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From Perspectiva Maturalis to Costruzione Legittima — Observation of truth was already
characteristic of Gothic art: Eueclidean optics being recognized in the 12th century.
and ancient aesthetics induced artists to observe and represent “‘reality”. Gioito produced
surprisingly good perspectives in the Arena chapel in Padua, and later on. His mode of
viewing might be influenced by theorems on optics delivered at the University of Padua.
But geometrical construction had only been made a century later by Brunelleschi
in Firenze; verbal formulation is first found in “"Della Pittura™ by .lberti. Perspective
had soon become common knewledge, safely applied by Masaccio, Donatello and Uccello,
then by Mentegna and others. Bramante ..extended” the choir of a church by relief
perspective. Initially. constructional contradietions were ignored: Leonardo’s experi-
ments have led to a crisis of perspective.

Gegen Lnde des XI. Jahrhunderts war in Italien die pépstliche Macht
endlich gefestigt. Bei den Wirren der Vorzeit sticfi selbst die Instandhaltung
der erhalten geblichenen Bauten auf grofie Schwierigkeiten. nun konnten jedoch
wieder auch neue Kirchen erbaut werden.

Diese wurden von sgriechischen« — d.h. byzantinischen oder byzantinisch
geschulten — Mosaikarbeitern und Malern ausgeschmiickt. in deren Werken
sich aber die byzantinische Gebundenheit immer eigenartiger mit der antiken
Sinnfalligkeit und den altchristlichen Darstellungstraditionen vermischten.
Durch diese sich verstidrkende Stilinderung wird die Beurteilung auch spéterer
Bilder erschwert. Beispielsweise sei nur auf die Mosaiken von Carallini in der
Kirche Sta Maria in Trastevere zu Rom hingewiesen, die 1291 fertiggestellt
wurden und von denen manche behaupten, dall die Kartone bereits von Giotto
gezeichnet worden waren.

Zu dieser Zeit war Giotio tatsdchlich in Rom tétig. Er fertigte fiir die
alte Peterskirche ein Mosaik an — die bei dem Umbau zerstérte Navicella —,
von der zwei alte Zeichnungen zeugen. Die vollstdndigere Kopie befindet
sich im SchloB Chatsworth in England. in deren Hintergrund auch ein burg-
artiges Bauwerk zu sehen ist. Auch dieses Detail spricht fiir die ausgezeichnete
sperspektive« raumdarstellerische Gabe Giottos.

Bleiben wir hier etwas stehen! Von einem Monch aus Cremona, einem
gewissen Gherardo, wurden im Jahre 1175 in Toledo, der Hauptstadt des Emi-
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rats der Almoraviden auf der Iberischen Halbinsel iiber 80 ins Arabische iiber-
setzte und dort erhalten gebliebene. griechische Werke ins Lateinische iiber-
tragen, unter diesen die nach dem Werk von Prolemdus verfalite, jedoch eben-
falls auf dem Original von Euklid fulende Optik des Alhazen.

Als eine der »sieben freien Kiinste« wurde die Optik auch in den kirch-
lichen Schulen des Mittelalters gelehrt, und die Anfang des XII1. Jahrhunderts
in rascher Folge gegriindeten Universitidten brachten dieser auch astronomische
Kenntnisse bietenden Wissenschaft ein reges Interesse entgegen. Durch die
frithzeitige »Renaissance« der Aristotelischen Naturphilosophie wurde dieser
Wissensdrang noch gesteigert: die Denker der Kirche wuliten. daf} »die Gnade
die Natur nicht vernichte«. In Paris, dann in Oxford und Bologna wurde ein
von der Theologie fast unabhidngiges Welthild von dem Kosmos und dem Men-
schen ausgestaltet. Die offizielle Kirche verfolgte diesen Vorgang mit Besorgnis.
u.zw. mnicht nur weil in der Naturphilosophie des dristoteles »kein Platz fir
Gott ist«, sondern weil die ins Arabische iibersetzte Lehre bei der Expansion
des Islams von arabischen und jiidischen Philesophen iiber Sizilien und Toledo
nach dem Westen vermittelt wurde.

An der Pariser Universitit studierte der Kirchenjurist Stefaneschi, einer
der frithen Humanisten, der Auftraggeber von Giotto in Rom und vielleicht
auch in Assisi.

Durch spitere Daten werden die fruchtbringenden Beziehungen der
Kiinstler zu geistlichen Wiirdentridgern und Wissenschaftlern. die Optik stu-
diert hatten. unzweifelhaft bewiesen: Vasari u.a. weisen darauf mehrfach hin.
Ein Beweis von Interesse ist hierfir das Finferportrit von Uccello in Paris.
Es 146t sich annehmen, daf} auch Stefaneschi und Giotio tiber die wirklichkeits-
formende Rolle der optischen Sitze im Bilde meditierten.

Die Analyse der zwischen 1303 und 1305 entstandenen Gemdlde in der
Arena-Kapelle in Padua 146t ein dhnliches, wenn nicht noch wirkungsvolleres
Zusammenwirken vermuten. Schon viel frither, um 1260, lehrte der aus Polen
stammende Witelo »Perspektive« in Padua.

Aus perspektivenhistorischer Sicht sind von den Fresken der Kapelle die
Bilder der beiden, scheinbar auch mit dem Chor verbundenen Oratorien am
Triumphbogen. die sozusagen einen Einblick gewdhren (Abb. 1). die frappan-
testen. Steht der Beobachter im Eingang zu der Kapelle und konzentriert er
seine Aufmerksamkeit auf die beiden sich in die rdumliche Gesamtwirkung
fast widerspruchslos einfiigenden Bilder. ist es erstaunlich, welche Illusion die
gemalten Riume erwecken (Abb. 2). Sie fiigen sich so organisch in den wirk-
lichen Innenraum ein, daBl man auch an eine aus den Daten des Gebdudes und
des Blickpunktes geometrisch konstruierte Frontalperspektive denken konnte.

Die Analyse sowohl dieser als auch anderer, spéaterer Werke deutet aber
nur darauf, daf} Giotto die Euklidische Optik kannte, und auf seine ausgezeich-
nete Intuition.
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Abb. 1. Arena-Kapelle, Padua (Giotta)*

»Dieser Giotto war es. der die griechische 3Malart gemeinverstindlich und
lateinisch machte: er war ein Melster der Kunst. wie noch keiner vor ihme
— schrieb Cennint in seinem »Libro dellfartec (Buch der Kunst).

Auch das ist diberraschend. was ein Chronikschreiber erwihnt: nach
diesem habe Giotto » ... wit Hilfe eines Spiegels auch sein eigenes Bildnis
gemalte.

Beim Unterricht in Optik-Perspektive wurden auch die Gesetze der
Spiegelung — der Katoptrik — behandelt. Das Werk Hizelos enthilt einen
Teil. nach dem — als Méglichkeit — das Durchzeichnen eines in einem mit
»Netzlinien¢ versehenen Spiegel sichtbaren Bildes auf eine 3Malfliche mit
Netzeinteilung gut gedeutet werden kann.

Von Brunelleschi. dem beriihmten Erbauer der Florenzer Domkuppel.
wurden noch vor dem Jahre 1410 zwei Bilder gemalt. die zwar leider ver-
schollen sind. von denen jedoch sehr ausfithrliche, fast zeitgendssische
Beschreibungen erhalten blieben: die Personen. von denen die Aufzeichnun-
gen stammen. hatten noch beide Bilder gesehen.

Im ersteren Bilde war auf einer Holztafel von etwa 30 30 em Grofle die
Taufkapelle des Domes, das Baptisterium mit Bauten im Hintergrund zu sehen.
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~Abb, 2. Arena-Kapelle. Padua: das linksseitige gemalte Oratorium (Giotto)*

In der Mitte des Bildes befand sich ein kleines Loch. das sich gegen die Hinter-
seite konisch ausweitete. Es war kein Himmel gemalt worden: dieser Teil war
spiegelnd versilbert.

Die Darstellung war vom Haupteingang des Domes so zu betrachten.
dal} der dem Baptisterium zugewandte Beobachter von der Riickseite der an
das eine Auge — an das sperspektive« Zentrum — gedriickten Tafel her das
Gemilde in dem mit ausgestrecktem Arm vor das Bild gehaltenen Spiegel sehe.
Durch den Anblick der am Himmel ziehenden. gespiegelten Wolken wurde
die Illusion der bildlichen »Wirklichkeit« noch verstdrkt. Wurde der Spiegel
verschoben, erblickte der Betrachter einen mit dem Bild genau zusammen-
fallenden Anblick.

Es ist moglich. dal3 Brunelleschi, dem Baptisterium den Riicken gekehrt.
durch ein befestigtes Guckloch durchblickend. auf der ebenfalls befestigten

* Nach: Hausenstein, W.: Gioite. Berlin. 1932,
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und voll versilberten Tafel die wesentlichen Punkte des gespiegelten Anblicks
bezeichnete. dann daheim durch Verbinden dieser Punkte die Zeichnung sorg-
faltig fertigstellte. Die Farben wurden nach dem Gedéchinis aufgetragen.

Das andere Bild stellte den Palazzo Vecchio und seine Umgebung dar,
so dall die Hauptfassade des gewaltigen Gebdudes zu der Bildebene parallel
war. Nach Vasari konstruierte Erunelleschi schon diese sogenannte Frontal-
perspektive » ... aus Grundriff. Fassadenzeichnung, als Schnitt durch den
Sehkegel . . .«

Es erregt das Interesse. dafl von diesem Bilde aufgezeichnet wurde. dafl

der Himmel die oberen Konturlinien des Gebidudes entlang abgesigt worden
war. Damit entstand ein neuartiges. perspektives. ebenes Modell. das gegebenen-
talls die schon zeit alters her eelirduchlichen, zeitaufwendigen Raummodelle
nicht nur ersetzie, sondern das Gebiude mit seiner Umgebung. in der kenn-
zeichnendsten Ansicht zeigte.

Nach Filarete — dem Zeitgenossen Brunelleschis - » .. . hat Pippo di Ser
Brunellesco diese Perspektive erfunden. die frither nicht henutzt wurdee.

Donatello mochte als anniihernd gleichaltriger Freund Brunelleschis die
zeichnerischen Kunstgriffe der genannten beiden Bildtafeln kennengelernt
haben, durch seine besondere Fihigkeit, das Wesentliche zu erfassen, wurde
er jedoch -~ unserer Meinung nach — von zcitraubenden, theoretischen
Forschungen abigehalten. Will man der Behauptung Vasaris Glauben schen-
ken — und waram soll man ez nicht tun? — so drgerten die Perspektiven-
forschungen Uccellos den vorziiglichen Bildhauer.

In seinen Reliefs ordnet Donatello die Figuren fast immer in cinem archi-
tektonischen Raum an. Um 1425 entstand in Siena das ..Gastmahl des Herodes™
mit frontal aufgereihten. parallel verlaufenden Bogenveihen: durch die aus den
Pfeilern auskragenden, konsolartigen Bauteile wird die perspektive Wirkung
noch erhéht. Die Richtungen der im Hauptpunkt nahezu feblerfrei zusammen-
laufenden Parallelen und der Diagonalen des uadratisch gemusterten Ful3-
bodenbelags zeugen bereits in diesem Werke fiir einen Meister. der Sinn und
Verstindnis fiir die Gesetze der neuen Darstellungsweise hat. Sowohl dieses,
als auch seine spiteren Werke deuten darauf hin. dafl ithm gewaltige Bauten
der Antike hekannt waren. deren Anblick in seiner Erinnerung lebte, bei deren
Betrachtung er wiederholt Gelegenheit hatte. die Stichhaltigkeit der optischen
Gesetze bewundernd zu erkennen. Frither fertigte er in Rom. in der Gesell-
schaft Brunelleschis auch Skizzen von den gemeinsam analysierten Baudenk-
milern an.

In dem anndhernd zehn Jahre spiter um 1433, in Marmor gemeifielten
Relief dhnlichen Themas sind die genannten Bauteile in einer anderen Anord-
nung zu sehen: rechts ist jedoch auch eine Treppe dargestellt. die sich nicht
direkt an den hinteren Trakt anschlieBt. Die Verkiirzung der einzelnen Treppen-
stufen, aber noch mehr die Wahrnehmbarkeit des Fluchtpunktes der Trep-
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pengelinder iiher dem Horizont beweisen. dal} der Meister die Allgemeingiiltig-
keit der perspektiven GesetzmiBigkeit erkannt hat (Abb. 3).

In der alten Sakristei — Sagrestia Veechia — der Kirche San Lorenzo in
Florenz wurden von ihm mehrere Stuckreliefe und zwei Bronzetiiven verfertigt.
An den letzteren sind in den Biichern in den Hinden der kaum eine Spanne
hohen Figuren ohne Hintergrund oder auch am Rost des Hl. Lorenz die schein-
baren Verkiirzungen wohl zu sehen. Am {iberraschendsten ist jedoch die kreis-
formige Komposition eines der Pendentifs. sHimmelfahrt des HlL Johannese
wo Donatello als erster — und noch fiir lange Zeit einziger — dev starken Unter-
2}

sicht entsprechend die »AMethodes der Darsiellung mit drei

Fluchtpunkien anwandte. In diesem wie auch in einem anderen Relief stellie er
auch pergolaartige Balkenwerke dar. die die Richtigkeit der linearen Perspek-

gend bewiesen (Abb. 4},

Auf dem Hauptaltar von Sant’
abwechslung

tive tberwhitl

tonio in Padua sind — in gewaltige und

che Riume komponiert — vier Szemen aus dem Leben des
-

Heiligen zu schen: diese sind um etwa 13 Jahre spiitere Werke als das vorge-

nannte Marmarrelief und fassen sozusagen das volle Xonnen des Meisters zusam-
men. In den Reliefen der gegen sein Lebensende entstandenen Doppelkanzel

(Florenz. San Lorenzo) geben die besonders kriftige Pla

o

nie gesehene. perspektivische Vorsprung einzelner B?U’L

dem Relief diesem Werk schon einen fast ]u‘u(‘m 0 ( ha

Abb. 3. Donatello: Das Nachtmal des Herodes*. Siena. Museo
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Abb. 4. Donatellc: Die Himmelfahrt des hl. Jechannes*. Firenze. Sagrestia Vecchia

lich wie die um 250 Jahre spéteren. plastischen dulleren Figuren der Pozzo-
Freske in I1 Gestt zu Rom

aus dem architektonischen Rahmen die Beine
heraushédngen lassen oder unmittelbar vor dem Rahmen sitzen.

Uccello war von der Idee der Perspektive hesessen.

Er war zehn Jahre alt, als er 1407 bet Ghiberti in die Lehre gegeben wurde.
Hier hérte er zuerst von der Perspektive. von den Versuchen Brunelleschis.

Mit fast vierzig Jahren malie er seine erste Freske an der Nordwand des
Florenzer Domes. In dem grofien Bild des Ssldnerhauptmanns -fcufo ist ein
»Reiterstandhild« zu sehen, an dessen gegliedertem. architektonischem Sockel
Uccello die das Gefiikl der Tiefe erweckende Linienperspektive in Untersicht
giinstig benutzte. von deren »Konstruktionssvsteme jedoch dic Perspektive
von Pferd und Reiter abweickt.

Das ist umso tberraschender. da sich T'asari ither die Studien und das
Wissen Uccellos aushreitet: die optischen Verdnderungen des Bildes analysierte
er auch durch die Verinderung der Hohe der Horizontebene. damit » ... die
Figuren in der Ebene stehen. wo ihre Fiiffe ruken« — » ... vor ihm konnten
die Maler das nur zufillig erreichen.«

Einen wertvoller Beweis fiir Uccellos ecigentiimliche Forschungen liefern
zwei von ihm stammende Mazzocechio-Zeichnungen. Mazzocchio wurde der
Draht- oder Gerteneinsatz fir eine Art Hut genannt: das kreisringférmige Ge-

* Nach: White. J.: Developments in Renaissance Perspective. Warburg. 1951.
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rippe wurde mit Tuch diberzogen. so daB die Tuchenden neben dem Gesicht des
Tréagers oder hinten herabhingen. Durch die perspektive Zeichnung dieses
Gerippes wurde zugleich die perspektive Konstruktion des Kreises angendhert.
weil die Mazzocchio-Punkte der auf die »Achse« des Gebildes senkrechten
Ebenen die Punkte der um diese gezogenen Kreise sind. In den kieinen Zeich-
nungen von 9 .- 27 em Grofle ritzte Uccello die Triigergeraden der Spitzen wahr-
scheinlich in das Papier ein und verband nur die als Ergebnis erhaltenen
Schnittpunkte mit Tinte. Die Analvse der Abbildungen verweist vor allem auf
die »Durchdringungsmethode« von Alberii. auf die costruzione legittima, es
wurde aber vielleicht auch ein. das Zeichnen vereinfachender. abkiirzender
Konstruktionskunstgriff angewandt. der sich mit der zentralen Kollineation
der darstellenden Geometrie vergleichen 146t (Abb. 5).

Wihrend der horizontale Kreis und der Mazzocchio das Interesse Uccellos
so stark erregten, wihrend er diese auch in allgemeiner Lage iherraschend
gut malte. stellte er die Bégen der gegen die Tiefe verlaufenden. vertikalen
Raumflachen. die Apsis-Stirnbdgen nicht richtig dar: die Hauptachsen der
Bilder der als Ellipsen erscheinenden Kreise sind »Senkrechtens. d.h. parallel
zu den Seitenkanten des Bildes.

Es ist zwar wahr. daf} das noch jahrhundertelang sowohl fiir die Mathe-
matiker. die sich mit der Perspektive beschiiftigten, als auch fiir die Maler
problematisch war. Umse iiberraschender ist es. daf} diese Frage von Mantegna
in seinem vor dem Jahr 1460 fertiggestellten Altarbild in Verona. ja sogar in
einem fritheren Bild des HI. Hieronymus richtig interpretiert wurde.

Selbst die venezianischen Vedutisten des XVIII. Jahrhunderts merkten
darauf nicht genug auf. die bereits die Einzelheiten des Stadtbildes mit Hilfe
eines Weitwinkelobjektivs. der camera obscura. auf das Zeichenpapier proji-
zierten.

AAbb. 5. Uccello: Mazzocchio*. Firenze, Gabinetto dei Disegui

*Nach: Henessy, J, P.: Uccello. New York, 1950.
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Abb. 6. Uccello: Die Schlacht bei San Romano®. Firenze. Utfizi (Detail)

In der Regel wird das allgemein bekannte Bild Mantegnas »Der tote
Christ« fiir das erste Werk gehalten. wo der liegende menschliche Kérper — wie
es auch Vasari behauptet — » ... in einer bis dahin nie gesehenen Verkiirzung
zu sehen ist.« Dabei zeigt Uccello in seinem Tafelbild. der »Schlacht bei San
Romano¢, und in den Fresken »Die Sintflute und sDas Opfer Noahs« bedeutend
frithere Beispiele: diese um 1443-44 entstandenen Werke gehen den Bildern
Mantegnas um fast ein halbes Jahrhundert voran (Abb. 6).

Von der perspektiven Wirkung des »Opfer Noahs« schreibt Fasari
mit héchster Anerkennung: » ... Uber dem Opfer, das von Noah und seinen
Sohnen dargebracht wird. erscheint Gottvater: von allen Figuren des Wand-
bildes war die Darstellung Gottes am Schwierigsten. wie die Figur dort schwebt,
mit dem Kopf in Richtung der Wand. ist sie (stark) verkiirzt und daher er-
scheint sie so. dafl man glaubt, sie wiirde die Wand durchbrechen, umstiirzen,.

In seiner reichen Abwechslung ist das Bild »Die Schlacht bei San Roma-
no« hinsichtlich der Perspektive vorwéartsweisend. Eine derartige Darstellung
der Krieger. der Pferde und vieler Gegenstinde - darunter mehrerer
Mazzoechios — ist vor Uccello ohne Beispiel.

Vasari schlieft die Lebensheschreibung des im Alter von 83 Jahren
verstorhenen Malers mit den Worten: »Seine Frau erzihlte mehrmals, dafl Paolo

* Nach: Henessy, J. P.: Uccello. New York, 1950




36 LELKFES

oft in seinem Arbeitszimmer die ganze Nacht durchwachte und nach den
Gesetzen der Perspektive forschte: als sie ihn aufforderte. zu Bette zu gehen.
antwortete Uccello: Oh, welch siifle Sache ist die Perspektive! Hielt er sie
tatsiichlich fiir slif. war sie nicht weniger prachtig und niitzlich fiir jene. die
spater mit Hilfe der Forschungen Uccellos in ihr hewandert wurdens.

Auch die Werke des Masolino da Panicale beweisen. dall der Zusammen-
lauf der Parallelen mit der wachsenden Entfernung schon vor der Entwicklung
des genauen Konstruierens bekannt war und angewandt wurde: auch Castiglione
d’Olona schut in dieser Weise tiefe Raume. Als er aber 1425 die Arbeit an den
Wandbildern der Brancacci-Kapelle in Florenz abbrach. um einer Einladung
nach Ungarn zu folgen. wird von seinem Nachtfolger Masaccio alles, was seine
Vorganger und Zeitgenossen konnten. micht nur anders nutzbar gemacht. son-
dern eine Bilderreihe gemalt, zu der bald die Nachfolger — unter diesen viel
spater auch Michelangelo — pilgerten

Hier ist vor allem die eigentiimliche Einfachheit, Ruhe und Feierlichkeit
der Kompositionen kennzeichuend. Auch die Gestalten sind nicht in deriiblichen
Weise gemalt. Masaccio » ... stellte ja deren wnatiirliche Rundheit so dar.
wie vor ihm niemand». Fasari lobt jedoch nicht nur die nenartige Plastizitét.
sondern auch die vielseitige und viel bessere Kenntnis der Perspektive. Ex er-
wihnt auch die im Florenzer Dom befindliche, urspriinglich fiir die Kirche
Sta Maria Novella gemalte Dreifaltigkeitsfreske Masaccios. deren kassettiertes
Tonnengewdlhe » ... von der Wand nach hinten zu verlaufen scheint«. Durch
die photogrammetrische Analyse eines amerikanischen TForschungsinstituts
wurde die vollstindige Genauigkeit des perspektiven Konstruierens nachge-
wiesen, dessen Kunstgriffe ihm — nach Vaseri — von Brunelleschi gezeigt
worden waren. Als der groffe Baumeister die Todesnachricht des frith verstor-
benen 1lasaccio erhielt. beklagte er nicht nur den Verlust des hervorragenden
Kiinstlers. sondern auch einen. »... mit dem er sich soviel gemiiht hatte,
um ihm die Perspektive und die Architektur beizubringen«.

Wihrend frither der Glorienschein um die Héupter der Heiligen als Kreis
dargestellt wurde. schwebt er in den Bildern Masaceios senkrecht zu den Achsen
der Haupter im Raum.

Zu erwihnen ist auch das liegende Gerippe unterhally der Dreifaltigkeits-
komposition. das die erste naturwahre Darstellung dieses Themas ist; ein vor-
ziigliches Beispiel dafiir. dalk — nach den treffenden Worten von Pearronchi —
die Anatomie tatséichlich zur »unter die Haut dringenden Perspektive« ge-
worden ist.

Sowohl nach Filarete als auch nach Tasar? ist die Moglichkeit des per-
spektiven Konstruierens Brunelleschi zuverdanken, dennoch wird in der kunst-
geschichtlichen wie auch in der geometrischen Fachliteratur Leon Battista
Alberti als der Schopfer dieser Konstruktion genannt.
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Alberti war viel hoher gebildet als die Kiinstler seiner Zeit: zuerst studierte
er in Padua. wo er bereits von der Optik horte. dann wurde er an der Univer-
sitit von Bologna mit dem Recht. der Mathematik und Physik auf héherem
Niveau bekannt. 1429 kehrte er nach Florenz zuriick. von wo seine Familie
frither verbannt worden war. Er war zu dieser Zeit 25 Jahre alt. Er gewann die
Freundschaft Brunelleschis. Ghibertis. Masaccios und Donatellos ehenso, wie
die der in Florenz lebenden Humanisten, unter diesen des Mathematikers
und Astrounomen Toscanelli. der bis 1425 an der Universitdt Padua gelehrt
hatte.

Schon vor der Riickkehr Albertis moehten sich in Florenz die Erfahrungen
iiber viele Versuche mit der Perspektive gesammelt haben; das auch wissen-
schaftlich nachweichare Konstruktionsverfahren und dessen schriftliche

Abfassung konnten nicht mehrlange auf sich warten lassen. Zwischen 1441 und
1446 wurde das Werk zustande gebracht. das die Entfaltung einer neuen
Epoche in der Malerei wesentlich beschleunigte: »Della pitturac (Cher die

Malerei), wo Alberti schon in der Einleitung schreibt: ». .. inprima sappi la
geometria . . .«. (d.h. » ... zuerst muBit du die Geometrie kennen .. .4).

Er beginnt das Buch mit planimetrischen und stereometrischen Lehr-
sitzen nach Euklid, dann spricht er von den Sehstrahlen und dem Sehkegel.
hauptsichlich im Sinne der verbreiteten altgriechischen Begriffshestimmungen.

Er stellte sich die Sehstrahlen als feine Féaden vor, die im Auge zusammen-
laufen. Die Gesamtheit der dufleren Strahlen. die die Konturen der betrachteten
Gegenstinde, Figuren berithren, Lilden die Mintel je eines Sehkegels. sagt er.
wobei diese Behauptung von dem klassischen Kegel mit einem Kreis als Leit-
kurve bedeutend abweicht und richtiger ist.

Er spricht auch von den inneren Strahlen des Kegels. die tiber das Licht.

die Starke und die Farbe des Lichtes »berichten«. Der Sehkegel habe — sagt
er — auch einen »mittleren Strahle: » ... dieser Strahl unterscheidet sich von

allen anderen in Kraft und Lebhaftigkeit .. .». Diese seine Behauptung ist
physiologisch insofern wahr, dall man beim Anblick eines Gegenstandes dessen
sMittelpunkt« scharf sieht, weil dessen Bild auf die fovea centralis fillt.

»Das Auge mifit mit den dufieren Strahlen wie mit den Zirkel; ... jede
gesehene Entfernung ist die Basis eines Dreiecks und der gegeniiberliegende
Winkel befindet sich im Auge. Ein sehr weit entferntes Ding wirkt nicht grofier
als ein Punktw

Die angefiithrten Sitze werden voun Alberti gemeinverstandlich formuliert.
Bei der Beschreibung der Zubehore behandelt er eingehend den Zirkel — damals
ein wichtiges Proportionierungsmittel des Kiinstlers.

Von der Luftperspektive sagt er nur: »Je weiter entfernt ein Gegenstand
ist, umso farbloser. blasser erscheint er«.

»Du siehst¢, — lehrt er weiter — dal} zu jedem Ding ein Licht- und Far-
benkegel gehort. Und da es nur eine einzige Fldche gibt — sei es die Wand oder
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die Bildtafel —, miissen die Schnitte der wichtigsten Strahlen der Sehkegel
mit der Fliche bestimmt werden«. »Die Malerel ist also nichts anderess, —
formuliert er schliellich — »als auf einer gewissen Fliche. mit Hilfe von Linien
und Farben. von einem hestimmten Blickpunkt mit bestimmter Beleuchtung
die Querschnitte der Sehkegel kiinstlerisch darzustellen.c

Die Treue des Schnittes, d.h. des Bildes. beruht auf geometrischer
Ahnlichkeit: zwei Dreiecke sind einander dhnlich, wenn » . . . das kleine Dreieck
dem groflen verhéltnisgleich ist, wie es die Mathematiker sagen«.

Er setzt hinzu. dafBl alle parallelen Schnitte der Sehkegel dhnlich sind.
ist aber die dargestellte Flidche zu der Bildehene nicht parallel. so » ... wire
es ein langer. dunkler und schwieriger Weg, die Verhéltnisse dieser Flichen zu
ldren, ich spreche jedoch auch weiterhin als Malerq.

Es ist wohl méglich, daf§ Alberti. der auch Mathematik und Geometrie
studiert hatte, die »slange. dunkle und schwierige« Klirung des Problems
kannte. Weil er aber zu viel weniger gebildeten Malern sprach. war er sowohl
hier als auch in anderen Schriften bestrebt. gemeinverstdndlich zu sein.

Anfinglich hielt iibrigens der nach den Regeln der Perspektive schaffende
Kiinstler nicht genau an der konstruierten »Wirklichkeit« fest. ebensowenig
wie seine Nachfolger von heute. Er benutzte zwar das Prinzip der Konstruk-
tion, interpretierte aber die angewandte Geometrie nie mit mathematischer
Strenge. Wie wir es bereits sagten, 148t sich der psyechologische Raum auch
sowieso nicht in einen mathematischen Raum umwandeln. Auch die Kunst-
psychologie hetrachtet nicht die auch perspektivisch »genaue« Darstellung des
Anblicks als Voraussetzung der »snatiirlichen« Darstellung. Die Gesamtheit
gewisser bildlicher Beziehungen kann auch ohne diese »Genauigkeit« den visuel-
len Eindruck der vollen Wirklichkeit machen.

Kommen wir nun auf die Beschreibung des Konstruierens von Alberti;
im wesentlichen ist das eine einfache, leichtverstindliche Variante des auch
heute benutzten Durchstoffverfahrens der zentralen Projektion.

»Ich zeichne auf der Bildfliche ein Rechteck: ich stelle es mir als ein
offenes Fenster vor; durch dasselbe durchblickend sehe ich, was ich malen soll.
Sodann bestimme ich beliebig die Hohe des Menschen im Bilde«.

»Ich teile die Héhe in drei Teile: Ein Teil heilit Braccio«. (Dieses Wort
bedeutet: menschlicher Arm. Es ist ein in Italien benutztes altes Langenmal.
etwa 58 em.) »Die Kérperhohe eines mittelgroflen Menschen betrigt etwa drei
braccia. Mit diesem MaB unterteile ich die Basis in soviel Teile wie darauf

Platz haben: die Basis wird allen ihren Parallelen proportional sein«. — »Dann
gebe ich im Bilde den Mittelpunkt an: das ist der Ort. wohin der Zentralstrahl
einlduft«. (Hier ist der DurchstoBpunkt des von dem Auge — einem Auge —

ausgehenden, zu der Bildebene senkrechten Sehstrahles. der Hauptpunkt.

gemeint.)
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»Habe ich den Mittelpunkt. verbinde ich ihn mit den Teilungspunktenc
— »der Zusammenlauf der Linien zeigt die unendliche Fernec.

Die Nennung der »unendlichen Ferne« ist sehr iiberraschend: diese »For-
mulierunge erscheint zuerst mit allgemeiner Giiltigkeit in dem 1600 erschienenen
Werk von Guidobaldo del Monte. als die zentrale Projektion des »unendlich
entfernten¢ — mathematisch: idealen — Punktes der parallelen Geraden.

Das Konstruieren wird weiter wie folgt beschrieben: » . . . ich zeichne eine
gerade Linie« (an einer anderen Stelle des Papiers). »die ich in gerade soviel
Teile, wie die Grundlinie unterteile. Dariiber wihle ich (seitlich) einen Punkt
in derselben Hohe wie die Entfernung des Mittelpunktes von der Basis, und

zeichne von hier aus Geraden zu den Teilungen. Dann Destimme ich. wie weit

das Gemilde von dem Auge sein soll, und ziehe hier wie die Mathematiker

sagen

eine Senkrechte. die die Linien schuneidet«. — »Diese Senkrechte gibt
mir mit thren Schaitten die Grenzen aller Entfernuungen an. die zwischen den
voneinander proportional entferuten (parallelen) Linien des Fullbodens sein
missen. Nach dieser }Methode zeichnen sich die parallelen Seiten des Bodens
vor mir ab.«

Alberi erwdhnt in der shorizontalen¢ Linie des genannten Bildes — am
Horizont — auch die Bezeichnung zweier Punkte. » ... deren Entfernungen
von dem Mittelpunkt gleich sein werden«. In der Handschrift ohne Abbildun-
gen bezieht sich das auf die Fluchtpunkte, die idealen Punkte der (Juadrat-
diagonalen des Fufibodens.

Die in den »Mittelpunki« gesetzte Linie — das ist die »Linea centrica« —,
den Begriff der Horizontlinie erklirt er sehr anschaulich: » ... in der Kirche
nimmt man wahr. dafi die Kopfe fast aller Personen mit dieser (Linie) in der
gleichen Hgéhe zu sehen sind. wihrend man die FuBle der weiter entfernt
Stehenden bei den Knien der Naherstehenden siehte.

Das eine raumliche Tiefe verdeutlichende Netz des mittels der Grund-
konstruktion erstellten, quadratischen FufBlbodens kounte auch vertikal
benutzt werden. und dadurch wurde die Darstellung derartiger Fldchen —
Seitenfassaden — genauer. iiberzeugender als zuvor. Das Quadrat — ebenso
wie der Kreis und andere regelmiflige Figuren — spielten. durch die Philo-
sophen der Antike und Vitrur vermittelt. wieder eine wesentliche Rolle; wenn
der Renaissancebaumeister einen Grundriff. eine Fassadenzeichnung. manch-
mal sogar einen Schnitt in einem Quadratnetz konstruiert. so ist er des Glau-
bens, einen tieferen Zusammenhang zwischen dem Bauwerk und der Harmonie
des Weltalls zu schaffen. '

Alberti kannte sicher die Bildertafeln Brunelleschis und auch die Kon-
struktionsprinzipien. irotzdem schriel er in seinem dem bejahrten Freund
gewidmeten Buche: » . . . ich habe die heste Methode gefunden«. Er hatte diese
jedoch nicht nur gefunden, sondern er wollte sie auch verdffentlichen; das
Werk ist aber erst viel spiter im Druck erschienen.
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Schon durch das Verfassen des Buches bestidtigte er aber die erhabene
Zielsetzung des Buches »Della Pittura« und anderer seiner Schriften: »Der
Mensch wurde geboren. um seinem Mitmenschen zu niitzene.

Dem anderen zu niitzen. das gewonnene Wissen in der Erwartung der
Entwicklung zum Gemeingut zu machen. war eine eigenwiichsige Renaissance-
vorstellung zu Beginn der Verbiirgerlichung. wo im Kampfe um den kiinstleri-
schen Erfolg selbst der Mord vorkommen konnte und ein wesentlicher Anteil
der Schaffenskraft auf die theoretische Klarlegung der neuen Ausdrucksweisen
aufgewandt werden mufBite.

Alberti war auch dazu bereit: unter dem EinfluB3 der Antike legte er
schriftlich nieder. dafl die kunst Nachbildung. die Nachbildung der Natur
sei.

Er war es auch. der als erster aussagte, daf} die Kunst W

senschaft ist.
Dadurch meinte er sowohl sich selbst als auch seine in den Klassengrenzen der
Zinfie eingeschlossenen Kinstlerkollegen in die Rethe derer zu erheben. die
die sSieben freien Kiinstee hetrieben. Jedoch nicht alle ! Mit eigentiimlicher
Voreingenommenheit spricht er widerspruchsvell von Kinsten, Kiinstlern
hiherer und niederigerer Ordnung.

Wihrend vor Alberti — mit dem Ausdruck Leonardos — die »Methode«
der Maler die perspective naturalis (die natiizliche Perspektive) oder mit anderen
Worten die prospettiva accideniale (die zufillige Perspektive) war. schuf Alberti
eine wirklich »gesetzliche Methode« (costruzione legittime ). die — wenn auch
in anderer Beziebung — bis heute benutzt wird.

Auch Ghiberti. der Meister der Porta del Paradiso, griff 1450 mit dem
Wunsch zur Feder, zum Teil die kiinstlerische Vergangenheit darzulegen. zum
Teil die neue Darstellungsweise zu rechtfertigen. Im ersten Teil seiner Erinne-
rungen I Commentarii« schreibt er die Geschichte der antiken Kunst. Der
zweite Teil behandelt die Téatigkeit Gioitos. der darauffolgende jene der Floren-
tiner und Sieneser Meister; auch seine eigene Lebensbeschreibung setzt er
hinzu. Der dritte Abschnitt enthilt die optischen Notizen des hervorragenden
Bildhauers. Durch das Sehen lassen sich die Dinge am besten erkennen — zitiert
er die Aristotelische Definition —. daher empfiehlt er, die optischen Gesetze
zu studieren. Nach der Reihe grofler griechischer Philosophen und Mathemati-
ker bleiben auch Piolemdius und Witelo nicht unerwihnt. Er meditiert lange
und klug iiber Licht und Schatten. gewifl wegen deren plastischer, formgestal-
terischer Bedeutung.

Auch Ghiberti schopft aus den zu dieser Zeit bereits allgemein bekannten
optischen Werken, aber er empfiehlt vor allem den »Thesaurus opticae« (Das
Schatzhaus der Optik) von .4lhazen. Auch er spricht von dem Sehkegel. dem
Mittelstrahl und von manchen anderen Begriffen, teilt aber keine Konstruk-
tion mit.
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Die linear perspektiven Einzelheiten seiner Reliefe — vor allem die Ge-
bdude — deuten auf richtig behaltene Erinnerungen an gewisse Anblicke eines
optisch wohlbewanderten Beobachters.

Man findet hei Ghiberti tiberraschend schone Beispiele der Analvse des
kiinstlerischen Aublicks in der Beschreibung einiger bewunderter antiker
Skulpturen: hier schreibt er zuerst von der formgestalterischen Rolle von Licht
und Schatten, die fir das Quattrocento so wichtig war. Die kiinstlerische Ana-
tomie, die Sezierung hielt er fiir unerldfilich.

»Ieh war lestrebt. sowelt es in meiner Kraft steht. die Natur nachzuah-
menec und daher serscheinen die nitheren Figuren grifer. die weiter entfernten
kleiner. wie auch in der Wirklichkeit. Ich verwirklichte in allen meinen Werken

diese Proportionen..

nd. daBl die Bildhauer der Renaissance. die die herrlich-
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suchten. Es vergingen noch iiber zwethundert Jahre. bis in
Desargues der 3aler und Perspektivist Bosse solehe Ronstruktionsmiaglich-
keiten darlegte.

Piero della Francesce kam 1438 aus Umbrien nach Florenz. Wihrend

der dort verbrachten vier Jahre hatie er Gelegenheit. die Methode Brunelleschis

unad Albertis und auch in den Bildern Masaccios und Uccelles Beispiele guter

perspekiiver Darstellung kennenzulerven. Durch seine Neigung zur } straktion
und unter dem Einflufl seines spiteren Freundes. des her\‘nrragendvu Mathe-
matikers Luca Pacioli, wurde der Meister, der auch die neuartigen Probleme
von Licht und Farbe aufwarf. zu einem fast kubistischen Analvtiker nicht nar

der linearen P

erspektive. sondern auch des menschlichen und tierischen Kor-
pers geformt. Gegen sein Lebenzende schrieb er ein theoretisches Werk »De
prospettiva pingendis { Cber die malerizsche Perspektive). in dem er die Methode
Albertis grindlich weiterentwickelte, Er war es. der das Drehen der anch bei
thm als quadratisch dargestellten Grundebene in die Bildebene zuerst anwand-
te: im eingedrehten Gebilde konute er jeden Punkt des Grundrisses zu den Sei-
ten. den Diagonalen des Quadrats mit »Koordinatenv ins Verhéltais gestellt,
genau darstellen,

In der mit dem Anspruch auf verhiltnismalBige Vollstandigkeit vertaliten
Arbeit konstruiert Piero della Francesca den Schatten der Kugel in der Grund-
ebene. indem er die zu der Grundebene parallelen sphérischen Kreise. einen
nach dem anderen. aus einem unendlich entfernten Zentrum auf die Grunde-
hene projiziert. und schlieBlich um die Projektionskreise verschiedener Gréfie
eine Ellipse zeichnet.

Er stellte auch Mazzocchios dar. und die zeichnerische Konstruktion
eines vasenférmigen GefédBes nach dem gleichen Prinzip ist erhalten geblieben.
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Auch die Abbildung ist von Interesse. wo er die perspektivische Kon-
struktion eines menschlichen Kopfes zeigt.

Wie entwickelte sich die Perspektive im Norden von Florenz?

Von dem Einflul der Universitit Padua wurde bereits gesprochen:
sie wirkte zweifellos anch im Novden. Es ist méglich. daf spiter auch in Mailand
ein perspektivisches Zentrum zustande kam. wie es das Florenzer war.

Die frithzeitige hervorragende Personlichkeit des Nordens war Mantegna,
der seine Lehrjahre im Alter von zehn Jahren 1442 ebenfalls in Padua bei
Squarcione hegann. Hier lernten auch die heiden Sohne des Venezianers
Jacopo Bellini. Gentile und Giovanni.

Squarcione war zwar kein grofler Maler. jedoch bis in Mark vom Geist
des Humanismus durchdrungen. Er reiste nach Griechenland um die Denk-
miler der Antike kennenzulernen. Er samumielte Skulpturen und avchitektoni-
sche Ornamente. machte von solchen auch Gipsabgiisse. Von der Reise zuriick-
gekehrt erdfinete er seine Werkstatt.

Der die Stiicke der Sammlung seines Meisters zeichnende junge Mantegna
konnte die Modelle aus verschiedenen Blickpunkien analvsieren, auch aus
Unteransicht. Es ist moglich. daB er — als er in den fiinfziger Jahren des
Quattirocento. noch vor der Reise nach Florenz — die Fresken in der Eremitani
Ovetari-Kapelle zu Padua schuf. unter den Bildern mit der iiblichen Horizont-
héhe von drei braceia eines so malte, daf es eine der frithzeitigsten malerischen
Darstellungen der widerspruchsfrei, in ungewdhalich starker Unteransicht
konstruierten Massenszenen ist (»Der Aypostel Jakoh anf dem Weg zum Scha-
fotte).

Jedoch konstruiert er weder hier. noch spiter in Mantua. in den Fresken
der Camera degli Sposi mit drei Fluchtpunkten. wie Donatello in der Sagrestia
Vecehia.

Das Bild »Der tote Christ« geht wahrseheinlich auf die Erinnerung an
einen Anblick in Florenz zuriiek. Wie bereits gesagt. wurden von Uccello in
seiner Freske »Die Sintflut« Figuren in dhnlicher Einstellung sehr gelungen
dargestellt. die duflerst gewagte Verkiirzung wurde aber erst im (Euvre
Muantegnas zum selbstédndigen Thema des Bildes (Abb. 7).

Das Werk ist win 1480. nach der toscanischen Reise des Malers entstan-
den. Die scheinbare Verkleinerung rithrt jedocl: — obwohl sie auf den ersten
Blick iiberzeugend wirkt — im wesentlichen aus Verdeckung her, weil die
relativ verkiirzte Gréfe der Kérperteile nicht beriicksichtigt wurde: man
vergleiche nur die dargestellten Mafe von Fufy und Kopf.

Die Darstellung aus einem einzigen. fiir den ganzen Saal. fiir sdmtliche
Wandflachen und auch fiir die Zimmerdecke giiltigen Blickpunkt der Wand-
bilder der Camera degli Sposi im Palazzo Ducale zu Mantua ist ein vorziigliches
und das friithzeitigste Renaissancebeispiel dieser Darstellungsweise.* Die

* Masolino hatte sich damit im San Clemente zu Rom bereits versucht.
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Abb. 9. Mantegna: Himmelbild in der Camera degli Spesi, Urbino®

Gestalten an den Seitenwianden sind fir den in der Saalmitte stehenden Re-
trachter ihrer relativen Hohenlage entsprechend zu sehen: die Fiifle einzelner

Gruppen in Draufsicht. jene der Hobherstehenden in — teils verdeckter —

Ind

Unteransicht. Die perspektivische Anderung ist auch bei den Kopfen fes:
gelungen (Abb. 8).
Die Mitte der mit Stuck nachahmenden. reich gegliederten. gemalten

dem Maler opeionartig scheinbar »dure

Ornamenten geschmiickten. durch Teilgewdihe gegliederten Becke wurde von
hbrochen« und am inuneren Rande der
umlaufenden. feingegliederten. »sich in die Hohe erhebenden« steinernen Brii-
stung stehen Puttos — oderstecken den Kopf durch das Geldander — um ihre
Gefihrten und die fiinf Frauengestalten verwundert zu betrachten. Die Hllusion
der Hohe wird noch durch einen Pfau und einen Kiibel mit Pflanzen unter-
strichen und durch den leicht bhewdikten blauen Himmel noch iiherzeugender
gemacht. Withrend bis zu dieser Zeit die Horizontlinien der Bilder nur das
irdische »Unendliche¢ zu vergegenwirtigen versuchten. und Marco Polo.
Kolumbus und ihre etwas Neues suchenden Gefidhrten mit der brennenden
Sehnsucht der Entdeckung gegen einen in anderem Sinne gedeuteten Horizont
segelten. offnet hier Meantegna ein Fenster gegen den Himmel. die »Unendlich-

keit« in der Héhe (Abb. 9).

* Nach: White. J.: Developments in Renaissance Perspective. Firenze. 1950,
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Mantegna ehelichte die Tochter von Jacopo Bellini: auch sein Schwieger-
vater verfafite nach Giovanni da Fontana ein Buchlein iiber die Perspektive.
In seinem im Louvre befindlichen Skizzenbuch zeugen zahlreiche Zeichnungen
dafiir. daf er bereits das kannte. was aber eher nur von seinen Sghnen mit
vorziiglichem Verstindnis in ihren wirklichkeitsnahen. gewaltigen Gemilden
angewandt wurde.

Zyweifellos schrieben auch die in Mailand tédtigen FVincenzo Foppa.
Bramante und Bramanitino Trakiate.

Bramante arbeitete anfangs als Maler; seine Bilder sind stark illusionis-
tizch. und es ist wohl méglich. daBl auch der Perspektivplan des Arbeitszimmers
— des Studiolos — im herzoglichen Palast zu Urbino von ihm stammt.

Soviel steht fest. daf} er 1483, als er den ersten groflen Bauauftrag erhielt.
bereits das Konstruieren in den Fingerspitzen hatte.

Abb. 10. Bramante: Sta Maria presso San Satiro. Chor: Milano®

* Aufnahme von Herrn Franco Ronecoui
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Abb. 11. Bramante: Sta Maria presso San Satire. Chor. Milane. Seitenansicht®

An der Stelle der Kirche Sta Maria presso San Satiro in Mailand stand
urspriinglich eine Kapelle aus der Karolingerzeit. und Bramante erhielt den
Auftrag, das schon einmal erweiterte Gebdude wieder umzubauen.

Wegen einer Strafle war fiir den Chor der geplanten Kirche kaum Platz
vorhanden, Bramante fand aber fiir den kaum 2 m tiefen Raumteil eine Lisung
mit perspektivischen keramischen Reliefen. so dafl dieser den Anschein einer
entsprechend proportionierten Raumtiefe erweckt. Wer sich dem Chor nihert,
bemerkt nur am Altar angelangt, dafl das. was er bisher gesehen hat. eine
optische Tauschung war (Abb. 10 und 11).

Hier wurde im wesentlichen mit einer Reliefperspektive konstruiert.
Se wurden spiter — und werden manchmal auch heute — die Biithnenbilder

konstruiert.

* Aufnahme von Herrn Franco Roneconi




PERSPECTIVA 67

Die linear perspektive Malkunst des Quattrocento war der Theorie
entsprechend anfangs grofitenteils auf durch Kounturlinien umgrenzte, ein-
heitliche Farbt6ne, Valeurs aufgebaut; der »Sehkegelschnitt« jeder Einzelheit
wurde mit je einer Farbenvariante bemalt und — wo es notwendig war — noch
dem lazurigen Farbenauftrag vorangehend, mit Hilfe der gleichen »Schatten-
farbe« plastisch geformt. Fiir diese Darstellungsweise erwiesen sich die Intarsie
— Holzeinlegearbeit — und die Inkrustation — Steineinlegearbeit -— als am
besten geeignet. Die holzverkleideten Riume wurden wirmer, heimischer;
man erkannte bald die Méglichkeiten des anfangs nur als Wirmeddmmung
benutzten Materials, die Stilisierung konnte perspektivisch zum Bildthema
werden. Neben architektonischen Themen war ~ als eine Erbschaft der Antike
— auch das Stilleben als selbstdndige Kunstgattung beliebt: diese wurden von
auf die Einlegearbeit spezialisierten Holzschnitzern angefertigt.

Blof} in Florenz arbeiteten zu dieser Zeit 84 Werkstédtten in der Via
Calzolai; als Legnaiuolos — »Tischler¢ — waren ausgezeichnete Meister titig,
wie z.B. Giuliano de Maianoe und sein Schn. Benedetio da Maiano. der zur
Zeit des Konigs Matthias auch Buda aufsuchte. Auch Baccio Pontelli hatte
einen guten Namen. in Rom wurde eine Strafle nach ithm benaunnt. Canozi da
Lendinara verfertigte seine Einlegearbeiten nach von Piero della Francesca
gezeichneten Kartonen.

Von den Meistern der Inkrustation wurden anfangs auch mit lokalen
Fliachen perspektive Kompositionen geschaffen. wie von den Meistern der
Holzeinlegearbeit. nur spiiter. zur Zeit des Manierismus begannen sie die
Valeurunterschiede in Holz und Stein zu benutzen,

Die kounsequenteren italienischen Maler. die die costruzione legittima
anwandten. wurden aber bald darauf aufmerksam. daf} gewisse Erscheinungen
mit den direkten visuellen Erfahrungen nicht tibereinstimmten.

Die Entfernung des Blickpunktes von dem Bild darf nicht beliebig sein;
das war die erste iiberraschende Beobachtung. Ein mit kurzer Distanz kon-
struiertes Gebdude wirkte als ob es zusammenstiirzte.

Sdulen gleicher Breite schienen — konstruiert — an den Réndern immer
breiter zu werden. Die Widerspriiche vermehrten sich, und das Vertrauen auf
die Richtigkeit der linearen Perspektive geriet ins Wanken.

Zusammenfassung

Die Beobachtung der Wirklichkeit war schon fiir die Kunst der Gotik in zanehmendem
MaBe kennzeichnend: auch durch die im XII. Jahrhundert in Europa wieder bekannt gewordene
Euklidische Optik und die Asthetiken der Antike wurden die Kiinstler zu der Beobachtung
und Darstellung der »Wirklichkeit¢ angespornt. Giotto hat sich in der Arena-Kapelle zu Padua
und auch in seinen spiteren Werken als tiberraschend guter Perspektiviker erwiesen. Es ist
miglich, daBB auch die Thesen der an der Universitit Padua gelehrten Optik auf seine Art zu
Sehen gewirkt haben. Jedoch wurden erst ein Jahrhundert spater von Brunelleschi in Florenz

£
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geometrische Konstruktionen geschaffen: die erste schriftliche Abfassung stammt von L. B.
Alberti in seiner Arbeit 3Della Pittura« Die Perspektive wurde bald zum Gemeingut, sie wurde
von Masaccio, Donatello und Uccello, dann von Mantegna und vielen anderen mit immer gréBerer
Sicherheit benutzt. Von Bramante wurde der Chor einer Kirche mit Hilfe der Relief-Perspektive
sverldngerte. Anfangs wurden die Widerspriiche des Konstruierens nicht bemerkt; die Krise der
Perspektive beginnt mit den Untersuchungen Leonardos.
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