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Der außerordentlich Yielfältigen Lnterschiedlichkcit der künstlerischen 
und technischen Dar,;tel1ungen liegt zweifello~ di(' perspektiYü:clw RaUlTran
;-chauung des ::I:l(n;,:chen zu Grunde, der die einzelnen Darstellungsformen in 

seiner Bestrebung sie zu yeranschaulichen durch Anpassung yerschiedener 
Bewußtseinsinhalte crs~huf. 

In der Gestaltung unseres perspektivischen plastischen Sehens waren 
die scheinbare Verzerrung (das "Zusammenlaufen(' der sich entfernenden 
Parallele, das »elliptische« Bild des Kreises usw.), die zur Veranschaulichung 
räumlicher, förmlicher Beziehungen geeigneten Schatten, die teilweise Ver
deckung und die Luftperspektive (die scheinbare Verblassung, die bläuliche 
Farbe von fernen Bergen) die wesentlichsten Züge. Der eigenartige Projek
tionsmechanismus des menschlichen Auges, die psychologischen Beziehungen 
sollen hier nicht behandelt werden, ohwohl sie ebenfalls eine große Bedeutung 
hahen. 

Die auf den Augenhoden perspektiYisch wirkenden räumlichen Projek
tionsbeziehungen wurden in Europa früh erkannt und dies erscheint hereits 
bruchweise auf den yorgeschichtlichen und archaischen griechü:chen Bildern. 
Aber die dreidimensionelle Raumdarstellung der ganzen dargestellten Hand
lung hegann sich in Hellas nur im 5. Jh. v. u. Z. zu verhreiten. Die Gesichts

weise, die die Erscheinungen der WeIt in der organischen Einheit der zentralen 
Projektion wahrnimmt, ergibt die vielfache Bewegnng, den Ausdruck der 
Empfindungen auf den Darstellungen; deshalb werden auch die Bilder des 
Polygnotos yon Aristoteles gepriesen. 

Auf den Kompositionen mit mehreren Gestalten kam die Wahrneh
mung von Nah und Fern immer mehr zur Geltung und die Raul1lwirkung 
vertiefte sich nicht nur durch die richtig beohachteten und perspektivisch 
dargestellten Gliedmaßen der Figuren, sondern auch durch ihre - Licht- und 
Schattenwirkungen hen'orhebende - _lhhildungsweise. Im Laufe der 'weite
ren Entwicklung wurde die dritte Dimem:ion durch die realistisch gemalten 
architC'ktonischen Elemente in der Umgehung der Figuren noch glaubwür
diger dargestellt (Ahh. 1). 
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Auf den Bildern und Reliefs des 2. Jh. Y. u. Z. bereichert sich die Land
schaft mit Bäumen und Felsen. Auf den fernen Hügeln und Bergen werden 
Gebäude sichtbar, und auch der Himmel über ihnen ist nicht mehr eintönig 
blau, sondern barockartig wolkig. Der Illusionismus der perspeküdschen 
Darstellungsart wird zur üblichen Ausdrucksweise der »vollständigen \Virk
lichkeit«, und zwar dermaßen, daß selbst Vitruv im 1. Jh. n. u. Z. in seinem 

Abb. 1. Bild einer Bühnen5zene: Iphigenie auf Tauris. POlllpei: Casa dell'Abbondanza; 1. Jh. 

bekannten Buch die zeitgenössischen Maler folgenderweise ermutigt: »Sie 
sollen Häfen, Hügel und Uferstrecken mit Flüssen, Quellen und Meeresstraßen, 
sowie auch Heiligtümer und Hainen mit weidenden Viehherden und Hirten 
malen; dabei sollen sie an großen Gemälden Götter und mythische Szenen
reihen, den trojanischen Krieg und die Irrfahrt des Odysseus darstellen« 
(Abb. 2). Die Existenz solcher Werke werden nicht nur in den beredten Bild
beschreibungen von Plinius und Pausanias bestätigt, sondern - außer einer 
großen Menge von Vasenbildern - auch an unzähligen, hauptsächlich in 
Campania und Pompei erhaltenen hellenistischen Kopien und anderen W-and
bildern und Mosaiken. 

Die in vielen Siedlungen der Appeninischen Halbinsel und in Rom 
weit erlebenden Überlieferungen wurden - ebenso wie in den entferntesten 
Provinzen des Römischen Reiches - vor allem von Malern griechischer 
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Herkunft bewahrt. Unter ihren 'Verken gibt es manche, deren architektoni
sche Elemente den Darstellungsregeln der euklidischen Optik entsprechend 
»konstruiert« wurden. Also widerlegen nicht nur diese Bilder, sondern auch 
spätere, weiter unten angeführte optische Schriften die Behauptung von 
Gombriclz, wonach » ••• die hellenistische Kunst die Gesetze der Optik nicht 
kannte« (Abh. 3). 

Abb. 2. The5eus mit dem besiegten Minotaurus. Kopie des antiken Originalbildes. Pompei. Casa 
Gavius Rufus; 1. Jh. 

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

»Die perspektivische Authentizität« ist auf die mit Wirklichkeit in Ein
klang gebrachten und akzeptierten zentralen visuellen Erinnerungen der 
Zuschauer gegründet; das Bild äquidistanter Elemente einer Kolonnade ist 
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aus jeder Richtung gesehen ,)wahr«, weil man weiß, daß die -'laßstäbe des 
Gebäudes unyerändert sind. Eine Grundthese der Asthetik yon Vitnw ist 
.Jie Eurythmie, die yon ihm folgendermaßen gekennzeichnet wird: ,)Venusta 
speeies commodusque aspectusl(, (I. h. ,)schöner Anblick und dementsprechende 
Anschein(!. Die t-ntsprechenfle Übersetzung der Eurythmie ist aber hier: die 

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

richtige Proportion, und ihr Sinn besteht darin, daß die auf dem Bild be
obachteten und dargestellten perspeküdsch proportionellen Abkürzungen 
mit den Proportionen der ursprünglichen, nicht gekürzten Distanzen ,)gleich
wertig« sind. 

Die durch Projektion nicht yerändcrlichen Eigenschaften der verschie
denen Formationen werden vermutlich yon optischen Forschungen abstra
hierten Wissenschaft, der projektiren Geometrie behandelt. Ihr wichtigster 
Grundmaßbegriff ist je"weils ein auf vier Elemente einer linearen Formation 
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Abb. 4. Teilhild au, dem Ham von Lucretius Frontone. Pompei: gegen Anfang n. Z. 

(Punktreihp, StrahlenhiischeI, Ehenenhüschel) bezogenes DoppelL'erhiiltnis, d. h. 
im we:wntlichen die geometrisch-mathematische Begriin(lung der .,persppk
tiYisc:lli'll Authentizität« (Abb. 5). 

r m :300 n. u. Z. stellte der Mathematiker und .Astronome Pappos HJll 

Alpxandrien die nach ihm genannte Doppelverhältnis-These auf Grund des 

Abb.5 

Werkes ,)Yon den Quantitäten 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 
ergänzten und kommentierten. ** 

* Die These ist die folgende: Das Doppelverhältnis verändert sich durch Projektion 
nicht. 

** Die projektive Geometrie 'I"urde trotzdem nur nach anderthalb Jahrtausenden zur 
g-rundlegenden wi"senschaftlichen Methode. 
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Ist es aber nicht überraschend, daß die künstlerische Wahrheit, der 
Wirklichkeits'wert der schließlich sogar fundamental gerechtfertigten, fast ein 
halbes J ahrtausencl waltenden perspektiYischen Darstellung trotz der weit
umfassenden Deutung der optischen Gesetze und des unyeränJert zentralen 
Sichtmechanismus immer seltener 'wurde und in dem -1. Jh. fa;;,t vollständig 
yerschwand? 

Riegl war der erste, der - mit seiner »Kunstwollen«-Theorie -- darauf 
hinwies, daß die Künstler, den zeitgenössischen Darstellungskonyentionen 
gemäß, oder aber durch Erschaffung neuer Konyentionen, immer Verschie

dentliches aus ihrem totalen Bewußtseinsinhalt hervorheben. Ehendeshalh 
muß der Forscher, der dieses in elen einzelnen Zeitaltern herrschende 
"Verschiedentliche« ergründen \\-ill, außer den 11istorisc hen und kultur
historisclwll Ang:ahen fa:"t alle \'i7is:3t'llschaften und Er~cht'inung('n in,:; A Hg,' 
fassen. 

Die Geschichte beweist, daß am Anfang u. Z. - die inl1ner inten5iyeren, 
vor allem :3ozialen inneren Spannungf·n, die erneuten Angriffe der :\Ient-chen
massen der Völkerwanderung und die durch frühere Expansion eingedrun
genen yielfachen geistigen und künstlerischen Strömungen einen l'm-wand
lungsprozess im Römischen Reich auslösten, der den pigpnartigen Reali,:;

mus des Hellenismus in ihrer Icleenhaftigkeit untprgruh. ·,Dies \\'ar die Zeit« 
- heißt das treffende \\'ort yon Engels - ,)\'>0 Rom und Griechenland, und 
erst recht Kleinasien, Syrien und Aegypten die wildesten --\ bt'rglaulwll (ler 
,-erschiedensten Völker ohne Kritik ühernahmen«. 

Das Studium der hellpnistischen Philosophie und _4sthetik bestätigt (lie 
Tatsache, daß die Zersdzung des analytischen Denh'llS hereits naeh dem Tod 
des Aristoteles - 3~~ Y. u. Z. - begonnpn hatte. Die griechische Ideenwl,lt 
und Kultur wurden allmählich in dpn Hintergrund gedrängt unel die großen, 
yon Hellas ,~ntfernten Städte yon Afrika und Asit'n übernahmen elie führende 
Rolle, wo elie Philosophie anfangs zum Haufen trockener Kenntniss(', später 
zum modischen Spiel, und schließlich zum bloßen Ersatz des alten Glaubens 
wurde. Der vereinsamte Denker ,\-anche sich einerseits zum geheimnisvollen 
Cnbekannten hin, da man unter elen Caet-aren nicht mehr gefahrlos öffent
liche Angelegenheiten erörtern durfte, anderseits 'wurde seine Aufmerksamkeit 
auf den l\Ienschen und der 'Moral gelenkt. Die soziale Anschauung der alten 
griechischen Ethik wurde von der kosmischen Deutung des indiyiduellen Da
seins ahgelöst. Die grieehiseh-römische Vernunft yermengte sich mit der Irra
tionalismus des Ostens, und der typische Vertreter des Neoplatonismus, der 
Alexandrier Plotinos verkündete im 3. Jh. n. u. Z., die Welt sei hloß die Aus
strahlung der göttlichen Vollkommenheit, die infolge dieser Ausstrahlung 
unvollkommener und deshalb auch verachtungswiirdig sei. 

Seine Definition wirkte auch auf seine Asthetik; ehenso wie sein großer 
Vorfahrer und Vorbild Platon, verurteilte er den »Betrug« der perspektiyi-
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schen Darstellung und pries die ägyptischen Kunstwerke, die die ursprüng
lichen Proportionen ohne Verkürzung abbildeten. 

In der Philosophie yon Plo!inos widerspiegelt sich bereits die eigenartige 

Gedankenwelt des Ostens. 2,12 zog er nach Persien; im Werk, das er nach sei

ner Rückkehr schrieb, stellte er dif' Allgemeingültigkeit der auf der antiker 
Symmf>trie und der Proportion der einzelnen Teile basierenden klassischen 
Schönheit gleichfal];; in Frage. !)Die Idee macht alles schön« - sagt er 

i>Clenn die Schönheit der übersinnlichen \VeIt ist nicht die der Blume, die sich 

nur nach außen kundgibt«: .... ,)es gibt nichts als der Geis!<,. _c\uch Indiens 

und Chinas Philosophie \"ü·kte auf ihn, sowohl als auf andere Philosophen 
seiner Zeit: dies<' Lehren sickerten üher die Karayanenstraßen des am Anfan cr . . 0 

u. Z. hereits hlühenden römischen Aussf'nhandels in das Reich hinein. 

In Indien wurde zu dieser Zeit hereit" nach den schriftlich festgesetzten 

,)sechs goldenen Regeln« gemalt: die KanonE' der chinesischen }Ialerei entstan
den noch früher. Die ebersetzungen dieser \\" f'rke machen df'n Leser mit 

solchen Thesen der orientalischen Darstellungsweise \'ertraut, derf'n Aus
'wirkungen in der Kunst der frühen Christenheit und der byzantinischen Kul

tur crscheinen. Im fernen Osten war nämlich nie die ,!perspektiYische :\'achah
mung« der sichtbaren \\'iirldichkeit, 50nclern die Henorhebung, die ,>Erschaf

fung« der wcsentlichen Idee das Ziel der Kunst. 

N ach der ersten und wichtigsten Regel der fast zweitausendj ährigen 
Khama-Sutra 'I ••• sind die Formen jeweils traditions gemäß clarzu8tellen ... « 

Dies bestimmte eine kom-entionelle Sichts- und Interpretationsweise, die 

wie es später näher erklärt wird - die hyzantinische Kuust ebenfalls kenn

zeichnete und in der weiterlebenden orthodox-prawoslawisclwn religiö8en 

}:l:alerei in der Hauptsache auf Grund ähnlicher Vorschriften - bis zum 
heutigen Tag besteht. 

Diese Darstellungen setzen :"ich aus gewissen eigenartigen 1Ierkmalen 
zusammen, die aus dem kollektiy - oder genauer gesagt, künstlich ge

staltcten yisuellen ,)Gt>dächtnis« abstrahiert wunlen. Von der perspektivischen 

Ahhildung wissen wir, daß sie auch nur eine der möglichen Dan3tellungsweisen 

ist, ehenso ,\'ie die Dar:"tellung der EJH'ne mit ihren Richtungs- und Spurlinien, 
die freilich auch auf die Art yon Jfonge oder axonometriseh abgebildet werden 
kann. 

In dem yon den Römern ,'rohert(~n Südt'n un(l Osten gab es. als teils 

etruskisches, teils hellenistisches Erbe, noch lange den perspektiyen Reali8111us, 

und in dem ins Römischen Reich eingegliederten Aegypten erschien er sogar 
in einer neuen Kunstart, denn auch die Eroberer ließen dort ihre Toten ein

balsamieren, doch ließen sie dabei auf die Sarkophage, statt der dort üblichen 

äußerst stilisierten plastischen Mumienbildnisse, die auf Holz oder Leinwand 

gemalten Bildnisse dcr Verstorbenen anbringen. Hen-orragende :Maler aus 
dem 3. und 4. Jh. n. u. Z. wiedergaben mit yerhliiffender Treue die Gesichts-
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Abb. 6. 11. 7. :\lumicllhildnisse. Fayum: 2. Jh. :\loskau. PU5chkin-:\lu5cum 

züge des Yerstorhenen, dessen Porträt - das noch zu seinen Lehzeitell \'er

fertigt wurde - bis zum Begräbnis an der Hausmauer hing. Die Ahnlichkeit 

riefen die perspektiyen ,N erzerrungen« des Kopfes und die lichthildartig pro
jektiye Treue yon Lieht und Schatten hervor. Es ist ganz gewiß, daß diese 
Darstellungen an den Heiligenhildern der frühen Christenheit und denen "on 
Byzanz hei dem Malen "on Gesichtern zunächst als lVluster dienten (Ahh. 6 
und 7, sowie 8 und 9). 

Zur Anfangszeit der sich immer mehr ,-erhreitenden Christenheit, zur 
Zeit der schlimmsten Yerfolgungen, herrschte unter den getauften Juden 
und Griechen - als eine Folge des alttestamentarischen Ahhildungsyerhot 
(,)Du sollst dir kein Bildnis noch irgend ein Gleichnis machen(') und der Lehre 
yon Plotinos - eine Ahneigung gegen Bilder und Statuen. Sie wurde durch 

die erzwungene Verehrung der Götter- und Kaiserstandhilder noch gesteigert, 
denn die mit dem Tod hedrohten Christen mußten in der Gegenwart yon Zeu
gen den »Idolen« Opfer bringen und "01' ihnen ihren Glauhen ahschwören. 
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Abb.8. und 9. Teile eine" hyzantinischen Heiligcllbilde- ,-on der Sinai Halbinsel. aus dem 
. St. Katharinen-Klo~~ter: 6. oder 7. Jh. 

Dagegen ließen sie in ihren Grab- und Gottesdienststätten stets die in 
den öffentlichen Gebäuden und \V ohnungen üblichen Ornamente an die 
Wände malen; es erscheinen Girlanden, Füllhorn, Puttos und Tiere, später 
auch Menschengestalten, die sich mit der Darstellung der beliebten vier J ahres
zeiten beschäftigten, obwohl diese Darstellungen oft einen ziemlich oberfläch
lich wirkenden Charakter trugen. Noch später folgten ähnliche Bearbeitungen 
der Symbole der Hoffnung auf das Auferstehen (der Anker, die Taube mit 
dem Ölzweig, usw.) und Szenen aus dem Alten und dem Neuen Testament. 

Vergleichen wir diese Darstellungen mit den Wandbildern von Pompei, 
so müßten 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 Rückfall kommt ein 
neues »Kunstwollen« zur Geltung, auf dessen Ursachen ich bereits hinge'wiesen 

habe. In diesen trüben, furchtbaren Zeiten wurde die dreidimensionelle 
»Wirklichkeit« des noch immer perspektivisch erscheinenden äußeren Raumes 

3 Periodica Polytechnica Architectüre 23/2-3 
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von der Irrationalität des angstvollen ,)inneren Raumes« der V erfolgten abge
löst. Ebendeshalh ist die Darstellung »aus einem Blickpunkt« selbst hei ein
zelnen, ohne Umgehung gemalten Gestalten sehr selten. Auf Bildern und 

Reliefs mit vielpn Gestalten werden die Figuren seIhst im 4. Jh. frontal anein
andergereiht, \,-ohei ein charakteristisches Gemisch yon perspekth-ischen, 

Abb. 10. Gemälde- und :\fo"aikteilc aus der römischen Domitilla-Katakomlw und dem Sta 
CostaTlza-:\Iausolcmn: 3 - -L Jh. 

Abb. 11. Teil eines Sarkophags. Rom. Lateranmuseul11. 3-4 . .1h. 

antiperspektidschen (cl. h. mit umgekehrter Perspektiye) oder axonometri
sehen Gehäude- und :Jlöhelschemen auf den Raum der Handlung hinweist. 
Die strukturellen Elemente der Gebäude und der :!Höhel werden sozusagen 
in Aufrißposition gedreht und als konstante Formen yeranschaulicht (Abh. 11). 
Nah und Fern werden nicht durch scheinbare Yerkleinerung, sondern mit Ver
deckung dargestellt. Gegen Ende des 4. Jahrhunderts und im 5. Jh. erscheint 
auch der his zum Horizont reichende Raum wieder, und über den Hügel- und 
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AbI!. 12. Die Belagerung yon J('richo. '\losaik in der Sta '\[arin '\Iag:gior<' in Rom: 
~ ~ Anfang de~ .S. Jh. 

Abb. 13. '\losaik yom Chor der Sla Pudenziana in Rom: Ende des -1. Jh. 

Bergreihen, die den Horizont ab"chließen, gibt e" W olkemtreifen auf dem 
Himmel, wi~ z. B. an den ~Io"aiken der Obergaden der Santa :Jlaria :Jlaggiore, 
während im Hintergrund eIe" Ap"isbilde" in der Santa PueIenziana die Häu"er

menge des au" Übersicht dargestellten '! Himmli"chcn J erusalemsil an die 
!>Stadtbilderi< der Späthelleni"mus erinnert (Abh. 12 und 13). 

3* 
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Gegen Ende der Herrschaft des Diokletian sieht man, unter der Wirkung 
der schweren wirtschaflichen Krise und der Inflation, statt der früheren sorg
fältigeren Bearbeitung flüchtig hingeworfene Umrisse und Flecke an Yielen 
Darstellungen. Die Handwerker, Maler und Bildhauer waren zur rascheren, 
»ökonomischeren« Arbeit gezwungen. Auch dies dürfte ein Grund dayon :-ein, 
daß man auf die yerhältnismäßig Yiel zeit bedürftigere perspektiYische ,)Kon
struktion« und Darstellung yerzichtete (Ahh. 14). 

Abb. 14. Teil dei' Katakombas des Petrus und l\Iarzellinus. 3.Jh. 

Und doch entstanden zugleich auch überraschend nachempfundene per
spektiYische Werke. So hat z. B. eine der bekannten Szenen der römischen 
Mythologie den Mosaikkünstler der unter der Peterskirche in Rom erschlos
senen altchristlichen Grabkammer angeregt. Auf dem Bild an der Decke steht 

Christus an Stelle des ursprünglichen Sol invictus; das Zweigespann und die 
Pferde sind hier in einer solch überwältigenden Cntersicht zu sehen, wie sie 
nur yiel später an den phantastischen Barockdeckenhildern ')sotto in SU({ 

'wiedererscheinen (Ahh. 15). 
313 ist die Verordnung des Kaiser;; Konstantin und seines Mitherrschers 

erschienen, die erlauhte » • •• daß die Christen und alle anderen ihren Glau-
hen nach eigener Wahl frei bekennen<l. 
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Bereits zu Konstantins Lebzeiten entstanden neue christliche Symbole 
und Darstellungsweisen mit den oben erwähnten yermengt; sie sind auf den 
Mosaiken und Einrichtungsgegenständen der noch bestehenden Gebäude zu 

sehen. Justinian ließ zwischen 529-533 das Corpus J uris verfassen; nach 
Snegireffs Mpinung dürfte auch die byzantinische Ikonographie zum ersten 

Abb. 15 

Mal schriftlich festgesetzt worden seIn. Schon frülwL Anfang des 6. Jh. be

stimmte Dion)'sios Areopagita die irdische Liturgie als ein Ebenbild der 
»himmlischen Liturgie«; (liese Formulierung erforderte eine auf Grund der 
Heiligen Schrift und der Überlieferung mit äußerster Sorgfalt ausgearbeitete 
liturgische Handlungsreihe, eine ikonographisch vorschriftliehe Bilderreihen
folge und Kompositionsanordnung und die dazu passenden Einzellösungen. 

Auf den Darstellungen der griechisch-römischen »heidnischen« mytho
logischen Personen und Geschehen yererbten sich die Attribute, die charak-



108 LELKES 

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 Römischen Reich auch lebte, die wohlbekannten Szenen an den 
'Vänden und Bodenmosaiken seines Hauses oder an den Vasen sehen. Es ist 
anzunehmen, - und z'war nicht grundlos - daß er das gewünschte Thema 
aus den Musterhüchern der Maler und Mosaiksetzer auswählen durfte. * Auch 
müssen diese mythologischen Musterbücher die Erschaffung des Vorgängers 
der späteren Hermeneia angeregt haben: darüber will ich noch mehr sagen. 

Gewiß wurde aber auch der »diesseitige« Realismus des Hellenismus schon 
anfangs beseitigt. 

Im Altchristentum und später in Byzanz hat sich der Sinn des Bildes, 
drr bildlichen Darstellung in seinen '\'esenszügcn yerändert. Erstens wurden 
die Analysen yon Platon und der Neuplatoniker, dann die yon Aristoteles 
neuformuliert, ebenso wie es yiel später, in der Renaissance geschah. 

N ach PI aton gibt es einen ontologischen Zusammenhang zwischen dem 
abzubildenden l'rtypus, dem Archetyp und dem ihn darstellenden Bild, dem 
Eikon. Der neuplatonischen Deutung entsprechend ist das Bild nicht mehr 
eine bloße »formalc Abbildung« des Darzustellenden. sondern hat an dessen 
Vollkommenheit Teil, und sein Ziel ist, nach der Auffassung der östlichen Kir
chen, die Vorstellung des »Transzendentalen« durch schöne Erlebnisse. 

In Byzanz sowie auch im heutigen Osten - soll das Bild, der »pla-
tonischen« Ontologie entsprechend, deuten, zwischen der »i.ibernatürlichen, 
übersinnlichen« und der natürlichen, sichtbaren Welt »übermitteln«. Deshalb 
ist es I)(las Recht und die Pflicht des Mensehen« _. wie es in den östlichen 

Kirchen hcißt - »mit den eigenen Händen aus den geschaffenen Dingen (dem 
Stoff) die Bilder yon Christus, der heiligen Jungfrau und der Heiligen, sowie 
die Darstellungen der Ereignisse zu gestalten, die seinem Heil dienen und ihn 
dazu yorbereiten«. - »Das Bild ist das Wahre, das mittels des Schönen dar
gestellt und hekannt wird, das moralisch Gute, das uns Gutes mitteilt und 
zum Guten bewegt und das Heilige, das durch sein Beispiel zu unserer Ge
"taltung beiträgt.« Sowohl der Maler, als auch der Betrachter hat durch die 
dargestellte Wahrheit an dessen Vollkommenheit Teil, den da" Bild darstellt 
- sagen die Geistlichen. 

In den nach dem Mailänder Edikt aufgebauten neuen byzantinischen, 
italienischen und griechischen christlichen Kirchen wurden, an Stelle der men
schenähnlichen antiken Götter, - die untereinander fast gleichrangig waren, 
ebenso wie die für Hellas und Rom charakteristische, auf dem Bund der 
»Polis« gegründeten Städte -, die Personen der einer irdischen Hierarchie 
entsprechenden, »llachgeahmten(i, genau fixierten himmlischen Hierarchie 

" Es gibt auch bei uns in Aquincum Denkmäler. die auf eine solche :!Ylöglichkeit hinwei-
sen. 
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abgebildet. An Stelle des unabbildbaren Gottes schwebte an den goldenen 
Flächen der Kuppeln das Kreuz oder die Christusgestalt, »der Gott menschli
cher N atur«; mehr unten in der Konche der Apsis stand meistens die Gottes
mutter, und in den späteren prawoslawischen Kirchen malte man an die 
Säulen die Apostel und die Heiligen, als die »Säulen der Kirche«. 

Die transzendentale Welt der Himmelsbewohner, die yor einem glatten, 
ungegliederten, die J enseitigkeit, die Großartigkeit des Himmels symbolisie
renden Hintergrund dargestellt sind, entbehrt der Gebäude und Gegen
stände der menschlichen W-elt, so gibt es auch keine lineare Perspektive. Die 

Darstellung der yertikal gegliederten himmlischen und der entsprechend ge
stalteten irdischen Gesellschaft yerlangt kpine horizontale Tiefe. 

Abb. 16 

Es ist äußerst interessant, daß der .Mathematiker-Optiker Geminos aus 
Alexandrien in seinem optischen Kommentar die Entstehung der Säulenen
thase gerade mit dt'l' vertikal gerichteten Augenbewegung erklärt, aber diese 
eigenartige PerspektiYc wurde an den Bildern dieses Zeitalters nie angewendet. 

Die Jungfrau Maria steht auf einem Podium oder sitzt auf einem Thron, 

auf denen sehr seltm die richtige PerspektiH erscheint (Abb. 16). Bei sit
zenden Figuren ist der Schenkel kaum etwas kürzer; meistens ist er yom 
Knie yerdeckt. 

In Ravenna stehen die mit Glorien geschmückten kaiserlichen Paare 
und ihr Gefolge meistens "\"01' einem goldenen Hintergund, aber die hinter 
ihnen erscheinenden, stilisierten Nischen, Türen und Y orhänge sind aus der 
Vorderansicht )orthogonal«, ohne Perspektiye gezeichnet (Abb. 17). Die Dar
stellung der eigenartig schönen Hintergrundarchitektur der Hagios Demetrios
Kirche in Saloniki hat einen besonderen, gemischten Charakter (Abb. 18). 

In ähnlicher Auffassung, aber in Bezug auf die irdische Welt er;:;cheinen 
die Bilder der })iblischen Geschichten, mit Bäumen, yerschiedenen Gegen

ständen: diese Bilder dienten in Europa als 1Iuster zu den mittelalterlichen 
Serien )Biblia pauperum«. Im 'Vesten war nämlich die Auffassung der Kirche 
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- von einigen kleineren Debatten abgesehen - unveränderlich. Papst Gregor 
formulierte sie folgendermaßen: »Für den, der lesen kann, ist das Schriften
tum dasselbe, wie die ::\Ialerei~für den Illiteraten«. 

* * * 
Auf dem kleinasiatischen Gebiet des hvzantinischen Kaiserreiches 

begann die hihlf'rfeindliche Bewegung, die yon den Forschern einprspits mit 

Abb. Li. Con,tantin 1\-. UIl<l .;ein Gefolg:<'. H'l\'(>lllla: S. Apolliliare in Clas;.,,: 7 . .111. 

dem falsch interpretiertpn biblischen Verbot, anderseits mit der allmählich 

eindringenden mohammedanischen Lehre begründf't wird. AIanche hatten 
Angst vor der Wiederbf'lebung der Idolatrie und forderten deshalb die Ab
schaffung der Bilderyerehrung. 

,"Vie bereits erwähnt, wurde selbst in den hartesten Zeiten der frühen 
Christenheit ununterhrochen dargestellt. Die Synagogen-W andhilder der 
mesopotamischen Dura-Europos aus dem :3. Jh. beweisen - und es gibt 
auch andere Beweise dafür - daß auch die Juden nicht immer und überall 
bilderf:indlich waren. Den Mohammedanern \-erbietet der Koran die Abhil
dung nicht, trotzdem behaupteten die Sunniten auf Grund späterer, yersam
melter mündlicher Überlieferungen (Hadith) den strengsten Bilden-erbot im 

heiligen Buch gelesen zu haben, während die Schiiten - wenn auch nur auf 
Miniaturen - Menschen und Tiere malten. 
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717-741 herrschte KaiserLeo 111., der die erste Bilderstürmerei yerord
nete; er stammte aus der Stadt Isam'ia in Syrien und wurde Herrscher in 
Byzanz. In seinem Heer dienten Yiele aus Syrien stammende, yon ihm beyor
zugte mohammedanische Soldaten. Es ist anzunehmen, daß die Bildfeind
lichkeit des Kaisers auch durch dicse Personen beeinflußt wurde, doch rich
tete sie sich vor allem gegen die an die 31acht strebende Priesterschaft und ihr 
Hauptziel ,,-ar, die 1fönclw zurüekzudrängen, sie zu brechen. Die übertriebene 

Abb. 18. lIosaiktitelbild aus der Halrioi' Delllctrios-Kirche in 
S:IIoniki: Ende des ~ -t. Jh. 

Verehrung der Heiligenhilder, die manchmal fast in Idolatrie entartete, diente 
als Vorwand zur Bilderstürmerei, und der Kaiser ließ 730 alle Bilder und 
Statuen aus den Kirchen entfernen und die Mosaiken übertünchen. 

)Verdammt sei, der Bilder malt t« - verkündeten die damaligen Kir
chenväter, und sie vertrieben die Maler und Bildhauer; später ließen sie die 

hei der Tat ertappten Künstler grausam peinigen, hinriehten, und schonten 
nicht einmal die Geistlichen, die die Kunstwerke yerteidigten. 

Die Flüchtlinge traten teilweise in den Dienst der _-lbbasiden in Baghdad, 
andere - darüber noch später - waren gezwungen, nach Europa zu fliehen. 

Der Prediger-Mönch Joannes Da71laskenos, der die ideologische W"irk
samkeit der Darstellungen wohl erkannte, ,vandte sich gegen die Bilderstür
mer und begriindete 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 »übernatürliche«, unsichtbare Wesen -
der Logos - sei mittels des sichtbaren Bildes - des Eikon - zu verstehen. 

Gott habe sich selbst in Christus »in seiner Gottheit abgehildet«; damit habe 
Christus auch das V f'rlangen des Menschen, Gott kennenzulernen, erfüllt. 

]ollnnes Da11111skenos hat nicht nur die dogmatische Grundlage zur Ver
teidigung der Bilder geschaffen, sondern auch das Bild von dem vcrgegen
wärtigten Archetyp grundsätzlich getrennt. 

Der Sohn von Leo I I I., Konstllntin V. wollte die Rechtmäßigkeit dcr 
Bilderstürmerei ebenfalls mit thf'ologischen Argumenten unterstützen: in 
seinen Schriften behauptcte er, es gebe keinen Unterschied zwischen Bild 
und Archetyp - sie seien identisch. Der Maler oder Mosaikkünstler begehe 
eine schw<'re Sünde, weil er das TJndar~tellbare darstellen wolle. 

N ach dem Sieg der Bilderverehrer wurde es erneut möglich, die mensch
liche Gestalt in Bezug auf das Transzendentale abzubilden, aber es wurde 
nicht bestrebt, eine Porträtmäßigkeit oder eine Ahnlichkeit der perspekti
visch gesehenen Außenwelt zu erreichen. Und da die irdische Macht als die 
\Viderspiegelung der jenseitigen Macht gedeutet wurde, verschmolz man die 
geistliche und weltliche Ikonographie in derselben Auffassung. 

Die -Werke der frühen byzantinischen Kunst entstanden zur Zeit des 
]llstinian; -wie es bereit;;: erwähnt wurde, waren die Regeln der Darstellung 
bis Mitte des 6. Jh. bereits entfaltet und hatten sich sogar versteift. Die 
Künstler müssen ihre Proportionssysteme, Kompositionsgriffe von den hel
lenistischcn und östlichen Vorgängern übernommen haben. Zwar wurdf'n sie 

nicht schriftlich festgesetzt, dies kann aber eine Konsequenz der Verfolgungen, 
Grausamkeiten der Bilderstürmerei sein. Die Künstler dürften auch ihre 
Kenntnissc - de:-gleichcn wic im mittclalterlichen Europa - als geheime 
mündliche Überlieferung von Generation zu Generation weitergegeben hahen. 
Im erwähnten Buch von Fitrllv werden mehrere griechische Proportioll;;:
theoretiker genannt; wir wissen davon, daß solche, aus der Antike oder By
zanz herstammenden, mit kosmologischen Elementen durchflochtenen Theo
Tien von den europäischen Kiinsclern des Mittelalters weitgehend angewendet 
wurden. 

Es ist auch möglich, daß die technischen Beschreibungen der Her771eneia, 

des Malerbuches yom Athos-Berg, das die Vorschriften der orthodoxen J\Ia
lerei enthielt, teilweise ebenfalls antiker Herkunft waren; ihre ikonographi
schen Vorschriften sind ganz gewiß byzantinischer Art. Das ursprüngliche 
-Werk soll von dem ~Ialennönch Pllnselinos im 11. Jh. yerfaßt und später stu
fenweise erweitert worden sein. Das \Verk ist aber - meiner Ansicht nach -
- mindestens zwei Jahrhunderte früher, wahrscheinlich unmittelhaI' nach 

dem Abschluß der Bilderstiirmerei geschrieben worden, als die Maler, die 
sich auf die erhalten gebliebenen Bilder und Muster stützten, alles von vorne 
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anfangen mußten. Darauf weist auch schon der Titel des ersten Paragraphs 
hin: »Wie muß ein Bild kopiert werden ?« 

Ein Vergleich der äußerst sorgfältig und ausführlich formulierten Kom

positionsschemen mit den früher entstandenen Kunstwerken deutet ebenfalls 
auf das Vorhandensein einer älteren Sammlung. 

Über die Darstellung der Perspektiye wird nichts gesagt. 
Die Proportionen der Darstellung des menschlichen Körpers wird im 

52. Paragraph erklärt. Cennini, (mit unbedeutenden Ahweichungen), Filarete 
und sogar Ghiberti dürften ihre Proportionstheorie yon diesem, oder einem 
anderen ähnlichen Werk entlehnt haben. 

In Bezug auf die hyzantinische und pra,,'oslawische Kunst yerbreitete 
sich in der Fachliteratur der Ausdruck: »umgekehrte« Perspektiye. So wird 
die Darstelhmgs,,'eise genannt, "-0 die sich entfernenden Parallelen diyer
gieren. Ihre Deutung wurde yon ,ielen Theoretikern versucht. Der größte 
Unsinn ist - meiner :JIeinung nach - die Behauptung, daß die diyergieren
den Geraden »aus dem Betrachter ausgehen«. Dies ist das falsch gedeutete 
»Spiegelbild« einer geometrischen Konstruktion, wonach das eine Auge des 
Zuschauers dem »Inyers« des sich im Unendlichen hefindenden idealen Punk
tes entspräche. Diese und ähnliche Erklärungen der Hungekehrten«( Perspek

tive gleiehen den meisten Theorien in Bezug auf die Urkünstler: statt Erklä
rungen gibt es nur Vermutungen. Selhst der Textabschnitt im Buch von 
Vitrur über die zentralbezogene Perspektive, die wohlbekannt ist und schon 
seit langem analysiert wurde. kann noch immer nicht gen au erklärt werden. 

Ich habe bereits auf die vermutlichen ideologischen Gründe der Perspek

üdosigkeit der altchristlichen und byzantinischen Darstellungen hingewiesen, 
es kann aber auch an eine absichtliche Umkehrung der euklidischen »heidni
schen« Ansichtsmerkmale gedacht werden, die von der »verachteten W-irk
lichkeit<l abstrahiert wurden. Nach der byzantinischen Auffassung ycrgegen
wärtige die Kirche den nicht-diesseitigen Himmel, ebendeshalb dürfe auch 

(Iessen Abbildung nicht dem der ·Welt gleichen. Selbst der Verfasser des Trak
tats »Schedula dh-ersarium artium« aus dem 9. Jh. sagt, daß die V-läncIe und 
Bögen der Kirche mit solchen Farben bemalt werden sollten, die von denen 
der äußeren Welt abweichen und derart » ... gewissermaßen das künftige 
Paradies antizipieren«. 

Es ist auch nicht undenkbar, daß die nach der Bilderstürmerei not
gedrungen heschäftigtell Maler der wiederbelebten und viele Illustratoren 
erfordernden Lehre - unter ihnen manche, künstlerisch ungebildeten :Mönche 
- hei der Kopie, der Vergrößerung von Illustrationen, Ikonen erhalten ge
bliehener \Verke, Manuskripte der Evangelien verständnislos die schon 
ursprünglich antiperspektiYisch dargestellten Werke oder einzelne Details 

nachahmten, wobei sie die sichtbaren Elemente immer mehr deformierten. 
Die »kavalier-axonometrische« Darstellung der parallel empfundenen, sich 
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anscheinend -voneinander entfernenden Geraden dürfte em Zufall sem 
(Abb. 19). 

Auf den nach hellenistischen Vorbildern ausgeführten kleinen Elfen
beinreliefs ist die sichthare Veränderung gut zu beohachten; vielleicht wurden 
si(·, wegen der kleinen Größe, sorgfältiger, der \Virklichkeit gpnauer angepaßt 
-vprfertigt (AhlJ. 20). 

Es i::;t merkwürdig, daß in Byzanz, wo die geometrischen K('nntnisse, 
die Projpktierungsfertigkeit der Architekten überwältigend waren, - in 

Abb. 19 

ihren großen zentralen Kirchen wölbten 8ie z. B. noch (genamor gesagt: 5chon) 
KonoidfIächen, und die Konstruktionsfähigkeit ihrer Kunstgewerhler war 
ebenfalls hen·orragend - die :;\Ialer und Mosaikkünstler fast gar niehts -von 
den Thesen der euklidischen Optik und deren Kommentatoren anwendeten. 
Allein die Symmetrie, der Rhythmus der Reihen- und FliesenornauH'ute 'w(Oist 
auf die Kenntnis der Flächengeometrie hin. (Abb. :21). 

Dennoch gah es, zum Glück, in den 1\Iönchenwerkstätten fern von den 
kulturellen Zentren froIlul1e Maler, die die vorhandenen Meisterwerke der 
antiken Raumdarstellungen bewunderten, sie nachahmten und daraus die ent
sprechende Lehre zogen. Es ist meistens ihnen zu verdanken, daß in Europa -
nach ihren hier auffindbaren Werken - weit über die Kompositions8ysteme 
von Byzanz, die Möglichkeit der Neugeburt ,·on Raumdarstellung und Per
spekti-ve bis zur Renaissance auferhalten wurde (Abb. 22). 

Die wegen HIer sündenvollen Kunst der :Malerei« vertriebenen Maler 
und Künstler flohen hauptsächlich nach Italien; viele von ihnen blichen in 

Rom, aber manche arbeiteten auch an der Aclriaküste. Ihre Vorgänger waren 
schon früher hier gewesen: die Mosaiken dpr San Vitale in Rayenna wurden 
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Abb. 20. Auferstelnmg. Byzantinische Elfcnbeinmini
atur: 5. Jh .. :\!Ünchtm. Bayr. ::\ at. lIusE'um 

Abb. 21. Das Opfer des :1Iclchisedech. Raycnna, San Yitule: 6. Jh. 

lEi 
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vom Osten hierhergebracht. Die Kirche von Monte Cassino wurde auch nach
weisbar yon Griechen mit Ornamenten ,-ersehen; yon elen l\Iosaikbildern der 
St. l\Iarkus-Kirche in Venedig können nur an der Genesis-Bilderreihe die 
Stilkennzeichen italienischer ~Ieister festgestellt werden. 

Andere Künstler arbeiteten auf deutschem, französischem und spani
schem Gebiet. 

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

Durch politische Beziehungen gelangten viele byzantinische Ikone und 
andere Kunstgegenstände zu d<::n westlichen Völkern und auch nach Ungarn, 
obwohl sie bei uns keine richtige Spur hinterließen. Die visuellcn Kennzeichen 
dieser Kunstwerke - darunter. bewahrend und in die Zukunft yorwärtsviei
send, die eigenartig perspektiYlose Raumbildung - ergaben, mit der herein
dringenden neuen Formenwclt der Völkerwanderung und dem noch yor
handenen antiken Formschatz yenuengt, vor allem in Italien, sowie auf deut
schem und französischem Gebiet, die verschiedenen Darstellungsweisen der 
mittelalterlichen Kunst und später, unter dem Einfluß der hellenistischen 
Optiken, die Perspektive der Renaissance. 

Ganz anders entwickelte sich die Kunst dort, wo es früher keine grie
chisch-römischen Siedlungen gegeben hatte. Snegireff, der vielleicht als erster 
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sich mit der prawoslawisch-religiösen Malerei befaßte, hehauptet, daß die auf 
ihrem Gebiet im 10. Jh. wirkenden Verkünder des sich yerbreitenden Chris
tentums die bereits unter Justinian entstandene Ikonographie im Rahmen 

des neuen Glauhens einführten. Später - die mit den hf'imischen Heiligen 
ergänzte Ikonographie nennt den Zeitpunkt nicht entstand dann das :;Vlaler-

Abb. 23. Ruhle"": Heilige Dreifaltigkeit. Anfang des l~ . .Th .. 
Jlosk'~lI. Trt'tjal~;,w-Galerie c 

huch, der Podlinnik, dessen Text durch Kompositionsskizzen weiterent
wickelt wurde. »Doch erbte die russische Malerei yon Byzanz nicht nur die 
Regeln der Ikonographie, sondern auch zahlreiche Originalbilder<{ - heißt 

es im Traktat - >HlIld diese his an den heutigen Tag hochgeschätzten 'Werke 
wurden die JUusterstücke für die russischen :lHaler«. 

Ihre ersten Künstler wurden yon orthodoxen Griechen unterrichtet, 
und mit der 'weiteren Verhreitung des Christentums entstanden hereits eigen
artig russische, doch zugleich ,"oneinander erkennhaI' abweichende Stilarten, 
deren Mittelpunkte Nowgorod, Moskau und Susdal waren. Charakteristische 
Stilunterschiede kennzeichnen die prawoslawische Kirchenkunst auf dem 
Balkan (Ahb. 22, 23). 
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Die ikonographische Gebundenheit und die antiperspektiYische Auf
fassung der Raumdarstellung blieb jahrhundertelang unyerändert. Snegireff 
weist in seinem Werk, das in Anschluß an die deutsche Übersetzung der Her

meneia 1835 erschien, an einer gewissen Stelle interessanterweise auf die 
Perspektiye 11 :n. »OJJwohl« - wie er schreibt - »clie Künstler yon den ur
sprünglicht'li :\Iustcrn der Heiligenbildermalerei nicht abweichen dürfen' 

Abb. 24. Dionysos: }lariens :\lantel. Ferapont: Therapon-Kloster. Um 1500 

können sie in ihren Kompositionen alle Regeln der KUlist - yor allem die 
Perspektiye - anwenden, ohne den Charakter der Bilder zu ändern, in stän
diger Beziehung mit alldem, was yon der Überlieferung geweiht wurde.« 

Die hetonte Hervorhehung der PerspektiYc beweist, daß die Gestattung 
ihrer Anwendung noch am Anfang des 19. Jahrhunderts eine umstrittene 
Frage war und erst um ein halher Jahrtausend nach den Anfängen in der 
Renaissance mit gewissen V orhehalten angenommen wurde. 

15Tv,\:-, :lloLx..\.R, der Verfasser des unlängst herausgegebenen Aufsatzes "Die umgekehrte 
Perspektive in der alten russischen :Malerei« berichtet,- a:;;'f Grund der Großen SOl!;'ctischen 
Enzyklopedie. ziemlich ausführlich über die früheren Ergebnisse. der in der Sowietunion durch
geführten analytischen Forschungen im Bereich der mittelalterlichen Darstellungsweisen. und 
behandelt dan~ch die seitdem ve;öffentlichten Publikationen. Von den verschied'enen Autoren 
betrachtet P. A. FLOREX5KI "die Perspektive als ein besonderes System der Umschrift der 
}Ialerei: die byzantinischen und prawoslawischen Künstler« - schreibt er - ,) ... wendeten 
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die umgekehrte Perspektivc bewußt an. denn ,..ie entsprach viel be,;ser den ihnen beyontehen
den ideologischen. künstlerischcn Aufgaben<. 

L. f-. SCIIEGI;\" der "eIber :\laler ist erklärt die eigenartige Schaffungsweise der 
Bilder. indem er die verschiedenen. aus mehreren Standpunkten betrachteten Dar5tellungsar
ten zusammenfaßt. 

SeinE' Theorie wurde von G. "\VAGXER kritisiert: seiner Am-icht nach "sind die ,,·e5ent
lichen Züge der mittelalterlichen Kunstsprache nicht in den optisch-geometrischen Charakter
zügen des flächenartigen (aktin:n) Raums. sondern in der ~ atur der jeweiligen konkreten. his
torischen Zeit-Raumyorstellllngen zu suchen.-

Der Mathematiker B. R.U'SCIIE!'iBACH ., ... untersucht das ganze S,·stem der Raum
konstruktionsweisen der Ikonmalerei vom geometrischen Gesichtspunkt a·us«. denn. wie er 
schreibt. ,) ... es ist erwiesen. daß die :Mathematik die Svstematisierung der Konstruktions
theorie der Perspektiven ermöglicht: anderseib wurde es e,;tdeckt. daß die~ visuelle Apperzeption 
des Raumes durch das mellSchliche Gehirn ebenfalls mit Hilfe der :\Iathematik zu beschreihen 
ist.< 

Diese Behauptungen ebenso wie die Deutung der VOll ihm gezeigten Illustrationen sind 
allzu bestreitbar. obwohl,! ... er sie< - naeh ISTY . .\.!'i :\IoL!'i.ü! ;,mit gründlichen mathemati-
schen b:;:w. geometrischen Analysen, Formeln unterstützt<,. ~ 

Lberra;oehelld ist seine :\Iitteilung dayon. daß ... \,·ir zur Beschrpihung des Svstem,.. 
der perzeptiven Per5pektin~ einen wesentlich größeren mathemathi,.chenApparat 'benötigen und 
Differentialrechnungen durchführen müssen<:. Dagegen sagt er später: 'I ••• wie wir den suh
jektiven Raum auf die Bildfläche übertragen sollen. ist keine geometrische Frage mehr(. 

Auch ISTv.4.!'i MOL!'i.4.R bemerkt: .)Rauschenbach. der ,·ielleicht auch übermäßig hetont 
- aUes auf die Gesetzmäßigkeiten der Psychologie des Sehens und auf die Geometrie 'zurück
zuführen versucht. ist gezw{ingen. auch al{f die l;eschränkten :\Iöglichkeiten dieser Bestrehung 
hinzuweisen.< ~ ~ , ~ 

RAL:SCHE!'iBACH gründet seine Lntersuchungsmethode fast au"..chließlich auf die Infor
mationstheorie. "\V·ie de;kt darüber lfAx BE!'isE'? ' 

Der bekannte Forscher hat da,. 110tto "cine"Buche" "Einführung in die illformationstheo
retische Ästhetib von HEGELS Logik entlehllt. naeh der es heißt: "IIl~ lTaß sind. ab-trakt aus
gedrückt. Qualität und Quantität \~ereinigt,. Seine Theorie fußt ganz genau auf dieser Feststel
lung. Wir wollen seine Einleitung allführen. 

·,Die .Informationsä,.thetik'. die mit semiotischen und mathemati,.chen :llitteln arbeitet. 
kennzeichnet die .ästhetischen Zustände'. die an ~aturgegenständen. künstlerischen Objekten. 
Kunstwerken oder Design beobachtbar sind. durch Zahlenwerte und Zeichenklassen. das heißt 
aber, sie definiert sie al~ besondere Art von .Information' eben als .ästhetische Information'. 
die relativ zu einer Quelle. Jas heißt einem R~pertoire von Elementen oder materialen Mitteln 
gebildet wird(,. "Die analyti"chell Verfahren wurden auch in synthetische überführt und die 
Theorie in semiotischer. ;mmerischer und kybernetischer Hins·icht weitergeführt - - - -
und führten die mo~erne numerische Asthetikkonzeption in die Computertechnik ein( ... 

"SO ist diese Asthetik" sagt er ,,·eiter unten - .>als eine ob;ektiz'c und materiale Asthe-
tik gedacht. die nicht mit spekulativen. sondern mit rationalen :\Titteln arbeitet. Sie ist primär 
gänzlich am Objekt interessiert: der Bezug auf den Konsumenten: den Betrachter. Käufer. 
Kritiker, usw. tritt zurück. Es handelt sich nicht um eine 'Gefallensästhetik' . sondern um 
eine ,Konstatierungsästhetik' in der .ästhetische Zustände'. ihre .Repertoires' und ihre .Trä
ger' .objektiv', ,material' und .exakt' in der abstrakten Sprache einer allgemeinen rationalen 
empirischen Theorie beschrieben werdcll(. 

»Sie ist kein SvstenL also nicht fertig. sondern eine noch nicht ,abgeschlossene' Theorie. 
als .offene' V/issenschaft. die beständig e;gänzungsbedürftig. reddierb;r unel kontrollierbar 
geh;lten werden muß~. ' ~" ~ 

Sowohl die gegenwärtige, als auch die zukünftige Kunst kann - teil
weIse - auf semiotische, mathemati;::che Theorien basieren und auch eine 
ähnliche Untersuchung der Kunstwerke der Yergangenheit kann sicherlich 
yiel Neues und Interessantes bieten. Dagegen bringt uns diese Methode kaum 
näher zum eindeutigen, widerspruchlosen Yerständnis der byzantinischen, 
prawoslawischen, altchristlichen Bilder mit einer eigenartigen komplexen 

Schaffungsweise. Meines Erachtens drücken die in diesem Aufsatz enthaltenen 
Gedanken - sehr zutreffend den Gedanken des G. 'Vagner aus: ,>Die 
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wesentlichen Züge sind in der jeweiligen Natur der konkreten historischen 
Raum- und Zeityorstellungen zu suchen({. 

~er Verfasser dankt an dieser Stelle für die freundliche Zustimmung 
zur Verwendung des Bildmaterials; die Abbildungen 8 und 9 wurden mit der 
Bewilligung der lHichigan-Princeton-Alexandria iVIount Sinai Expedition 
mitgeteilt (yeröffentlicht yon John Beckzrith in: Early Christian and By::;antine 
Art; Prestel-Verlag, München, 1977). 

Zusammenfassung 

Gegen Ende des Hellenismus sank der i,Wirkliehkeitswert" der euklidi:,chen Optik immer 
tiefer und Anfang des 4. Jh. n. u. Z. war er fast gänzlich abgetan. Die in das Römische Reich 
eingedrungenen geistigen und künstlerischen Strö;nungen untergruben den eigenartigen Realis
mus des Zeitalters in seiner Ideenhaftigkeit. Die Philosophie "on Plotinos. die Gedankenwelt des 
antiken Ostens sowie Chinas. Indiens, Persiens und des frühen Christentums widerspiegelt 
sich an den neuen Darstellungen. die. statt der perspektivischen ,)?\achahmung« die ,)"wesent
liehe Idee« vergegem,·ärtigen. obwohl Pappos in seiner Doppelbeziehungsth!'se die ,)Authenti
zitäH der Perspektive auch mathematisch begründete. 

::\litte des 6. Jh. wurden in Byzanz die Kompositionsregeln der Bilder als -verbindlich 
festgesetzt. Der Raum der Handlungen hat eine mmgekehrte« Persppkti"e: di"ses Darstellungs
system "'ird hie und da auch heutzutage ange\\·enclet. 
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