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Der aulerordentlich vielfaltigen Unterschiedlichkeit der kiinstlerischen
und technischen Darstellungen liegt zweifellos die perspektivische Rauman-
schauung des Menschen zu Grunde, der die einzelnen Darstellungsformen in
seiner Bestrebung sie zu veranschaulichen durch Anpassung verschiedener
BewuBtseinsinhalte erschuf.

In der Gestaltung unseres perspektivischen plastischen Sehens waren
die scheinbare Verzerrung (das »Zusammenlaufen« der szich entfernenden
Parallele, das »elliptische« Bild des Kreises usw.), die zur Veranschaulichung
rdumlicher. férmlicher Beziehungen geeigneten Schatten, die tetlieise Ver-
deckung und die Lufiperspektive (die scheinbare Verblassung, die bliduliche
Farbe von fernen Bergen) die wesentlichsten Ziige. Der eigenartige Projek-
tionsmechanismus des menschlichen Auges, die psyvchologischen Beziehungen
sollen hier nicht behandelt werden. obwohl sie ebenfalls eine grofie Bedeutung
haben.

Die auf den Augenboden perspektivisch wirkenden riumlichen Projek-
tionsbeziehungen wurden in Europa friih erkannt und dies erscheint bereits
bruchweise auf den vorgeschichtlichen und archaischer griechischen Bildern.
Aber die dreidimensionelle Raumdarstellung der ganzen dargestellten Hand-
lung begann sich in Hellas nur im 5. Jh. v. u. Z. zu verbreiten. Die Gesichts-
weise, die die Erscheinungen der Welt in der organischen Einheit der zentralen
Projektion wahrnimmt, ergibt die vielfache Bewegung, den Ausdruck der
Empfindungen auf den Darstellungen; deshalb werden auch die Bilder des
Polygnotos von Aristoteles gepriesen.

Auf den Kompositionen mit mehreren Gestalten kam die Wahrneh-
mung von Nah und Fern immer mehr zur Geltung und die Raumwirkung
vertiefte sich nicht nur durch die richtig beobachteten und perspektivisch
dargestellten GliedmafBen der Figuren, sondern auch dureh ihre — Licht- und
Schattenwirkungen hervorhebende — Abbildungsweise. Im Laufe der weite-
ren Entwicklung wurde die dritte Dimension durch die realistisch gemalten

architektonischen Elemente in der Umgebung der Figuren noch glaubwiir-
diger dargesteilt (Abb. 1).
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Auf den Bildern und Reliefs des 2. Jh. v. u. Z. bereichert sich die Land-
schaft mit Bdumen und Felsen. Auf den fernen Hiigeln und Bergen werden
Gebaude sichtbar, und auch der Himmel {iber ihnen ist nicht mehr einténig
blau. sondern barockartig wolkig. Der Illusionismus der perspektivischen
Darstellungsart wird zur iblichen Ausdrucksweise der »vollstindigen Wirk-
lichkeit«. und zwar dermaflen, dafl selbst Vitrur im 1. Jh. n. u. Z. in seinem

Abb. 1. Bild einer Biihnenszene: Iphigenie auf Tauris. Pompei; Casa dell’Abbondanza; 1. Jh.

bekannten Buch die zeitgendssischen Maler folgenderweise ermutigt: »Sie
sollen Hifen, Hiigel und Uferstrecken mit Flissen, Quellen und Meeresstraflen,
sowie auch Heiligtiimer und Hainen mit weidenden Viebherden und Hirten
malen; dabei sollen sie an groflen Gem#lden Gotter und mythische Szenen-
reihen, den trojanischen Krieg und die Irrfahrt des Odysseus darstellenc
(Abb. 2). Die Existenz solcher Werke werden nicht nur in den beredten Bild-
beschreibungen von Plinius und Pausanias bestitigt, sondern — aufler einer
groBen Menge von Vasenbildern — auch an unzdhligen, hauptsichlich in
Campania und Pompei erhaltenen hellenistischen Kopien und anderen Wand-
bildern und Mosaiken.

Die in vielen Siedlungen der Appeninischen Halbinsel und in Rom
weiterlebenden Uberlieferungen wurden — ebenso wie in den entferntesten
Provinzen des Rémischen Reiches — vor allem von Malern griechischer
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Herkunft bewahrt. Unter ihren Werken gibt es manche, deren architektoni-
sche Elemente den Darstellungsregeln der euklidischen Optik entsprechend
rkonstruiert« wurden. Also widerlegen nicht nur diese Bilder, sondern auch
spitere, weiter unten angefiihrte optische Schriften die Behauptung von
Gombrich, wonach ». .. die hellenistische Kunst die Gesetze der Optik nicht
kannte« (Abb. 3). ‘

Abb. 2. Theseus mit dem besiegten Minotaurus. Kopie des antiken Originalbildes. Pompei, Casa
Gavius Rufus: 1. Jh.

Zwar ist es eine Tatsache, daf} renaissance-artige Bilder mit einem ein-
zigen Hauptpunkt selten vorkommen, aber die Thesen der Optik sind nicht
bloff fiir den mit unbewegten Augen wahrgenommenen Gesamt-Anblick,
sondern auch fiir die projektiv selbstdndigen mosaikischen Bildteile der mit
beweglichen Augen »abgetasteten« Anblick-elemente, d. h. fiir die aus diesen
Elementen komponierte Totaldarstellung ebenfalls giiltig (Abb. 4).

»Die perspektivische Authentizitidt« ist auf die mit Wirklichkeit in Ein-
klang gebrachten und akzeptierten zentralen visuellen Erinnerungen der
Zuschauer gegriindet; das Bild #quidistanter Elemente einer Kolonnade ist
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aus jeder Richtung gesechen »wahr«, weil man weifl, dafi die Mafistibe des
Gebiudes unverdndert sind. Eine Grundthese der Asthetik von Fitruv ist
die Eurythmie, die von ihm folgendermaBien gekennzeichnet wird: »Venusta
species commodusque aspectus«. d. h. »echéner Anblick und dementsprechende
Anscheine. Die entsprechende tﬂaersetzung der Eurythmie ist aber hier: die

Abb. 3. Detail aus dem Haus der Vettier. Pompei: 1. Jh.

richtige Proportion, und ihr Sinn besteht darin, daf die auf dem Bild be-
obachteten und dargestellten perspektivisch proportionellen Abkiirzungen
mit den Proportionen der urspriinglichen, nicht gekiirzten Distanzen »gleich-
wertig sind.

Die durch Projektion nicht verdnderlichen Eigenschaften der verschie-
denen Formationen werden vermutlich von optischen Forschungen abstra-
hierten Wissenschaft, der projekiiven Geometrie behandelt. Thr wichtigster
Grundmaflibegriff ist jeweils ein auf vier Elemente einer linearen Formation
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- Abb. 4. Teilbild aus dem Haus von Lucretius Frontone. Pompei: gegen Anfang u. Z.

{Punktreihe, Strahlenbiischel, Ebenenbiischel) hezogenes Doppelverhilinis. d. h.
im wesentlichen die geometrisch-mathematische Begriindung der »perspek-
tivischen Authentizitdtc (Abb. 35).

Um 300 n.w. Z. stellte der Mathematiker und Astronome Pappos von
Alexandrien die nach ithm genannte Doppelverhéltnis-These auf Grund des

Werkes »Von den Quantititen und Distanzen« des ebenfalls als Mathematiker
und Astronome bekannten Aristarchos auf.* Pappos ist der Vorletzte derer,
die die euklidische Optik neu analysierten und mit ihren eigenen Bemerkungen
erginzten und kommentierten.**

* Die These ist die folgende: Das Doppelverhiltnis verindert sich durch Projektion
nicht.

** Die projektive Geometrie wurde trotzdem nur nach anderthalb Jahrtausenden zur
grundlegenden wissenschaftlichen Methode.
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Ist es aber nicht iiberraschend, dafl die kiinstlerische Wahrheit, der
Wirklichkeitswert der schlieBlich sogar fundamental gerechtfertigten. fast ein
halbes Jahrtausend waltenden perspektivischen Darstellung trotz der weit-
umfassenden Deutung der optischen Gesetze und des unverdndert zentralen
Sichtmechanismus immer seltener wurde und in dem 4. Jh. fast vollstdndig
verschwand ?

Riegl war der erste, der — mit seiner »Kunstwollen«-Theorie — darauf
hinwies, daffi die Kiinstler, den zeitgen&ssischen Darstellungskonventionen
gemill, oder aber durch Erschaffung neuer Konventionen, immer Verschie-
dentliches aus ihrem totalen BewuBtseinsinhalt hervorheben. Ebendeshall
mufl der Forscher, der dieses in den einzelnen Zeitaltern herrschende
»Verschiedentliche« ergriinden will, aufler den historischen und kultur-
historischen Angaben fast alle Wissenschaften und Erscheinungen ins Auge

fassen.

Die Geschichie heweist, dall — am Anfang u. Z. — die immer intensiveren,
vor allem sozialen inneren Spannungen, die erneuten Angriffe der Menschen-
massen der Vélkerwanderung und die durch frithere Expansion eingedrun-
genen vielfachen geistigen und kiinstlerischen Strémungen cinen Umwand-
lungsprozess im Romischen Reich auslésten, der den eigenartigen Realis-
mus des Hellenismus in ihrer Ideenhaftigkeit untergrub. »Dies war die Zeit«
— heifit das treffende Wort von Engels — »wo Rom und Griechenland, und
erst recht Kleinasien, Syvrien und Aegvpten die wildesten Aberglauben der
verschiedensten Volker ohne Kritik iibernahmenc.

Das Studium der hellenistischen Philosophic und Asthetik bestéatigt die
Tatsache, dal} die Zersetzung des analytischen Denkens bereits nach dem Tod
des _dristoteles — 322 v. u. Z. — begonnen hatte, Die griechische Ideenwelt
und Kultur wurden allm#hlich in den Hintergrund gedringt und die grofen,
von Hellas entfernten Stiadte von Afrika und Asien ibernahmen die fithrende
Rolle, wo die Philosophie anfangs zum Haufen trockener Kenntnisse, spiter
zum modischen Spiel, und schlieBlich zum blofen Ersatz des alten Glaubens
wurde. Der vereinsamte Denker wandte sich einerseits zum geheimnisvollen
Unbekannten hin, da man unter den Caesaren nicht mehr gefahrlos &ffent-
liche Angelegenheiten erdrtern durfte, anderseits wurde seine Aufmerksamkeit
auf den Menschen und der Moral gelenkt. Die soziale Anschauung der alten
griechischen Ethik wurde von der kosmischen Devtung des individuellen Da-
seins abgeldst. Die griechisch-réomische Vernunft vermengte sich mit der Irra-
tionalismus des Ostens, und der typische Vertreter des Neoplatonismus, der
Alexandrier Plotinos verkiindete im 3. Jh. n. u. Z.. die Welt sei blo8 die Aus-
strahlung der géttlichen Vollkommenheit, die infolge dieser Ausstrahlung
unvollkommener und deshalb auch verachtungswiirdig sei.

Seine Definition wirkte auch auf seine Asthetik; ebenso wie sein grofler
Vorfahrer und Vorbild Platon, verurteilte er den »Betrug« der perspektivi-
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schen Darstellung und pries die dgyptischen Kunstwerke, die die urspriing-
lichen Proportionen ohne Verkiirzung abbildeten.

In der Philosophie von Plotinos widerspiegelt sich bereits die eigenartige
Gedankenwelt des Ostens. 242 zog er nach Persien;: im Werk. das er nach sei-
ner Riickkehr schrieb, stellte er die Allgemeingiiltigkeit der auf der antiker
Syvmmetrie und der Proportion der einzelnen Teile basierenden klassischen

Schénheit gleichfalls in Frage. »Die Idee macht alles schon«¢ — sagt er —
sdenn die Schénheit der iibersinnlichen Welt ist nicht die der Blume, die sich
nur nach auffen kondgibte; .. .. ses gibt nichts als der Geiste. Auch Indiens

und Chinas Philosophie wirkte auf ihn. sowobl als auf andere Philosophen
seiner Zeit; diese Lehren sickerten iiber die Karavanenstrafien des am Anfang
u. Z. bereits blithenden romischen Aussenhandels in das Reich hinein.

In Indien wurde zu dieser Zeit bereits nach den schriftlich festgesetzien
»sechs goldenen Regeln« gemalt; die Kanons der chinesischen Malerei entstan-
den noch frither. Die ﬁbcﬁrsetzungen dieser Werke machen den Leser mit
solchen Thesen der orientalischen Darstellungsweise vertrant, deren Aus-
wirkungen in der Kuast der frithen Christenheit und der byzantinischen Kul-
tur erscheinen. Im fernen Osten war nidmlich nie die sperspektivische Nachah-
mung« der sichtbaren Wirklichkeit, sondern die Hervorhebung, die »Erschaf-
funge der wesentlichen Idee das Ziel der Kunst.

Nach der ersten und wichtigsten Regel der fast zweitausendjdhrigen
Khama-Sutra ». .. sind die Formen jeweils traditionsgemi8 darzustellen. .. «
Dies bestimmte eine konventionelle Sichts- und Interpretationsweise, die —
wie es spater ndher erklidrt wird — die byzantinische Kunst ebenfalls kenn-
zeichnete und in der weiterlebenden orthodox-praweslawischen religitsen
Malerei — in der Hauptsache auf Grund #hnlicher Vorschriften — bis zum
heutigen Tag besteht.

Diese Darstellungen seizen sich aus gewissen eigenartigen Merkmalen
zusammen, die aus dem kollektiv — oder genauer gesagt, kiinstlich — ge-
stalteten visuellen »Gedichtnis« abstrahiert wurden. Von der perspektivischen
Abbildung wissen wir, daB sie auch nur eine der moglichen Darstellungsweisen
ist, ebenso wie die Darstellung der Ebene mit ihren Richtungs- und Spurlinien,
die freilich aunch auf dic Art von Monge oder axonometrisch abgebildet werden
kann.

In dem von den Rémern eroberten Siiden und Osten gab es. als teils
etruskisches, teils hellenistisches Erbe, noch lange den perspektiven Realismus,
und in dem ins Rémischen Reich eingegliederten Aegypten erschien er sogar
in einer neuen Kunstart, denn auch die Eroberer lieBen dort ihre Toten ein-
balsamieren, doch lieflen sie dabei auf die Sarkophage. statt der dort iiblichen
duflerst stilisierten plastischen Mumienbildnisse, die auf Holz oder Leinwand
gemalten Bildnisse der Verstorbenen anbringen. Hervorragende Maler aus

dem 3. und 4. Jh. n. u. Z. wiedergaben mit verbliiffender Treue die Gesichts-
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Abb. 6. u. 7. Mumienbildnisse. Favum: 2. Jh. — Moskaun, Puschkin-Museum

ziige des Verstorbenen, dessen Portrdt — das noch zu seinen Lebzeiten ver-
fertigt wurde — bis zum Begribnis an der Hausmauer hing. Die Ahnlichkeir
riefen die perspektiven »Verzerrungen« des Kopfes und die lichtbildartig pro-
jektive Treue von Licht und Schatten hervor. Es ist ganz gewif, daf} diese
Darstellungen an den Heiligenbildern der frithen Christenheit und denen von
Byzanz bei dem Malen von Gesichtern zunichst als Muster dienten (Abb. 6
und 7. sowie 8 und 9).

Zur Anfangszeit der sich immer mehr verbreitenden Christenheit, zur
Zeit der schlimmsten Verfolgungen. herrschte unter den getauften Juden

und Griechen — als eine Folge des alttestamentarischen Abbildungsverbot
(»Du sollst dir kein Bildnis noch irgend ein Gleichnis machen¢) und der Lehre
von Plotines — eine Abneigung gegen Bilder und Statuen. Sie wurde durch

die erzwungene Verehrung der Gotter- und Kaiserstandbilder noch gesteigert,
denn die mit dem Tod bedrohten Christen muBlten in der Gegenwart von Zeu-
gen den »Idolen¢ Opfer bringen und vor ihnen ihren Glauben abschwéren.
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Abb. 8. und 9. Teile eines byzantinischen Heiligenbildes von der Sinai Halbinsel. auns dem
St. Katharinen-Kloster: 6. oder 7. Jh.

Dagegen lieflen sie in ihren Grab- und Gottesdienststitten stets die in
den offentlichen Gebduden und Wohnungen iiblichen Ornamente an die
Winde malen; es erscheinen Girlanden, Fiillhorn. Puttos und Tiere, spéter
auch Menschengestalten, die sich mit der Darstellung der beliebten vier Jahres-
zeiten beschiftigten, obwohl diese Darstellungen oft einen ziemlich oberfliach-
lich wirkenden Charakter trugen. Noch spiéter folgten dhnliche Bearbeitungen
der Symbole der Hoffnung auf das Auferstehen (der Anker. die Taube mit
dem Olzweig: usw.) und Szenen aus dem Alten und dem Neuen Testament.

Vergleichen wir diese Darstellungen mit den Wandbildern von Pompei,
so miilten wir eigentlich eine gewisse Dekadenz vermuten, da die hellenisti-
sche Raumdarstellung, die Perspektive abhanden gekommen ist (Abb. 10).

Und doch ist es keine Dekadenz: im scheinbaren Riickfall kommt ein
neues »Kunstwollen« zur Geltung, auf dessen Ursachen ich bereits hingewiesen
habe. In diesen triiben, furchtharen Zeiten wurde die dreidimensionelle
»Wirklichkeit« des noch immer perspektivisch erscheinenden duffieren Raumes

2 o . .
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von der Irrationalitidt des angstvollen »inneren Raumes« der Verfolgten abge-
lost. Ebendeshalb ist die Darstellung saus einem Blickpunkt« selbst bei ein-
zelnen, ohne Umgebung gemalten Gestalten sehr selten. Auf Bildern und
Reliefs mit vielen Gestalten werden die Figuren selbstim 4. Jh. frontal anein-
andergereiht. wobei ein charakteristisches Gemiseh von perspektivischen,

L

Abb. 10. Gemiilde- und Moszaikteile aus der rimischen Domitilla-Katakombe und dem Sta
Costanza-Mausoleum: 3—4. Jh.

\
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Abb. 11. Teil eines Sarkophags. Rom. Lateranmuseum, 3—4. Jh.

antiperspektivischen (d.h. mit umgekehrter Perspektive) oder axonometri-
schen Gebdude- und Mobhelschemen auf den Raum der Handlung hinweist.
Die strukturellen Elemente der Gebdude und der Mébel werden sozusagen
in Aufrifiposition gedreht und als konstante Formen veranschaulicht (Abb. 11).
Nah und Fern werden nicht durch scheinbare Verkleinerung, sondern mit Ver-
deckung dargestellt. Gegen Ende des 4. Jahrhunderts und im 5. Jh. erscheint
auch der bis zum Horizont reichende Raum wieder, und iiber den Hiigel- und
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Abb. 12. Die Belagerung von Jericho. Mosaik in der Sta Maria Maggiore in Rom:
Anfang des 3. Jh.

Abb. 13. Mosaik vom Chor der Sta Pudenziana in Rom: Ende des 4. Jh.

Bergreihen, die den Horizont abschlieBen, gibt es Wolkenstreifen auf dem
Himmel. wie z. B. an den Mosaiken der Obergaden der Santa Maria Maggiore.
wihrend im Hintergrund des Apsisbildes in der Santa Pudenziana die Hauser-
menge des aus Ubersicht dargestellten »Himmlischen Jerusalems« an die
»Stadthilder« der Spéthellenismus erinnert (Abb. 12 und 13).
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Gegen Ende der Herrschaft des Diokletian sieht man, unter der Wirkung
der schweren wirtschaflichen Krise und der Inflation, statt der fritheren sorg-
filtigeven Bearbeitung fliichtig hingeworfene Umrisse und Flecke an vielen
Darstellungen. Die Handwerker, Maler und Bildhauer waren zur rascheren.
vokonomischeren« Arbeit gezwungen. Auch dies diirfte ein Grund davoen sein,
daBl man auf die verhdltnismiBig viel zeitbediirftigere perspektivische »Kon-
struktion« und Darstellung verzichtete (Abb. 14).

Und doch entstanden zugleich auch iiberraschend nachempfundene per-
spektivische Werke. So hat z. B. eine der bekannten Szenen der rémischen
Mythologie den Mosaikkiinstler der unter der Peterskirche in Rom erschlos-
senen altchristlichen Grabkammer angeregt. Auf dem Bild an der Decke steht
Christus an Stelle des urspriinglichen Sol invicius; das Zweigespann und die
Pferde sind hier in einer solch iiberwiltigenden Untersicht zu sehen, wie sie
nur viel spiter an den phantastischen Barockdeckenbildern »sotto in stk
wiedererscheinen (Abb. 153).

313 ist die Verordnung des Kaisers Konstantin und seines Mitherrschers
erschienen, die erlaubte » ... daB die Christen und alle anderen ihren Glau-
ben nach eigener Wahl frei bekennenv.
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Bereits zu Konstantins Lebzeiten entstanden neue christliche Symbole
und Darstellungsweisen mit den oben erwihnten vermengt; sie sind auf den
Mosaiken und Einrichtungsgegenstinden der noch bestehenden Gebiude zu
sehen. Justinian lief zwischen 529-—533 das Corpus Juris verfassen; nach
Snegireffs Meinung diirfte auch die byzantinische Ikonographie zum ersten

Abb. 15

Mal schriftlich festgesetzt worden sein. Schon frither. Anfang des 6. Jh. be-
stimmte Dionysios Areopagita die irdische Liturgie als ein Ebenbild der
shimmlischen Liturgie«; diese Formulierung erforderte eine auf Grund der
Heiligen Schrift und der fjberlieferung mit duBlerster Sorgfalt ausgearbeitete
liturgische Handlungsreihe, eine ikonographisch vorschriftliche Bilderreihen-
folge und Kompositionsanordnung und die dazu passenden Einzellgsungen.

Auf den Darstellungen der griechisch-rémischen »heidnischen« mytho-
logischen Personen und Geschehen vererbten sich die Attribute, die charak-
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teristischen Bewegungsformen der Handlungen ununterbrochen, ohne ir-
gendwelche Vorschrifte an den Bildern, Mosaiken und Plastiken. In den ersten
Jahrhunderten u. Z. wollte der wohlhabende Bauherr, wo immer er im um-
fangreichen Réomischen Reich auch lebte, die wohlbekannten Szenen an den
Winden und Bodenmosaiken seines Hauses oder an den Vasen sehen. Es ist
anzunehmen, — und zwar nicht grundles — dafl er das gewiinschte Thema
aus den Musterbiichern der Maler und Mosaiksetzer auswihlen durfte.* Auch
miissen diese mythologischen Musterbiicher die Erschaffung des Vorgdngers
der spdteren Hermeneia angeregt haben: dariiber will ich noch mehr sagen.
Gewifl wurde aber auch der »diesseitige« Realismus des Hellenismus schon
anfangs heseitigt.

Im Altchristentum und spéter in Byzanz hat sich der Sinn des Bildes,
der bildlichen Darstellung in seinen Wesensziigen verdndert. Erstens wurden
die Analysen von Platon und der Neuplatoniker, dann die von Aristoieles
neuformuliert, ebenso wie es viel spiiter, in der Renaissance geschah.

Nach Platon gibt es einen ontologischen Zusammenhang zwischen dem
abzubildenden Urtypus, dem Archetyp und dem ihn darstellenden Bild, dem
Eikon. Der neuplatonischen Deutung entsprechend ist das Bild nicht mehr
eine bloBe »formale Abbildung« des Darzustellenden, sondern hat an dessen
Vollkommmenheit Teil, und sein Ziel ist. nach der Auffassung der 8stlichen Kir-
chen, die Vorstellung des »Transzendentalen« durch schéne Erlebnisse.

In Byzanz — sowie auch im heutigen Osten — soll das Bild, der »pla-
tonischen« Ontologie entsprechend, deuten. zwischen der »iibernatiirlichen.
iitbersinnlichen« und der natiirlichen, sichtbaren Welt »iibermitteln¢. Deshalb
ist es »das Recht und die Pflicht des Menschen« — wie es in den §stlichen
Kirchen heifit — »mit den eigenen Hidnden aus den geschaffenen Dingen (dem
Stoff) dic Bilder von Christus, der heiligen Jungfrau und der Heiligen, sowie
die Darstellungen der Ereignisse zu gestalten. die seinem Heil dienen und ihn
dazu vorbereiten«. — »Das Bild ist das Wahre. das mittels des Schénen dar-
gestellt und bekannt wird, das moralisch Gute, das uns Gutes mitteilt und
zum Guten bewegt und das Heilige. das durch sein Beispiel zu unserer Ge-
staltung beitrdgt.« Sowohl der Maler, als auch der Betrachter hat durch die
dargestellte Wahrheit an dessen Vollkommenheit Teil, den das Bild darstellt
— sagen die Geistlichen.

In den nach dem Mailinder Edikt aufgebauten neuen byzantinischen,
italienischen und griechischen christlichen Kirchen wurden, an Stelle der men-
schendhnlichen antiken Gotter, — die untereinander fast gleichrangig waren.
ebenso wie die fiir Hellas und Rom charakteristische, auf dem Bund der
»Polis¢ gegriindeten Stidte —, die Personen der einer irdischen Hierarchie
entsprechenden, »nachgeahmten«, genau fixierten himmlischen Hierarchie

* Es gibt auch bei uns in Aquincum Denkmiler. die auf eine solche Moglichkeit hinwei-
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abgebildet. An Stelle des unabbildbaren Gottes schwebte an den goldenen
Flachen der Kuppeln das Kreuz oder die Christusgestalt, »der Gott menschli-
cher Natur«; mehr unten in der Konche der Apsis stand meistens die Gottes-
mutter, und in den spiteren prawoslawischen Kirchen malte man an die
S#ulen die Apostel und die Heiligen, als die »S#ulen der Kircheq.

Die transzendentale Welt der Himmelsbewohner, die vor einem glatten,
ungegliederten, die Jenseitigkeit, die GroBartigkeit des Himmels symbolisie-
renden Hintergrund dargestellt sind, entbehrt der Gebdude und Gegen-
stinde der menschlichen Welt, so gibt es auch keine lineare Perspektive. Die
Darstellung der vertikal gegliederten himmlischen und der entsprechend ge-
stalteten irdischen Gesellschaft verlangt keine horizontale Tiefe.

Es ist duBerst interessant. daB der Mathematiker-Optiker Geminos aus
Alexandrien in seinem optischen Kommentar die Entstehung der Sdulenen-
thase gerade mit der vertikal gerichteten Augenbewegung erklédrt, aber diese
eigenartige Perspektive wurde an den Bildern dieses Zeitalters nie angewendet.

Die Jungfrau Maria stelit auf einem Podium oder sitzt auf einem Thron,
auf denen sehr selten die richtige Perspektive erscheint (Abb. 16). Bei sit-
zenden Figuren ist der Schenkel kaum etwas kiirzer; meistens ist er vom
Knie verdeckt.

In Ravenna stehen die mit Glorien geschmiickten kaiserlichen Paare
und ihr Gefolge meistens vor einem goldenen Hintergund, aber die hinter
ihnen erscheinenden, stilisierten Nischen, Tiiren und Vorhinge sind aus der
Vorderansicht »orthogonal«, ohne Perspektive gezeichnet (Abb. 17). Die Dar-
stellung der eigenartig schénen Hintergrundarchitektur der Hagios Demetrios-
Kirche in Saloniki hat einen besonderen, gemischten Charakter (Abb. 18).

In dhnlicher Auffassung. aber in Bezug auf die irdische Welt erscheinen
die Bilder der biblischen Geschichten, mit B#umen, verschiedenen Gegen-
stdnden: diese Bilder dienten in Europa als Muster zu den mittelalterlichen
Serien »Biblia pauperum«. Im Westen war ndmlich die Auffassung der Kirche
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— von einigen kleineren Debatten abgesehen — unverénderlich. Papst Gregor
formulierte sie folgendermaBen: »Fiir den. der lesen kann, ist das Schriften-
tum dasselbe, wie die Malerei-fiir den Illiteratenc.

Auf dem kleinasiatischen Gebiet des byzantinischen Kaiserreiches
begann die bilderfeindliche Bewegung, die von den Forschern einerseits mit

dem falsch interpretierten biblischen Verbot, anderseits mit der allméhlich
eindringenden mohammedanischen Lehre begriindet wird. Manche hatten
Angst vor der Wiederbelebung der Idolatrie und forderten deshalb die Ab-
schaffung der Bilderverehrung.

Wie bereits erwihnt, wurde selbst in den hartesten Zeiten der frihen
Christenheit ununterbrochen dargestellt. Die Synagogen-Wandbilder der
mesopotamischen Dura—Europos aus dem 3. Jh. beweisen — und es gibt
auch agdere Beweise dafiivt — dal} auch die Juden nicht immer und tiherall
bilderfeindlich waren. Den Mohammedanern verbietet der Koran die Abbil-
dung nicht, trotzdem behaupteten die Sunniten auf Grund spéterer, versam-
melter miindlicher Uberlieferungen (Hadith) den strengsten Bilderverbot im
heiligen Buch gelesen zu haben, wihrend die Schiiten — wenn auch nur auf
Miniaturen — Menschen und Tiere malten.
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717—741 herrschte Kaiser Leo II1., der die erste Bilderstiirmerel verord-
nete; er stammte aus der Stadt Isauria in Syrien und wurde Herrscher in
Byzanz. In seinem Heer dienten viele aus Syrien stammende, von ihm bevor-
zugte mohammedanische Soldaten. Es ist anzunehmen, dafl die Bildfeind-
lichkeit des Kaisers auch durch diese Personen heeinfluf3t wurde. doch rich-
tete sie sich vor allem gegen die an die Macht strebende Priesterschaft und ihr
Hauptziel war, die Ménche zuriickzudrangen, sie zu brechen. Die iibertriebene

Abb. 18. Mosaiktitelbild aus der Hagins Demetrins-Kirche in
Saloniki; Ende des 4. Jh.

Verehrung der Heiligenbilder, die manchmal fast in Idolatrie entartete, diente
als Vorwand zur Bilderstiirmerei, und der Kaiser lieB 730 alle Bilder und
Statuen aus den Kirchen entfernen und die Mosaiken iibertiinchen.

»Verdammt sei. der Bilder malt l« — verkiindeten die damaligen Kir-
chenviter, und sie vertrieben die Maler und Bildhauer: spéter leflen sie die
bei der Tat ertappten Kiinstler grausam peinigen, hinrichten, und schonten
nicht einmal die Geistlichen, die die Kunstwerke verteidigten.

Die Fliichtlinge traten teilweise in den Dienst der dbbasiden in Baghdad,
andere — dariiber noch spédter — waren gezwungen, nach Europa zu fliehen.

Der Prediger-Ménch Joannes Damaskenos, der die ideologische Wirk-
samkeit der Darstellungen wohl erkannte, wandte sich gegen die Bilderstiir-
mer und hegriindete die Notwendigkeit der Bilder in drei

auch dogma-
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tisch formulierten — Reden. Die Grundlage seiner symbolisch interpretie-
renden Gedanken ist die folgende: das »iibernatiirliche¢, unsichtbare Wesen —
der Logos — sel mittels des sichtbaren Bildes — des Eikon — zu verstehen.
Gott habe sich selbst in Christus »in seiner Gottheit abgebildet«; damit habe
Christus auch das Verlangen des Menschen, Gott kennenzulernen, erfillt.

Joannes Damaskenos hat nicht nur die dogmatische Grundlage zur Ver-
teidigung der Bilder geschaffen, sondern auch das Bild von dem vergegen-
wirtigten Archetyp grundsiizlich getrennt.

Der Sohn von Leo III.. Konstantin V. wollte die RechtmiBigkeit der
Bilderstiirmerei ebenfalls mit theologischen Argumenten unterstiitzen: in
seinen Schriften behauptete er, es gebe keinen Unterschied zwischen Bild
und Archetyp — sie seien identisch. Der Maler oder Mosaikkiinstler begehe
eine schwere Siinde, weil er das Undarstellbare darstellen wolle.

Nach dem Sieg der Bilderverehrer wurde es erneut méglich, die mensch-
liche Gestalt in Bezug auf das Transzendentale abzubilden, aber es wurde
nicht bestrebt, eine PorirdtméaBigkeit oder eine Ahnlichkeit der perspekti-
visch gesehenen Auflenwelt zu erreichen. Und da die irdische Macht als die
Widerspiegelung der jenseitigen Macht gedeutet wurde, verschmolz man die
geistliche und weltliche Tkonographie in derselben Auffassung.

Die Werke der frithen byzantinischen Kunst entstanden zur Zeit des
Justinian: wie es hereits erwihnt wurde, waren die Regeln der Darstellung
bis Mitte des 6. Jh. bereits entfaltet und hatten sich sogar versteift. Die
Kiinstler miissen ihre Proportionssysteme. Kompositionsgriffe von den hel-
lenistischen und 8stlichen Vorgiingern iibernommen haben. Zwar wurden sie
nicht schriftlich festgesetzt, dies kann aber eine Konsequenz der Verfolgungen,
Grausamkeiten der Bilderstiirmerei sein. Die Kiinstler diirften auch ihre
Kenntnisse — desgleichen wie im mittelalterlichen Europa — als geheime
miindliche therlieferung von Generation zu Generation weitergegeben haben.
Im erwidhnten Buech von Titrur werden mehrere griechische Proportions-
theoretiker genannt; wir wissen davon. dafl solche, aus der Antike oder By-
zanz herstammenden, mit kosmologischen Elementen durchflochtenen Theo-
rien von den europiischen Kiinstlern des Mittelalters weitgehend angewendet
wurden.

Es ist auch moglich, dafi die technischen Beschreibungen der Hernieneia,
des Malerbuches vom Athos-Berg. das die Vorschriften der orthodoxen Ma-
lerei enthielt, teilweise ehenfalls antiker Herkunft waren; ihre ikonographi-
schen Vorschriften sind ganz gewill byzantinischer Art. Das urspriingliche
Werk soll von dem Malerménch Panselinos im 11. Jh. verfaBlt und spiter stu-
fenweise erweitert worden sein. Das Werk ist aber — meiner Ansicht nach —
— mindestens zwei Jahrhunderte frither, wahrscheinlich unmittelbar nach
dem AbschluBl der Bilderstiirmerei geschrieben worden, als die Maler, die
sich auf die erhalten gebliebenen Bilder und Muster stiitzten, alles von vorne
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anfangen mufiten. Darauf weist auch schon der Titel des ersten Paragraphs
hin: »Wie muf} ein Bild kopiert werden %«

Ein Vergleich der duBlerst sorgfiltig und ausfithrlich formulierten Kom-
positionsschemen mit den frither entstandenen Kunstwerken deutet ebenfalls
auf das Vorhandensein einer #lteren Sammlung. '

Uber die Darstellung der Perspektive wird nichts gesagt.

Die Proportionen der Darstellung des menschlichen Kérpers wird im
52. Paragraph erkldrt. Cennini, (mit unbedeutenden Abweichungen), Filarete
und sogar Ghiberti diirften ihre Proportionstheorie von diesem. oder einem
anderen dhnlichen Werk entlehnt haben.

In Bezug auf die Lyzantinische und prawoslawische Kunst verbreitete
sich in der Fachliteratur der Ausdruck: »umgekehrte« Perspektive. So wird
die Darstellungsweise genannt, wo die sich entfernenden Parallelen diver-
gieven. Thre Deutung wurde von vielen Theoretikern versucht. Der grofite
Unsinn ist — meiner Meinung nach — die Behauptung, dafl die divergieren-
den Geraden »aus dem Betrachter ausgehen«. Dies ist das falsch gedeutete
»Spiegelbild« einer geometrischen Konstruktion, wonach das eine Auge des
Zuschauers dem »Invers« des sich im Unendlichen befindenden idealen Punk-
tes entspriche. Diese und #hnliche Erkldrungen der »umgekehrten« Perspek-
tive gleichen den meisten Theorien in Bezug auf die Urkiinstler: statt Erklé-
rungen gibt es nur Vermutungen. Selbst der Textabschnitt im Buch von
Vitruv iiber die zentralbezogene Perspektive, die wohlbekannt ist und schon
seit langem analysiert wurde. kann noch immer nicht genau erklirt werden.

Ich habe bereits auf die vermutlichen ideologischen Griinde der Perspek-
tivlosigkeit der altchristlichen und byzantinischen Darstellungen hingewiesen,
es kann aber auch an eine absichtliche Umkehrung der euklidischen »heidni-
schen« Ansichtsmerkmale gedacht werden. die von der »verachiteten Wirk-
lichkeit« abstrahiert wurden. Nach der byvzantinischen Auffassung vergegen-
wirtige die Kirche den nicht-diesseitigen Himmel, ebendeshalb diirfe auch
dessen Abbildung nicht dem der Welt gleichen. Selbst der Verfasser des Trak-
tats »Schedula diversarium artiume¢ aus dem 9. Jh. sagt, daf} die Winde und
Béogen der Kirche mit solchen Farben hemalt werden sollten, die von denen
der duBleren Welt abweichen und derart »...gewissermalBlen das kiinftige
Paradies antizipierenc.

Es ist auch nicht undenkbar, daB die nach der Bilderstiirmerei not-
gedrungen beschéftigten Maler der wiederbelebten und viele Illustratoren
erfordernden Lehre — unter ihnen manche, kiinstlerisch ungebildeten Ménche
— bei der Kopie, der Vergréflerung von Ilustrationen, Ikonen erhalten ge-
bliebener Werke, Manuskripte der Evangelien — verstindnislos die schon
urspriinglich antiperspektivisch dargestellten Werke oder einzelne Details
nachahmten, wobei sie die sichtharen Elemente immer mehr deformierten.
Die »kavalier-axonometrische« Darstellung der parallel empfundenen, sich
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anscheinend voneinander entfernenden Geraden diirfte ein Zufall sein
(Abb. 19).

Auf den nach hellenistischen Vorbildern ausgefiihrten kleinen Elfen-
beinreliefs ist die sichthare Verdnderung gut zu beobachten: vielleicht wurden
sie, wegen der kleinen Grofie, sorgfiltiger, der Wirkiichkeit genauer angepalit
verfertigt (Abb. 20).

Es ist merkwiirdig, dafl in Byzanz, wo die geometrischen Kenntnisse,
die Projektierungsfertigkeit der Architekten iiberwiltigend waren, — in

ihren groflen zentralen Kirchen wolbten sie z. B. noch (genauer gesagt: schon)
Konoidflichen, und die Konstruktionsfihigkeit ihrer Kunstgewerbler war
chenfalls hervorragend — die Maler und Mosaikkiinstler fast gar nichts von
den Thesen der euklidischen Optik und deren Kommentatoren anwendeten.
Allein die Symmetrie, der Rhythmus der Reihen- und Fliesenornamente weist
auf die Kenntnis der Fldchengeometrie hin. (Abb. 21).

Dennoch gab es, zum Gliick, in den Ménchenwerkstédtten fern von den
kulturellen Zentren fromme Maler, die die vorhandenen Meisterwerke der
antiken Raumdarstellungen bewunderten, sie nachahmten und daraus die ent-
sprechende Lehre zogen. Es ist meistens ihnen zu verdanken, dafl in Europa —
nach ihren hier auffindbaren Werken — weit iiber die Kompositionssysteme
von Byzanz, die Méglichkeit der Neugeburt von Raumdarstellung und Per-
spektive bis zur Renaissance auferhalten wurde (Abb. 22).

Die wegen »der siindenvollen Kunst der Malerei« vertriehenen Maler
und Kiinstler flohen hauptséchlich nach Italien; viele von ihnen bliehen in
Rom, aber manche arbeiteten auch an der Adriakiiste. Thre Vorgidnger waren
schon frither hier gewesen: die Mosaiken der San Vitale in Ravenna wurden
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vom Osten hierhergebracht. Die Kirche von Monte Cassino wurde auch nach-
weisbhar von Griechen mit Ornamenten versehen; von den Mosaikbildern der
St. Markus-Kirche in Venedig kdnnen nur an der Genesis-Bilderreihe die
Stilkennzeichen italienischer Meister festgestellt werden. ,

Andere Kiinstler arbeiteten auf deutschem. franzésischem und spani—-
schem Gebiet.

Abb. 22. St. Lukas. Bild aus der Bibel auf dem Athos-Berg: 10. Jh.

Durch politische Beziehungen gelangten viele byzantinische Ikone und
andere Kunstgegenstéinde zu den westlichen Vélkern und auch nach Ungarn.
obwohl sie bei uns keine richtige Spur hinterlielen. Die visuellen Kennzeichen
dieser Kunstwerke — darunter, bewahrend und in die Zukunft vorwirtswei-
send, die eigenartig perspektivlose Raumbildung — ergaben, mit der herein-
dringenden neuen Formenwelt der Vélkerwanderung und dem noch vor-
handenen antiken Formschatz vermengt, vor allem in Italien, sowie auf deut-
schem und franzésischem Gebiet. die verschiedenen Darstellungsweisen der
mittelalterlichen Kunst und spiter. unter dem Einflul der hellenistischen
Optiken, die Perspektive der Renaissance.

Ganz anders entwickelte sich die Kunst dort, wo es frither keine grie-
chisch-rémischen Siedlungen gegeben hatte. Snegireff. der vielleicht als erster
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sich mit der prawoslawisch-religidsen Malerei befafite, behauptet, dafl die auf
ithrem Gebiet im 10. Jh. wirkenden Verkiinder des sich verbreitenden Chris-
tentums die bereits unter Justinian entstandene lkonographie im Rahmen
des neuen Glaubens einfiithrten. Spiter — die mit den heimischen Heiligen
erginzte Ikonographie nennt den Zeitpunkt nicht — entstand dann das Maler-

Abb. 23. Rublew: Heilige Dreifaltigkeit. Anfang des 13, Jh.,
Moskau. Tretjakow-Galerie

buch, der Podlinnik, dessen Text durch Kompositionsskizzen weiterent-
wickelt wurde. »Doch erbte die russische Malerei von Byzanz nicht nur die
Regeln der Ikonographie, sondern auch zahlreiche Originalbilder« — heiflt
es im Traktat — »und diese bis an den heutigen Tag hochgeschitzten Werke
wurden die Musterstiicke fiir die russischen Maler«.

Thre ersten Kiinstler wurden von orthodoxen Griechen unterrichtet,
und mit der weiteren Verbreitung des Christentums entstanden bereits eigen-
artig russische, doch zugleich voneinander erkennbar abweichende Stilarten,
deren Mittelpunkte Nowgorod, Moskau und Susdal waren. Charakteristische
Stilunterschiede kennzeichnen die prawoslawische Kirchenkunst auf dem

Balkan (Abb. 22, 23).
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Die ikonographische Gebundenheit und die antiperspektivische Auf-
fassung der Raumdarstellung blieb jahrhundertelang unverdndert. Snegireff
weist in seinem Werk, das in Anschluf} an die deutsche Ubersetzung der Her-

meneia 1835 erschien. an einer gewissen Stelle interessanterweise auf die

Perspektive h'n. »Obwohle — wie er schreibht — »die Kiinstler von den ur-
spriinglichen Mustern der Heiligenbildermalerei nicht abweichen diirfen:

Abb. 24. Dionysos: Mariens Mantel. Ferapont: Therapon-Kloster. Um 1500

konnen sie in ihren Kompositionen alle Regeln der Kunst — vor allem die
Perspektive — anwenden, ohne den Charakter der Bilder zu dndern, in stéin-
diger Beziehung mit alldem, was von der Uberlieferung geweiht wurde.«

Die betonte Hervorhebung der Perspektive beweist, da die Gestattung
ihrer Anwendung noch am Anfang des 19. Jahrhunderts eine umstrittene
Frage war und erst um ein halber Jahrtausend nach den Anfidngen in der
Renaissance mit gewissen Vorbehalten angenommen wurde.

IsTvA~N MoLNAR, der Verfasser des unldngst herausgegebenen Aufsatzes »Die umgekehrte
Perspektive in der alten russischen Malerei¢ berichtet. auf Grund der Groflen Sowietischen
Enzyklopedie. ziemlich ausfiihrlich tiber die fritheren Ergebnisse. der in der Sowietunion durch-
gefiihrten analytischen Forschungen im Bereich der mittelalterlichen Darstellungsweisen. und
behandelt danach die seitdem versffentlichten Publikationen. Von den verschiedenen Autoren

betrachtet P. A. FLorensKI »die Perspektive als ein besonderes System der Umschrift der
Malerei: die byzantinischen und prawoslawischen Kiinstler« — schreibt er — » ... wendeten
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die umgekehrte Perspektive bewuflt an. denn sie entsprach viel besser den thnen bevorstehen-
den ideologischen, kiinstlerischen Aufgabenec.

L. ¥. Scaecix — der selber Maler ist — erkldrt die eigenartige Schaffungsweise der
Bilder, indem er die verschiedenen. aus mehreren Standpunkten betrachteten Darstellungsar-
ten zusammenfalt.

Seine Theorie wurde von G. WaGNER kritisiert: seiner Ansicht nach vsind die wesent-
lichen Ziige der mittelalterlichen Kunstsprache nicht in den optisch-geometrischen Charakter-
ziigen des flichenartigen (aktiven) Raums. sondern in der Natur der jeweiligen konkreten, his-
torischen Zeit-Raumvorstellungen zu suchen.s

Der Mathematiker B. RAUSCHENBACH » . .. untersucht das ganze System der Raum-
konstruktionsweisen der Ikonmalerei vom geometrischen Gesichtspunkt aus¢. denn, wie er
schreibt. » ... es ist erwiesen, daf} die Mathematik die Systematisierung der Konstruktions-
theorie der Perspektiven erméglicht: anderseits wurde es entdeckt. daf} die visuelle Apperzeption
des Raumes durch das menschliche Gehirn ebenfails mit Hilfe der Mathematik zu beschreiben
ist.e

Diese Behauptungen ebenso wie die Deutung der von ihm gezeigten Illustrationen sind
allzu bestreitbar. obwohl » . .. er siec — nach IstvAx MorNinr — »mit griindlichen mathemati-
schen bzw. geometrischen Anal n, Formeln unterstiitate.

Uberraschend ist seine Mitteilung davon, dafl v . .. wir zur Beschreibung des Systems
der perzeptiven Perspektive einen we esentlich gréferen mathemathischen Apparat benétigen und
Differentialrechnungen durchfiithren miissene. Dagegen sagt er spiiter: » .. .wie wir den sub-
jektiven Raum auf die Bildfliche iibertragen sollen. ist keine geometrische Frage mehre.

Auch IsTvix MoLNAR bemerkt: »Rauschenbach. der — vielleicht auch iibermillig betont
— alles auf die Gesetzmiligkeiten der Psychologie des Sehens und auf die Geometrie zuriick-
zufithren versucht. ist gezwungen, auch auf die beschrinkten Miglichkeiten dieser Bestrebung
hinzuweisen.¢

RavscuexpacH griindet seine Untersuchungsmethode fast ausschlieBlich auf die Infor-
mationstheorie. Wie denkt dariitber Max BeNsg?

Der bekannte Forscher hat das Motto seines Buches »Einfithrung in die informationstheo-
retische Asthetik« von HEGELs Logik entlehnt. nach der es heifit: »Im Maf sind. abstrakt aus-
gedriickt, Qualitit und Quantitit vereinigte. Seine Theorie fullt ganz genau auf dieser Feststel-
lung. Wir wollen seine Einleitung aunfiihren.

»Die . Informationsisthetik’. die mit semiotischen und mathematischen Mitteln arbeitet,
kennzeichnet die .dsthetischen Zustinde'. die an Naturgegenstinden, kiinstlerischen Objekten,
Kunstwerken oder Design beobachtbar sind. durch Zahlenwerte und Zeichenklassen. das heifit
aber, sie definiert sie als besondere Art von .Information’ eben als .dsthetische Information’.
die relativ zu einer Quelle, das heiBt einem Repertoire von Elementen oder materialen Mitteln
gebildet wirde. »Die analytischen Verfahren wurden auch in synthetische tberfiibrt und die
Theorie in semiotischer, numerischer und kybernetischer Hinsicht weitergefithrt — — — —
und fithrten die moderne numerische As thetlkkonzeptlon in die (omputurtet’hml\ eine.

80 ist diese Asthetike — sagt er weiter unten — »als eine objektive und materiale Asthe-
tik gedacht, die nicht mit spekulativen. sondern mit rationalen Mitteln arbeitet. Sie ist primir
génzlich am Objekt interessiert: der Bezug auf den Konsumenten: den Betrachter. Kéaufer,
Kritiker, usw. tritt zuriick. Es handelt sich nicht um eine "Gefallensisthetik’. sondern um
eine ,Konstatierungsidsthetik’ in der .4sthetische Zusténde’. ihre -Repertoires” und ihre .Tra-
ger’ ,obJeLtlv‘, ,materlal und ,exakt’ in der abstrakten Sprache einer allgemeinen rationalen
empirischen Theorie beschrieben werdenc.

»Sie ist kein System, also nicht fertig. sondern eine noch nicht ,abgeschlossene’ Theorie.
als ,offene’ Wissenschaft, die bestiindig ergdnzungsbediirftig. revidierbar und kontrollierbar
gehalten werden mufl«.

Sowohl die gegenwiirtige, als auch die zukiinftige Kunst kann — teil-
weise — auf semiotische, mathematische Theorien basieren und auch eine
dhnliche Untersuchung der Kunstwerke der Vergangenheit kann sicherlich
viel Neues und Interessantes bieten. Dagegen bringt uns diese Methode kaum
ndher zum eindeutigen, widerspruchlosen Verstdndnis der byvzantinischen,
prawoslawischen, altchristlichen Bilder mit einer eigenartigen komplexen
Schaffungsweise. Meines Erachtens driicken die in diesem Aufsatz enthaltenen
Gedanken — sehr zutreffend — den Gedanken des G. Wagner aus: »Die

4
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wesentlichen Ziige sind in der jeweiligen Natur der konkreten historischen
Raum- und Zeitvorstellungen zu suchenc.

Der Verfasser dankt an dieser Stelle fiir die freundliche. Zustimmung
zur Verwendung des Bildmaterials; die Abbildungen 8 und 9 wurden mit der
Bewilligung der Michigan-Princeton-Alexandria Mount Sinai Expedition
mitgeteilt (verdffentlicht von John Beckwith in: Early Christian and Byzantine
Art; Prestel-Verlag, Miinchen, 1977).

Zusammenfassung

Gegen Ende des Hellenismus sank der » Wirklichkeitswert« der euklidischen Optik immer
tiefer und Anfang des 4. Jh. n. u. Z. war er fast ginzlich abgetan. Die in das Rémische Reich
eingedrungenen geistigen und kiinstlerischen Strémungen untergruben den eigenartigen Realis-
mus des Zeitalters in seiner Ideenhaftigkeit. Die Philosophie von Plotinos. die Gedankenwelt des
antiken Ostens sowie Chinas. Indiens, Persiens und des frithen Christentums widerspiegelt
sich an den neuen Darstellungen. die, statt der perspektivischen »Nachahmunge die »wesent-
liche Idee« vergegenwirtigen. obwohl Puppos in seiner Doppelbeziechungsthese die »Authenti-
zitdte der Perspektive auch mathematisch begriindete.

Mitte des 6. Jh. wurden in Byzanz die Kompositionsregeln der Bilder als verbindlich
festgesetzt. Der Raum der Handlungen hat eine sumgekehrte« Perspektive: dieses Darstellungs-
system wird hie und da auch heutzutage angewendet.
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