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Die Macht des Bildes iiber den Betrachter.
Thesen zu Bildwahrnehmung,
Optik und Perspektive im Ubergang vom
Mittelalter zur Frithen Neuzeit.

Frank Biittner

Im Ubergang vom Mittelalter zur Frithen Neuzeit sind Bilder vielfilcig und auf
neue Weise verwendet worden, um Geltungsanspriiche zu behaupten und durch-
zusetzen. Eine wesentliche Voraussetzung dafiir war ein verinderter Status des
Bildes, das seinen Wahrheitsanspruch primir von einem grundsitzlich neuen
Verhilenis des Bildes zur Wirklichkeit ableitete. Die Etablierung der Perspektive
als unabdingbare Grundlage und geometrisch beweisbares Regelwerk der
Wirklichkeitswiedergabe spielte dabei eine Schliisselrolle. Die Durchsetzung der
Perspektive als Darstellungsnorm war nicht, wie oft dargestellt, Resultat einer
genialen Erfindung von Brunelleschi und Alberti, nicht ein plotzlicher und um-
stitrzender Paradigmenwechsel, sondern sie war Ergebnis eines langwierigen Pro-
zesses, der im ausgehenden 13. Jahrhundert in Iralien einsetzte und erst im
17. Jahrhundert zu einem gewissen Abschlufl kam.

Ein grundlegender Aspekt in diesem Etablierungsproze8 betraf die Definition
des Verhilenisses zwischen Bild und Betrachter. Im System der Perspektive waren
verschiedene Moglichkeiten angelegt, das Verhiltnis des Bildes zum Betrachter
und damit zugleich das Verhiltnis des Betrachters zum Bild zu determinieren.
Nach diesem Regelwerk bestimmute das Bild, wie es gesehen werden sollte. Damit
konnte das Bild auf zuvor unbekannte Weise Macht iiber den Betrachter gewin-
nen. Die Entfaltung dieser Moglichkeiten erfolgte in mehreren Schritten. Drei
entscheidende Etappen sollen im folgenden skizziert werden. Der bahnbrechen-
de erste Schritt, mit dem Bild und Betrachter in ein notwendiges Wechselverhalt-
nis gebracht wurden, war die Ubernahme des optischen Paradigmas der Sehpyra-
mide. Sie wurde, wie an Wandbildern in Assisi zu zeigen ist, bereits um 1300 zur
Grundlage der Bildkonzeption. Der nichste Schritt, der in den Erfindungen
Brunelleschis und Albertis fafbar ist, war die Festlegung des Betrachterstand-
punktes, oder besser des Augenpunktes. Der dritte hier zu betrachtende Schritt
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kann als Entdeckung des Horizontes beschrieben werden. Er brachte die Ver-
schmelzung von Bild- und Betrachterhorizont mit ihren fiir die Autoritit des
Bildes entscheidenden Implikationen.

1. Sehpyramiden

Die Ménche des Klosters Tegernsee legten 1452 Nikolaus Cusanus, der als Kar-
dinallegar Stiddeutschland bereiste, die Frage vor, wie Gotteserkenntnis im Sinne
der ,Theologia mystica“ aufzufassen und méglich sei. Cusanus antwortete,
indem er ihnen seine Schrift ,,De visione dei“ und eine Bildtafel vom Typus der
»vera icon“ tibersandrte. ,Wenn ich euch auf menschliche Weise zum Géttlichen
hin zu geleiten trachte, muf dies auf gewissem Gleichnisweg geschehen. Unter
menschlichen Werken aber konnte ich keine fiir unser Vorhaben geeignetere
Abbildung finden als das Bild des Allsehenden (,imago omnia videntis®), inso-
fern nimlich dieses mit vollendetster Kunst gemalte Antlitz sich so verhilt, dafl
es gleichsam alles rings umher ansieht“.! Sehr genau beschreibt Cusanus dann
das Phanomen, daf}, wenn die Ménche sich im Halbkreis vor der Tafel aufstellen,
das Gottesbild jeden und alle gleichzeitig anzuschauen scheint. Der zugrundelie-
gende Bildtypus hatte in der Kunst eine lange Tradition. Plinius erwihnt die
Bildtafel einer Minerva, die den Betrachter anzuschauen schien, wo immer er
stand.? In der Legenda Aurea wird von einem Christusbild in der Hagia Sophia
berichtet, das die gleiche wunderbare Eigenschaft besaf.3

Der Effekt des Blickes, der mit dem Betrachter mitwandert, mag heute abgenutzt
erscheinen. Zu Zeiten des Cusanus war man fasziniert davon. Das bezeugt nicht
nur die grofle Zahl der ,Vera icon“-Tafeln und der Adaptation ihres Prinzips in
der Portritmalerei, sondern auch die Variationen des Prinzips. Unter den Bei-
spielen, die Cusanus anfiihre,* verdient vor allem das Bild des »sagitearii in foro
Norimbergensi“ Aufmerksamkeit. Es handelt sich hier wohl um ein heute verlo-
renes Wandbild. das an der Fassade des Niirnberger Rathauses angebracht war.
Der Bildtypus ist uns in mehreren Zeichnungen iiberliefert, von denen jene in
Erlangen dem Nurnberger Bild am nichsten kommen mag.5 Die verschiedenen

Nicolaus von Cues/Riemann (2000), S; Ubersetzung zit. nach: Nicolaus von Cues/Bohnenstaedt

(1942), 54.

2 Plinius/Rackham (1968), Bd. 9, 348 ( nat.hist. XXXV (XXXVII), 120): ,,...pictor Famulus. Huius erat
Minerva spectantem spectans, quacumgque aspiceretur.”

3 Jacobus de Voragine/Benz (1963), 386.

Nicolaus von Cues/Bohnenstaedt (1942), 54: ,Von dieser Art sind viele aufs beste gemalte Bilder

anzutreffen, wie das des Bogenschiitzen am Niirnberger Markee, in Briissel das Bild Rogers, des

groften Malers, auf einem hochst wertvollen Gemilde im dortigen Rathaus, das Bild in meiner

Veronika-Kapelle zu Koblenz, in der Burg zu Brixen das Bild des Engels, der das Wappen hilt, und

viele andere allerwires sonst.®

5 Karalog Miinchen (1974), 17 f,, Katalog Nr. 8.
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Abb. 1: Jacob von der Heyden, ,,Fleuch wa du wilt... <, Kupferstichy um 1615/17,
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Versionen eines Grundrypus deuten darauf hin, daf§ es sich hier um ein Figuren-
muster handelt, das im Alpenraum im 15. Jahrhundert weit verbreitet war.6 Wo
das Urbild zu finden ist, konnte nicht geklirt werden. Sicher ist jedoch, dafl die-
ser Typus des auf den Betrachrer zielenden Schiitzen damals neu war. In den ilce-
ren Quellen ist nirgendwo von ihm die Rede. Er hatte jedoch eine ausgesprochen
lebhafte Nachfolge. In einem Flugblatt des frithen 17. Jahrhunderts beispiels-
weise wird er zum Symbol der Unausweichlichkeit des Todes (Abb. 1).7 ,Fleuch
wa du wilt, des todtes bild, stitz auff dich zielt“: So spricht die Uberschrift den
Betrachter an. Das visuelle Erlebnis der ,Allsichtigkeit“ war der Kern der Uber-
zeugungskraft des Flugblattes. Um die optische Wirkung zu garantieren, wird auf
dem Blatt eine Anweisung gegeben, wie das Bild aufzuhingen ist.

Auch Arhanasius Kircher bringt in seiner ,Ars magna..“ von 1646 das Beispiel,
um die Bildwirkung mit den Gesetzmifigkeiten der Optik zu erkliren® Seine
Erklarung fuhre zurtick in das spite Mittelalter. Die Begeisterung jener Zeit fiir
die ,allsichrigen® Bilder, die Erfindung neuer Realisationen dieses Prinzips sind
symptomatisch. Sie stehen fiir die Durchsetzung einer neuen Bildauffassung,
nach der Betrachter und Bild in einer genau zu bestimmenden Beziehung zuein-
ander stehen, die eine wechselseitige Abhingigkeit implizierte. Die ,allsichtigen®
Bilder waren ein Beispiel dafiir, dafl das Bild nichr ein fiir den Betrachter beliebig
verfugbares Objekt war, sondern von sich aus die Regeln, nach denen es wahrge-
nommen werden sollte, bestimmte. Das Bild tibte eine Macht aus, der sich der
Betrachrer unterzuordnen hatte.

Diese Auffassung des Bildes und ihre Begriindung waren, als Cusanus seinen
Text schrieb, neu. Damit soll nicht gesagt werden, daff nicht auch zuvor einem
Bildwerk die Eigenschaft zuerkannt werden konnte, Macht iiber den Betrachter
auszuiiben, doch dies war eine dem Bild von auflen her verliehene oder zugewie-
sene Macht. Diese Macht konnte auf Dimonen zuriickgefiithrt werden, wie dies
im Mittelalter von antiken Statuen behauptet wurde. Es konnte auch eine wohl-
tarige, sakrale Macht sein, die dem Bildwerk beispielsweise durch integrierte
Reliquien verliehen wurde, oder, wie es bei der ,Vera icon“ der Fall war, durch
ihren Bezug auf den gottlichen Prototypus.? Legenden, wie jene, die Jacobus de
Voragine von der Christusikone in Konstantinopel iiberliefert, belegen den
Glauben, daff im Bild gételiche oder magische Krifte wirksam sein konnten.
Auch wenn das Bild fiir deren Wirkung als Mirtler fungierte, galt es grundsitzlich
als ein fiir sich und unabhingig vom Betrachrter bestehendes Objekt. Seine Rezep-
tion als Bildwerk, also auflerhalb der durch Kultus und Liturgie gesetzten Bedin-

6 Vgl Rathe (1938), 19ff.

»Fleuch wa du wile..”, Kupferstich von Jacob von der Heyden, StraBburg um 1615/17: Harms
(1989), Nr. 125

8 Kircher {1646), 190.

°  Hierzu ausfihrlich: Belting (1990), bes. 233-252 und 331-347.
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gungen, wurde entsprechend dem Paradigma von Schrift und Lesen aufgefaft.
Der objektiven Existenz von Schrift und Bildtafel tritt der Rezipient mit dem Akt
des Lesens gegeniiber. In den mittelalterlichen Traktaten zur Optik werden
Malerei und Schrift als Sehgegenstinde gleichgesetzt, die auf Grund der
Qualititen von ,figura“ und ,,ordinatio” erfaflt und verstanden werden kénnen.10
Genau wie der geschriebene Text ist danach auch das Bild eine Zusammen-
stellung von Zeichen, fiir deren Anordnungsregeln situative Wahrnehmungs-
bedingungen keine Rolle spielten. Gerade dies sollte sich im Spatmittelalter radi-
kal andern. Die Malerei sollte einen von der Schrift grundlegend unterschiedenen
Status erhalten.

Der Wandel der Bildauffassung, der seit dem ausgehenden 13. Jahrhundert
schrittweise vollzogen wurde, wurde durch die Entwicklung der wissenschaft-
lichen Optik vorbereitet, die seit der Jahrhundertmitte eine einzigartige Bliitezeit
erlebt hatte.!! Die entscheidende Voraussetzung fiir die Entwicklung der abend-
lindischen Optik und damit auch Voraussetzung fiir die neue Bildauffassung
war die grofle Synthese des Arabers Alhazen, der die drei Stringe antiker Optik,
die medizinische Optik eines Galen, die geometrische Optik Euklids und die
philosophisch-wahrnehmungstheoretischen Lehren von Aristoteles und anderen
zu einem relativ einheitlichen Gebidude verbunden hatte. Auf Alhazen fufiten die
Begriinder der abendlindischen Optik: Roger Bacon, John Pecham und Witelo.
Deren im spiten 13. Jahrhundert abgefafite Schriften blieben bis in das 17. Jahr-
hundert hinein Basistexte der Optik. Zwei Grundlehren der mittelalterlichen
Optik waren fiir die Entwicklung der Perspektive besonders wichtig, nimlich
erstens: Das Auge ist ein Rezeptionsorgan, das die von auflen hereindringenden
Bilder empfingt und nicht etwa, wie man zuvor zumeist dachte, die Gegenstinde
mittels ausgesandter Sehstrahlen erfaflt, und zweitens: Der duflere Sehvorgang ist
mit dem Modell einer Pyramide oder eines Kegels beschreibbar, deren Basis vom
Sehobjekt gebilder wird, wihrend die Spitze, in der alle vom Sehobjekt ausgehen-
den Strahlen zusammentreffen, im Auge liegt. Damit an der Spitze der Sehpyra-
mide im Auge ein Bild entstehen kann, diirfen diese Strahlen nicht in einem ein-
zigen Punkt zusammentreffen, denn dann wiren sie ununterscheidbar, sondern
sie werden an der Grenzfliche zwischen Eisfliissigkeit {(der Linse) und Glas-
flissigkeit minimal gebrochen, so daf sie im Auge parallel laufen. Damit gibt es
nur einen einzigen Strahl, der nicht gebrochen wird, das ist der Zentralstrahl der
Sehpyramide.!2 Er ist als der kriftigste aller Sehstrahlen ausgezeichnet.

Ausgangspunke fiir die neue Empfangstheorie des Sehens war die These, daf§
von jedem Objekt, genau genommen sogar von jedem Punkt des Objektes, in alle

10 Bacon/Lindberg (1996), 10: ,Et preter hoc sunt aliqua que collocantur sub aliquo vel aliquibus isto-
rum (namlich der ,sensibilia“, die vorher aufgelistet wurden), ut ordinatio ab siru, et scriprura et
pictura sub figura et ordinatione.” So vorher schon bei Alhazen. '

11 Den besten Uberblick bietet Lindberg (1976).

12 vgl. Lindberg (1976), 80 ff.
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Abb. 2: Sebpyramiden, schematische Darstellung,

Richtungen ,Species* ausgesandt werden, die als Bilder des Objektes oder auch
abstrakter als Strahlen begriffen werden kénnen (Abb. 2). Dieses Chaos von
Strahlen, das in unserer Abbildung von den Punkten A, B und H der Bildfliche
ausgeht, ordnet sich fiir den Betrachter dadurch, daf das Auge, das sich an einem
der mit O bezeichneten Punkte befindet, von allen von einem Punkt des Objektes
ausgehenden Strahlen nur diejenigen wahrnimmt, die senkrecht auf das kugel-
formige Auge treffen, so daB sich die von allen Punkten der Objektoberfliche
ausgehenden Strahlen in einem Punkt im Zentrum des Auges treffen, sich also zu
einer Pyramide oder einem Kegel formen, deren Basis das Objekt ist.13 Jeder belie-
bige, dem Objekt gegeniiber liegende Punkt kann zu einer in einem Auge enden-
den Spitze einer Sehpyramide werden. Wenn man nur von diesen Spitzen, den
Augenpunkten ausgeht, formt sich das Chaos der Strahlen zu einem iibersicht-
lichen Gebilde, das, wie Leonardo es in einer Zeichnung demonstrierte, einen
kugelformigen Gegenstand sternférmig umgibt.14 Bei einem ebenen Gegenstand,
in unserer Abbildung die Fliche AB, reihen sich die potentiellen Sehpyramiden
wie die Zacken einer Krone oder spitze Bliitenblitter aneinander.

13 Das schematische Bild, das sich so ergibt, deutete Ghiberti in Marginalzeichnungen seines dritten
Kommentars an; vgl. Ghiberti/Bergdolt (1986), 6 und 12.
14 Leonardo/Richter (1970) Bd.. 1, 137.
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Den Hinweisen Kirchers folgend kann man mit diesen Gesetzmifigkeiten, die
bis in das 17. Jahrhundert hinein als unbestreitbar giiltig angesehen wurden, die
Wirkungsweise der ,allsichtigen Bilder erkliren. Wenn der Betrachter genau vor
dem Bild steht, dann scheint der prizise von vorne dargestellte Pfeil der Armbrust
genau auf der Verlingerung des Zentralstrahles der Sehpyramide zu liegen, die
sich vom Bild zum Betrachterauge aufbaut (in der schematischen Zeichnung
(Abb. 2) entspricht das der Linie O; - Py). Jeder von der Pfeilspitze ausgehende
Strahl kann nun wieder zum Zentralstrahl einer Sehpyramide werden, die sich
dann schrig tiber dem Bild erhebt. Da aber in der Schrigsicht der Pfeil nicht, wie
man es bei einem dreidimensionalen Objekt erwarten wiirde, in verkiirzeer
Seitenansicht erscheint, sondern stets nur seine Spitze zu sehen ist, mufl der
Betrachter zu dem Schluff kommen, daf der Pfeil auch jetzt genau in der Ver-
lingerung des Zentralstrahls seiner Sehpyramide liegt (Linie O, - P,). Er wird den
Pfeil mithin wieder als genau auf sich gerichtet wahrnehmen.

Diese Bilder, deren Erfindung unabhingig von der kiinstlerischen Perspektive
erfolgte, waren geradezu ein Beweis dafiir, dafl von jedem Sehgegenstand unzih-
lig viele Sehpyramiden ausgehen konnten und sie waren ein Beleg dafiir, daf die
spezifische Qualitdt der Sehpyramide durch das deren Basis konstituierende
Objekt (das auch eine Bildrafel sein konnte) bestimmt wurde. Die Erfindung von
Varianten der ,allsichtigen® Bilder, wie wir sie in dem Bild des auf den Betrachter
zielenden Todes vor Augen haben, setzte das Modell der Sehpyramide voraus.

Diese Feststeliung ist zu der These zu generalisieren, dafl die Sehpyramide das
konstitutive Paradigma fiir den Wandel der Bildauffassung war, der sich in Italien
um 1300 vollzog. Entscheidende Qualititen der neuen Gestaltungsprinzipen, die
fiir uns erstmals in den Fresken der Franziskuslegende in Assisi klar fafSbar sind,
lassen sich mit dem Paradigma der Sehpyramide erkliren.!S Dazu konnen hier
nur einige Gesichtspunkte angedeutet werden. Jede Sehpyramide isoliert aus der
Gesamtheit des Sehbaren ein bestimmtes Objekt oder eine Gruppe von Objekten.
Encsprechend wird das Bild in Assisi als Wirklichkeitsausschnitt aufgefa8t, wie
unter anderem die Randiiberschneidungen zeigen. Der Betrachter kann und soll
tiber den Bildrahmen hinausdenken. Solange ,ordinatio” und ,figura“ als ent-
scheidende Kriterien des Bildes angesehen wurden, folgte die Darstellung bild-
spezifischen Regeln, die der Betrachrer kennen und berticksichtigen mufite, wenn
er zu irrcumsfreier Wahrnehmung der Darstellung gelangen wollte. Diese Regeln
allerdings waren zumeist nicht eindeutig, denn wenn beispielsweise eine Figur
oben auf der Bildfliche zu sehen war, konnte dies, je nach dem Bildkontext,
sowohl als ,,oben* wie auch als ,hinten® aufgefalt werden. Nach den neuen Ge-
staltungsprinzipien, denen die Fresken der Franziskuslegende in Assisi folgen, ist

15 Diese These wendet sich gegen die von Panofsky vertretene Ansicht, daf in den Bildern Giottos sich
der ,seit der Antike versperrte ‘Durchblick’ [...] aufs Neue zu 6ffnen begonnen habe, daf man bei
Giottos Bildern von ,Bildebene im prignanten Sinne des Wortes sprechen® diirfe (Panofsky
(1927/1998), 717.
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das Bild so eingerichtet, dafl der Betrachter die Darstellung mit den Kategorien
seiner Wirklichkeitsorientierung erfassen kann. Von besonderer Bedeutung sind
dabei die von Aristoteles in seiner Physikvorlesung erliuterten sechs
Erstreckungsrichtungen der Kdrper: oben und unten, rechts und links, vorne und
hinten.16 Die Richtungen im Bild erhalten dadurch besonderes Gewicht, daR sie
unmittelbar auf den Richtungssinn des Betrachters bezogen werden. Seine Wirk-
lichkeitswahrnehmung und seine Bildwahrnehmung konnten - zumindest prin-
zipiell - bruchlos ineinander tibergehen. Mit dem Modell der Sehpyramide wurde
die Bildauffassung revolutioniert. Fortan war bei der Konzeption des Bildes der
Betrachter grundsitzlich mitzudenken. Bild und Betrachter waren notwendig
aufeinander bezogen.!”

Wenn auch mit dem Pyramidenmodell das Bild grundsitzlich auf den Betrachter
bezogen war, war noch nicht festgelegt, wo die Spitze der Pyramide bzw. das Auge
des Betrachters liegen soll. Es gab, wie oben angedeutet wurde, immer eine
unendliche Vielzahl von Moglichkeiten. Diese jedoch waren nicht beliebig und
gleichwertig. Der Betrachter war aufgefordert, den fiir das Bild besten Blickpunke
aufzusuchen, so wie auch die Maler fiir die Objekee, die sie darstellen wollen, den
besten Blickpunkt aufsuchen. ,Dafl es sich genauso verhilt, geben die Maler
dann zu erkennen, wenn sie von dem, was sie malen, zuriicktreten und einen ge-
wissen Abstand nehmen; dabei suchen sie eben, unter der Fithrung der Natur, die
Spitze der Pyramide, von wo aus alles - wie sie dann merken - richtiger waht-
genommen wird.“!8 Alberti, aus dessen Malereitraktat das Zitat stammt, faldre
dieses Aufsuchen des besten Blickpunktes als natiirliches Verhalten auf, wobei er
es selbstverstindlich im Rahmen der nach wie vor giiltigen mittelalterlichen
Optik verstand. In den Bildern des Franziskuszyklus sind es zum Beispiel die in
die Tiefe fithrenden sich verkiirzenden Linien, die dem Betrachter einen richtigen
Standort anweisen konnen. Nach den schon bei Euklid erliuterten Regeln fithren
sie von den Seiten jeweils her schrig nach innen.!9 Nur derjenige, der mitten vor

16 Aristoteles/Wagner (1983), 82 (Physik 208b).

17 Eine Randbemerkung ist hier einzufigen: Das Modell der Sehpyramide kénnte dazu verleiten, den
Zusammenhang von mittelalterlicher Optik und Bildauffassung auf eine Geometrie des Sehens zu
reduzieren. Das wire eine unzulissige Verkiirzung, denn die Vorstellung einer Sehpyramide ist
nicht aus der umfassenden Theorie des Sehens zu lésen. Dementsprechend sind auch die Kon-
sequenzen, die sich aus dieser Theorie fiir die Bildauffassung ergeben, umfassend. Fiir die neue Seh-
theorie gingen vom Bild wie von jedem anderen Gegenstand ,species” aus. Fiir die Bildauffassung
war entscheidend, daf das Bild als etwas gedacht werden konnte, das ,species” aussender, die den-
jenigen entsprechen oder moglichst ahnlich sind, die vom Naturvorbild ausgehen. Eine reale Uber-
einstimmung von Bild und Abbild war nicht mehr nétig. Das Illusionspotential lag nicht in der
konkreten Entsprechung der Formen, sondern in ihrer iibereinstimmenden Erscheinung. Erst mit
der Empfangstheorie ist Hlusionismus in der Kunst denkbar geworden.

18 Alberti/Bitschmann (2000), 215 (De pictura I, 12).

19 Euklid/Theisen (1979), 69 f.: Propositiones 11 bis 13: ,Sub oculo iacentdum planorum remotiora
quidem elevatiora apparent®; ,Super oculum iacentium epipedorum remotiora quidem humiliora
apparent; ,In ante habentium longitudinem que quidem in dextris in sinistra, que vero in sinistris
in dextra educi videntur®.
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dem Bild steht, wird ihren Verlauf als , richtig, mit seiner Wirklichkeitserfahrung
tibereinstimmend sehen. Mit der formalen Anlage vermochte das Bild den
Betrachter in seiner Wahrnehmung zu lenken, auch wenn die Vorgaben noch
relativ vage waren.

2. Fixierung des Augenpunktes

Ein epochaler Schritt, mit dem der neue Status des Bildes bekriftigt und differen-
ziert wurde, war die Erfindung der konstruierten Perspektive durch Brunelleschi
und Alberti. Deren Geschichte soll hier nicht noch einmal nachgezeichner wer-
den.20 Den entscheidenden Anstof zu dieser Erfindung brachte die Mefkunst,
die praktische Anwendung der euklidischen Optik und Geometrie. Aus dem gin-
gigen Mefverfahren mit dem Jakobsstab, das Brunelleschi nicht nur bei der Ver-
messung antiker Bauten sondern auch bei der Erstellung seiner Demonstrations-
bilder des Florentiner Baptisteriums und des Palazzo Vecchio angewandt haben
muf, ergab sich die These, da das Bild als Querschnitt durch die Sehpyramide
zu definieren sei. Alberti fand dafiir die hochst anschauliche Formel, daR das Bild
gleichsam ein offenes Fenster sei.2!

Indem das Bild jetzr als Schnitt durch die Sehpyramide definiert wurde,
wurde die Zweierrelation Bild-Betrachter erweitert. Das bisherige einfache Pyra-
midenmodell setzte das den Gegenstand substituierende Bild als Basis zum
Betrachterauge als Spitze zueinander in Beziehung. Jetzt schob sich die Bild-
ebene, der Querschnirtt durch die Pyramide, als drittes Element zwischen Auge
und Gegenstand. In dem aus der Meftechnik abgeleiteten Konzept, das Bru-
nelleschis Beispielbildern zugrunde lag, war das Objekt die faktische und die
Schnittebene die fiktive Basis der Sehpyramide. Dieses Verhiltnis kehrte sich bei
der Betrachtung der Bilder um, denn jetzt war das in der Schnittebene liegende
Bild die faktische Basis, hinter der der dargestellte Gegenstand als fiktive Pyrami-
denbasis gedacht werden konnte. In dem von Alberti erfundenen Zeichenapparat,
dem sogenannten ,velo“, war die Schnittebene alternierend optische MeRebene
und materiale Zeichenfliche. Das zeigt sich besonders deutlich an dem Nachbau
Diirers, den dieser in seinem zumeist als ,Zeichner der Laute® betitelten Holz-
schnitr abbildete (Abb. 3).22 Die hier anschaulich nachzuvollziehende Ambiva-
lenz, daf das mit der Schnittebene erzeugte Bild zugleich faktisch und fiktiv ist,
kann als ein wesentliches Charakteristikum des neuzeitlichen Bildes gelten.

Eine entscheidende Konsequenz, die sich aus der Dreierrelation Objekt-
Schnittebene-Auge ergab, war die geometrisch eindeutige Festlegung des Augen-
punkees. Beim Messen mit dem Jakobsstab durfte das an der Spitze der Pyramide

20 Vgl. Kuhn (1990), 114-132; Biittner (1998), 55 - 88.
21 Alberti/Bitschmann (2000), 224 (De pictura 1,19).
22 Diirer (1525): Holzschnitt auf Seite Q II recto.
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Abb. 3: Albrecht Diirer, Der Zeichner der Laute,
Holzschnitt aus: ,Underweysung der messung...“, Niirnberg 1525,

situierte Auge nicht verschoben werden, wenn das Ergebnis korreke sein sollte.
Noch deutlicher wird dies an dem von Diirer abgebildeten Zeichenapparat. Der
gerade gespannte Faden, der von dem Punkt auf der Laute durch die Schnitt-
ebene zu der Ose an der Wand fiihrt, ist sozusagen ein materialisierter Sehstrahl
und die Ose markiert den fixierten Augenpunkt. Bei einem auf diese Weise
erzeugten Bild, konnte es nur einen einzigen Punkrt geben, von dem aus das Bild
~richtig” erschien, und das ist der Augenpunke, der fiir die Konstruktion gewihlt
wurde. Brunelleschi hat mit der ungewthnlichen Anlage seiner ,Bildexperi-
mente“ dafiir gesorgt, dafl der Betrachter auch wirklich diesen Augenpunkt ein-
nahm. In spiterer Zeit hat man beispielsweise mit dem ,Guckkasten® auf diese
die Ilusion steigernde Festlegung des Augenpunktes zuriickgegriffen. In der
Regel blieb es allerdings dem Betrachter tiberlassen, den richtigen Blickpunkt zu
suchen. Prinzipiell setzt dieses Betrachterverhalten ein Verstindnis des perspekri-
vischen Darstellungssystems voraus, doch konnte man sich, wie Alberti es tat,
darauf berufen, dal der Betrachter sozusagen von Natur aus den Punkt aufsu-
chen werde, von dem aus das Bild ihm ,richtig” erschien. Einschrinkend muf
man hinzufiigen, daff in der Frithzeit der konstruierten Perspektive, von Aus-
nahmen wie den Experimenten Brunelleschis abgesehen, der Augenpunkt primar
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von den bildinternen Erfordernissen angelegt wurde (so wie dies auch Albertis
»costruzione legittima“ nahelegte), so daf es oft und insbesondere bei der Wand-
malerei dem Betrachter gar nicht méglich war, den richtigen Augenpunkt einzu-
nehmen, was aber nicht hinderte, die auf den perspektivischen Regeln basierende
Darstellung als ,richtig” wahrzunehmen.23

Dessen ungeachtet kann man sagen, daff mit dem System der konstruierten
Perspektive die Macht des Bildes erheblich erweitert wurde, denn die Konstruk-
tion des Bildes gab prinzipiell vor, von wo und wie es betrachtet werden mufte,
und der Betrachter hatte diesen Vorgaben zu folgen. Er tat es, wo es ihm méglich
war, mit groem Vergniigen, denn fiir den, der sich in das perspektivische System
eingesehen hatte, war es ein mit Staunen verbundener isthetischer GenuR, die
Gegenstinde - selbst wenn sie auf der Bildfliche in extremster Verkiirzung er-
schienen - als das, was sie sind, wiederzuerkennen. Die Gegenstandsdarstellun-
gen, die man beispielsweise auf den Intarsien des 15. und 16. Jahrhunderts findet
und die nur selten ein tiber die Objektwiedergabe hinausweisendes Thema haben,
bezeugen, daf die Perspektive eine Schule des Sehens war, die zu genauester
Wahrnehmung der Erscheinung erzog. Sie lehrte zugleich, zwischen Sein und
Erscheinung der Gegenstinde zu unterscheiden. Gerade mit der Genauigkeit der
Konstruktion wurde nicht nur der auf Proportionalitit griindende Wahr-
heitsanspruch vermittelt, sondern zugleich eine ginzlich gegenteilige Wirkung
erzielt, nimlich die Aspekthaftigkeit der Wahrnehmung bewufit gemacht.

Gerade daran aber zeigt sich, da8 die Macht des Bildes auch irritierend sein
konnte. Die durch das System der Perspektive provozierte Erkenntnis, dafl die
Erscheinung der Dinge abhingig vom Standpunkt des Betrachters ist, hat aber
das Machtpotential des Bildes nicht geschwicht, sondern um das Element freier
Willkiir bereichert. Das wurde am eindringlichsten durch diejenige Variante der
Perspektivkonstruktion bewuflt gemacht, bei der die Schnittebene nicht senk-
recht zur Hauptachse der Sehpyramide liegt, sondern schrig. Bei diesem Ver-
fahren, das spiter Anamorphose genannt wurde, kommt es je nach dem Grad der
Schrigstellung zu erheblichen Verzerrungen in der Abbildung.24 Wihrend bei
einem konventionellen perspektivischen Bild der Betrachter den Bildgegenstand
auch dann erkennen kann, wenn er das Bild nicht genau aus dem Augenpunkt
der Konstruktion sieht, muf er bei einer Anamorphose den zumeist extrem seit-
lich liegenden Augenpunkt einnehmen, wenn er den Gegenstand erkennen will.
Er mufl der Willkiir des Bildes nachgeben und dessen exzentrischen Blickpunket
zu dem seinen machen.

Ein anderer wesentlicher Aspekt der durch die Perspektive etablierten Macht
des Bildes liegt in der Mdglichkeit, durch den bzw. die Fluchtpunkte und die
Verkirzungen den Blick des Betrachters zu lenken. Auch hier besteht ein wesent-

23 In diesem Zusammenhang wurde von der ,robustness of perspective® gesprochen: Kubovy (1986),

89.

24 Zur Anamorphose informiert nach wie vor am ausfiihrlichsten die Arbeit von Baltrusaitis (1969).
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licher Zusammenhang mit dem Konzept der Sehpyramide. Aus der oben erldu-
terren These von der besonderen Bedeutung des Zentralstrahls, die sich aus ver-
meintlichen physiologisch bedingten Regeln ergab, wurde die Auffassung abge-
leitet, dafl es zwei Arten des Sehens gebe. Die erste Form des Sehen arbeitet mit
der Sehpyramide insgesamt und tibermittelt den Totaleindruck des Objektes. Die
zweite Form arbeitet mit dem Zentralstrahl und tastet mit ihm den gréferen
Gegenstand sozusagen ab. Die erste Form bezeichnen die mittelalterlichen Lehr-
biicher als ,aspectus®, die zweite als ,,obtutus“ oder ,intuitio“.2S Der ,aspectus®
tbermittelt den Totaleindruck sofort, jedoch ohne detaillierte Informationen.
Die genauere Gegenstandserfassung bedarf der ,intuitio®, die mehr Zeit bendtigt,
aber dafiir verldlliche und genaue Wahrnehmung bringt.

Alberti hat in seinem Malerei-Traktat diese Privilegierung des Zentralstrahls
iibernommen und wir finden sie auch in den Traktaten des 16. Jahrhunderts wie-
der, zum Beispiel bei Vignola.2é Natiirlich wurde diese Auffassung durch die ent-
scheidende Rolle des Haupt- oder Zentralstrahls in der Perspektivkonstruktion
bekriftigt. Seine Bedeutung beschrinkt sich jedoch nicht nur darauf. Nach den
Regeln bildete sich nicht nur vom Bild als Ganzem eine Sehpyramide, sondern es
waren innerhalb dieser unzihlig viele Teilpyramiden zu denken, denn jeder ein-
zelne Bildgegenstand konnte wieder zur Basis einer Sehpyramide werden, die
jeweils wieder ihren eigenen Zentralstrahl hatte. Die Bildwahrnehmung war
danach zu denken als ein Vorgang, bei dem mit dem iiber das Bild wandernden
Blick immer wieder neue Sehpyramiden aufgebaut wurden. Dem Bild war somit
die Aufgabe gestellt, durch Anlage und Komposition den Blick und die Genera-
tion von Sehpyramiden zu lenken. Es sollte den Betrachter dazu bringen, vom
saspectus” zur ,intuitio” (iberzugehen, sollte seiner ,intuitio® die Richtung wei-
sen, mit anderen Worten: seine Aufmerksamkeit wecken und lenken.

Die zum Fluchtpunkt strebenden Tiefenlinien vermégen den Blick anzuzie-
hen, zu lenken und zu fokussieren. Mit diesem Mittel kann die Aufmerksambkeit
auch auf kleinste Details gerichtet werden, die ftir die Bilderzihlung gleichwohl
wesentlich sind. Piero della Francescos ,,Geiflelung Christi“ in Urbino ist sicher
das bekannteste Beispiel eines Bildes, das mit den Mitteln der Perspektive die
Hauptfiguren, die deutlich kleiner sind, als die Nebenfiguren rechts, akzen-
tuiert.?’

Die Konsequenzen, die sich aus der Erfindung des Systems der Perspektive
ergaben, waren vielschichtig. Das systematische Durchspielen der Méglichkeiten
der Perspektive, und ganz besonders die verschiedenen Varianten der Anamor-
phose lehrten, dafl die Festlegung des Augenpunktes ein Willkiirake des Kiinst-
lers ist. Er wihlte einen Blickpunkt aus unzihligen anderen moglichen Blick-

25 So z. B. Witelo, Buch I, 51 - Witelo/Risner (1572), 108 ff.
26 Albert/Bitschmann (2000), 206-208 (De Pictura 1,8). Vignola/Danti (1583), 8.
27 Eine vorbildliche Analyse der Perspektive des Bildes bei Wittkower/Carter (1953), passim.
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punkten aus. Damit haftet jeder perspektivischen Bildschépfung etwas von Kon-
tingenz an, die aber andererseits wieder dank der Regelgerechrigkeic der Kon-
struktion etwas Notwendiges hat. Die Uberzeugungskraft des Bildes liegt darin,
daf der Betrachter, sofern er mit dem System vertraut ist, die Bildperspektive fast
unwillkiirlich zu seiner eigenen macht. Natiirlich gibt es auch distanzierende
Momente unterschiedlichen Gewichts, die beispielsweise im Format des Bildes
oder einer reduzierten Farbigkeit liegen kénnen. Vor allem ist zu betonen, daf die
Perspektive ihre Suggestionskraft nicht voll entfalten konnte, solange sie als ein
primdr innerbildlich wirksames Ordnungssystem begriffen wurde, dem sich der
Betrachrter vor allem dann leicht entziehen konnte, wenn der fiir die Konstruk-
tion entscheidende Augenpunkr fiir ihn unerreichbar war.

3. Horizontverschmelzung

Dieser Mangel wurde durch den dricten Schritt in der Durchsetzung der Macht-
anspriiche des Bildes behoben, nimlich durch die Verschmelzung des Bild-
horizontes mit dem Horizont des Betrachters. Das Problem des Horizonts ist in
der kunsthistorischen Literatur zur Perspektive kaum beachtet worden.28 Das
mag daran liegen, daf§ man in Kenntnis des durch die neuere Geometrie ausgear-
beiceten Systems der Perspektive, den Horizont fiir ein notwendiges und ganz
selbstverstandliches Element der perspektivischen Darstellung hielt und davon
ausging, dafl er von Anfang an Bestandteil des Konstruktionsverfahrens war und
von daher keiner besonderen Untersuchung bedurfte. Diese Ansicht ist jedoch
falsch. Weder bei den Bildexperimenten Brunelleschis noch bei Albertis ,velo“
spielte der Horizont eine Rolle. Der Sache nach kommt der Horizont zwar in
Albertis ,costruzione legittima“ vor, doch wird er dort als  linea centrica®
bezeichnet, als Linie, die durch den Zentralpunke fithre. Den Begriff des Horizon-
tes hingegen verwendet Alberti in seinem Skulpturentrakrar, wo er den MeRkreis
des von Alberti entwickelten MeRinstru.nentes bezeichnet.2? Diese Verwendung
verweist zuriick auf astronomische Instrumente, und damit auf die Herkunft des
Begriffes aus der Astronomie. Da8 dem Horizont im Perspekrivdiskurs zunichst
keine besondere Bedeutung zugemessen wurde, ist auch daran abzulesen, daf der
Begriff bei den Konstruktionsanweisungen, die Piero della Francesca in seinem
Perspekrivrraktat gibe, nicht auftauche.

In der Astronomie war der Begriff des Horizontes seit der Antike fest etabliert.

28 Eine Ausnahme ist Kriiger (2000), 475 ff. Der Autor wird dem Problem jedoch in keiner Weise
gerecht, weil er weder die Perspekrivtheorie beriicksichrigt noch die Begriffsgeschichte und als
Ausgangspunkt eine Bemerkung von Johann Heinrich Fiissli wihlr, der aber das Problem zu Beginn
des 19. Jahrhunderts ganz anders sah, als es sich im 1S. oder 16. Jahrhundert darstellce. Koschorke
(1990) stirze sich in seinem Einleicungskapitel auf die gingige kunsthistorische Literatur zur
Perspekrive, ohne iiber sie hinauszugehen.

29 Alberti/Bitschmann (2000), 160-162 (De Starua 12).
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Autoren wie Seneca und Manilius konnten iber seine Fachbedeutung Auskunft
geben. Es ist der , Kreis, der den oberen Teil des Himmels von dem unteren trennt.
[..] Diese Linie, die zwischen dem Sichtbaren und unsichtbaren liegt, d.h. diesen
Kreis nennen die Griechen Horizont. Wir haben ihn ‘finitor’ genannt, oder auch
wohl ‘finiens’.“30 Nachdriicklich wird von den antiken Autoren betont, daf,
anders als bei den funf Kreisen des Sphirenmodells, die Lage des Horizontkreises
vom Standort des Betrachters abhingig ist. Es stand fiir sie auch fest, daf die
Entfernung des tatsichlich erfahrbaren Horizonts auf Grund der kugelférmigen
Gestalt der Erde meRbar ist und es gab verschiedene Ansitze, die Entfernung zu
bestimmen. Dafl den Theoretikern der Kunst diese Berechnungen bekannt
waren, kann beispielsweise Pomponius Gauricus belegen, der erwihnt, dafl der
Horizont 40.000 Schritt entfernt sei.3! Besonders intensiv hat sich Leonardo mit
diesen Berechnungen befaf3t.32 Zugleich war man sich dariiber im Klaren, daf der
empirische Horizont mit dem auf dem Himmelskreis denkbaren Horizont nicht
identisch ist. Demgemifl wurde zwischen dem ,horizon rationalis® und dem
yhorizon sensibilis“ unterschieden.33 Nur der letztere war fiir die Kunsttheorie
relevant, und zwar in dem konkreten Sinne, den der von Seneca angefiihrte latei-
nische Begriff , finitor” zum Ausdruck brachte. Bei Sacrobosco heifit er , termina-
tor visus“, was Konrad von Megenberg als ,augenender” iibersetzte. 34

Der erste, der den Begriff des Horizontes in seiner aus der Astronomie ent-
lehnten Bedeutung in die Perspektivtheorie einfithrte, war der Franzose Jean
Pelerin. In dessen sonst als unwissenschaftlich gescholtenem Traktat ,De
Artificiali Perspectiva® (Toul 1507) wird im 2. Kapitel die Bedeutung des Hori-
zontes klar hervorgehoben. Hinsichtlich der Linie, die durch Hauptpunkt und
Distanzpunkre gezogen werden kann, sagt er, daf sie im perspektivischen System
als ,linea pyramidalis“ benannt werde, daR sie aber auch als ,linea orizontalis“
bezeichnet werde, ,weil sie die aufgehende Sonne zeigt und die untergehende ver-
birgt. Und immer entspricht sie dem Auge des Menschen, wo auch immer er sich
befindet, ob er auf einen hohen Turm klettert oder auf den Gipfel eines Berges.“3S
Pelerin spielt in einzelnen Abbildungen (Abb. 4) die verschiedenen Moglichkeiten
der Lage des Horizontes durch, wobei er die Perspektivform, in der das Objeke
den Horizont tberragt, als , perspectiva diffusa“ bezeichnet, jene Form, in der das
Objekt unterhalb des Horizontes liegt, als ,perspectiva cornuta, weil die ver-
kiirzten Linien der Diagonalen, die zu den seitlich gelegenen Distanzpunkten

30 Seneca/Brok (1995), 330 (Quastiones naturales V,17,2-3); Manilius/Fels (1990), 68 (Astronomica I,
663-665).

31 Gauricus/Cutolo (1999), 204 (De sculptura IV,3).

32 Veltman (1986), 113-118

33 Vgl z. B. Erasmus Reinhold: Themara quae continent methodicam tractationem de Horizonte

rationali ac sensibili [...], in: Sacrobosco (1545), s. p.
34 Konrad von Megenberg/Brévart (1980), 72.
35 Pelerin (1507), cap. II: ,[...] quia solem orientem ostendir, et occidentem abscondit. Et semper equat

oculum homnis vbicumque fuerit: eciam si turrim excelsam ascenderit, vel supercilum montis.”
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Abb. 4: , Perspectiva diffusa“ und ,, perspectiva cornuta”;
Holzschnitt aus: Jean Pelerin, De artificiali perspectiva, Toul 1507.

hinfithren, an ein Hornerpaar erinnern. Aufschluflreich ist diese Terminologie
deswegen, weil sie vom einzelnen Darstellungsobjekt ausgeht und nicht etwa vom
Bildraum.

So selbstverstindlich uns die bei Pelerin vorgefiihrte Verbindung von Perspek-
tive und Horizont auch scheinen mag, sie ist keineswegs sofort allgemein aufge-
griffen worden. Den besten Beleg dafiir gibt uns Diirer, der das in Ntrnberg nach-
gedruckre Werk Pelerins ganz sicher kannte, und der doch in seiner Perspektiv-
lehre nicht auf das Problem des Horizontes einging. Erst in den Traktaten seit der
Jahrhundertmitte wurde es dann zur Regel, daf in den einleitenden Definitionen
auch der Horizont behandelt wird. ,Linea orizontale & quella , che nella prospet-
tiua stando 2 livello dell’occhio, termina la vista nostra“, liest man bei Vignola.36

Zwischen Albertis ,costruzione legittima® mit ihrer ,linea centralis“ und der
Integration des Horizontbegriffs in der Perspektivtheorie des 16. Jahrhunderts
liegt ein entscheidender Schritt. Bei Alberti war die Horizontlinie rein werkim-
manent begriindet. Sie wird von der Hohe der im Bild darzustellenden Figuren

36 Vignola/Danti (1583), 4.
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abgeleitet. Fiir die Maler der Frithrenaissance war es daher selbstverstandlich und
ganz unproblematisch, daf in Wandbildern, die iibereinander angeordner sind,
jedes Bild seinen eigenen Horizont hat. Erst als man sich klar machte, daf} es,
wenn man vom astronomischen Horizont-Begriff ausging, fiir den Betrachter am
jeweiligen Ort nur einen Horizont geben kann, ergab sich das Problem, dafl
Betrachterhorizont und Betrachterhorizont miteinander zur Deckung gebracht
werden miissen. Wie eine mehrstdckige Architektur dem in der Mitte vor ihr ste-
henden Betrachter erscheinen muf} - und danach auch die Architekeur in den
Bildern einer in mehreren Registern (ibereinander angelegren Wandmalerei -,
demonstrierte erstmals Jean Cousin in einer Tafel seines Perspektivtraktates
(Abb. 5).37 In ihren Losungsversuchen ist die kiinstlerische Praxis der Theorie weit
voraus gewesen. Ein wichtiges frithes Dokument dafiir sind die bald nach 1450
geschaffenen Fresken Andrea Mantegnas in der Ovetari-Kapelle der Eremitani-
Kirche in Padua.3® Wihrend Mantegna in den beiden oberen Bildregistern der lin-
ken Kapellenwand, noch mit bildeigenen Horizonten arbeitete, legte er in den bei-
den Bildern des untersten Registers den Horizont in Augenhohe des Betrachters
an, und das bedeutet hier: etwas unterhalb des Bildfeldes. Indem das Bild in sei-
ner Perspektivkonstruktion auf die tatsichliche Betrachrersituarion abgestimme
ist, antizipiert es den Betrachterhorizont, es schreibt diesen Horizont vor.

Mantegna ging sogar noch einen Schritt weiter. In der Camera degli Sposi des
Palazzo Ducale in Mantua realisierte er 1474 erstmalig eine Darstellung in konse-
quentem ,,di sotto in su“. Er fingierte an der Decke ein Opaion, das dem Betrach-
ter einen Ausblick in den blauen Himmel zu gewihren scheint, wihrend zugleich
Putten und andere Gestalten ihn von oben herab anblicken. In der perspektivi-
schen Konstrukrtion sind die Verkiirzungen der Figuren auf den Horizont des
Betrachters bezogen. Noch entschiedener als in den Spielarten der Perspektive
beim Wandbild wird hier dem Betrachter durch das Bild sein Ort zugewiesen: das
Bild ist oben und er ist unten. Mit dem ,,di sotto in su“ war ein Bildkonzept ent-
deckt worden, das Epoche machen und die europidische Monumentalmalerei bis
zum Ausgang von Barock und Rokoko bestimmen sollte. Bilder an der Decke gab
es auch zuvor. Doch erst mit dem perspektivischen ,di sotto in su“ erhoben sie
sich wirklich Gber den Betrachter und beanspruchten darzustellen, was tiber den
Horizont des Betrachrters hinausging. Bahnbrechend waren vor allem die Fresken
Correggios in Parma. Die Himmelfahrt Mariens stellte Correggio im Dom zu
Parma als ein furioses Emporbrausen dar, das der Betrachter von tief unten ver-
folgt. Die Bildperspektive determiniert ihn in seiner Stellung und weist ihm die
demutsvolle, niedrige Rolle zu, die er als gliubiges Mitglied der Kirche einneh-
men soll. Mit dem ,di sotto in su“ gingen die Kiinstler dazu iiber, den Betrachter
mit ihren Bildern regelrecht zu Gberwiltigen.

37 Cousin (1560), 47-57.
38 Lightbown (1986), s.p.
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Abb. 5: Perspektive sibereinander liegender Bildregister,
nach: Livre de Perspectiue de leban Cousin, Paris 1560.
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Die Perspektive entwickelte mit ihrer systematischen Entfaltung auch die
genau entgegengesetzte Moglichkeit: Sie konnte den Horizont des Betrachters in
einer Weise ausweiten, die seine natiirlich gegebenen Moglichkeiten weit iiber-
stiegen. Unter der Voraussetzung, daff das System der Perspektive vertraut war
und der Betrachter sich daran gewhnt hatte, den Horizont des Bildes mit seinem
eigenen zu identifizieren, konnte das Bild ihn durch die Wahl des Augenpunkres
iiber die Dinge erheben. Pomponius Gauricus bezeichnete dieses Gegenstiick
zum ,,di sotto in su“ als ,vista a volo di ucello“ und fiigte hinzu: ,Si adottera
questa prospettiva ogni volta che rappresenteremo una scena affollata [...}, batta-
gli, combattimenti, citta e simili, che non si possono rendere se non a volo d’uc-
cello: infatti in ogni situazione tumultuosa saliamo sempre in alto per ossetva-
re“.3% Der Autor mag, als er die Stadtdarstellung anfiihrte, an Jacopo de Barbaris
wenige Jahre zuvor entstandene Ansicht von Venedig gedacht haben.# In der Tat
ist dieses Beispiel bestens geeignet zu zeigen, daf§ die perspektivische Darstellung
in der Lage war, dem Betrachter Aspekte der Wirklichkeit zu vermittein und als
Abbilder der Wirklichkeit erfahren zu lassen, die ihm eigentlich unzuginglich
waren.

Der Wahrheitsanspruch des Bildes, der auch dort behauptet wurde, wo ein
Kunstanspruch nicht erhoben wurde, griindete ganz wesentlich auf der geome-
trisch beweisbaren Proportionalitir zwischen Bild und Gegenstand. Das war der
solide Kern der Autoritit des Bildes. Die Macht des Bildes aber zeigte sich vor
allem darin, daR es seine Perspektive dem Betrachter aufzwingen konnte und am
Ende des aufgezeigten Entwicklungsprozesses zu bewirken vermochte, daf beider
Horizonte miteinander verschmolzen. Bei aller Dominanz auf Seiten des Bildes
blieb das Verhiltnis jedoch ein wechselseitiges. So kann es nicht wundern, daf
mit der weiteren Entwicklung zur Autonomie der Kunst dieses Wechselverhilenis
aufgebrochen und das System der Perspektive radikal in Frage gestellt wurde.
Daf in der Moderne das Potential der Perspektive nur verdringt wurde, zeigt sich
in ihrer Riickkehr in den virtuellen Computerwelten.
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