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Vorwort und Danksagung

Bei der vorliegenden Untersuchung zum Thema perspektivischer Raumdarstellung in den Land-
schaftsbildern der romisch-kampanischen Wandmalerei handelt es sich um die iiberarbeitete und
stark gekiirzte Dissertation der Verfasserin, welche im Wintersemester 2011-2012 an der Univer-
sitit Salzburg approbiert wurde. Die erwihnten Kiirzungen betreffen einige Beispiele der Perspek-
tive-Analyse und hier vor allem die Landschaftsfresken des Isistempels in Pompeji, die bereits im
Rahmen zweier separater Forschungsartikel vorgelegt wurden und dort ausfiihrlich besprochen
werden konnten, weshalb an dieser Stelle nur darauf verwiesen sei.

Des Weiteren musste fiir die Publikation ein umfangreicher Exkurs ausgeklammert werden,
der sich als vertiefende Erweiterung zum Kernthema verstand und sowohl antike Raumvorstellun-
gen thematisierte als auch die theoretischen Grundlagen antiker Perspektivetechnik und -termino-
logie iiberblicksartig behandelte. Dazu wurde die Entwicklung der hellenistischen Optik als
geometrische Wissenschaft beriicksichtigt, Axiome und Theoreme der euklidschen Optik auf ihre
Kompatibilitit mit zentralperspektivischen Zusammenhingen gepriift und der Frage nachgegan-
gen, ob die Beschreibung zentralprojektiver Verfahren und zentralperspektivischer Darstellungen
auf Basis optischer Theorien in der Antike im Bereich des Moglichen lagen. Denn was die geo-
metrische Optik zu einem wesentlichen Faktor in der Beurteilung antiker Perspektivesysteme
und Darstellungsmethoden macht, sind strukturelle Querverbindungen zwischen optischen Theo-
rien einerseits und (mdglichen) Projektionsmethoden andererseits sowie die Relevanz optischer
Erkenntnisse fiir die Herausbildung zentralperspektivischer(y;,) Darstellungen. Beziiglich einer
antiken Terminologie der Perspektive-Theorie wurde der mehrdeutige und schillernde Terminus
«Skenographia» niher beleuchtet und einem Disambiguierungsversuch unterzogen, sowie nach ei-
ner Interpretation des in der antiken Kunstliteratur gebriuchlichen Ausdrucks «Skiagraphia> ge-
sucht.

Ein weiterer Themenkomplex, der bereits im Rahmen der Dissertationsarbeit ausgespart
werden musste, betrifft die verwandte Bildgruppe der Hafen- und Stadtansichten in den rémisch-
kampanischen Landschaftsfresken. Zur Bildgattung der wurbes maritimae, die vor allem fiir Frage-
stellungen zur topographischen Landschaftsmalerei eine zentrale Rolle spielt, ist eine separate Un-
tersuchung in  Vorbereitung, deren Schwerpunktsetzung einerseits der perspektivischen
RaumerschlieBung in Stadt- und Hafenveduten gilt, andererseits mogliche Querverbindungen
zwischen Landschaftsmalerei und Kartographie priift. Denn gerade die urbs maritima-Bilder des
1. Jh. n. Chr. kénnten eine Zwischenstellung zwischen idealisierter Landschaftsdarstellung und
topographischen Augenscheinkarten einnehmen, wobei zu kliren ist, in wie weit es zu einer doku-
mentarischen Wiedergabe kommt und ob der sogenannte ,Landkartenstil® Beriihrungspunkte
mit kartographischen Mechanismen der Raumerschlieung besitzt.

Wihrend diese erginzenden Fragestellungen und Ergebnisse eigenstindigen Abhandlungen
vorbehalten sein mégen und hier nicht mit aufgenommen werden konnten, konzentriert sich die
vorliegende Publikation auf den enger gesteckten Bereich rdumlicher Darstellungsweisen und per-
spektivischer Modi in der romisch-kampanischen Landschaftsmalerei. Neben der geometrischen
Bildanalyse liegt das Hauptaugenmerk auf typologisch-ikonographischen Aspekten sowie der He-
rausarbeitung kulcurhistorisch und mentalititsgeschichtlich relevanter Grundlagen, welche die
Voraussetzung fiir eine Interpretation der Landschaftsbilder bilden.

Dass dem umfang- und facettenreichen Thema von Raumvorstellung, Raumerschlieffung
und Raumdarstellung in den antiken Kulturen das besondere Interesse der jiingsten Altertumswis-
senschaft gilt und es sich um einen aktuellen Forschungsschwerpunkt handelt, bezeugen die breit
geficherten Forschungsbemithungen des Berliner Exzellenz-Clusters ,TOPOI®, im dem sich ein



Vorwort und Danksagung

Forschernetzwerk mit dem Themenbereich der Formierung und Transformierung von Raum und
Wissen in den antiken Kulturen beschiftigt . Der richtungsweisende Ansatz, dass dem ebenso
grundlegenden wie weit verzweigten Forschungsfeld von Riumlichkeit in der Antike interdiszipli-
nire Methoden iiberaus zugute kommen, ist ein Unterfangen, dem — in bescheidenerem Rah-
men — auch die Verfasserin bei ihrer Untersuchung gerecht zu werden suchte.

Denn gerade die Ausprigung rdumlicher Darstellungsweisen in den antiken Kulturen ist in
ganz besonderer Weise mit der Formierung und Transformierung von Wissen iiber den Raum ver-
bunden — ist doch jede Darstellungsform ein entsprechendes, von der jeweiligen Kultur fiir
zweckdienlich oder wiirdig empfundenes Mittel, die dreidimensionalen Verhiltnisse des physikali-
sches (oder imaginierten) Raumes in die zweidimensionalen Verhiltnisse einer Bildebene zu tiber-
tragen — sei es im Mosaik, im Fresko oder anderen Formen der Malerei — und folglich auch zu
transformieren. Das jeweilige Perspektive-Konzept enthilt dabei das Wissen darum, auf welche
Weise eine solche Umwandlung stattzufinden hat, denn jede Darstellungsform bedient sich gewis-
sen Transformationsregeln, welche fiir die Bildkultur einer Epoche/Zivilisation und deren Zu-
gang zu riumlichen Phinomenen so charakrteristisch sein kénnen, dass es zur Ausbildung eines
Kanons an perspektivischen Darstellungsmodi kommt, welche ihrerseits von anderen Zweigen
der Wissensgewinnung inspiriert sein konnen oder fruchtbar auf diese zuriickwirken. Der Er-
schliefung und Herausarbeitung solcher perspektivischer Darstellungskonventionen — als wesent-
licher Gradmesser fir den Zusammenhang von Wissen, Raum und Bildern in den antiken
Kulturen — ist die vorliegende Studie mit dem Schwerpunkt auf der rémischen Abbildungspraxis
gewidmet.

Wer sich an die Abfassung einer Dissertationsarbeit und deren Uberarbeitung macht, stellt wo-
moglich ebenfalls und so wie die Verfasserin fest, dass es sich weniger um das Werk eines Einzel-
nen, als um ein ,Gemeinschaftsprodukt® handelt, zu dessen Gelingen die Hilfe, Unterstiitzung
und Mitwirkung zahlreicher Forscher, Kollegen, Freunde und Institutionen mafgeblich beitrigt,
deren forderliche Beteiligung sich auf vielfiltige, manchmal verschlungene Weise in einem sol-
chen Forschungsprojekt niederschligt — weshalb ihnen vermutlich mehr Dank geschuldet ist, als
sich in Kiirze ausdriicken lisst.

In dieser Hinsicht gilt ein erster Dank dem Osterreichischen Wissenschaftsfond (FWF),
dessen umfassende Druckkostenférderung eine hochwertig ausgestattete Publikation erst ermog-
lichte, sodass die relevanten Fresken hier durchgehend in qualitdtsvollen Farbaufnahmen vorge-
legt werden kénnen, welche dem Leser nicht nur wesentliche Details sichtbar werden lassen,
sondern auch einen Eindruck vom Erhaltungszustand und bisweilen der Farbenpracht rémischer
Fresken vermitteln. Fiir die ansprechende Umsetzung der Publikation danke ich dem Phoibos
Verlag Wien — namentlich Mag. Roman Jacobek — ebenso wie fiir die unkomplizierte Zusammen-
arbeit und das stete Bemiihen etwaige Sonderwiinsche der Verfasserin zu realisieren.

Grofler Dank sei meinem Betreuer Prof. Dr. Wolfgang Wohlmayr von der Universitit Salz-
burg ausgesprochen, der das Forschungsvorhaben von ,den Kinderschuhen® an begleitet und es
mit regem Interesse in allen Stadien des Fortkommens verfolgt hat. Von seiner Beschiftigung mit
kunsttheoretischen und kulturhistorischen Fragestellung innerhalb der Archiologie hat auch die
Konzeption der vorliegenden Untersuchung wichtige Impulse und gedankliche Anstéfle empfan-

* Die neuesten Ergebnisse des Exzellenz-Clusters
»~TOPOI“ (vgl. http://www.topoi.org/), in die der 2012
erschienene Sammelband , Jenseits des Horizonts. Raum
und Wissen in den Kulturen der alten Welt” einen Einblick
bietet, konnten fiir die vorliegende Untersuchung nur
mehr marginal beriicksichtigt und an entsprechender Stelle
erwihnt werden. Auch der neu erschienene Sammelband
der Berliner TOPOI-Tagung (K. Geus, M. Rathmann

(Hrsg.), Vermessung der Oikumene. Topoi, Berlin Studies
of the Ancient World Bd. 14 (Berlin 2013), dessen ein-
zelne Forschungsbeitrige sich den Themenbereichen men-
taler und geographischer Raumerfassung, antiker Kartogra-
phie, Vermessungswesen und geographischer Wissenschaft
widmen, konnte fiir die vorliegende Publikation leider
nicht mehr gebiihrend eingearbeitet werden.
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gen. Ebenso gedankt sei Prof. Dr. Florens Felten, aus dessen gewissenhafter und detaillierter Lek-
tiire wichtige sachliche Anregungen, Vorschlige und Hilfestellungen hervorgingen. Erheblicher
Dank gebiihrt an dieser Stelle auch Dr. Giinther Maresch, der sich der miithevollen Aufgabe ange-
nommen hat, als Experte im Bereich der Darstellenden Geometrie eine Archiologische Untersu-
chung in weiten Teilen mitzubetreuen. Seinem didaktischen Vermégen bei der Vermittlung
geometrischer Inhalte verdankt die Verfasserin die Grundlagen auf dem komplexen Feld der Dar-
stellenden Geometrie und die Faszination fiir ein spannendes Tatigkeits- und Forschungsfeld. Fiir
seine stete Hilfsbereitschaft und Geduld im Umgang mit einem fachfremden Laien sei Dr. Ma-
resch diesbeziiglich ebenso gedankt wie fiir seine rege Anteilnahme am Fortgang der Arbeit, da er
sich im Laufe des Forschungsprojekts zu einer unverzichtbaren Anlaufstelle fiir simtliche Fragen
aus dem Bereich der Darstellenden Geometrie entwickelte. Als ebenso unverzichtbar erwies sich
die vielfache Hilfe und Unterstiitzung von Dr. Gunhild Jenewein vom OHI in Rom, deren Enga-
gement und Tatkraft beim Einholen von Sondergenehmigungen bei der Soprintendenza es der
Verfasserin erst erlaubten, den Grof3teil der bearbeiteten Monumente im Original zu sehen und
die perspektivische Analyse auf eigene Photodokumentationen zu stiitzen. Fiir das punktgenaue
Lektorat zahlreicher Manuskripte sei ihr diesbeziiglich ebenso gedankt wie fiir ihren Einsatz bei
den italienischen Behorden, da sie der Verfasserin in zahlreichen Situation mit Rat und Tat zur
Seite gestanden hat. Fiir eine entsprechende Durchsicht des Manuskripts gilt ein herzlicher Dank
auch Prof. Dr. Georg Dorn und Prof. Dr. Andreas Koch, die als Experten der Wissenschaftstheo-
rie und Geographie ebenfalls aus ihren Fachgebieten wichtige Anregungen zur interdiszipliniren
Aufgabenstellen beibringen konnten. Prof. Dr. Umberto Pappalardo von der Universitit Neapel
sei fiir seine wohlwollende Anteilnahme am Forschungsvorhaben ebenso gedankt wie fiir seine
Gastfreundschaft vor Ort, die Moglichkeit zu einem Austausch mit italienischen Kollegen und
das Arrangieren von Besichtigungen neu ergrabener Denkmiler in Pompeji und Umgebung. Was
den Sonderzugang zu noch unpublizierten Freskenfunden betrifft, ist die Verfasserin auch Dr.
Thomas Frohlich vom DAI in Rom zu Dank verpflichtet, dessen unkompliziertes Entgegenkom-
men hier ebenso zu erwihnen ist wie die angetroffene Diskussionsbereitschaft im Gesprich. Dies-
beziiglich sei auch Prof. Dr. Haritini Kotsidu von der Universitit Frankfurt ein herzlicher Dank
ausgesprochen, von deren richtungsweisenden Studien zur Landschaftsdarstellung in der rémi-
schen Freskenkunst die Verfasserin nicht nur im Vorfeld mafigeblich profitieren konnte, sondern
deren reges Interesse beim zustande gekommenen Meinungsaustausch ebenso hervorgehoben sei.
Nicht nur fir zielfithrende Impulse, Denkanst68e und fachliche Anregungen, sondern auch fiir
kollegiale Unterstiitzung in mehrfacher Hinsicht dankt die Verfasserin in besonderem Mafle Mag.
Dr. Norbert Zimmermann und Mag. Dr. Gerold Efler vom START-Projekt der Domitilla-Kata-
kombe, die ebenfalls wichtige Hilfsstellungen lieferten. Des Weiteren sei jenen Institutionen und
Honoratioren gedankt, deren finanzieller Beitrag die Umsetzung des Forschungsvorhabens wih-
rend der letzten Jahre unterstiitzte, namentlich das OHI in Rom, dessen Bibliothek und Infra-
struktur die Verfasserin  durch mehrere Stipendienaufenthalte tber die Akademie der
Wissenschaften dankenswerterweise nutzen konnte, ebenso dem BMWF fiir die Gewihrung eines
Forschungsstipendiums auf dem Gebiet der Archiologie und der Universitit Salzburg, die das Vo-
rankommen der Arbeit ebenfalls durch ein Forschungsstipendium geférdert hat.

Meinen Freunden und Kollegen maéchte ich an dieser Stelle einen besonders herzlichen
Dank aussprechen, da sie nicht nur durch eine extensive Lektiire des Manuskripts maflgeblich
am Gelingen der Arbeit beteiligt waren, sondern als Ansprechpartner und Vertrauenspersonen
auch immer ein offenes Ohr fiir etwaige Fragen oder Probleme hatten und auf vielfiltigem Wege,
durch Ermunterung, Motivation, Anregungen und regen Meinungsaustausch sowohl sachliche
Beitrige beisteuerten, als auch stets personlich den Riicken stirkten. In dieser Hinsicht sei ihnen
sowohl fiir miihevolles Lektorat, als auch fiir aufrichtige Freundschaft gedankt, namentlich Mag.
Verena Fugger, Mag. Manuel Schwemmbacher und MMag. Dr. Alexander Zimmermann.
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Jene Art von ganz personlichem Dank, der sich kaum in Worte fassen lisst, sei ,last but
not least” denjenigen ausgesprochen, die traditionell als letzte genannt werden, obwohl die Verfas-
serin am tiefsten in ihrer Schuld steht. Meiner Familie verdanke ich nicht nur die Anregungen
und geistigen Impulse, die mich erst zu einer Beschiftigung mit wissenschaftlichen Fragestellung-
gen gefiithrt haben und mein Interesse in dieser Hinsicht weckten, sondern auch die Méglichkeit,
diesem Interesse nachzugehen, es zu vertiefen und mich ihm tiber Jahre hinweg zu widmen. Fir
die erbrachten Opfer und die geschaffenen Voraussetzungen, die sowohl mein Studium als auch
meine Forschung erst erméglichten, sowie fiir die bewundernswerte Geduld, personliche Anteil-
nahme, Nachsicht und Unterstiitzung in jedweder Hinsicht gilt meiner Familie und meinem
Mann ebenso meine tiefste Dankbarkeit wie fiir die grofle Wertschitzung und das riickhaltlose
Vertrauen, mit dem sie mich bei der Bewiltigung dieser Aufgabe jederzeit begleitet haben. Thnen
sei diese Arbeit auch gewidmet.
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0. Einleitung: Fragestellung, Zielsetzung und Methodik

0. 1. Terminologische Probleme, definitorische Grundlagen und methodische
Voraussetzungen

,Und doch ist es im Interesse der Wissenschaft notig, dafy immer wieder an diesen fundamenta-
len Begriffen Kritik geiibt wird, damit wir nicht unwissentlich von ihnen beherrscht werden.
Dies wird besonders deutlich in Situationen der Entwicklung, in denen der konsequente Ge-

brauch der tiberlieferten fundamentalen Begriffe uns zu schwer auflosbaren Paradoxien fithre.«!

»Der Grund ist feucht und trigt Rohr und Schilf, wie sie der fruchtbare Sumpfboden ohne
Saat und Bestellung aufgehen laf3t; auch Tamariske und Cypergras sind dargestellt, denn auch
diese wachsen im Sumpf. Himmelhohe Berge erheben sich ringsum, doch nicht von einer Art;
die einen nimlich, die Fohren tragen, deuten auf leichten Boden, die anderen, reich an Kypres-
sen, zeugen von tonigem Erdreich, und die Tannen dort, was anderes sagen sie, als daf§ der
Berg vom Sturm gepeitscht und rauh ist? [...] Von den Bergen sprudeln Quellen, die beim He-
rabflieen ihr Wasser vereinen [...], der Maler hat das Wasser so [...] geleitet, wie es auch die
allweise Natur getan hitte; es schlingelt sich in vielen mit Eppich umwucherten Miandern, in
denen die Wasservogel gut schwimmen kénnen. Du siechst wohl die Enten, wie sie auf der
Wasserfliche gleiten und gleichsam Wasserbahnen aufwiihlen. [...] Schau! Sogar ein Flufl
stromt still aus dem Sumpf, breit und mit leichtem Wellenschlag; Ziegen- und Schafhirten
tiberschreiten ihn auf einem Steg. Wenn du den Maler fiir die Ziegen lobst, weil er sie lustig
springend malte, oder fiir die Schafe, weil ihr Gang schwerfillig ist, als sei ihnen das Vlief§ zur
Last, [...], so rithmten wir nur einen kleinen Vorzug des Bildes und nur, was zur Nachahmung
gehort, lobten aber nicht den tieferen Sinn und den gliicklichen Griff, und die sind doch das
Entscheidende in der Kunst. Worin liegt nun der Sinn? Der Kiinstler hat einen Palmensteg
iiber den Fluf§ gelegt und verbindet damit einen sehr schénen Gedanken. Weil er nimlich
wusste, was man von den Palmen sagt: dafl die eine von ihnen minnlich, die andere weiblich
sei, und weil er von ihrer Vermihlung hérte: [...]; da neigt sich nun der minnliche Baum lie-
bend hin und wirft sich iiber den Fluf3; weil er aber den weiblichen, der noch zu weit absteht,

nicht erreichen kann, liegt er nun da und tut Knechtdienste als Steg iiber das Wasser [...].<%

Diese beiden Zitate, zunichst noch unverbunden und scheinbar ohne Zusammenhang, seien der
vorliegenden Untersuchung zu den perspektivischen Darstellungstechniken und Modi der Raum-
erfassung in romischen Landschaftsfresken insofern als paradigmatisch vorangestellt, als sie von
unterschiedlichen Blickwinkeln aus — verschiedenen Perspektiven, wenn man so will — auf eine
grundlegende methodische Problematik verweisen, welche im Bedarf nach einer hinreichend ge-
klirten, moglichst prizisen und expliziten Terminologie besteht. Dabei erscheint die von Ein-
stein geforderte ,Begriffsklirung und ,,Bf:grifﬁl{ritik“3 nicht nur als wissenschaftstheoretischer

1 Einstein 1960, xi. 1876, 228-232.

2 Philost., Eik. 1, 9, 1-5. Zitat u.U. nach: Schén- 3 Anstelle des kategorisch mehrdeutigen und dement-
berger 1968, 106-111. Zu Philostrats Schilderung von  sprechend verfinglichen Ausdrucks Begriffh werden hier
Landschaftsbildern und den Schwerpunkten seiner Ek-  durchgehend <Ausdruckr oder (Terminus» verwendet, da
phrasis vgl. Croisille 2010, 34; Giuliani 2006, 91-116;  Begrifb ein Paradebeispiel fir missverstindliche Verwen-
Lorenz 2008, 47. 263; Mofhtt 1997, 232f. 244-246; Neu-  dungsweisen ist. Die einfachen eckigen Klammern (¢, »)
meister 2007, 263-275; Noack-Hilgers 1999, 203-219;  dienen zur Bildung von Anfithrungsnamen, d.h., dass
Scheibler 1994, 31. 34; Schirren 2009, 129-142; Schon-  nicht auf das Objekt Bezug genommen wird, das mithilfe
berger 1968, 47 f.; Vetters 197275, 223-228; Woermann  eines Wortes bezeichnet wird, sondern auf das Wort selbst.
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Leitfaden jeder analytischen Methodik, sondern hat sich gerade in Auseinandersetzung mit der

hier gewidhlten Fragestellung als unverzichtbare Voraussetzung erwiesen, um einerseits verbreitete

Missverstindnisse iiber die Thematik zu vermeiden, andererseits eine erkenntnisorientierte For-

schung zu erméglichen, deren Ergebnisse auf geometrischer Analyse basieren und damit deduktiv

begriindbar sind. Bevor diese geometrischen Analysemethoden, der notwendige terminologische

Apparat und die deduktiven Begriindungsstrategien im ersten und theoretischen Teil der Arbeit

niher beleuchtet werden (I. 3.), sei in Ankniipfung an das zweite Zitat ein Einblick in die zu-

grunde liegende Problematik antiker Landschafts- und Raumdarstellung gegeben, ihre Formen
und ihren ,Sinn“, um ausgehend davon auf eine verwickelte Forschungssituation und die Dring-
lichkeit einer theoretischen Untermauerung mit transparenter Methodik aufmerksam zu machen:
Philostrat, ein Autor der Zweiten Sophistik, fithrt seine Leser im 2. Jh. n. Chr. durch eine

abwechslungsreiche und prichtige Bildergalerie, in die auch einige Landschaftsgemilde wie die er-
wihnte Sumpf- und Flusslandschaft Aufnahme finden. Fernab der Frage, ob es sich bei den
eixbvec des Philostrat um real vorhandene oder bloff imaginire Bilder handelte, ob der Haupt-
aspekt der eloquenten Bildbeschreibung auf dem rhetorischen Training, der Rolle der Phantasia®
oder doch eher einem verschlungen-reizvollen Spiel mit verschiedenen Darstellungs- und Fik-
tionsebenen zu suchen ist, legt die detailreiche Ekphrasis ein Zeugnis fiir die Beliebtheit des land-
schaftlichen Genres in romischer Zeit ab, was eine Fiille an archiologischen Denkmilern
bestitigen kann. Wie bei der Betrachtung eines pompejanischen Freskos aus dem National-
museum in Neapel (Abb. 252)° ,wandert der Leser der zixévec durch einen Landschaftsraum
mit sumpfiger Ebene, kleinen Gewissern, Bergen, Zypressen, Hirten und ihrem weidenden Vieh.
Im Gegensatz zu Philostrat und seinen antiken Rezipienten sieht sich der moderne Betrachter
und Interpret romischer Landschaftsbilder aber mit einer Fiille von theoretischen Problemen kon-
frontiert, bevor sich ihm Bedeutung und ,,Sinn® eines derartigen Raumgefiiges erschliefen. Diese
Probleme sind zunichst von terminologischer Art, betreffen Klassifikation, Systematisierung und
theoretische Rahmenbedingungen, die einer archiologischen Erforschung zugrunde gelegt wer-
den miissen. Wihrend Philostrat seiner Gemildebeschreibung einfach den Titel ,/Exoc“ beifiigt,
was soviel wie «Sumpf bedeutet, ist die moderne Forschung sichtlich in Verlegenheit, wenn es
um die differenzierte Bezeichnung von Phinomenen der antiken Landschafts- und Raumdarstel-
lung geht. Dieser Mangel an terminologischer Klarheit hat gerade im Hinblick auf die Frage
nach einer (landschaftlichen) Raumdarstellung in der neueren Forschung zu merkwiirdigen Kon-
sequenzen gefiithrt, was an zwei Beispielen kurz veranschaulicht werden soll:

1.)  So wurde etwa unter Riickgriff auf Panofsky verlangt, fir die Analyse antiker Bildwerke
Jfortan auf den Ausdruck >Perspektivec zu verzichten®. Dieser Vorschlag findet sich in
Kochs terminologischer Untersuchung zur Zechne in der klassischen Malerei und Carls Ar-
beit zu rdumlichen Darstellung in der griechischen Kunst, die sich den Thesen von Panofs-
ky (Die Perspektive als symbolische Form) anschliefen und den Ausdruck Perspektiver in der
modernen Forschungsliteratur durch den Ausdruck <xyvoypagio ersetzen méchten bzw.
den Terminus Perspektiver fiir die Beschreibung antiker Flichenkunst zu eliminieren su-
chen®. Denn nach Kochs sterminologischem Argument® liefle sich die Bedeutung des Aus-

Die deutschen Anfithrungszeichen (, , ) verweisen auf
Zitate aus der Literatur und dienen dariiber hinaus zum
metaphorischen oder ironisierenden Wortgebrauch im
FliefStext.
lateinische Zitate und Ausdriicke benutzt oder zur Beto-

Eine kursive Schreibweise wird entweder fiir

nung/Hervorhebung von Ausdriicken im FliefStext verwen-
det. Die einfachen eckigen Klammern ([, ] ) werden bei
Auslassungen innerhalb von Zitaten gebraucht ([...]) oder
bei Erginzungen der Verfasserin innerhalb von Zitaten.
Die Zeichengebung innerhalb von Zitaten wird so beibe-
halten, wie der jeweilige Verfasser sie in seinem Werk ver-
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wendet hat. Vgl. Dorn 2008, 17. 20-24.

4 Vgl. dazu: Schirren 2009, 131-142.

s Es handelt sich um ein gerahmtes und ausgeschnit-
tenes Landschaftsbild der sakral-idyllischen Gattung aus
dem Vierten pompejanischen Stil (ca. Mitte 1. Jh. n.
Chr.). Neapel, MN 9488. Maiuri 1953, 121 f;; Peters
1963, 156 f.; Steingriber 1985, 33 f.

6 ,Dieser Terminus [«xnvoypaeion] ist bisher nur als
antiker Vorliufer eines neuzeitlichen kunstgeschichtlichen
Phinomens betrachtet worden, der perspektivischen Dar-
stellung. Die ars perspectiva nun ist kein antiker Terminus,
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drucks Perspektiver auf die Konstruktionsweise riumlicher Darstellungen nach Alberti
(1404-1472) festlegen und diese Konstruktionsweise sei aufgrund ,uniiberbriickbarer Epo-
chenunterschiede® fiir die antiken Denkmiler nicht gegeben (oder apriori auszuschlieffen).
Aus diesem Grund sei die Verwendung des Ausdrucks Perspektive> in Bezug auf antike
Denkmiler abzulehnen. Dieser Ansatz zieht jedoch einen ganzen Schwarm an theoreti-
schen Problemen nach sich, die hier in aller Kiirze angedeutet sein sollen:

* Der Ausdruck Perspektiver wird (bei Koch und Carl) in seiner Bedeutung sehr eng
gefasst, indem er mit der Konstruktionsmethode von Alberti gleichgesetzt wird, wobei
Alberti in de pictura eine Art zentralperspektivisches Aufbauverfahren fiir Frontalper-
spektiven unter zusitzlicher Zuhilfenahme einer Aufriss-Konstruktionsskizze mit Pro-
jektionsstrahlen entwickelte (Abb. 26, vgl. I. 3. 1. 2.)”. Daneben gibt es auch andere
Verfahren zur Herstellung von Zentralperspektiven und die Maglichkeit, den Aus-
druck (Perspektiver in einem weiteren Sinn zu fassen, sodass nicht nur eine bestimmte
Konstruktionsmethode, sondern auch Darstellungsformen und womoglich sogar andere
als die Zentralperspektive unter Perspektiver fallen konnten. Zudem ist es allein auf-
grund von rdumlichen Darstellungen (bspw. Architekturbildern) duferst schwer,
wenn nicht gar aussichtslos, die zugrunde liegenden Konstruktionsvorginge und ge-
wihlten Konstruktionsmethoden zu bestimmen, wihrend sich die Art und Form der
riumlichen Darstellungsweise mithilfe weniger Zusatzinformationen und meist allein
anhand der Bilder einschitzen lisst. Im Hinblick auf Kochs Festlegung liegt also der
Verdacht nahe, dass hier ein Terminus zu eng expliziert worden ist, um ihn fir die ar-
chiologische Forschung unbrauchbar zu machen.

* Wenn verlangt wird, dass bei der archiologischen Beschreibung antiker Bildwerke le-
diglich der Ausdruck «xnvoypagiow benutzt wird, so scheint es sich um eine restrikti-
ve Forderung zu handeln, die entweder eine apriorische Gleichsetzung von
«nnvoypagpion mit @ntiker Raumdarstellung) oder <antiker Perspektiver vornimmt oder
den Ausdruck «xnvoypagior ungeklirt und in seiner Bedeutung offen lisst. Damit ist
aber weder eine Bestimmung des Ausdrucks «xnvoypagio erfolgt, noch ist die Analy-

sondern die Bezeichnung fiir ein System, das Leon Battista
Alberti in seinem Traktat zur Malerei von 1435 dargestellt
und mit dem »Blick durch ein offenes Fenster« verglichen
hat. [...] Indes hatte schon E. Panofsky in seiner fiir die
nachfolgende Forschung richtungsweisenden Untersu-
chung »Perspektive als symbolische Form« von 1927 deut-
lich gemacht, daf§ die oxyvoypagpio [...] keinesfalls mit
einer neuzeitlichen perspektivischen Darstellung gleichge-
setzt werden kénne. [...]. Nach Panofskys Uberlegungen
zur »symbolischen Form« hitte eigentlich deutlich sein
miissen, daff zwischen der neuzeitlichen ars perspectiva
und den Methoden der verkiirzten Darstellung in der An-
tike uniiberbriickbare Epochenunterschiede bestehen, und
es wire konsequent gewesen, bei der Beschreibung antiker
Tiefenwirkung auf den Ausdruck >Perspektive« fortan zu
verzichten.“ Koch 2000, 84-86. Ganz ihnlich die Stof3-
richtung von Carl, die eine Verwendung des Ausdrucks
Perspektive> zur Analyse antiker Bildwerke explizit ab-
lehnt: ,Da die Bezeichnung ,Perspektive® aufgrund ihrer
neuzeitlichen Problematik abzulehnen ist, soll fortan der
Begriff ,Riumlichkeit“ als Ausdruck von Tiefenempfin-
dung, unabhingig von der modernen Anschauung, diese
beschreiben.“ Carl 2006, 48, vgl. 44. Ergebnis dieser ter-
minologischen Aussonderung aufgrund der ,neuzeitlichen
Problematik® und ,uniiberbriickbarer Epochenunter-

schiede ist freilich nur, dass ein kategorisch mehrdeutiger
und vager Ausdruck (Perspektiver) in seiner Bedeutung
nicht geklirt oder expliziert wird, sondern lediglich verwor-
fen und durch einen noch dubioseren Ausdruck (nimlich
Riumlichkeiv) ersetzt wird, der seinerseits mehrdeutig,
diffus und in seiner Bedeutung so verschwommen ist,
dass damit alles andere als ein geeignetes Analyseinstru-
ment zur Beurteilung antiker Bildwerke zur Verfiigung
steht. Damit soll aber nicht in Abrede gestellt werden,
dass <ars perspectiva> ein Ausdruck ist, den Alberti und
andere Renaissance-Theoretiker/Kiinstler fiir Zentralper-
spektiven (oder auch Konstruktionsmethoden zur Herstel-
lung von Zentralperspektiven) einfithrten und dass ver-
wandte Termini (perspicere) in der Antike in einer
anderen Bedeutung gebraucht wurden. Mit dieser Erkennt-
nis ist aber freilich nur festgehalten, dass der Ausdruck
perspicerer in der Antike nicht bedeutungsgleich mit der
Verwendungsweise von «wrs perspectiva> bei Alberti ist, wo-
mit aber noch keinesfalls die Frage geklirt (oder gar apriori
widerlegt) ist, ob es in der Antike Zentralperspektiven gab
oder nicht — wohlgemerkt Zentralperspektiven und nicht
den Ausdruck Zentralperspektive!

7 Zu Albertis Konstruktionsverfahren vgl. ausfiihr-
lich: Edgerton 2002, 41-49; Lindberg 1987, 265-274;
Panofsky 1964, 121 f.; White 1972, 121-126.
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se antiker Bildwerke gelungen, sondern es ist zu vermuten, dass hier eine Vermi-
schung von sprachlichen Ebenen stattfindet und moglicherweise auch eine petitio prin-
cipii zugrunde liegt. Der argumentative® Zirkel entsteht dann, wenn ein antiker
Ausdruck («oxnvoypaein) in die Sprache der modernen Forschung iibertragen wird, in-
dem er dort nicht mehr nur erwibnt, sondern auch gebraucht wird, aber ohne ihn vor-
her mithilfe der modernen Forschungssprache zu explizieren oder durch Synonyme zu
tibersetzen, sodass die genaue Bedeutung des Ausdrucks unklar bleibt. Wird eine sol-
che Ubertragung vorgenommen, ohne «xyvoypaoio vorher mithilfe moderner Ausdrii-
cke zu beschreiben/definieren und ohne genau zu wissen, in welcher Bedeutung der
Terminus eigentlich verwendet wird, bleibt diese entweder offen oder wird bereits
(stillschweigend) vorausgesetzt (Zirkel). Noch zweifelhafter wird die methodische Vor-
gehensweise dann, wenn der ungeklirte Ausdruck anschlieffend noch zur Beschrei-
bung und Bezeichnung von antiken Denkmilern (oder ihren Darstellungsformen)
herangezogen wird, um eine etwaige Problemlésung zu suggerieren. Die zugrunde lie-
gende Problematik — welche Formen antiker Raumdarstellung gab es und was «xnvo-
veooiw bedeutet — wird dadurch aber bestenfalls verdeckt, wihrend rtatsichlich ein
zirkuldrer Leerlauf stattfindet, bei dem freilich weder eine Klirung antiker Darstel-

lungsweisen noch eine Explikation von «xnvoypagpio erreicht wurde.
2.)  Angesichts dieser methodischen und terminologischen Schwierigkeiten verwundert es nicht,
wenn andere Forscher, die sich intensiv mit dem Thema der antiken Landschaftsdarstellung

beschiftigten, zu dem resignativen Ergebnis gelangen, dass die Probleme der antiken Raum-

darstellung und landschaftlichen Raumerfassung nicht nur unergiebig, sondern fiir die mo-

derne Archiologie auch irrelevant seien:

Wiederum unter Verweis auf Panofsky wird

konstatiert, dass perspektivische Fragestellungen (respektable der Zentralperspektive) in Be-
zug auf antike Landschaftsbilder ein ,Scheinproblem® seien’. Ein Grund fiir diese Einschit-

8 Mit dem Ausdruck (Argumeno soll hier jeweils eine
Menge von mindestens zwei Sitzen oder Urteilen bezeich-
net werden, wobei genau einer dieser Sitze mit den ande-
ren in einem rationalen Begriindungszusammenhang steht.
Der zu begriindende Satz wird als (These> (auch «Schluss»
oder Konklusion») bezeichnet, die begriindenden Sitze
(mindestens einer) werden mit dem Ausdruck Primissens
belegt. Meist zeigt ein Argumentationsindikator (Ausdrii-
cke wie weib, «deshalbs, «dahen, also, folglich> etc.) an,
welcher Satz als These zu werten ist und mithilfe der
Primissen begriindet, gestiitzt oder wahrscheinlich ge-
macht werden soll. Es werden verschiedene Arten von
Argumenten zugelassen, die jeweils in einem anderen Be-
griindungszusammenhang stehen: Bei deduktiv giiltigen Ar-
gumenten liegt eine logische Folgerungsbeziehung zwischen
Primissen und These (Konklusion) vor, sodass die Wahr-
heit der Primissen die Wahrheit der These (Konklusion)
garantiert. Demgegeniiber konnen induktive Argumente
ihre Thesen nicht mit Sicherheit als wahr erweisen, son-
dern sich lediglich auf eine (hohe) Wahrscheinlichkeit
berufen, mit der die These gilt. Eine dritte Art von Argu-
menten, <abduktive Argumente genannt, versuchen Einzel-
beobachtungen durch andere Einzelbeobachtungen zu er-
kliren, indem gezeigt wird, dass bestimmte Urteile unter
gegebenen Bedingungen plausibel sind. Eine zirkulire Ar-
gumentationsweise liegt dann vor, wenn in den Primissen
des Arguments die These/Konklusion bereits enthalten ist.
Ein argumentativer Zirkel ist auch dann gegeben, wenn die
Primissen die These nur implizit enthalten, d. h., wenn die

14

Primissen ihrerseits nur unter Zuhilfenahme der These
begriindet werden kénnen. Vgl. Chalmers 2001, 35-49;
Sandkiihler 1999 Bd. 1, 88-93.

9 ,Ebenso ein Scheinproblem bei der Bewertung der
antiken Landschaftsdarstellung stellt die Entdeckung der
Zentralperspektive dar, die in ihrer Bedeutung fiir die
Landschaftsmalerei iiberschitzt wird. [...] Die Perspektive
der Natur ist eine Bedeutungsperspektive, keine Zentral-
perspektive.“ Kotsidu 2008, 9f. Nach Kotsidu erklirt
sich die Scheinproblematik in der Beurteilung von Darstel-
lungsformen antiker Landschaftsbilder dadurch, dass ,,[...]
die Natur an sich keine geraden Linien [hat] [...].“ Diesem
Urteil ist zweifellos zuzustimmen, fiir das Vorhandensein
und die Behandlung von Perspektiveformen in Bildern
spielt es jedoch keine Rolle. Gerade Objektkanten erleich-
tern lediglich das korrekte Konstruieren perspektivischer
Darstellungen und vereinfachen ihr Erkennen und Rekon-
struieren. Dariiber hinaus scheint ohne eine hinreichende
Prizisierung des Terminus Perspektiver auch nicht ganz
klar, was damit gemeint ist, wenn ,die Perspektive der
Natur eine Bedeutungsperspektive, keine Zentralperspek-
tive ist“ bzw. ob es sich hier um eine Definition oder
eine Behauptung iiber den Gegenstandsbereich handelt.
Eine mégliche Paraphrasierung konnte vielleicht sein:
»Bei der gegenstindlichen Abbildung von Landschaften
ist die Bedeutungsperspektive wichtiger als die Zentralper-
spektive (oder kommt hiufiger vor etc.). Damit wire aber
keine Bestimmung des Ausdrucks «die Perspektive von
Natur/von Landschafv gegeben, sondern eine Behauptung
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zung und die Bewertung riumlicher Darstellungsformen in Landschaftsbildern als Schein-
problem ist vermutlich das Fehlen einer hinreichend prizisen Terminologie sowie die weit
verbreiteten Vagheiten und Unsicherheiten in der Verwendungsweise des Terminus Per-
spektiver. Auf diese grundlegende Problematik der Terminologie und des mangelnden theo-
retischen Fundaments wurde von Gibson nachdriicklich hingewiesen, seine diesbeziigliche
Einschitzung kann angesichts der aufgezeigten sprachlichen ,Verwirrungen® nur unterstri-
chen werden:

,It seems to me that a great deal of the current discussion about pictorial communication and
pictorial art is confused. We often use the same word for different things. One of the worst

. o . - «l0
sources of misunderstanding is the nature of perspective representation.

Um derartigen Konfusionen im Weiteren vorzubeugen, sollen die wichtigsten Ausdriicke der fol-
genden Untersuchung und ihre theoretischen Grundlagen zunichst erldutert, expliziert und gege-
benenfalls definiert werden. Um dieser Forderung méglichst nachvollziehbar und transparent
gerecht zu werden, scheint es notwendig, das skizzierte Problem noch einmal auf den Punkt zu
bringen, um eine mégliche Losung in Aussicht zu stellen: Bei der Klassifikation und Beschrei-
bung antiker Denkmailer und Bildwerke hat es die archiologische Forschung meist mit drei ver-
schiedenartigen Bereichen von sprachlichen und materiellen Zeugnissen zu tun:
1.  Den antiken Denkmilern selbst.
2. Den antiken Beschreibungen dieser Denkmiler und den dort auftauchenden Termini.
3. Den modernen Theorien und Termini, die in der Forschung zur Beschreibung, Erklirung
und Explikation von 1. und/oder 2. benutzt werden.
Gerade im Hinblick auf die antiken und modernen Denkmailerbeschreibungen und die darin ent-
haltenen Ausdriicke, kommt es jedoch nicht selten zu unentwirrbaren Vermischungen, sodass
nicht mehr klar ist, woriiber nun eigentlich gesprochen wird oder bei welchen Primissen die ge-
machten Schlussfolgerungen ihren Ausgang nehmen. Gerade wenn in der Forschung versucht
wird, direkt bei antiken Ausdriicken ,anzusetzen®, oder wenn antike Ausdriicke in den modern-
sprachlichen Forschungstext mit eingeflochten werden, liegt der Verdacht nahe, dass es sich ent-
weder um eine Verwischung sprachlicher Ebenen handelt oder eine zirkulire Argumentationswei-
se vorliegt. Um diese Fehlerquelle nach Méglichkeit zu vermeiden, scheint es zweckmifig, eine
Trennung zwischen den sprachlichen Ebenen einzufithren'': Zu einer ersten sprachlichen Ebene
gehort die moderne Forschungssprache, die zwangsliufig benutzt wird, um sich iiber antike Denk-
miler oder antike Texte zu duffern und die betreffenden Fragestellungen, Hypothesen und For-
schungsergebnisse zu formulieren. Zu einer zweiten sprachlichen Ebene sollen jene Ausdriicke
gerechnet werden, die in antiken Schriftzeugnissen vorkommen — also jener Sprache, die nur als
Untersuchungsgegenstand in Frage kommt —, wihrend mit den modernen, teils theoretischen Aus-
driicken darauf Bezug genommen wird. In diesem Sinne liefert die zweite sprachliche Ebene die
Untersuchungsobjekte, wihrend die erste sprachliche Ebene das Untersuchungsmizte/ und Instru-
mentarium bildet, mithilfe dessen die Bedeutung antiker Termini und Schriftquellen erschlossen
wird. Nach dieser Unterscheidung wird ersichtlich, dass der Ausgangspunkt einer Argumentation

tiber die perspektivischen Darstellungsweisen in (antiken)  sprachlichen Ebene kommen die Ausdriicke der zweiten

Landschaftsbildern.

sprachlichen Ebene deshalb als Anfithrungsnamen vor

10 Gibson 1960, 216. Leider steht Gibson mit dieser
Auffassung relativ alleine. Die meisten Autoren gehen eher
sorglos mit den entsprechenden Termini um.

11 Mithilfe dieser Differenzierung wird eine mehrstu-
fige Redeweise ermdglicht, bei der es relevant ist, dass die
eine sprachliche Ebene dazu benutzt wird, um sich auf die
Ausdriicke der anderen Ebene zu beziehen. In der ersten

und es findet eine klare Unterscheidung zwischen Ge-
brauch von Ausdriicken und Erwihnung von Ausdriicken
statt, wobei die Erwihnung eines Ausdrucks durch eckige
Klammern (¢ , ») signalisiert wird. Mithilfe der ersten
Sprachebene wird also iiber eine andere Sprache gespro-

chen. Vgl. Sandkiihler 1999, Bd. 1, 830f.
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nur im Bereich der ersten sprachlichen Ebene und den dort zu Verfiigung stehenden Ausdriicken
gesucht werden kann, wihrend es das Ziel ist, eine (hoffentlich korrekte) Korrelation zwischen
antiken Ausdriicken und antiken Denkmilern herzustellen'?. Eine solche Korrelation darf jedoch

nicht apriori vorausgesetzt werden — hier bestiinde der Zirkel —, sondern muss erst in mehreren

Schritten und je nach Stofirichtung der Fragestellung erarbeitet werden. Man muss:

1.)

2.)

3.

Jene theoretischen Ausdriicke der ersten sprachlichen Ebene (moderne Forschungssprache),
die im Verlauf der Untersuchung entscheidend sind, kliren, explizieren und gegebenenfalls
definieren, um eine moglichst exakte Ausgangsbasis zu schaffen. Gerade im Hinblick auf ei-
nen theoretisch komplexen Gegenstand wie perspektivische Darstellungsweisen sollten die
Grundlagen der Untersuchung eindeutig festgelegt werden.
Mithilfe der prizisierten Ausdriicke der ersten sprachlichen Ebene die Bedeutung der rele-
vanten Ausdriicke der zweiten sprachlichen Ebene (Untersuchungsgegenstand: antike Ter-
minologie) erschlieffen, explizieren und einen Bezug zwischen antiken Schriftquellen und
der theoretischen Terminologie der ersten sprachlichen Ebene herstellen.
Mithilfe der prizisierten Ausdriicke der ersten sprachlichen Ebene (moderne Forschungs-
sprache) eine Beschreibung, Analyse und Klassifikation der antiken Denkmiler und ihrer
Darstellungsweisen vornehmen. Damit wird ein Bezug zwischen den theoretischen Termini
der ersten sprachlichen Ebene und den archiologischen Zeugnissen hergestellt.
Einen Zusammenhang zwischen den antiken Denkmilern und den antiken Schriftquellen
herstellen, indem die modernen, theoretischen Ausdriicke zu Hilfe genommen werden. Da-
mit dienen die Relationen, die unter 1. und 3. erarbeitet wurden, metaphorisch gesprochen
als ,Briickenkopf* und Verbindungsglied, um eine Bezichung von archiologischen Zeugnis-
sen und antiken Termini herzustellen. Denn diese konnen nur unter Riickgriff auf die moder-
nen Ausdriicke/Theorien miteinander korreliert werden. Es ist also wichtig zu betonen, dass
die theoretische Basis immer bei den modernen Termini liegt, denn nur diese liefern ein ge-
eignetes Instrumentarium zur Systematisierung und Klassifikation, weshalb sie auch mog-
lichst prizise expliziert sein sollten, um Mehrdeutigkeiten und Vagheiten einzuschrinken
oder zu vermeiden. Diese Forderung ist im Sinne einer Popperschen Wissenschaftskonzep-
tion, denn nach Popper und neueren Wissenschaftstheoretikern wie Chalmers und Schwem-
mer sind'’:
* selbst Tatsachen und scheinbar beobachtungssprachliche Sitze immer schon theorieab-
hingig. D. h., es liegt ihnen zumindest implizit eine vorausgehende Theorie zugrunde.
* die Grundlagen einer Theorie und die in ihr vorkommenden Ausdriicke méglichst ein-
deutig, prizise und klar zu formulieren, um damit die Vergleichbarkeit, Exaktheit und
intersubjektive Beurteilung einer Theorie zu gewihrleisten.

12 Diesbeziiglich lassen sich die Auflerungen von Giu-
liani im Rahmen eines Diskussionsbeitrags zu methodi-
schen Fragen in der archiologischen Forschung nur unter-
streichen, die genau das Problem der Differenzierung von
sprachlichen Ebenen betreffen und entschieden fiir eine
solche Unterscheidung plidieren: ,Was mir aber wichtig
scheint, ist, zu unterscheiden zwischen der quellensprach-
lichen Ebene und der fachsprachlichen Ebene [...]. Selbst-
verstindlich gibt es auf Griechisch kein Wort fiir [Gesell-
schaft]>], und trotzdem kann ich die antike Gesellschaft
soziologischen Untersuchungen unterziehen. Die Legitimi-
tit zu bestreiten wire absurd, und genauso kann ich ge-
wisse Verfahren der Kunstarchiologie auf die antiken Artef-
akte anwenden [...].“ Giuliani im Diskussionsbeitrag von
Graepler 2001, 371. Aber was im Hinblick auf die Anwen-
dung des modernen Ausdrucks «Gesellschaft> in einer mo-

16

dern-sprachlichen Untersuchung tiber antike Gesellschaf-
ten gilt, gilt natiirlich auch fiir die Verwendung des
Ausdrucks Perspektiver im Rahmen einer modern-sprach-
lichen Untersuchung iiber antike Darstellungsformen.

13 Man vergleiche Poppers Ausfihrungen zum sog.
Basisproblem: ,Wir kénnen keinen wissenschaftlichen
Satz aussprechen, der nicht tiber das, was wir ,auf Grund
unmittelbarer Erlebnisse“ sicher wissen konnen, weit hi-
nausgeht [...]; jede Darstellung verwendet allgemeine Zei-
chen, Universalien, jeder Satz hat den Charakter einer
Theorie, einer Hypothese. [...] Es gibt keine reinen Be-
obachtungen: sie sind von Theorien durchsetzt und wer-
den von Problemen und Theorien geleitet.“ Popper 1994,
61. 76 [Zusatz 1968], vgl. 60-74. Vgl. Chalmers 2005, 15.
52. 58. 88; Dorn 2008, 85; Schwemmer 1987, 148 f.
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Schon wenn wir ein antikes Bildwerk mit dem Ausdruck Landschaftsbild> bezeichnen, schleppen
wir damit einen theoretischen Rahmen ein, der sich um den Terminus Landschaft entfaltet.
Wenn dann zusitzlich Aussagen tiber die riumliche Darstellungsweise dieses Landschaftsbildes ge-
macht werden, etwa indem gewisse Darstellungsformen des Landschaftsbildes mit dem Ausdruck
Perspektiver belegt werden, so ist es notwendig, tiber ein hinreichend prizises System zusammen-
hingender Ausdriicke (Theorie) zu verfiigen, in dem man moglichst exakte Unterscheidungen
treffen kann. Um die Grundlagen einer solchen Theorie zu kliren, sind Definitionen und Expli-
kationen unerlisslich.

Im Anschluss an Savigny unterscheiden wir zunichst zwischen reportiven (feststellenden)
und stipulativen (festsetzenden) Definitionen'* oder auch Explikationen, die wir fiir unterschied-
liche Erliuterungen verwenden wollen: Reportive Definitionen sollen dann Verwendung finden,
wenn ein antiker Terminus mithilfe moderner Ausdriicke definiert wird. Es handelt sich um eine
empirische Behauptung tiber den antiken Sprachgebrauch (zweite sprachliche Ebene), von der
wir verlangen, dass sie mdglichst korrekt ist und den geforderten Erliuterungszweck erfiillt. Im
Gegensatz dazu sollen die theoretischen Termini der modernen Forschungssprache, nach einer
kurzen Betrachtung des verbreiteten Sprachgebrauchs, stipulativ definiert werden. Es ergeben
sich Festsetzungen und Vorschlige, die im Hinblick auf eine bestimmte Fragestellung und Proble-
matik der archiologischen Forschung zweckmiflig sein sollen, um Vagheiten und Mehrdeutigkei-
ten zu vermindern'’. Zusitzlich zu diesen Anforderungen wird ein Mindestmafl an formaler
Korrektheit im Sinne von Savigny verlangt'®. Ein solches Mindestmafl an formaler Korrektheit
ist genau dann gegeben, wenn gilt, dass es sich um eine als Definition gekennzeichnete logische
Aquivalenz handelt, fiir die Eliminierbarkeit, Zirkelfreiheit und Non-Kreativitit gelten”. Zudem
bleibt festzuhalten, dass es sich bei den nachfolgenden Definitionen stets um die Bestimmung

14 Dorn 2008, 61-63. 69 f.; Savigny 1970, 22-24.
Reportive Definitionen (auch dexikalische Definitionens
genannt) erliutern die Bedeutung eines Wortes fiir den
Sprachbenutzer und kénnen daher wahr oder falsch sein.
Bei den stipulativen Definitionen handelt es sich um Vor-
schlige, in welcher Bedeutung ein bestimmter Ausdruck
verwendet werden soll. Damit wird ein Zweck im Hinblick
auf eine Fragestellung verfolgt.

15 Sie werden mit der Absicht aufgestellt, den folgen-
den Kriterien zu geniigen: (1) Ermoglichung einer kurzen
und prizisen Ausdrucksweise; (2) Einschrinkung der
Mehrdeutigkeit eines bereits in der Fachsprache veranker-
ten Terminus bzw. méoglichst eindeutige Festlegung eines
neuen Ausdrucks. ,Ein mehrdeutiger Terminus [...] kann
auf verschiedene Gegenstinde [...] offenkundig zutreffen
und gleichzeitig offenkundig nicht zutreffen.“ Quine 1980,
228; (3) Verminderung der Vagheit eines bereits in der
Fachsprache verankerten Terminus bzw. méglichst eindeu-
tig entscheidbare Zuordnung eines neuen Ausdrucks. Vag-
heit liegt dann vor, wenn fiir ein bestimmtes Objekt aus
dem Gegenstandsbereich nicht eindeutig entschieden wer-
den kann, ob es unter den entsprechenden Ausdruck fillt
oder nicht. ,Ein allgemeiner Terminus, der auf physikali-
sche Gegenstinde zutrifft, ist gewohnlich auf zweierlei
Weise vage: hinsichtlich der verschiedenen Grenzen aller
seiner Gegenstinde und hinsichtlich der Einbeziehung
oder Ausschlieffung von Gegenstinden am Rande. Betrach-
ten wir den allgemeinen Terminus »Berg«: Er ist vage im
Hinblick darauf, wie viel Gelinde dem unbestreitbaren
Berge zuzurechnen ist, und er ist auch vage im Hinblick
darauf, welche weniger hohen Bodenerhebungen iber-
haupt zu den Bergen zu zihlen sind.“ Quine 1980,

223 f., vgl. 222-228. Dieser Kriterienkatalog orientiert
sich an Dorn (2008, 63f.) und Savigny (1970, 25-28).
,Festsetzungen fiir die Sprache [stipulative Definitionen]
trifft man zu praktischen Zwecken: [...] Festsetzungen
kénnen daher kritisiert werden je nachdem, wie gut sie
diesen Zweck erfiillen. Terminologien sollen zum Beispiel
eindeutig, iberschaubar, méglichst sparsam, dabei hinrei-
chend ausdrucksreich und schliellich hinreichend exakt
sein.“ Savigny 1970, 24.

16 Savigny 1970, 103-116. 121. 124 f. 126. 143-145.

17 Etwas genauer miissen folgende Bedingungen fiir
die formale Korrektheit einer Definition gegeben sein
(Chalmers 2005, 88; Savigny 1970, 29. 103-112. 121.
143): (1) logische Aquivalenzbeziehung, d.h., Definien-
dum und Definiens sind zu genau den gleichen Bedingun-
gen wahr. (2) Giiltigkeit der Aquivalenzbeziehung ergibt
sich aus definitorischen Griinden und ist als solche gekenn-
zeichnet. (3) Durch die Aquivalenzbeziehung ergibt sich
die logische Eliminierbarkeit von Definiendum durch De-
finiens: Sie sind jederzeit gegeneinander austauschbar.
(4) In das Definiendum diirfen weder Existenzbehauptun-
gen noch gebundene Variablen eingefithrt werden, es muss
satomar“ sein (Non-Kreativitit). (5) Im Definiens diirfen
nur jene Variablen frei vorkommen, die auch im Definien-
dum vorkommen. Mehrfachdefinitionen sind verboten.
(6) Zirkelverbot: Das Definiendum darf weder im Defi-
niens noch in einer fritheren Definition vorkommen. (7)
Das Definiens besteht entweder aus Grundausdriicken, die
im Rahmen dieser Theorie nicht weiter definiert werden,
oder kann mithilfe einer Definitionskette auf nicht defi-
nierte Grundausdriicke zuriickgefithrt werden. Dadurch
wird ein unendlicher Definitionsregress vermieden.

17
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von sog. ,klassifikatorischen Ausdriicken® handelt, also um solche Termini, die Dinge aus einer
vorhandenen Grundmenge zu neuen Mengen zusammenfassen. Um der Eigenart der klassifikato-
rischen Ausdriicke gerecht zu werden, wird bei der Definition jeweils auf die betreffende Grund-
menge verwiesen. Es kann jedoch der Fall eintreten, dass sich die Objekte einer bestimmrten
Grundmenge nicht im Sinne eines zweiwertigen Entscheidungsverfahrens ,ganz oder gar nicht®
zuordnen lassen, sondern der Bedeutung eines Terminus ,mehr oder weniger entsprechen. Es be-
stehen also vielfach ,Familienihnlichkeiten® im Sinne von Wittgensteinlg, die sich dahingehend
duflern, dass sich innerhalb der Extension'’ eines Ausdrucks bestimmte Zugehorigkeitsgrade und
Schichtungen ergeben. Der Terminus weist in seiner Bedeutung eine bestimmte interne Abstu-
fung und Substruktur auf. Die Objekte, die unter ihn fallen, sind rund um ein ,Zentrum der Va-
riation® zu Scharen geordnet. Ein bestimmtes Objekt riickt umso mehr ins Zentrum der
Extension, je mehr Eigenschaften der betreffenden Kategorie es auf sich versammeln kann. Dem-
entsprechend erweisen sich manche Objekte als hochgradig typisch fiir einen Ausdruck, in Anni-
herung an einen Prototyp, wihrend andere zwar ebenfalls unter den Terminus fallen, aber
weniger gemeinsame Merkmale besitzen und auch weniger typisch sind*°. Diese Méglichkeit ei-
ner Bestimmung durch ,Familiendhnlichkeiten®, die sich in unterschiedlichen Abstufungen um
ein gemeinsames Zentrum scharen, soll gerade im Hinblick auf die Definitionen der Ausdriicke
Landschaft, Panoramadarstellungy, akral-idyllisches Landschaftsbilds und «Villenlandschafts-
bild> Beriicksichtigung finden.

Zielsetzung der vorliegenden Arbeit ist es, eine erstmalige und genaue Analyse der riumli-
chen Darstellungsmodi und Perspektiveformen in romischen Landschaftsbildern zu erarbeiten,
um ausgehend davon die Strukturen landschaftlicher Raumerfassung in romischer Zeit zu rekon-
struieren. Mit dieser Aufgabenstellung betritt die Untersuchung insofern ,Forschungsneuland®,
als der Versuch unternommen wird, sich dem Themenkomplex interdisziplinir zu nihern?'. Ein
Grund, warum dieses Gebiet in den Altertumswissenschaften noch weitgehend unberiicksichtigt
blieb, liegt vermutlich darin, dass es an einem Rand- und Schwellenpunkt unterschiedlicher For-
schungsdisziplinen angesiedelt ist. Einerseits betrifft die Fragestellung das traditionelle Aufgaben-
gebiet der klassischen Archiologie, da sie sich mit Bildwerken der rémischen Epoche befasst und
von diesen einen analytischen Ausgangspunkt nimmt, anderseits wird auf die Strukturen romi-
scher Raumerfassung abgezielt, nach dem Verhiltnis zu kartographischen Traditionen gefragt
und eine exakte Analyse der riumlichen Darstellungsformen angestrebt, womit erstens Aufgaben
der althistorischen Forschung beriihrt werden und zweitens Methoden der Darstellenden Geome-
trie unerlisslich sind. Eine wissenschaftlich fruchtbare Zusammenfithrung dieser eng verflochte-

18, Wir sehen ein kompliziertes Netz von Ahnlichkei- eine interne Struktur aufweisen, als manche ihrer Mitglie-

ten, die einander iibergreifen und kreuzen. Ahnlichkeiten  der fiir typischer gehalten werden als andere. Hierbei teilt
im Groflen und Kleinen. Ich kann diese Ahnlichkeiten

nicht besser charakterisieren als durch das Wort ,Familien-

das typischste Element einer Kategorie — der Prototyp —
viele Eigenschaften mit den Mitgliedern der eigenen Kate-
dhnlichkeiten®; denn so iibergreifen und kreuzen sich die  gorie, aber nur wenige mit Mitgliedern anderer Katego-
rien.“ Rehkidmper 2002, 125. Ahnlich spricht Black von

einem ,Bereichsbegriff oder ,Hiufungsbegriff®, fiir den

verschiedenen Ahnlichkeiten, die zwischen den Gliedern
einer Familie bestehen [...].“ Wittgenstein 1971, § 66.

67. 48 f.

19 <Extension> eines Ausdrucks bezeichnet jene Menge
von Objekten, die potentiell unter den betreffenden Aus-
druck fallen kénnen. Jene Objekte die dem Ausdruck ein-
deutig zugeordnet werden, gehoren zur Kernextension,
jene Objekte, die eindeutig nicht darunterfallen, gehéren
zur Gegenextension. Mithilfe der ,Familiendhnlichkeiten®
wird eine Art ,flieflender Ubergang“ oder ,graduelle Zuge-
hérigkeit“ postuliert.

20 In Anlehnung an Wittgenstein formuliert Rehkim-
per das Prinzip der Definition durch Familienihnlichkeit:
,Es zeigt sich dass viele Begriffe oder Kategorien insofern

18

gile: ,Die in Betracht gezogenen Kiriterien [...] bilden ei-
nen Schwarm, und keines von ihnen ist fiir sich genommen
notwendig und hinreichend, aber jedes ist in dem Sinne
relevant, daf§ es potentiell zur richtigen Anwendung des
Begriffs [...] beitrigt.“ Black 1977, 146.

21 Diese Forderung nach Interdisziplinaritit wurde vor
allem von Schwemmer betont. Nach Schwemmer ist ,die
interdisziplinire Kommunikation das entscheidende me-
thodische Postulat einer solchen Strukturanalyse”. Schwem-
mer 1987, 176-178. Zur Interdisziplinaritit in den Alter-
tumswissenschaften vgl. Holscher 1992, 462.
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nen Themenbereiche erschien also wiinschenswert. Schwerpunkt und zugrunde liegende Aufga-
benstellung der Untersuchung ist es demnach, die Strukturen bildlicher Darstellung von land-
schaftlichen Raumzusammenhingen in rémischer Zeit in einem ficheriibergreifenden Ansatz zu
erschliefen. Denn nicht nur die Méglichkeiten, Grenzen und Entwicklungslinien romischer Dar-
stellungsformen sollten einer Analyse unterzogen werden, sondern es darf auch danach gefragt
werden, auf welchen theoretischen Rahmen die antiken Perspektiveformen zuriickgreifen konn-
ten und vor welchem kulturhistorischen Hintergrund sie entstanden. Die Frage nach den For-
men landschaftlicher Raumdarstellung bewegt sich also in doppeltem Sinne in einem
Zwischenbereich: Auf der einen Seite stehen die Rahmenbedingungen und Aufgabenbereiche der
antiken Perspektivetheorie, auf der anderen Seite die Rahmenbedingungen und Aufgabenberei-
che antiker Kartographie, sodass die topographische Landschaftskunst der romischen Zeit hier
eine Mittlerrolle und Ubergangsstellung einnimmt, die in der Forschung bisher kaum als Binde-
glied erkannt und dementsprechend wenig auf ihre Aussagekraft hin befragt wurde. Zur Beant-
wortung dieser Fragestellung verfolgt die vorliegende Untersuchung eine analytische Methodik,
die eine prizise Beschreibung der Perspektiveformen in rémischen Landschaftsbildern anstrebt
und sich dazu eines theoretischen Fundaments aus der Darstellenden Geometrie bedient??. Der
erste Teil der Arbeit ist deshalb dem Versuch gewidmet, die theoretischen Grundlagen der Denk-
mileranalyse transparent und explizit zu machen. Anhand der vorgelegten Explikationen wird
das benétigte Instrumentarium vorgestellt und ein analytischer Rahmen entworfen, der sich auf
die Grundlagen der modernen Darstellenden Geometrie (und Kartographie) stiitzt, um von dort
seine Ausgangspunkte zu nehmen. Denn bereits wihrend der Recherchen zeigte sich, dass die bis-
herige Denkmileranalyse gelegentlich auf mangelnden theoretischen Grundlagen basierte — so-
weit sie die Thematik landschaftlicher Perspektivedarstellung tiberhaupt beriithrte. Ein weiteres
Manko, das sich in etlichen Publikationen feststellen lief§, war eine uneinheitliche, oft schwer
nachvollziehbare — weil nicht klar definierte — Terminologie bei der Beschreibung perspektivi-
scher Phinomene an antiken Kunstwerken. Es war zu bemerken, dass die unterschiedliche Ge-
brauchsweise dhnlicher oder gleicher Fachausdriicke zusammen mit einer fehlenden Explikation
die Ursache eines terminologischen ,,Wirrwarrs“ und zahlreicher Missverstindnisse innerhalb der
Forschung war. Konsequenz dieser Verstindigungsprobleme war ein oftmaliges ,aneinander Vor-
beireden oder Diskutieren von Scheinfragen, das den Erkenntnisfortschritt behinderte. Der Be-
zug auf die theoretischen Grundlagen der Darstellenden Geometrie erschien umso zweckmifiger,
als nur diese ein wissenschaftstheoretisch geeignetes Geriist zur Einordnung, Klassifikation und
Benennung perspektivischer Darstellungsmuster — auch in Bezug auf antike Bildwerke — gewihr-
leisten. Erginzt wird dieser terminologisch-methodische Teil durch zwei Exkurse, die sich mit
der antiken Terminologie und Kartographie befassen, wihrend eine Beriicksichtigung der antiken
Perspektive- und Optiktheorien, sowie ein Explikationsversuch des Ausdrucks <xnvoypagio an
dieser Stelle ausgeklammert bleiben muss und weiteren Studien vorbehalten bleiben soll.

Im zweiten Teil der Arbeit werden die konkreten Landschafts- und Panoramadarstellungen
hinsichtlich ihrer riumlichen Darstellungsmodi analysiert und anhand von drei Motivgruppen
aus dem 1. Jh. v. Chr. bis ins 1. Jh. n. Chr. in einer chronologischen und ikonographischen
Ordnung systematisiert. Sowohl der chronologische Rahmen als auch die gewihlten Motivgrup-
pen erschienen insofern zweckmiflig, als sie eine reprisentative Anzahl an Denkmalern iiber eine
geschlossene Zeitspanne und damit ein statistisch belastbares ,sample“ zur Verfiigung stellen, an-
hand dessen sich fundierte Aussagen tiber Méglichkeiten und Grenzen, Ausnahmen und Regelfil-
le in den perspektivischen Darstellungsformen ableiten lassen. Die Wahl der Motivgruppen

22 ,Die Forderung, dass die Sammlung von Tatsachen  17. Vgl. Wright 1974, 16 f. Ahnliche Kritik im Bezug auf
vor der Formulierung von Gesetzen und Theorien, die  eine strikte Trennung von Tatsachenaussagen einerseits
wissenschaftliche Erkenntnis konstituieren, stehen muss, und Theorien andererseits duf8erte Gardiner 1952, 70-72.
muss daher fallen gelassen werden.“ Chalmers 2001, 14—

19



0. Einleitung: Fragestellung, Zielsetzung und Methodik

ergab sich mit sakral-idyllischen, nilotischen und Villenlandschaftsbildern insofern, als es sich
um Landschaftsszenen ohne mythologische Thematik handelt, was die Frage nach dem topogra-
phisch-realistischen Gehalt der Bildwerke erlaubt. Die interessante Gruppe der Hafen- und Stadt-
darstellungen musste leider ausgeklammert werden, um den bereits ausgedehnten Rahmen der
vorliegenden Untersuchung nicht zu sprengen; sie ist das Thema einer weiterfithrenden monogra-
phischen Studie, welche zur Zeit in Vorbereitung ist. Ziel der hier erfolgten Denkmileranalyse
ist es, vorherrschende Strukturen in den Formen perspektivischer Landschaftsdarstellung aufzufin-
den, um diese in den weiteren Kontext ihres mentalititsgeschichtlichen Hintergrundes und die
romische Darstellungstradition einzubetten. Diese Darstellungstradition besteht auf der einen Sei-
te in der Entwicklung annihernd zentralperspektivischer Darstellungsformen innerhalb der helle-
nistisch-rémischen Architekturmalerei, andererseits in der kartographischen Tradition der Antike.
Als komplementire ,,Pole®, zwischen denen sich die Perspektiveformen romischer Landschaftsbil-
der bewegen, sind damit zwei wichtige Anschlusspunkte der vorliegenden Untersuchung ange-
sprochen, die in dieser gekiirzten Fassung nur marginal gestreift werden kénnen. Denn die Frage
nach den bildinhirenten Raumstrukturen einer rémischen Landschaftskunst berithrt sowohl das
Gebiet antiker Perspektivetheorie und -praxis, als auch das Themenfeld kartographischer Darstel-
lungsmodi.

Wihrend die Denkmileranalyse das Auffinden verbreiteter Strukturen in der bildlichen
Raumerschliefung erméglichen soll, um daran ankniipfend vorsichtige Aussagen zu Entwick-
lungstendenzen zu machen®’, bietet die Herausarbeitung dieser Tendenzen allein noch keine Be-
griindung fiir ihr Auftauchen®. Die feststellbaren Strukturen der Raumerschliefung bediirfen
vielmehr einer Einflechtung in einen kulturhistorischen Kontext, um in ihrem historischen Auf-
treten verstindlich zu werden. Dazu werden die antiken Bildzeugnisse als semiotisches System
aufgefasst, dessen Zusammenspiel kulturell geprigt ist und das seinen Benutzern Orientierungs-,
Handlungs- und Informationsméglichkeiten zur Verfiigung stellte?®. Dementsprechend wird die
darstellungsformale Analyse durch einen Interpretationsversuch des semiotischen Systems erginzt,
indem auf die intentionalen Komponenten Bezug genommen wird, die zur Herausbildung der be-
treffenden Bilderwelten fithrten. Diese hermeneutische Methode des Interpretierens versucht, die
Bildwerke in einen kulturellen, literarischen, kunst- und mentalititsgeschichtlichen Sinnzusam-
menhang einzuordnen?. Zielsetzungen, Funktionen und intendierte Bedeutungsweisen der rele-

23 Diese Methodik versteht sich nicht als induktive
Vorgangsweise, da bereits die Voraussetzungen einer induk-
tiven ,Schlussweise“ (wie sie von Chalmers genannt wer-
den) im Bezug auf historische Denkmiler nicht erfiille
werden kénnen: a.) Die Verallgemeinerungen miissen auf
einer groflen Anzahl von Beobachtungen beruhen. b.) Die
Beobachtungen miissen beliebig reproduzierbar sein. c.)
Keine Beobachtungsaussage darf mit dem allgemeinen Ge-
setz in Widerspruch stehen. Offenbar sind Zeugnisse der
antiken Kunst nicht reproduzierbar und ebenso gut sind
,Ausnahmen von der Regel“ denkbar, ohne die erklirende
Funktionsweise der Regel gleich aufler Kraft zu setzen.
Demgegeniiber empfiehlt sich eine Anniherung an den
Popperschen Falsifikationismus: Sprechen zu viele Denk-
miler gegen eine behauptete Entwicklungsreihe, muss die
zugehdrige These fallen gelassen werden. Die Auswertung
der Analyse wird also auch als mafigebendes Korrektiv im
Popperschen Sinne von Schema und Korrektur (genauer:
Hypothesenbildung und Falsifikation bzw. Bewihrung) ge-
nutzt. Vgl. Chalmers 2001, 38 f. 43 f. 52f. 58; Gombrich
1977, 300 f.; Kuhn 1967, 157 f.; Popper 1994, 3-5. 7-23.
198-201. 223-225.

24 Schwemmer 1987, 97 f. 107. 123-125. 153.
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25 Zur antiken Bilderwelt als ,semiotischem System*
vgl. Hélscher 1992, 464. ,Der Archiologe, der in diesem
Sinne nicht nur beliebige Primirzeugnisse liefern, sondern
historische Erkenntnisse gewinnen will, findet freilich in
seinen traditionellen Arbeitsmethoden, in der Analyse des
Stils und der Tkonographie, wenig Hilfe.“ Stattdessen for-
dert Holscher eine Bezugnahme auf ,[...] theoretische An-
sitze [...], die in anderen Kulturwissenschaften entwickelt
worden sind. Damit ist die Absicht verbunden, die Bilder-
welt der Griechen und Rémer in einen allgemeineren kul-
turtheoretischen Diskurs einzufithren.“ Hoélscher 1992,
462f.

26 Unter dem Ausdruck hermeneutische Methode
wird hier weniger eine Hermeneutik im Sinne von Gada-
mer oder Heidegger verstanden, sondern allgemeiner eine
Theorie des Auslegens und Verstehens von sprachlichen
oder bildhaften Erzeugnissen. Ziel dieser Verstehensbemii-
hungen ist es, sowohl die vermeintlichen Intentionen der
Bilderzeuger zu eruieren als auch diejenigen Strukturen
herauszuarbeiten, die als Mittel zur Ubertragung dieser
Intentionen dienen. Im Sinne von Quine und Davidson
wird den Urhebern eine gewisse Zweck-Mittel-Rationalitit
unterstellt. Davidson sieht gewisse Verbindungen zwischen
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vanten Landschafts- und Panoramabilder sollen unter Bezugnahme auf literarische Quellen er-
schlossen werden, um auf dieser Basis der Frage nachzugehen, warum es zur Entwicklung und
Verwendung bestimmter Darstellungsformen kam. Damit wird auf die Strukturen und Mechanis-
men abgezielt, die zur Herausbildung raumlicher Darstellungsformen fithren und ihr Auftauchen
in einer spezifischen Epoche begiinstigen oder vielleicht sogar in dem Sinne begriinden, als sich
eine Korrelation zwischen Bildintention und Bildform herstellen lisst?”. Solche strukturellen Be-
griitndungsstrategien zwischen Bildform und Bildfunktion bediirfen aber der Einbeziehung des je-
weiligen geistesgeschichtlichen Hintergrundes, vor dem die Bildwerke einer bestimmten Epoche
und Kultur entstehen. Sie beruhen — in Anlehnung an eine Wortprigung von Kuhn — auf einem
gemeinsamen kulturellen Paradigma, d.h. einem inhaltlich verbundenen Ideenkomplex, der alle
Bereiche der Kunst, Wissenschaft, Philosophie und Religion mit einschlieffen kann. Ein Paradig-
ma fungiert als umfassendes Integrationsfundament, das aus einer (oft nicht klar umrissenen)
Menge aus gemeinsamen Grundeinstellungen und Konzepten besteht*®. Raumkonzeptionen kén-
nen als eines dieser Paradigmen aufgefasst werden, da sich die Menschen jeder Epoche und Kul-
tur vor der Notwendigkeit sechen, sich mit der riumlichen Umwelt auseinanderzusetzen, sich in
ihr zu bewegen und sie mental zu strukturieren, d. h. Raumkonzepte zu schaffen. Die Raumkon-
zepte unterschiedlicher Epochen und Kulturen kénnen dabei verschiedene Schwerpunkte aufwei-
sen, ohne grundsitzlich inkommensurabel zu sein®’, wihrend es durchaus moglich ist, dass auch

Entscheidungs- und Interpretationstheorie. Es handelt sich
hier freilich nicht um einen deduktiv-nomologischen oder
induktiven Erklirungszusammenhang, der auf allgemeine
Gesetzmifigkeiten rekurrieren kénnte. Das, was begriindet
wird, ist die spezifische Beschaffenheit historischer Denk-
miler. Die dafiir vorgebrachten Griinde verweisen ebenfalls
auf spezifische historische Zusammenhinge. Hierin besteht
die ,methodologische Dichotomie“ zwischen Erkliren und
Verstehen, wie es von Wright im Anschluss an Dilthey und
Droysen formuliert wurde. Zur Hermeneutik und dem
Problem der Interpretation vgl. Davidson 1986, 53f.
188-190. 197-199. 211-216; Gardiner 1952, 78 f. 83.
90. 119; Quine 1980, 150-152. 377f.; Sandkiihler
1999, Bd. 1, 547-551; Stroker 1958, 146; Wright 1974,
39. 126-130. Zur Mentalititsforschung und der Herme-
neutik als Methode innerhalb der archiologischen For-
schung vgl. u.a.: Hofter 2001, 193-198; Halscher 1992,
472f.; Kotsidu 2008, 8; Reinhalter 1992, 288 f.

27 ,Gerade die iiberraschenden Korrelationen fordern
] zu suchen, die sonst un-
] Die Relationen [...]
werden [...] als Strukturen erkennbar, die fiir verschiedene

uns heraus, Sinnstrukturen [...
serem Blick entzogen wiren. [...

Gegenstinde in verschiedenen Gegenstandsbereichen er-
fillbar sind.“ Schwemmer 1987, 157-162. 169f. Vgl.
Black 1977, 139 f. Im Hinblick auf die archiologische
Forschung wurde der Ausdruck Struktun verstirkt von
Hélscher in die
,Denn ohne einen — sinnvoll definierten — Begriff der

Methodendiskussion miteinbezogen:
Strukcur kann Archiologie als historische Kulturwissen-
schaft kaum auskommen. [...] Ziel ist nicht die deskriptive
Erfassung einzelner Sachverhalte, sondern die Analyse der
Zusammenhinge verschiedener Elemente eines ,strukturel-
len“ Ganzen. Insofern wire dieser Begriff besonders geeig-
net, Verbindungen zwischen thematischen, formalen und
ideellen Phinomen aufzuzeigen. [...] Dariiber hinaus kén-
nen ,Strukturen® auch mehrere verwandte Klassen von
Objekten und Phinomenen mit gemeinsamer Grundthe-

matik betreffen.“ Hélscher 1992, 475 f.

28 Kuhn prigte den Ausdruck im Hinblick auf die
Entstehung wissenschaftlicher Erklirungsmodelle. Diese
beruhen seiner Ansicht nach auf der Basis gemeinsamer
Ideen- und Vorstellungskomplexe: ,»Paradigmac. [...] Da-
runter verstehe ich allgemein anerkannte wissenschaftliche
Leistungen, die fiir eine gewisse Zeit einer Gemeinschaft
von Fachleuten mafigebende Probleme und Losungen lie-
fern. [...] Menschen deren Forschung auf gemeinsamen
Paradigmata beruht, sind denselben Regeln und Normen
fur wissenschaftliche Praxis verbunden.“ Kuhn 1967, 10.
26, vgl. 25-27. 37. 186 f.; vgl. Bialas 1982, 4 f.; Chalmers
2001, 87-94; Edgerton 2002, 146.

29 Nach dieser Uberlegung lassen sich unterschiedli-
che Raumkonzepte also durchaus mithilfe einer Sprache
beschreiben und miteinander vergleichen. Die Annahme
ciner solchen Vergleichbarkeit von Raumkonzepten ist da-
bei eher eine pragmatische Voraussetzung als eine anthro-
pologische oder kognitionspsychologische Theorie. Denn
bei der Annahme einer grundsitzlichen Inkommensurabili-
it wire eine Erforschung mithilfe moderner Sprachen und
Theorien ausgeschlossen. Dahinter steht freilich eine weit-
reichende Problematik, die hier nur angedeutet werden
kann: ,Die Philosophen vieler Richtungen sprechen gern
von Begriffsschemata. Es heifit, Begriffschemata seien Mit-
tel zur Gliederung der Erfahrung; sie seien Kategoriensys-
teme, die den Daten Empfindung, Gestalt verleihen; sie
seien Standpunkte, von denen Individuen, Kulturen oder
Zeitalter die voriiberziehende Schau iiberblicken. Es sei
méglich, daf eine Ubersetzung von einem Schema ins
andere ausgeschlossen ist, und in diesem Fall haben Uber-
zeugungen [...] und Kenntnisse, die fiir die eine Person
charakteristisch sind, fiir den Vertreter eines anderen Sche-
mas keine echten Gegenstiicke. [...] Aber so beeindru-
ckend derartige Beispiele mitunter sein mogen, sie sind
nicht so extrem, daf§ es unméglich wire, die Anderungen
und die Gegensitze mit Hilfe der Mittel einer einzigen
Sprache zu erkliren und zu beschreiben. [...] Die bestim-
mende Metapher des Begriffsrelativismus — das Bild der
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in derselben Epoche/Kultur mehrere Raumkonzepte auftauchen, die sich als kontradiktorisch er-
weisen und einander widersprechende Annahmen machen.

Damit erhebt sich die Frage, inwieweit ein Riickschluss von riumlichen Darstellungsweisen
auf Raumkonzepte zulissig ist oder um die berithmte Formulierung Panofskys aufzugreifen, in-
wieweit riumliche Darstellungsweisen als ,symbolische Form“ von Raummodellen zu werten

sind>°.

0. 2. Raumkonzepte, Weltanschauung und Perspektive: Eine symbolische oder
funktionale Form?

Salopp und in einer ersten Anniherung liefe sich die zugrunde liegende Problematik etwa folgen-
derweise formulieren: Darf aufgrund von Perspektiveformen auf eine zugehérige ,Raumvorstel-
lung® geschlossen werden bzw. erlauben etwaige Raumkonzeptionen einen apriorischen Schluss
auf korrelierende Perspektiveformen (wie es die Annahme und Vorgangsweise von Panofsky war)?
Dass an diesem neuralgischen Punkt besondere Vorsicht geboten ist, macht der Umstand deut-
lich, dass riumliche Darstellungsweisen zwar auf einer kognitiven Basis entstehen, die es mit
Raumwahrnehmung und gewissen (mehr oder weniger bewussten) geometrischen Grundlagen zu
tun hat, diese aber nicht unbedingt als Abbild oder ,Ausformung® eines Raumkonzepts zu werten
sind. Denn wihrend im Rahmen von Raummodellen (auch in der Antike) Aussagen dariiber
gemacht werden, welche Eigenschaften der (physikalische) Raum hat und wie er beschaffen ist,
verwenden gegenstindliche Abbildungen (so auch antike Landschaftsbilder) zwar bestimmte Dar-
stellungsformen, haben aber nicht ,den Raum® zum Thema, sondern primir ihren jeweiligen
Bildgegenstand — auch wenn es sich dabei um dreidimensionale (riumliche) Gegenstinde handelt
und die Bilderzeuger gezwungen sind, Probleme riumlicher Darstellung im Bild zu bewiltigen.
In diesem Sinne thematisieren riumliche Darstellungen auch keine Raummodelle, sondern die
Beobachtung optischer Phinomene und die Umsetzung gewisser geometrischer Grundlagen bil-
den die Bedingungen der Maglichkeit zur Raumdarstellungen. Riumliche Verhiltnisse sind in ih-
nen kein expliziter Darstellungsgegenstand, sondern implizites Darstellungsmitte/>'. Auf Basis
dieser Moglichkeiten werden die Probleme der rdumlichen Darstellung solchen Losungsstrategien
unterworfen, die dem jeweiligen Ziel der Darstellung angemessen sind, weshalb auch kein pau-
schaler Riickschluss auf etwaige Raumkonzeptionen vorgenommen werden sollte — wie in der For-
schung vielfach geschehen.

Ein kurzer und bei weitem unvollstindiger Abriss zur Forschungsgeschichte tiber antike Per-
spektiveformen mag einen Einblick in diese verbreitete Einschitzung geben und den Einfluss je-
ner Thesen aufzeigen, welche in antiken Darstellungsweisen eine ,symbolische Form® erkennen
mochten oder den antiken Bildwerken das Streben nach einer einheitlichen Abbildung riumli-
cher Zusammenhinge absprechen: Nachdem bereits Lessing zwischen einer engeren und weite-
ren Bedeutung von Perspektiver unterschieden hatte und die Forschung des 19. Jh. infolge einer
prizisen Terminologie zu schliissigen, noch immer korrekten Ergebnissen gelangt war, da sie viel-

unterschiedlichen Standpunkte — scheint eine zugrunde
liegende Paradoxie zu verraten. Verschiedene Standpunkte
haben zwar Sinn, aber nur wenn es ein gemeinsames Koor-
dinatensystem gibt, in dem ihre Stelle abgetragen werden
kann;“ Davidson 1986, 261 f.

30 Kraft 2005, 8-10; Panofsky 1964, 108 f.

31 Hierin scheint m. E. die besondere Schwierigkeit
von Panofskys Thesen zu liegen, der perspektivische Dar-
stellungsformen als direkten Ausdruck einer zugrunde lie-
genden Raumkonzeption erachtet: ,Allein wenn Perspek-
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tive kein Wertmoment ist, so ist sie doch ein Stilmoment,
ja mehr noch: sie darf, um Ernst Cassirers gliicklich ge-
prigten Terminus fiir die Kunstgeschichte nutzbar zu ma-
chen, als eine jener ,symbolischen Formen“ bezeichnet
werden, durch die ,ein geistiger Bedeutungsinhalt an ein
konkretes sinnliches Zeichen gekniipft und diesem Zeichen
innerlich zugeeignet wird; und es ist in diesem Sinne fiir
die einzelnen Kunstepochen und Kunstgebiete wesens-
bedeutsam, nicht nur ob, sondern auch welche Perspektive

sie haben.“ Panofsky 1964, 108 f. Vgl. Stroker 1958, 141 f.
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fach von Kennern der Darstellenden Geometrie betrieben wurde, vermisst man in etlichen Unter-

suchungen des 20. Jh. leider eine entsprechende Genauigkeit und terminologische Klarheit, wie

. “ e . 2
bereits von Hub zutreffend kritisiert wurde>>.

Fehlende Einheitlichkeit und mangelhafte Kontinuitit im bildlichen Raumgefiige romischer

Landschaftsdarstellungen wurden etwa von Schefold und Drerup hervorgehoben, die in Anleh-

nung an Panofsky von einer Zerlegung in Ausschnitte und einer Vereinzelung der riumlichen

Darstellungsweise ausgingenaa. Dem vergleichbar sicht Lehmann die Eigenheit antiker Perspekti-

veformen in einer Isolierung der Bildgegenstinde, die nicht in den umgebenden Raum eingebun-

den seien, sondern ihm durch Perspektivewechsel entgegengestellt wiirden. Diese eigenwillige

Form perspektivischer Darstellungsweise diirfe nicht nach neuzeitlichen Voraussetzungen beur-

teilt und ebenso wenig auf ein Unvermdgen antiker Kiinstler zuriickgefiihrt werden, sondern

dem fortlaufenden Perspektivewechsel liege eine wohliiberlegte Absicht zugrunde, bei der die ein-

zelnen Objekte fiir den Betrachter herausgehoben und verdeutlicht werden sollten®*. Vielfach re-

32 Eine detaillierte und umfassende Besprechung der
Forschungsgeschichte zum Thema der Perspektive in der
antiken Malerei ab dem 18. Jh. findet sich bei Hub
2008, 33-180. Eine ausfiihrlichere Forschungsgeschichte
zur Perspektive der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei
und den Villenlandschaftsbildern findet sich in Kap. II
1. 2. und II. 2. 2. Nach Lessing meint (Perspektiver im
weiteren Sinne eine Vorgangsweise, Gegenstinde so auf
einer Fliche abzubilden, wie sie sich in einem gewissen
Abstand vom Auge zeigen. Diese weitere Form von Per-
spektive hitte die antike Malerei besessen. In einem enge-
ren Sinne seien unter (Perspektiver aber jene Darstellungs-
regeln zu verstehen, welche mehrere Gegenstinde in dem
Teil des Raumes, in dem sie sich befinden, so darstellen,
wie sie dem Auge in verschiedenen Tiefenzonen mitsamt
dem Raum von ein und demselben Standort aus erscheinen.
Diese Form spricht Lessing der antiken Malerei ab. Lessing
(1768-1769) 1996, 380f. Noch konsequenter in der ter-
minologischen Differenzierung nehmen sich einige Unter-
suchungen des 19. Jh. aus, die vielfach auf den Grund-
lagen der Darstellenden Geometrie basieren (etwa bei
Fiorillo, der bereits 1803 hervorhebt, dass verschiedene
Autoren unter Perspektiver entweder ,Verkiirzung®, Gro-
Benverminderung, atmosphirische Perspektive, konstru-
ierte Zentralperspektive oder anderes verstehen). Beson-
ders bemerkenswert hinsichtlich seiner terminologischen
und sachlichen Prizision ist die Arbeit von Wiener (1884,
1-61), der als Mathematiker nicht nur klare Differenzie-
rungen trifft, sondern in seiner Einschitzung bis zu noch
heute giiltigen Ergebnissen gelangt: Fiir viele antike Male-
reien erkennt er gewisse Anniherungen an Zentralperspek-
tiven, die nur soweit korrekt sind, als sie sich aus unmittel-
barer Beobachtungen ergeben. ,Es sind dies Abweichungen
von der Einheit des Augenpunktes, wie es sich heute noch
Maler erlauben, um die Architektur mehr offen zu legen.®
Wiener 1884, 6. Dariiber hinaus nimmt Wiener an, dass es
in der Antike Kenntnisse iiber die gesetzmiflige Beachtung
von Fluchtpunkten gab und das Gesetz der ,Verjiingung*
(Langenverkiirzung) zumindest in seiner ungefihren Wir-
kung bekannt war. ,Dafiir aber, dass den angewandten
Verjiingungen eine Konstruktion zu Grunde gelegen hitte,
haben wir keine Anzeichen; im Gegenteil weist die nicht
volle Genauigkeit nur auf eine gute Beobachtung hin.”
Wiener 1984, 8. Durchaus treffende Einschitzungen zu

den Perspektiveformen in antiken Landschaftsbildern
finden sich bei Woermann, der bereits exakt zwischen
Linearperspektive (Zentralperspektive), Luft- und Farbper-
spektive sowie Perspektive von Licht und Schatten unter-
scheidet, wobei er in den antiken Landschaftsbildern nur
rudimentire Anniherungen an Linearperspektiven (Zent-
ralperspektiven) konstatiert. Woermann 1876, 391-395
(Linearperspektive). 395-398 (Luft- und Farbperspektive).
398-400 (Licht und Schatten). Vergleichbare Differenzie-
rungsmodelle unter verinderter Terminologie verwendet
Weissbach (1910), der in der antiken Landschaftsmalerei
eine Umsetzung impressionistischer Darstellungsweisen er-
kennt, wobei dmpressionismus> bedeutet, ,den Eindruck
von Erscheinungen im Freien so zur Darstellung zu brin-
gen, wie sie sich unter den gegebenen Beleuchtungsverhilt-
nissen dem Auge wirklich darbieten.” Weissbach 1910, 35.
Demgegeniiber wiirden in der antiken Landschaftsmalerei
die korrekten Darstellungsmittel zur Wiedergabe der Wirk-
lichkeit (Zentralperspektive) fehlen, was jedoch insofern
ausgeglichen wiirde, als die antike Landschaftsmalerei im-
pressionistische Tendenzen aufweise, die mithilfe von Be-
obachtung viel erreichen. ,Und in der Tat wird man auf
den antiken Bildern durch grobe perspektivische VerstofSe
nur selten beleidigt.“ Weissbach 1910, 35. Ebenso findet
sich bei Riegl die Einschitzung, dass ,die Linearperspek-
tive der kaiserromischen Malerei [...] niemals alle Gegen-
stinde im Bildraume von einem einheitlichen Augenpunkt
aus [umfasst].“ Riegl 1927, 389.

33 ,Die Landschaften selbst haben keine atmosphiri-
sche und perspektivische Weite mehr. [...] Die per-
spektivische Konstruktion geht in klassischer Weise von
einzelnen Figuren und Gebiuden aus, ohne die dazwischen-
liegenden Flichen wirklich einzubegreifen, wihrend die
Renaissance das Ganze mit einem Fluchtpunkt zu kon-
struieren strebt. Unser perspektivisch geschultes Auge
sieht die romischen Landschaften riumlicher, als sie ge-
meint sind.“ Schefold 1962, 147, ,Axialitit in diesem sub-
jektiven Sinn ist es, die die Landschaft in Ausschnitte
zerteilt und diese als auf8erhalb des eigenen Standortes
befindliche, aber auf diesen bezogene Sehobjekte dem
Auge zufiihre.“ Drerup 1959, 151 f.

34 ,The frequent assumption that the principle of one-
point linear perspective evolved in the Renaissance affords
the sole ‘correct’ means of presenting visual phenomena

23



0. Einleitung: Fragestellung, Zielsetzung und Methodik

zipiert und hinsichtlich des Differenzierungsgrades bemerkenswert ist um die Mitte des 20. Jh.
der Ansatz von Schweitzer, der verschiedene Formen perspektivischer Darstellungsweise inner-
halb der antiken Malerei unterscheidet: 1. Eine Korperperspektive, die er fiir das klassische Grie-
chenland annimmt und deren Charakeeristikum darin besteht, dass nur einzelne Korper
sperspektivisch gesehen werden, d. h., sie erscheinen in Schrigansichten, Verkiirzungen, verlore-

1“%° etc., wihrend in dieser Phase noch alle Eigenschaften einer ,einheitlichen Bildper-

nem Profi
spektive [fehlen]: Verkleinerung der entfernten Gegenstinde, Konvergenz der Parallelen,
Horizont und Augenpunkt.“ 2. Eine ,bedingte Raumperspektive®, die sich in der spitklassischen
und hellenistischen Kunst entwickelte und die zwar ,grundsitzlich Raumperspektive ist“, aber
nicht streng ,nach den Gesetzen der Optik von einem Blickpunkt konstruiert® wird. ,Sie hilt
sich vielmehr in einer Anniherung an die uns geldufige geometrische Konstruktion der Bildper-
spektive. Sie kennt die Gesetze der Optik; aber sie verhilt sich in Freiheit zu diesen Gesetzen
[...]?°, sodass sie diese nur als praktische, unverbindliche Konstruktionshilfen nutzt. Nach
Schweitzer besteht auch innerhalb der ,bedingten Raumperspektive® eine Spannung zwischen
dem ,Firsichbestehen der Gegenstandswelt, wie sie alle vor- und nichtperspektivische Kunst vor-
trigt, und der subjektiven Wahrnehmungswelt® — ein Phinomen, fiir das Schweitzer einen weite-
ren Terminus, nimlich Sukzessionsperspektives, prigt®”. Vermutlich ebenso wie unter bedingter
Raumperspektiver versteht Schweitzer darunter eine Ubergangsform zwischen Korperperspektive
und ,optischer Perspektive® (Zentralperspektive), die ,das Bild nicht von einem einzigen Blick-
punkt aus aufbaut, wie es der Konstruktionsperspektive [Zentralperspektive] entspriche, sondern
eine Mehrzahl an Blickpunkten bestehen lisst. Das Auge des Betrachters wird nicht in einem
Standpunkt fixiert, sondern wandert dem Bild entlang, indem es von einzelnen Bildgegenstinden,
die zugleich Brennpunkte des Aufbaus sind, gefangen genommen wird und von diesen aus ihre
riumliche Umgebung erfasst. Diese Ausdrucksperspektive ist also nicht Simultanperspektive, son-
dern bleibt bis zu einem gewissen Grad Sukzessionsperspektive. Das bedeutet, dass das Bild nicht
wie in der Zentralperspektive der simultanen Optik des Subjekts in seiner Ginze unterworfen

constitutes a major obstacle to the understanding and ap-  Kiinstler, fiir neue geistige Zeitinhalte eine neue Darstel-

preciation of ancient painting. It ignores the validity of any
other intellectual or artistic device for coordinating and
presenting a complex series of visual impressions [....].
Lehmann 1953, 149. ,Precisely this shifting of attention
from a larger to a smaller field, from the general to the
particular, is assumed to be characteristic of the visual-
psychological behaviour of the Roman spectator. In any
case, it cannot be too strongly emphasized that the per-
spective employed in the cubiculum [of Boscoreale] is
not to be understood as an only partially successful attempt
to convey visual impressions in Renaissance terms but as
the result of a different way of looking at the world.“
Lehmann 1953, 148 (148-152).

35 Schweitzer 1953, 13 (13-16). ,Jeder Korper hat
vielmehr seine Perspektive, die an der Korpergrenze auf-
hért und nicht auf den allgemeinen Raum iibergreift.”
Schweitzer 1953, 13.

36 Schweitzer 1953, 14. Nach Schweitzer beruht die
Herausbildung perspektivischer Darstellungsformen auf ei-
ner innerkiinstlerischen Entwicklung, die fiir ihre geistes-
geschichtlichen Grundlagen entsprechende Ausdrucksfor-
men sucht. ,Die Entdeckung der Perspektive ist nicht
aus dem Anliegen der Gelehrten geflossen, Licht in den
Sehvorgang zu bringen, sondern aus dem Anliegen der
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lungsform zu schaffen. [...] Die tieferen Probleme der Per-
spektive liegen weniger in der Geschichte der Natur als in
der Geschichte des Menschen.“ Schweitzer 1953, 11.

37 Schweitzer prigt diesbeziiglich noch einen weiteren
Ausdruck: ,Hier wird deutlich, dass die Perspektive in der
griechischen Kunst nicht zum Wesen der Wirklichkeit ge-
hort, sondern Ausdruck der Wirklichkeit ist: sie ist ,Aus-
drucksperspektive’.“ Schweitzer 1953, 14. Leider wird bei
diesen Ausfithrungen nicht ganz klar, was Schweitzer genau
unter den einzelnen Termini verstanden wissen mdchte
und ob es einen (geringfiigigen ?) Bedeutungsunterschied
in seiner Verwendungsweise von «bedingte Raumperspek-
tive, «Sukzessionsperspektive> und «Ausdrucksperspektives
gibt oder die Termini dquivalent gebraucht werden. Eine
synonyme Verwendungsweise liegt nahe, da Schweitzer die
beiden zusitzlichen Termini («Sukzessionsperspektive> und
Ausdrucksperspektive)) vermutlich zur Verdeutlichung
und Erliuterung von «bedingte Raumperspektiver anstelle
einer cigentlichen Explikation einfiithrt (was durchaus zu
Missverstindnissen fithren kann). Trotz terminologischer
Differenzierung und der Prigung neuer Ausdriicke fiir spe-
zifische Darstellungsformen erweist sich die Verwendung
zahlreicher Synonyme bei Schweitzer als problematisch fiir
den Leser.
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ist.“>® Der Bildraum ist also nicht zu einem Ganzen vereinheitlicht, in dem alle Bildgegenstinde
ysimultan® denselben Darstellungsgesetzen unterworfen sind.

Nach der Ansicht von Richter gab es in der Antike weder eine einheitliche Parallel- noch
Zentralperspektive, wobei sich Richter weitgehend auf die Zeugnisse der griechischen Vasenmale-
rei beruft®’. Allerdings konstatiert Richter einen langsamen und konstanten ,Fortschritt® in der
Anwendung perspektivischer Darstellungsmittel und eine Entwicklung der Perspektivetechniken
in Richtung Zentralperspektive, welche aber nur partiell erreicht worden sei. Obwohl sich die
griechische Wissenschaft bereits mit den Phidnomenen visueller Erscheinung auseinandersetzte
und die Errungenschaften der Optik in der Kunst rezipiert sowie teilweise realisiert wurden
(bspw. Groflenverminderung mit der Entfernung), kam es nicht zur Ausbildung einer eigentli-
chen , Linearperspektive® (Zentralperspektive)40.

Ehrhardt versuchte, ,das Fehlen einer rdumlichen Einheit in antiken Darstellungen mithil-
fe der Simulakren-Theorie zu erkliren und auf diese Weise die atomistische Optik mit der anti-
ken Perspektivetheorie zu kontrastieren®'. Anhand antiker Quellen und Textzeugnisse miisse
man zwar eine Kenntnis der Zentralperspektive annehmen, diese habe sich aufgrund ,der®
herrschenden ,theoretischen Wahrnehmungsvorstellung®, wie sie bei Lukrez und den Atomisten
ausgeprigt ist, aber nicht zur ,Vorstellung eines einheitlichen, unendlichen Systemraumes® entwi-
ckeln konnen. Denn die Simulakren-Theorie beinhalte die Annahme einer diskontinuierlichen
Abfolge einstromender Bilder, weshalb man zur ,Vorstellung eines Aggregatraumes® gelangt seit?
Hierin folgt Ehrhardt einer zentralen These von Panofsky, wonach ,die“ antike Raumvorstellung
verhindert habe, dass die Darstellungspraxis der Zentralperspektive mit ,allgemeinen, mathemati-
schen Feststellungen iiber den Raum® verbunden wurde®®. Ahnlich versuchte Bergmann, den

38 Schweitzer 1953, 14 f. Eine ihnliche Differenzie-
rung wird bei Brunner-Traut eingefiihrt, die von Schweit-
zer den Terminus «Sukzessionsperspektiver tibernimmt und
auf antike Bildwerke anwendet. ,Der Bildordnung muss
also nicht notwendig eine mathematisch-technische Hilfs-
konstruktion mit Horizont und Fluchtpunkten unterlegt
sein; perspektivisch ist ein Bild auch dann, wenn der opti-
sche Eindruck ohne diese Hilfskonstruktion angestrebt
und gewonnen ist, also ohne wissenschaftliche Durchdrin-
gung. Entscheidend ist, dass die Dinge — mehr oder weni-
ger — so erscheinen, wie sie das Auge als optisches Organ
wahrnimmt, wie sie ihm zu sein scheinen. Brunner-Traut
1965, 310. Die dgyptischen Darstellungsformen werden
demgegeniiber mit dem Ausdruck <aspektivische Kunst
bezeichnet. Die geprigten Ausdriicke sind in ihrer Zuord-
nung aber sehr vage, die Bedeutungsunterschiede flieffend
und verschwommen. Zu Schweitzers Ansatz vgl. Carl 20006,
44; Hub 2008, 82.

39 ,None of the ancient monuments which have come
down to us — be they vase paintings, frescoes or reliefs —
show true linear, one-point perspective. The perspective
there is always partial.“ Richter 1937, 381.

40 Allerdings gesteht Richter den Zeugnissen antiker
Bildwerke durchaus eine Meisterschaft in der ,Verkiir-
zung“ (,foreshortening®) zu, worunter Richter hauptsich-
lich Dreiviertelansichten und ungewdhnliche Ansichten
von Kérpern mit projizierenden Achsen versteht. Vgl.
Richter 1970, 1 f. Entschieden gegen dieses Entwicklungs-
konzept perspektivischer Darstellungsmittel in der antiken
Kunst wandte sich Hub (2008, 73-76), der Richter vor-
wirft, die Herausbildung von Zentralperspektiven als
Jkiinstlerische Norm“ anzusetzen: ,Wer aber derart die
Zentralperspektive als Norm festsetzt, der stellt unaus-

weichlich die gesamte antike Kunst unter das Verdikt des
Unvermogens: man wollte, aber man konnte nicht. [...]
Dass dies trotz héchster Kunstfertigkeit sehr lange nicht
geschehen ist, muss andere Griinde haben als Unvermo-
gen.“ Hub 2008, 75 f. Dieser Vorwurf erscheint insofern
ungerechtfertigt, als Richter Zentralperspektiven nicht als
absolutes Wertmaf§ oder eine zu erreichende Norm in der
Kunst festsetzt, sondern aus ihrer Untersuchung lediglich
den Schluss zieht, es habe innerhalb der antiken Kunst
Entwicklungstendenzen gegeben, die sich von der Warte
des modernen Forschers aus als eine Anniherung der Darstel-
lungsverfahren an Zentralperspektiven beschreiben lassen —
eine Feststellung, die angesichts des von Richter vorgeleg-
ten Materials und auch dariiber hinausgehend nichts an
Korrektheit eingebiifit hat.

41 Ehrharde 1991, 28-65; vgl. Hub 2008, 95.

42 ,Die mathematisch-theoretische und praktische
Beherrschung eines der heutigen Zentralperspektive ent-
sprechenden  Darstellungsverfahrens  wird funktional
genutzt, ohne zu der philosophisch begriindeten, diskonti-
nuierlichen Raumvorstellung in Konkurrenz zu treten.”
Ehrhardt 1991, 59.

43 Ehrhardt 1991, 35. ,Die mathematisch richtige Pro-
jektion riumlicher Gegenstinde auf eine zweidimensionale
Fliche bleibt ein rein darstellerisches Problem. So ist auch
der Ausblick, selbst wenn er zentralperspektivisch richtig
konstruiert ist, von der antiken Raumvorstellung her bild-
haft und wird nicht als Teil eines allgemeinen Systemraums
verstanden.“ Ehrharde 1991, 35. An dieser Stelle muss
jedoch angemerkt werden, dass die Projektion dreidimen-
sionaler Objekte auf eine Ebene und ihr Ergebnis in der
Abbildung — unabhingig davon, ob es sich um Parallel-
oder Zentralprojektionen handelt — natiirlich immer und
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»diskontinuierlichen Bildaufbau® rémischer Landschaftsfresken auf die aristotelische Topos-Lehre
zuriickzuftihren und damit eine Raumtheorie als Grundlage der Perspektiveformen zu bemii-
hen*®. Auch G. Simon orientiert sich am Ansatz von Panofsky, indem er dic Frage nach Dar-
stellungsformen an weltanschauliche Konzeptionen koppelt, er macht aber verstirke auf den
Zusammenhang zwischen den Kenntnissen der optischen Wissenschaften und solchen in der Per-
spektivetheorie aufmerksam®®. Dariiber hinaus betont Simon bereits zielfiihrend das Moment der
Wahl und Auswahl bei der Umsetzung einer gegenstindlichen Abbildung®®.

In engem Anschluss an Panofsky gelangt Koch in der neueren Forschung zur Feststellung,
dass die ,Methoden der verkiirzten Darstellung“47 ab der Neuzeit mit jenen der Antike aufgrund
von ,uniiberbriickbaren Epochenunterschieden inkommensurabel seien?®. Wie die Thesen
Panofskys bis in die jiingste Forschung nachwirken und dort regen Zuspruch finden, zeigt sich in
der Arbeit von Hub, deren Titel bereits den direkten Riickgriff auf Panofsky verrit®®. Hub kon-
statiert zunichst eine ,Raum- und Perspektivelosigkeit® der antiken Kunst, womit er letztendlich
das Fehlen einer Zentralperspektive meint und stellt sich unisono mit Panofsky ,die Frage, wieso
die antike Kunst trotz allem Naturalismus im Detail und trotz allem Wandel der Darstellungs-
konventionen den Zusammenschluss der einzelnen Figuren und Gegenstinde im Raum der natiir-
lichen Wahrnehmung, also unter einer Perspektive, beharrlich vermieden hat [...]1.%° Hubs
eigene Thesen zielen darauf ab, dass es der antiken Darstellungsweise nicht darum gehe, Gegen-
stinde so darzustellen, ,wie sie erscheinen, sondern so wie sie sind“. Konsequenz dieser von der
platonischen Philosophie inspirierten Bildintention sei es, ,jeden Gegenstand einzeln darzustel-
len, ohne sich fiir sein Verhiltnis zu anderen Gegenstinden oder sein Verhalten zu einem gemein-

. . 1
samen Raum zu interessieren.*>

per se ein darstellerisches Problem ist, wihrend die Frage
nach einer Raumvorstellung ein eigenes Thema ist.

44 Bergmann 1991, 64. Andere Thesen zur Entwick-
lung der Raumdarstellung in rémischen Landschaftsfresken
bei: Blanckenhagen 1990, 42—45; Carl 2006, 15-19; Kot-
sidu 2008, 92f.; Lefévre 1977, 531-533; Leach 1988, 42;
Lorenz 2008, 14—16; Peters 1963, 62. 193; Schneider
1995, 113 f.

45 ,Véllig zu Recht hat Panofsky, in einer Ausweitung
des Cassirerschen Gedankens auf die Malerei, die Perspek-
tive als eine symbolische Form angesehen, und zu Recht
hat er die Frage der natiirlichen Perspektive mit der darstel-
lerischen verbunden [...].“ Simon 1992, 249.

46 ,Jede malerische oder graphische Darstellung ist
Wahl und Auswahl, und diese Wahl und diese Auswahl
ist zwar nicht ausschlieSlich, aber doch auch von der Kon-
zeption, die man vom Sehen hat, bestimmt.“ Simon 1992,
249.

47 Unabhingig davon ist bereits an dieser Stelle vor der
gebriuchlichen, aber kategorisch mehrdeutigen Ausdrucks-
weise «perspektivisch verkiirzt zu warnen, da meist nicht
klar wird, was damit gemeint ist. So kommt es fiir den
Leser oft zu Verstindnisschwierigkeiten und der merkwiir-
digen Situation, dass ein antikes Bild den modernen For-
schungstext erkliren muss, anstatt — und wie eigentlich
vorgesehen — der moderne Forschungstext das antike Bild.

48 ,Nach Panofskys Uberlegungen zur «symbolischen
Form» hitte eigentlich deutlich sein miissen, dafl zwischen
der neuzeitlichen ars perspectiva und den Methoden der
verkiirzten Darstellung in der Antike uniiberbriickbare
Epochenunterschiede bestehen [...].“ Koch 2000, 86.

49 Hub 2008, Die Perspektive der Antike. Archiologie
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einer symbolischen Form. Kritisch zu bedenken ist hier be-
reits, dass Hub recht sorglos von «der Perspektive der An-
tike> spricht, da sich innerhalb der antiken Darstellungs-
praxis (bereits innerhalb der Landschaftsdarstellungen,
etwa von der spitklassisch-unteritalischen Vasenmalerei
iiber die romischen Fresken bis hin zum spitantiken Mo-
saik) eine Reihe héchst unterschiedlicher Perspektivefor-
men nachweisen lisst und sich dementsprechend weder
fiir die Landschaftsmalerei noch fiir die Architekturdarstel-
lung von einer einzigen (allgemein verbreiteten) Perspek-
tive in der Antike sprechen lisst. Wie wenig Hub iiber
die Thesen von Panofsky hinauskommt oder hinauskom-
men mochte, duflert sich auch im Schlussplidoyer, das
sich nicht nur an Panofsky anschliefft, sondern auch Si-
mon paraphrasiert: ,Zu Recht hat also Panofsky ,Ernst
Cassirers gliicklich geprigten Terminus auch fiir die Kunst-
geschichte nutzbar gemacht® und die Perspektive als eine
,symbolische Form“ bezeichnet. Und zu Recht hat er die
Griinde fiir ihren Wandel in dem ihr vorgeordneten Sinn-
zusammenhang gesucht.“ Hub 2008, 348, vgl. Anm. 46
(Zitat nach Simon 1992, 249).

so Hub 2008, 10. Diese Fragestellung soll nach Hub
einerseits mithilfe des religionssoziologischen Ansatzes von
Panofsky und andererseits mithilfe eines philosophischen
(,Denken®) und optischen Ansatzes (,Sehen®) beantwortet
werden.

st Hub 2008, 316. Hub orientiert sich hier stark an
Simon 1992, 247 f. ,Wahrhaft Darstellen heift dann aber,
die Gegenstinde moglichst so darzustellen, wie und wo sie
tatsichlich sind; und am Besten stellt man alleine sie dar
einzeln, jeden fiir sich.“ Hub 2008, 316.
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,Wie in den Theorien des Sehens, so hat auch in der darstellenden Kunst der Raum lange
keine Beachtung gefunden. [...] Riumlichkeit bleibt auf den einzelnen Kérper beschrinke und
damit auch unser Blick. Keine antike Kunst kennt [...] den mit einem Blick zu umfassenden
Bildraum. Einzelheit steht neben Einzelheit. [...] Noch immer fehlen alle Merkmale einer ein-
heitlichen Raumperspektive, wie Verkleinerung der Gegenstinde und Konvergenz der Paralle-
len. Das Bild wird nicht von einem einzigen Blickpunkt aus aufgebaut, sondern lisst eine
Mehrzahl an Blickpunkten bestehen.*>?

Damit werden freilich die bekannten Thesen von Panofsky und Schweitzer wieder aufgewirmt,
indem eine radikale Dichotomie zwischen ,Raumperspektive und ,Sukzessionsperspektive® fiir
die antike Darstellungspraxis postuliert wird, und Schweitzers eigenwilliger Terminus <Sukzes-
sionsperspektive> mit dem noch mehrdeutigeren ,Aggregatraum® Panofskys vermengt wird’>. Er-
gebnis ist die Annahme eines radikalen Widerspruchs zwischen ,der Perspektive der Antike und
einer ,raumperspektivischen Darstellungsweise“ der Neuzeit (die mit einer zentralperspektivi-
schen Darstellungsweise gleichgesetzt wird).

»Das raumperspektivische Bild bedeutet Wiedergabe der Wirklichkeit so wie sie uns erscheint,
und nicht so wie sie ist. [...]. Jedenfalls bedeutet Raumperspektive eine Subjektivierung der
Gegenstandswelt. Diese objektive Welt verwandelt sich im raumperspektivischen Bild in eine
subjektiv erscheinende Welt [...]. Mit anderen Worten, Raumperspektive bedeutet Anpassung
der Dinge an das Auge des Betrachters; [...] Raumperspektive aber heifft, dass das riumliche
Ganze vor den Teilen vorhanden ist, ebenso im kiinstlerischen Prozess wie in der Wahrneh-

mung des Betrachters.“>*

Die auftretende Problematik bei dieser kontradiktorischen Polarisierung von ,Raumperspektive®
und anderen Formen der Darstellung (auch den antiken) ist sowohl terminologischer als auch in-
haltlicher Art. Zunichst einmal hat es den Eindruck, als wire der Terminus (Raumperspektive> in-
sofern redundant, als er mit Zentralperspektives bedeutungsiquivalent ist. Aufgrund einer
solchen Synonymie scheint die Prigung eines zusitzlichen Ausdrucks aber tiberfliissig, wenn
nicht gar Verstindnis erschwerend und verwirrend, da mit (Raumperspektive> vermutlich nur ge-
wisse Eigenschaften der Zentralperspektive besonders hervorgehoben werden sollen wie etwa die
Anniherung von Zentralperspektiven an den subjektiven Seheindruck eines menschlichen Be-
trachters — ein Phinomen, das letztendlich im Auftreten von Zentralprojektionen in der Optik
des menschlichen Auges als Ausgangsbasis fiir den kognitiven Prozess der visuellen Wahrneh-
mung begriindet ist. Wihrend diese subjektivierende Eigenschaft innerhalb von Zentralperspekti-
ven und die ,Anpassung der Dinge an das Auge des Betrachters fiir zentralperspektivische
Darstellungen nicht in Abrede gestellt werden sollen, erhebt sich die Frage, ob riumliche Einheit
nur in zentralperspektivischen Abbildungen gegeben ist und was es eigentlich heif3t, ,dass das
riumliche Ganze vor den Teilen vorhanden ist“. Denn die riumliche Einheit einer Abbildung ba-
siert lediglich auf der einheitlichen Umsetzung perspektivischer Darstellungsregeln bzw. der ein-

s2 Hub 2008, 317. Helldunkel durch, das auf eine gemeinsame Lichtquelle
53 ,Mit anderen Worten, der Raum hiingt an den ein-  schlieffen liefe.“ Hub 2008, 319. Vgl. Panofsky 1964,
zelnen Gegenstinden der Darstellung; er wird von ithnen  109: ,Allein es kommt nie zu einer einheitlichen ,Beleuch-
alleine transportiert und greift nicht iiber sie hinaus. [...]  tung“.“ Vgl. Simon 1992, 247 f.: ,Panofsky sagt mit Recht,
Panofsky hat dieses Gefiige treffend als ,Aggregatraum®  daf§ sich in ihren Gemilden, auch in den Landschaften
charakterisiert.“ Hub 2008, 318. In Bezug auf die Licht- [...] niemals eine einheitliche Beleuchtung durchsetzt. Nir-
und Schattenbehandlung in antiken Darstellungen und der  gends findet sich meines Wissens ein klar organisiertes
Landschaftsmalerei schliefSt sich Hub ebenfalls eng an Pa- Helldunkel.“ Simon 1992, 247 f.
nofsky und Simon an und paraphrasiert deren Einschit- 54 Hub 2008, 319 f.
zung: ,Allein es setzt sich niemals ein klar organisiertes
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heitlichen Anwendung einer Projektionsart auf die abzubildenden Gegenstinde und hierfiir ist die
Parallelprojektion ebenso geeignet wie die Zentralprojektion. Sowohl Parallelperspektiven als
auch Zentralperspektiven erzeugen bei einheitlicher und konsequenter Verwendung fiir alle Bild-
gegenstinde einen einheitlichen Bildraum, wobei sich der Terminus <inheitlicher Bildraum»
gerade durch dieses Kriterium treffend definieren lisst. Wird die Projektionsrichtung (Parallelpro-
jektion) oder das Projektionszentrum (Zentralprojektion) nicht geidndert, sondern bleibt inner-
halb einer Abbildung fir simtliche Bildelemente gleich, darf in beiden Fillen von einem
einheitlichen Bildraum gesprochen werden, sodass der Ausdruck Raumperspektive in alleiniger
Anwendung auf Zentralperspektiven irrefithrend anmutet. Merkwiirdig, mitunter sogar abwegig,
erscheint angesichts dessen auch die Forderung, ,dass das riumliche Ganze vor den Teilen vorhan-
den ist — denn jede gegenstindliche Abbildung, also auch jede ,riumliche Darstellung®, konsti-
tuiert sich gerade durch die abgebildeten Gegenstinde und ihr riumliches Verhiltnis zueinander.
Eine riumliche Darstellung im gegenstindlichen Sinne ist letztendlich nichts anderes als eine Ab-
bildung verschiedener dreidimensionaler Objekte und ibrer spezifischen riumlichen Relationen auf
eine Bildebene (in welcher Perspektiveform auch immer). Angesichts dieser Uberlegungen und
Explikationen wird aber sofort ersichtlich, dass ein Vorhandensein dreidimensionaler Gegenstin-
de zur Entstehung einer riumlichen Darstellung notwendige Voraussetzung ist, dass eine nicht-
abstrakte Raumdarstellung ohne solche Gegenstinde unméglich bleibt und ein gegenstandsloser
Raum — also ein ,vorgeordneter®, leerer Raum — mithilfe projektiver Verfahren oder durch An-
wendung von perspektivischen Abbildungsvorschriften nicht darstellbar ist. Im Gegenteil sind es
sowohl in der parallel- als auch der zentralperspektivischen Darstellungsweise immer erst die
riumlichen Gegenstinde und ihr rdumliches Verhiltnis, die den Bildraum erzeugen. Das ,Gan-
ze“ des Bildraumes ist in jedem Fall das relationale System simtlicher Teile, die alle aufeinander
bezogen sind und durch einheitliche Abbildungsformen auch ein einheitliches Raumgefiige kreie-
ren. Ein weiterer Kritikpunkt, der ins Auge fillt, ist Hubs These, dass im Gegensatz zur Zentral-
perspektive, bei der die Dinge so abgebildet werden ,wie sie erscheinen, die Dinge in ,der®
antiken Perspektive so dargestellt werden, wie sie tatsichlich sind (,Wahrhaft Darstellen heifit
dann aber, die Gegenstinde moglichst so darzustellen, wie und wo sie tatsichlich sind;“>%). Was
heifft es aber genau, wenn riumliche Gegenstinde auf einer zweidimensionalen Ebene so darge-
stellt werden sollen, ,wie sie tatsichlich sind“? Denn offensichtlich ist es aus logischen und
mathematischen Griinden unméglich, simtliche geometrischen Eigenschaften von dreidimensio-
nalen Gegenstinden auf einer Bildebene wiederzugeben, ohne mindestens eine riumliche Dimen-
sion vollstindig zu verlieren. Werden alle drei Dimensionen in der Bildebene gezeigt, kommt es
bei jedem Darstellungsverfahren zu Verzerrungen, wobei unterschiedliche Perspektiveformen zu je-
weils charakteristischen Verzerrungen fithren. Dieses grundlegende Problem jeder gegenstindli-
chen Abbildung, die auf Projektion beruht, besteht in der Kartographie tibrigens genauso wie in
der Zentral- oder Parallelprojektion. Niemals konnen alle geometrischen Eigenschaften von drei-
dimensionalen Objekten winkel-, flichen-, lingen- oder parallelentreu auf die Bildebene gebracht
werden! Daraus ergibt sich deduktiv der offenkundige Schluss, dass die Abbildung dreidimensio-
naler Objekte auf einer Bildebene notwendigerweise die Gegenstinde nie so wiedergeben kann,
wie sie tatsichlich sind! Jede Abbildungsform, vom reinen Grundriss bis zur Zentralperspektive,
muss diesbeziiglich gewisse Abstriche machen und/oder Verzerrungen in Kauf nehmen, sodass es
der gegenstindlichen Abbildung in der Antike ebenso wenig wie modernen Zentralperspektiven
gelingen konnte, alle geometrischen Eigenschaften zu erhalten — was aber nicht heiflen soll, dass
es keine Darstellungsweisen gibt, die objektiv nicht mebr geometrische Eigenschaften erhalten als
die Zentralperspektive und diesbeziiglich zu weniger Verzerrungen fiihren.

Hub allerdings echauffiert sich bereits tiber die geldufige Fragestellung der Forschung, die
»nach unserer Perspektive“ Ausschau hilt und danach fragt, ,ob es unsere moderne Perspektive

ss Hub 2008, 316.
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[Zentralperspektive] in der Antike gegeben hat, oder eben nicht“>°. Die Frage, ob es in der Anti-
ke zentralperspektivische Darstellungen gab oder nicht (wobei ein solcher Ausschluss bereits aus
theoretisch-logischen Griinden [negierte Existenzbehauptung!] weit schwieriger zu beantworten
bzw. zu stiitzen ist als die Existenzbehauptung), scheint aber sehr wohl berechtigt und tiberlegens-
wert, zumal eine solche Feststellung ja noch keinerlei Wertung mit einschliefft oder mit einer sol-
chen verbunden werden sollte. Denn die Feststellung, dass es innerhalb der bekannten Zeugnisse
Zentralperspektiven gab (oder nicht), beinhaltet keine wertende Beurteilung von Darstellungsfor-
men in dem Sinne, dass jene besser und andere schlechter wiren, und sollte zudem durch die
Frage erginzt werden, welche Darstellungsformen sich iiberhaupt in antiken Denkmilern be-
obachten lassen.

Bevor diesbeziiglich eine eigene und natiirlich wertungsneutrale Methodik vorgeschlagen
wird, sei zunichst auf Panofskys eigene Ansitze in ,Die Perspektive als symbolische Form* verwie-
sen, da sie in der Forschung bis heute folgenreich nachwirken und zum Teil als fest zementiertes
Verdikt tibernommen und gebetsmiihlenartig tradiert werden. Dabei sollen an dieser Stelle nur ei-
nige Thesen vorgestellt werden, welche die Grundlagendiskussion und die Frage nach der Ein-
schitzung von Perspektiveformen in Verbindung mit dem breiteren Thema der Raumkonzeption
betreffen.

Denn einerseits geht Panofsky davon aus, dass die Antike zwar keine Zentralperspektive
mit Fluchtpunkten kannte, die Zentralprojektion aber andererseits nutzte, um sog. Fischgritper-
spektiven (Axialperspektiven,) zu erzeugen. Zweitens und im Hinblick auf methodische Aspekte
relevanter, nimmt Panofsky eine direkte Koppelung von Raumvorstellung und Darstellungsfor-
men an, was er durch die berithmte Formulierung der Perspektive als ,,symbolische Form“ auszu-
driicken sucht. Danach basiere ,die“ antike Perspektive auf einer Raum- und Weltvorstellung,
die nicht den ,neuzeitlichen, unendlichen Systemraum® kannte, sondern der ein diskontinuierli-
cher ,Aggregatraum® zugrunde lag. Aus diesem Grund habe die antike Raum- und Weltvorstel-
lung das Aufkommen einer Zentralperspektive verhindert. Hierfiir ist zunichst Panofskys eigene
Explikation von dem, was er unter Perspektiver versteht, von Interesse:

,Wir wollen da, und nur da, von einer in vollem Sinne ,perspektivischen® Raumanschauung
reden, wo nicht nur einzelne Objekte [...] in einer ,Verkiirzung® dargestellt sind, sondern wo
sich das ganze Bild [...] gleichsam in ein ,Fenster” verwandelt hat, durch das wir in den Raum

hindurchzublicken glauben sollen [...].%7

Damit erfolgt zwar noch keine direkte Gleichsetzung der Termini Perspektiver und Zentralper-
spektiver, die beiden Ausdriicke werden einander aber bereits stark angenihert, indem die Forde-
rung nach der Wirkung eines ,Fensterdurchblicks® als entscheidendes Kriterium angenommen
wird, um die betreffende Darstellungsform mit Perspektives zu bezeichnen. Denn nur solche
Darstellungsweisen, die sich Zentralperspektiven mehr oder weniger annihern und ihnen grofi-
teils entsprechen, kénnen diese Suggestion des Fensterausblicks im Betrachter hervorrufen, da sie
starke Ahnlichkeiten mit dem entsprechenden Seheindruck besitzen. Wesentlich fiir diese (zent-
ral-)perspektivische ,Raumvorstellung® ist nach Panofsky also die Umdeutung der Bildebene zu
einer transparenten Fliche, durch die hindurch ein Blick in einen imaginiren Raum frei wird,
der den Eindruck einer Fortsetzung des Realraums erweckt. Zunichst lisst Panofsky noch offen,
ob diese Transparenz der Bildebene nur mithilfe einer Zentralperspektive und allein durch deren
korrekte geometrische Konstruktion erreicht wird oder auch mithilfe einer Umsetzung des visuel-
len Eindrucks auf die Bildebene oder anderen konstruierten Darstellungsformen. Es wird jedoch
deutlich, dass Panofsky die Vorstellung des Bildes als eine Art von Durchblick und die Bildebene

56 Hub 2008, 101 f. 57 Panofsky 1964, 99.
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als transparentes Medium fiir eine spezifisch neuzeitliche Konzeption hilt>®, Im Anschluss daran
kontrastiert Panofsky einen ,homogenen, geometrischen Raum® mit einem ,,Raum der unmittel-
baren Wahrnehmung“>®, wobei sich dieser durch die Eigenart verschiedener Orte und das
Vorkommen bevorzugter Richtungen auszeichne®®. Grundlegend fiir die zentralperspektivische
Darstellung sei es nun, vom Wahrnehmungsraum zu abstrahieren und ,den psychophysiologi-

schen Raum gleichsam in den mathematischen umzuwandeln“®',

Eine Darstellungsform, die
mehr dem psychophysiologischen Wahrnehmungsraum Rechnung trigt, miisse nach Panofsky
kurvolinear gestaltet sein und einer ,subjektiven Kurvenperspektive entsprechen®®. Panofskys
zentrale These iiber die antike Perspektiveform lautet nun, dass sie eine solche ,Kurvenperspekti-
ve“ gekannt und benutzt habe, um sich damit mehr als die ,moderne Zentralperspektive® (die
vom Projektionszentrum direkt auf die Ebene projiziert) am psychophysiologischen Wahrneh-
mungsraum zu orientieren®.

Das Auftreten dieser ,Kurvenperspektive“ und anderer Darstellungsformen in der Antike
versucht Panofsky nun mit der zentralen These von ,der Perspektive als einer symbolischen
Form® zu untermauern. Leider erklirt Panofsky nicht genau, was er unter dem Begriff «<symboli-

sche Form» verstanden wissen mochte, gibt aber insofern einen Hinweis, als es ein ,geistiger

58 Panofsky 1964, 121. 127.

59 Damit wird ein homogener Objektraum einem in-
homogenen, subjektiven Anschauungsraum gegeniiberge-
setzt. Wihrend der homogene Objektraum die Eigenschaf-
ten der Stetigkeit, Unendlichkeit und Gleichférmigkeit
besitzt, ist der Anschauungsraum gerichtet, diskontinuier-
lich und auf ein Subjekt hin zentrierc. Der Objektraum
umfasst eine gleichférmige Ganzheit, der sich die einzel-
nen Dinge unterordnen und lokal eingliedern, wihrend
die Gegenstinde im Anschauungsraum durch Ausdriicke
wie Verdecken>, Entfernung, Nihe> usw. geordnet sind.
,Im Raum der unmittelbaren Wahrnehmung [...] gibt es
keine strenge Gleichartigkeit der Orte und Richtungen,
sondern jeder Ort hat seine Eigenart und seinen eigenen
Wert.“ Panofsky 1964, 101. Bei dieser Unterscheidung
schlie8t sich Panofsky an Ernst Mach an, der eine Differen-
zierung zwischen dem ,Wahrnehmungsraum des Fiihlens
und Sehens® und dem ,Raum in der Mathematik® und
Physik einfiihrte: Ersterer sei nicht metrisch, nicht homo-
gen, anisotrop und finit, wihrend letzterer die Eigen-
schaften der Isotropie, Homogenitit und metrischen Un-
endlichkeit Mach 1905, 337-339. Bei der

Charakterisierung des geometrischen Raumes schwankt Pa-

besitze.

nofsky aber zwischen einer absoluten und relationalen
Raumkonzeption. Die Homogenitit des geometrischen
Raumes liele sich einerseits als absoluter Systemraum be-
schreiben, beruhe aber andererseits darauf, ,,dafi alle seine
Elemente [...] nichts als einfache Lagebestimmungen sind,
die aber auflerhalb dieser Relation [...] nicht noch einen
eigenen selbststindigen Inhalt besitzen. Thr Sein geht in
ihrem wechselseitigen Verhiltnis auf.“ Panofsky 1964,
101. Cassirer hilt diese Gegensitzlichkeit insofern fiir iiber-
briickbar, als er annimmt, dass sich der subjektive An-
schauungsraum letztendlich immer auf den homogenen
Raum der Geometrie zuriickfithren liefle und auf diesen
logisch reduzierbar wire. Denn nach Cassirer lassen sich
die Eigenschaften, die dem Anschauungsraum zugeschrie-
ben werden, in jene mathematischen Zusammenhinge
iibersetzen, die fiir den Objektraum charakteristisch sind:
»50 sind auch all jene Bestimmungen, die wir dem Raum
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der Anschauung beizulegen pflegen, niher betrachtet
.] auch die
Anschauung des Dingraumes, des ,physischen Raumes
kommt in keiner anderen Weise zustande. [...] der Raum

nichts anderes als rein logische Charaktere. [..

[entsteht] als ein konstruktives Schema, das der Gedanke
entwirft — als ein Geschépf jener ,universellen Mathema-
tik®, die fiir Descartes die allgemeine Grundwissenschaft
von Ordnung und Maf§ ist. Auch dort, wo wir Riumliches
unmittelbar wahrzunehmen glauben, stehen wir bereits
mitten im Umbkreis und Banne dieser universellen Mathe-
matik.“ Cassirer 1977, 169. Nach Cassirer sind der An-
schauungsraum und der homogene Raum der Geometrie
(d. h. der euklidische) also deshalb ineinander iiberfiihrbar,
weil die Eigenschaften des Anschauungsraumes auf den
Eigenschaften des Objektraumes beruhen. Damit erhebt
sich die Frage, wie solche Eigenschaften wie Richtung
und Endlichkeit auf die Eigenschaften Homogenitit und
Unendlichkeit reduziert werden sollen. Auf einen mégli-
chen Ubergang von Objekt- und Anschauungsraum macht
Stroker aufmerksam: Sowohl auf den Objektraum als auch
auf den Anschauungsraum trifft es zu, dass sich eine Man-
nigfaltigkeit an physischen Gegenstinden im Raum befin-
det. Der endliche Anschauungsraum liefle sich zum unend-
lichen Objektraum in Bezug setzen, sobald er als
spezifischer Ausschnitt des Objektraums aufgefasst wird.
Dieser Gedankengang vom Objektraum als ,Grenzwert®
des Anschauungsraumes kann hier nur angedeutet werden.
Stroker 1958, 152—154. Zur Unterscheidung vgl. Boehm
1969, 81; Cassirer 1977, 168 f.; Mach 1905, 337 f.; Stroker
1958, 146 f.; Ten Doesschate 1964, 63 f.

6o Panofsky 1964, 101.

61 Panofsky 1964, 101.

62 Panofsky (1964, 102-104) stiitzt sich hier maflgeb-
lich auf den Entwurf einer kurvolinearen Abbildungsvor-
schrift und Perspektivetechnik nach Guido Hauck.

63 Panofsky 1964, 104-109. Die vermeintlich wich-
tigste Stiitze fiir die Postulierung einer solchen ,kurvigen
Perspektive in der Antike bezieht Panofsky aus Euklids 8.
Theorem.
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Bedeutungsinhalt® sei, der ,an ein konkretes sinnliches Zeichen gekniipft und diesem Zeichen in-
nerlich zugeeignet wird“®*. Mit dieser Redeweise bezieht sich Panofsky mafigeblich auf die Kul-
turphilosophie von Ernst Cassirer, der als Kollege am Warburg Institute sein dreibindiges Haupt-
werk den symbolischen Formen widmete®. Cassirer, der einen neokantianischen Idealismus
vertrat, wollte Kants Transzendentalismus auf den gesamten Bereich der menschlichen Kultur,
auch die Entwicklung von Kunst, Literatur, Mythos, Sprache etc. ausdehnen, wobei er die These
vertrat, dass die vom Menschen entwickelten und benutzten Symbole eine eigene Autonomie ent-
falten, mithilfe derer unabhingig von den Ausgangspunkten in der AuSenwelt neue Bedeutungs-
zusammenhinge hergestellt werden®®. Hieran kniipft sich Panofskys Grundthese, wonach jede
historische Epoche bzw. Kultur eigene Darstellungsformen und damit auch symbolische Form
entwickeln wiirde, in denen sich ihre Weltanschauung und Raumkonzeption direkt widerspiegle.
Die antike Darstellungsform sei also der (symbolische) Ausdruck einer bestimmten, von der Mo-
derne grundsitzlich abweichenden Raumkonzeption und damit einhergehenden divergierenden
Wertungen. Dadurch lieffen sich auf Grundlage einer Weltanschauung (oder ihres Fehlens) direk-
te Riickschliisse auf die Darstellungsformen der betreffenden Epoche machen und umgekehrt.

,Allein wenn die Perspektive kein Wertmoment ist, so ist sie doch ein Stilmoment, ja mehr
noch: sie darf, um Ernst Cassirers gliicklich geprigten Terminus auch fiir die Kunstgeschichte
nutzbar zu machen, als eine jener ,symbolischen Formen® bezeichnet werden, durch die ,ein
geistiger Bedeutungsinhalt an ein konkretes sinnliches Zeichen gekniipft und diesem Zeichen
innerlich zugeeignet wird; und es ist in diesem Sinne fiir die einzelnen Kunstepochen [...] we-

sensbedeutsam, nicht nur ob sie Perspektive haben, sondern auch welche Perspektive sie ha-
ben.“¢”

Die Perspektive, als konkretes sinnliches Zeichen, wire demnach mit einer generellen Raum- und
Weltvorstellung als ,geistiger Bedeutungsinhalt® verkniipft, sodass eine Korrelation von Darstel-

64 Panofsky 1964, 108.

65 Dass Panofsky weder eine Erliuterung noch eine
Explikation von «ymbolische Form» gibt, wird sogar von
Hub (2008, 324) zugestanden. Die Bezugnahme Panofskys
auf Cassirers dreibindiges Hauptwerk mit dem Titel ,, Phi-
losophie der symbolischen Formen“ (1923-29) wurde detail-
liert von Hub herausgearbeitet. Auch Cassirer selbst gibt
nur einmal eine Explikation des Ausdrucks symbolisch
Form, unter dem er ,jede Energie des Geistes versteht,
»durch welche ein geistiger Bedeutungsgehalt an ein kon-
kretes sinnliches Zeichen gekniipft und diesem Zeichen
innerlich zugeeignet wird.“ Cassirer 1923, 15. Daran an-
kniipfend wurde versucht, unter «symbolische Form» eine
intersubjektive Bedeutung zu verstehen, die in einer Kultur
geteilt wird. Vgl. Hub 2008, 323-340; Paetzold 1997,
163-185.

66 Zu Cassirer, Panofsky und dem Verstindnis von
«symbolische Form» vgl. u.a.: Edgerton 2002, 140-142;
Hub 2008, 57. 122. 152. 324-334. Panofskys Auffassung
von der Perspektive als einer symbolischen Form wurde
vielfach dahingehend interpretiert, dass er darunter ein
System von Konventionen verstehe und es sich bei der
Zentralperspektive um ein konventionelles Darstellungssys-
tem handle. Aber: ,[...] die Annahme, daf§ die Perspektive
mit der Entwicklung des menschlichen Geistes sich verin-
dert habe, ist unhaltbar. Was sich im Lauf der Vorge-
schichte und der Geschichte verindert hat, ist das Ver-
stindnis des Menschen fiir die Wissenschaft der Perspek-

tive und die Methoden ihrer Anwendung.“ Pirenne, 1952,
169-185 (zitiert nach Edgerton 2002, 140). Auch Mikocki
(1990, 73) interpretiert Panofsky im Sinne eines Konven-
tionalismus oder Konstruktivismus, wonach die ,geometri-
sche Perspektive (Zentralperspektive ?) kein konstantes, zu
entdeckendes System sei, sondern ein symbolisches System,
um Vorstellungen von Raum und Welt zu transportieren.
Edgerton versteht Cassirers und Panofskys ,symbolische
Formen® im Sinne eines Strukturalismus dhnlich wie bei
Piaget, wonach das menschliche Denken ihm eigene, ange-
borene Strukturierungsmechanismen besitzt, um die dufie-
ren Reize zu verarbeiten. Edgerton 2002, 142. Uber Pa-
nofsky hinausgehend deutet Edgerton (2002, 146-148)
perspektivische Darstellungsformen im Sinne eines kultur-
ellen Paradigmas, wobei er (Paradigma im Sinne von Kuhn
verwendet, um damit eine bestimmte Menge inhaltlich
zusammenhingender Ideen zu bezeichnen, die den Berei-
chen Wissenschaft, Kunst, Philosophie und Religion ange-
héren und eine geistige Grundlage bilden, die dazu fiihrt,
dass wissenschaftliche Neuentdeckungen, Kunstwerke, phi-
losophische oder religiose Stromungen auf der Basis des
Paradigmas gedeutet werden. Lassen sich neue Entdeckun-
gen oder Ideen nicht mehr im Sinne des Paradigmas er-
kliren oder darin einordnen, muss sich das gesamte Para-
digma dndern.

67 Panofsky 1964, 108 (109 f); vgl. Carl 2006, 44;
Lange 2009, 8.
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lungsform und Raumkonzeption bestiinde. ,Die“ antike Raumkonzeption zeichne sich nun
durch die Annahme ecines zergliederten und gestiickelten Raumes aus, in dem die einzelnen Kor-
per fiir sich bestehende Raumkompartimente bilden.

»S0 ist also die antike Perspektive der Ausdruck einer bestimmten, von der Moderne grundsitz-
lich abweichenden Raumanschauung [...] und damit einer ebenso bestimmten und von der

Moderne ebenso abweichenden Weltvorstellung, “®®

Damit setzt Panofsky eine direkte Koppelung von Darstellungsweise und Weltanschauung voraus,
sodass verschiedenartige Darstellungsformen letztendlich mit verschiedenartigen Weltanschauun-
gen verkniipft sind. Aus dieser zentralen These ergeben sich allerdings einige folgenschwere
Implikationen, weshalb eine explizite Herausarbeitung ihrer logischen Struktur zweckmiflig er-
scheint:
A)  Eine bestimmte Weltanschauung hat eine bestimmte Darstellungsform, die ihr jeweils ,ent-
spricht®, zur Folge (logisch dquivalent mit):
Wenn eine bestimmte Weltanschauung gegeben ist, dann ist auch die entsprechende Dar-
stellungsweise gegeben (logisch dquivalent mit):
Wenn eine bestimmte Darstellungsweise nicht gegeben ist, dann ist auch die jeweilige Welt-
anschauung nicht gegeben.
B)  Aus einer bestimmten Darstellungsform folgt eine ihr entsprechende Weltanschauung (lo-
gisch dquivalent mit):
Wenn eine bestimmte Darstellungsweise gegeben ist, dann ist auch die entsprechende Welt-
anschauung gegeben (logisch dquivalent mit):
Wenn eine bestimmte Weltanschauung nicht gegeben ist, dann ist auch die entsprechende
Darstellungsweise nicht gegeben.
Aus den Implikationen A) und B) ergibt sich die Aquivalenzbeziehung:
C) Eine bestimmte Darstellungsweise ist genau dann gegeben, wenn auch eine entsprechende
Weltanschauung vorhanden ist.
Aufgrund dieser (implizit angenommenen) Aquivalenzbeziehung ist es Panofsky moglich, direkte
Riickschliisse von Darstellungsweisen auf Raumkonzeptionen und Weltanschauungen vorzuneh-
men bzw. umgekehrt von Weltanschauungen auf Darstellungsweisen zu schliefSen. Dass Panofsky
gerade solche Riickschliisse vornimmt (und damit letztendlich die formulierte Aquivalenz zugrun-
de legt), wird gerade an seinen Ausfithrungen zur antiken Darstellungsform deutlich. Denn dort
werde Riumlichkeit ,kiinstlerisch teils durch blofles Ubereinander, teils durch ein noch unkon-
trollierbares Hintereinander zur Anschauung gebracht, und selbst da, wo die hellenistische
Kunst — auf rémischem Boden — bis zur Darstellung [...] der wirklichen Landschaft voranschrei-
tet, ist diese bereicherte und erweiterte Welt noch keine vollkommen vereinheitliche, d. h. keine
solche, innerhalb derer die Kérper [...] nur die [...] Modifikationen eines Continuums héherer
Ordnung wiren.“® Diese Form der Darstellung sei nun die Folge der zugehérigen Raumvorstel-
lung: ,So bleibt [...] der dargestellte Raum ein Aggregatraum, — nicht wird er zu dem, was die
Moderne verlangt und verwirklicht: dem Systemraum.“’® Der Mangel einer iibergreifenden
Raumeinheit in Bildern sei also Ausdruck fiir das Fehlen der Systemraumvorstellung, sodass hie-

rin der Grund zu suchen sei, weshalb es in der Antike keine Zentralperspektive geben konnte!”’
68 Panofsky 1964, 109 f. 1964, 109.
69 Panofsky 1964, 109. Panofsky konstatiert zwar ein 70 Panofsky 1964, 109.

teilweises Konvergieren von Orthogonalen, aber nicht zu 71 Weil es keine Weltanschauung und Raumkonzep-

einem ,einheitlichen Horizont, geschweige denn nach ei- tion gegeben habe, in welcher ein ,Systemraum® angenom-
nem einheitlichen Zentrum®; die Objektgrofien werden  men wurde, war es nicht méglich, eine Zentralperspektive
mit der scheinbaren Entfernung vermindert, aber diese  zu realisieren (vgl. B.: Wenn eine bestimmte Weltanschau-
Groflenreduktion ist ,keineswegs eine stetige“. Panofsky  ung nicht gegeben ist, dann ist auch die entsprechende
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Wenn also Panofsky die Frage aufwirft, warum die Antike es nicht schaffte, zu einer ,systemati-
schen Raumkonstruktion vorzudringen® und jenen ,kleinen Schritt zu tun, um ausgehend von
einem Projektionszentrum die ,,Sehpyramide® mit einer Bildebene zu schneiden, dann lautet sei-
ne Antwort, dass die antike Weltanschauung/Raumvorstellung das Aufkommen einer Zentralper-
spektive verhindert habe: ,Man hat es deshalb nicht getan, weil jenes Raumgefiihl, das in der
bildenden Kunst seinen Ausdruck suchte, den Systemraum gar nicht verlangte.“72 Dieser ,,System-
raum“ hitte in der antiken Raumvorstellung oder den antiken Raumtheorien bereits als Bedin-
gung der Moglichkeit verankert sein miissen, um darauf aufbauend eine Zentralperspektive zu
entwickeln”?.

Vielleicht mit ein Grund, weshalb Panofskys Ansatz in den Geisteswissenschaften weiterhin
so begeistert aufgegriffen wird, ist die Tatsache, dass die dortigen Hypothesen recht vage und ver-
schwommen bleiben, aber stattdessen von weitreichenden geistesgeschichtlichen Implikationen
und einer Vermischung verschiedener Problemkreise nur so zu strotzen. Zu welchen gewagten
Konsequenzen diese unentwirrbare Mischung von Darstellungsweisen und Weltanschauung fiihre,
macht die Fortsetzung von Panofskys Implikationen in der weiteren Forschungsgeschichte deut-
lich, etwa bei Steinmeyer-Schareika, die Panofskys Ansatz auf die Spitze treibt. Nicht nur, dass
sich innerhalb der antiken Denkmiler kein einheitlicher Raumzusammenhang feststellen liefie,
das Vorhandensein eines solchen sei sogar potentiell und apriori fiir die gesamte Antike auszu-
schlieflen, denn:

,Der Raum wire vorgegeben, er wire nicht an die einzelnen Gegenstinde gebunden, wire
nicht eine Eigenschaft dieser Gegenstinde, sondern wire den einzelnen Gegenstinden iiberge-
ordnet. Es bestiinde somit eine Trennung zwischen tibergeordnetem Raumganzen und den da-
rin enthaltenen Gegenstinden, und das ist die Raumauffassung der Renaissance, die die ganze
Antike hindurch nicht bekannt war. [...] Die Antike dagegen kannte [...] Raum nur als Akzi-

dens des Gegenstandes.“”*

Diese und ihnliche Thesen im Schlepptau von Panofskys Aquivalenz zwischen Weltanschauung
und Darstellungsweise sind nicht nur insofern problematisch, als antiken Denkmailern apriori
eine bestimmte Welt- und Raumanschauung unterstellt wird, ohne die Darstellungsform selbst
zu analysieren, sondern auch dahingehend, als verschiedene Ebenen der Fragestellung in Bezug
auf das Raumproblem vermischt werden:

a.) metaphysische und physikalische Raumkonzeptionen in einer historischen Epoche,

b.)

c.) optische Vorginge, die zusammen mit psychischen und kognitiven Vorgingen zu einer vi-

mogliche mathematische Beschreibungen einer physikalischen Raumkonzeption,

suellen Wahrnehmung von riumlichen Gegenstinden fiihren,

d.)

optische Theorien iiber den Vorgang des Sehens in einer bestimmten historischen Epoche,

Darstellungsweise nicht gegeben.). Panofsky bezieht sich
hier mafigeblich auf die aristotelische Topos-Theorie und
die Annahme, dass nach dieser Konzeption ,das Ganze der
Welt etwas von Grund auf Diskontinuierliches geblieben
sei. Panofsky 1964, 110. Eine dhnliche These beziiglich
der aristotelischen Raumphilosophie und einen vergleich-
baren Gegensatz mit der Annahme einer riumlichen Kon-
tinuitit hatte bereits Cassirer behauptet: ,Gegeniiber dieser
[aristotelischen] Grundansicht (von der Kontinuitit des
Raumes als etwas dinglich-substantielles) bestand eine der
wesentlichsten Aufgaben der Renaissance-Philosophie und
der Renaissance-Mathematik darin, Schritt fiir Schritt die
Vorbedingungen fiir einen neuen Raumbegriff zu schaffen:

den Aggregat-Raum durch den System-Raum, den Raum
als Substrat durch den Raum als Funktion zu ersetzen. Der
Raum musste gleichsam seiner Dinghaftigkeit, seiner sub-
stantiellen Natur entkleidet, er musste als freies ideales
Liniengefiige entdeckt werden.“ Cassirer 1927, 192.

72 Panofsky 1964, 110.

73 ,Denn, so verschiedenartig die Raumtheorien der
Antike auch gewesen sind, keine von ihnen ist dazu ge-
langt, den Raum als ein System von bloflen Relationen
zwischen Hohe, Breite und Tiefe zu definieren [...].“ Pa-
nofsky 1964, 110.

74 Steinmeyer-Schareika 1978, 35. 51, vgl. 34 f. 49—
51.
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e.) die Reprisentation dreidimensionaler Gegenstinde auf einer zweidimensionalen Bildebene
mithilfe bestimmter Abbildungsverfahren.

Ohne an dieser Stelle niher auf mégliche Berithrungspunkte dieser Bereiche einzugehen (was in

diesem Rahmen zu weit fithren wiirde), bleibt festzuhalten, dass die Riumlichkeit in Bildwerken

zunichst immer eine Frage nach der gegenstindlichen Abbildung (Punkt e) ist und sich diese be-
antworten lisst, indem auf darstellerische Regeln der Abbildung verwiesen wird. Die Gefahr der
zugrunde gelegten Aquivalenzbehauptung zwischen Darstellungsform auf der einen und Weltan-
schauung auf der anderen Seite liegt also darin, die verschiedenen Ebenen der Fragestellung auf
irrefithrende Weise miteinander zu vermengen und damit weniger zur Klirung einer spezifischen

Problematik beizutragen als zu Konfusion und Missverstindnissen. Denn werden die genannten

Ebenen innerhalb einer Untersuchung zu spezifischen Formen der riumlichen Darstellungsweise

nicht klar und méglichst prizise differenziert, kann es infolge einer Assoziation und Aquivalenzan-

nahme — wie gezeigt — dazu kommen, dass die Frage nach dem Vorkommen und Auftreten be-
stimmter Darstellungsformen allein unter Verweis auf Weltanschauungen/Raumkonzeptionen
beantwortet wird, ohne eine geometrische Analyse der Darstellungsweisen selbst vorzunehmen!

Um vor einer solch unzulissigen Vorgangsweise zu warnen und ihr im Rahmen dieser Untersu-

chung vorzubeugen, sei deshalb entschieden auf eine klare Differenzierung zwischen Begriin-

dungszusammenhang und Entstehungszusammenhang bei der Reprisentation dreidimensionaler

Objekte auf einer Bildebene hingewiesen:

1. Begriindungszusammenhang: Die Gesetzmifligkeiten und geometrischen Verhiltnisse inner-
halb von Parallel- und Zentralperspektiven sind mathematisch allgemeingiiltig und histo-
risch nicht kontingent. Die geometrischen Relationen gelten zeitunabhingig — in der
Antike genauso wie heute — und veridndern sich nicht. Innerhalb von Parallel- und Zentral-
perspektiven stehen die geometrischen Verhiltnisse — in der Parallelperspektive andere als
in der Zentralperspektive — in einem mathematischen Zusammenhang der Begriindung, der
sich als axiomatische Theorie formulieren lisst, wie es in der modernen (Darstellenden)
Geometrie geschehen ist. Es ist jedoch zu betonen, dass die logischen Begriindungszusam-
menhinge dieser axiomatischen Theorie unabhingig davon gelten, wann und wo sie formu-
liert wurden und dass die projektiven genauso wie die perspektivischen Gesetzmifligkeiten
schon Geltung besalen, bevor sie erstmals beschrieben wurden. Der Begriindungszusam-
menhang beantwortet also die Frage danach, was eine bestimmte Darstellungsform ist, wel-
che geometrischen Gesetzmifligkeiten darin gelten und weshalb sie gelten. Diese
Begriindung ist immer dieselbe.

2. Entstehungszusammenhang: Obwohl in Parallel- und Zentralperspektiven immer dieselben
geometrischen Gesetzmifligkeiten gelten, konnen perspektivische Abbildungen zu verschie-
denen Zeitpunkten und/oder in verschiedenen Kulturen erzeugt werden und damit auch
die bestehenden Gesetzmifligkeiten in unterschiedlichen Situationen realisiert werden. Der
Entstehungszusammenhang einer bestimmten Darstellung bezieht sich also anders als der
Begriindungszusammenhang auf die jeweiligen Umstinde und spezifischen Bedingungen,
die zu jenem Zeitpunkt herrschten, als die betreffenden Bildwerke geschaffen wurden. An-
ders als der Begriindungszusammenhang ist der Entstehungszusammenhang historisch, kul-
turell kontingent und maflgeblich durch das wechselnde Entstehungsmilieu bedingt.
Wihrend es fiir eine Perspektiveform — bspw. die Zentralperspektive — immer nur einen all-
gemeingiiltigen Begriindungszusammenhang gibt, sind verschiedene Entstehungszusammen-
hinge fir zentralperspektivische Darstellungen denkbar: Eine Zentralperspektive kann
beispielsweise mittels Zentralprojektion hergestellt werden, wobei derartige Abbildungsvor-
ginge etwa im Auge oder in einem Fotoapparat stattfinden. Dariiber hinaus kénnen Zent-
ralperspektiven auch mithilfe zentralprojektiver Methoden von einer Person hergestellt
werden, oder die Person kann sich anderer Abbildungsvorschriften bedienen, um Zentral-
perspektiven zu erzeugen. Eine weitere Maoglichkeit, wie Zentralperspektiven entstehen
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konnen, besteht darin, dass eine Person ihren visuellen Eindruck genau (vielleicht mithilfe
eines Rasterverfahrens) in eine Abbildung umsetzt — ganz ohne die Kenntnis zentralprojekti-
ver Vorginge oder etwaiger Konstruktionsverfahren.

Aber gleich auf welchem Wege eine solche zentralperspektivische Darstellung zustande
kommt, ob mithilfe eines Fotoapparats, der Umsetzung eines Wahrnehmungseindrucks
oder etwaigen Konstruktionstechniken — also unabhingig vom jeweiligen Entstehungszu-
sammenhang — gelten in allen entstandenen Zentralperspektiven immer die gleichen Gesetz-
mifligkeiten und immer derselbe Begriindungszusammenhang. Der Entstehungszusammen-
hang beantwortet also immer nur die Frage danach, unter welchen Umstinden eine
spezifische Abbildung entstanden ist, von wem sie erzeugt wurde, welche Mitteln dazu an-
gewandt wurden und welche historischen, kulturellen und anderen kontingenten Bedingun-
gen zum Zeitpunkt der Herstellung herrschten.

Bereits diese wichtige Differenzierung macht deutlich, weshalb die implizite Aquivalenzbehaup-

tung bei Panofsky mit Vorsicht zu genieflen ist und warum auf Grundlage einer Weltanschauung

oder Raumkonzeption keinesfalls iber das Vorkommen oder Auftreten einer Perspektiveform
entschieden werden kann und sollte. So lie8e sich angesichts der direkten Koppelung von Weltan-
schauung und Darstellungsform etwa die Frage aufwerfen, auf Grundlage welcher Weltanschau-
ung ein Fotoapparat zu einer zentralperspektivischen Darstellung gelangt und ob der
zentralperspektivischen Entwurfszeichnung eines Gebdudes von einem zeitgendssischen Architek-
ten (oder zeitgendssischen Computerprogramm) die Weltanschauung der Renaissance zugrunde
liegt. Fern von dieser Polemik und im Anschluss an die Unterscheidung von Entstehungs- und

Begriindungszusammenhang ist es also unerlisslich, zwei Fragestellungen zu trennen, die fiir den

Forscher zwar beide relevant und interessant sind, aber in der Methodik ihrer Beantwortung kei-

nesfalls vermischt oder verwechselt werden diirfen:

1. Welche Darstellungsform liegt in einer bestimmten Abbildung vor, bei der es sich um die
Reprisentation dreidimensionaler Objekte auf einer Bildebene handelt? Diese Frage zielt
auf die Feststellung, Einordnung, Kategorisierung und Benennung der betreffenden Darstel-
lungsform ab. Es ist klar, dass die korrekte Beantwortung dieser Frage immer nur in Re-
kurs auf den Begriindungszusammenhang der verschiedenen Perspektiveformen erfolgen
kann und auf die relevanten geometrischen Zusammenhinge innerhalb der Abbildung Be-
zug nehmen muss. Denn dariiber, welche Darstellungsform jeweils vorliegt, entscheiden
ausschliefllich die herrschenden geometrischen Relationen innerhalb der Abbildung (und et-
waige geometrische Zusatzinforationen wie Realgroflen etc.), wihrend duflere Umstinde —
kulturelle Einbettung, Entstehungszeitpunkt, Weltanschauung etc. — fiir diese Feststellung
vollig irrelevant und unnétig sind. Sobald die definierenden geometrischen Eigenschaften
und Zusammenhinge in der Abbildung vorhanden sind und bemerkt werden kénnen, ist
eine entsprechende Einordnung méglich, handelt es sich um diese oder jene Darstellungs-
form. Die Feststellung tiber das Vorhandensein einer bestimmten Darstellungsform in einer
gegebenen Abbildung erfolgt also immer unabhingig von ihrem Entstehungszusammen-
hang oder einer Weltanschauung und allein auf Basis einer geometrischen Analyse. Die Be-
antwortung der entsprechenden Frage basiert auf einer deduktiven Begriindung und fiihrt
bei hinreichend differenzierter Terminologie zu analytischen, sicheren Ergebnissen.

2. Warum und mit welcher Bildintention wird eine Darstellungsform in einer bestimmten Ab-
bildung verwendet, bei der es sich um die Reprisentation dreidimensionaler Objekte auf ei-
ner Bildebene handelt? Diese Frage zielt auf die Bewertung und das Verstindnis der
Rahmenbedingungen, der kulturell-historischen Umstinde und darstellerischen Anforderun-
gen, die dazu fihrten, dass eine bestimmte Darstellungsform angewandt wurde. Zur Be-
antwortung dieser Frage wird nun auf den jeweiligen Entstehungszusammenhang der
Abbildung Bezug genommen und auf ihren geistesgeschichtlichen Hintergrund bzw. ihre je-
weilige Bildintention rekurriert. Denn dariiber, warum eine bestimmte Darstellungsform in
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einer bestimmten Abbildungssituation gewihlt und gebraucht wurde, entscheiden nicht die
Kriterien innerhalb der Abbildung selbst, sondern es muss auf duffere Fakroren verwiesen
werden. Zu diesen dufleren Faktoren zihlen nun durchaus kulturelle und historische Rah-
menbedingungen wie Weltanschauung und Raumkonzept, aber vor allem auch darstelleri-
sche Anliegen und Erfordernisse. Hier wird nicht danach gefragt, welche Darstellungsform
vorliegt, sondern welche Absichten fir die Wahl der betreffenden Darstellungsform aus-
schlaggebend waren. Die Beantwortung dieser Fragestellung erfolgt auf Basis von Interpre-
tation und Abduktion”’, wird gegebenenfalls durch hermeneutische Methoden erginzt und
fithrt zu entsprechenden Hypothesen.
Es soll deshalb noch einmal nachdriicklich betont werden, dass die allgemeingiiltigen Gesetzmi-
Bigkeiten innerhalb von Parallel- und Zentralperspektiven unverinderlich sind, eine geometrische
Analyse von Abbildungen aus jedern Entstehungszusammenhang zuldssig ist und die moderne
Darstellende Geometrie hierzu das differenzierteste Analyse-Instrumentarium zur Verfiigung
stellt, das innerhalb einer solchen Untersuchung auch verwendet werden sollte. Denn was sich 4n-
dern kann und in der Kunstgeschichte auch verindert hat, sind nicht die geometrischen Verhilt-
nisse innerhalb der Darstellungsformen selbst, sondern lediglich das Wissen darum und/oder die
Bereitschaft sie anzuwenden. Dementsprechend werden im Rahmen dieser Untersuchung auch
keine ,modernen Begriffe auf die Antike {ibertragen“ und es wird ebenso wenig behauptet, dass
in der griechisch-romischen Antike die Ausdriicke Zentralperspektiver, Vogelperspektive), Kava-
lierperspektiver oder Perspektives in der (oder einer der) heute tiblichen Bedeutungen verwendet
worden seien. Es wird lediglich mittels geometrischer Bildanalyse versucht herauszufinden, wel-
che Darstellungsformen in antiken Landschaftsdarstellungen gebriuchlich waren, um diese mithil-
fe einer modernen und prizisen Terminologie zu beschreiben und zu priifen, ob darunter auch
solche Darstellungsformen sind, die heute mit Zentralperspektiver, Vogelperspektives, Kavalier-
perspektiver etc. bezeichnet werden bzw. welche Abweichungen sich davon feststellen lassen. Wel-
che Termini zur Benennung dieser Darstellungsformen in der Antike verwendet wurden und ob
es Uberhaupt solche gab, ist eine andere Frage, die von der Feststellung, welche Perspektivefor-
men in den Darstellungen angewandt wurden, zunichst unabhingig ist. Dariiber hinaus ist mit
der Feststellung und Kategorisierung der Darstellungsform natiirlich keine Wertung im Sinne
von ,besser” oder ,schlechter” verbunden und ebenso wenig wird damit tiber den Entstehungszu-
sammenhang entschieden oder die Frage nach den kulturell-historischen Motiven fiir die Wahl
der Darstellungsform beantwortet. Bevor jedoch diese relevanten Fragen aufgeworfen und nur im
Ansatz gelost werden kdnnen, ist es unerlisslich, erst die jeweilige Darstellungsform tiberhaupt
festzustellen, prizise zu benennen und méglichst genau in ihrer spezifischen Eigenart zu beschrei-
ben. Es sollte im Hinblick auf methodische Sauberkeit also zunichst festgehalten werden, dass
eine spezifische Darstellungsform zwar nach ihrem jeweiligen Entstehungszusammenhang mit einer
bestimmten Weltanschauungen einhergehen kann, dieses Einhergehen aber historisch-kontingent
und nicht logisch-notwendig ist (und damit auch nicht ableitbar). Perspektiven sind also in-

75 Die abduktive Schlussform geht in einer systemati-
schen Ausarbeitung auf Peirce zuriick (1878) und ist, grob
gesagt, ein Schluss auf die beste Erklirung fir eine be-
obachtete Wirkung mithilfe einer vermuteten Ursache.
Peirce charakterisierte die Abduktion als einen Retrodik-
tionsschluss von «Alle F sind G> und «Das ist ein G auf
Das ist ein Fr. Diese Bestimmung ist nach Schurz (2008,
53) insofern zu eng, als es fiir Peirce wesentlich war, dass
durch abduktive Schliisse neue theoretische Begriffe und
Modelle eingefithrt werden konnen. Bereits Peirce be-
tonte, dass die Giiltigkeit eines abduktiven Schlusses im-
mer vorldufigen und hypothetischen Charakter hat. Die
abduzierte Vermutung muss erst durch Induktion und
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Deduktion getestet und iiberpriift werden, um sich zu er-
hirten. Sehr interessant ist der Ansatz von Eberhard, der
den Versuch unternimmt, die Abduktion als Schlussform
in den Altertumswissenschaften nutzbar zu machen, was
insofern von besonderer Relevanz ist, als es die Abduktion
anders als Deduktion oder Induktion erlaubt, auf Basis von
Einzelaussagen andere Einzelaussagen hypothetisch zu er-
kliren (nach dem abduktiven Schema: (1) Alle Elemente
aus P haben die Eigenschaft E. (2) Alle Elemente aus S
haben die Eigenschaft E. Abduktiver Schluss: Alle Ele-
mente aus S sind auch aus P). Zur Abduktion vgl. u.a.:
Eberhard 2001, 209-212; Harman 1965, 88-95; Peirce,
1903/1976, 337-427; Schurz 2008, 52-54.



0. 2. Raumkonzepte, Weltanschauung und Perspektive: Eine symbolische oder funktionale Form?

sofern keine ,symbolischen Formen® als sie notwendigerweise mit einer bestimmten Weltan-
schauung verkniipft wiren, sondern logisch unabhingig davon. Entgegen anders lautender Be-
kundungen, wie sie immer wieder in der Panofsky perpetuierenden Forschung anzutreffen sind,
ist die Zentralperspektive nicht das Resultat eines ,komplexen Zusammenspiels kultureller Kons-

tellationen®”®

, sondern das Resultat einer Zentralprojektion oder einer entsprechenden geometri-
schen Konstruktion.

Dagegen beruht die Wahl einer bestimmten Darstellungsform durchaus mafigeblich auf
den bildexternen Faktoren des Entstehungszusammenhangs, sodass z. B. Weltanschauungen den
Gebrauch einer Darstellungsform forcieren konnen bzw. dazu fiihren, dass ihre Konstruktionsme-
thoden entwickelt und optimiert werden. Es bleibt also zu betonen, dass zur Feststellung darii-
ber, ob in einer bestimmten Abbildung diese oder jene Perspektiveform vorliegt, der Verweis auf
die bildexternen Faktoren des Entstehungszusammenhangs (Weltanschauungen etc.) irrelevant
ist, da fiir diese Entscheidung allein bildinterne Faktoren, geometrische Relationen in der Abbil-
dung und die Kenntnis der dargestellten Objekte sowie ihrer riumlichen Eigenschaften mafigeb-

lich Wihrend die

aullergeometrischen Bedingungen unabhingig sind und bleiben, unterliegt der Fall, dass eine spe-

sind. Gesetzmilligkeiten innerhalb der Darstellungsformen von
zifische Darstellungsform in einem bestimmten Bild zu einem bestimmten Zeitpunkt von einer
Person angewandt wird, sehr wohl gewissen aufSergeometrischen Bedingungen. In dieser Hinsicht
und gerade bei der Frage nach der Motivation fiir das kontingente Auftreten einer Darstellungs-
form sind nun vor allem die Zweckbestimmung des Bildes, die darstellerischen Anforderungen
und die damit verbundene Bildintention zu berticksichtigen. Es sei deshalb die Hypothese formu-
liert, dass die Wahl und das Auftreten einer Darstellungsform eher funktional bedingt ist als ,,sym-
bolisch®. Diese funktionale Bedingtheit einer Darstellungsform duflert sich zunichst in der
zugrunde liegenden Bildabsicht, zu deren passender Umsetzung eine entsprechende Darstellungs-
form angestrebt und/oder verwendet wird. Denn wie sich im Verlauf der theoretischen Erldute-
rungen noch zeigen wird, transportieren nicht alle Darstellungsformen dieselben geometrischen
und riumlichen Eigenschaften der abgebildeten Objekte, sondern vermitteln ihre rdiumlichen In-
formationen auf unterschiedliche Weise. Und gerade diese Unterschiede im Grad der rdumlichen
Informationsvermittlung sind geeignet, um ein Verbindungsglied zwischen Darstellungsform und
Bildanliegen herzustellen.

Wird diese Unterscheidung beachtet, so sind Darstellungsformen kein unmittelbarer Aus-
druck einer Weltanschauung, sondern ihre Wahl ist einerseits direkt abhingig vom jeweiligen
Zweck der Darstellung und andererseits indirekt abhingig von zugrunde liegenden Raumparadig-
men. Sowohl in der Herstellung von Landschaftsbildern als auch von Karten ist die mit ihnen

verbundene Zielsetzung ausschlaggebend77. Funktion und Intention der Bildwerke sind ein

76 Lange (2009, 2) konstatiert im Sinne Panofskys,
dass ,die vermeintlich so natiirliche Bildorganisation der
Zentralperspektive [..
Zusammenspiel kultureller Faktoren resultiert [...]¢

.] tatsichlich aus einem komplexen
¢ — was
insofern ein schwerwiegendes (aber in der Panofsky-Nach-
folge unausrottbares) Missverstindnis ist, als zwar die Ver-
wendung von Zentralperspektiven oder der Erwerb des no-
tigen geometrischen Wissen auf kulturellen Faktoren
basieren mag, nicht aber die Zentralperspektive selbst,
die stets aus den Gesetzmifligkeiten der Geometrie resul-
tiert.

77 Auf das Moment der Auswahl und der Bildinten-
tion fiir die Beurteilung von Darstellungsformen (bzw.
ihres Entstehungszusammenhangs) wurde zu Recht von
Simon (1992, 249) und Hub hingewiesen. ,Die Sinnord-
nung entscheidet also, wenn auch nicht dariiber, wie ge-
sehen wird, vielleicht nicht einmal dariiber, was gesehen

wird, so doch dariiber, was vom Gesehenen fiir bedeutsam
gehalten wird.“ Hub 2008, 345. ,Nur wenige Kunstge-
schichtsschreiber duflerten den Verdacht, dass die Antike
vielleicht deshalb unsere Perspektive nicht aufweise, weil
sie an einer solchen gar nicht interessiert war, das heifit,
weil ihre Art der Darstellung ganz andere Absichten ver-
folgte als es eine zentralperspektivische Raumdarstellung
kann.“ Hub 2008, 102.

Auf die Relevanz von Funktionsanalysen, die iiber Auftrag-
geber und Adressat hinausgehen, wurde von Hélscher ver-
wiesen: ,Eine erste Perspektive, die Bildwerke und Lebens-
wirklichkeit zugleich umfasst, ergibt sich aus der Analyse
der Funktionen. Damit ist nicht nur die triviale Bestim-
mung des Ortes und Zweckes der Aufstellung oder des
Gebrauchs von Bildwerken gemeint, sondern die gesamte

Rolle im gesellschaftlichen Leben.“ Hélscher 1992, 465.
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wesentlicher Faktor fiir die Wahl der rdumlichen Darstellungsmittel, die ihrerseits nicht die Mdg-
lichkeiten der bekannten geometrischen Rahmenbedingungen iiberschreiten. Innerhalb dieses
Rahmens entscheidet der Darstellungszweck zu einem hohen Grad iiber die Darstellungsmittel
und iiber die Art der rdumlichen Lésungsstrategien, die ein bestimmtes Bild verwendet”®. Unter-
schiedliche Absichten und Aufgaben konnen unterschiedliche Umsetzungen und Lésungsstrate-
gien zur Folge haben”?, die Bildintentionen antiker Landschaftsdarstellungen koénnen variieren
und miissen nicht den Zielsetzungen eines modernen Betrachters entsprechen, was fiir die Bewer-
tung des Entstehungszusammenhangs zu beriicksichtigen ist®. Denn je nachdem, was am darge-
stellten Gegenstand als bedeutsam und wesentlich erachtet wird bzw. welche Aspekte des
riumlichen Zusammenhangs ins Bild gesetzt werden sollen, wird die Wahl der Perspektiveform
unterschiedlich ausfallen. ,Es gibt keine Darstellungsform, die nicht ihre Mingel hitee“®!, genau-
so wie jede Darstellungsform ihre spezifischen Vorziige hat. Dementsprechend ist bei der Beurtei-
lung antiker Raumdarstellungen und den Griinden fiir ihre Verwendung auch weniger danach zu
fragen, ob sie unseren Kriterien geniigen, sondern welche Zielsetzungen in rémischer Zeit mit ih-
nen verbunden waren und ob es ihnen auf der Basis ihrer Voraussetzungen gelingt, diese Zwecke
hinreichend zu erfiillen®?. Die vorgestellte Methodik verfolgt also den Grundgedanken, dass die

78 Die funktionale Bedingtheit der Darstellungsform
wird in der Kartographie bereits lange anerkannt. Nach
Downs und Stea ist etwa die Zielsetzung einer Karte ent-
scheidend fiir die Gestaltungsweise hinsichdlich Perspek-
tive, Wahl des Gelindeausschnitts und Wahl des Zeichen-
systems. Als wesentliches Kriterium der Darstellungsform
nennt auch Kohlstock den Verwendungszweck: ,Die
Zweckmifligkeit einer Karte [...] bestimmt den Maf3stab,
die Abbildungsart sowie die inhaltliche und dufere Gestal-
tung.“ Downs — Stea 1982, 93 f.; Kohlstock 2004, 16, vgl.
191.

79 In dieser Hinsicht erweist sich eine Problematik von
Panofskys Ansatz, der eine bestimmte Darstellungsform als
Ausdruck einer bestimmten Raumvorstellung wertet. Das
hief8e, dass mit einer Perspektiveform genau eine Raumvor-
stellung verbunden wire (und umgekehrt). Nun gibt es
aber den Fall, dass in einer Epoche/Kultur mehrere unter-
schiedliche Perspektiveformen bekannt und geliufig sind
(bspw. in der Moderne). Hat diese Epoche/Kultur ebenso
viele Raumvorstellungen? Andererseits gibt es einige Dar-
stellungsformen, die in unterschiedlichen Epochen/Kultu-
ren verbreitet waren, z. B. Aufrissbilder und Kavalierper-
spektiven. Vgl. Stroker 1958, 164-171.

80 Gerade diese spezifische und mitunter kulturbe-
dingte Zweckgebundenheit von Karten und anderen Raum-
darstellungen scheint die moderne Forschung manchmal zu
ibersehen, wenn sie der klassischen Antike kartographische
Darstellungen abspricht: ,Es gab weder Landkarten zu
einem ,allgemeinen Zweck® noch eine Massenproduktion.
Obwohl Landkarten mit bestimmten Zielen hergestellt
wurden, sagen sie alle zusammen wenig iiber die Mittel
aus, die Griechen und Rémer [...] typischerweise verwen-
deten, um ihre Umgebung zu erfassen und aufzuzeichnen.”
R. Talbert in: Sonnabend 2006, 252f. Dem ldsst sich ent-
gegnen, dass es auch heute keine Karten zu einem ,allge-
meinen Zweck® gibt, sondern dass jede Karte im Hinblick
auf bestimmte Zwecke geschaffen und rezipiert wird. Auch
die romischen Karten entstanden mit spezifischen Zielset-
zungen und diese waren an die Bediirfnisse ihrer kulturell-
historischen Situation angepasst.

81 Birtschi 1978, 36.
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82 Eine der wichtigsten Debatten in der modernen
Bildtheorie, die hier nur am Rande und in aller Fliichtig-
keit gestreift werden kann, betrifft die Konventionalitit
oder Non-Konventionalitit perspektivischer Darstellungs-
weisen, vor allem die Konventionalitit von Zentralperspek-
tiven. Dabei geht es um die (Wahrnehmungspsychologen,
Bildtheoretiker, Kultur- und Kunsthistoriker gleicherma-
Ben beschiftigende) bildtheoretische Frage, ob es sich bei
der Zentralperspektive um eine Konvention handelt, die
von den mentalen und geistesgeschichtlichen Bedingungen
einer bestimmten Kultur abhingt, oder ob sie vielmehr von
kulturellen Gewohnheiten unabhingig ist. Nach der Kon-
ventionalititsthese sei die Zentralperspektive eine willkiir-
liche Konvention, etwa dem Zeichensystem einer Sprache
vergleichbar, welches hinsichtlich der , Wirklichkeitstreue®
keinen Vorrang gegeniiber anderen Zeichensystemen und
Perspektiveformen besitze. Als ein solches konventionelles
Reprisentationsmodell wurde die Zentralperspektive u. a.
von Goodman gedeutet, der die Bezichung zwischen einem
Bild und dem, was es reprisentiert, als ein zeichenhaftes
Verhiltnis von Gegenstand und Abbildung wertet, welches
nicht auf einer ,Ahnlichkeit“, sondern einer Denotation
beruhe. ,Ein Bild, das einen Gegenstand reprisentiert
[...], nimmt auf ihn Bezug und, genauer noch: denotiert
ihn. Denotation ist der Kern der Reprisentation und un-
abhingig von Ahnlichkeit.“ Goodman 1998, 17. Dement-
sprechend ist Darstellungsrealismus fiir Goodman etwas
Relatives, da er vom jeweiligen Reprisentationssystem ab-
hingig ist, das ihm zugrunde gelegt wird. ,Realismus ist
keine Frage irgendeiner konstanten oder absoluten Bezie-
hung zwischen einem Bild und seinem Gegenstand, son-
dern eine Frage der Beziechung zwischen dem im Bild ver-
wendeten Reprisentationssystem und dem Standardsystem.
Meist wird natiirlich das traditionelle System als Standard-
system genommen; und das [...] realistische oder natural-
istische Reprisentationssystem ist schlicht das herkomm-
liche. [...] Wenn Reprisentation eine Frage der Wahl ist
und Korrektheit eine Frage der Information, dann ist Rea-
lismus eine Frage der Gewohnheit.“ Goodman 1998, 46 f.
Ein Non-Konventionalismus wurde demgegeniiber von
Gombrich und dem Wahrnehmungspsychologen Gibson
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deduktive und geometrische Bildanalyse rdumlicher Darstellungsweisen mittels hinreichend prizi-

ser Terminologie den Ausgangspunkt und das Fundament schafft, um die Ziele und Motivatio-

vertreten, nach deren Ansicht die Gesetzmifligkeiten der
Zentralperspektive auf den optischen GesetzmifSigkeiten
des Sehens beruhen. Eine auf Zentralprojektion basierende
Abbildung eines Gegenstandes (also eine Zentralperspek-
tive) stellt einem (menschlichen) Betrachter, der sich im
Projektionszentrum befindet, dieselbe Konfiguration von
Bildpunkten zur Verfiigung wie jene, die vom Objekt
selbst gesehen werden. Diese non-konventionalistische Ein-
schitzung ist in der Wahrnehmungspsychologie verbreitet
und findet sich dhnlich bei Pirenne: ,Das [zentral]perspek-
tivische Gemilde einer Szene oder Gruppe von Objekten
ist keine Replik des Netzhautbildes [...]. Vielmehr ist es
eine Stellvertretung der wirklichen Objekte, die so kon-
struiert ist, daf sie eine Lichtanordnung an das Auge sen-
det, die der hnlich ist, die die wirklichen Objekte verur-
sacht hitten; mit dem Ergebnis, daf§ das Gemalde fiir jedes
gegebene Auge ein Netzhautbild verursacht, das in Form
und Dimension dem Zdhnlich ist, das die wirklichen Ob-
jekte im selben Auge verursacht hitten.“ Pirenne 1948,
15 (zitiert nach der Ubersetzung bei: Edgerton 2002,
147). Von der richtigen Distanz aus betrachtet, liefern
zentralperspektivische Abbildung und Objekte also die-
selbe Konfiguration an Objektpunkten fiir das Auge. Zu-
gunsten eines Non-Konventionalismus wurde etwa auch
von Hub Stellung bezogen: ,Da die optischen Gesetze
nichts Konventionelles oder Willkiirliches an sich haben,
sondern den physikalischen Gesetzen der Lichtausbrei-
tung, -reflexion und -refraktion folgen, stellt uns diese
Ubereinstimmung der optischen Reize einen Standard fiir
abbildliche Treue zur Verfiigung.“ Hub 2008, 166. ,Was
die Linearperspektive von allen anderen méglichen Verfah-
ren unterscheidet und aus ihnen heraushebt, ist nicht ihr
Anspruch einer getreuen Wiedergabe der subjektiven
Wahrnehmung, sondern vielmehr der Anspruch dieser sub-
jektiven Wahrnehmung méglichst dieselben Ursachen zur
Verfiigung zu stellen. [...] Ist Abbildtreue das Ziel der
Darstellung, so ist also die Linearperspektive unter allen
Umstinden das korrekteste Verfahren zu ihrer Herstellung.
[...] Wir handeln hier ausschliefflich von jenen Fillen, in
denen eine getreue Darstellung eines Objekts oder einer
Szene gesucht wird. Ob dies angestrebt wird oder etwas
.] ist selbstverstindlich keine Frage der Abbild-
treue mehr, sondern eine kiinstlerische Entscheidung.®
Hub 2008, 140. ,Aber die optischen Gesetze als Grund-
lage unser aller Sehen und die perspektivischen Gesetze als
Grundlage jeder Darstellung, die diesen Gesetzen des Se-

anderes [..

hens entsprechen will, sind der Konventionalitit enthoben.
Wenn eine (traditionelle) Weise der Darstellung den per-
spektivischen Gesetzen nicht entspricht, besteht noch
lange kein Grund diese oder gar die Gesetze des Sehens
selbst fir konventionell zu halten. Konventionell ist ledig-
lich die Entscheidung, ob ich in der Darstellung diesen
Gesetzen folge oder nicht.“ Hub 2008, 186. Zur Konven-
tionalismusdebatte vgl. u.a.: Edgerton 2002, 11; Gibson
1960, 227; Gombrich 1978, 272-283; Gombrich 1982,
19f. 171-173. 179f. 186. 190f. 193. 197; Hub 2008,
152-156. 160-167. 180 (mit ausfiihrlichen Literaturanga-
ben); Lange 2009, 9; Rehkdmper 2002, 63-107. Zusitzlich

zur Frage des Konventionalismus tritt an dieser Stelle das
Problem der Ahnlichkeit, ,Abbildtreue® und ,Wirklich-
keitstreue von Bildern auf, das hier nur angesprochen
werden kann, aber weitreichende philosophische Implika-
tionen besitzt. Denn weder die allgemein giiltigen geomet-
rischen Zusammenhinge von Zentralprojektion und Zent-
ralperspektive noch die GesetzmifSigkeiten der Optik und
die Tatsache, dass es auch beim Sehvorgang zu einer Zent-
ralprojektion auf die Netzhaut kommt, beruhen auf Kon-
vention. Was aber bedeutet es, wenn in Bezug auf eine
Zentralperspektive von Abbildtreue, Wirklichkeitstreue
oder nur Ahnlichkeit die Rede ist, zumal in Zentralper-
spektiven die meisten geometrischen Eigenschaften eines
Objekts starken Verzerrungen unterliegen? ,Die naive An-
sicht sieht sich daher mit zwei grundlegenden Problemen
konfrontiert: (1) der Begriff der Ahnlichkeit ist weder ge-
nau definiert [...und] (2) Bilder lassen sich nicht eindeutig
von sprachlichen Symbolen abgrenzen [...].“ Rehkidmper
2002, 3. Zugunsten eines Non-Konventionalismus wurde
von Rehkimper das Bestehen von geometrischen Verhilt-
nissen ins Feld gefiihrt, die zwischen den Darstellungsge-
genstinden und den auf Projektion basierenden Abbildun-
gen herrschen. Aber auch die Tatsache, dass es bei Parallel-
und Zentralperspektiven ein funktionales Verhiltnis von
Darstellungsgegenstand und Abbildung gibt, kann nicht
vollstindig und liickenlos erkliren, warum ein bestimmtes
Perspektivebild gerade diesem Gegenstand idhnlich sein soll
und nicht einem anderen (Surjektivitit der zugrunde lie-
genden Funktion). Zum Problem der Ahnlichkeit vgl. Reh-
kimper 2002, 119-145.

Wihrend sich also durchaus ein Non-Konventionalismus
hinsichtlich der Darstellungs- und Abbildungseigenschaf-
ten von Parallel- und Zentralperspektiven postulieren ldsst,
fiir den eine ,Ahnlichkeitsfunktion® zwischen Gegenstand
und Abbildung behauptet wird (wie immer diese Ahnlich-
keitsfunktion dann aufgefasst wird), kann im Hinblick auf
die Absichten, die zur Wahl einer Perspektive fiihren,
durchaus ein Konventionalismus angenommen werden,
der mit dem Non-Konventionalismus der Abbildungsfunk-
tion vereinbar ist. Denn von diesem Konventionalismus ist
nun nicht mehr das Verhiltnis von Gegenstand und Abbild
betroffen, sondern die Bedingungen des Entstehungszusam-
menhangs unterliegen einer Konvention. Diese Art von
Konventionalismus, die das darstellerische Anliegen be-
trifft, wird nicht nur von der Verfasserin, sondern etwa
auch von Hub vertreten, in Hinblick auf die antiken Kon-
ventionen allerdings mit anderer Stoffrichtung: ,[...] Hin-
sichtlich der antiken Kunst heifft also die Frage nicht,
wieso sie den so kleinen Schritt von den optischen zu
den linearperspektivischen Gesetzen nicht geschafft hat,
sondern wieso sie ihn nicht getan hat; wieso sie trotz allem
Naturalismus im Detail, den Zusammenschluss dieser De-
tails unter einer Perspektive und in einem Raum nicht
gewollt hat. Anhaltspunkte zu einer Beantwortung dieser
Frage [...] finden sich in der platonischen Kunstkritik
(Denken) und den antiken Sehtheorien (Sehen).“ Hub
2008, 186. Nach Hubs These duflere sich im angenomme-
nen Fehlen zentralperspektivischer Bilder eine verwandte
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nen zu erschlieBen®?, die fiir die historisch-kulturelle Priferenz einer Darstellungsform verant-

wortlich sind, und ihre funktional bedingten Strukturen zu offenbaren.

Intention wie in der platonischen Kunstkritik, die eine
Geringschitzung der Mimesis im Rahmen der Ideenlehre
enthilt. Bei Platon unterliegt der Maler einer dhnlichen
Kritik wie der Sophist und wird als ,Nachahmungskiinst-
ler und Gaukler bezeichnet (Poliz. 598d. 602d; Sophist.
235a-b). Die Malerei als nachahmende Kunst, die es nur
mit Gegenstinden der Wahrnehmung zu tun hat und diese
nachbildet, sei nach Platon fern von der Wahrheit. ,Die
Kunst ist als Nachahmung einer Nachahmung uniiber-
briickbar fern von Wahrheit und Wissen, ontologisch
und daher auch epistemologisch wertlos und unniitz, aber
auch schidlich, weil sie uns drei Stufen unter der Wahrheit
zu fesseln und heimisch zu machen sucht.“ Hub 2008, 212.
Hierin zeigt sich das platonische Stufensystem der Bewer-
tung von Entititen in der Ideenlehre, bei dem die tieferge-
stuften Entititen gegeniiber den Ideen nur Nachahmungen
und Abbilder (pipfpace) sind. Vgl. Hub 2008, 189-190.
198. 207. 224. Allerdings betont auch Platon selbst, dass
das Wesentliche aller (antiken) Kunst Mimesis sei, also
Nachahmung, weshalb es von dieser Warte aus uneinsich-
tig ist, der antiken Kunst eine andere Bildintention als eine
mimetische und damit eine weitgehende Angleichung an
die Erscheinung zu unterstellen und die platonische Ideen-
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lehre als relevantes Kriterium fiir die Wahl von Darstel-
lungsformen anzunehmen. Denn gerade wenn die Annihe-
rung von Abbildungen an den Wahrnehmungseindruck das
darstellerische Ziel und Anliegen ist — wie es Platon im
Rahmen seiner Kritik auch festhilt —, ist nicht einzusehen,
weshalb zentralperspektivische Darstellungen, die dem
Wahrnehmungseindruck am meisten gerecht werden,
nicht angestrebt wurden. Die Rolle der Mimesis innerhalb
der antiken Kunstentwicklung und die Bedeutung einer
yrealistischen Darstellungsweise wurde auch von Gomb-
rich (1978, 27) hervorgehoben: ,Im Altertum war die
Errungenschaft der Illusion in der bildenden Kunst noch
so neu, dafl der Begriff der Nachahmung, der >mimesiss,
zwangsliufig im Mittelpunke aller Diskussion tiber Malerei
und Bilderhauerei stehen musste.“

83 Vgl. methodische Uberlegungen von Hblscher:
,Die Vorstellungen und Konstruktionen von Raum in
der Lebenswelt und in der Bildkunst miissen zwar nicht
eo ipso kongruent sein, sie kdnnen sich auch komplementir
erginzen, sogar zueinander in Widerspruch stehen — aber
sie stehen miteinander in Beziehung und erldutern einan-
der.“ Holscher 2001, 186.



I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen
1. Landschaft und Raumdarstellung: Explikationen und Definitionen

Die definitionstheoretischen Bemerkungen der methodischen Einleitung vorausgeschickt, soll der
Ausdruck <Landschafv niher beleuchtet und nach Maglichkeit expliziert werden. Zu diesem
Zweck werden zunichst einige gingige Auffassungen tiber die Bedeutung von Landschaft in der

modernen Forschung vorgestellt, um danach zu einer stipulativen Definition zu gelangen, die im

Rahmen dieser Untersuchung Verwendung finden soll. Erst danach wird im Rahmen eines Exkur-

ses zu priifen sein, ob es in der romischen Literatur einen Terminus gibt, dessen Bedeutung mit

demjenigen des Ausdrucks Landschafo kompatibel ist oder zumindest einige charakteristische

Merkmale mit ihm teilt.

Gerade im Hinblick auf den Terminus Landschafo gibt es nicht nur einen groflen Vagheits-
bereich, sondern auch eine Fiille an Mehrdeutigkeiten, die einen theoretischen Umgang erschwe-
ren und nach einer definitorischen Klirung verlangen, wobei sich fiir den modernen Ausdruck
vor allem zwischen zwei grundlegenden Bedeutungen differenzieren lisst, einer objektiven und ei-
ner subjektiven Verwendungsweise, die beide im Sprachgebrauch verankert sind:

1. Landschaft in einer objektiven Bedeutung: Diese erklirt sich aus den etymologischen Wur-
zeln des Ausdrucks Landschafo und ist noch immer im geographischen Sprachgebrauch an-
zutreffen. Aus dem Altgermanischen stammend, meint Landschafv urspriinglich die
charakteristische und an sich bestehende Beschaffenheit eines Landstrichs, worin sowohl
die Eigenarten der Natur als auch der Bevélkerung mit eingeschlossen sind®*. (Landschafo
im Sinne der Geographie bezeichnet einen bestimmten Teil der Erdoberfliche, der infolge
seiner geographischen Eigenschaften, seiner Geofaktoren und seines duferen Erscheinungs-
bildes ein besonderes Geprige im Sinne einer Einheit aufweist und sich dadurch von ande-
ren Teilen der Erdoberfliche unterscheidet®®. Zu betonen Landschaft
geographischen Sinn als etwas definiert wird, das zwar vom Menschen mitgeprigt und ge-

ist, dass im

84 Zur Etymologie vgl. Eberle 1980, 15 f.; Ipsen 20006,
73; Steingriber 1985, 11. ,Landschaft ist demnach, wie das
altnordische ,landskapr® noch erkennen liflt, die ,Landes-
sitte und Landesbeschaffenheit®. Die besonderen Eigenar-
ten eines Volkes und des von ihm bewohnten Landes wer-
den nicht voneinander unterschieden.“ Ipsen 2006, 73. Im
Altnordischen meint dandskapn soviel wie (Territorium,
Regions, «abgegrenzter Landstrich und alle darauf befind-
lichen topographischen oder kulturellen Eigenarten». Der
mittelhochdeutsche Ausdruck dantschaft bezieht sich ent-
weder auf eine Region bzw. ein bestimmtes naturbelassenes
oder landwirtschaftlich genutztes/besiedeltes Areal oder auf
die Einwohner des jeweiligen Landstrichs und/oder die
versammelten Stinde und Landesherren eines Gebiets.
Vgl. Benecke — Miiller — Zarncke 1854-1866, Bd. 1,
936B; Lexer 1872-1878, Bd. 1, 1828.

85 Zu solchen geographischen Charakteristika und
Geofaktoren zihlen u.a.: geologische Formationen, Geo-
morphologie, Vegetation und Klima, Fauna, kulturelle
und landwirtschaftliche Nutzung, Bebauung und Gestal-
tung durch den Menschen. Ahnliche Bestimmungen bei:
Croisille 2010, 12; Eberle 1980, 29 f.; Ipsen, 2006, 75;
Lehmann 1968, 1f. Eine etwas andere Bedeutung unter-
legt Steingriber dem Ausdruck Landschafo: ,Landschaft

ist aus kulturgeschichtlicher Sicht gezihmte, nutzbar ge-
machte Natur. Im Gegensatz zur unbewohnbaren Wald-
wildnis [...]. Die Landschaft besitzt gegeniiber der elemen-
taren Natur eine vom Menschen gestaltete Physiognomie.
[...] Landschaft formte sich mit der menschlichen Sied-
lungsgeschichte und  Gesellschaftsform.  Steingriber
1985, 9. 11. Nach Steingriber bezeichnet (Landschaft
also die vom Menschen kultivierte Natur, wihrend die
unberiihrte Natur nicht mit dem Ausdruck zu belegen
sei. Allerdings — und angesichts dieser Terminologie ver-
wunderlich — vermag die Landschaftsmalerei nach Steingri-
ber sowohl Landschaft in diesem Sinne als auch unberiihrte
Natur darzustellen. Damit vertritt Steingriber zwar eine
objektive Bedeutung von Landschaft (eine Landschaft
im Sinne Steingribers besteht auch dann, wenn sie nicht
vom Menschen wahrgenommen oder betrachtet wird), be-
stimmt Landschaft aber so, dass sie ein Produkt des Men-
schen ist. Der Mensch schafft die Landschaft in einem
historischen, 6konomischen und sozialen Prozess aus der
Natur. Als etwas Geschaffenes gerit die Landschaft in der
Bedeutung Steingribers zwar in eine gewisse Abhingigkeit
vom Menschen, einmal erzeugt, existiert sie aber im objek-
tiven Sinne (d.h. ohne die Beurteilung eines Subjekts als
eigenstindiges Objekt).
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staltet sein kann, das als selbststindiges Objekt aber grundsitzlich unabhingig vom Men-
schen existiert. Gemaf$ dieser Bestimmung zeigt sich Landschaft ,[...] als objektives Gebil-
de, das unabhingig vom Individuum besteht und es nicht [...] als konstitutives Moment
benotigt. Thr ,besonderes Geprige® und ihre ,charakteristische Einheit® erhilt sie durch Pro-
zesse, die unabhingig vom Subjeke ablaufen.“%® Landschaften im objektiven Sinn bestehen
auch ohne die Betrachtung, Beurteilung, Bewertung und Kategorisierung eines Subjekts als
relative Einheit. Diese Einheit ist wiederum ein Ausschnitt eines grofleren Zusammen-
hangs, ein Teil der Erdoberfliche, die ein noch umfassenderes Ganzes bildet. Aber auch die
so bestimmte Landschaft ist ein Ganzes aus Teilen, setzt sich aus geologischen Formatio-
nen, Gewissern, Bewuchs, Bebauung etc. zusammen, wie bereits von Friedlinder bemerkt
wurde®”. Gerade in diesen mereologischen Voraussetzungen88 liegt jedoch die Schwachstel-
le einer objektiven Verwendungsweise. Welche Segmente der Erdoberfliche bilden an und
fiir sich ein landschaftliches Ganzes? Was sind die Grenzen einer solchen Landschaft und
ist nach dieser Bestimmung nicht jeder beliebige und véllig willkiirlich herausgegriffene
Teil der Erdoberfliche eine Landschaft? Denn es ist nicht ersichtlich, woher die objektive
Einheit einer Landschaft kommen sollte und wie sie unter allen méglichen Teilen der Erd-
oberfliche ohne das Urteil eines Subjekts zustande kommt. Vielmehr scheint die Auswahl
eines bestimmten Teils der Erdoberfliche und die Zusammenfassung dieses Teils zu einem
Objekt einer Konvention zu unterliegen und eine solche Konvention ist immer die Leis-
tung eines Subjekts. Damit sind wir jedoch bei einer subjektiven Bedeutung von Land-
schaft angelangtgg.

Landschaft in einer subjektiven Bedeutung: Das Unbehagen an der objektiven Verwen-
dungsweise, deren Bestimmung unter Verzicht auf das Subjekt erfolgte, kommt in der Kri-
tik von Simmel, Lehmann und Boehm zum Ausdruck:

»Unser Bewufltsein mufl ein neues Ganzes, Einheitliches haben, iiber die Elemente hinweg, an

ihre Sonderbedeutung nicht gebunden und aus ihnen nicht mechanisch zusammengesetzt —

das erst ist Landschaft.“*°

Damit der Terminus <Landschaft> noch von den Ausdriicken <Teil der Erdoberfliche> oder (Natur-

ausschnitt differenzierbar bleibt und nicht vollstindig auf diese reduzierbar ist, muss auf ein

86 Eberle 1980, 30.

87 ,Die Landschaft, der Teil eines unfassbaren Ganzen,
besteht ihrerseits aus Teilen, aus Bergen, Biumen, Wegen.
Die einzelnen Dinge gleichen nicht Gliedern einer Kette,
vielmehr den Fiden in einem Geflechte.” Friedlinder 1947,
19. Auf diese Zusammengesetztheit der Landschaft aus
Teilen macht auch Casey aufmerksam: ,Landschaft ist wirk-
lich ein besonderes Ding. Aus bestimmten Objekten zu-
sammengesetzt, aus belebten und unbelebten Einheiten,
aus diskreten Formen und Farben sowie bestimmten Konfi-
gurationen, transzendiert sie selbst ein jedes dieser Ob-
jekte.“ Casey 2002, 24.

88 Die Mereologie ist ein Teilgebiet der Ontologie, die
sich mit den logischen Zusammenhingen zwischen Teil
und Ganzem beschiftigt. Vgl. Sandkiihler 1999, Bd. 2,
1151f.

89 Diese Kritik greift grundsitzlich auf mereologische
Argumente aus dem sogenannten Vier-Dimensionalimus
zuriick. Stark vereinfacht gesprochen, kommt der Vier-
Dimensionalismus aufgrund mereologischer Zusammen-
hinge u.a. zum Schluss, dass die gewdhnlichen Gegen-
stinde unserer Alltagswelt konventioneller Natur sind.
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Was von uns landliufig als einzelner Gegenstand (also ein
abgeschlossenes Ganzes) bezeichnet und begriffen wird, ist
nicht abhingig von den Faktoren und Konfigurationen der
Auflenwelt, sondern von unseren Konzeptionen iiber die
Auflenwelt. Gegenstinde als abgeschlossene Einheiten sind
nicht vorhanden, sondern lediglich von einem Subjekt
konzipiert. Thr ontologischer Status ist lediglich sprach-
lich-konzeptueller Natur. ,We talk as if there is such an
entity, [...] but this is a mere convenience. [...] it is our
conventions together with our beliefs about the structure
of the world that lead us to act as if there is such an object.
[...]. From tables and chairs to mountains and mole hills,
from plants and animals to the wisest of philosophers, all of
these are conventional objects. What is it that all these
objects have in common that makes me claim that they
are all conventional? Vagueness.“ Heller 1990, 35f. 39.
47; vgl. Sider 2003, 8. Diese philosophische Kritik am
ontologischen Gehalt unserer Gegenstandsauffassung trifft
umso mehr auf eine so abstrakte Einheit wie Landschaft zu.

9o Simmel 1957, 141; vgl. Boehm 1969, 63; Lehmann
1968, 2f.
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wahrnehmendes Subjekt Bezug genommen werden’'. Denn erst das wahrnehmende Subjekt
stellt die Einheit fiir einen Teil der Erdoberfliche her, macht aus einem Ausschnitt ein Ganzes.

Landschaft im Sinne einer subjektiven Bestimmung ist also vor allem dadurch charakterisiert,
dass es sich um einen Teil der Erdoberfliche handelt, der von einem Subjeke als Einheit wahrge-

. 2 . . . . .
nommen, betrachtet, empfunden und bewertet wird??. Gemif dieser Erlduterung seien fir Land-

schaft in einer subjektiven Bedeutung folgende charakteristische Merkmale festgehalten:

Es handelt sich um einen Teil der Erdoberfliche bzw. einen Naturausschnitt, der durch
seine geologischen, geographischen, klimatischen, vegetabilen Phinomene oder konkreten
Kulturerzeugnisse (Architekturen, Straflen, Dimme etc.) geprigt ist. Diese Bedingung ist
fir eine subjektive Bedeutung von Landschaft notwendig aber nicht hinreichend. Dazu
kommt:

Es handelt sich um einen Teil der Erdoberfliche bzw. einen Naturausschnitt, der von ei-
nem Subjekt sowohl intellektuell als auch emotional wahrgenommen, betrachtet, bewertet,
beurteilt oder erlebt wird.

Es handelt sich um einen Teil der Erdoberfliche bzw. einen Naturausschnitt, der von ei-
nem Subjekt sowohl intellektuell als auch emotional als Einheit begriffen wird. Diese Ein-
heit ist ein konzeptuelles und konstruiertes Ganzes, das aus Teilen (Biumen, Bergen
Hiusern etc.) besteht und seinerseits Teil eines hoheren Ganzen (Natur, gesamte Erdober-

fliche) ist”>.

91 ,Landschaft aber ist immer visuell erfahrene raum-
hafte Ganzheit, wenn [...] der Bedeutungsunterschied zwi-
schen den Worten ,Natur“ und ,Landschaft® einen Sinn
haben soll.“ Lehmann 1968, 4. Einen dhnlichen Gedanken-
gang scheint Boehm zu formulieren: ,Das ,Betrachten® als
Akt menschlicher Lebendigkeit ist seinem ontologischen
Charakter nach fremd gegeniiber jener Einheit der Natur
als Ganzes, die streng genommen nie Stiicke und Teile hat,
die sich durch Grenzen gegeneinander absetzen [...]. Na-
tur und Landschaft gewinnt ihr Leben von der Einheit der
Anschauung her [...].“ Boehm 1969, 63.

92 Diese Auffassung von einer subjektiven Bedeutung
soll durch einige Zitate veranschaulicht werden:

,Im landliufigen Sinne und in seiner Umsetzung ins Bild
meint er [der Ausdruck Landschafv] einen Teil der Erd-
oberfliche, so wie ein Einzelner sie wahrnimmt. [...] Land-
schaft ist ein Teil der sichtbaren Natur, in der Landschaft
wird Natur von einem isthetischen Betrachter wahrgenom-
men, da sie als ganze nicht sinnlich zu erfahren ist. [...]
Landschaft wird [...] durch die Wahrnehmung eines Indi-
viduums definiert [...]. “ Eberle 1980, 8. 25, vgl. 34-36.
,Sie [die Landschaft] ist wie der Ort an die unmittelbare
Wahrnehmung und kulturelle Deutung gebunden. Nicht
iiberall ist Landschaft, sondern nur dort, wo Menschen sich
ein Bild von ihr gemacht haben und machen. [....] So
gesehen sind Landschaften édsthetisch emotionale Konstruk-
tionen und ebenso wie Orte Teil der Lebenswelt. [...] Land-
schaft stellt sich so als ein Begriff dar, der eine Beziehung
beschreibt. Die Beziehung konstituiert sich zwischen ei-
nem Menschen und einer durch Natur und Arbeit geform-
ten Umwelt.“ Ipsen 2006, 67-74.

,Landschaft ist unter diesem Gesichtspunkt also Natur, die
man «durch einen Filter von Ideen und Wertungen, Stim-
mungen im weitesten Sinne», erblickt. Der Begriff der
Landschaft hat daher eine gefiihlsbesetzte Dimension.“
Kotsidu 2008, 8, vgl. 10.

,Die Landschaft ist umfassende Einheit, die das Ganze der
Natur vergegenwirtigt, allein durch erscheinungsmiflige
Kontinuitit der dargestellten Dinge, die in der Anschau-
ung zuginglich werden.“ Boehm 1969, 63.
,Das Land ist die Erdoberfliche oder ein Teil der Erdober-
fliche, Landschaft dagegen das Gesicht des Landes, das
Land in seiner Wirkung auf uns. Philosophische Termini
verwendend, vielleicht missbrauchend, darf man sagen: das
Land ist «das Ding an sich», Landschaft die «Erschei-
nungy».“ Friedlinder 1947, 12, vgl. 17-19.
,Denn Landschaft ist zwar gegenstindlich an natiirliche
und handgreiflich kulturelle Phinomene gebunden, aber
zunichst und vor allem visuell integriertes Erscheinungs-
bild. Als solches und nur als solches besitzt Landschaft
jenen eigentiimlichen ganzheitlichen Charakter, der sich
mit dem Inhaltlichen weder deckt noch sich in ihm er-
schopft.“ Lehmann 1968, 2.
,Entscheidend fiir den kulturwissenschaftlichen Land-
schaftsbegriff ist demgegeniiber »das vom Subjekt iiber
die einzelnen Elemente des Blickfelds hinweg konstituierte
anschauliche Ganze. Nicht die einzelnen Motive wie Baum
und Fels, Haus und Turm machen eine Landschaft aus [...],
sondern deren Integration zu einem iibergreifenden Gan-
zen eigenen Rechts«.“ Janowski 2007, 52; vgl. Lobsien
2001, 620.
,Landschaft ist Natur, die im Anblick fiir einen fithlenden
und empfindenden Betrachter édsthetisch gegenwirtig ist.“
Ritter 1963, 150.
In der deutschen Sprache beginnt sich so etwas wie eine
subjektive Bedeutung von Landschaft erstmals in der Re-
naissance-Zeit herauszukristallisieren (Albrecht Diirer,
Hans Sachs). Vgl. Eberle 1980, 24 f. Zur Entwicklung
im franzésischen Sprachraum und einer dhnlich subjekti-
ven Bedeutungsweise von «paysage> vgl. Croisille 2010, 12.
93 Vgl. Friedlinder 1947, 17. 19.
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Bevor wir nun Landschafv in einer subjektiven Bedeutung anhand der aufgezeigten Kriterien

festlegen und gemif$ einer stipulativen Definition formulieren, soll noch auf andere Mehrdeutig-

keiten aufmerksam gemacht werden, wie sie in der Literatur immer wieder fiir den Ausdruck

Landschaft auftauchen:

Mehrdeutigkeit im Hinblick auf die Unterscheidung von <Landschafo im objektiven und

6

1.
subjektiven Sinn%.

2. Mehrdeutigkeit im Hinblick auf eine Differenzierung von Landschafo in einem istheti-
schen und ,kulturwissenschaftlichen Sinn, wobei die kulturwissenschaftliche Bedeutungs-
weise annihernd der subjektiven entspricht’’.

3. Mehrdeutigkeit im Hinblick auf die Unterscheidung von Landschaft als Naturausschnitt,
der von Menschen gestaltet, geprigt und geschaffen wurde, und Landschafo als Naturaus-
schnitt, der von keinem Subjekt gestaltet wurde und ,naturbelassen® ist’

4. Mehrdeutigkeit im Hinblick auf die Unterscheidung von Landschafo als Naturausschnite,
der von einem Subjekt wahrgenommen wird, und dLandschaft> als Naturausschnitt, der von
cinem Subjekt abgebildet, beschrieben oder gemalt wird””.

5.

Mehrdeutigkeit im Hinblick auf die Unterscheidung von Landschaft als real vorhandenem
und in der Auflenwelt bestehendem Naturausschnitt, der von einem Subjekt wahrgenom-
men wird, und Landschaft als imaginirem und rein fiktivem Naturausschnitt, der von ei-

nem Subjekt vorgestellt wird”®,

94 Auf diese Mehrdeutigkeit machte Lehmann nach-
driicklich aufmerksam, um vor ihr zu warnen. Er unter-
scheidet zwischen einer ,geographischen Landschaft® und
einem ,Landschaftsbild“ (womit allerdings unklar bleibt,
ob eine subjektive Bedeutung von Landschafv oder die
Abbildung einer Landschaft im subjektiven Sinne gemeint
ist). ,Die Doppeldeutigkeit des Wortes ,Landschaft®
schafft manche Verwirrungen, umso mehr, als die beiden
Aspekte ein und desselben Objekts nicht immer klar unter-
schieden werden.“ Lehmann 1968, 2—4.

95 Eine solche Mehrdeutigkeit stellt Janoswki fest:
,Was ,Landschaft® ist, kann dabei sehr unterschiedlich
gefasst werden, je nachdem ob man sie #sthetisch oder
kulturwissenschaftlich versteht.“ Janowski 2007, 51. Land-
schafo in einer dsthetischen Bedeutung meint dabei (ver-
mutlich) die Zusammenfassung von Objekten und Teilen
der Erdoberfliche zu einem Ganzen anhand isthetischer
Kriterien und die isthetische Bewertung dieses Ganzen.
Eine vergleichbare Festlegung findet sich bei Ritter, der
unter dsthetische Landschaft> (,isthetischer Landschaftsbe-
griff) jenen Naturausschnitt verstanden wissen will, der
,im Anblick fiir einen fithlenden und empfindenden Be-
trachter dsthetisch gegenwirtig ist: Nicht die Felder vor
der Stadt, der Strom als ,Grenze‘, ,Handelsweg’ und ,Prob-
lem fiir den Briickenbauer, nicht die Gebirge und die
Steppen der Hirten und Karawanen (oder der Olsucher)
sind als solche schon ,Landschaft’. Sie werden dies erst,
wenn sich der Mensch ihnen ohne praktischen Zweck in
Jfreier’ genieflender Anschauung zuwendet, um als er selbst
in der Natur zu sein.“ Ritter 1963, 150 f. Damit wird klar,
dass die dsthetische Bedeutung von Landschaft die subjek-
tive Bedeutung voraussetzt bzw. bereits beinhaltet und
zudem eine dsthetische Bewertung mit einschliefft, die
frei von praktischen Zwecken oder 6konomischen Zielen
ist. Demgegeniiber ldsst sich (Landschaft: im , kulturwissen-
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schaftlichen® Sinn weitgehend auf die subjektive Bedeu-
tungsweise reduzieren. Eine subjektive Bestimmung von
Landschaft: nimmt auch Schneider vor und versteht da-
runter ,einen grofleren Raum isthetisch betrachteter Na-
tur [...]“. Schneider 1995, 80; vgl. Janowski 2007, 52;
Lobsien 2001, 619-621.

96 Steingriber 1985, 9-11. Diese Differenzierung
wird in der nachfolgenden Definition nicht beriicksichtigt.
Mit Landschaftr werden sowohl naturbelassene als auch
kulturell geformte Naturausschnitte bezeichnet.

97 Diese Doppeldeutigkeit findet sich fast durchge-
hend in der Literatur, vgl.: ,Der Begriff der Landschaft
bezeichnet damit erstens die persénliche Wahrnehmungs-
form der Natur, zweitens ein entsprechendes kiinstlerisches
Abbild von Natur. [...] Kiinstlerisches Abbild eines Natur-
ausschnittes und individuelles Wahrnehmungsbild der
Natur werden hier mit ein und demselben Begriff bezeich-
net.“ Eberle 1980, 21. 25. Der Autor referiert hier ledig-
lich Verwendungsweisen in der Literatur, wihrend er selbst
sehr wohl terminologisch differenziert. ,Landschaft ist
demnach ein Bild des Raumes. Landschaft ist zum einen
als die Beschaffenheit eines Raumes zu verstehen und zum
anderen als bildhafter Ausdruck oder Symbol dieser Be-
schaffenheit.“ Ipsen 2006, 73. Eine dhnliche Verbindung
findet sich bei Casey (2006, 12), der sich fragt, ,ob es so
etwas wie nichtdargestellte Landschaft iiberhaupt gibt, eine
Landschaft, die weder Teil eines wirklichen oder méglichen
Gemildes noch einer existierenden oder méglichen Land-
karte ist. [...] Landschaft heifit bereits: Ort auf dem Weg
zur Darstellung sein.“ Eine prizise und véllig zweckmifSige
Trennung wird von Kotsidu eingefiihrt: ,Einen Naturaus-
schnitt, ein Segment der optisch erfahrbaren Welt, bezeich-
net man als Landschaft, seine Umsetzung ins Bild als Land-
schaftsbild.“ Kotsidu 2008, 8.

98 Vgl. Eberle 1980, 25. 31.



1. Landschaft und Raumdarstellung: Explikationen und Definitionen

Um diesen Mehrdeutigkeiten weitgehend vorzubeugen und eine prizise Ausdrucksweise zu er-
mdoglichen, soll der Terminus Landschafv im Verlauf dieser Untersuchung gemif§ folgendem Vor-
schlag und in Anlehnung an eine subjektive Bedeutung von Landschaft: so verwendet werden:

Definitorisch gelte fiir den Gegenstandsbereich der materiellen und fiktiven Objekte so-
wie Personen « ist eine Landschaft fiir y> genau dann, wenn:
1.) Es ist entweder der Fall, dass gilt:

a.) x ist ein real vorhandener Teil der Erdoberfliche oder ein tatsichlicher Natur-
ausschnitt mit seiner riumlichen Anordnung von geologischen, geographischen,
klimatischen oder kulturellen Phinomenen, und

b.) y ist eine Person, die in der Lage ist, x wahrzunehmen, zu betrachten, zu bewer-
ten, zu beurteilen, zu erleben oder sich an x zu erinnern, und

c.) y ist eine Person, die in der Lage ist, x als eine Einheit und ein Ganzes zu begrei-
fen, das aus Teilen besteht und Teil eines grofleren Ganzen ist.

2.) Oder es ist der Fall, dass gilt99:

d.) x ist ein von y imaginierter Teil der Erdoberfliche bzw. ein von y vorgestellter
Naturausschnitt mit seiner rdumlichen Anordnung von geologischen, geographi-
schen, klimatischen oder kulturellen Phinomenen, und

e.) y ist eine Person, die in der Lage ist, sich x vorzustellen, x geistig zu konzipieren,
zu entwerfen oder zu bewerten, und

f.) y ist eine Person, die in der Lage ist, x als eine Einheit und ein Ganzes zu begrei-
fen, das aus Teilen besteht und Teil eines grofleren Ganzen ist.

Der Terminus Landschaft soll im Folgenden also nur Verwendung finden, wenn er an ein wahr-
nehmendes Subjekt gebunden ist und keine Abbildung bzw. Beschreibung einer Landschaft
meint. Allerdings soll mit dem Ausdruck Landschafv noch keine Entscheidung dariiber getrof-
fen werden, ob:
a.) von einem naturbelassenen oder kulturell iiberformten Teil der Erdoberfliche die Rede ist;
b.) sich das Subjekt (3) auf real vorhandene oder nur fiktive Entititen bezieht bzw. ob es mit
dem Terminus Landschaft reale oder fiktive Entititen zu einem Objekt zusammenfasst'%°.
Eine solche Festlegung soll vielmehr mithilfe eigener Kategorien und Termini getroffen werden,

die eine Substrukturierung des Ausdrucks Landschafv erméglichen. Dementsprechend lassen

sich Landschaften nach zwei Kriterien einteilen:

1.)  Bezieht sich y mit dem Ausdruck dLandschaft> auf real vorhandene Teile der Erdoberfliche
oder fiktive Naturausschnitte? Fasst y mit Landschaft tatsichliche Bereiche der Natur zu

99 D. h. die Definition ist nur dann erfiillt, wenn ent-
weder 1.) oder 2.) der Fall ist, aber nicht beide Bedingun-
gen gleichzeitig — logisch priziser: Wenn nicht 1.), dann
2.) und wenn nicht 2.), dann 1.), aber nicht 1.) und 2.).

100 Zum ontologischen Status von Landschaften: Nach
dieser Definition sind Landschaften sog. konventionelle
Objekte. Denn als Gegenstinde bestehen sie nur deshalb,
weil ein Subjekt (y) sie als Einheit und Ganzes begreift.
Von einer Landschaft soll also dann und nur dann gespro-
chen werden, wenn es mindestens eine Person gibt, die sich
auf ein x bezieht und dieses x das ist, was von y dLand-
schafv genannt wird. Im 1. Fall ist dieses x ein real vor-
handener Teil der Erdoberfliche. Obwohl dieser Teil der
Erdoberfliche auch ohne das Vorhandensein eines y Be-
stand hat, gilt das fiir die Landschaft nicht. Im 2. Fall ist
dieses x etwas, das y sich vorstellt und das allein von y
imaginiert wird. Da es sich bei Landschaften um konven-

tionelle Objekte handelt, liegt der Fall vor, dass sich y mit
Landschaft> zwar auf real vorhandene Entititen beziechen
kann (Fall 1.; entweder Teile von Objekten oder die
Summe von Objekten), aber dass die Zusammenfassung
dieser Teile bzw. die Summierung zu einem Objekr der
Auswahl von y unterliegt. Der ontologische Status von
Landschaften ist also duflerst komplex: Zwar ist x im
1. Fall real vorhanden, auch ohne die Existenz von j,
aber ohne y ist x kein Objekt (sondern immer nur ein
Teil oder die Summe von Objekten). Als selbststindige
Objekte haben Landschaften also nur Kraft subjektiver
Konventionen Bestand, wihrend jene Teile/Summen, die
y zu Objekten zusammenfasst, auch ohne die Konventio-
nen von y bestehen. Im Folgenden werden diese mereologi-
schen Relationen vereinfacht und eine kurze, prignante
Ausdrucksweise eingefiihrt. Zur Problematik der konven-
tionellen Objekte vgl. Heller 1990, 35-58.
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einem Ganzen zusammen, soll von Reallandschaften oder real vorhandenen Landschaften
die Rede sein (Bedingung 1.)? Meint y mit (Landschafv einen nur imaginierten Naturaus-
schnitt, soll von fiktiven Landschaften (synonym: Phantasielandschaften, Kunstlandschaf-
ten) gesprochen werden (Bedingung 2.)?

2.)  Welche geologischen, geographischen, klimatischen oder kulturellen Phinomene sind in je-
nem Teil der Erdoberfliche vorherrschend, den y mit dLandschaft: belegt? Je nachdem wel-
che natiirlichen, architektonischen, belebten oder unbelebten Elemente in der jeweiligen
Landschaft dominierend sind, sollen unterschiedliche Landschaftstypen differenziert
werden. In diesem Sinne wird von Kulturlandschaften und Naturlandschaften, Stadtland-
schaften, Architekturlandschaften, Villenlandschaften, bukolischen Landschaften, sakralen
Landschaften, idyllischen Landschaften, mythologischen Landschaften, nilotischen Land-
schaften, Waldlandschaften etc. gesprochenlm.

Demgegeniiber erscheint es zweckmif3ig, fiir die Abbildung von Landschaften auf einem materiel-

len Bildtriger einen eigenen Terminus vorzubehalten, um Missverstindnisse zu vermeiden. Im

Rahmen der folgenden Untersuchung geht es nimlich weniger um Landschaften fiir eine be-

stimmte Person, sondern um Darstellungen von Landschaften, die von Personen geschaffen und

rezipiert wurden. In diesem Fall soll von einem <Landschaftsbild> die Rede sein, das folgenderma-
fen definiert sei:

Fiir den Gegenstandsbereich der materiellen Objekte und Personen soll definitorisch gel-
ten: « ist ein Landschaftsbild von z fiir y» genau dann, wenn gilt:
a.) x ist ein materieller und annihernd flichiger Bildtriger (Fresko, Mosaik etc.).
b.) z und y sind Personen, die in der Lage sind, x visuell wahrzunehmen.
c.) Es gibt mindestens eine gegenstindliche Abbildung w auf x und w wurde von z her-
gestellt.
d.) Es gibt mindestens eine Landschaft v fiir z und fiir y, sodass gilt:
= z hat w mit der Absicht hergestellt, dass w eine gegenstindliche Abbildung von
v ist.
= y erkennt, interpretiert, betrachtet oder bewertet w als gegenstindliche Abbil-
dung von v auf x.

Bei diesem definitorischen Vorschlag wurde freilich ein wichtiges Problem umgangen, da im Defi-

niens einfach vorausgesetzt wird, dass die Bedeutung des Ausdrucks «gegenstindliche Abbildung)

klar sei. Ohne an dieser Stelle niher auf die Frage nach der Explikation einer gegenstindlichen

Abbildung einzugehen'®” — eine der Hauptaufgaben und Grundprobleme der modernen Bildtheo-

rie — werden bereits zwei Aspekte ersichtlich, die bei der Abbildung einer Landschaft auf einem

flichigen Bildtriger wesentlich sind:

1.) Im Hinblick auf ein Landschaftsbild liegt notwendigerweise eine subjektive Bedeutung von
Landschaft zu Grunde. Denn nur eine Person (2) ist in der Lage, eine Landschaft auf ei-
nem Bildtriger gegenstindlich darzustellen und nur ein Subjekt (y) vermag die gegenstindli-
che Abbildung einer Landschaft auf einem Bildtriger zu erkennen und als solche zu
interpretieren. Sowohl das Herstellen als auch das Erkennen einer gegenstindlichen Land-
schaftsdarstellung setzt also wahrnehmende Subjekte voraus, die Ausschnitte der Erdoberfli-
che als Einheiten begreifen. Damit es tiberhaupt zu einem Landschaftsbild kommt, wird
also immer schon unterstellt, dass es mindestens eine Person (z) gibt, die einen Teil der

101 Zur Aufgliederung in Landschaftstypen vgl. Eberle 102 Dazu ausfithrlich: Black 1977, 115-146.
1980, 29.
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Erdoberfliche als Landschaft wahrnimmt, um eine Abbildung dieser Landschaft zu schaf-
fen'%3,

Die Abbildung von Landschaft hat in besonderem Mafle mit Riumlichkeit zu tun. Denn
Landschaft> wurde u.a. als Teil der Erdoberfliche definiert und damit als ein riumliches

2.)

Gebilde mit dreidimensionalen Zusammenhingen, die im Bild irgendeine Umsetzung fin-
den miissen. Damit es zur gegenstindlichen Abbildung einer Landschaft kommen kann, ist
die rdumliche Anordnung der Landschaftselemente auf irgendeine Weise zu beriicksichti-
gen — welche, wird von der Definition bewusst offen gelassen, um im Weiteren einer zirku-
liren Argumentationsweise vorzubeugen. Denn obwohl das rdumliche Verhiltnis der
einzelnen Landschaftsteile, ihr Nebeneinander, Ubereinander und Hintereinander irgendei-
ne Umsetzung erfahren muss, sollte die Definition nicht bereits mogliche Ergebnisse der
Untersuchung vorweg nehmen: Nimlich welche Formen der Raumdarstellungen in rémi-
schen Landschaftsbildern vorliegen und welche Méglichkeiten perspektivischer Abbildung
es in ihnen gibt. In dieser Hinsicht hilt sich die Definition bewusst zuriick und bleibt ge-
geniiber simtlichen Darstellungsformen offen. Es zeigt sich lediglich die inhirente Ver-
kniipfung von Landschaftsbildern mit den Problemen rdaumlicher Darstellung, wie sie etwa
von Friedlinder erkannt und betont wurde'.

Gerade dieser kausale Zusammenhang von Landschaftsbild und riumlicher Darstellungsweise
lisst es umso verwunderlicher erscheinen, wenn die Probleme perspektivischer Darstellung in der
Forschung als ,Scheinprobleme® der Landschaftsmalerei bezeichnet werden. Raumlichkeit im Sin-
ne einer Darstellungsweise ist vielmehr Voraussetzung und Grundlage fiir das Zustandekommen
von Landschaftsbildern, sie liefert nicht nur einen Schliissel fiir die Probleme gegenstindlicher
Abbildung tiberhaupt, sondern auch fiir den spezifischen Zugang zur Strukturierung und Konzep-
tion von Landschaft.

1. 1. Topographische Landschafts- und Panoramadarstellung:
Arbeitsdefinitionen

Ziel der vorliegenden Untersuchung ist es, eine Gruppe von romischen Landschaftsdarstellungen
herauszuarbeiten und im Hinblick auf ihre perspektivischen Darstellungsformen zu analysieren,
die in der Forschung bisher kaum als eigener Typus erkannt und beriicksichtigt wurden'%. In

103 Es wire zwar méglich, den Ausdruck Landschafts-
bild> mithilfe einer objektiven Bedeutung zu definieren,
aber nur wenn man die Zusitze macht, dass z und y diese
objektive Landschaft wahrnehmen bzw. vorstellen und sie
als Einheit erfassen. Damit ist man aber wieder bei einer
subjektiven Bedeutung gelandet. Eine dhnliche Argumen-
tation, allerdings mit etwas anderer Stoffrichtung findet
sich bei Kotsidu: ,Bei der bildlichen Umsetzung einer
Landschaft handelt es sich jedoch nicht um ein passives
Nachbilden eines Naturausschnittes, sondern immer um
einen schépferischen geistigen Akt, der mit menschlicher
Wahrnehmung zu tun hat. [...] Der Mensch steht in die-
sem Umsetzungsakt der Natur gegeniiber immer in einer
Distanz, nidmlich als Betrachter; und gibt damit seinem
emotionalen und kognitiven Verhiltnis zur Natur visuel-
len Ausdruck.“ Kotsidu 2008, 8.

104 ,Ein Berg, als Schwellung der unbegrenzten Erd-
masse, ein Fluss, Rinne in der Bodenfliche, sind keine
Dinge, in diesem Sinn und visuell nur fassbar in ihrem
Verhiltnisse zum Raume. [...] So wird die Landschaft

[bzw. das Landschaftsbild] zu einer Schule, in der die

Relativitit gelehrt wird, da hier die Glieder weniger durch
ihre Gestalt und ihr eigenes Wesen als durch ihr Verhiltnis
zueinander und zum Gesamt {iber die Wirkung entschei-
den [...].“ Friedlinder 1947, 18-20. Auf einen ihnlichen
Zusammenhang weist Boehm hin: ,Der perspektivische
Aspekt, den der Maler wihlt und unter dem er die Berge,
Tiler etc. sicht, stellt einen Ausschnitt der gesamten Wirk-
lichkeit dar, aber dieses Teil-Sein ist als das Ganze einer
riumlich-zeitlichen Einheit gegeben, die sich als Zusam-
menschluf§ in einem Horizont prisentiert.“ Bochm 1969,
63. Bereits Woermann (1876, 214) sah in der Beherr-
schung perspektivischer Darstellungsformen einen unver-
zichtbaren Faktor der Landschaftsmalerei. Auf eine innere
Verbindung von Raumdarstellung und Landschaftsbild
wurde auch von Kenner (1964, 162) hingewiesen.

105 Eine nihere Differenzierung hinsichtlich der rium-
lichen Ausdehnung einer Landschaftsdarstellung wird erst-
mals in der neuesten Literatur bei Croisille (2010, 15)
gefordert, dort allerdings nur angedeutet: ,Il est nécessaire
de faire une place 4 ces représentations dans la mesure ol le
départ entre un point de vue panoramique et une observa-
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Anlehnung an bestehende Terminologien soll fiir diese Gruppe von Landschaftsbildern der Aus-
druck Panoramadarstellung geprigt und im Sinne einer stipulativen Arbeitsdefinition festgelegt
werden, um damit eine moglichst prignante, eindeutige und sparsame Ausdrucksweise zu ermog-
lichen. Formuliert wird eine solche Definition mit der Absicht, gerade solche Landschaftsbilder
zu erfassen, die einen grofleren Raumausschnitt zur Darstellung bringen und das Problem riumli-
cher Tiefe in besonderer Weise verarbeiten'®®. Wihrend der Terminus «Landschaft oder Land-
schaftsbild> noch keinerlei Einschrinkung beziiglich des wahrgenommenen oder dargestellten
Raumausschnitts macht, soll der Ausdruck Panoramadarstellung nur auf solche Landschaftsbil-
der abzielen, die mehr als vereinzelte Naturmotive oder Abbreviaturen in einem grofleren riumli-
chen Zusammenhang zeigenloz Landschaft im Sinne einer Panoramadarstellung ist weder blofes
Beiwerk figiirlicher Szenen noch dekorative Rahmung, sondern von einer Panoramadarstellung
wird verlangt, dass sie einen grofleren, umfassenderen Raumausschnitt oder ganze Regionen zur
Darstellung bringtlog. Region> bezeichnet dabei eine Gruppe aneinander grenzender Orte (d. h.
Raumstellen), die gemeinsam ein kontinuierliches Raumgefiige bilden und zum selben Zeitpunkt
vorhanden sind'?’.

Diese Bemerkung vorausgeschicke, soll der Ausdruck Panoramadarstellung folgenderma-
flen definiert werden:

Definitionsgemif3 sei fiir den Gegenstandsbereich der gegenstindlichen Abbildungen und
der Personen festgelegt, dass « eine Panoramadarstellung von z fiir y> ist, wenn gilt:

a) x ist ein Landschaftsbild von z fiir y (3, y sind Personen) und fiir dieses Landschafts-
bild gilt:

b) Es gibt ecine (reale oder imaginire) Landschaft w, die in x dargestellt ist und w ist
ein zusammenhingendes, weitldufiges Raumgefiige, das Teil der Erdoberfliche ist
und das mehr als nur einzelne Landschaftselemente umfasst, sodass mindestens ei-
nes der folgenden Merkmale auf w zutrifft:

c) w ist: eine Region, ein Gebiet, ein Areal, ein Landstrich, ein weitliufiges Gelinde,
ein zusammenhingender Gebiudekomplex mit Umland, eine Stadt, ein Stadtteil,
eine Provinz oder ein Erdteil.

Wie bereits angedeutet (Kap. 0. 1.) sollte die Bedeutung von Panoramadarstellung im Sinne
von Wittgensteins ,Familienihnlichkeit® aufgefasst werden. Es ldsst sich mithilfe der Definition
zwar eindeutig entscheiden, ob ein bestimmtes Landschaftsbild eine Panoramadarstellung ist oder
nicht, aber der Terminus erfihrt eine interne Abstufung: Je mehr Merkmale von Bedingung c)
eine Panoramadarstellung aufweist, desto typischer ist der Terminus in Anniherung an einen idea-
len Prototyp erfullt. Panoramadarstellungen, die weniger Merkmale auf sich vereinigen kénnen,

tion plus limitée et précise est souvent visible [...].“ Croisil-  lung> und zu unterschiedlichen Formen der Panoramadar-

les Unterscheidung scheint sich aber weniger auf die rdum-
liche Ausdehnung der dargestellten Landschaft und die
dargestellte Tiefendimension des Raumgefiiges zu bezie-
hen, als eine besondere Beriicksichtigung des Bildformats
zu beinhalten. Das Bildformat bleibt in der hier angestreb-
ten Differenzierung und in Bezug auf die Ausdehnung des
dargestellten Raumgefiiges aber unerheblich.

106 Zum engen Zusammenhang zwischen Landschafts-
darstellung und wahrgenommener Raumtiefe vgl. Casey
2002, 287: ,Letzten Endes ist auch die Darstellung einer
Landschaft [...] nichts anderes als die Darstellung land-
schaftlicher Tiefe.“ Vgl. Kenner 1964, 162.

107 Zur Verwendung des Ausdrucks Panoramadarstel-
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stellung (etwa Rund- und Querpanoramen) vgl. Hohen-
berg 1966, 138; Hélzel 1963, 103; Imhof 1963, 63-65;
Mikocki 1990, 58.

108 Auf diesen Unterschied macht Casey aufmerksam,
der zwischen eigentlichen Landschaftsbildern und Land-
schaftsszenerien unterscheidet: ,,Wir finden also in China
wie auch im Westen eine frithe Tendenz, Naturmotive
zumindest als dekorative Umrahmung [fiir Figurenbilder]
einzusetzen, was aber noch nichts mit ganzheitlichen Land-
schaftsszenen zu tun hat. Die Landschaft bleibt hier auf der
Stufe blofler Szenerie stehen [...].“ Casey 2002, 138 f.

109 Definition von Region> bei Casey 2002, 115.
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liegen im 4ufleren Bereich des ,Bedeutungszentrums® und sind dementsprechend weniger ty-
pisch.

Im Zuge dieser Festlegung ist iiber den Realititsgehalt der dargestellten Landschaft noch
keine Entscheidung getroffen. Als Panoramadarstellung) konnen sowohl Abbildungen real vor-
handener Landschaften bezeichnet werden als auch Bilder von fiktiven Landschaften. Diese weit
gefasste Bestimmung soll es der spiteren Analyse ermoglichen, allein mithilfe bildinterner Krite-
rien {iber das Zutreffen des Terminus zu entscheiden.

Dennoch erscheint es lohnenswert, einen weiteren Terminus zu formulieren, der die Gege-
benheiten real vorhandener Landschaften und die tatsichliche Topographie miteinbezieht. Dabei
wird unter <Topographie> die Erfassung und Wiedergabe eines real vorhandenen Gelindes mit sei-
nen darauf lokalisierten geographischen und geomorphologischen Erscheinungsformen verstan-
den''®. Gegenstand der Topographie ist die Beobachtung und Aufzeichnung von Gewissern,
Bodenformen, Gebiuden, Verkehrsnetzen etc. und ihrer Verteilung im Gelinde. Es ist zu beton-
ten, dass es sich bei Topographier um einen Terminus mit modernem Wortsinn handelt, der ein
Teil der geographischen Linderkunde ist und nicht mit dem antiken Ausdruck «romoypagpion (to-
pographia) gleichgesetzt werden darf'''. Topographische Darstellungen in diesem Sinne entste-
hen mit der Absicht reale Landschaften abzubilden, da die Kennzeichnung einer Landschaft mit
ihren spezifischen Eigenheiten zentral fiir die Topographie ist und sich diese genau auf einen exis-
tierenden Ort bzw. ein Gelinde beziehen will, das von allen anderen unterscheidbar ist''?. Mit
dieser Fokussierung auf eine reale Landschaft und ihre geographischen Besonderheiten riicke die
Topographie ins Umfeld der Kartographie, mit der sie einige Gemeinsamkeiten aufweist''>. Wih-
rend es der Topographie um die Aufnahme einzelner Orte und Gelidndeabschnitte geht, widmet
sich die Chorographie (im modernen Sprachgebrauch) der Erfassung grof8erer Regionen, und be-
schiftigt sich die Kartographie mit der Vermittlung dieses topographisch-chorographischen Wis-
sens in Form von Karten. In diesem Sinne kénnen das topographische Landschaftsbild und die
topographische Panoramadarstellung folgendermaflen definiert werden:

Fir den Gegenstandsbereich der gegenstindlichen Abbildungen und der Personen gelte
definitorisch: « ist eine topographische Panoramadarstellung von z fiir y» genau dann, wenn
gilt:
a) x ist eine Panoramadarstellung von z fir y, fiir die gilt:
b) Es gibt eine Landschaft w, die in x dargestellt ist und w ist ein real existierender
Teil der Erdoberfliche mit seinen geographischen und geomorphologischen Beson-

erhei €n, der mindestens von z wahrgenommen (erkunde , vermessen c€tc.) wur-
derheiten, d dest hrg kundet t

4
de''*.

Damit ist eine terminologische Trennlinie zwischen Phantasielandschaftsbildern auf der einen Sei-
te und Reallandschaftsbildern auf der anderen Seite gezogen.

110 Zur Bedeutung von Topographies vgl. Jensch 1970,
103 f.; Sonnabend 2006, 560.

spezifischen Landschaft in Kenntnis zu setzen [...].“ Casey
2002, 36 f; vgl. Downs — Stea 1982, 152f. 162.

Ausdrucks
veagio bildet einen eigenen Schwerpunkt der Untersu-

111 Die Bedeutungsklirung des ToT0-
chung und wird im Exkurs I. 2. zur Sprache kommen.
Als ein Ausdruck der zweiten sprachlichen Ebene sollte
romoypapio keinesfalls ohne vorherige Bedeutungserkli-
rung in der ersten sprachlichen Ebene gebraucht werden.
112 Auf den Zweck der Informationsvermittlung macht
Casey aufmerksam: ,[...] der topographische Weg, kann
als ,Weg der Belehrung“ bezeichnet werden. Sein ur-
spriingliches Motiv, wenn nicht sogar durchgingiges Ziel
besteht darin, die Betrachter tiber die Eigenheiten einer

113 Zur Bedeutungsverwandtschaft der Ausdriicke vgl.
Casey 2002, 11. 37 226. Er siecht die Topographie in einer
Zwischen- und Vermittlerrolle zwischen Landschaftsmale-
rei und Kartographie: ,Anders ausgedriicke, liegt die topo-
graphische Malerei in ihrer urspriinglichen Form nicht nur
zwischen der Landschaft tatsichlicher Empfindung und der
von objektiven Landkarten dargestellten, sondern leistet
einen direkten Beitrag zum kartographischen Anliegen.“
Casey 2002, 37.

114 Ganz analog dazu die Definition von « ist ein topo-
graphisches Landschaftsbild von z fiir y.
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Nun wurde gerade in Bezug auf die antike und rémische Landschaftsdarstellung vermutet,
dass Reallandschaften oder ,Landschaftsportrits® im topographischen Sinne kaum ein Thema des
antiken Bildschaffens waren''”. Die rémische Antike habe mit ihren Landschaftsdarstellungen
niemals real vorhandene Orte abbilden oder thematisieren wollen, sondern immer nur rein fikti-
ve Landschaften:

»Der Terminus ,realistisch® ist der Sache nicht adidquat: Es geht bei der antiken Landschaftsdar-
stellung nicht darum, etwas so wiederzugeben wie es aussicht, das ist nicht die Intention der
antiken Maler. [...] Hierin ist auch der wesentlichste Unterschied zwischen Landschaftsdarstel-
lungen der Antike und der Renaissance zu sehen. [...] Auf keinen Fall aber ist Landschaft ein
Malerobjekt, das aufgrund von Naturbeobachtung entstanden ist, denn dann miisste es the-

menunabhingig vorkommen [...].“'"¢

Dieses kategorische Urteil tiber das Fehlen topographischer Landschaftsbilder in der rémischen
Antike wird mit einer untrennbaren Bindung der Landschaftsthematik an die bukolisch-mytholo-
gische Dichtung erklirt und in Kontrast zur Landschaftsauffassung der Renaissance gesetzt:

~Folgendes Faktum diirfte bisher den Blick dafiir verstellt haben, die Abhingigkeit der Land-
schaftsmotivik von der Dichtung zu sehen: Die Erfahrung der Renaissancekiinstler wurde abso-
lut gesetzt, und dabei hat man nicht gesehen, daf§ diese Art der Naturinterpretation nur eine —
historisch gebundene — Méglichkeit unter anderen ist. Ich sehe hier einen Parallelfall zu dem

[...] Missverstindnis der antiken Perspektive.““7

Sowohl die Modi der riumlichen Darstellung als auch jene des landschaftlichen Abbildens in An-
tike und Renaissance seien also inkommensurabel, da ihnen véllig unterschiedliche Konzeptionen
unterliegen. Aufgrund dieser mentalititsgeschichtlichen Unterschiede sei die rémische Antike nie
zu topographischen Landschaftsdarstellungen gelangt und die antiken Zeugnisse werden dahinge-
hend interpretiert. Bei dieser Argumentationsweise ist jedoch insofern methodische Vorsicht an-
gebracht, als die Gefahr besteht, dass nicht mehr von den antiken Bildwerken ausgegangen wird,
um auf eine antike Landschaftskonzeption zu schliefen, sondern die vermeintliche Landschafts-
auffassung apriori gesetzt wird, um die vorhandenen Bildwerke in ihrem Licht zu deuten. Die ei-
gentliche Problematik — nimlich inwieweit antike Landschaftsbilder topographische Elemente
aufnehmen und sich auf reale Orte beziehen lassen — wird damit aber von vornherein umgangen
oder vorweggenommen. Diirfen nur solche Landschaftsportrits 4 la da Vinci oder Diirer als topo-
graphisch gelten oder konnen sich auch anders geartete Landschaftsbilder womdoglich auf reale
Grundlagen beziehen? Damit erhebt sich die Frage, ab wann ein Landschaftsbild als topographi-
sche Darstellung zu beurteilen ist und welche Kriterien der Bildbewertung zur Entscheidungs-

115 In diesem Sinne duflerte sich Schober 1923, 9:
»[...] die bekannten Odysseelandschaften bestitigen es,
daf§ wir in diesen Landschaftsbildern durchaus Produkte
der Phantasie zu sehen haben, die der realen Grundlage
entbehren. Aus der Wirklichkeit genommene Vorwiirfe
[...] gehoren zu den gréfiten Ausnahmen.®

116 Steinmeyer-Schareika 1978, 30-32. Nach Stein-
meyer-Schareika ziele die antike Landschaftsdarstellung
nie auf die Abbildung real-topographischer Begebenheiten
ab, sondern bleibe immer an die literarischen Themen der
Mythologie und Bukolik gebunden. ,Sie ist eben Bestand-
teil des Themas: Arbeit nach lyrischer Dichtung. [...] Bei
anderen Themen dagegen, z. B. bei historischen Darstellun-
gen, fehlt sie ginzlich (vgl. Trajanssiule), obwohl sie in der
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gleichzeitigen Wandmalerei als bukolisches Motiv weiter-
hin vorkommt.“ Steinmeyer-Schareika 1978, 31. Diese
Einschitzung, dass antike Landschaftsbilder ausschliefllich
an mythologische und bukolische Dichtung gebunden
seien, muss im Lichte zahlreicher Zeugnisse revidiert wer-
den. Etliche Bildwerke der romischen Zeit zeigen Land-
schaften ohne mythologisch-bukolischen Inhalt, etwa lind-
liche Genreszenen, Stadtansichten oder auch historische
Darstellungen — gerade die Trajanssiule kennt eine Fiille
von landschaftlichen Darstellungen. Zwar lassen sich ge-
wisse Gattungen der rémischen Landschaftsmalerei mit
den Werken der Landschaftsdichtung in Bezug setzen,
daneben kommen aber auch andere vor.

117 Steinmeyer-Schareika 1978, 31 f.
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findung ausschlaggebend sind. Diese Fragestellung fithrt ein Stiick weit in theoretische Betrach-
tungen, ist fir die anschliefende Beurteilung des topographischen Gehalts romischer
Panoramadarstellungen aber unerlisslich. Ein erstes Mittel, um die Identifizierung eines Land-
schaftsbildes als Abbildung real vorhandener Orte zu gewéhrleisten, ist die Kennzeichnung mithil-
fe einer Beschriftung. Der Landschaftsdarstellung wird einfach ein Name aus der realen
Geographie beigefiigt. Wie Gombrich richtig bemerkte, miissen Bild und Beschriftung aber nicht
unbedingt zusammenpassen, wie etwa die beriihmten Stadtveduten der Schedelschen Weltchro-
nik von 1493 eindrucksvoll belegen''®: Denselben Typen von Stadtbildern — Panoramadarstellun-
gen in unserem Sinne — wird einmal die Aufschrift (Damaskuss oder <Mantua> beigefiigt, ein
anderes Mal werden (Neapel> und Lyon> dariiber geschrieben (Abb. 89-92). Handelt es sich um
topographische Landschaftsbilder, da sie aufgrund der Beschriftung vorgeben, einen realen Ort
darzustellen?

Das Problem wird noch verzwickter bei der Betrachtung anderer spatmittelalterlicher Stadt-
veduten. Sie zeigen zwar einige charakteristische Aspekte des Ortes, vermischen diese aber mit
typischen, anachronistischen oder lokal unpassenden Elementen. Ihr topographischer Informa-
tionsgehalt kann erst im Vergleich mit den tatsichlichen Ortlichkeiten und Gebiuden iiberpriift
werden. Das allgemeine Muster zur Herstellung dieser Landschaftsbilder wurde von Gombrich
treffend erkannt und beschrieben: Es handelt sich um das Prinzip von Topos und Variation, allge-
meinem Schema und spezifischer Abwandlung. Stereotype Schemata und Bildkategorien — Stadt,
Landschaft — werden hingesetzt und soweit abgewandelt, wie es notig erscheint, um sie als einma-
lige Orte zu charakterisieren''”. Manchmal reicht dazu die Beschriftung einer bekannten Formel,
manchmal werden geldufige Bildtypen mit individuellen Merkmalen versehen. Fiir die rémische
Bildgestaltung, deren starke Orientierung an vorgeprigten Schemata bekannt ist, darf durchaus
eine dhnliche Vorgehensweise vermutet werden, sodass sich die Frage stellt, ab welchem Zeit-
punke eigentlich von topographischen Landschaftsbildern und topographischen Panoramadarstel-
lungen im definierten Sinne die Rede sein kann. Bereits dann, wenn eine typische Bildformel
mit einer topographischen Aufschrift versehen wurde, oder erst, wenn es sich um so exakte Topo-
graphien wie die Toskanabilder von Leonardo da Vinci handelt (Abb. 93. 94)129 deren kartogra-
phischer Anspruch unverkennbar ist?

Um in dieser Frage eine Klirung zu erzielen, muss gemeinsam mit Goodman darauf verwie-
sen werden, dass nicht alle Bilder auf etwas Bestimmtes in der Welt Bezug nehmen oder etwas
tatsichlich Vorhandenes reprisentieren'*'. Einige Bilder (vielleicht sogar die meisten) denotieren
nicht, sondern beziehen sich nur auf allgemeine Klassen von Dingen oder auf fiktive Dinge. Et-
was anders formuliert, liefe sich vielleicht sagen, dass gegenstindliche Bilder einerseits ganz be-
stimmte und konkrete Dinge im Sinne einer Individuenkonstante darstellen konnen, dass sie
andererseits auch unbestimmte, beliebige und exemplarische Dinge einer Klasse, vergleichbar ei-
ner Individuenvariable, darstellen kénnen. Es scheint also notwendig, eine terminologische Unter-

118 Gombrich 1978, 89 f. rich 1978, 91-93. ,Die spezifische Information iiber das

119 Gombrich stellt eine eindrucksvolle Reihe topogra-
phischer Bilder vom Mittelalter bis ins 19. Jh. zusammen,
um seine These vom Vorrang des Schemas zu untermauern.
Nach Gombrich stehen topische Bildkategorien am Anfang
und erst in dieses Schema werden nachtrigliche Spezifika
eingefiigt, um die Kennzeichnung und Erkennbarkeit des
Dargestellten zu erlauben. Das Schema wird anhand des
Originals immer wieder abgeindert und korrigiert — eine
Theorie der Abbildung im Sinne Poppers. Damit betont
Gombrich die herausragende Stellung mentaler Kategorien
bzw. Schemata fiir die Herstellung von ,Abbildern®, d.h.
in Gombrichs Terminologie: von Bildern, die sich auf ganz
bestimmte, real vorhandene Gegenstinde bezichen. Gomb-

Objekt, das er [der Kiinstler] vor sich hat, seine einzelnen
charakteristischen Ziige und Informationen, werden gleich-
sam Schritt fiir Schritt in ein vorgegebenes Schema wie in
ein Formular eingesetzt.“

120 Imhof 1965, 54; Ullmann 1980, 147 f.

121 In diesem Sinne weist Goodman darauf hin, dass
der Ausdruck «eprisentierens im kunstanalytischen Sprach-
gebrauch doppeldeutig ist: ,Zu sagen, daff ein Bild ein
Soundso reprisentiert, ist insofern duflerst ambig, als man
damit sagen kann, was das Bild denotiert und was fiir eine
Art von Bild es ist. [...] Aber ein Bild kann von einer
bestimmten Art sein [...] ohne etwas zu reprisentieren

[d. h. denotieren].“ Goodman 1997, 32, vgl. 31-34.
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scheidung zwischen den Ausdriicken «bbildens, zeigen, «darstellen> und «eprisentierens auf der
einen Seite sowie den Termini «schilderns, <bezeichnen», «denotieren> auf der anderen Seite zu tref-
fen'?*. Mit der ersten Gruppe von Ausdriicken ist noch keine Implikation iiber die Existenz bzw.
Nichtexistenz der dargestellten Gegenstinde und Vorginge verbunden, wihrend die zweite Grup-
pe von Ausdriicken nur auf solche Bilder Anwendung finden soll, die einen ganz bestimmten,
real vorhandenen Gegenstand darstellen. Mithilfe dieser Unterscheidung kénnen wir sagen: Alle
Bilder, die einen Gegenstand denotieren, reprisentieren ihn auch, aber nicht alle Bilder, die ei-
nen Gegenstand reprisentieren, denotieren auch etwas. Allerdings kann die Entscheidung darii-
ber, ob in einem Bild Denotation oder blofle Reprisentation vorliegt, nicht ausschliefSlich
anhand bildinterner Kriterien gefillt werden. Externe Faktoren — der Vergleich von Abbild und
abgebildetem Gegenstand, das Uberpriifen von Ahnlichkeiten — sind unerlisslich. Die dazu bens-
tigten Informationen, wie das Auffinden des denotierten Gegenstandes und sein Vergleich mit
dem Bild, sind aber nicht immer zuginglich. Gerade im Hinblick auf antike topographische Bil-
der ist dieser Informationsmangel besonders augenfillig: Die erhaltenen Landschaftsbilder lassen
sich nur in den wenigsten Fillen mit realen Landschaften, Stidten oder Regionen vergleichen, da
diese entweder verschwunden sind oder sich allzu stark verindert haben. Im Falle eines unbe-
stimmbaren oder unauffindbaren Bezugsgegenstands plidiert Goodman dafiir, von einer ,,Null-
denotation® auszugehen, um sich lediglich auf die Feststellung der Reprisentationskategorie zu
beschrinken'??. Wie bereits angedeutet, funktionieren solche Reprisentationskategorien rein
bildintern, der Vergleich mit realen Gegebenheiten kann ausfallen'?®. An dieser Stelle kommt
auch der semantische Informationsgehalt einer gegenstindlichen Abbildung ins Spiel, der sowohl
reprisentierenden als auch denotierenden Bildern zu eigen ist. Unter der semantischen Informa-
tion eines Bildes verstehen wir im Anschluss an Black lediglich das, was auf dem Gemilde gezeigt

12 . . -
> als auch fiktive Reprisentanten fiir

wird und das konnen sowohl spezifische Gegenstinde sein
Typen und Kategorien von Gegenstinden. Im Hinblick auf die Bewertung eines Landschaftsbil-
des als topographisch kommt es nun darauf an, ob die semantische Information des Bildes auch
gewisse topographische Aspekte beinhaltet, d.h., ob es gewisse topographische Gegebenheiten
denotiert. Ein Landschaftsbild oder eine Panoramadarstellung wird also nicht ausschliefflich topo-
graphisch sein, sondern jeweils mehr oder weniger topographisch, je nachdem wie viel topogra-
phische Information es transportiert. Es bleibt jedoch zu betonen, dass fiir die Beurteilung nicht
allein die topographische Information ausschlaggebend sein kann, sondern auch die topographi-
sche Intention. Wurde das Landschaftsbild mit der Absicht geschaffen, sich auf einen speziellen
Ort bzw. eine spezielle Region zu beziechen? Bereits die Beschriftung eines schematischen und ty-
pischen Landschaftsbildes mit einem Ortsnamen macht eine solche topographische Intention
deutlich. Ebenso kann bei der individuellen Variation geldufiger Formeln von einer topographi-
schen Intention und von einer anfinglichen topographischen Information gesprochen werden.
Wie bereits im Fall der Panoramadarstellung festgestellt wurde, ldsst sich hier keine eindeutige
Grenzziehung vornehmen, es muss vielmehr nach dem Abwigen von Einzelfillen eine innere

122 Wir folgen hierin der Unterscheidung von Black
1977, 116 f.

123 Goodman 1997, 35f. ,Wo wir aber nicht bestim-
men kénnen, ob ein Bild etwas denotiert oder nicht, kon-
nen wir nur so vorgehen, als ob es nicht denotierte — das
heiflt, wir kénnen uns darauf beschrinken, zu erwigen,
welche Art von Bild es ist. Fille unbestimmter Denotation
werden also in derselben Weise behandelt wie Fille mit
Nulldenotation.

124 Goodman gelangt infolgedessen zur These, dass die
notwendige Bedingung der Reprisentation die pikturale
Symbolhaftigkeit ist. In diesem Sinne wird die Funktions-
weise des gegenstindlichen Abbildens einem sprachlichen
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und konventionellen Zeichensystem angenihert: ,Um zu
reprisentieren, muss ein Bild als ein pikturales Symbol
funktionieren [...]. Dadurch wird die Reprisentation von
der verdrehten Vorstellung befreit, daf§ es sich bei ihr um
einen einer Spiegelung vergleichbaren [...] Prozess handelt;
sie ist als eine symbolische Beziehung erkannt, die relativ
und variabel ist.“ Goodman 1997, 49 f. Diese These Good-
mans von der symbolhaften Konventionalitit und Zeichen-
haftigkeit der gegenstindlichen Abbildung muss aber ihrer-
seits kritisch hinterfragt werden (vgl. Kap. 0. 2.) und wird
hier nicht zugrunde gelegt.

125 Zum Thema Abbildung und Information vgl. Black
1977, 127-129.
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Gruppierung und Abstufung vorgenommen werden. Topographische Landschaftsbilder bilden
keine eindeutige Kategorie, sondern sind komparativ geordnet.

Das Anliegen topographischer Gelindedarstellungen ist es, eine mehr oder weniger korrek-
te Abbildung einer ganz bestimmten, real vorhandenen Landschaft herzustellen. Die gezeigte
Landschaft wird damit in der realen Geographie verankert'?°. Es muss jedoch betont werden,
dass es keine objektiven topographischen Landschaftsbilder gibt. Die im Bild vermittelte topogra-
phische Information unterliegt stets einer subjektiven Auswahl, einem bewussten oder unbewuss-
ten Filter, durch den manche Besonderheiten des Gelindes betont, andere vernachlissigt werden.
Diese Auswahl erfolgt stets im Hinblick auf bestimmte Zwecke, fiir die das Landschaftsbild ge-
schaffen wird, sodass sich durch das Abbilden eine Transformation der objektiven Topographie
mit gewissen Zielen, Absichten und Maglichkeiten ergibt. Diese Transformation betrifft auch die
Riumlichkeit des Gelindes und die Frage, wie die rdumlichen Verhiltnisse der Landschaft am
besten veranschaulicht werden konnen. Es erhebt sich die Frage nach den rdumlichen Darstel-
lungsmitteln: Wie bleiben gewisse Eigenschaften des Gelindes erhalten und erkennbar?

Grundsitzlich und stark vereinfacht ldsst sich sagen, dass diese Problematik zunichst die
Blickrichtung und die Ansicht auf ein Gelinde beriihrt. Je nachdem welche Sichr auf eine Land-
schaft prisentiert wird, ergeben sich auch unterschiedliche Einsichten, d.h., es werden unter-
schiedliche topographische Informationen vermittelt. In der Seitenansicht wird die Reliefform
einer Landschaft ersichtlich, aber die flichenhafte Ausdehnung verschwindet beinahe. Mit der
Draufsicht ergibt sich der grundlegende Vorteil der Lokalisierbarkeit und Lagerichtigkeit, aber
das Relief ist nicht mehr nachvollziehbar. Ebenso hat die Schrigansicht eine Reihe von Verzer-
rungen zur Folge, sodass die visuelle Veranschaulichung rdumlicher Geldndeverhiltnisse zu einem
Dilemma fithrt: Dieser Zwiespalt kommt dann zum Tragen, wenn in topographischen
Landschaftsbildern sowohl die Reliefformen eines Gelindes gezeigt als auch ein zusammenhing-
ender Uberblick geboten werden soll'*”. Wie kénnen die riumlich dreidimensionalen Eigenschaf-
ten einer Landschaft hinreichend und anschaulich auf eine zweidimensionale Fliche gebannt wer-
den? Mit dieser entscheidenden Fragestellung sind wir jedoch bei den Moglichkeiten rdumlicher
Darstellungsweise und den projektiven Verfahren der Perspektive angelangt.

126 Casey 2002, 29.

127 Diese Problematik beschiftigt natiirlich auch die
kartographische Darstellung und wurde von Jensch ein-
driicklich herausgearbeitet: ,In welcher Weise 1if8t sich
die dreidimensionale gekriimmte, teils geknitterte Erdober-
fliche mit Hilfe der [...] graphischen Ausdrucksmittel in
der zweidimensionalen Kartenebene darstellen? Zur Lo-
sung dieser Frage bieten sich die Seitenansicht, die Schri-
gansicht [...] und die Lotrechtansicht. [...] Praktisch steht
die Entwicklung der Reliefkartographie seit eh und je im

Zeichen des Versuches, diesem Verlangen nachzukommen,
und zwar offensichtlich mit dem Ziel, das Reliefbild un-
mittelbar anschaulich herauszuarbeiten, ohne die geometri-
sche Darstellung zu vernachlissigen. Hierbei muf§ man
sich jedoch im klaren dariiber sein, daf§ das nur méglich
ist iiber die Lotrechtansicht. Diese erzeugt aber im Betrach-
ter durchaus noch nicht unmittelbar die Vorstellung von
Relief, weil mit ihr ein visueller Reliefschwund einher-

geht.“ Jensch 1970, 105 f.; vgl. Imhof 1968, 15.
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2. Exkurs: Landschaft und Landschaftsbild in der antiken Terminologie und
Raumwahrnehmung: topia und ropographia

2. 1. dopia> — ein Aquivalent fiir (Landschafo in der antiken Terminologie?

Bevor wir uns den theoretischen Grundlagen der riumlichen Darstellungsweise und den Termino-
logien projektiver Verfahren zuwenden, scheint es gemif3 der vorgestellten Methodik angebracht,
nach méglichen Aquivalenten und (niherungsweisen) Synonymen fiir die modernen Ausdriicke
Landschaft und Landschaftsbild> in der lateinischen Literatur Ausschau zu halten bzw. etwaige
Bedeutungsunterschiede aufzuzeigen. Die verbreitete Einschitzung in den Altertumswissenschaf-
ten, vor allem in der der deutschsprachigen Forschung, kommt in dieser Hinsicht allerdings zu ei-
nem kategorisch negativen Ergebnis:

,Die Antike kannte keinen eigenen Landschaftsbegriff in unserem Sinne und die Dichtung ver-

anschaulichte Natur in der Summe landschaftlicher Phinomene.“!?®

. . . g
, The Romans had no inclusive term like the modern landscape.“u)

,Ebenso fremd war aber auch dem Altertum die isthetische Naturbetrachtung, welche in der
Landschaft ein von der Natur gleichsam in kiinstlerischer Absicht geschaffenes und mit einer

bestimmten Individualitit ausgestattetes Ganzes sicht.“'°

Einer communis opinio der kunst- und kulturhistorischen Forschung zufolge liefe sich in der grie-
chisch-romischen Antike weder ein terminologisches Aquivalent zu dandschaft ausmachen,
noch sei eine landschaftliche Konzeption vorhanden gewesen, also eine Menge von Vorstellun-
gen, die dem entspricht, was (Landschafo bedeutet und es dem antiken Menschen erlaubte, Land-
schaften als eigenstindige Gegenstinde wahrzunehmen. Sowohl die Landschaftskonzeption als
auch die Entwicklung eines zugehérigen Terminus werden als spezifische Errungenschaften der
europiischen Neuzeit (ab der Renaissance) betrachtet und in engen Zusammenhang mit der He-
rausbildung der neuzeitlichen Landschaftsmalerei gesetzt. Das Vorhandensein einer Landschafts-
malerei sei fiir die Schaffung eines bedeutungsgleichen bzw. bedeutungsverwandten Ausdrucks zu
Landschaft> sowie der zugrunde liegenden Abstraktion also eine wichtige Voraussetzung.

sErst die optischen Erfahrungen der neuzeitlichen Landschaftsmalerei boten nidmlich das not-
wendige Instrumentarium zur tatsichlichen Landschaftswahrnehmung, das heif§t zur Komposi-
tion und Interpretation eines angeschauten Naturausschnitts als einheitliches, isthetisches

Gebilde im betrachtenden Subjeke.“'?!

Weil diese notwendigen Bedingungen fiir die Antike nicht gegeben seien, hitte sich in griechisch-
romischer Zeit aber kein dquivalenter oder bedeutungsverwandter Terminus zu Landschafv ent-
wickelt (entwickeln konnen). Ein solches Pauschalurteil ist aber bereits insofern zu hinterfragen,
als es wesentliche Aspekte der Terminologie und Konzeptualisierung undifferenziert lésst.
Zunichst ist zwischen einem kognitiv vorhandenen Konzept von Landschaften und einem sprach-
lich vorhandenen Ausdruck zur Bezeichnung einer Landschaft zu unterscheiden. Ein Landschafts-
konzept kann kognitiv durchaus ausgeprigt sein, ohne dass eine sprachliche Fassung — also ein

128 RE Bd. 6 (N. H.) 1095 s. v. ,Landschaftsmalerei“. Roémer zweifellos in einer bis dahin noch nicht entwickel-
129 Bergmann 1991, 65. ten Weise Landschaft umfassend und mehr oder weniger
130 Friedlinder 1919-1921, Bd. 2, 261. selbststindig kiinstlerisch thematisierten [...].“ Schneider
131 Schneider 1995, 81 f. ,Wichtig ist hier nur, dal die 1995, 81.
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zugehériger Terminus — dafiir vorhanden sein miisste'>”. Bereits die Beschreibung von Landschaf-
ten oder die Darstellung in Bildern, wie es fir die rémische Antike vielfach iberliefert ist,
bezeugt eindringlich, dass eine Art von Landschaftskonzeption vorhanden war und die Wahrneh-
mung, Rezeption und kiinstlerische Umsetzung von Landschaften relevante Themen waren'??,
Gerade die Entwicklung der Landschaftsdarstellung in (hellenistischer und) rémischer Zeit —
sowohl in der Malerei als auch im Mosaik — macht deutlich, dass auch in der Antike jene Bedin-
gung erfiillt ist, die fiir die neuzeitliche Herausbildung des Terminus Landschaft als grundle-
gend erachtet wurde — wobei jedoch dahingestellt bleiben soll, ob das Vorhandensein einer
gleichzeitigen Landschaftsmalerei wirklich eine notwendige Voraussetzung fiir die Entstehung ei-
nes Aquivalents zu Landschaft ist, oder ob es sich eher um eine wechselseitige Einflussnahme
handelt, bei der sowohl die Bildung eines Terminus als auch die bildliche Darstellung unter-
schiedliche Ausdrucksformen einer gesamtkulturellen Tendenz sind, in der eine bewusste und
subjektiv iiberformte Wahrnehmung von Landschaft stattfindet'®*. Wihrend sich die Ausfor-
mung einer antiken Landschaftsmalerei zumindest fiir die rémische Zeit (mit moglichen hellenis-
tischen Vorldufern) so wenig bestreiten ldsst wie das Vorhandensein eines zugehorigen
Vorstellungskonglomerats, bleibt zu priifen, ob in der rémischen Antike ein zugehoriger Aus-
druck fiir dieses Konzept Verwendung fand und wie weit er sich mithilfe des modernen Termi-
nus iibersetzen oder beschreiben lisst. Die Forderung, dass die antike Landschaftskonzeption
sunserem Sinn“ entspricht, erscheint dabei etwas tiberzogen, da im Bereich von Ausdriicken mit
konventionellem Denotat nicht unbedingt mit einer identischen (oder dquivalenten) Bedeutung
von antiken und modernen Termini gerechnet werden darf. Um von einem antiken Aquivalent
zu dLandschafo zu sprechen, soll es geniigen, dass es sich mithilfe des modernen Terminus zutref-
fend charakterisieren ldsst und einige Bedeutungsmerkmale mit diesem teilt.

In dieser Hinsicht kommen vor allem ein paar Stellen bei Vitruv und Plinius in Frage, die
nicht nur ein Konzept von Landschaft schildern, sondern auch eine zugehirige Terminologie lie-

fern'3>:

topia, topeodi und topiaria opera. Dabei handelt es sich um eine seltene und spezielle Ter-
minologie, die im antiken Sprachgebrauch nie dieselbe Verbreitung erlangte wie Landschafo in
der Moderne. Zudem basieren die Ausdriicke auf einer griechischen Wurzel, die sich von «témoc

ableiten lisst, was soviel wie Ort, Ortlichkeiv bedeutet'>®. Dennoch erfahren die Ausdriicke «zo-

132 Dagegen Steinmeyer-Schareika (1978, 35): ,Wenn
es fiir eine Sache keinen Begriff gibt, so ist damit zu rech-
nen, dafl die Sache selbst nicht bewusst war, also als
Gegenstand oder Thema nicht existierte. Bei dieser zu-
grunde gelegten Implikation — wenn kein Ausdruck zur
Bezeichnung einer Sache, dann auch kein Bewusstsein ei-
ner Sache — dringen sich natiirlich folgende Fragen auf:
Wie kam es tiberhaupt dazu, dass Ausdriicke zur Bezeich-
nung einer Sache entwickelt und gebildet wurden? Wie ist
es moglich, dass fiir neue Sachen, fiir die es vorher noch
keine Ausdriicke gab, eigene Ausdriicke geprigt werden?
Die fragwiirdige Implikation hat weitreichende Konsequen-
zen und steht zu jeder Art von Sprachentwicklung in voll-
stindigem Widerspruch. Neue Ausdriicke kénnten ebenso
wenig gebildet werden wie neue Ideen und Vorstellungen.

133 Auf dieses vorschnelle Urteil der Forschung mach-
ten mit dhnlicher Stoffrichtung Rouveret und Schneider
aufmerksam: ,Die Tatsache, daf§ die Antike keinen eigenen
Begriff entsprechend dem deutschen Wort ,Landschaft® hat,
ist kein Argument dafiir, dafl das landschaftliche Sehen
generell auflerhalb des Wahrnehmungsvermégens der Ro-
mer liegt. Man wiirde sonst antike Verhiltnisse an deut-
schen Sprachentwicklungen messen.“ Schneider 1995, 80;
vgl. Rouveret 2004, 326. In der romischen Literatur bezeu-
gen etwa die Villenbriefe des jiingeren Plinius ein Vorhan-
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densein des Landschaftskonzepts. Dort beschreibt Plinius
ausfiihrlich die landschaftliche Umgebung seines Landguts
in Etrurien und den schénen Blick in die Landschaft. Vgl.
Plin. Epist. 5, 6, 7-16.

134 Diesbeziiglich plidiert bspw. Schneider dafiir, ,daf§
man das Verhiltnis zwischen Entwicklungen in der Malerei
und den Méglichkeiten einer Gesellschaft, Natur als Land-
schaft zu sehen, wohl cher als Wechselwirkung denn als
.].“ Schneider
1995, 81. Die Annahme einer Spiralentwicklung erscheint
plausibel.

einseitige Abhingigkeit auffassen sollte [..

135 Zu einem ihnlichen Schluss kommen Gombrich
und Roger: ,[...] in Pliny [the Elder] he would not only
find the idea of landscape painting but also the notion of
the specializing artist which remained for so long connec-
ted with it.“ Gombrich 1966, 113 f. ,Das kaiserliche Rom,
oder einfacher gesagt, das ,pompejanische“ Rom, scheint
mir, eine echte landschaftliche Gesellschaft zu sein; die
Girten sind da, Texte und Wandgemilde sind unzihlbar,
es fehlt selbst das Wort nicht, auch wenn man noch heute
tiber die topiaria opera von Plinius dem Alteren weiter
polemisiert.“ Roger 1996, 222.

136 Genauer lassen sich die Neutrumformen «opia» und
<topiaria> von «témiovs ableiten, dem Diminutiv von «émoo,
wodurch es sich bei «opiv» um eine Verkleinerungs- und
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piw, <topeodi> und <topiaria opera ihre spezifische Ausprigung in der lateinischen Literatur, wo
sie Vitruv und Plinius erwihnen — beide Male in engem Zusammenhang mit der Entwicklung
der Landschaftsmalerei. Wihrend in der deutschsprachigen Forschung das Vorhandensein einer
antiken Terminologie mit Bedeutungsverwandtschaft oder Synonymie zu dLandschafo vielfach ka-
tegorisch abgelehnt wurde und die antike Verwendungsweise von <topia> <topeodi> und <topiaria>
weitgehend unberiicksichtigt blieb, hat die philologisch ausgerichtete Forschung im franzésischen
und italienischen Bereich — hier vor allem Grimal, Roger, Rouveret, La Rocca, und Croisille —
sich intensiver mit der terminologischen Frage beschiftigt und bereits lange mit Recht auf eine
vergleichbare Bedeutung der antiken Termini mit Landschafo bzw. «paysage> und «paesaggio ver-
wiesen, um darin geeignete Kandidaten fiir Synonyme zu erkennen'®’. So wird etwa «opia> bei
Vitruv zweimal im Abschnitt {iber die Wandmalerei verwendet, wenn es darum geht, Landschafts-
bilder zu beschreiben:

»Postea ingressi sunt, ut etiam aedificiorum figuras, columnarum et fastigiorum eminentes proiectu-
ras imitarentur, patentibus autem locis, uti exhedris, propter amplitudines parietum scaenarum
[rontes tragico more aut comico seu satyrico designarent, ambulationibus vero propter spatia longitu-
dinis varietatibus topiorum ornarent ab certis locorum proprietatibus imagines exprimentes; pin-
guntur enim portus, promunturia, litora, flumina, fontes, euripi, fana, luci, montes, pecora,
pastores ceteraque, quae sunt eorum similibus rationibus ab rerum natura procreata; nonulli locis
item signorum megalographiam habentes: deorum simulacra seu fabularum dispositas explicationes,
non minus troianas pugnas seu Ulixes errationes per topia.”

»opiter gingen sie dann dazu tiber, auch Gebdude und Ausladungen von Siulen und Giebeln
nachzuahmen, in offenen Riumen aber wie z. B. Exedren wegen der Grofle der Winde, Thea-
terszenen, wie sie in Tragodien, Komddien oder Satyrspielen vorkommen, abzumalen, in Wan-
delgingen aber wegen ihrer Wandlingen die Winde mit verschiedenartigen Landschaftsbildern
[varietatibus topiorum] auszuschmiicken, wobei sie die Gemilde nach den ganz bestimmten
Eigenarten der Ortlichkeiten schufen. Es werden nimlich Hifen, Vorgebirge, Gestade, Fliisse,
Quellen, Meerengen, Heiligtiimer, Wilder, Gebirge, Viehherden, Hirten abgemalt und anderes,
was in dhnlicher Weise wie dies von der Natur geschaffen ist. Ebenso gibt es einige Wande,
die an Stellen, wo sonst Statuen stehen, grofSe Gemilde haben: Gétterbilder oder die wohlge-
ordnete Darstellung von Mythen, aber auch die Kimpfe um Troja oder die Irrfahrten des

Odysseus von Land zu Land [tapz'a].“138

Bereits mit seinem ersten Auftauchen bei Vitruv ist der Ausdruck «topia> also mit der Landschafts-
malerei verbunden. Dementsprechend iibersetzt Fensterbusch «warietatibus topiorum im Sinne ei-
ner Verschiedenheit von Landschaftsbildern und Grimal interpretiert den Terminus «opia> in der
Bedeutung von «gemalte Landschafo:

»[...] les paysages peints s’appellent des zopia. Clest le terme dont se sert Vitruv dans son es-

. - . , . 1
quisse d’une histoire de la peinture décorative 3 Rome.“'?’

1969, 90f.; La Rocca 2008, 32; Roger 1997, 54 f.; Rou-
veret 2004, 332; Rouveret 2006, 65.

138 Vitruv de Arch. 7,5, 10-22. Zitat nach der Ausgabe
und Ubersetzung von Fensterbusch 1976, 332f.

Verniedlichungsform handelt. Die Pluralform «opia/topia-
ria> ist jedoch nur im Lateinischen und hier ab spitrepubli-
kanischer und augusteischer Zeit bezeugt. Es scheint also
die Ubernahme eines griechischen Wortstamms vorzulie-

gen, der seine Weiterentwicklung im rémischen Umfeld
erfuhr. Vgl. Blanckenhagen 1963, 132; Croisille 2010,
12; Grimal 1969, 91. 93; Kotsidu 2008, 49; Rouveret
2004, 331.

137 Vgl. u.a.: Croisille 2010, 11-14. 51. 138 f.; Grimal

139 Grimal 1969, 92, vgl. 91-94. Zu dieser Vitruv-
Stelle und der damit verbundenen Entwicklung der rémi-
schen Landschaftsmalerei vgl. Blanckenhagen 1963, 132—
134; Dawson 1965, 75-77; Little 1971, 26.
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Obwohl eine enge Verbindung des Ausdrucks «topia» mit Landschaftsbildern durch Vitruv nahe-
liegt, erhebt sich die Frage, inwieweit die terminologische Vermischung von dLandschafv und
QLandschaftsbild> hier zulidssig ist. Meint der Ausdruck «opia tatsichlich ein Landschaftsbild
oder eine Landschaft? Diese Frage wurde in der bisherigen Forschung kaum beriicksichtigt und
die Deutung Grimals weitgehend anerkannt'“. Stattdessen wandte man sich dem Problem zu,
wie die Landschaftsbilder nach Vitruvs Beschreibung gestaltet waren und welche Gattungen romi-
scher Bildwerke sich damit in Verbindung bringen lassen. Grimal selbst vertrat die Ansicht, Vi-
truv wiirde mit seiner Erwidhnung einen griechisch geprigten Terminus ibernehmen, von dem er
cine Definition im Sinne der hellenistischen Kunsttheorie zu geben sucht'*!. Daraus ergeben
sich nach Grimal zwei Thesen: Vitruv iibernimmt mit «topia> einen griechisch definierten Termi-
nus fir Landschaftsdarstellung und diese Landschaftsdarstellungen bestiinden in der Abbildung
typischer Elemente. <70pia> im Sinne von Landschaftsmalerei wiirde also nicht dazu dienen, um
Bilder von realen Landschaften zu benennen (also keine topographischen Landschaftsdarstellun-
gen im modernen Wortsinn), sondern wiirde zur Bezeichnung allgemein typischer Szenen dienen,
die als Kombinationen und Variationen von charakteristischen Landschaftselementen entste-
hen'%?. Diese typischen Elemente gibt Vitruv in seiner Aufzihlung an: portus (Hifen), promuntu-
ria (Vorgebirge), litora (Gestade), flumina (Flusse), fontes (Quellen), euripi (Meerengen), fana
(Heiligtimer), /uci (Wilder), montes (Gebirge), pecora (Viehherden) und pastores (Hirten)'*?. Bei
den Elementen dieser Auflistung handelt es sich jeweils um kategoriale Ausdriicke, die sich nicht

140 Ebenso wurden die Ausdriicke «zopia> und «opiariar
von Rouveret im Sinne von Landschaftsmalerei> gedeutet,
wenn auch mit etwas anderer Gewichtung als bei Grimal.
Dabei zeigt sich jedoch des Ofteren, dass die terminologi-
sche Unterscheidung zwischen Landschaftsmalerei und
Landschaft nicht immer durchgehalten oder stringent be-
riicksichtigt wird und eine gelegentliche Verwischung statt-
findet: So wird «warietates topiorium> bei Rouveret einmal
im Sinne einer ,diversité des paysage“ iibersetzt, wihrend
derselbe Ausdruck an anderer Stelle explizit ,comme un
type de peinture de paysage“ definiert wird (Rouveret
1989, 325f.). Nach Rouveret seien diese topia eine Ent-
wicklung der spithellenistischen und rémischen Kunst im
1. Jh. v. Chr; Rouveret 2004, 325. 328. Ahnlich fasst
Roger (1996, 202f.) den Terminus <fopia> im Sinne von
«tableaux de paysages) auf. In der neuesten Untersuchung
zur antiken Landschaftsmalerei bei Croisille wird «opia>
erheblich genauer expliziert und als ein Ausdruck zur Be-
zeichnung bestimmter Motive in der Landschaftsmalerei
aufgefasst, was mit Vitruvs Verwendungsweise des Termi-
nus recht prizise iibereinstimmt. ,Cest le terme de ropia
[...] qui est employé a I’époque augustéenne, [...] par
Vitruve [...] pour désigner un certain nombre de motifs
picturaux destinés & orner des galeries [...].“ Croisille 2010,
12 [Markierung Verf.]. Wenn «opia allerdings die Summe
oder Gesamtheit der Motive einer Landschaftsdarstellung
bezeichnet, dann erscheint «opia> als (anniherndes) Syno-
nym von Landschaft.

141 LA la lumiére de cette définition [...] la nature
exacte des ropia nous est maintenant révélée: [...] 'art du
paysage [..
culiers [...] mais des éléments typiques des choses. Et ces

.] est la représentation, moins des objets parti-

éléments typiques des lieux serrant les zopia.“ Grimal 1969,
93 f. Eine ihnliche Auffassung vertritt Rouveret, die in
dem Ausdruck «opia eine hellenistische Wortprigung er-
kennt. Die Definition bei Vitruv wiirde sich geographi-
schen Traktaten dieser Epoche anschlieffen. Rouveret
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1989, 330; Rouveret 2004, 332.

142 In dieser Einschitzung vom allgemeinen und unspe-
zifischen Charakter der varietatibus topiorum sind ihm Ty-
bout, Croisille, Bergmann, Rouveret und La Rocca gefolgt.
»,Den Malern kam es auf die Schaffung generischer fopia an,
wie es auch Vitruv bezeugt, wenn er sagt, daf§ die maler-
ische Gestaltung der varietates topiorum in den Ausdruck
der landschaftlichen proprietates bestand, wozu die Vignet-
ten ,Hafen, ,Wald“, ,Heiligtum“ usw. geniigten.“ Tybout
1989a, 345. ,[...] des éléments typique de paysage, ces
topia dont parle Vitruve [...]“ Croisille 1982, 199, vgl.
193. ,Vitruvius [...] explicitly stated that landscapes were
composed of typical aspects selected from the visible
world.“ Bergmann 1992, 31f. ,D’autre par les zopia sont
des images qui concentrent les éléments typiques d’un pay-
sage donné.“ Rouveret 1989, 330. Nach La Rocca wiirde
<topia> bei Vitruv eine Verschiedenheit an Orten mit spezi-
fischer Charakteristik bezeichnen, wobei die typischen Ele-
mente einer Landschaft gemeint sind. ,E questi elementi
tipici dei luoghi sono i ropia.“ La Rocca 2008, 32. Eine
solche Auffassung bringt jedoch eine gewisse Verwischung
der Vitruv-Passage mit sich, da Vitruv einerseits von den
ganz bestimmten Eigenschaften der Ortlichkeiten spricht
(ab certis locorum proprietatibus), andererseits von typischen
Landschaftselementen.

143 Croisille nimmt eine Differenzierung der aufgezihl-
ten Kategorien nach natiirlichem und kiinstlichem Ur-
sprung vor: 1. Bei portus, promuntoria, litora, flumina,
fontes, montes handle es sich um natiirliche topographische
Gelindemarken, wobei sich vergleichbare Kategorien in der
hellenistischen Geographie wiederfinden. 2. Bei euripi,
fana, luci, pecora, pastores handle es sich um kiinstliche
Gelindemarken, die auf menschliche Besiedlung hindeu-
ten. Croisille gesteht zu, dass die Passage bei Vitruv in
gewisser Hinsicht unklar und ihre Interpretation unsicher
sei. Croisille 2010, 12f.
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auf bestimmte Gegenstinde der Wirklichkeit beziehen, sondern immer nur auf Klassen und Men-
gen von Gegenstinden. In diesem Sinne liefe sich der Ausdruck «topia> also nicht mit einmaligen
und individuellen Orten in Verbindung bringen, sondern nur mit den typischen Landschaftsele-
menten aus Vitruvs Katalog. Der Terminus <opia> wiirde keine realen Landschaften charakeerisie-
ren, sondern nur allgemeine und imaginire. Nach dieser Auffassung handelt es sich bei den zopia
des Vitruv also um Kollektionen und Zusammenstellungen von typischen Landschaftsmotiven —
jenen verschiedenartigen Ensembles, die Vitruv mit dem Terminus warietates umschreibt!*4.
Dieser erstmals von Grimal geduflerte Interpretationsansatz, der «opiw im Sinne von Land-
schaftsbild mit typisch-allgemeinen Bildmotiven> oder «typisch-allgemeine Bildmotive eines Land-
schaftsbildes) auffasst — diesbeziiglich macht sich ein Schwanken und eine unprizise Gleichset-
zung bemerkbar, die den relevanten Bedeutungsunterschied zu iibersehen scheint — wurde von
Rouveret weiterentwickelt und neuerdings von Croisille aufgegriffen, der «opia als eine beliebige
oder typische Zusammenstellung von Landschaftselementen in Landschaftsbildern interpretiert,
deren Verteilung und rdumlicher Zusammenhang in vielfiltigen Variationen erfolgen kann'®.
Bei einer solchen Interpretation ist jedoch insofern Vorsicht geboten, als die definitorischen Rah-
menbedingungen von Vitruvs Festlegung beriicksichtigt werden miissen. Erfolgt die Bestimmung
eines allgemeinen Ausdrucks wie Landschaft mithilfe einer Aufzihlung — wie es bei Vitruv ge-
schieht — dann ist es nicht verwunderlich, dass dort keine speziellen Gegenstinde aufgelistet wer-
den (dieses Gebirge, diese Kiiste etc.), sondern nur allgemeine Klassen vertreten sind, die den spe-
ziellen Gegenstand immer schon umfassen. Obwohl in der definitorischen Aufzihlung also keine
spezifischen Dinge genannt werden, kénnte der Ausdruck «topia nicht nur ein Konglomerat aus
allgemeinen Typen umfassen und nicht ausschliefSlich fiktive Landschaften bezeichnen, sondern
sich auch auf spezifische Landschaftselemente beziehen (wie es auf den modernen Terminus zu-
trifft). Im Falle von «topia ist der Punkt noch insofern besonders heikel, als Vitruv einerseits eine
Reihe von allgemeinen Kategorien (portus, litora etc.) auflistet, andererseits auch von solchen
Landschaftsgemilden spricht, die nach den ganz bestimmten Eigenarten der Ortlichkeiten ge-
schaffen wurden (ab certis locorum proprietatibus imagines exprimentes) und nach dieser Auffas-
sung also eher topographisch waren. Denn die spezifischen Merkmale und Eigenarten eines Or-
tes legen keine allgemeine Landschaft fest, sondern eine ganz bestimmte ' 4°. Die Beschreibung
Vitruvs wiirde also nahelegen, dass sich der Ausdruck «opia nicht nur mit typischen und unspezi-
fischen Charakteristika verbinden lisst — also nicht nur auf allgemeine und imaginire Landschaf-
ten zutrifft —, sondern auch auf ganz bestimmte und real vorhandene Orte mit ihren jeweiligen
spezifischen Eigenschaften angewandt werden konnte'®”. Damit wiirde sich bei Vitruv eine gewis-

144 Diese Auffassung wird von Rouveret vertreten:
»[...] les topia caractérisent un type particulier de paysage
abstrait: le bord de mer, la campagne, le paysage sacré ou
boucolique [...].“ Rouveret 1989, 328; vgl. Rouveret 2004,
340. Vgl. Baldassarre u.a. 2002, 96; Clarke 1996, 94.

145 So etwa Croisille, der eine vielfach zitierte Formu-
lierung von Rouveret, wiederholt: ,On remarquera que
topia et topiaria opera, termes employés dans ces deux
exemples pour désigner des thémes picturaux, représentant
des «éléments typiques des lieux».“ Croisille 2010, 13.
,Toutes sortes de variations sont possibles dans la juxta-
position des éléments, selon les schémas généraux. Crois-
ille 2010, 51. Vgl. Rouveret 2006, 65; 2004, 332.

146 Auf diesen Aspekt in Vitruvs Beschreibung wies
Rouveret hin, die in den #opia die wichtigsten Merkmale
und Eigenarten eines Ortes erkennt. Demnach wiirde sich
«topia> einerseits auf kiinstliche und imaginire Landschaf-
ten, andererseits auch auf spezifische und real vorhandene
Landschaften beziehen lassen, weshalb ein Bezug zwischen

den #opia und der antiken Geographie anzunehmen sei.
»[...] Part ancien du paysage, soit par la création de ropia,
ces lieux imaginaires [...] aussi par I'évocation de lieux réels
[...].“ (Rouveret 1989, 330). Nach Rouveret wurden fiir
die Landschaftsbilder aber immer nur wenige Merkmale als
charakteristisch fiir einen Ort herausgegriffen, weshalb die
topia eine ,paysage en réduction® seien, also ein Gebilde,
das immer auf wenige Landschaftselemente beschrinkt
blieb. ,[...] on peut gloser le terme de fopia comme «’en-
semble des traits d’un lieu» et plus précisément encore «les
traits caractéristiques et particuliers d’un lieu» [...].“ Rou-
veret 1989, 330. Wesentlich fiir diese Landschaftsbilder sei
nicht nur ihr reduzierter Charakter, sondern in riumlicher
Hinsicht auch eine Art Vogelperspektive. Baldassarre u. a.
2002, 96; Rouveret 2004, 340. Ahnliche Einschitzungen
der antiken Landschaftsauffassung bei Lavagne (2001, 60)
und Croisille (2005, 204).

147 Ein vergleichbarer Ansatz wurde bereits von Mey-
boom vertreten: , Vitruvius’ [...] description of the various
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se Doppelbedeutung von «opia> ergeben, da sich der Terminus einerseits auf reale Landschaften
(oder Bilder von realen Landschaften) bezichen liefle, andererseits mit allgemein-fiktiven Land-
schaften (oder Bildern von fiktiven Landschaften) zu verbinden wire. Der Ausdruck «opia> wiir-
de in diesem Sinne einen dhnlichen Spielraum besitzen wie der vorgestellte Definitionsvorschlag
von Landschafv, bei dem zunichst noch offen gelassen wird, ob damit auf reale Naturausschnit-
te oder fiktive Gegenstinde Bezug genommen wird. Um hier eine nihere Klirung herbeizufiih-
ren, empfiehlt sich ein Blick auf den archiologischen Denkmilerbefund. Denn Vitruv erwihnt
den Ausdruck opia in seiner Abhandlung zur Wandmalerei und wenn er eine Fiille von Land-
schaftselementen nennt, bezieht er sich offensichtlich auf das, was zu seiner Zeit (ca. 30 v. Chr.)
in Wandelgingen (ambulationes) gemalt wurde (pinguntur enim portus etc.), also die Motive in den
Landschaftsbildern'#®. Und diese Auflistung Vitruvs entspricht fast vollstindig dem Motivreper-
toire der so genannten sakral-idyllischen Landschaftsmalerei, die sich wihrend des spiten Zwei-
ten und Dritten pompejanischen Stils besonderer Beliebtheit erfreute. Damit ist nicht nur eine
zeitliche Korrelation zu Vitruv hergestellt (augusteische Zeit), sondern auch eine inhaltliche.
Denn die sakral-idyllischen Bilder prisentieren mit Hirten, Weidevieh, Kiisten, Heiligtiimern,
Bergen, Fliissen, Biumen nahezu dieselben Landschaftselemente, wie sie Vitruv in seiner Aufzih-
lung nennt'*’. Dabei macht die geringe Variationsbreite der sakral-idyllischen Szenen deutlich,
dass diese Gattung vermutlich nur selten oder kaum Reallandschaften zum Gegenstand hatte,
sondern sich aus allgemeinen Formeln zusammensetzte. Wihrend die individuelle, einmalige
Landschaft als Bildgegenstand der sakral-idyllischen Gattung nur eine geringe Rolle spielte, kam
es auf die Schaffung charakteristischer Typen an'°. Dieses Bestreben fiihrte zur Ausprigung ei-
nes iiberschaubaren Motivrepertoires, das nach Belieben kombiniert und mit geringen Abwand-
lungen wiederholt wurde. Die Zusammenstellung weniger typischer Elemente reichte aus, um als
pars pro toto das gesamte Spektrum an Motiven zu implizieren. Der Charakter dieser gemalten
Landschaften wird dhnlich wie bei Vitruv durch eine Kombination aus natiirlichen und kulturel-
len Elementen geprigt. Reine Naturmotive wechseln sich mit Figuren und den Werken der Zivili-
sation ab, um einerseits eine naturbelassene, anderseits eine menschlich iiberformte Landschaft

151 Wenn es also um die Frage geht, auf welche Gruppe von Landschaftsbildern Vi-

vorzufithren
truv mit seiner Beschreibung in erster Linie Bezug nimmt, dann darf die Grimalsche These von

kinds of landscape suggests the generic type which was
painted in that period, but he also indicates that these
derived from more realistic landscape pictures representing
the characteristics of certain areas.“ Meyboom 1990, 188.

148 Als charakteristischen Anbringungsort der Land-
schaftsbilder erwihnt Vitruv ausdriicklich die ambulationes
(Wandelhallen). Die beste archiologische Entsprechung
fiir diesen Bericht findet sich in der halbrunden ambulatio
(F) der Villa Farnesina mit ihrer Serie aus sakral-idyllischen
Landschaftsbildern. Vgl. Rouveret 2004, 339. Zur Villa
Farnesina u.a.: Allroggen-Bedel 1991, 38; Andreae 1969,
444-464; Blanckenhagen 1990, 19 f; Beyen 1938, 21;
Beyen 1948, 9-18; Beyen 1960, 99; Bragantini — de Vos
1982, 17-23, 337-342; Bragantini — Dolciotti — Sanzi Di
Mino 1998, 115-123; Ehrhardt 1987, 3; Hinterholler
2007a, 37-42; Leach 1988, 226. 240. 261f.; Simon
1986, 182; Thomas 1995, 28.

149 Eine solche Ubereinstimmung von Vitruvs Beschrei-
bung mit der sakral-idyllischen Gattung wurde bereits von
Rostowzew festgestellt und hat sich in der Forschung allge-
mein etabliert: Andreac 1988, 273; Blanckenhagen 1963,
132-134; Blanckenhagen 1990, 46; Hinterhéller 2005,
44-46; Ling 1977, 3 f.; Rostowzew 1911, 140-142; Rou-
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veret 2004, 340; Silberberg 1980, 12f. 15. Die grofiten
Parallelen ergeben sich mit jener Subkategorie von sakral-
idyllischen Landschaften, die von der Verfasserin an ande-
rer Stelle mit dem Ausdruck «sakral-idyllische Architekeur-
landschaftens belegt wurden. Diese Landschaftsbilder und
-friese sind eine Eigenheit des spiten Zweiten Stils, auf den
sich auch Vitruv beziecht. Hinterhéller 2007 a, 32-46.

150 ,Die Folge war nicht eine Darstellung der topogra-
phisch bestimmbaren Ortlichkeiten, sondern eine Aufzih-
lung typischer Elemente und eine schematische Anwen-
dung derselben.“ Pochat 1973, 53. Diese Vorgehensweise
findet sich vor allem in kleineren Einzelbildern oder den
Vignetten des Dritten Stils. Es mussten also nicht immer
alle Motiv-Typen kombiniert werden. Auf die gezielte Ver-
wendung der Motive machte Biering aufmerksam. Biering
1999, 188.

151 Rouveret 2004, 331 f. (,tous éléments d’un paysage
marqué par P’homme®). Es ist jedoch zu betonten, dass in
der Auflistung Vitruvs die rein natiirlichen Landschaftsele-
mente noch iiberwiegen: Vorgebirge, Gestade, Fliisse,
Quellen, Meerengen, Wilder und Gebirge wechseln sich
mit Hifen, Heiligtiimern, Hirten und Viehherden ab.
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den Bildern allgemein-typischen Inhalts also aufrecht erhalten werden'>?. Allein mit dieser Ver-
bindung von Vitruvs Liste und dem sakral-idyllischen Genre ist noch keine hinreichende Kli-
rung des Ausdrucks «topia> erzielt, sodass die Ubersetzung von «topia> mit sakral-idyllisches Land-
schaftsbild> allzu voreilig wire. Denn was bisher gezeigt wurde, ist nur, dass die sakral-idyllische
Gattung der Vitruvschen Schilderung von allgemeinen Landschaftselementen am besten ent-
spricht (sowohl zeitlich als auch inhaltlich) und dass derartige Bilder einer Verschiedenheit an (ge-
malten) topia zugerechnet werden konnten. Der Ausdruck «opia» muss damit aber nicht vollstin-
dig ausgeschopft sein, d.h., die Menge der Motive in sakral-idyllischen Landschaftsbildern ist
vielleicht nur ein Ausschnitt aus dem, was unter den Terminus «topia fallen konnte, bzw. es lie-
en sich auch Motive in anderen Landschaftsbildern (z. B. topographischen) als ropia ansprechen
und zwar im Sinne einer umfassenderen Bedeutung und in etwa synonym mit (Landschafo. Die-
se erweiterte Bestimmung von «opia> wird nicht nur von der genannten Doppelbedeutung impli-
ziert, bei der «opia sowohl mit allgemeinen Landschaftselementen als auch mit bestimmten Ort-
lichkeiten verbunden wird, sondern auch durch eine weitere Ambiguitit, die sich in Vitruvs
Verwendungsweise von «topia» bemerkbar macht. Denn es wurde bisher nicht klar, ob er sich mit
dem Ausdruck auf Bilder oder Gelindeausschnitte bezieht, ob er Landschaftsbilder oder Land-
schaften meint, bzw. der Terminus «opia> womdglich beides umfassen konnte. Dieser Umstand
erweist sich bereits an der zweiten Erwidhnung von «opia bei Vitruv, wo der Terminus im Kon-
text von mythologischen Landschaftsbildern auftaucht, genauer gesagt von Landschaftsbildern
der Odyssee. Die Schilderung von groflen Gemilden (Megalographien) mit den Irrfahrten des
Odysseus von Land zu Land (Ulixes errationes per topia) wurde in der Forschung immer wieder
mit den berithmten Landschaftsfresken der Odyssee vom Esquilin in Zusammenhang gebracht.
Diesbeziiglich versuchte Beyen eine Briicke zwischen den wvarietates topiorum und den Ulixes erra-
tiones per topia herzustellen, indem er die aufgelisteten Landschaftselemente bei Vitruv einem Ver-
gleich mit den Motiven der Odysseefresken vom Esquilin unterzog'>®. Durch diese Verbindung
gelangte Beyen zum Schluss, dass sich unter den Terminus «fopia> eine Vielzahl unterschiedlicher
Bildgattungen subsumieren lasse. «7opia» fungiere als eine Art {ibergeordnete Kategorie fiir das
Genre landschaftlicher Darstellung und wire demnach in der Bedeutung Landschaftsbild> zu ver-
stehen'”®. In eine dhnliche Richtung zielte Grimal, der seine Deutung von «opia> ebenfalls durch
die Odysseefresken bestitigt sah. Denn Grimal zufolge bedeute «topia> eine Abbildung typischer
Landschaftselemente, die sich auch im Fries vom Esquilin wiederfinde!®®, wo Felsen, Schluchten,

152 ,[...] sur tous les tableaux, qu’ils proviennent de
Rome ou de Pompéi [...] les éléments, les ropia, y sont
juxtaposes avec plus ou moins d’habilité. [...] Ces ropia
ne sont pas particuliers au paysage pur.“ Grimal 1969,
93. Mit dieser Behauptung geht Grimal freilich zu weit.
Nicht simtliche Landschaftsbilder rémischer Zeit bestehen
ausschliefSlich in einer Kombination typischer Elemente.
Es gibt nachweislich Landschaftsdarstellungen, die sich
auf reale Landschaften beziehen.

153 ,Jedenfalls zeigt sich vor allem durch unseren Odys-
seezyklus, dass ein enger Zusammenhang besteht zwischen
den ,topia“ der ,Ulixes errationes“ und den ,topiorum
varietates““. Beyen 1938-1960, Bd. II, 288, vgl. 287-
290. Die Literatur zum esquilinischen Landschaftsfries
mit dem Bildzyklus der Odyssee ist zahlreich. Es handelt
sich um ein durchgehendes, nur von den gemalten Siulen
des Wandsystems unterbrochenes Querpanorama mit my-
thologischen Landschaftsszenen, das in die Zeit um 40-30
v. Chr. datiert wird. Zu den Odysseefresken allgemein und
der riumlichen Darstellungsweise im Besonderen, auf die
hier leider nicht niher eingegangen werden kann, vgl. u.a.:
Andreae 1962, 107-122; Andreae 1988, 282f.; Andreac
1999, 242-252; Beyen 1938-1960, Bd. II, 263-268,

271. 290. 302-305; Biering 1995, 123-148. 157-163.
167-175. 187-192; Blanckenhagen 1963, 101-109.
115=119. 127 f.; Croisille 2005, 58; Croisille 2010, 69—
77; Dawson 1965, 64; Engemann 1967, 141 f.; Lehmann
1953, 154; Ling 1991, 110; Mielsch, 50-52; Pappalardo —
Mazzoleni 2005, 46. 174 f.; Peters 1963, 27-32; Roden-
waldt 1909, 28 f.; Rostowzew 1911, 30; Schefold 1952,
82f.; Schefold 1956, 211-213; Simon 1990, 240.

154 Hier setzte Blanckenhagen mit seiner Kritik an,
indem er die Odysseelandschaften und die sakral-idyllische
Gattung nicht in den gemeinsamen Topf der fopia werfen
wollte: , That would make these Odyssey friezes twin bro-
thers of the species of pastoral or sacro-idyllic landscapes.
Stattdessen differenziert Blanckenhagen zwei Arten von
topia: mythologische und sakral-idyllische. Blanckenhagen
1963, 133 f.

155 ,Les témoignage de Vitruve [...] est illustré par les
grandes peintures de I'Esquilin [...] des topia: des paysages
«abstraits» 4 force d’étre «typiques», des masses de roches,
des ravages surcharges de falaises énormes, tous motifs que
le peintres appliquent sur tous les tableaux [...].“ Grimal

1969, 94.
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Kiisten und Wilder als Versatzstiicke einer heroischen Landschaft dienen. Aber lisst sich dieser
zweimalige Gebrauch von «opia» — einmal im sakral-idyllischen Kontext, einmal im mythologi-
schen — wirklich auf Landschaftsbilder beziehen? Wihrend im ersten Fall (varietatibus topiorum)
noch die Lesung Landschaftsbild durchaus passend erscheint'>®, lisst sich dies fiir die zweite Nen-
nung nicht mehr behaupten. Denn offensichtlich spricht Vitruv hier nicht von Gemilden, in de-
nen Odysseus durch Landschaftsbilder irrt, sondern von Gemilden, in denen die Irrfahrten des
Odysseus durch Landschafien (Ulixes errationes per topia) dargestellt sind. Ahnlich ist das Auftau-
chen des Ausdrucks «topia in einem Gedicht des Copa zu werten, wo es nicht um die Beschrei-
bung eines Landschaftsbildes geht, sondern um eine Art Ideallandschaft in Gartenform '’ In die-
sem Sinne ldsst sich «opia nicht nur mit den Ausdriicken Landschafv und <Landschaftsbild,
sondern auch mit «Garten> in Verbindung bringen. Mit diesem inhaltlichen Zusammenhang von
«opia> und «Garten> sind wir bereits bei der nichsten Wortform angelangt, dem Ausdruck «opia-
ria opera.

Bevor wir uns diesem Terminus und seiner Verflechtung mit der Landschaftsmalerei bei Pli-
nius widmen, sei noch auf eine weitere Passage bei Vitruv verwiesen, in der sich der Ausdruck «zo-
peodi wiederfindet, der ebenfalls aus dem Griechischen entlehnt ist und von «émoc abgeleitet
wird. In der betreffenden Stelle des fiinften Buches spricht Vitruv {iber die malerische Dekora-
tion der Theaterbiihne, innerhalb derer sich drei Formen von verschiedenen Biithnengemilden
entwickelten, die den drei dramatischen Gattungen zugeordnet werden:

» Genera autem sunt scaenarium tvia: unum quod dicitur tragicum, alterum comicum, tertium saty-
ricum. Horum autem ornatus sunt inter se dissimili disparique ratione, quod tragicae deformantur
columnis et fastigiis et signis reliquisque rebus; comicae autem aedificorum privatorum et maeniano-
rum habent speciem profectusque (?) fenestris dispositos imitatione communium aedificorum rationi-
bus; satyricae vero ornantur arboribus speluncis, montibus reliquisque agrestibus rebus in topeodi
speciem deformati.“

»Es gibt aber drei Arten von Dekorationen: die eine nennt man die tragische, die zweite die ko-
mische, die dritte die satyrische. Ihr Schmuck ist aber untereinander von unihnlicher und un-
gleicher Art, weil die tragischen Dekorationen mit Siulen, Giebeln, Bildsiulen und den
tibrigen Gegenstinden, die zu einem Kénigspalast gehéren, gebildet wird. Die komische Deko-
ration bietet den Anblick von Privathiusern, Erkern und durch Fenster gegliederten Vorspriin-

gen (?) in Nachahmung nach der Art der gewohnlichen Hiuser. Die satyrische Dekoration

156 Aufgrund der Verbindung ,varietatibus topiorum
ornarent” ist es wahrscheinlich, dass sich Vitruv hier eher
auf Landschaftsbilder oder auch ihre Motive bezieht, da
Wandelginge eher mit Landschaftsbildern geschmiicke wur-
den. Allerdings muss festgehalten werden, dass es Vitruv
fir notwendig erachtet, noch im selben Satz klarzustellen,
woriiber er eigentlich sprechen will und dass er sich hier
auf Bilder bezieht (@b certis locorum proprietatibus imagines
exprimentes). Vermutlich reichte der Ausdruck «opia allein
noch nicht aus, um die Bezugnahme auf Bilder zu verdeut-
lichen. Man vergleiche die diesbeziigliche Ambiguitit der
modernen Wortbedeutung von dLandschafv. Auch der mo-
derne Ausdruck wird in dieser Hinsicht oft mehrdeutig
gebraucht.

157 Das Vorkommen von «opia> bei Copa wird meist
im Sinne von «Garten iibersetzt. Denn das Gedicht spielt
weniger auf eine weitliufige Landschaft denn auf einen eng
begrenzten, lieblichen Landschaftsausschnitt mit zugehéri-
gem Inventar an. ,,Sunt topia et calybae, rosae, tibia, chordae
et trichila wmbrosis frigida harundinibus [...] est crepitans
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rauco murmure viuus aquae. Est et Maenalio quae garrit
dulce sub antro rustica pastoris fistula more sonans.“ Hier
ergibt sich eine Verbindung zu dem in der bukolischen
Dichtkunst geprigten Terminus des docus amoenus>. Bei
Vergil etwa bezeichnet docus amoenus> einen idealen Natur-
ausschnitt. Er ist die poetische Fiktion einer lieblichen
Naturszenerie, zu deren Ausstattung Biume, Wiesen, Blu-
men, Quellen, Grotten und Biche gehéren. Als idealer Ort
dient der locus amoenus, der mit einer immerwihrend
iippigen Vegetation und mildem Klima gesegnet ist, allein
dem Naturgenuss. Da es sich beim locus amoenus um eine
Landschaft im ,Miniaturformat® handelt, kann er im Hin-
blick auf eine Untersuchung weitliufiger Landschaften und
Landschaftsbilder (Panoramadarstellungen) aber vernach-
lissigt werden. Vgl. Curtius 1948, 197. 200; Effe — Binder
1989, 78; Grimal 1969, 97; Klingner 1967, 63; Kotsidu
2008, 91; Leach 1974, 83; Pietzcker 1965, 49 f. 81. 83.

158 Vitruv de Arch. 5, 7, 9. Zitiert u. ii. nach Fenster-
busch 1976, 232-235. Vgl. hierzu: Croisille 2010, 13;
Rouveret 2004, 332.
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wird mit Biumen, Grotten, Bergen und anderen Gegenstinden ausgeschmiickt, wie man sie in

der Landschaft antrifft, nach Art eines gemalten Landschaftsbildes (zopeodi).“">®

Bei den Biithnendekorationen des Satyrspiels kommen nach dem Zeugnis des Vitruv also auch
Landschaften bzw. Landschaftsbilder vor, da in diesen Gemilden Biume, Grotten, Berge und
ihnliche Naturgegenstinde zu den charakteristischen Bildmotiven zihlen. Ahnlich wie im Falle
des Ausdrucks «topia> stellt sich in dieser Passage zu den Landschaftsbildern des Satyrspiels die
Frage, ob Vitruv mit «opeodi> auf die Landschaft als Bildgegenstand der Bithnengemilde oder die
Landschaftsdarstellung selbst Bezug nimmt. Sind die mit Biumen und Grotten geschmiickten
Bilder der satyrischen Biithne nach Art einer Landschaft gestaltet oder in der Weise einer Land-
schaftsdarstellung ausgebildet? Beide Interpretationen erscheinen méglich, die Ubersetzung bei
Fensterbusch mutet aber durchaus plausibel an, da Vitruv hier vielleicht eine nihere Charakteri-
sierung der speziellen Bithnengemilde im Sinn hat. Der Terminus «topeodi> kénnte sich in diesem
Kontext — wenn auch mit gewissen Deutungsschwierigkeiten und Vagheiten behaftet, die eine
Lesung im Sinne von Motive eines Landschaftsbildes> nicht ganz ausschliefen — auf eine spe-
zifische Form der Landschaftsmalerei beziehen, die im Bereich der Bithnendekoration Verwen-
dung fand.

Im Hinblick auf die bei Plinius erwihnte Adjektivform «topiaria operas liegt nicht nur eine
lateinische Umbildung der griechischen Wurzel von «opia> vor, sondern auch eine lateinische
Wortkombination, die meist im Sinne von «Garten, «Gartenkunst oder «Gartengestaltung iiber-
setzt wird">’. Dennoch scheint es bei der engen inhaltlichen Verflechtung mit der Bildkunst und
der Landschaftsmalerei zu bleiben. An zwei Stellen in der Naturalis Historia des Plinius wird «to-
piaria opers» mit den Bereichen Gartengestaltung, Landschaft und Landschaftsmalerei verfloch-
ten, wobei der genaue Zusammenhang ebenso vage ist wie bei Vitruv: Plinius berichtet davon,
wie in romischen Girten Zypressen in Form geschnitten werden, um verschiedene Figuren zu re-
prisentierenléo. Diese Art der Darstellung wird als «picturas operis topiarii> bezeichnet, wobei es
interessant ist, dass Plinius hier von picturas spricht und damit eine Konnotation im Sinne von
Bild> impliziert. Allerdings wird durch diese Formulierung auch ersichtlich, dass der Ausdruck
«topiaria opera> nicht in der Bedeutung von Landschaftsbild oder Gartenmalerei gebraucht wird,
denn sonst wiirde sich die ausdriickliche Erwihnung von picturas eriibrigen und als sinnstorender
Pleonasmus wirken. Plinius scheint sich mit «opiaria opera> vielmehr auf die Girten selbst oder,
anders gesagt, die ,Landschaftswerke® zu beziehen. Diese Deutung von «topiaria opera> im Sinne
von «gestaltete Landschafv oder «durch den Menschen geformte Landschafv bzw. «Gartenland-
schaft liegt auch durch die zweite Stelle in der Naturalis Historia nahe. Hier geht es wie bei
Vitruv um die Entwicklung der Landschaftsmalerei in augusteischer Zeit und den damit verbun-
denen Landschaftsmaler Studius, der in der archiologischen Forschung fiir eine Reihe kontrover-
ser Thesen sorgte, die sich u.a. an der Ubersetzung von «topiaria opera> festmachen:

159 Eine erste Nennung in diesem Wortsinn findet der
Ausdruck bei Cicero um 54 v. Chr. in einem Brief an
seinen Bruder Quintus (Cic. ad Quint. fr. 3, 1, 5). Topia-
ria> bezieht sich hier auf die Gartengestaltung, der zopiarius
ist der Girtner, der Terminus «wrs topiaria» wird meist mit
Gartenkunst {ibersetzt. Wie aus der Notiz bei Cicero klar
wird, ist es die Aufgabe des topiarius, eine harmonische und
kunstvolle Einheit zwischen Villenarchitektur, Anpflanzun-
gen und Statuenschmuck herzustellen, sodass eine gelun-
gene Synthese zwischen ars und natura entsteht. Vgl. Berg-
mann 2002, 112; Croisille 2010, 13 f.; Fortsch 1993, 9 f.
28 f.; Grimal 1969, 89 f. 97; Lavagne 2001, 60; Pochat
1973, 51; Schneider 1995, 37; Steingriber 1985, 34.

160 Plin. Nat. Hist. 16, 140-141 ,,/...] nunc vero (cu-
pressus) tonsilis facta in densitatem parietum coercitaque gra-
cilitate perpetuo tenera. Trahitur enim in picturas operis
topiarii, venatus classesue et imagines rerum tenui folio breui-
que et uirente semper uestiens [...J].“ ,Jetzt aber gibt ihr [der
Zypresse] das Beschneiden die Dichte von Winden und sie
bleibt, im Wuchs gehemmt, doch bestindig schlank und
jugendlich; man nimmt sie auch zu Bildwerken der Zier-
girtnerei (picturas operis topiarii), da sich ihr diinnes, kur-
zes und immergriines Blatt zur Darstellung von Jagden
oder Flotten und Bildern von Gegenstinden eignet.“ Zi-
tiert u. ii. nach Kénig 1991, 94 f.
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»Non fmudﬂm{o et Sp. Tadio [Studius, Ludius], divi Augusti aetate, qui primus instituit amoenissi-
mam parietum picturam, villas et porticus ac topiaria opera, lucos, nemora, colles, piscinas, euri-
pos, amnes, litora, qualia quis optaret, varias ibi obambulantium species aut navigantium terraque
villas adeuntium asellis aut vehiculis, iam piscantes, aucupantes aut venantes aut etiam vindemian-
tes. sunt in eius exemplaribus nobiles palustri accessu villae, succollatis sponsione mulieribus laban-
tes, trepidis quae feruntur, plurimae praeterea tales argutiae facetissimi salis. idem subdialibus
maritimas urbes pingere instituit, blandis simo aspectu minimoque inpendio.

»~Auch Spurius Tadius [Studius, Ludius], zur Zeit des gottlichen Augustus, soll nicht fortgelas-
sen werden, der als erster die anmutigste Wandmalerei schuf, Landhiduser und Siulenhallen
und Gartenanlagen [fopiaria opera), Haine, Lustwilder, Hiigel, Fischteiche, Kanile, Fliisse, Ge-
stade und was man sich nur wiinschte, sowie verschiedenartige Gestalten von Spaziergingern
oder Schiffsreisenden und solchen, die zu Land auf Eseln oder Wagen sich zu ihren Landhiu-
sern begeben, ebenso auch Fischer, Vogelsteller oder Jiger oder auch Winzer. Auf seinen Bil-
dern findet man schéne Landhiuser mit sumpfigem Zugangsweg, auf dem Minner mit Frauen,
die sie um Lohn auf den Schultern tragen, schwankend einhergehen, wihrend jene, die getra-
gen werden, sich dngstigen, auflerdem noch sehr viele derartige Einfille von hochst geistrei-
chem Humor. Er unternahm es auch, Seestidte unter Altanen zu malen, was einen sehr

schonen Anblick ergibt und nur sehr geringe Kosten verursacht.“'®!

. . . . . . 162 .
Der Bericht des Plinius erzihlt von einem réomischen Wandmaler namens Studius'®?, der in au-
gusteischer Zeit als Landschaftsmaler Bertthmtheit erlangte und sich offenbar durch die Schaf-
fung eines neuen Genres in der Landschaftskunst auszeichnete. Die Fragen, an der sich die

Forschungsmeinungen spalten, lauten nun, welche Art von Landschaftsmalerei mit dem Werk

des Studius zu verbinden ist und ob es eine Ubereinstimmung von Vitruvs ropia mit den topiaria
opera des Plinius gibt. Beide Fragestellungen sollten getrennt behandelt werden, wurden in der

Forschung aber meist in einen Topf geworfen und schier unaufléslich miteinander vermengt. Ver-

sucht man dieses Gewirr einigermafien zu entflechten, gelangt man zu mehreren Lésungswegen,

die einander erginzen:

1.)

161

Kénig 1978, 86-89.
162 Die Pliniusstelle ist die einzige Quelle zur Person

Die Landschafismalerei und das Bildgenre des Studius: Das spezifische Landschaftsgenre des
Studius kann nur durch einen Vergleich der Pliniuspassage mit den erhaltenen Zeugnissen
der Wandmalerei in augusteischer Zeit geklirt werden. Lisst man die Bedeutung des Aus-
drucks <topiaria opera> zunichst aufler Acht, so bleibt ein ganzer Katalog an Motiven iibrig,
die Plinius fiir die Landschaftsbilder des Studius aufzihlt. Darunter sind: Villen (dreimali-
ge Nennung, wvillae), Porticen @0rticus)163, Haine (lucos), Lustwilder (nemora), Hiigel
(colles), Fischteiche (piscinas), Kanile (euripos), Fliisse (amnes), Gestade (litora), verschieden-
artige Spazierginger, Schiffsreisende (obambulantium species etc.) und Seestidte (maritimas
urbes). Nach Woermann und Grimal liefle sich diese Beschreibung von Studius’ Motivre-
pertoire sowohl mit der Gattung der so genannten Villenlandschaften als auch mit den Gar-
tenlandschaften in Verbindung bringen. Die Innovation des Studius hitte demnach nicht

Plin. Naz. Hist. 35, 116-118. Zitat u.U. nach  der Naturalis Historia entstammt, dem Codex Bambergen-
sis aus dem 10. Jh. Einzelheiten iiber Studius’ Biographie

sind unbekannt, seine Schaffenszeit fillt nach der vagen

des Studius, dessen Name sogar zweifelhaft ist. Die erhalte-
nen Manuskripte der Naturalis Historia geben mit Studius/
Ludius zwei unterschiedliche Lesungen an und die Heraus-
geber des 19. Jh. fithlten sich bemiiffigt, die seltenen Na-
mensformen in Spurius Tadius zu indern. Epigraphische
Parallelen aus Mittelitalien machen deutlich, dass beide
Varianten fiir die augusteische Zeit moglich sind (CIL IX,
4884. 4887; CIL IX 1430). Der Lesung Studius ist der
Vorzug zu geben, da sie dem zuverlissigsten Manuskript
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Aussage des Plinius in die ,Zeit des gottlichen Augustus®.
Dass es sich bei Studius aufgrund der Namensform um
einen Kiinstler romischer Herkunft handelt, kann zumin-
dest vermutet werden. Vgl. Blanckenhagen 1963, 134;
Ling 1977, 2; Hinterholler 2005, 44-49; Vollkommer
2001, 863.

163 Nach Leach (1988, 273) gibt der Codex Bamber-
gensis fiir den Ausdruck porticus die Lesung portuss (Ha-
fen) an.
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nur in Villenbildern, sondern auch in paradiesischen Gartenansichten bestanden, wie sie in
augusteischer Zeit mit dem berithmten Gartensaal von Primaporta beginnen'®* (Abb.
157-159). Die Gartenprospekte von Primaporta und die Gartenbilder im (spiten) Dritten
Stil — etwa der Casa del Frutteto (Abb. 163-166)"® — heben sich von der Aufzihlung des
Plinius und seiner Betonung von Villen allerdings recht stark ab, weshalb Studius nicht nur
die Erfindung der Gartenmalerei, sondern auch der Villenbilder zuzuschreiben wire. Dabei
wirkt die Verbindung von Studius mit dem Bildgenre der Villenlandschaft zunichst einfa-
cher und tberzeugender, weshalb der Zusammenhang seit Rostowzew immer wieder herge-
stellt wurde'®® und durch die dreimalige Nennung der Villa bei Plinius naheliegt. Der
Bildtypus der Villenlandschaft ist seit dem spiten Dritten Stil in den Fresken der Vesuvstid-
te bezeugt und stimmt mit dem Motivkatalog des Plinius auffallend iiberein: So finden sich
etwa auf den Pinakes der Casa di Lucretius Fronto (Abb. 313-316)'®" fast alle Elemente
aus der Liste des Plinius exemplarisch versammelt: Porticen, Fischteiche, Haine, Hiigel, Ge-
stade, Kiistenstidte, verschiedenartige Spazierginger und allen voran Villen. Trotz dieser
groflen Parallelen ergibt sich allerdings ein chronologisches Problem, da die Villenland-
schaftsbilder erst ab ca. 40 n. Chr. (spiter Dritter Stil) bezeugt sind und damit eindeutig
nach der Zeit des Augustus entstanden. Den Nachdruck, den Plinius auf das Motiv der
Villa legt, wirft im Bezug auf die Landschaftsmalerei der augusteischen Zeit also chronologi-
sche Probleme auf. Denn entweder ist Studius der Begriinder der Villenlandschaftsbilder
szur Zeit des gottlichen Augustus® und es sind keine Zeugnisse des neuen Genres aus die-
ser Phase bekannt, oder Plinius projiziert die Entstehung der Villenlandschaftsbilder zeit-
lich zuriick, wihrend Studius mit einem verwandten Genre der Landschaftsmalerei, etwa
den sakral-idyllischen Architekeurlandschaften, zu assoziieren ist'®®. Des Rirsels Losung

164 Grimal und Woermann schreiben Studius also die
Erfindung zweier unterschiedlicher Gattungen von Land-
schaftsmalerei zu: Auf der einen Seite Bilder von Villen-
landschaften und Seestidten, auf der anderen die Garten-
bilder a4 la Primaporta. ,En d’autres termes, Ludius a
inventé un genre nouveau: les représentation de villas et
de jardins [...].“ Grimal 1969, 95. Ling bemerkt zu Recht,
dass diese Doppel-Zuschreibung einen ,uneasy compro-
mise“ darstellt. Denn die Gattungen der Villen- und Gar-
tenmalerei sind in Stilistik, Thematik und Ausfiihrung alles
andere als gleichwertig. Wihrend die Gartenmalereien
grofiformatige, realistische Prospekte ohne figiirliche Staf-
fage sind und Pflanzenmotive bevorzugen, sind die Villen-
landschaften kleinformatige, impressionistische Bilder, in
denen Architekturen und Menschen die Hauptrolle spie-
len. Grimal macht die Verbindung von Gartenmalereien
mit dem Werk des Studius auch hauptsichlich an seiner
Deutung des Ausdrucks <topiaria opera> fest. Grimal 1969,
94-96; Grimal 1938, 150; Woermann 1876, 223-225; vgl.
Ling 1977, 3; Steingriber 1985, 34.

165 Zu den Gartenmalereien mit ihren Fruchtbiumen,
Striuchern und Végel in der Livia-Villa von Primaporta
(Rom, MN Palazzo Massimo, spiter Zweiter Stil, 20-10
v. Chr.) und dem Cubiculum 12 in der danach benannten
Casa del Frutteto (Pompeji 19, 5, spiter Dritter Stil, 30—
40 n. Chr.) vgl. u.a.: Andreae 1988, 283-286; Baldassarre
u.a. 2002, 151-154. 191 f.; Barbet 2009, 138; Croisille
2005, 222f.; De Caro 1990, 270-272; Ehrhardt 1991,
58 f.; Jashemski 1979, 381-385; Kotsidu 2008, 69-72;
Ling 1991, 149 f.; Mielsch 2001, 193; Pappalardo — Maz-
zoleni 2005, 189-191; Simon 1986, 201. Zur Deutung
der Gartensile im Sinne der aurea aetas-Thematik vgl.

Fortsch 1989, 333-336.

166 Rostowzew 1911, 143-145. ,Es ist klar, dass es die
Darstellung der Villa war, die Studius einfiihrte und die
ihn beriihmt machte.“ Dieser Einschitzung folgt Blancken-
hagen 1963, 134: ,The pictures Ludius was probably the
first to paint must have belonged to the sub-species of villa
landscapes [...].“ Ahnlich: Peters 1963, 118 f.; Pochat
1973, 53. Nach Croisille und La Rocca entwickelte Stu-
dius nicht nur das Bildgenre der Villenlandschaft sondern
auch die Form der urbs maritima. Croisille 2010, 13; La
Rocca 2008, 33.

167 Casa di Marcus Lucretius Fronto, Pompeji V 4, 11.
Tablinum (h), Nordwand, Siidwand tragen jeweils zwei
Landschaftspinakes mit Kiistenstidten und Villen. Vgl.
Bastet — de Vos 1979, 66 f.; Croisille 2005, 208 f.; Kotsidu
2008, 52f; Ling 1991, 60; Mielsch 2001, 73. 184; Peters
1963, 114 f.; Peters 1993, 219-223; Rostowzew 1904,
104—106; Rostowzew 1911, 53. 77.

168 Diesen zweiten Weg schligt die These von Ling ein,
der annimmt, Plinius habe die Gattung der sakral-idylli-
schen Architekturlandschaftsbilder, wie sie im spiten Zwei-
ten und frithen Dritten Stil besonders populdr waren, mit
der spiteren Gruppe der Villenlandschaftsbilder verwech-
selt. Dieser Anachronismus sei ihm deshalb unterlaufen,
weil Plinius zur Zeit des Vierten Stils schrieb, in dem
sich die Bilder mit Villenlandschaften voll durchgesetzt
hatten. Von dieser Warte ausgehend, habe er die Villen-
landschaftsbilder seiner Zeit mit den sakral-idyllischen Ar-
chitekturlandschaftsbildern des Studius in augusteischer
Zeit identifiziert, da die beiden Gattungen stilistisch und
motivisch eng verwandt sind. Ling 1977, 5-7; Ling 1991,
142. Ahnlich: Bigalke 1990, 202-205. 256; La Rocca
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2008, 39; Leach 1988, 273-275; Rouveret 1989, 329 f;
Schneider 1995, 113.

I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

liegt vielleicht irgendwo dazwischen und die Innovation des Studius kénnte in einer neuen
Form von sakral-idyllischen Architekturlandschaftsbildern bestanden haben, die das Motiv
der Villa und der Kiistenstadt mit zugehérigen Porticen verstirkt aufgreifen. Mit dem Na-
men Studius wire demnach die Verfeinerung und Weiterentwicklung der sakral-idyllischen
Landschaftsmalerei zu verbinden, die sich tiber das Zwischenglied der sakral-idyllischen Ar-
chitekturlandschaften den Villenbildern der nachaugusteischen Zeit anniherte. Das Werk
des Studius kénnte der ausschlaggebende Anstof8 fiir die Entwicklung des neuen Genres
Villenlandschaft gewesen sein, das erst im spiten Dritten Stil seine volle Ausprigung erfuhr
und erst in dieser Zeit bis nach Kampanien Verbreitung fand'®°.

Die Motivkataloge bei Vitruv und Plinius: Fir reichlich ,Ziindstoff* in der Forschung sorgte
die Frage, ob Vitruv und Plinius iiber dieselbe Art von Landschaftsmalerei sprechen'””,
Denn beide Autoren liefern eine Liste an Motiven, die zum Teil voneinander abweichen,
zum Teil miteinander {ibereinstimmen. Zu den gemeinsamen Landschaftselementen zihlen:
Gestade, Fliisse, Haine und Meerengen. Die Abweichungen sind bei folgenden Motiven ge-
geben: Vitruv nennt zusitzlich Hifen, Vorgebirge, Quellen, Berge, Heiligtiimer, Vieh-
herden und Hirten, wihrend Plinius von Landhiusern, Siulenhallen, Lustwildern,
Fischteichen, Kanilen, Spaziergingern, Schiffsreisenden, Eselsreitern, Fischern, Vogelstel-
lern, Jigern, Winzern und Seestddten spricht. Vergleicht man dieses Motivrepertoire wiede-
rum mit dem erhaltenen Denkmilerbestand, so lisst sich Vitruvs Katalog eher mit den
Bildsujets der sakral-idyllischen Malerei verbinden, wihrend die Liste des Plinius besser
den Themen der Villenlandschaftsbilder sowie Stadt- und Hafenansichten entspricht. Den-
noch findet sich mit den sakral-idyllischen Architekturlandschaftsbildern im spiten Zwei-
ten Stil eine Art ,gemeinsamer Nenner®, der die meisten Motive bei Plinius #nd Vitruv
innerhalb eines Genres vereinen kann. Vitruv und Plinius kénnten sich also durchaus auf
dieselbe Gattung der Landschaftsmalerei beziehen, allerdings mit unterschiedlicher Gewich-
tung: Wihrend bei Vitruv mit Vorgebirgen, Wildern, Quellen, Meerengen, Viehherden
und Hirten eher die Aspekte einer Naturlandschaft dominieren, wird die Aufzihlung bei
Plinius von den Werken des Menschen und einer idyllischen Gartenlandschaft beherrscht:
Villen, Sdulenhallen, Lustwilder, Fischteiche und jede Menge Staffagepersonal, das in die-
ser Parklandschaft seiner Mufle nachgeht171. Trotz etlicher Gemeinsamkeiten besteht der

Hauptunterschied zwischen den Auflistungen bei Vitruv und Plinius darin, dass sich die

Tybout 1989a, 342.
170 Eine Gegeniiberstellung der Motive nahm bereits

169 Man vergleiche etwa das Motivrepertoire des sog.
Gelben Frieses in der Casa di Livia (Raum III) oder die
Fresken mit sakral-idyllischen Architekturlandschaften in
der Ambulatio (F) der Villa Farnesina, wo Kiistenstidte,
Porticen, (also ,Villen®
Form), Fliisse, Haine, Eselsreiter, Fischer und ,viele der-

Landhiuser in bescheidener
artige Einfille von héchst geistreichem Humor® als Bild-
elemente vertreten sind und damit den Katalog des Plinius
weitgehend erfiillen. Wie Ling vermutete, darf in diesen
Landschaftsfresken am ehesten der Einfluss des Studius
gesehen werden — ohne ihm deshalb die Erfindung des
Genres unbedingt abzusprechen. Vgl. Ling 1977, 8-14.
Ahnlich: Blanckenhagen 1963, 134. Zum Gelben Fries
und den Farnesina-Fresken vgl. u.a.: Bastet — De Vos
1979, 22f; Beyen 1936, 22-24; Beyen 1960, 291. 443;
Bigalke 1990, 9-20. 18-20. 67-70; Bragantini — de Vos
1983, 338; Kotsidu 2008, 47—-49; Leach 1980, 51 f.; Leach
1988, 266. 268-272; Ling, 145; Mielsch 2001, 180; Pe-
ters 1963, 35-38; Peters 1990, 249-251; Rizzo 1936, 43—
47; Rostowzew 1911, 12-14; Silberberg 1980, 83-85;
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Woermann (1876, 223) vor, die Meinungsverschiedenhei-
ten beginnen mit Rodenwaldt und Rostowzew. Wihrend
Rodenwaldt die beiden Textstellen zusammennimmrt,
glaubt Rostowzew nicht an die Ubereinstimmung. Roden-
waldt 1909, 24; Rostowzew 1911, 143. Fiir eine generelle
Analogie plidieren: Bigalke 1990, 200; Blanckenhagen
1963, 134; Gombrich 1966, 119; Leach 1988, 273-275;
Ling 1977, 5-7; Silberberg 1980, 13 f. An einer Unterschei-
dung halten fest: Kotsidu 2008, 13 f.; Schefold 1962, 79 f.

171 Croisille macht darauf aufmerksam, dass sich der
Katalog der Landschaftselemente bei Vitruv eher mit den
Landschaftsbeschreibungen der augusteischen Dichtung
(bei Tibull oder Horaz) trifft und hier seine Impulse emp-
fingt, wihrend sich die Auflistung bei Plinius mehr an den
realistischen Elementen einer Landschaft orientiere. Darii-
ber hinaus bemerken Croisille und La Rocca auch einen
Unterschied in den Aufzihlungen von Vitruv und Plinius:
Bei Plinius werden die architektonischen Elemente betont,
bei Vitruv hingegen herrschen die natiirlichen Elemente
vor. Croisille 2010, 13. 138; La Rocca 2008, 33.
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172 Il vaut beaucoup admettre que topiarium opus est

2. 1. {Topiw — ein Aquivalent fiir (Landschafo in der antiken Terminologie ?

Gewichtung bei Plinius hin zu den kulturellen und zivilisatorischen Aspekten der Land-
schaftsmotive verschiebt und ihre menschlichen Bewohner eine groflere Rolle spielen. Mit
dieser unterschiedlichen Konnotation sind wir aber bei dem Verhiltnis der Ausdriicke «zo-
piw und «opiariar angelangt:

Eine Bedeutung von <topiaria operas bei Plinius und der Zusammenhang von <topia> und <topia-
riar: Zwar wird der Ausdruck «topiaria opera> meist im Sinne von «Gartenanlagen> verstan-
den, doch schlug Grimal fiir die Textpassage in der Naturalis Historia eine andere Lesung
vor: Er deutet «opiaria operar als Darstellung von Gartenlandschaften und stellt auf diese
Weise die erwihnte Verbindung zum Genre der Gartenmalerei a la Primaporta her!”?
(Abb. 157-159). Plinius wiirde also einerseits solche Wandmalereien beschreiben, die Vil-
len und Porticen darstellen (Villenlandschaftsbilder), andererseits die Gruppe der topiaria
opera (die Gartenmalerei). Und diese Form der Gartenmalerei wiirde sich durch eben jene
Motive auszeichnen, die Plinius im Anschluss auflistet (Yucos, nemora etc.). Dabei ist einer
engen grammatikalischen Verbindung von topiaria opera mit dem anschlieffenden Motivka-
talog bei Plinius grundsitzlich zuzustimmen. Der Terminus «opiaria opera> scheint durch
die aufgezihlten Landschaftselemente niher charakterisiert und geradezu ,definiert” zu wer-
den. Aber handelt es sich deshalb um einen Ausdruck fiir Gartenbilder oder fiir Gartenland-
schaften, der durch die Liste niher bestimmt wird? Denn wenn sich die genannten Haine,
Wilder, Hiigel etc. als Motive in Bildern begreifen lassen, kann es sich bei den ropiaria ope-
ra auch um Gartenlandschaften handeln. Gerade die Formulierung bei Plinius macht diese
Deutung im Sinne von Gartenlandschaft wahrscheinlich: ,Auch Studius [...] soll nicht fort-
gelassen werden, der als erster die anmutigste Wandmalerei schuf, Landhiuser und Siulen-
hallen und ropiaria opera [...]“. Mit dieser Schilderung beschreibt Plinius die wichtigsten
Motive in den Wandbildern des Studius und diese Dreierkette an Darstellungsgegenstinden
schliefft nicht nur Villen und Porticen, sondern auch die ropiaria opera mit ein. Damit
wird klar, dass sich Plinius auf Fresken von topiaria opera bezieht, weshalb der Ausdruck
nur im Sinne von «Gartenlandschaftens zu interpretieren ist, nicht im Sinne von «Gartenbil-
dern». Umso wichtiger wird die anschliefende ,Definition des Plinius durch die Auflis-
tung von typischen Landschaftselementen der ropiaria opera. Denn diese Liste macht
deutlich, dass der Ausdruck «zopiaria operar nicht ausschliefSlich mit dem Zurechtstutzen
von Bidumen zu verbinden ist, sondern mit all jenen Elementen, die zu einer weitliufigen
Garten- und Parklandschaften zihlen!”: Haine, Lustwilder, Hiigel, Fischteiche, Kanile,
Fliisse, Gestade und vielleicht auch die Villen selbst. Fiir die Gegeniiberstellung von «topia
und <topiaria operar ergibt sich damit, dass topia> ein breiteres Spektrum an naturbelasse-
nen Landschaftsformen bezeichnet als «opiaria opera>, dessen Bedeutungsschwerpunkt auf
einer geformten und gestalteten Park- und Gartenlandschaft liegt. <Zopiaria opera> erweist
sich als eine Subkatergorie des breiter gefassten Terminus «opia, die topiaria opera sind
eine Teilmenge der fopia. Wihrend sich der letztere Ausdruck vermutlich eher mit Land-
schaft in einem allgemeinen Sinn verbinden lisst, konnte sich «topiaria opera auf einen spe-

173 Vgl. Leach 1988, 273: ,[...] opera ropiaria, [...]

réellement, et dans lintention die Pline, développé par
lucos et le reste. Ce qui consacre la thése d’'un emprunt
direct des jardins 4 la peinture de paysages.“ Grimal
1969, 95f. An eine dhnliche Verbindung scheint auch
Beyen zu denken, der den Ausdruck «opiaria> als ,natura-
listisch aufgefasstes Landschafts- und Gartenbild® interpre-
tiert — wobei abermals eine Vermischung zwischen dem
Bbildgegenstand Landschaft/Garten und der Abbildung
dieses Gegenstandes stattfindet. Beyen 1938, 151.

define this term as synonymous with the landscape of villa
gardens and parks.“ Ebenso interpretiert Rouveret den Aus-
druck «topiarie» im Sinne von Parklandschafv. Gegeniiber
den ropia wiren die topiaria also eine ,Landschaft zweiten
Ranges“. Rouveret 2004, 331 f. Roger hilt die Formulie-
rung «wpera topiaria fiir ein antikes Aquivalent von diinst-
lerische Darstellung von Landschafv: ,Il apparait bien que
nous tenons 1 une représentation artistique (opera) des
lieux (topiaria).“ Roger 1996, 202.
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zielleren Landschaftstyp beziehen, der es mit kulturell iiberformten und gestalteten Park-,

Villen- und Gartenlandschaften zu tun hat.
Auf der Suche nach einem Synonym fiir (Landschaft: in rémischer Zeit halten wir fest: Die Aus-
driicke «opia> und «opiaria opera> sind vermutlich nicht ganz synonym mit der modernen Bestim-
mung von Landschafv, lassen sich aber adiquat dadurch beschreiben und fallen in ein
gemeinsames Bedeutungsfeld. Beide Termini tauchen nur selten auf und stehen meist in Zusam-
menhang mit der antiken Kunsttheorie. Von einer griechischen Wurzel abgeleitet, entwickelten
sich beide Ausdriicke in engem Kontakt mit der Landschaftsmalerei und wurden vorrangig als
Fachtermini zur Bezeichnung des Bildgegenstandes in Landschaftsbildern verwendet — und der
Bildgegenstand von Landschaftsbildern ist die Landschaft. In dieser Hinsicht ist den Ansdtzen
der franzésischen Forscher weitgehend beizupflichten, die seit Grimal dafiir plidieren, <topia» und
«topiaria opera> als eine Bezeichnung der hellenistischen und romischen Epoche fiir die Motive ei-
nes Landschaftsbildes zu interpretieren. Seit augusteischer Zeit und woméglich bereits davor gab
es in Rom ein Interesse an der Landschaftsdarstellung und -beschreibung. Ausgehend davon kris-
tallisiert sich ein Terminus zur Benennung von Landschaften heraus, der der griechischen
Bezeichnung fiir «Ort, Gegend> entlehnt wurde!”4. Dass in der rémischen Literatur trotz Vorhan-
denseins eines terminologischen Prototyps noch keine unbedingte Differenzierung zwischen der
Landschaft als Bildgegenstand und dem Landschaftsbild selbst bestand, macht die Doppelbedeu-
tung von «topia> bei Vitruv deutlich. Eine weitere Ambiguitit scheint darin zu liegen, dass der
Ausdruck «topia nicht nur allgemeine und imaginire Landschaften bezeichnete, sondern womdog-
lich auch auf die ,ganz bestimmten Eigenarten von Ortlichkeiten® verweisen konnte'”>. Damit
wire «topia> weit genug gefasst, um sowohl allgemein-fiktive Landschaften als auch einen real vor-
handenen Teil der Erdoberfliche zu meinen, wobei in beiden Fillen natiirliche und bauliche Phi-
nomene wie Hifen, Gebirge, Kiisten, Fliisse, Quellen, Wilder, Heiligtiimer (vgl. Vitruv) mit
einzuschlieflen sind. «7opia» wiirde demnach ein Konglomerat an landschaftlichen Einzelphinome-
nen bezeichnen, die sowohl konzeptuell als auch terminologisch zu einer Art Ensemble zusam-
mengefasst wurden'’®. Wie stark das Bewusstsein fiir die Einheit einer solchen Landschaft
ausgeprigt war, ist jedoch unklar. Diente der Ausdruck opia zu Bezeichnung eines abgeschlosse-
nen und einheitlichen Gebildes oder meinte er nur eine Aneinanderreihung von einzelnen Or-
ten? Bezog sich «opim auf eine landschaftliche Einheit oder eine verstreute Vielheit von

174 So betont Croisille in der neueren Literatur, dass es
in der griechisch-romischen Antike sowohl eine Bezeich-
nung fiir das Genre der Landschaftsmalerei als auch fiir
Landschaft gab: ,On constate ainsi que, dés I'époque au-
gustéenne, et méme quelques années auparavant, existait a
Rome un goit pour des représentations de type paysagiste
et, pour désigner celles-ci, on avait emprunté au grec un
terme, dont le sens général («lieu, endroit») est utilisé ici
avec une valeur technique particuli¢re, comme il avait pu
I'étre dailleurs déja en grec. Croisille 2010, 14. ,Si, 4 la
période qui nous concerne, il existe une désignation linguis-
tique du paysage et si, d’autre part, un ensemble de repré-
sentations picturales peut étre isolé sous ce théme, on
pourra considérer que le genre paysagiste plonge ses racines
dans le monde romain.“ Croisille 2010, 12. ,Il est donc
légitime de considérer le monde romain comme I'inventeur
du genre paysagiste dans le domaine pictural, genre auquel,
d’ailleurs, il attribue un nom, topia (pluriel neutre, que
I'on peut traduire par «éléments paysagistes»), certes d’ori-
gines grecque, mais utilisé pour la premiére foi dans des
textes latins.“ Croisille 2010, 139. Vgl. Rouveret 2004,
332; Roger 1997, 54 f.
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175 Auf diesen Bedeutungsaspekt von «opim» macht
Bergmann (1991, 50f.) aufmerksam: ,Vitruvius writes
that zopia ,reproduce the characteristics of definite spots““
Diesen Zusammenhang, der eine inhaltliche Nihe zur Real-
landschaft oder topographischen Landschaft nahelegt,
bringt Bergmann in Verbindung mit der rémischen Land-
schaftsmalerei und deren topographischen Tendenzen. Al-
lerdings scheint der Ausdruck «opia bei Vitruv diesbeziig-
lich weit genug gefasst, um beide Landschaftsvarianten zu
beinhalten: Reallandschaften einerseits, die sich auf ,ganz
bestimmte“ und real vorhandene Gebiete beziehen, ande-
rerseits fiktive und imaginire Landschaften, die sich als
Gesamtheit von typischen Landschaftselementen begreifen
lassen.

176 ,The Roman term topia denotes the contrived
effects of scenery, whether on open terrain, in a cultivated
garden, or depicted in art.“ Bergmann 1991, 50. Bergmann
nimmt fiir den Ausdruck «opia also ebenfalls die genannte
Doppelbedeutung von Landschaft (in der objektiven Be-
deutungsweise) und Abbildung einer Landschaft in An-
spruch.
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Landschaftselementen? Da es sich bei «t9pia> um eine Pluralform handelt, wurde von Bergmann
schliissig zugunsten der letzteren Option argumentiert:

»Ancient authors conceived of landscape in the plural, as the sum of natural and manmade ob-
jects whose association forms one segment of the visual world. In the ancient concept of lands-
cape, the parts take precedence over the unified arrangement because each part has its ropos, or
physical envelope, and it is the relation of one zopos to another that creates a choros, or area.

Thus descriptions refer to place in the plural as ropia [...].""7

Der antike Terminus «opia liele sich also dahin gehend interpretieren, dass er auf eine Mehrzahl
und Zusammenstellung herausgegriffener Einzelelemente Bezug nimmt. Deren Vereinheitlichung
zu einem Gesamtgebilde wird durch den Ausdruck «opia> zwar lose impliziert, kann aber nicht
dariiber hinwegtiuschen, dass die landschaftlichen Einzelelemente — eben jene, die bei Plinius
und Vitruv aufgezihlt werden — das Entscheidende und Primire bleiben. Die Geschlossenheit
und Ganzheitlichkeit eines natiirlichen Raumsegments ist in der Bedeutung von <opia zwar
angelegt, aber nicht so klar gefasst wie im modernen Terminus Landschafv. In der antiken Kon-
zeption bleibt eine Landschaft zumindest terminologisch die Zusammenfassung von Landschafts-
segmenten, eine Vielheit von Einzelteilen, und ist in diesem Sinne erst auf dem Weg zur Einheit.

Eine spezielle Weiterentwicklung dieses ,allgemeinen Landschaftskonzepts® scheint mit
dem Ausdruck «opiaria opera> vorzuliegen, da er vermutlich zur Bezeichnung solcher Landschaf-
ten dient, in denen Girten, Parks und Villenanlagen die dominierenden Elemente sind. Wih-
rend mit «opia> eine allgemeine und neutrale Bedeutung von Landschaft naheliegt, kommt es
bei «topiaria opera> vermutlich zu einer Wortprigung, die zur Bezeichnung eines speziellen Land-
schaftstyps gebraucht wird.

Damit bestiinde sowohl fiir «opia> als auch fiir «topiaria operas eine inhaltliche Anniherung
an Landschafv in einer objektiven Bedeutung, bei der die Wahrnehmung und Bewertung durch
einen Betrachter zunichst noch unberticksichtigt bleibt, um lediglich auf die Landschaftselemen-
te selbst Bezug zu nehmen. Dass der subjektive Anteil fiir «topia» und <topiaria opera> dennoch
eine wichtige Rolle spielt, zeigt sich an der engen Verflechtung mit der Landschaftsmalerei:
Denn die antiken Autoren scheinen gerade dann von «opiaw oder «opiaria opera> zu sprechen,
wenn sie sich auf Bildmotive beziehen und eine Landschaft meinen, die in einem Bild erscheint.
Aber dargestellte Landschaften sind immer Landschaften in einer subjektiven Bedeutung, da sie
eines wahrnehmenden Betrachters bediirfen. Die Antike kannte also nicht nur ein Konzept, das
der modernen Auffassung von Landschaft nahesteht — wie es anhand von Bildwerken und Be-
schreibungen deutlich wird —, sie entwickelte auch einen zugehérigen Terminus, der in enger Ver-
kniipfung mit der Malerei entstand. Ahnlich wie in der europiischen Neuzeit entstanden die
Konzeption und die Terminologie von Landschaft iiber das Medium der Landschaftsmalerei'”®.
Hier ergibt sich eine interessante transkulturelle Parallele, was die Grundlagen einer subjektiven,
terminologischen und kiinstlerischen Landschaftsauffassung betrifft. Die enge Verflechtung und
Wechselwirkung zwischen der Entwicklung einer Landschaftsterminologie und einer bildlichen
Darstellung von Landschaft, wie sie fiir das neuzeitliche Europa charakteristisch ist, scheint in An-
sitzen schon fiir die rémische Zeit bestanden zu haben.

177 Bergmann 1991, 65. Dementsprechend deutet Kot- 178 Zur Entwicklung der modernen Terminologie und
sidu den Ausdruck «opia> etwas vorsichtiger im Sinne von ~ Konzeption von Landschaft ab der frithen Neuzeit und
Ortlichkeiten>. Kotsidu 2008, 49. Vgl. Kritik an dieser  ihrem Verhiltnis zur beginnenden Landschaftsmalerei vgl.
einschrinkenden Deutung bei Rouveret (2004, 341), die ~ Gombrich 1966, 107-112; Schneider 1995, 80f.
fiir eine einheitliche Bedeutung von «opia> plidiert.
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2. 2. Topographia und chorographia: Landschaftsbilder und kartenverwandte
Panoramadarstellungen

Wihrend mit «<opia, «topeodi> und <topiaria opera in der lateinischen Kunstliteratur also vermut-
lich drei bedeutungsverwandte Ausdriicke zum modernen Terminus Landschafo gegeben sind,
konnte es sich bei «topographia» um ein entsprechendes Aquivalent zu Landschaftsdarstellung
oder Landschaftsmalereir handeln. Aufgrund der etymologischen Verbindung mit «opia> bei Vi-
truv dachte bereits Woermann an eine ungefihre Synonymie von «topographiar mit Landschafts-
malereb und gelangte zur Auffassung, ,[...] daf$ mit jenem Ausdrucke in der Tat das bezeichnet
werden konnte, was wir Landschaftsmalerei nennen, oder doch etwas Ahnliches.“!”® Dabei er-
scheint eine grundsitzliche Analogie von «topographia> mit dem modernen Terminus Landschafts-
malerei durchaus plausibel und schliissig, die genaue Interpretation von «topographia> wirft aber
eine Reihe von Schwierigkeiten auf, die hier nur angedeutet werden kénnen und zur vollstindi-
gen Klirung detaillierterer Studien bediirften. Denn in der Forschung wurden im Hinblick auf
eine Deutung von «topographia> auch jene Problemkreise thematisiert, die sich einerseits mit dem
speziellen Darstellungsgegenstand der zopographia befassen, und andererseits ihre Darstellungsfor-
men betreffen, um diese als Charakteristika bzw. definierende Merkmale von «wopographiar zu
etablieren. Die terminologischen Debatten rund um eine hinreichende Explikation von «topogra-
phia, der Versuch einer Differenzierung von verwandten Termini wie «topothesiar oder «chorogra-
phia> sowie die mogliche Rekonstruktion von typischen Darstellungs- und Perspektiveformen der
topographia seien hier nur exzerpiert bzw. mit ersten und vorldufigen Losungsansitzen versehen.

1. topographia versus topothesia: Mit einer terminologischen Unterscheidung in Bezug auf den
landschaftlichen Darstellungsgegenstand und seinen moglichen Realititscharakter beschif-
tigte sich La Rocca, der dieses Differenzierungsmerkmal nicht nur fiir die antiken Bildwer-
ke selbst, sondern auch fiir die zugehorige Terminologie zu fassen suchte. Bei den antiken
Ausdriicken handle es sich um das komplementire Wortpaar <topothesia» und <topographia,
die sich jeweils auf eine Form der Landschaftsmalerei beziehen wiirden, allerdings mit ei-
nem unterschiedlichen Realititsgehalt der dargestellten Landschaften verbunden seien.
Wihrend der Terminus «opographia> auf Landschaftsdarstellungen mit realem Vorbild in
der geographischen Wirklichkeit Bezug nehme — in etwa synonym mit «topographisches
Landschaftsbilds im modernen Wortsinn sei —, verweise der Ausdruck «topothesiar auf ein
Landschaftsbild mit fiktivem und imaginirem Bildgegenstand — nehme also auf das Bild ei-
ner idealen und erfundenen Landschaft Bezug'®®. Damit lieBen sich fiir die Antike nicht
nur verschiedene Genera der Landschaftsmalerei anhand von Motivgruppen und Land-
schaftstypen differenzieren (sakral-idyllische, mythologische etc.), sondern es hitte auch
eine Terminologie zur Verfiigung gestanden, die es erlaubte, Landschaftsbilder anhand ih-
rer topographischen Intention/Information oder ihres fiktiven Charakter eigens zu benen-
nen. Diesbeziiglich interessant ist ein Vergleich mit der Passage zur Landschaftsmalerei bei

179 Woermann 1876, 219. Einen Ausdruck mit ver-
wandtem Bedeutungsfeld, der woméglich ebenfalls Land-
schaftsmalerei> meinte, glaubte Woermann in dem Termi-
Der
Terminus wird in der antiken Kunstliteratur hauptsichlich

nus «ahopographiar ($pwroypugpiow) zu erkennen.
im Sinne von Stillleben> oder «Genremalereir verwendet,
indem er von «b&mog abgeleitet wird, was soviel wie Klein-
kram> bedeutet. Andererseits wurde «hopographiar auch
mit «pGmeo in Verbindung gebracht, was soviel wie Busch-
werk> bedeutet und eine Assoziierung des Ausdrucks «hopo-
graphia> mit Landschaftsbild) erméglicht.  Woermann
machte darauf aufmerksam, dass Hesychius den Rhopogra-

phos als einen Maler beschreibt, der Wald und waldige
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Gegenden darstellt. Woméglich wird der Ausdruck bereits
von Cicero (Epist. ad Art. 15, ep. 16b) in dhnlicher Bedeu-
tung gebraucht, als er das Umland seiner Villa am Lukriner
See und den kleinen Uferbereich mit «hopographia> be-
nennt. Im Sinne von <Stillleben>, Kleinkram> scheint
dem Terminus «hopographiar stets die Konnotation von
etwas Kleinem und Geringem anzuhaften, sodass Woer-
mann vorschlug, unter jenen Rhopographien, die sich auf
Landschaftsgemilde beziehen, kleinformatige und genre-
hafte Bilder zu verstehen. Woermann 1876, 219 f.

180 La Rocca 2008, 29-32. 71. ,La descrizione di un
luogo immaginario ¢ detta ropothesia, mentra la ropographia
descrive, al contrario, un luogo reale.“ La Rocca 2008, 29.



2. 2. Topographia und chorographia: Landschaftsbilder und kartenverwandte Panoramadarstellungen

Vitruv und der festgestellten Ambiguitit, was den Realititsgehalt der zopia betrifft. Wih-
rend Vitruv einerseits allgemeine und unspezifische Kategorien aufzihlt, um die Motive der
Landschaftsmalerei zu erliutern, spricht er andererseits von solchen Bildern, die nach den
bestimmten Eigenarten der Gegenden geschaffen wurden und damit die Besonderheit eines
spezifischen Ortes im topographischen Sinn wiedergeben. Eine Differenzierung von topo-
graphischen und fiktiven Landschaftsbildern scheint also in Ansitzen bereits bei Vitruv an-
gelegt, wird terminologisch aber nicht in Form eines eigenes Ausdrucks gefasst, sondern ist
im ,Sammelausdruck® «topia> aufgehoben. Demgegeniiber driicke sich in der Bildform der
topothesia ein Desinteresse an realen und eine Vorliebe fiir idealisierte Landschaften aus,
wie es auch in der bukolischen Dichtung greifbar wird, wobei im Rahmen der topothesia
durchaus Szenen des alltdglichen Landlebens thematisiert werden konnten — so La Rocca.
Aber trotz der Beschiftigung mit Begebenheiten der Alltagswirklichkeit innerhalb der ropo-
thesia handle es sich stets um solche Landschaftsbilder, die das Genregeschehen in einem
fiktiven, allgemein-verbindlichen Umfeld ansiedeln. Bei dieser Explikation von «topothesia

im Sinne von <Phantasielandschaftsbild> stiitzt sich La Rocca weitgehend auf spitantike
Scholiendefinitionen bei Laktanz und Servius, die den Terminus folgendermaflen erliutern:

»haec topothesia dicitur, id est fictus locus secundum poeticam licentiam; nam in eiusmodi descrip-

tionem, ubi veri loci facies demonstratur, topographia dicitur, ubi fictum quid velit, topothesia.“'®!

€5t in secessu topothesia est, id est fictus secundum poeticam licentiam locus. Ne autem videatur pe-
nitus a veritate discedere, Hispaniensis Carthaginis portum descripsit. Certerum hunc locum in Af-
rica nusquam esse constat, nec incongrue propter nominis similitudinem posuit. Nam topographia

. .o, «l82
est rer verae deCletlD.

Sowohl Laktanz als auch Servius verbinden in ihren Scholien zur Thebais und Aeneis den
Ausdruck «topothesia> also deutlich mit einer fiktiven Landschaft (Jocus fictus), wihrend im
Gegensatz dazu mit «opographia> auf tatsichliche Orte (locus verus) Bezug genommen wird.
Wenn La Rocca aber den Terminus <opothesia> als synonym mit «Gemilde einer fiktiven
Landschafv ansetzt, bleibt es im Rahmen dieser Interpretation unberiicksichtigt, dass so-
wohl Laktanz als auch Servius den betreffenden Ausdruck eindeutig auf die literarische
Schilderung eines fiktiven Ortes beziehen: ,id est fictus locus secundum poeticam licentiam*.
Es ist die poetische Beschreibung eines imaginiren Ortes, die nach Laktanz und Servius mit
topothesia> bezeichnet wird — etwa wenn Vergil im ersten Buch der Aeneis (158-173) die li-
bysche Kiiste mit einer vorgelagerten Insel beschreibt und dem Leser eindrucksvoll mit ei-
ner bewaldeten Bucht, einer Grotte am Ufer, den Klippen dariiber und der Brandung
suggeriert. Aus den Explikationen der Scholien lisst sich also nicht (oder nicht unbedingt)
entnehmen, dass es sich bei der topothesia um Gemiilde von Landschaften handelte, sondern
es wird vielmehr festgehalten, dass es bei topothesia um die literarische Erliuterung von fik-
tiven Schauplitzen in poetischen Werken geht, die vom Autor imaginiert und beschrieben
werden — dhnlich dem Jocus amoenus der bukolischen Dichtung. Der Bezug zur Malerei ist
im Hinblick auf topothesia also nirgends explizit gegeben'®?, sodass sich eher eine Interpre-
tation im Sinne von diterarische Landschaftsbeschreibungy oder «poetische Beschreibung ei-
ner fiktiven Landschafv anbietet. Allein anhand der Quellen ist nicht zwangsliufig auf eine

181 Laktanz in einer Scholie zu Statius’ Thebais, Schol. 16, 18) und wird dort ebenfalls im Sinne von Landschafts-
Stat. Theb. 2, 32. Zitiert nach: La Rocca 2008, 29. beschreibung) verwendet. Bei Cicero wird der Terminus
182 Servius in einer Scholie zu Vergils Aeneis, Schol. aber in Verbindung mit wirklichen Orten gebraucht, da
Serv. Aen. 1, 159. Zitiert nach: La Rocca 2008, 29. Cicero von der topothesia Misenums und Puteolis spricht.
183  Der Terminus «opothesiz» kommt auch bei Cicero  Vgl. La Rocca 2008, 29.

in einem Brief an Atticus vor (Cic. Epist. ad Att. 1, 13, 5.
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weitere Assoziation von <opothesia> mit Landschaftsbildern> zu schlieffen, weshalb bei einer
Ubertragung des Terminus auf den Bereich der bildlichen Darstellung durchaus Vorsicht ge-
boten ist und offen bleiben muss, ob der Ausdruck «zopothesiar wirklich fiir eine Form der
Landschaftsmalerei verwendet wurde oder eher der sprachlichen Schilderung von Phantasie-
landschaften vorbehalten blieb. Indem La Rocca diese Problematik ausklammert, bringt er
«topothesia> etwas vorschnell mit einer Reihe von Landschaftsbildern vom Zweiten bis zum
Vierten Stil in Verbindung (sakral-idyllischen, Villenlandschaftsbildern etc.) und nimmt an,
die topothesia habe als Bildgattung die Darstellungstechniken der ropographia und chorogra-
phia tibernommen, in denen zwar kein ,mathematisch kohirentes Darstellungssystem® auf-
tauche, aber Veduten in Vogelperspektive abgebildet wurden 4,

Demetrios Topographos: Die wichtigste Quelle zum Auftreten der zopographia und ihrer He-
rausbildung als malerische Gattung wihrend des Hellenismus findet sich in zwei histori-
schen Randnotizen bei Diodorus Siculus und Valerius Maximus. Dort wird iiber das
ungliickliche Schicksal des Ptolemaios VI. Philometer berichtet, der von seinem Bruder
Ptolemaios Euergetes vertrieben wurde und 164 v. Chr. nach Rom flichen musste, wo er
bei dem Maler Demetrios aus Alexandria Zuflucht suchte und sich in dessen schibiger
Mietwohnung aufhielc'®>. Wihrend Valerius Maximus den Alexandriner Demetrios ledig-
lich als Maler erwihnt, erhilt er bei Diodorus den Beinamen <omoypdgoc, eine Bezeich-
nung, die nur aus dieser Stelle bekannt ist'®®. Dennoch wurden aus der sparlichen
Nachricht zu Demetrios Zopographos im Hinblick auf Darstellungsformen, Bildthemen und
Herkunft der zopographia unterschiedliche Schliisse gezogen, die sich folgendermaflen zu-
sammenfassen lassen: Demetrios, dessen Aufenthalt in Rom zwischen 170-160 v. Chr. an-
zunehmen ist, habe die malerische Gattung der topographia in Rom eingefithrt und dort
etabliert, wihrend ihr Ursprung im hellenistischen Osten liege und vermutlich in Alex-
andria anzusiedeln sei. Bezeichnendes Charakteristikum der alexandrinischen zopographia
seien geographisch-historiographische Darstellungen mit deskriptiver Intention und didakti-
scher Ausrichtung gewesen, in denen die Abbildung wirklicher Landschaften den Schwer-
punke bildete. Als Spezialist der ropographia habe Demetrios topographische Ansichten von
realen Gegenden angefertigt und diese im Typus einer belebten Karte (carte animée) gestal-
tet. Der Ausdruck «Zopographos) wird dabei entweder mit Maler der topiar tibersetzt (<topia
nun allerdings im Sinne von Landschafv, nicht mehr im Sinne von Landschaftsbild>), was
vermutlich als Aquivalent fiir (Landschaftsmalers dienen soll, oder als ein Synonym fiir
Landkartenmaler aufgefasst. Dass diese Interpretationsdebatte allenfalls ein Streit um Wor-
te mit derselben Bedeutung ist — wie bereits Woermann bemerkte —, macht die Tatsache
deutlich, dass sowohl dem Landkartenmaler als auch dem Landschaftsmaler Demetrios die-
selben topographische Landschaftsdarstellungen im ,Landkartenstil“ zugeschrieben werden,

. . . . . . 1
die sich durch ansatzweise kartographische Darstellungsformen auszeichnen wiirden 87

184 La Rocca 2008, 71.

185 Diodor 31, 18, 1-3; Valerius Maximus 5, 1, 1.

186 Zu Demetrios Topographos vgl. u. a.: Blanckenhagen
1962, 56; Blanckenhagen 1990, 44 f.; Brodersen 2003,
159; Brown 1957, 88; Croisille 2010, 13. 29; Dawson
1965, 51f. 79; Holliday 2002, 107; Kenner 1964, 166;
Kiinzl 1988, 114; La Rocca 2008, 18. 20; Ling 1977, 14;
Meyboom 1994, 100f. 104. 186. 189; Mofhtt 1997, 228.
233-237; Rouveret 1989, 331 f. 334; Rouveret 2004, 33.
335. 337; Schefold 1956, 214 f.; Scheibler 1994, 179 f,;
Silberberg 1980, 19; Torelli 1982, 121; Tybout 1989a,
344; Vollkommer 2001, 164 f.; Woermann 1876, 219 f.;
Zinserling 1959, 409.

187 Torelli fasst diese Interpretationsproblematik —
Landschaftsmaler versus Kartograph — folgendermaflen zu-
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sammen: ,To the term zopographos modern scholars have
assigned either the restricted meaning of ,cartographer” or
the broader meaning of ,landscape painter. The Praenes-
tine mosaic shows that there is no real contradiction bet-
ween the two traditions of representation (and between the
two interpretations of the term ropographos).” Torelli 1982,
121. Obwohl zwischen topographischer Landschaftsmale-
rei (in moderner Wortbedeutung) und Karten durchaus
Parallelen bestehen und es einen fliefenden Ubergangsbe-
reich gibt — wie Torelli zurecht hervorhebt —, sollte eine
regelrechte Aquivalenz der Ausdriicke Landschaftsmalen
und Kartograph> sowie ihrer antiken Entsprechungen
(etwa <topographos und «geographos) ebenso wenig vorge-
nommen werden wie eine vollstindige Dichotomie. Zwar
gehdren topographische Ansichten in bestimmter (drauf-
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Nach Beyen, Blanckenhagen, Holliday, Rouveret, Tybout und anderen handle es sich bei
der ropographia um eine spezielle Art der Landschaftsabbildung, die sich an der Geographie
orientiere, reale Gegenden mit ihren spezifischen Besonderheiten abbilde und diese topogra-
phischen Ansichten in Anniherung an kartographische Verfahren reprisentiere. Damit sind
wir jedoch bei den perspektivischen Formen der topographia und ihrem mdoglichen Bezug
zur Kartographie angelangt.

2.2. 1. Perspektivische Modi der topographia und chorographia: ,Landkarten-
stil“ und kartenverwandte Darstellungsformen

Indem man die literarischen Belege zur topographia mit vorhandenen Denkmilern antiker Land-
schaftsdarstellungen zu verbinden suchte, gelangte man in der bisherigen Forschung zu der com-
munis opinio, dass sich die riumliche Darstellungsweise der ropographia durch die kartenihnliche
Erfassung einer tatsichlichen Landschaft in Draufsicht auszeichne. Bei der topographia, die gleich-
zeitig als Ausgangspunkt fiir die Entwicklung der rémischen Landschaftsmalerei betrachtet
wurde, handle es sich demnach um topographische Ansichten in landkartenmifliger ,,Vogelper-
spektive“'®®. Dieser charakteristische ,Landkartenstil“ habe infolge der Verbreitung der ropogra-
phia in Rom durch Demetrios 7opographos prigend auf die Herausbildung rémischer
Landschaftsmalerei gewirkt und sich zu ihrem wesentlichen perspektivischen Darstellungsmittel
entwickelt. Als grundlegend fiir diese Thesen zur kartographischen Raumerschlieffung der ropo-
graphia darf die Forschung von Beyen und von Blanckenhagen gelten, die in der perspektivischen
Technik der ropographia eine vereinfachende Mischung aus Kartographie und Landschaftsmalerei,
Kartenbild und topographischer Ansicht erkennen:

»Ptolemy, in the first chapter of his Geography, tells us of certain maps representing countries
(yopor) rather than larger parts of the world. These chorographies included “Topography”,
that is, representation of typical or characteristic sites or settings. [...] the formal affinity bet-
ween chorographic topography an Roman pictorial records is obvious. Both were necessarily
combinations of bird’s eye and normal view, symbolic rather than realistic renderings of events
and objects and specific settings. Both were informative useful, neither was in the realm of art.
At one point in the development of the convention of cartographic representation must have
been adopted for paintings that were no longer pure chorographies nor pure visual records.
Chorographies were adapted for decorative use: the Nile mosaic in Palestrina is the prime

1
example.“'®?

sichtiger) Darstellungsform in den weiteren Bereich der
Kartographie und ins Umfeld (eigentlicher) Karten, aber
bereits die kartographische Spezialliteratur der Antike,
etwa die geographia des Prolemaios, unterscheidet diese
Formen eindeutig von den auf Vermessung beruhenden
Grundrissbildern der eigentlichen Kartographie.

188 Ahnlich wie Beyen leitet z. B. Kenner in exemplari-
scher Weise die rémischen Landschaftsbilder in Draufsicht
von der topographia ab. ,[...] die Landschaften mit kleinen
Figuren in starker Draufsicht [...], die ich in ungefihrem
Anschlufl an Beyen als Topographien bezeichnen méchte.
[...] hier will man naiv und ungebunden den Menschen
neben das Ding des Raumes reihen, will auf die Erde, das
Meer herabblicken wie von einem hohen Gipfel und Platz
haben fiir alle méglichen Schilderungen: Wanderer auf
weitem Weg, Schiffe auf dem Meer, Adoranten vor Gétter-

bildern, Fischer am Fluff, Pygmien im Krokodilkampf,
Gelage unter Zelten, Hirten und Herde.“ Kenner 1964,
165. Vgl. u.a.: Beyen 1938-1960, Bd. I, 151. 168f;
Bd. II, 311 f; Blanckenhagen 1957, 81; Blanckenhagen
1962, 55; Croisille 2005, 204; Ferrari 1999, 377; Kenner
1964, 165 f£.; Ling 1977, 7; La Rocca 2008, 19; Meyboom
1995, 186-189; Mofhtt 1997, 228. 233-237; Scheibler
1994, 179 f.; Tybout 1989a, 341. 344.

189 Blanckenhagen 1990, 44f. Vgl. Blanckenhagen
1957, 81f.: ,[...] kind of “bird’s-eye perspective” which
is characteristic of every primitive style: a composition of
objects one upon another [...] doubtless a combination of
map and scenes like some baroque maps. It is a represen-
tation in which the highest realism is blended with an
equally high abstraction.“ Vgl. Blanckenhagen 1963, 112.
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»Der Begriff der ropographia fithrt uns noch zu zwei anderen Gattungen: zur Landkarte und
zum topographischen Triumphalbild und Verwandtem. [...] in der halb wissenschaftlichen, et-
was sachlich gehaltenen Landschaftsmalerei, in der Topographie, deren Bliite uns in Alexandria
am besten bekannt ist. [...] Die Gattung konnte sich im Mosaik entfalten (ein Beispiel bietet
das grofle Nilmosaik in Palestrina), und vielleicht illustrierte man auch Biicher und Kartenwer-
ke damit. [...] Eine Berithmtheit in der Gattung der Topographie, sei es nun der rein wissen-
schaftlichen oder in dem mehr kiinstlerischen Zweige, war im zweiten Jahrhundert v. Chr. der

bekannte, in Alexandria wirkende Demetrius. Dieser brachte die Topographie nach Rom
...«

Die These vom ,vogelperspektivischen Landkartenstil® der topographia stiitzt sich also einerseits
auf eine Nachricht in Ptolemaios’ geographia, andererseits auf einen Vergleich mit dem bekann-
ten Nilmosaik von Palestrina, das immer wieder als Paradebeispiel fiir ein Zeugnis der topogra-
phia genannt wurde und dessen Landschafts- bzw. Linderdarstellung in hoher Draufsicht als
Paradigma fiir eine ,chorographische Karte® gile. Wihrend in Anlehnung daran bisweilen auch
vom Einfluss einer ,chorographic topography® im Nilmosaik die Rede war'”", bereitet die theore-
tische Begriindung dieser Thesen einige Schwierigkeiten. Zunichst ergeben sich chronologische
Probleme, was die Annahme von der Entwicklung der topographia im Alexandria des 3. Jh. v.
Chr. betrifft, denn anhand der schriftlichen Erwihnung von Demetrios gelangt man mit dem Auf-
treten von «topographia> als eigenem Terminus nicht Giber das 2. Jh. v. Chr. hinaus und auch der
Alexandria-Bezug ist duf8erst diirftig. Angesichts dieser mageren Zeugnisse erscheint es durchaus
gewagt, das Nilmosaik auf Vorlagen einer alexandrinischen zopographia im 3. Jh. v. Chr. zuriick-
zufithren, da sich eine solche Tradition weder literarisch noch archiologisch belegen lisst. Rein
methodisch ist auch insofern Vorsicht geboten, als bei der Rekonstruktion des ,Landkartenstils®
der ropographia die Gefahr eines moglichen Zirkelschlusses besteht. Eine solche Zirkularitit liegt
dann vor, wenn man einerseits das Nilmosaik aufgrund seiner spezifischen Raumdarstellung mit
der topographia verkniipft und andererseits die Perspektive der topographia nur erschliefit, indem
man es mit dem Nilmosaik verbindet'®*. Um dieser methodischen Falle zu entgehen, empfiehlt
sich eine Vorgehensweise auf ,zwei Sdulen®:

1. Eine Analyse des Nilmosaiks von Palestrina zur Herausarbeitung der bildinternen Riumlich-
keit und Perspektiveformen.

2. Eine Analyse der wichtigsten Schriftquelle (Ptolemaios), in der die Ausdriicke «romoypapio
und ¢ wpoypagin vorkommen, um zu erschlieffen, in welcher Bedeutung (bzw. welchen Be-
deutungen) sie verwendet werden und welche definierenden Kriterien im antiken Sprachge-
brauch mit ihnen verbunden sind.

3.  Priifen, ob sich das Nilmosaik von Palestrina mit den Termini «omoypagio oder < wpo-
voapiow gemifl den antiken Bedeutungskriterien in Verbindung bringen lisst und wenn ja,
ob sich in dieser (oder auch anderen) Panoramadarstellungen zusitzliche Merkmale feststel-
len lassen, die sich nicht nur aus der literarisch erschlossenen Bedeutung ergeben. Gibt es
solche gemeinsamen Merkmale im Hinblick auf die Darstellungsform, so kann ein vorsich-
tiger Schluss auf die perspektivischen Charakteristika der Gattungen ropographia und/oder
chorographia vorgenommen werden.

190 Beyen 1938-1960, Bd. I, 151. 168-170.

191 Blanckenhagen 1990, 45; Silberberg 1980, 19.
Nach La Rocca (2008, 19) handelt es sich beim Nilmosaik
um die chorographische Karte eines Topographos.

192 Vereinfacht gesprochen ergibe sich damit eine Ar-
gumentationskette, in der die Perspektivitit des Nilmo-
saiks auf die Perspektivitit der topographia zuriickgefihre
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wird und die Perspektivitit der zopographia auf die Perspek-
tivitdit des Nilmosaiks. Eine solche Schlussweise erklirt
jedoch gar nichts und zeigt nur, dass topographia und
Nilmosaik nicht in einem echten Begriindungszusammen-
hang stehen, sondern der zu begriindende Zusammenhang
bereits vorausgesetzt wurde.
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Auf diese Weise liefSe sich ein Mehrwert an Erkenntnis erzielen, der nicht trivial, nicht zirkulir
und auf induktiver Basis begriindet ist'”?>. Um also die Frage nach der Verbindung von erhalte-
nen Landschaftsdarstellungen mit den literarisch bezeugten Formen der zopographia und chorogra-
phia zu beantworten, bietet das Nilmosaik von Palestrina einen wichtigen Anstof§ und kénnte
ansatzweise zur Klirung der genannten Problematik beitragen, die sich um die genaue Einschit-
zung des sog. ,Landkartenstils“ entspinnt. Denn im Gegensatz zu den verbreiteten Thesen von
Beyen und von Blanckenhagen wandte sich Brodersen in seiner Studie zur kartographischen
Raumerfassung in rémischer Zeit vehement gegen die Etablierung einer Landkartenmalerei in
Rom durch Demetrios und den postulierten Einfluss der topographia auf die Herstellung von Kar-
ten. Nach Brodersen seien die Ausdriicke ,Landkartenstil®, ,cartographic representation® (etc.)
schon insofern irrefiihrend, weil es sich hier nicht um Karten in moderner Wortbedeutung han-
dle, sondern lediglich um den ,Blick auf eine Landschaft®, wie sie von einem Berg oder imaginir
erhohtem Standort erscheint. ,,‘Landkartenstil’ bezeichnet also schlicht ,a kind of ‘bird’s-eye per-

«194  wobei Brodersen festhilt, dass diese ,bird’s-eye perspective® oder Vogelperspektive

spective’
nicht mit dem gleichzusetzen sei, was im modernen Sprachgebrauch unter Vogelperspektiver ver-

standen wird.

»Dabei entspricht tibrigens auch diese “Vogelperspektive’ nicht ganz unserem Verstindnis die-
ses Begriffs (das durch die frithneuzeitliche Entdeckung der Perspektive bedingt ist), denn bei
ihr sind die in der Realitit weiter ‘hinten’ gelegenen Objekte nicht ‘kleiner’ dargestellt; viel-
mehr folgt sie offenbar einer Konvention, daf§ alles in der Wirklichkeit weiter ‘hinten” Gelege-

ne auf dem Bildwerk einfach weiter ‘oben’ liegt.“'”

Nach Brodersen handle es sich dementsprechend nicht um eine nur ,annihernd wirklichkeitsge-
treue Wiedergabe® von tatsichlichen Landschaften, der sog. ,Landkartenstil habe auch nichts
mit Kartographie zu tun und sei keinesfalls als Beleg fiir eine im heutigen Sinne kartographische
Erfassung verschiedener Landschaftsriume zu werten, sondern lediglich die graphische Umset-
zung einer visuellen Raumanschauung. Gemeinsam sei den Bildwerken im sog. ,Landkartenstil® —
wie bereits von Blanckenhagen ausfiihrlich herausgearbeitet wurde — eine ,,unlogische® und ,inko-

hirente“ Kombination aus Vogelperspektive und Normalansicht'?°.

193 Der Induktionsschritt der vorgestellten Argumenta-
tionsweise besteht darin, dass von einer bestimmten Menge
an Darstellungen ausgegangen wird (beispielhaft das Nil-
mosaik), die (woméglich) mit den Ausdriicken <romoy-
paglov und «wpoypagiwr zu belegen sind. Von dieser
Menge (einige) wird darauf geschlossen, was die Gattung
im Allgemeinen (also alle zugehorigen Objekte) auszeichnen
kénnte.

194 Brodersen 2003, 237. Gegen eine Verbindung des
Nilmosaiks mit den Gattungen topographia/chorographia
sowie gegen den Einfluss der kartographischen Tradition
tiberhaupt sprach sich auch Tammisto (2005, 20) aus.

195 Brodersen 2003, 238. Brodersen versteht unter <Vo-
gelperspektiver demnach eine zentralperspektivische Dar-
stellungsform (also ein Wortverstindnis, das hier ebenfalls
vertreten wird), wihrend er unter (Perspektive> im Sinne
der Darstellenden Geometrie «Zentralperspektiver versteht,
da er diese mit einer Groflenverminderung auf der Bild-
ebene hinsichtlich der Entfernung in Verbindung bringt
(wobei die Verwendung der Anfiithrungszeichen (‘hinten’,
‘kleiner’) unklar und irritierend bleibt). Ein theoretisches
Missverstindnis liegt aber dann vor, wenn dieses spezifi-

sche Verhiltnis der Gréflenreduktion — als Merkmal der
Zentralperspektive (also auch der Vogelperspektive) — in
Gegensatz zu einem anderen Verhiltnis gesetzt wird, das
Brodersen fiir die antiken Landschaftsdarstellungen bean-
sprucht und das er als blofle Konvention bezeichnet: Nim-
lich, dass weiter entfernt liegende Objekte in der Bildebene
weiter oben erscheinen. Denn dieses Verhiltnis (,wenn
weiter hinten, dann weiter oben“) — es kann nicht oft
genug betont werden, um verbreitete Irrtiimer auszuriu-
men — ist kein konventionelles, sondern ein projektiv beding-
tes, das ebenso wie die das Verhiltnis ,wenn weiter hinten,
dann kleiner® in der Zentralperspektive gilt und dariiber
hinaus auch in allen Parallelperspektiven, in denen die
Projektionsstrahlen von oben ecinfallen (also eine Drauf-
sicht vorliegt), zum Tragen kommt.

196 Vgl. Brodersen 2003, 242: ,Es sei daher nochmals
festgehalten, dafl moderne Begriffe wie ‘Landkartenstil’
oder ‘cartographic representation’ nicht zu der Auffassung
verfithren diirfen, es habe sich bei solchen Bildwerken um
auch nur annihernd ‘objektive’ Raumdarstellung gehan-

delt.”
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I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

2.2.1.1. Theoretische Zwischenbemerkungen zur Bedeutung des Ausdrucks
Karte> und den Formen kartographischer Darstellung

Bevor sich im Rahmen dieser diffizilen Debatte — der Anwendung kartographischer Darstellungs-
formen innerhalb der zopographia unter Beriicksichtigung der Abbildungsverfahren im Nilmo-
saik — nur ansatzweise eine Losung erzielen ldsst, erscheint es aus Verstindnisgriinden
unerlisslich, auf einige terminologische Voraussetzungen aufmerksam zu machen, die sich mitun-
ter als wesentlicher Grund fiir vermeintliche Gegensitze und kontradiktorische Positionen erwei-
sen, bei niherer Betrachtung aber weniger inhaltlich bedingt sind, als auf unterschiedlichen
Verwendungsweisen derselben Termini beruhen. Dieser Ausgang von verschiedenen Grundlagen
und der jeweilige Rekurs auf eine abweichende Terminologie mit vielfach implizit unterlegter Be-
deutung fithrten in der Folge aber vielfach zu Missverstindnissen und Wortstreitigkeiten. Ohne
hier tief in die verzweigte Forschung zur antiken Kartographie einzutauchen, sondern diese nur
am Rande streifend, sei kurz festgehalten, dass sich Brodersen in seiner eigenen Analyse zur anti-
ken Kartographie an einer sehr engen und restriktiven Definition des Ausdrucks Karter orien-
tiert, leider ohne eine explizite Definition von Karte> (nach seinem Verstindnis) zu geben. Es
wird jedoch deutlich, dass Brodersen nur dann von einer Karte spricht, wenn zumindest einige
notwendige Kriterien vorhanden sind — wie ein festgelegtes Koordinatensystem, eine maf3stibli-
che Orthogonalabbildung und gegebenenfalls eine Kartenprojektion — wobei Brodersen den
Schwerpunkt auf die Umsetzung eines Mafstabes in der (kartographischen) Abbildung legt'””.
Angesichts dessen wurde bereits die grundlegende Frage nach dem Vorhandensein oder Fehlen
von Karten in der rémischen Antike in der archiologisch-althistorischen Forschung héchst unter-
schiedlich beantwortet und gemeinsam mit Brodersen des Ofteren vehement abgelehnt198. Ein

197 Dieser Schluss ergibt sich aus Brodersen Kap. 1. 2.
»Zur Methode“ (2003, 31-36), etwa aus folgenden Passa-
gen: ,Stellt die Darstellung einer Landschaft in ,,bird’s eye
perspective® oder aber durch die Andeutung markanter
Objekte nun eine ,map“ oder ein ,diagram“ dar? [...]
Tatsichlich werden hier — wie hiufig — Darstellungen von
Riumen unterschiedlicher Gréfle, unterschiedlicher Form
und unterschiedlicher Funktion ohne weitere Diskussion
gleichgesetzt und als ‘Karte’, ‘map’ bezeichnet: Panorama-
blicke auf einen einzelnen Kleinraum mit seiner Beschrei-
bung durch topograhische Begriffe, mit der diagramma-
der
Darstellung von Grofiriumen durch die Andeutung von
markanten Objekten. Doch nur wenn man unter ‘Karte’

tischen Erfassung von Mittelriumen und mit

vollig unterschiedliche Darstellungen [...] versteht, wird
man hier jeweils ‘a Roman interest in making and use of
maps’ erkennen konnen.“ Brodersen 2003, 30. Zu Recht
kritisiert Brodersen hier einen Mangel an terminologischer
Differenzierung und die Zuschreibung eines sehr weit und
schwammig gefassten Ausdrucks (Karte)) an unterschied-
lichste Darstellungsinhalte (vom landschaftlichen Klein-
raum bis zur Oikumene) sowie unterschiedlichste Darstel-
lungsformen (von Landschaftspanoramen in verschiedenen
Perspektiveformen iiber Bildkarten bis zu Orthogonal-
projektionen auf Grundlage eines Gradnetzes). Um dieser
undifferenzierten und vagen Ausdrucksweise vorzubeugen,
und in dem Bemiihen, eine prizisere Terminologie einzu-
fithren, setzt Brodersen seine eigene, viel engere Auffassung
von Karte an (leider ohne direkte Explikation oder Defini-
tion): ,Zumeist bedient man sich eines zuvor festgelegten
zweidimensionalen ‘kartesischen’ Koordinatensystems, das
die eindeutige Zuordnung beziiglich der Breite und der
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Hobhe eines Punktes in Bezug auf den ‘Ursprung’ genann-
ten Schnittpunkt der beiden Achsen des Koordinatensys-
tems ermdglicht. [...] Erst mit der auf diese Weise ermég-
lichten genauen Vermessung wurde auch die graphische
Umsetzung geographischer Daten in genaue maf3stibliche
Karten méglich. Fiir die Darstellung von Grofiriumen war
zudem die Entwicklung von Verfahren der Projektion der
Kugeloberfliche auf die Ebene erforderlich, die zu lingen-,
winkel- oder flichentreuen Kartennetzentwiirfen fithreen.®
Brodersen 2003, 35. Mit dieser strengen Verwendungs-
weise von Karte> und der durchaus zweckmifligen Bedeu-
tungseinengung klammert Brodersen jedoch apriori eine
Reihe von interessanten Darstellungsverfahren aus, die viel-
leicht nicht unbedingt als Karten angesprochen werden
sollten, wohl aber Verwandtschaften und ,Familienihnlich-
keiten® mit kartographischen Darstellungsweisen besitzen
und in deren Umfeld gehéren — es sind dies aber gerade
jene Abbildungsverfahren, die bei der Frage nach einer
antiken Kartographie besondere Beriicksichtigung verdie-
nen, sodass Brodersens negatives Ergebnis iiber das Vor-
handensein einer antiken Kartographie weniger in den lite-
rarischen und archiologischen Zeugnissen begriindet liegt,
als in seiner rigorosen Bestimmung von Karte.

198 Vgl. Brodersen 2003, 289 f. Mit dhnlicher Stofrich-
tung Talbert in: DNP 302 s. v. Kartographie: ,Im folgen-
den sind Karten verstanden als graphische Reprisentatio-
nen, die ridumlich-geographisches Begreifen erleichtern.
Die Frage, inwieweit Griechen und Rémer Karten anfer-
tigten und nutzten, ist in den letzten Jahren kontrovers
diskutiert worden, nicht zuletzt, weil sie die weitergehende
Frage beriihrt, wie weit wir ohne Bedenken davon ausgehen
diirfen, daf§ unsere eigenen kulturellen Einstellungen und



2.2.1.1. Theoretische Zwischenbemerkungen zur Bedeutung des Ausdrucks Karte>

derart pauschales und folgenschweres Urteil ist jedoch in héchstem Mafle davon abhingig, was
unter dem Ausdruck Karte> verstanden wird und welche Dinge zumindest potentiell unter die-
sen Terminus fallen kénnen. Eine hinreichend prizise Definition des Ausdrucks Kartes'”? ist zur
Entscheidung der Fragestellung also unverzichtbar und die Antwort kann je nach Definition un-
terschiedlich ausfallen, weshalb das Explizieren der terminologischen Grundlagen umso dringli-
cher erscheint. Zu diesem Zweck wird hier analog zum weiter unten explizierten Ausdruck
Perspektiver (Kap. 1. 3.) eine strenge Maximalbedeutung festgelegt, die um inhaltlich verwandte
und breitere Ausdriicke erweitert wird. Die Maximalbedeutung entspricht der Verwendungsweise
der modernen Kartographie und besitzt dementsprechend ein theoretisch-mathematisches Funda-

ment, da sich die moderne Kartographiezoo

als Wissenschaft und Technik des Sammelns, Spei-
cherns und Herstellens von raumbezogenen Informationssystemen und Strukturmodellen sowie

deren graphisch anschaulicher Vermittlung in Form von Karten versteht. Der zentrale Terminus

Karte> wird meist folgendermaflen definiert?°!:

Erwartungen in der klassischen Antike vorausgesetzt wer-
den diirfen. Es ist offenkundig, daff es in der Antike kein
Konzept von Karten (und ebenso wenig eines von Land-
schaft) gab. Sicherlich gab es keine Atlanten, erst recht
keine kartographische Disziplin. [...] Weder bei den Grie-
chen noch bei den Rmern entwickelte sich ein allgemeines
Konzept von «Landkarte» mit einem anerkannten Satz von
Konventionen zur Orientierung, Entfernungsmessung,
Symbolik, Farbgebung etc.“ Nahezu im selben Wortlaut
vgl. Talbert in: Sonnabend 2006, 252: ,Es existiert kein
antiker Kartenbegriff, nicht einmal eine Bezeichnung fiir
Landschaft: Demgemifl gab es in der klassischen Antike
keine Atlanten und noch viel weniger eine Disziplin der
Kartographie. [...]“ Drei Aspekte seien hier zusitzlich ange-
merkt:

1.) Wenn Karte> expliziert wird ,als graphische Reprisen-
tationen, die riumlich-geographisches Begreifen erleich-
tert, handelt es sich dabei um eine sehr weite Bestimmung
des Terminus, unter den eine ganze Reihe von unterschied-
lichen Darstellungsverfahren — nicht nur Grundrisse auf
Basis von Orthogonalprojektion — fallen. Denn es gibt
verschiedenste Darstellungsformen und graphische Repri-
sentationsmoglichkeiten, die alle ein riumlich-geographi-
sches Begreifen erleichtern und eine Orientierung im Real-
raum ermdglichen. Wird (Karte> auf diese Weise festgesetzt,
ist die Extension natiirlich erheblich gréfer als von Talbert
beabsichtigt — nicht nur maflstibliche Grundrissdarstellun-
gen sind Karten in diesem Sinne, sondern auch andere
Abbildungsformen in unterschiedlichsten Darstellungsfor-
men, die auch in der Antike vorkommen und bezeugt
sind (wie Strukturdiagramme, topologische oder geometri-
sierende Schemata, topographische Panoramadarstellungen
etc.). Will man also ausschlieflen, dass es in der Antike
Karten gab, ist eine solche Explikation von Karte> eindeu-
tig zu weit. Wenn nidmlich einerseits (Karte> als graphische
Reprisentationen zur Erleichterung des riumlich-geogra-
phischen Begreifens erliutert und andererseits das Vorhan-
densein von Karten in der (rédmischen) Antike abgelehnt
wird, sind Widerspriiche vorprogrammiert: Denn bei jeder
topographischen Landschafts- und Panoramadarstellung
im definierten Sinne (Kap. I. 1. 1.) handelt es sich um
graphische Reprisentationen, die einer riumlich-geographi-

schen Veranschaulichung dienen, und es sind etliche topo-
graphische Landschafts- und Panoramadarstellungen aus
der romischen Antike vorhanden. Also sind auch Karten
aus der réomischen Antike vorhanden. Bereits an dieser
Stelle wird ersichtlich, dass der Terminus Karte> einerseits
zu weit definiert wurde, um zu einer generellen Ablehnung
von Karten in der Antike zu gelangen, aber andererseits zu
eng intendiert ist. Angesichts dessen erscheint es notwen-
dig, den Ausdruck erstens priziser zu definieren und sich
zweitens bei der Analyse des Denkmilerbestandes auch an
diese Definition zu halten.

2.) Es handelt sich hier jeweils um negierte Existenzaus-
sagen (der Art: Es gab in der Antike keine Karten. Formal:
-3 x ... x ...), die logisch dquivalent mit generellen Aus-
sagen sind (der Form: Fiir alle Dinge der Antike gilt, es
sind keine Karten. Formal: V3 x ... x ...). Generelle Aus-
sagen sind rein wissenschaftstheoretisch aber mit héchster
Vorsicht zu betrachten und insofern besonders problema-
tisch, als sie (trotz induktiver Stiitzungsmethoden) hypo-
thetisch bleiben.

3.) Die Forderung nach einem allgemein ,anerkannten Satz
von Konventionen® erscheint sehr iiberzogen, da die He-
rausbildung von solchen Konventionen einem bis heute
andauernden und sich wandelndem Prozess unterliegt.
Ein allgemeiner Vorrat an Zeichenkonventionen ist weder
notwendig noch hinreichend, um Karten zu erstellen, er
erleichtert lediglich ihren Gebrauch, wenn die Zeichenbe-
deutung bekannt ist.

199 Etymologisch leitet sich Karte> vom lateinischen
Ausdruck «charta ab, der in antiker Zeit aber in der Bedeu-
tung von Urkunde, Brief, Dokument: verwendet wurde.
Die moderne Bedeutung setzt sich erst ab dem 15. Jh.
durch, wihrend die iltere deutsche Form Landtafel> noch
bis ins 17. Jh. gebraucht wurde. Hake 1994, 16; Kohlstock
2004, 16. Der romische Terminus «forma (oder synonyme
Ausdriicke wie @abule und anappao) sollen auf ihre mog-
liche Kompatibilitit mit dem modernen Ausdruck Karter
noch niher untersucht werden. Vgl. Brodersen 2003,
157 f.; Dilke 1985, 196 f.

200 Hake 1994; 3; Harley — Woodward 1987, xv.

201 Vgl. Hake 1994, 15f; Imhof 1963, 56; Imhof
1968, 69; Jensch 1970, 51; Kohlstock 2004, 15, 192.
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I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

Mit dem Ausdruck Karte> (hier Kartepy,,o genannt) bezeichnet die moderne Kartographie ein
graphisches Strukturmodell der geordaumlichen Wirklichkeit in Form einer senkrechten Ortho-
gonalperspektive auf eine horizontale Bildebene (Grundriss), welches Erscheinungsformen der
Erdoberfliche bzw. Teile davon in mafistiblich verkleinerter, generalisierter und erliuterter
Weise unter Verwendung eines konventionellen und ikonischen Zeichenvorrats auf eine vorge-
gebene Bezugsfliche projiziert und diese gegebenenfalls mithilfe einer Kartenprojektion (auch

202
Kartennetzentwurf ) verebnet™"~.

Anders als im Fall der Landschaftsbilder ist im Bezug auf den Ausdruck Karte> also immer schon
eine bestimmte Projektionsart und Perspektiveform inbegriffen. Denn bei Karteny,, handelt es
sich um konstruktiv erstellte Orthogonalrisse auf eine horizontale Bildebene mit projizierend
erscheinenden Vertikalen. Als Parallelperspektiven haben Grundrisse keinen feststehenden Be-
trachter, sondern sie zeigen jeden einzelnen Gelindepunkt von lotrecht oben?®?. Andere Projek-
tionsarten?%4 erzeugen keine Karten im engeren Sinne, sondern Mischkarten und Anniherungen
an Karten (kartenverwandte Darstellungen). Hierin zeigt sich bereits die Modellhaftigkeit jeder
Karte, die zwangsldufig ein unvollstindiges und eingeschrinktes Abbild bleiben muss, das keine
analoge Ubereinstimmung, sondern nur eine strukturelle bewerkstelligen kann®°®. In modernen
Karten (Karteny,,) beruht die Vermessung und Verortung von Punkten auf einem abstrakten
Gradnetz, das aus imaginiren und regelmifliigen Hilfslinien besteht. Dieses cartesische Koordina-
tensystem basiert auf der euklidischen Geometrie und erlaubt eine genaue, absolute Positionsbe-
stimmung (Abb. 105). Ausgehend von einem gedachten Ursprung und drei Raumachsen ist
jeder Punkt durch Angabe seiner Koordinaten oder durch Vektor zzgl. Distanz eindeutig festge-
lethOG. Eine solche Maximalbedeutung des Terminus Karte> fiir althistorisch-archiologische Fra-
gestellungen zu iibernehmen, ist zwar moglich, es sollte jedoch bedacht werden, dass es eine

202 Bei kleineren Ausschnitten des Gelindes kann die
Bezugsfliche als eben angenommen werden, bei grofieren
Teilen der Erdoberfliche muss ihre Kriimmung beriicksich-
tigt und die Bezugsfliche dementsprechend gewihlt wer-
den, was eine zusitzliche Kartenprojektion verlangt (Abb.
106-109). Diese Kartenprojektionen oder auch Karten-
netzentwiirfe sorgen fiir die Verebnung des Erdkérpers
und bewirken infolgedessen eine zusitzliche Deformation
und Transformation der Gelindeformen, die sich nur beim
Globus umgehen lassen. Obwohl der Grundriss erhalten
bleibt, gibt es keine verzerrungsfreie Abbildung der Erd-
oberfliche in Kartenform. Bestimmte Eigenschaften wie
Winkeltreue, Flichentreue etc. lassen sich zwar durch Kar-
tennetzentwiirfe bewahren, aber niemals alle gemeinsam.
Bewerkstelligt wird die Verebnung mithilfe eines abstrak-
ten und regelmifligen Gradnetzes, das iber den Erdkorper
gelegt und anschliefend in die Fliche gebreitet wird. Bei
der Verebnung des Gradnetzes wird deshalb auf geeignete
Hilfskérper — etwa Zylinder oder Kegel — zuriickgegriffen,
die sich problemlos verebnen lassen. Hilfs- und Erdkérper
werden einander ,angepasst® und anschlieffend das Grad-
netz vom Erdkérper auf den Hilfskérper projiziert (Abb.
106. 108). ,Da die Kugel nicht zu den abwickelbaren
Flichen gehort, so ist es unmdglich, auch nur einen Teil
des Globus isometrisch (d. h. lingen-, winkel- und flichen-
treu) in die Ebene auszubreiten.“ Wunderlich 1984, 145.
,Keine Karte kann ihre Objekte in wahrheitsgetreuer Pro-
portion zeigen. Manche Darstellungen sind fiir diese Be-
diirfnisse angemessen, andere fiir jene.“ Casey 2006, 339.
Zum Thema Kartenprojektionen vgl. u.a.: Arentzen 1984,
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132; Casey 2006, 339; Hohenberg 1966, 42. 64 f.; Imhof
1968, 74. 78; Jensch 1970, 52-55. 64-67; Kohlstock
2004, 16. 21-23. 26 f. 32; Pillwein 2002, 34-53; Wunder-
lich 1984, 145 f.

203 ,Karten sind verkleinerte, vereinfachte, inhaltlich
erginzte und erliuterte Grundrissbilder der Erdoberfliche
oder von Teilen derselben.“ Imhof 1968, 15 (vgl. 69); vgl.
Kohlstock 2004, 15. Der Mafistab liefert ein numerisch
festgelegtes Verkleinerungsverhiltnis gleicher Strecken zwi-
schen Karte (Abbildung) und Objekt (Gelinde).

204 Projektionsarten> darf hier nicht synonym mit
Kartenprojektionen> aufgefasst werden. Von <Projektio-
nen> sprechen wir dann, wenn Gegenstinde im dreidimen-
sionalen Raum mithilfe von Projektionsstrahlen auf eine
Ebene projiziert werden (vgl. Kap. I. 3. 1.), mit Karten-
projektionen> beziehen wir uns auf die Verebnung dreidi-
mensionaler Kérperflichen (vgl. Kap. I. 2. 2. 1. 1.).

205 ,Eine Karte ist nicht das dargestellte Gelinde selbst,
sondern hat, wenn korrekt ausgefiihre, eine dhnliche Struk-
tur, die ihre Niitzlichkeit erklirt. [...] Jede Karte oder
Sprache wird, um maximal niitzlich zu sein, der Struktur
der natiirlichen Welt dhnlich sein.“ Korzybski 1941, 11.
58. Im Hinblick auf die Modellbildung lassen sich eine
deduktiv-theoretische Stufe (Parallelprojektion, Kartenpro-
jektion) und eine induktiv-empirische Stufe (Vermessun-
gen, Gelindeaufnahme) unterscheiden. Vgl. Casey 20006,
197; Hake 1994, 15; Kohlstock 2004, 16.

206 Arentzen 1984, 63; Brodersen 2003, 34; Casey
2006, 11; Hake 1994, 6; Imhof 1965, 89; Imhof 1968,
398; Kohlstock 2004, 19. 83.



2.2.1.1. Theoretische Zwischenbemerkungen zur Bedeutung des Ausdrucks Karte>

Vielzahl an anderen Darstellungsméglichkeiten gibt, die keine mafistiblichen Orthogonalprojek-
tionen sind und dennoch als graphische Strukturmodelle der geordumlichen Wirklichkeiten gel-

ten kénnen und damit eine Erfassung des Realraums und die Orientierung darin erméglichen

bzw. erleichtern. In diesem Sinne gibt es auch moderne Reprisentationsformen und ,Karten®,

die den Anforderungen der Grundrissdarstellung und Maf3stiblichkeit nicht geniigen — also keine

Kartenyy,, sind — aber dennoch erfolgreich raumbezogene Informationen vermitteln (bspw. Sche-

2 . .
makarten®®”, Bildkarten, Kartogramme, topologische Karten?°8, Kartenanamorphote etc.

)209

Ebenso wird das Kriterium des Maf3stabs tiberbewertet, indem es als notwendige Bedingung jeder

Art von Karten vorausgesetzt wird*'®. Im Hinblick auf die Verfahren antiker RaumerschlieSung

207 Charakteristisch fiir Schemakarten ist, dass sie topo-
graphische Erscheinungen wie Kiistenlinien, Gewisser-
verlauf, Gebirgsziige etc. nicht mithilfe der Orthogonalpro-
jektion darstellen, sondern stattdessen gewisse Schemata
prisentieren, von denen eine Ahnlichkeitsrelation mit
den tatsichlichen Objekten behauptet/vermutet wird.
Die natiirlichen und unregelmifligen Gelindeformen wer-
den also schon bei ihrer Erfassung so stark vereinfacht, dass
sie einem simplen geometrischen Schema unterworfen wer-
den konnen. Reale Formen wie Landmassen, Kontinente
und Inseln werden soweit abstrahiert und schematisiert,
dass sie als Kreise, Halbkreise, Dreiecke, Quadrate etc.
dargestellt werden. Fliisse und Seen werden mit dhnlich
rechtwinkeligem und regelmifligem Verlauf beschrieben.
Trotz dieser starken Vereinfachung und Schematisierung
sollte nicht {ibersehen werden, dass Schemakarten eine
erste Stufe der Geometrisierung sind, denn es liegt ihnen
der Versuch zugrunde, die realen Landschaftsformen
anhand von geometrischen Strukturen zu erfassen. Zu
den bekanntesten Vertretern von Schemakarten in der Ge-
schichte der Kartographie zihlen die mittelalterlichen
mappae mundi wie Radkarten, T-O-Karten, Okumenekar-
ten und Beatus-Karten. Diese Schemakarten, deren be-
rithmteste Beispiele die Turiner Beatus-Karte, die Vercelli-
Karte, die Hereford-Karte und die Ebstorfer Weltkarte
sind, stellen die Kontinente Afrika, Europa und Asien mit-
hilfe eines Kreises dar, dem ein T-Muster eingeschrieben
ist. Vgl. Turiner Radkarte: Bibliothek Turin, 8.-12. Jh.,,
basierend auf Beatus; Vercelli-Karte: Okumene-Karte in
Abwandlung des T-O-Schemas, Vercelli Archivio Capito-
lare, um 1200, vermutlich englischer Herkunft; Hereford-
Okumenekarte: Hereford Kathedrale, nach Richard Hal-
dingham, 1276-1283, englisch (Abb. 117); Ebstorfer
Weltkarte: Original zerstort, Faksimile nach Miller; ca.
1237, im Raum Hannover entstanden (Abb. 118). Schema-
karten mithilfe einer vereinfachten Geometrisierung (Bsp.
Britannien, dessen Form einem Dreieck gleicht etc.) waren
auch in der Antike (zumindest der schriftlichen Uberliefe-
rung zufolge) weit verbreitet. Vgl. Arentzen 1984, 29. 63 f.
132-164; Black 2005, 30f.; Brodersen 2003, 101-109;
Gehrke 1998, 170. 180-182; Grosjean — Kinauer 1970,
20-27; Hinger 2001, 20; Harley — Woodward 1987,
304-363.

208 Mit dem Ausdruck «opologische Kartes erfolgt ein
terminologischer Riickgriff auf die Topologie als Grund-
lagenfach der Mathematik. Mithilfe der Mengentheorie
beschiftigt sich die Topologie mit rdumlichen Strukturen,
die ausgehend vom grundlegenden Konzept der topologi-
schen ,Nachbarschaft relational definiert werden. In stark

vereinfachter Anlehnung an diese axiomatisch-mathemati-
sche Verwendungsweise von Topologie> wird genau dann
von topologischen Karten gesprochen, wenn wichtige
raumliche Strukturen und Relationen in der Kartendarstel-
lung erhalten bleiben, ohne dass ein projektives System
vorhanden sein muss. Topologische Karten geben Lage-
beziehungen von Punkten im Raum wieder, ohne auf ein
Koordinatensystem Bezug zu nehmen, sie schaffen eine
relationale Verankerung und ein ,Strukturgeflecht, indem
sie die einzelnen Raumpunkte unter Verwendung von Re-
lationen wie Reihenfolge, Nachbarschaft, Richtung und
Richtungswechsel verkniipfen. Jeder Raumpunke ist mit-
hilfe einer ,topologischen Sortierung® festgelegt, das heif$t
unter Bezugnahme auf seinen Vorginger oder Nachfolger:
x folgt auf y, y befindet sich hinter 2, z liegt rechts von
etc. Maf$stiblichkeit oder Winkeltreue spielen fiir topolo-
gische Karten also keine Rolle, da sie nur die relative Lage
der Punkte zueinander beriicksichtigen. Sie erméglichen
eine lineare Fortbewegung im Raum, von einem Punkt
zum Nachfolger/Vorginger und sind dementsprechend
zur Wiedergabe linearer Strukturen wie Verkehrs- und Ge-
wissernetzen geeignet. Gerade in diesem Bereich haben
topologische Karten auch eine lange Tradition in der Ge-
schichte der Kartographie. Eine englische Regionalkarte
aus dem frithen 13. Jh. zeigt das Wasserversorgungs- und
Kanalsystem der Abtei von Waltham in topologischer
Struktur (British Library, London (Harl. MS. 391, fol.
6r), Abb. 116). Aber auch heute sind topologische Karten
noch immer weit verbreitet, wenn es um die Darstellung
von Verkehrsnetzen und Routen geht. Paradebeispiel ist
der Londoner Underground-Plan, der 1931-33 vom Gra-
phiker Harry Beck entwickelt wurde und einen mafistibli-
chen Plan ersetzte. Vgl. Black 2005, 134 f.; Brodersen
2003, 46f. 59-63; Clark — Black 2005, 76f. 132—-135;
Harvey, in: Harley — Woodward 1987, 469 f.

209 Diese strenge und eng gefasste Bedeutung von
Karte> wird bei Brodersen 2003, 34 f. und Talbert (in:
Sonnabend 2006, 252f. 255) zugrunde gelegt (teils nur
implizit). Werden die Anforderungen an das Pridikat
Karte> so hoch angesetzt, ist es freilich nicht mehr ver-
wunderlich, dass die Autoren zum Schluss kommen, dass
ses in der Antike kein Konzept von Karten gab“. Eine
weniger eingeschrinkte Bedeutung des Ausdrucks Karter
wird in Harley-Woodward (1987, xvi) angesetzt und dem-
entsprechend expliziert: ,Maps are graphic representations
that facilitate a spatial understanding of things, concepts,
conditions, processes, or events in the human world.“

210 Brodersen 2003, 35. 289. Vgl. Casey 2006, 249:
,Und genau dieser [der Maf3stab] ist schliefflich auch, was
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und der Frage nach ihren kartographischen Darstellungsmoglichkeiten sind aber nicht nur Kar-
ten in der erliuterten Maximalbedeutung relevant, sondern es bediirfen auch jene Abbildungs-
techniken einer Beriicksichtigung, die neben Kartenys,, noch genauso in der Praxis der
modernen Kartographie eine entscheidende Rolle spielen und unter den Bezeichnung Bildkar-
te, kartenverwandte Darstellungs oder «perspektivische Karter zumindest in das Umfeld karto-
graphischer Formen gehoren. Bildkarten und kartenverwandte Darstellungen (,perspektivische
Karten®) basieren nicht oder nicht ausschliefSlich auf Orthogonalprojektionen, sondern zeichnen
sich durch die Verwendung anderer Perspektiveformen aus. Bei den Bildkarten — auch piktogra-
phische Karten oder physiographische Karten genannt®'' — handelt es sich um perspektivische
Mischformen. Wesentliches Prinzip ist ein bildhaft-ikonisches Vorgehen, bei dem Bildteile und
Piktogramme in variierender Perspektive ins kartographische Grundgeriist integriert werden®'?,
Auf diese Weise wird eine Verkniipfung unterschiedlicher Darstellungsformen in einer kartenihn-
lichen Abbildung hergestellt, wobei die senkrechte Orthogonalperspektive meist als Grundlage
verwendet wird. Der Gesamtgrundriss des Gelindes wird dann mit verschiedenen Ansichten von
Einzelobjekten kombiniert, sodass einzelne Bildteile in Form von Aufrissen oder Schrigansichten
in das orthogonal projizierte Grundgefiige eingestreut sind. Meist handelt es sich um wichtige

Karten von anderen prisentationellen Symbolen unterschei-
det. Das Attribut, das Karten auszeichnet, ist die Art und
Weise, wie sie die Wirklichkeit hinsichtlich eines bestehen-
den Maf3stabs riumlicher Verteilung wiedergeben.“ Eine
entsprechende Kritik am Ansatz von Brodersen wurde
mit dhnlicher Stofirichtung von Hinger geduflert: ,Das
wesentliche Problem dieser Arbeit besteht darin, dafl sie
das Phinomen Karte auf das Kriterium der Maf3stiblich-
keit reduziert. Da nach Brodersen keine mafistabsgetreuen
Karten [fiir die Antike] vorliegen, gab es folglich auch
keine Karten. Diese begriffliche Verengung hat zur Konse-
quenz, dafl Brodersen die antike Raumorientierung nicht
in ihrer Komplexitit erfassen kann.“ Hinger 2001, 18 f.
,Brodersen beispielsweise deutet das Nichtvorhandensein
dieses Kriteriums als Indiz dafiir, daf es in der Antike keine
Kartographie gab. Dabei iibersieht er aber erstens, daff die
Mafstiblichkeit nicht das einzige Kriterium der Kartogra-
phie ist. Zweitens verwechselt er Ungenauigkeiten in der
Abbildung mit einem Nichtvorhandensein von Maf3stib-
lichkeit.“ Hinger 2001, 47.

Damit soll nicht in Abrede gestellt werden, dass Karten in
Form von mafistiblichen Orthogonalprojektionen inner-
halb der Kartographie eine wesentliche und bedeutsame
Errungenschaft sind, deren Konzeption und Erstellung er-
heblicher wissenschaftlicher Anstrengungen bedurften, da
sie einerseits auf geometrischen Grundlagen und theoreti-
schen Uberlegungen zu geeigneten Projektions- und
Darstellungsverfahren (deduktiv-theoretische
Stufe), andererseits ausgereifte Vermessungstechniken ver-
langen (induktiv-empirische Stufe). Die Frage, ob es in der

beruhen

Antike Kartenyy,, gab, verdient also durchaus Beachtung
und sollte gemeinsam mit Brodersen nicht nur gestell,
sondern auch ernsthaft untersucht werden. Dabei darf
jedoch nicht iibersehen werden, dass die Konzeption von
Kartenyy,, als theoretisches Modell (mit seinen geometri-
schen Grundlagen) in der deduktiv-theoretischen Stufe
zunichst von der Umsetzung dieses Modells in einer induk-
tiv-empirischen Stufe zu wunterscheiden und gesondert zu
betrachten ist (wie Hinger vollig zurecht andeutet), da
die Genauigkeit einer Kartey,, nicht nur vom theoreti-
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schen Karten-Modell, sondern eben auch mafigeblich von
den Méglichkeiten der Vermessung abhingt. Die geogra-
phia des Prolemaios zeigt m. E. cindeutig, dass ein ausge-
reiftes Modell von Karteny,, in einer deduktiv-theoreti-
schen Stufe vorhanden war und zwar basierend auf einem
Koordinatensystem mit Parallelkreisen und Meridianen,
einer maf3stiblichen Orthogonalprojektion und verschiede-
nen Kartenprojektionen (Zylinderprojektion (bei Marinos
von Tyros), echte und unechte Kegelprojektion bei Ptole-
maios, Abb. 130-133). Problematisch war hingegen die
exakte Vermessung der Oikumene und der Mangel an ver-
lisslichen (astronomischen) Daten iiber die genaue Lage
der jeweiligen Orte innerhalb des Koordinatensystems.
Die entstechenden Karten waren also weniger genau als
z. B. Renaissance- oder Barockkarten, die kartographischen
Grundlagen waren aber durchaus vergleichbar. Dement-
sprechend ist die Einschitzung von Geus, der die spezifi-
sche Leistung des Ptolemaios in der Ausarbeitung und
Formulierung einer wissenschaftlichen Methodik und der
theoretischen Grundlagen der Kartographie erkennt: ,In
der Einleitung seines einflussreichen Werkes Geographike
Hyphegesis (,Handbuch der Geographie®) definiert Ptole-
maios die Geographie als ,die auf einem Abbildungsverfah-
ren beruhende Nachbildung des gesamten bekannten Teils
der Erde einschliefflich dessen, was allgemein damit im
Zusammenhang steht. Fiir Ptolemaios ist Geographie im
Wesentlichen Kartographie. Seine Methoden und Arbeits-
weisen, die er im ersten Buch anhand von Beispielen de-
monstriert, werden von ihm klar benannt und so weit wie
moglich mathematisch abgesichert.“ Geus 2007, 159. Vgl.
Mirtin u.a. 2012, 85-87; Stiickelberger 1993, 56-65.

211 Leider ist der Terminus in der kartographischen
Literatur nicht eindeutig festgelegt, sodass zwei Bedeutun-
gen anzutreffen sind: 1.) die hier vorgestellte im Sinne
einer Mischform; 2.) Bildkarte> im Sinne einer kartenver-
wandten Darstellung (,perspektivische Karte®). Vgl. Hake
1994, 483; Holzel 1963, 101 f.; Kohlstock 2004, 79.

212 Kohlstock 2004, 135. Zum Verfahren der Bildkar-
ten vgl. Bagrow 1951, 15; Casey 2006, 190-192; Holzel
101; Imhof 1963, 79 f.; Imhof 1965, 3 f.



2.2.1.1. Theoretische Zwischenbemerkungen zur Bedeutung des Ausdrucks Karte>

Objekte wie Berge, Stidte, Wilder, Befestigungen, Monumente oder ganze Landschaften, die in
die Grundrissabbildung an betreffender Stelle eingesetzt werden?'”. Entscheidend ist, dass es in
Bildkarten keine einheitliche Perspektive gibt, sondern mindestens ein Wechsel der Projektions-
richtung stactfindet. Je nach Wahl der Perspektive kénnen auch die Groflendimensionen der Ob-
jekte stark variieren, sodass die piktographischen Elemente gegeniiber der Grundrissdarstellung
oft erheblich vergrofert sind. Damit ist auch kein einheitlicher Mafistab von Gelidndegrundriss ei-
nerseits und den Einzelelementen andererseits gegeben, sondern dieser wird bewusst variiert>'4.
Durch ihre kombinierte Methode geben Bildkarten zusitzliche Auskiinfte tiber Sehenswiirdigkei-
ten, Architektur, Bevolkerung oder historische Ereignisse, weshalb sich das bildhafte Prinzip be-
sonders zum Hervorheben von FEinzelszenen eignet und ein fliefender Ubergang zu reinen
Landschaftsbildern entsteht*!”. In der Geschichte der Kartographie gehéren Bildkarten nicht nur
zu den verbreitetsten, sondern auch frithesten Zeugnissen und sind seit prihistorischer Zeit geldu-
fig. Berithmtes Beispiel sind die bronzezeitlichen Felsritzungen aus Valcamonica in den liguri-
schen Alpen. Sie zeigen die charakteristische Mischung aus Grund- und Aufrissen, die im Fall
der Bedolina-Karte in mehreren Phasen entstanden®'®. Grofer Beliebtheit erfreuten sich Bild-
karten auch wihrend des Spdtmittelalters und der frithen Neuzeit, ersichtlich etwa an der soge-
nannten Cantino-Planisphire, einer erdumspannenden Portulankarte von 1502 oder dem
portugiesischen Seeatlas Siidostasiens von Pedro Reinel aus dem Jahr 1519 (sog. ,Miller-At-
las“)*'”. Beide See- und Weltkarten enthalten zahlreiche Landschaftsbilder und Vignetten, die als
Schrigansichten in die Grundrisse der Landmassen eingefiigt sind und mitunter auch szenogra-
phische Elemente wie Figuren enthalten. Auf der Cantino-Planisphire und dem Miller-Atlas er-

213 ,Hier wird ein kartenihnlicher Grundriss [...] in
freier Form durch mafstiblich stark iiberdimensionierte
Bildfiguren aller Art ausgeschmiickt.“ Imhof 1963, 82.
»[...] the larger geographical features [were rendered] in
an orthogonal projection (or bird’s-eye-view), whereas
the smaller topographical elements, both natural and man-
made, would have been shown in rudimentary perspective
and elevation.“ Moffitt 1997, 236-238. Mofhrtt schligt
jedoch eine andere Terminologie fir diese Form von karto-
graphischen Darstellungen vor und bezeichnet sie als «syn-
thetische Karte> oder «chorographische Karte>. Wihrend
der Ausdruck «ynthetische Karten» infolge der perspektivi-
schen Mischform durchaus passend erscheint, ist der Ter-
minus «chorographische Karter problematischer. Mofhitt
bezieht sich damit auf die antike Tradition der chorogra-
phia und nimmt in diesem Sinne eine apriorische Gleich-
setzung von Bildkarten mit antiken Kartentraditionen vor.
Eine solche Ubereinstimmung zwischen dem perspektivi-
schen Verfahren der Bildkarten und dem antiken Ausdruck
«chorographia> sollte aber nicht vorausgesetzt werden,
sondern muss erst in Auseinandersetzung mit den bildli-
chen Zeugnissen und den Textquellen der Antike erwiesen
werden.

214 Strukturell sind Bildkarten mit physiographischen
Karten verwandt. Auch hier wird ein intensiver Gebrauch
von piktographischen Zeichen einerseits und divergieren-
den Perspektiveformen andererseits gemacht. Das Konzept
der physiographischen Karte wurde 1931 von Raisz ent-
wickelt (Abb. 119). Nach Raisz geht es in physiographi-
schen Karten um die Suggestion des Gelindes, das vom
Kartenbenutzer nicht nur abstrakt gelesen, sondern auch
anschaulich begriffen werden soll. Gelinde- und Relief-
formen werden in axonometrischer Schrigansicht (meist
Kavalierperspektive) gezeigt und in die orthogonale Grund-

struktur eingearbeitet. Im Unterschied zu Bildkarten ver-
wenden physiographische Karten aber einen durchgehen-
den Mafistab, der auf alle Perspektiveformen angewandt
wird. Raisz 1931, 122f. Vgl. Casey 2006, 297-301.

215 Der Nachteil piktographischer Karten besteht darin,
dass sie fiir kleine Gelindeausschnitte relativ ungecignet
sind. Werden Schrigansichten und Aufrissvignetten in
den Grundriss eingefiigt, kommt es zu vielen gegenseitigen
Verdeckungen und Fehlverortungen. Eine genaue Posi-
tionsbestimmung im Grundriss ist nicht mehr méglich.

216 Bedolina-Karte, Felsritzung am Monte Bégo (Capo
di Ponte), Valcamonica, Norditalien, entstanden zwischen
1900-1200 v. Chr. (Abb. 114. 115). In der frithen topo-
graphischen Phase wurden quadratische Felder und Wege-
netze ausschlieflich im Grundriss dargestellt. Spitere
Erginzungen zeigen Hiuser, Figuren, Tiere und szenogra-
phische Elemente im Aufriss. Ahnliche Bildkarten in neo-
lithischer Zeit mit der Darstellung von Besiedlung und
Umland gibt es aus Catal Hiiyiik im westlichen Zentral-
anatolien. Vgl. Casey 2006, 189-192; Delano Smith
1987, 73-79; Smith 1985, 205-219.

217 Cantino-Planisphire, portugiesische Portolankarte,
im Auftrag von Alberto Cantino 1502 gefertigt. Cantino
war als Gesandter fiir Ercole d’Este, Herzog von Ferrara,
am Hof von Lissabon. Die Karte markiert die , Teilung der
Welt“ zwischen Spanien und Portugal von 1497 durch eine
pipstliche Bulle (Biblioteca Estense, Modena) (Abb. 120).
Die Portulankarte des Indischen Ozeans von Pedro Reinel,
einem fithrenden Kartographen Portugals, dokumentiert
die Expeditionen zu den Molukken (Bibliothéque Natio-
nale de France, Paris, Abb. 121). Vgl. Black 2005, 45;
Casey 2006, 289-291; Hélzel 1963, 101; Sammet 1990,
126-139.
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scheinen z. B. vogelperspektivische Stadtvignetten, das Atlasgebirge, die Regenwilder Brasiliens
oder die Fauna und Flora Indiens im flimischen Stil. Auch heute finden Bildkarten und physio-
graphische Karten ein breites Anwendungsgebiet, vor allem in Stadtplinen oder Reisefiihrern®'®,
Wichtige Orte oder Sehenswiirdigkeiten werden als vergroflerte Aufrisse oder Schrigansichten in
den Grundriss eingefiigt, um den Wiedererkennungswert der Gebdude zu erhéhen.
Kartenverwandte Darstellungen, auch als ,perspektivische Karten® bezeichnet?!?, gehdren
zwar nicht zu den Kartenpy,,, da sie nicht auf der senkrechten Orthogonalprojektion basieren,
weisen aber insofern eine Verwandtschaft mit kartographischen Abbildungen auf, als es sich um
Darstellungen von realen Landschaften handelt. Im Unterschied zur Maximalbedeutung von Kar-
te> wird in ,perspektivischen Karten® aber kein Blickwinkel von lotrecht oben angenommen, son-
dern von schrig oben gewﬁhlt220. Die Gemeinsamkeiten von Karteny,, und kartenverwandten
Darstellungen liegen einerseits im Darstellungsgegenstand Landschaft/Erdoberfiche, andererseits
in der Darstellungsart, die auf einer Linearprojektion mit von oben einfallenden Projektionsstrah-
len basiert, die eine mehr oder weniger steile Draufsicht auf das Gelinde zur Folge haben. Karten-
verwandte Darstellungen beruhen nur auf anderen Perspektiveformen, die sich gemif§
Projektionsart, Lage der Bildebene oder Richtung der Projektionsstrahlen (Blickwinkel) voneinan-
der unterscheiden®?'. Im Gegensatz zu den Kartenyy,, in Orthogonalprojektion orientieren sich
perspektivische Karten eher an den Beobachtungsméoglichkeiten und dem visuellen Eindruck ei-
nes menschlichen Betrachters. Sie zeigen eine Landschaft dhnlich wie sie von einem hohen Berg
aus erscheint, mit typischer Schrigdraufsicht. Damit bleibt ein grofferes Mafl an Anschaulichkeit
gewahrt, ohne den Uberblick auf das Gelinde zu verlieren, sodass kartenverwandte Darstellungen
sowohl Lagerelationen vermitteln als auch visuell eingingig sind. Auf diese Weise gelingt es per-
spektivischen Karten, in gewisser Weise die Hauptschwierigkeit von Kartenyy,, auszugleichen.
Denn Kartenyy,, kdnnen aufgrund ihrer besonderen Projektionsart nie alles von einer Landschaft
zeigen oder optisch anschaulich darbieten — meist gelingt ihnen dies nur auf rein abstraktem
Wege. Durch die projizierende Darstellung von Vertikalen und dem damit einhergehenden ,Re-
liefschwund“ werden Aufrissformen in der Karte nicht ersichtlich. Hier schaffen die Schrigansich-
ten insofern Abhilfe, als sie Gelindeformen besser veranschaulichen und einer ,natiirlichen®
Projektionsrichtung entsprechen®**. Es kommt zu einem flieBenden Ubergang von Kartographie
und Landschaftsmalerei, der nicht nur in der historischen Entwicklung, sondern auch strukturell
begriindet ist. Landschaftsbilder und Karteny,, teilen eine gemeinsame Entwicklungsgeschichte,
weil es sich in beiden Fillen um in die Ebene projizierte Bilder von Landschaften und Teilen der
Erdoberfliche handelt, die sich nur im Hinblick auf die gewihlten Perspektiveformen und Ver-
messungsgrundlagen unterscheiden. Kartenpy,, und kartenverwandte Darstellungen haben nicht
nur denselben thematischen Hintergrund, sondern sie dienen meist auch denselben Zwecken, da
sie Kenntnisse tiber Lagebezichungen und riumliche Strukturen liefern wollen. Die Wahl des
Blickwinkels (Richtung der Projektionsstrahlen) unterliegt oft weniger einer Grundsatzentschei-
dung zwischen Kartenyy,, und Landschaftsbild, sondern ist von der spezifischen Absicht und der

218 Vgl. Imhof 1963, 79 f.; Kohlstock 2004, 134.

219 Die Terminologie ist leider nicht einheitlich: Neben
den Ausdriicken <kartenverwandte Darstellungy und «per-
spektivische Karter sind auch die Termini «Vogelschaubil-
denr, Panoramakarten> und Bildkarten> in Gebrauch bzw.
werden in der Literatur oft synonym verwendet. Um Miss-
verstindnisse zu vermeiden, sei die Terminologie hier auf die
beiden ersten Ausdriicke kartenverwandte Darstellung) und
perspektivische Karten» eingeschrinkt. Genau genommen
ist sogar eher von kartenverwandten Darstellungen zu spre-
chen, da jede Karte Ergebnis einer Projektion ist (Orthogo-
nalprojektion) und damit auch eine perspektivische Darstel-
lung (im hier festgelegten Sinne). Vgl. Hake 1994, 483;
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Hélzel 1963, 100; Imhof 1968, 17; Kohlstock 2004, 79.

220 Zum Prinzip kartenverwandter Darstellungen vgl.
Casey 2006, 232; Hake 1994, 486; Hélzel 1963, 100.
104 f.; Imhof 1963, 67; Imhof 1968, 17; RE X 2,
(1919) 2023 s. v. Kartographie (Kubitschek).

221 ,Das Interesse an der Erdoberfliche hat nicht nur
zur Konstruktion von Karten gefiihrt, sondern auch zur
Entwicklung verschiedener kartenverwandter Darstellungs-
formen. [...] Jede Landschaftsphotographie, jede Land-
schaftszeichnung, jedes Landschaftsgemilde stellt eine sol-
che Bildform dar.“ Imhof 1963, 54.

222 Zu diesem Problem der Reliefkartographie vgl. Im-
hof 1963, 54; Jensch 1970, 105 f.



2.2.1.2. Das Nilmosaik von Palestrina: Raumerfassung und Perspektive

Gelindebeschaffenheit abhingig223: Sollen Lagerelationen, Flichenausdehnung, Verkehrsnetze
bzw. Gewissersituation zur Geltung kommen, ist ein besonders steiler oder orthogonaler Blick-
winkel vorteilhaft? Sollen Reliefformen, Bergsilhouetten oder die spezifische Bebauung zum Aus-
druck kommen, empfiehlt sich eine Schrigdraufsicht. Im Unterschied zu den Bildkarten
verwenden kartenverwandte Darstellungen aber eine weitgehend einheitliche Perspektive fiir den
gesamten Landschaftsausschnitt, also keine Mischperspektive oder Zergliederung des Gelindes
nach szenischen Ausschnitten. Zu den unterschiedlichen Formen kartenverwandter Darstellung
werden einerseits Vogelperspektiven (also Zentralperspektiven), andererseits Axonometrien mit er-
héhtem Blickwinkel gerechnet224. Beispiele fiir perspektivische Karten finden sich dementspre-
chend zahlreich in der Geschichte der Kartographie und Landschaftsdarstellung. Mit zu den
schonsten und kartographisch anspruchsvollsten zihlen die Karten der Toskana von Leonardo da
Vinci, die zwischen 1502-1503 entstanden sind (Abb. 93. 94)?%°. Die toskanischen Landschafts-
formen mit Bergen, Stidten und Flussliufen werden in Form einer kontinuierlichen Panorama-
darstellung in steiler Aufsicht gezeigt. Axonometrische Darstellungen sind seit der Renaissance
vielfach in Gebrauch, wobei Militir- und Kavalierperspektiven besonders gerne in Stadtansichten
Verwendung fanden, wie beispielsweise dem kabinettperspektivischen Stadtplan Ziirichs von Jos

Murer (1576)%2° (Abb. 124).

2.2.1.2.Das Nilmosaik von Palestrina: Raumerfassung und Perspektive

Diese terminologischen Voraussetzungen als Mittel einer prizisen Beurteilung antiker Raumdar-
stellung genauso vorausgeschickt wie die Relevanz kartenverwandter Verfahren fiir die Analyse an-
nihernd kartographischer Darstellungsprinzipien in der Antike, sei die zugrunde liegende Frage
nach den Abbildungsweisen im Nilmosaik von Palestrina als vielfach zitiertes Paradebeispiel des
sog. ,Landkartenstiles* wieder aufgegriffen. Dabei konnen die Perspektivetechniken des Nilmo-
saiks, seine spezifische Raumdarstellung und ihre kartographischen Berithrungspunkte hier nur in
Ansitzen zusammengefasst werden, zumal eine gesonderte Behandlung der Thematik bereits ei-
gens publiziert wurde**”. Beim Nilmosaik von Palestrina handelt es sich um eines der wichtigsten

223 Dazu gehéren im Einzelnen: (1) Vogelperspektiven
mit Einfallswinkel der Projektionsstrahlen von (schrig)
oben. Der Beobachter befindet sich an einem festgelegten
Augpunkt. a.) Vogelperspektive;: Zentralperspektive mit
senkrechter Bildebene und Blickrichtung von schrig oben
auf die Landschaft (Abb. 65. 69. 70. 112. 113). b.) Vogel-
perspektive,: Zentralperspektive mit schriger Bildebene
und Blickrichtung von schrig oben auf die Landschaft
(Abb. 66). c.) Vogelperspektives: Zentralperspektive mit
waagrechter Bildebene und Blickrichtung von lotrecht
oben auf die Landschaft, beispielsweise in Luftphotogra-
phien (Abb. 67-69). (2) Axonometrien mit Einfallswinkel
der Projektionsstrahlen von schrig oben (Abb. 64. 111).
Der Beobachter ist hier nicht an einen fixen Augpunkt
gebunden, sondern befindet sich jedem Gelidndeteil genau
gegeniiber. a.) Militirperspektive: Grundrissschrigbild.
Vertikalen werden im Grundriss eingetragen. b.) Kavalier-
perspektive: Aufrissschrigbild. Horizontalen werden im
Aufriss eingetragen. Vgl. Hélzel 1963, 107-109.

224 Vgl. Hake 1994, 480. 486-493; Holzel 1963,
101-106; Imhof 1963, 57-69. 73-75; Linke 1991, 26.

225 Kolorierte Zeichnungen mit perspektivischen Kar-
ten von der Toskana und Umbrien (Royal Collection,
Windsor Inv. 12277-8, 12683). Vgl. Holzel 1963,
114; Imhof 1965, 5-7; Sammet 1990, 33; Ullmann 1980,

147 f.

226 Die Aufrissschrigbilder der Gebiude werden hier
auf einer grundrissihnlichen Basis eingetragen. Ahnliche
Stadtansichten in Kavalierperspektive fertigte um die Mitte
des 17. Jh. Matthius Merian an. Axonometrische Stadt-
pline, meist in Kavalier-, Militirperspektive oder Dimet-
rie, erfreuten sich nicht nur wihrend des 19. Jh. grofler
Beliebtheit, sondern finden auch im 20. Jh. und bis heute
vielfache Anwendung — wie die militirperspektivischen
Stadtkarten von Hermann Bollmann aus den 1960er Jah-
ren und zahlreiche Nachfolger in neuester Zeit belegen.
Vgl. Clark — Black 2005, 68-73; Imhof 1953, 79-81.

227 Eine ausfiihrliche Untersuchung zum Nilmosaik
mit weiteren Literaturangaben, einem Rekonstruktionsver-
such des Originalmosaiks und einer Analyse seiner topo-
graphisch-geographischen Beziige bei: Hinterhéller 2009,
15-130; eine Kurzfassung der dortigen Ergebnisse in:
M. Hinterhéller, Das Nilmosaik von Palestrina — Aspekte
zur Raumerfassung und perspektivischen Bildstrukeur ei-
nes geographischen Grofiraums in einem spithellenistisch-
republikanischen Mosaik, in: C. Reinholdt — W. Wohl-
mayr (Hrsg.), Akten des 13. Osterreichischen Archiologen-
tages. Klassische und Frithigiische Archiologie, Paris-Lod-
ron-Universitit Salzburg vom 25. bis 27. Februar 2010
(Wien 2012) 89-105.
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Zeugnisse fiir die landschaftliche Panoramadarstellung geographischer Groffiriume und die damit
verbundene topographische Landschaftskunst in spithellenistischer und republikanischer Zeit.
Seit seiner Auffindung im 17, Jh. wurde das Nilmosaik erheblichen Restaurierungen unterzogen,
sodass der heutige Zustand im Museo Archeologico Nazionale di Palestrina nicht mehr dem Ori-
ginal entspricht (Abb. 135)*?%. Der urspriingliche Anbringungsort des Nilmosaiks war eine halb-
kreisformige Exedra in der Aula apsidata des sog. unteren Komplexes von Palestrina (Abb. 134).
Die Apsis imitierte eine natiirliche Grotte und besaf§ zusitzlich zur Halbkreisform drei rechtecki-
ge Ausbuchtungen229. Die Datierung der Aula apsidata stiitzt sich auf den Baubefund, sieht die
Aula als gleichzeitig mit dem Terrassenheiligtum der Fortuna an und gelangt aufgrund des ver-
wendeten opus incertum sowie der italo-korinthischen Kapitelle durch Vergleichsbeispiele in der
Basilika von Pompeji zu einem Entstehungszeitraum um 125-110 v. Chr.?*°. Das Nilmosaik

231 und erweckt im Betrachter den Eindruck,

zeigt ein landschaftliches Panoramabild des Niltales
als wiirde er entlang des Nils eine imagindre Reise unternehmen, bei der ihn stets neue Ein-
driicke und Landschaftsausschnitte erwarten, die in Form von aneinandergereihten Einzelbildern
an ihm voriiberziehen. Dabei sind die charakteristischen Eigenheiten der Perspektive keine Zutat
der barocken Restaurierungen, sondern Teil der urspriinglichen Gestaltung des Nilmosaiks, die
sich iibereinstimmend in den authentischen Partien finden und sich auch bei einer detaillierten
Rekonstruktion entsprechend ergeben232 (Abb. 137 138). Der Panorama-Eindruck wird im Nil-
mosaik durch eine grofle Fern- und Tiefenwirkung erginzt, deren auffilligstes Charakteristikum
die steile Draufsicht ist. Die bisherige Forschung sprach in diesem Zusammenhang meist von

einer hohen ,Vogelperspektive® (bird’s eye view, perspective a vol d’oiseau, veduta a volo d’ucel-

10)233

228 Schon in barocker Zeit wurde es in Segmente zer-
legt, umgruppiert und das Gesamtmosaik verkleinert. Aller-
dings wurden um 1630 Aquarelle vom Original angefertigt,
die heute als Dal Pozzo-Kopien bekannt sind und sich in
der Sammlung von Windsor Castle befinden. Die origina-
len Abmessungen wurden von 4,35 x 6,87 m auf 4,31 x
5,85 m reduziert, um die vorhandenen Fehlstellen zu schlie-
Ben und das Mosaik seinem barocken Anbringungsort,
dem Palazzo Barberini, anzupassen. Die 19 farbigen Aqua-
rellkopien in der Sammlung von Windsor Castle tragen die
Inventarnummern 19201-19219. Sie waren lange Zeit ver-
schollen, wurden aber von Whithouse wiederentdeckt und
der Forschung zuginglich gemacht (Abb. 136). Zur Fund-
geschichte: Andreae 2003, 79-86; Gullini 1956, 7-9. 13—
17; Meyboom 1995, 1. 3-5; Steinmeyer-Schareika 1978,
56 f.; Tammisto 2005, 13—15; Whitehouse 1976, 75-79.

229 Die Aula apsidata bestand aus einer rechteckigen
Halle (14 x22 m) und dem apsidenférmigen Abschluss
nach Norden (4,35 x 6,87m), den das Nilmosaik ausfiillte
(Abb. 134). Die Exedra des Nilmosaiks war als Nische in
den anstehenden Fels eingelassen und mit kiinstlichen Sta-
laktiten verkleidet. Die Grotte wurde mit Wasser gespeist,
das aus dem Felsen hervortrat und das Nilmosaik stindig
mit einem Wasserfilm {iberzog. Die Forschungsmeinungen
zur Funktion der Aula apsidata reichen vom eigentlichen
Fortuna-Heiligtum tber einen Kultbezirk der Isis (Zseum)
bis zur profanen Nutzung im Anschluss an das Forum von
Praeneste (z. B. als Bibliothek). Die Architektur der basili-
kalen Siulenhalle scheint eher auf eine profane Funktion
hinzuweisen, die Ausstattung der Apsidengrotte wiirde fiir
eine Deutung als Nymphium sprechen. Andreae 2003, 79.
90-92; Coarelli 1990, 235-237; Dunbabin 1999, 49;
Ericsson 1984, 56; Ferrari 1999, 361. 366-376; Kihler
1958, 189-196; Meyboom 1995, 8-16; Steinmeyer-Schar-
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, sodass es sich nach Meyboom beim Nilmosaik um das erste bekannte Beispiel einer grof§

eika 1978, 110-114. 119-123; Tammisto 2005, 4-7.

230 Andreae 2003, 104; Ferrari 1999, 369 f.; Gullini
1956, 9-12; Meyboom 1995, 9-15; Steinmeyer-Schareika
1978, 112f. 123; Tammisto 2005, 5.

231 Gullini 1956, 40; Mofhitr 1997, 228.

232 Um eine annihernde Wiederherstellung des rium-
lichen Originaleindrucks zu gewihrleisten, wurde auf Basis
einer eigens entwickelten Rekonstruktion mithilfe der er-
haltenen Fragmente eine zusitzliche Digitalretuschierung
des gesamten Mosaiks vorgenommen, die sich als optische
Kriicke im Sinne einer Anniherung versteht und hypotheti-
schen Charakter besitzt. Sie beschrinkt sich weitgehend
darauf, die verbliebenen Liicken des rekonstruierten Origi-
nalmosaiks mithilfe von Land-, Wasser-, Himmels- oder
Felsenpartien aufzufiillen, um damit Fehlstellen zu glitten
(Abb. 137-149). Simtliche erginzten Abschnitte entstam-
men dem Originalmosaik, sodass sich auf dieser Grundlage
die urspriingliche Raumwirkung des Nilmosaiks wieder
niherungsweise nachvollzichen lisst. Zu den Rekonstruk-
tionsvorschligen und der Platzierung der einzelnen Seg-
mente im urspriinglichen Grundriss vgl.: Andreae 2003,
80. 84-104. 108; Ericsson 1984, 59f.; Ferrari 1999,
361 f.; Gullini 1958, 17f.; Hinterholler 2009, 26-33;
Meyboom 1995, 1. 4-7. 368; Parlasca 1994, 41; Pollite
1986, 207; Tammisto 2005, 14—16; Whitehouse 1976,
70-76.

233 Die genannten Ausdriicke finden sich durchwegs in
der Forschungsliteratur, vgl. u.a.: Andreae 1999, 51; An-
dreae 2003, 79; Ferrari 1999, 379. 381; Gullini 1956, 33;
Leach 1988, 93. 95; Meyboom 1995, 98. 182. 368;
Mielsch 2001, 179; Mikocki 1990, 91; Mofhitt 1997,
238. 246; Steinmeyer-Schareika 1978, 33-35; Torelli
1982, 121; Tybout 1989a, 341.
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angelegten Komposition in naturalistischer Vogelperspektive in der antiken Kunst handle?**. Be-
vor diese verbreitete Auffassung von der ,Vogelperspektive® im Nilmosaik eingehender beleuch-
tet, modifiziert und revidiert werden soll, scheint in Bezug auf die perspektivischen Strukturen
des Nilmosaiks ein kurzer Uberblick zum bisherigen Forschungsstand zweckmifSig: Danach
verwende das Nilmosaik dhnlich wie bei einer heutigen Luftaufnahme eine Vogelperspektive mit
hohem Horizont, um einen moglichst tibersichtlichen Eindruck auf die Landschaft zu erreichen.
Am oberen bzw. hinteren Abschluss der Landschaft, im Halbrund der Apsis und den Nischen,
wird die Szenerie durch Bergriicken und Felsformationen begrenzt. Die Figuren weisen gegen-
tiber der weitliufigen Landschaft eine sehr geringe Grofle auf und sind ihr in gewisser Weise un-
tergeordnet. Infolge der hohen Draufsicht liegt die Bezeichnung Vogelperspektives zwar nahe,
der Ausdruck ldsst sich gemif§ der hier verwendeten Terminologie, die den Bestimmungen der
Darstellenden Geometrie folgt, aber nicht korrekt auf das Nilmosaik anwenden®®’. Denn wih-
rend den verschiedenen Varianten von Vogelperspektiven immer ein einheitlich hoch gewihlter
Augpunkt zugrunde liegt und es sich dementsprechend um eine Form der Zentralperspektive han-
delt, ist eine zentralperspektivische Einheitlichkeit im Nilmosaik nicht vorhanden. Stattdessen
lisst sich in (teilweiser) Ubereinstimmung mit der bisherigen Forschung und in einer ersten An-
niherung feststellen, dass sich das Nilmosaik in perspektivischer wie in motivischer Hinsicht aus
separaten Einzelszenen zusammensetzt, die ihrer eigenen Raumstruktur unterworfen sind und die
betreffenden Objekte aus verschiedenen Blickwinkeln zeigen*®. Betrachtet man das Nilmosaik
in seiner Gesamtheit, so lieffe sich der Ausdruck (Mischperspektiver treffend heranziehen, um die
Form der riumlichen Darstellungsweise zu charakeerisieren®”’. Infolge dieser disparaten Darstel-
lungsformen kam die bisherige Forschung zum Schluss, dass im Nilmosaik eine Art synthetische
Perspektive Verwendung finde, die das ,realistische Raumgefiige® zugunsten einer symbolischen
Ordnung aufbricht und nach eigenen Gruppierungsgesetzen neu zusammenfiigt. Figuren und
Landschaftsformen wiirden unterschiedlichen ,Perspektiven unterliegen. Diese Einschitzung
muss in mehrfacher Hinsicht prizisiert oder korrigiert werden: Zunichst ist festzuhalten, dass
die angesprochene riumliche Diskrepanz bisher lediglich auf die Neigungswinkel der Projektions-
strahlen Bezug nimmt, aber nicht unbedingt auf die Art der Linearperspektive bzw. die Projek-
tionsart. Dariiber, ob es sich bei den dargestellten Landschaftselementen um Zentral- oder

234 ,The refined treatment of perspective in the lands-
cape of the Nile Mosaic is the earliest example of its kind
which has been preserved in ancient art. Moreover, it was
to be only rarely paralleled in Roman art. [...] The Nile
Mosaic offers the earliest extant example of a large lands-
cape rendered in bird’s eye-view in a naturalistic way.“
Meyboom 1995, 98. 368. Vgl. Andreae 2003, 79: ,Man
sieht alles schriig von oben [...] so als ob man wie ein Vogel
iiber dem Ganzen schwebt. In der Tat spricht man bei
dieser Art von Landschaftswiedergabe von einer Vogelper-
spektive.“ Bereits an dieser Stelle wird deutlich, dass in der
archiologischen Forschung der Ausdruck Vogelperspek-
tive» meist pauschal mit (Draufsicht bzw. <hohem Ansichts-
winkel> gleichgesetzt wird.

235 In Anlehnung an die Definitionen der Darstellen-
den Geometrie wird der Ausdruck Vogelperspektive
genau dann verwendet, wenn eine Form der Zentralper-
spektive (oder annihernden Zentralperspektive) vorliegt,
deren Augpunkt hoch iiber der Grundebene liegt, wihrend
sich die meisten dargestellten Objekte unter dem Haupt-
punkt befinden. Vgl. Kap. I. 3. 1. 2.

236 Zu den Ergebnissen der bisherigen Forschung vgl.
Brodersen 2003, 159; Hinterholler 2005, 6; Hinterholler
2009, 73-76; Mikocki 1990, 91; Holliday 2002, 107 £;

Meyboom 1995, 182; Mofhitt 1997, 238; Panayides 1994,
34,

237 Als Teilkomponenten der Mischperspektive wurden
in der bisherigen Forschung zwei bis drei unterschiedliche
Perspektiveformen ausgemacht, die im Nilmosaik nach
einem bestimmten Muster kombiniert sind:

1.) Die statischen und rein topographischen Elemente der
Landschaft — Gelindeformen und Wasserflichen — werden
in einer sehr hohen Draufsicht wiedergegeben.

2.) Ahnlich verhilt es sich bei den Architekturen, denen
man von schrig oben auf die Dicher blickt. Die Gebiude
werden zwar mit erhéhtem Neigungswinkel, aber nicht
ganz so steil wie das Gelinde dargestellt.

3.) Die meisten Details der Figurenstaffage (Menschen und
Tiere) erscheinen im Gegensatz dazu als Aufrissbilder. Ob-
wohl sie in eine Landschaft mit schriger Draufsicht einge-
figt sind, sind die Figuren in Normalansicht gezeigt.
Moffitt spricht in diesem Zusammenhang von einer ,.choro-
graphic compositional convention®, also einer chorographi-
schen Reprisentationsweise, die in einer Kombination aus
vogelperspektivischen Elementen fiir die Landschaft und
normalperspektivischen Formen fiir die Figurendetails be-

steht. Moffitt 1997, 246.
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Parallelperspektiven handelt, ist mit der Feststellung des Ansichtswinkels aber noch nichts gesagt.

Des Weiteren erscheint die pointierte Gegeniiberstellung von Landschaftsformen in Draufsicht

und Figurenstaffage in Normalansicht tiberspitzt. Denn die Kombination von Architekturen in

schriger Draufsicht und Vertikalelementen (Figuren, Baume) in aufrissihnlicher Darstellung deu-
tet nicht zwangsliufig auf eine Mischperspektive hin. Erinnert sei in diesem Zusammenhang an
die Verfahren der frontalen Vogelperspektive mit senkrechter Bildebene und der Kavalierperspek-
tive, die ausgehend von einem unverzerrten Aufrissbild eine schrige Draufsicht zur Folge
haben®?®. Bei Objekten mit betonten Vertikalen oder Horizontalen (y- und z-Achse) und ver-
nachlissigbarer Tiefenerstreckung (x-Achse) — wie beispielsweise menschlichen Figuren — wird es
sich auch in frontalen Vogelperspektiven und schiefwinkeligen Axonometrien mit senkrechter

Bildebene um aufrissihnliche Wiedergaben handeln. Die aufrissartige Darstellung von Personen

und Biumen im Nilmosaik ist demnach noch kein ausschlaggebendes Argument fiir eine perspek-

tivische Diskrepanz der Einzelmotive®®”. Um die These von der Mischperspektive des Nilmo-
saiks dennoch aufrecht zu halten, miissen abweichende Begriindungsstrategien eingeschlagen und
andere Kriterien herangezogen werden:

1. Linearperspektive einzelner Bildelemente (Abb. 140-143): Um eine mischperspektivische
Vorgangsweise im Nilmosaik zu erhirten, seien zunichst die Perspektiveformen der einzel-
nen Landschaftskomponenten beriicksichtigt. In dieser Hinsicht ldsst sich fiir die Architek-
turen des unteren Abschnitts ganz allgemein feststellen, dass die meisten einer
Schrigansicht von rechts oben unterworfen sind. Auf den ersten Blick verlaufen die Tiefen-
linien (Orthogonalen) dieser Gebdude — vor allem jener im rechten Bildteil — sogar anni-
hernd in derselben Richtung, was Meyboom und Leach zur Schlussfolgerung veranlasste,
dass es sich im Nilmosaik um eine einheitliche und konsistente Perspektiveform handle?*°.

In den meisten Fillen liegt fiir die Architekturen eine Aufriss-Schrigansicht vor, d. h., die

Projektionsstrahlen treffen bei vertikaler Stellung der Bildebene und gemeinsamer Ausrich-

tung mit den Gebiudefronten meist von rechts oben auf die Architekturen, wobei nahezu

simtliche Bauten diesem einfachen Prinzip unterworfen sind. Die entsprechenden Orthogo-
nalen verlaufen aber nur lose und ungefihr in dieselbe Richtung und sind nicht parallel,
weshalb auch nicht von einer einheitlichen Axonometrie die Rede sein kann. Bei niherer

Betrachtung einiger Architekturen wird vielmehr deutlich, dass etliche Tiefenlinien sogar

konvergierend dargestellt sind. Der hervorgehobene Siulenbau im Vordergrund (Segment

13) besitzt dhnlich wie der Pavillon mit der Prozessionsszene (Segment 16) konvergierende

238 Vgl. Kap. I. 3. 1. — 3. 1. 2. Festsetzung der Kava-
lierperspektiver in der Darstellenden Geometrie als Ansicht-
Schrigbild bzw. Aufriss-Schrigbild.

239 Dazu kommt, dass auch im Nilmosaik besonders
voluminése oder schrig gestellte Tiere — wie beispielsweise
das Nashorn PINOKEPOX; Segment 9, die Wildschweine
(XOTPOTITOAKOZX, ZOIT, Segment 2, 10), die Giraffen
(KAMEAOITAPAAALY, Segment 5), die Nilpferde und
Krokodile (Segment 18) — immer in Schrigdraufsicht ge-
zeigt werden, sodass man ihnen von schrig oben auf den
Riicken blickt. Das Vorkommen aufrissihnlicher Figuren-
bilder reicht also noch nicht aus, um dem Nilmosaik eine
divergierende Perspektive zu unterstellen, da es durchaus in
Einklang mit kavalier- oder frontal-vogelperspektivischen
Bildern steht.

240 Aus der Beobachtung, dass die Tiefenlinien etlicher
Architekturen nach rechts oben verlaufen, leitete Mey-
boom ein einheitliches Raumgefiige ab. Meyboom sprach
in diesem Zusammenhang von einem ,oblique setting®
oder einer ,oblique position of the buildings“, was dem
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sogenannten ,diagonalen Raumaufschluss“ in kompositori-
scher Hinsicht entspricht, also genau genommen einer Sei-
tenansicht auf frontal ausgerichtete Objekte. Dabei ist an-
zumerken, dass die Ausdriicke <oblique setting), «oblique
projection> und «oblique perspectives in der englischsprachi-
gen Literatur kategorisch mehrdeutig verwendet werden:
1.) im Sinne einer Kavalier- oder Kabinettperspektive, 2.)
im Sinne einer Ubereckstellung der Objekte in der Zentral-
perspektive (also: Schrig- oder Zweipunktperspektive).
Wihrend Meybooms Ausdrucksweise mit «oblique setting

und «oblique position» am ehesten auf eine Schrigstellung
des Objekts relativ zur Bildebene deuten wiirde, ist das im
Nilmosaik gerade nicht der Fall. Bei den Architekturen, die
Meyboom anspricht (Segmente 11, 13, 16), liegt keine
Schriglage vor, sondern stets eine Frontallage mit Schrig-
ansicht! Vgl. Leach 1988, 95; Meyboom 1995, 97. 182.
368 f. Zur Terminologie vgl. Kap. I. 3. 1. 1. — 3. 1. 2.
Giosefli 1966, 188. 191; Haack 1980, 12; Ten Doesschate
1964, 148-151; Thomae 2001, 9; Wunderlich 1984, 91.
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Orthogonalen, die fiir sich genommen zentralperspektivisch konzipiert sind. Besonders inte-
ressant in diesem Zusammenhang ist der tetrastyle Pavillon mit der Kultprozession, an dem
etliche konvergierende Tiefenlinien einsehbar sind (Abb. 142). Hier wird deutlich, dass die
Orthogonalen am ecinzelnen Gebiude zwar konsequent auf einen Hauptpunkt angelegt
sind, die Tiefenlinien der verschiedenen Bauwerke aber nicht alle in einem gemeinsamen
Zentrum zusammenlaufen, sondern sich an unterschiedlichen Stellen rechts vom Siulenbau
kreuzen. Eine vollig konsequente Zentral- oder Parallelperspektive, bei der die Orthogona-
len entweder punktuell zusammenlaufen oder parallel sind, kommt also nicht zustande.
Auch die Analyse des Sdulenbaus in Segment 13 ergibt ein relativ korrektes Konvergenz-
muster, bei dem die einsehbaren Tiefenlinien nahezu punktuell im Inneren des Pavillons
zusammenlaufen, sodass sich der Siulenbau (13) und das Propylon (16) im Hinblick auf
die Regulierung der Orthogonalen relativ weit zentralperspektivischen Verhiltnissen anni-
hern (Abb. 142). Groflere Diskrepanzen erweist die perspektivische Analyse der idgypti-
schen Tempelanlage von Segment 11, bei der sich einige Tiefenlinien tiberschneiden und
Konvergenz andeuten, wihrend andere nahezu parallel verlaufen oder leicht divergieren
(Abb. 143)**!. Die Aufriss-Schrigansicht von rechts wird zwar fir alle Tiirme und Bauten
der Tempelanlage durchgehalten, eine konsequente zentral- oder parallelperspektivische
Darstellungsweise (im Sinne einer frontalen Vogel- oder Kavalierperspektive) kommt aber
nicht zustande. Selbst am Einzelobjekt findet also mitunter eine eigenwillige Mischperspek-
tive Verwendung242. Eine nachvollziehbare Schrigstellung des Objekts zur Bildebene ldsst
sich bei der anschlieffenden Schilfhiitte in Segment 15 beobachten, die ansatzweise dimet-
risch wiedergegeben ist. Eine interessante Darstellungsweise ist am hellenistischen Tempel
mit den Obelisken und dem Nilometer aus Segment 8 zu beobachten. Sowohl der Tempel
mit dem Bogengiebel als auch der anschliefende Turm und die Stele zur Nilmessung konn-
ten auf eine Ubereckstellung hindeuten. Dabei laufen die verschiedenen Gebiudekanten
aber nicht isometrisch oder dimetrisch in einem Winkel zusammen, sondern bilden eine ge-
rade Linie. Horizontale Raumkanten, die am Objekt in einem Winkel von 90° zusammen-
stoflen, werden hier linear abgebildet. Die einzige Projektionsmoglichkeit, bei der eine
solche Darstellung zustande kommyt, ist eine Orthogonalprojektion mit Bildebene in der
Aufrissebene und Ubereckstellung des ObjektsMS. Im Gegensatz dazu kommt bei den Obe-

241 Zur Perspektive des dgyptischen Tempels: Mey-
boom 1995, 368; Traunecker 2000, 153. Nach Traun-
ecker handelt es sich um eine ,perspective [...] malad-
roite, die es dem Betrachter aber dennoch erméglichr,
den Grundriss der Gebiudestruktur zu erschlieffen, und
damit am Kriterium der Ubersichtlichkeit orientiert ist.

242 Eine ebenso gewagte und perspektivisch fast schon
haarstriubende Konstruktion stellt die Pergola der Gelage-
szene von Segment 19 dar (Abb. 141). Die vordere Stiitze
des Flechtwerks und die vordere Kline sind mit der Unter-
kante der hinteren nicht einmal parallel, sondern divergie-
ren, wihrend die Kanten der hinteren Kline stark konver-
gieren. Zudem wird nicht einmal klar, ob hier der Versuch
gemacht wird, die Pergola samt den Klinen entweder in
Seitenansicht oder in einer Art Ubereckstellung zu prisen-
tieren. Wihrend manche Linien an eine frontale Seiten-
ansicht von rechts erinnern, sprechen andere fiir eine
Schrigstellung der Pergola und wieder andere kénnten
sogar auf eine Seitenansicht von links hindeuten! Zur Ver-
deutlichung dieser inneren Diskrepanzen in der Perspek-
tive der Pergola-Szene lisst sich eine dhnliche Pergola in
verschiedenen Darstellungsformen  konstruieren  (Abb.
144-147). Um die riumliche Struktur méglichst einfach

und iibersichtlich zu halten, wird ein vergleichbarer, aber
symmetrischer Grundriss gewihlt. Dieselbe Pergola wird
nun in vier unterschiedlichen Perspektiveformen darge-
stelle: 1. in Isometrie mit Lingsseite nach rechts (Abb.
144), 2. in Kavalierperspektive mit Aufrissebene an der
Schmalseite und Seitenansicht von rechts (Abb. 145), 3.
in Kavalierperspektive mit Aufrissebene an der Lingsseite
und Seitenansicht von links (Abb. 146), 4. in Vogelper-
spektive; mit Ubereckstellung des Objekts (Zweipunktper-
spektive, Schrigperspektive) und Lingsseite nach rechts
(Abb. 147). Im Vergleich mit diesen Darstellungsformen
zeigt sich, dass die Pergola des Nilmosaiks keiner dieser
Perspektiveformen hinlinglich entspricht, aber mit jeder
gewisse Aspekte gemeinsam hat. Es handelt sich demnach
um einen sonderbaren Fall der Mischperspektive am einzel-
nen Objekt. Trotz dieser perspektivischen Verworrenheit
wird ein rdumlicher Eindruck erweckt, der auf den ersten
Blick durchaus glaubwiirdig erscheinen kann und dem es
darauf ankommt, eine méglichst gute Sicht auf die Innen-
seite der mit Wein umrankten Bogenkonstruktion zu bie-
ten, wo sich die Festgesellschaft befindet.

243 Diese Projektionsmethode ist dem Aufrissverfahren
dhnlich, das Objekt wird aber nicht frontal zur Bildebene
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lisken und dem Nilometer eine andere Perspektiveform zum Tragen, denn diese verwenden
beide eine Axonometrie, genauer gesagt eine annihernde Kavalier- bzw. Kabinettperspekti-
ve’*4. Ein vergleichbares Bild ergibt sich bei der niiheren Betrachtung der Schiffsdarstellun-
gen: Die meisten Fischerboote und Segelschiffe sind aufrissihnlich dargestellt (bzw. mit der
Langseite parallel zur Bildebene gestellt), wihrend der Versuch einer kavalierperspektivi-
schen Schiffsdarstellung bei den Schiffen in Segment 17 zu erkennen ist — besonders bei
der Bireme, deren Langseite mit den Rudern eine Tiefenlinie bildet und in einer Schrigan-
sicht von leicht oben (ca. 25°) gezeigt wird?#’. Neben den Architekturen sind die Felsfor-
mationen des dthiopischen Mosaikteils perspektivisch interessant und aufschlussreich.
Denn etliche Felsblocke weisen eine Regelmifligkeit auf, die sie zu linearperspektivischen
Indikatoren macht. Die Felsplateaus erwecken dabei jeweils den Eindruck, als wiren sie in
einer kavalierperspektivischen Seitenansicht von rechts oder in einer Art isometrischen
Schrigstellung dargestellt. Bei all diesen Felsmonolithen blickt man von oben auf die abgefl-
achten Plateaus, sodass die generelle Aufsicht auch im ithiopischen Abschnitt beibehalten
wird. Des Weiteren wird der hohe Ansichtswinkel nicht nur durch die Felsformationen
selbst angedeutet, sondern auch durch die Anordnung und Verteilung der Gelindemarken
auf verschiedenen Hohenlagen. Sowohl die horizontalen Schichten der Wasserfliche als
auch die dthiopische Steppenlandschaft und die Bergriicken deuten ein riumliches Hinterei-
nander durch ein Ubereinander im Bild an. Gerade aufgrund des Fehlens von Architektu-
ren im dthiopischen Teil — deren Linearperspektive im Gegensatz zu reinen Gelindeformen
tberpriifbar ist — erweist sich die obere Bildhilfte als gelungene Landschaftsdarstellung in
annihernder Vogel- oder Kavalierperspektive.

Linearperspektive des gesamten Landschaftsraums (Abb. 148): Wie in den summarischen De-
tailanalysen der einzelnen Bildmotive bereits deutlich wurde, verwendet das Nilmosaik von
Palestrina keine einheitliche Form der Perspektive, sondern es liegt eine Art Mischperspekti-
ve vor, die Verfahren aus der Zentral- und Parallelperspektive im selben Landschaftsraum
vereint. Um die genaue Vorgangsweise dieser Mischform aufzuzeigen, erscheint es zweck-
miflig, die zentral- und parallelperspektivischen Elemente fiir sich genommen zu analysie-
ren, da sie auf den ersten Blick kaum ins Gewicht fallen und sich fiir den Betrachter ein
relativ kohidrentes Gesamtbild ergibt, das vor allem durch die zusammenhingenden und
farblich gestalteten Wasser- und Landpartien hervorgerufen wird, die sich bis zum natiirli-
chen Horizont erstrecken. Diese glaubwiirdige und zunichst stimmige Wirkung des Land-
schaftsraumes sollte jedoch nicht mit einer einheitlichen Vogelperspektive verwechselt
werden und ebenso wenig sollten aus dieser angeblichen Vogelperspektive Schliisse tiber

75-80°) ist hier ausgefithrt: Der runde Brunnenschacht

ausgerichtet, sondern schrig dazu in den Raum gestellt.
Auf diese Weise werden Aufriss- und Kreuzrissebene in
einer gemeinsamen Ansicht vereint. Anders als bei reinen
Auf- und Kreuzrissen werden bei dieser Orthogonalper-
spektive aber keine unverzerrten Bilder erreicht. Eine wei-
tere Méglichkeit, um horizontale Raumkanten mit unter-
schiedlicher Ausrichtung linear abzubilden, besteht in der
Zentralperspektive, hier allerdings nur in einem Sonderfall:
Befinden sich horizontale Linien auf der Héhe des Hori-
zonts, werden sie als eine Linie auf Horizonthéhe darge-
stellt — egal welchen Winkel sie einschliefen. Im Falle
des hellenistischen Tempels aus Segment 8 scheidet diese
zentralperspektivische Variante aus, da nicht nur eine, son-
dern gleich mehrere Horizontalebenen (Gebiude Ober-
und Unterkante) auf diese Weise linear dargestellt sind.
244 Diese lisst sich besonders gut am Nilometer be-
obachten, der niherungsweise die Form eines Zylinders
besitzt. Eine ziemlich korrekte Kabinettperspektive mit
steil von oben cinfallenden Projektionsstrahlen (um die
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erscheint als Ellipse mit der Hauptachse in der Waagrech-
ten und auch der untere Zylinderrand sowie der Wasser-
stand im Inneren des Brunnens entsprechen einer kabinett-
perspektivischen Konstruktionsweise.

245 Erinnert sei in diesem Zusammenhang an Schiffs-
darstellungen der pompejanischen Wandmalerei, die Ghn-
liche Biremen beim Schiffskampf zeigen und meist eine Art
Kavalierperspektive verwenden (gelegentlich auch konver-
gierend in Anniherung an eine Zentralperspektive): etwa
das Fresko mit der Seeschlacht aus der Ambulatio (F) der
Villa Farnesina (spiter Zweiter Stil) oder die kleinformati-
gen Schiffskimpfe aus der Casa dei Vetii (Ixionzimmer,
Exedra (5), Vierter Stil). Zu den Schiffsdarstellungen der
rémischen Malerei vgl. u.a.: Avilia — Jacobelli 1989, 135—
141; Croisille 1982, 251 f.; Croisille 2005, 262; Croisille
2010, 65. 100 f.; Mielsch 2001, 185; Peters 1963, 55. 156.
158. 160. 183.
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den rein ,griechischen oder ,rémischen® Charakter der riumlichen Darstellungsform gezo-

gen werden, wie in der Forschung vielfach geschehen®*®. Denn bei niherer Betrachtung

ergibt sich, dass der kohidrente Eindruck durch eine Fiille an unterschiedlichen Projektions-

verfahren erreicht wird, die jedoch geschickt und optisch ansprechend miteinander ver-

kniipft wurden. Gerade die lockere Verteilung der Landschaftselemente in Form von

Einzelvignetten wirkt in dieser Hinsicht mildernd und retuschierend. Ebenso verstirke die
Darstellung der kontinuierlichen Boden- und Wasserfliche die Einheitlichkeit des Raumge-

figes. Dennoch gibt es eine Reihe von Kiriterien, die sich sowohl mit einer zentral- als

auch parallelperspektivischen Konzeptionsweise des Raumgefiiges in Verbindung bringen

lassen:

a.) Annihernde Parallelperspektive und Bedeutungsperspektive: Ein erstes Anzeichen fiir

eine parallelperspektivische Gestaltungsweise im Gesamtmosaik ist das Groflenver-
hiltnis und die Verteilung von Figuren und Tieren im Tiefenraum. Zunichst ldsst
sich festhalten, dass die Figuren dem Landschaftsraum zwar untergeordnet sind,
gegeniiber den Architekturen aber noch immer mafistiblich vergroflert erscheinen.
Diese Diskrepanzen lassen auf einen unterschiedlichen Mafstab der Perspektive
schliefen und sind ein Charakteristikum fiir eine gemilderte Form der Bedeutungs-
perspektive®®’. Dieselbe Bedeutungsperspektive ldsst sich auch im Gréfenverhiltnis
der Schiffe und Architekturen beobachten. Betrachtet man die mafSstiblichen Rela-
tionen der Figuren und Tiere iiber den gesamten Tiefenraum hinweg, so ldsst sich
beobachten, dass kaum eine Verkleinerung der Figuren zum Hintergrund stattfin-
det®>*®. Dasselbe Verhiltnis findet sich im Bereich der Tierdarstellungen, bei denen
sich kein Zusammenhang zwischen scheinbarer Gréf8e und der Position im Tiefen-
raum herstellen lisst. Die weitgehende Einheitlichkeit des Figurenmafistabs und

246 Nach Meyboom zeugt der kohirente Raumein-
druck des Nilmosaiks von einer griechischen (hellenisti-
schen) Entwicklung, wihrend er die Mischperspektiven
mit der romischen Kunst verbinden mochte: ,In Roman
art various kinds of perspective, usually quite incoherent,
were used side by side, and it is interesting to compare the
refined coherent bird’s eye view of the Nile Mosaic to the
incoherent an primitive bird’s eye view of the Nilotic
mosaic from El Alia.“ Meyboom 1995, 369; vgl. Leach
1988, 93-95. Dieser Einschitzung muss entgegengehalten
werden, dass auch das Nilmosaik keine einheitliche Vogel-
perspektive verwendet, sondern sich einer komplexen
Mischperspektive bedient. Im Vergleich mit den Nilmosai-
ken aus El Alia (Mitte 2. Jh. n. Chr.), von denen sich das
im Bardo Museum aufgrund seiner zahlreichen Architek-
turdarstellungen besser mit dem Nilmosaik vergleichen
ldsst (Abb. 150), ist die riumliche Wirkung des Nilmosaiks
aus Palestrina aber weniger abstrakt und ,natiirlicher (im
Sinne von optisch gefilliger fiir das Auge, weil dem Sehein-
druck in gewisser Hinsicht besser angepasst). Im Grunde
sind die perspektivischen Verfahren aber sehr dhnlich. Der
Hauptunterschied besteht lediglich darin, dass die Misch-
form im nordafrikanischen Mosaik weniger vereinheitlicht
wurde und dass es anders als das Nilmosaik keine konti-
nuierliche Wasser- und Bodenfliche darstellt, sondern ei-
nen neutral-weiffen Grund verwendet. Verglichen mit dem
Mosaik aus Palestrina ist die Bedeutungsperspektive im El
Alia-Mosaik (Bardo Museum) verstirke, die mischperspek-
tivischen Diskrepanzen weniger kaschiert und geglittet.
Der Gegensatz besteht aber nicht — wie Meyboom sugge-

riert — in véllig unterschiedlichen Darstellungsformen (Vo-
gelperspektive — Mischperspektive), sondern in einer unter-
schiedlichen Anwendung eines grundsitzlich ihnlichen
Verfahrens (Mischperspektive). Meybooms Schluss auf
eine ,romische” und ,griechische” Perspektive sollte dem-
entsprechend ebenfalls vorsichtig bewertet werden. Zum
Nilmosaik aus El Alia im Bardo Museum vgl.: Dunbabin
1978, 20. 48; Foucher 1965, 137-145 bes. 140 f.; Fradier
1976, 74 f.; Hassine Fantar — Picard — Ben Mansour 1994,
130-133.

247 Panayides ist der Auffassung, dass es im Nilmosaik
keine Bedeutungsperspektive gibt. Tatsichlich ist die unter-
schiedliche Maf8stiblichkeit verschiedener Motivkatego-
rien aber das Kriterium der Bedeutungsperspektive. Im
Gegensatz zu anderen Landschafts- und Panoramadarstel-
lungen der romischen Kunst ist die Bedeutungsperspektive
im Nilmosaik aber erheblich abgemildert. Zum Gréf8enver-
hilenis von Figuren und Architekturen vgl. Beyen 1938—
1960, Bd. II, 312; Panayides 1994, 34; Pollitt 1986, 207.

248 Die nubischen Jiger in den ithiopischen Bergen
(Segment 2, 3) sind nur geringfiigig kleiner (ca. 30%) als
die Soldaten beim zeremoniellen Bankett (Segment 13) im
Vordergrund. ,It is remarkable that the diminution of the
figures is absent in the upper part.“ Meyboom 1995, 369;
vgl. Beyen 1938-1960, Bd. II, 312; Leach 1988, 95. Ge-
rade der Mittelgrund wird von gleich groflen Figuren be-
volkert. Bei den Tieren werden die Gréflenverhilenisse
iiberall in einem gemeinsamen Maf3stab beibehalten: Tiere
im Vordergrund sind genauso groff wie jene im Hinter-

grund.
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seine Unabhingigkeit von der Raumlage weisen auf eine parallelperspektivische Vor-
gehensweise hin. Des Weiteren lassen sich auch im Hinblick auf die Architekturen
einige Gestaltungselemente ausmachen, die einer Parallelperspektive nahestehen.
Das Vorhandensein einer orthogonalen Ubereckperspektive an manchen Tempelbau-
ten (Segment 8, 9-10) und die Kabinettperspektive des Nilometers wurden bereits
erwihnt. Daneben zeigen die Hafenmole und die dortige Gartenmauer (Segment
13) ein Stiick reiner Kavalierperspektive.

b.) Annihernde Zentralperspektive: Die beiden wichtigsten Charakeeristika, die am Nil-

mosaik fiir das Vorhandensein zentralperspektivischer Ansitze sprechen, sind die Re-
lationen der Architekturgréflen und das Konvergieren einiger Tiefenlinien an den
Bauten selbst. Denn im Unterschied zu den Menschen- und Tierfiguren sind die Ge-
biudegrofen deutlich an ihre Verteilung im Tiefenraum gekniipfc**?. Die Architek-
turen werden einer proportionalen Verkleinerung unterworfen, je weiter sie vom
Vordergrund entfernt sind. Diese schrittweise Groflenverminderung lisst sich beson-
ders gut im Vergleich zwischen dem zentralen Siulenbau mit zugehérigem Turm
(13) und den Bauten der Nilinsel (9—10) sowie dem Obeliskentempel (8) und dem
dgyptischen Tempelkomplex (11) erkennen. Es ist jedoch zu betonen, dass dieses
Abnehmen scheinbarer Groflen kein Ergebnis einer zentralperspektivischen Kon-
struktion ist, sondern separat auf empirischem Wege eingefiihrt wurde?®?. Die Ver-
kleinerungen im Nilmosaik werden nicht auf geometrischem Wege erzeugt und sind
dementsprechend diskret (,sprunghaft®), weshalb sich das relative Verhiltnis der
wirklichen Gebdudegroflen auch nicht mehr erschliefen oder rekonstruieren ldsst.
Fiir das Vorhandensein konvergierender Tiefenlinien sind der zentrale Sdulenbau
(13) und der Pavillon im Vordergrund (16) die herausragendsten Beispiele, da sich
die einsehbaren Orthogonalen annihernd punktuell schneiden. Auffillig ist jedoch,
dass die Konvergenzmuster der verschiedenen Bauten nicht miteinander {ibereinstim-
men und damit auch keiner zentralperspektivischen Einheit im gesamten Bildraum
unterliegen. Obwohl es sich bei den genannten Architekturdarstellungen ansatzweise
um Zentralperspektiven handelt und sie alle in Draufsicht gezeigt werden — also Vo-
gelperspektiven mit senkrechter Bildebene vorliegen —, wurden diese Bildausschnitte
nicht im Sinne eines zentralperspektivischen Raumgefiiges vereinheitlicht. Das fiihrt
gerade im Hinblick auf die immer wieder bemiihte ,Vogelperspektive® zu einem
wichtigen Problem raumlicher Darstellungsweise:

¢.) Das Horizontproblem und die Draufsicht im Nilmosaik: In der bisherigen Forschung

»A striking feature is the diminution of scale of the

wurde dem Nilmosaik immer wieder eine generell ,hohe Aufsicht®, ein ,hoher
Betrachterstandpunkt® und eine Vogelperspektive attestiert”>'. Dass diese Einschit-
zung in mehrfacher Hinsicht prizisiert werden muss, wurde bereits angedeutet. Klar
ist, dass sich das Nilmosaik weder einer Vogelperspektive mit horizontaler Bildebene
noch einer grundrissihnlichen Darstellung (etwa einem Grundrissschrigbild (Militir-
perspektive)) bedient — die Bildebene liegt eindeutig senkrecht, Vertikalen werden
vertikal dargestellt. Dariiber hinaus ldsst sich im Hinblick auf die Gesamtkonzeption
und auf das Vorhandensein einer allgemeinen Draufsicht nur festhalten, dass kein

sich zwangsliufig aus der geometrischen Anwendung der

buildings [...] towards the background in the upper part.“
Meyboom 1995, 369, vgl. 97. 182. 185.

250 In der Zentralperspektive ist die scheinbare Groflen-
verminderung zum Hintergrund eine Folge des Flucht-
punktsatzes, der fehlenden Teilverhiltnistreue und des Dis-
tanzpunkt- bzw. Messpunktverfahrens. Sie wird nicht
kiinstlich oder nachtriglich eingefiihrt, sondern ergibt
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Zentralprojektion (oder entsprechender Konstruktionsver-
fahren).

251 ,The Nile Mosaic is not rendered as if seen from
directly above, but from a high vantage point.“ Meyboom
1995, 183 f., vgl. 97. 368; Andreae 2003, 79; Beyen, 312;
Kotsidu 2008, 59; Moffitt 1997, 246.
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Bildelement des Nilmosaiks — mit einer prignanten Ausnahme®>* — eine Form von
Unteransicht wiedergibt. Damit hért die Gemeinsamkeit in puncto Ansichtshohe
auch schon auf, wenngleich die meisten landschaftlichen und architektonischen Mo-
tive des Nilmosaiks tatsichlich eine gewisse Form der Draufsicht bevorzugen. Die
spezifische Neigungshéhe dieser Draufsichten ist von Motiv zu Motiv entweder ver-
schieden oder annihernd dieselbe, was in der Forschung dazu Anlass gab, dem Nil-
inkonsequente Perspektive — sprich eine Mischperspektive —
zuzuschreiben®”. Das zugrunde liegende Problem ist jedoch erheblich komplexer

und hat bei niherer Betrachtung nicht nur mit dem Vorhandensein dhnlicher oder

mosaik eine

abweichender Aufsichten zu tun, da ibereinstimmende Aufsichten nicht in jedem
Fall fiir einen einheitlichen Bildraum sprechen (ein solcher liegt dann vor, wenn die
Projektionsstrahlen fiir das gesamte Bild entweder dieselbe Richtung oder denselben
Ausgangspunkt besitzen). Entscheidender fiir die Abgrenzung verschiedener Perspek-
tiven sind die Verteilung der Bildelemente im Tiefenraum und das Ineinanderlaufen
zentral- und parallelperspektivischer Vorgangsweisen. Diese Problematik soll der ter-
minologischen Einfachheit halber im Folgenden mit dem Ausdruck Horizontprob-
lem> bezeichnet werden. Denn Parallel- und Zentralperspektiven zeichnen sich durch
einen wichtigen Unterschied im Hinblick auf das Vorkommen eines konstruktiven
Horizontes aus: Wihrend es in Parallelperspektiven und Axonometrien keinen kon-
struktiven Horizont gibt, ist er im Rahmen der Zentralperspektive ein unverzichtba-
res und konstruktives Element (vgl. Kap. I. 3. 1. 2.). Die Zentralperspektive kennt
genau einen konstruktiven Horizont, der immer in Aughdhe des imaginiren Betrach-
ters liegt und somit ein direkter Indikator fiir die Ansichtshéhe der Darstellung ist.
Des Weiteren darf dieser konstruktive Horizont der Zentralperspektive nicht mit ei-
nem ,natiirlichen Horizont® verwechselt werden, der sich aufgrund der Bodenbe-
schaffenheit ergibt und eine natiirliche Sichtbarriere der Landschaft darstellt. Der
konstruktive Horizont der Zentralperspektive und der naciirliche fallen nur dann zu-
sammen, wenn es sich um eine véllig ebene Grundfliche handelt, die sich bis ins Un-

endliche % Da
topographischen Landschaftsdarstellung apriori niemals erreichen lisst, vermag auch

erstrecke sich diese geometrische Idealsituation in einer
das Nilmosaik nur einen natiirlichen Horizont darzustellen — was nicht heiflen soll,
dass ein konstruktiver Horizont nicht als Konstruktionsmittel der Darstellung Ver-
wendung finden kann. In dieser Hinsicht ist auch eine solche Forschungsmeinung
entschieden zuriickzuweisen, die davon ausgeht, das Nilmosaik besitze keinen Hori-

zont>>. Dies ist schlichtweg nicht der Fall und die Landschaftsdarstellung des Nil-

252 Diese Ausnahme ist der hohe Turmbau in Segment
13. Seine fallende Tiefenlinie an der rechten Dachseite legt
eine Unteransicht nahe. Eine solche Falllinie passt zwar in
zentralperspektivischer Hinsicht zum Siulenbau in Seg-
ment 13, ist aber weit davon entfernt, mit dessen ,Flucht-
region iibereinzustimmen.

253 Meyboom 1995, 183 f.; Mielsch 2001, 179; Mofhtt
1997, 245 f.; Charbonneaux — Martin — Villard 1988, 181.

254 Diese geometrische Idealsituation ldsst sich realiter
nie erzeugen. Die grofite Anniherung besteht bei zentral-
perspektivischen Abbildungen von Kiisten mit Meerblick
oder sehr ausgedehnten ebenen Flichen. Aber selbst bei
Meeresdarstellungen wird der natiirliche Horizont vom
konstruktiven Horizont infolge der Erdkrimmung immer
abweichen (und darunter liegen). Ganz allgemein lisst sich
die Regel aufstellen, dass bei einem abfallenden Gelinde
der natiirliche Horizont unter dem konstruktiven Horizont

liegt, wihrend bei ansteigendem Terrain der natiirliche
Horizont gegeniiber dem konstruktiven erhsht ist. Land-
schaftsbilder, in denen der natiirliche Horizont mit dem
konstruktiven zusammenfillt, stellen immer eine Verein-
fachung geographischer Gegebenheiten dar und haben
cher Modellcharakter.

255 ,Es fehlt im [Nil]Mosaik der Horizont. Man hat
hier die altmodische Begrenzung mit einem Gebirge.”
Beyen 1938-1960, Bd. II, 312. ,[...] in the Nile Mosaic
the bird’s eye view an omission of any indication of the the
horizon suggests that this is a kind of geographical descrip-
tion. [...] The correspondence is especially suggestive in
the case of paintings which also do away with the horizon
and in which the vignettes [...] float against a monochrome
background.“ Ferrari 1999, 381. Ferrari vergleicht hier das
Nilmosaik mit solchen Landschaftsfresken, in denen ein-
zelne Vignetten auf einem neutralen Hintergrund platziert
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mosaiks weist nicht nur einen Horizont auf, sondern gleich mehrere — und gerade da-
rin besteht das Horizontproblem. Eine natiirliche Horizontlinie ist im Segment 2
des Nilmosaiks eindeutig angegeben: Hier tauchen Nubier bei der Jagd auf und eine
graubraune Grundfliche ,trifft“ sich mit der Himmelspartie dariiber zu einer gewell-
ten Horizontlinie. Gerade dieser duflerst hoch gelegene Horizont hat in der For-
schung dazu gefiihret, von einer ,Registeranordnung®, einer ,,Ubereinanderstanelung“
oder einem ,sehr hohen Blickpunkt® zu sprechenZSG. Diese Sichtweise verwischt und
verkennt jedoch das eigentliche Horizontproblem und die Frage nach der Draufsicht
im Nilmosaik aus mehreren Griinden:

1.) Das Ubereinander der Bildelemente im Nilmosaik hat nichts mit Registern zu
tun, sondern zeigt ihr riumliches Hintereinander in der Bildebene an. Wie bei
jeder Aufsicht — egal ob in Parallel- oder Zentralperspektive — werden diejeni-
gen Objekte, die im Raum weiter hinten liegen, in der Abbildung weiter oben
dargestellt. Das Ubereinander der Motive im Nilmosaik ist notwendigerweise
und aus projektiven Griinden ein bildlicher Ausdruck ihres rdiumlichen Hinter-
einanders in Draufsicht.

2.) Die Frage, die sich bei der Beurteilung dieser Draufsicht stellt, ist nun, inwie-
weit sie mit dem dargestellten Horizont in Segment 2 korrespondiert; damit
hingt auch die Frage zusammen, in welcher Form von Draufsicht die Bildele-
mente im Tiefenraum verteilt sind.

Wihrend die Forschung eine solche Korrespondenz voraussetzte und aufgrund der ho-
hen Horizontlage in Segment 2 auf eine besonders hohe Aufsicht schloss, spricht die
Beachtung des Horizontproblems dagegen. Betrachtet man nimlich diejenigen Archi-
tekturen, die eine annihernd zentralperspektivische Konzeption besitzen, so zeigt
sich, dass sich ihre Fluchtpunkte und jene Bereiche, in dem sich die Orthogonalen
kreuzen, jeweils weit unter der angegebenen Horizontlinie von Segment 2 befinden.
Das ist fur den dgyptischen Tempelkomplex (11), den tetrastylen Pavillon (16) und
den Siulenbau der Fall (13), dessen Tiefenlinien im Bereich des Pavillons zusammen-
laufen. Die dargestellte Horizontlinie in Segment 2 kann also keinesfalls mit dem kon-
struktiven Horizont der Zentralperspektive gleichgesetzt werden, vielmehr handelt es
sich um einen natiirlichen Horizont, der sich durch die Beschaffenheit des Gelindes
ergibt. Der Umstand, dass dieser natiirliche Horizont betrichtlich hoher liegt als
simtliche Fluchtregionen, fiihrt in Bezug auf die Gelindebeschaffenheit zum Schluss,
dass bei der dgyptisch-ithiopischen Landschaft keine horizontale Ebene vorliegt, son-
dern ein ansteigendes Gelinde, das sich in Art einer Rampe zum Hintergrund hebt.
Eine solche Deutung wiirde sich nicht nur durch die Darstellung der Berge und Fel-

sind (sakral-idyllische Landschaftsbilder, vgl. Kap. II. 1. 2.
1.). Solche Landschaftsbilder besitzen in der Tat oft keine
malerische Indikation eines natiirlichen Horizonts. Fiir das
Nilmosaik ist dieser Vergleich aber unzutreffend — weder
handelt es sich um einzelne Vignetten auf einem mono-
chrom-abstrakten Hintergrund noch fehlt die Linie des
natiirlichen Horizonts. Demgegeniiber hat bereits Mey-
boom (1995, 97) das Vorhandensein eines (natiirlichen)
Horizonts richtig erkannt.

256 ,The entire picture is represented as if the ground is
tilted upwards, towards the horizon, which is positioned
near the top of the mosaic, so that the spectator seems to
look down from a high viewpoint, rather like a bird’s eye
view.“ Meyboom 1995, 97. Vgl. Rouveret (2004, 334), die
von einer Registeranordnung spricht. Der Ausdruck Regis-
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teranordnung verkennt die Bedingungen riumlicher Dar-
stellungsweise jedoch véllig und ist daher entschieden ab-
zulehnen. Bei einer Registeranordnung handelt es sich um
abgeschlossene Einzelbilder in Streifenform, die jeweils
iiber- oder untereinander platziert sind — es ist eine Zusam-
menstellung verschiedener Einzelbilder (oder Friesstreifen).
Beim Nilmosaik liegen aber keine Einzelbilder in beliebiger
Ordnung vor, sondern ein gemeinsames Raumgefiige, das
eine einzige Landschaft darstellen soll. Das Ubereinander
der verschiedenen Landschaftselemente im Nilmosaik ist
keine zweidimensionale Anordnung von Bildern, sondern
im Gegenteil der zweidimensionale Ausdruck eines rium-
lichen Hintereinanders von Motiven! Vgl. Leach 1988, 95:
,Buildings placed one above the other also give an imme-
diate appearance of a perspective view [...].“
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sen im Hintergrund anbieten, sondern auch durch ihre geographische Interpretation
und das tatsichliche Abfallen des Gebiets zur Deltamiindung hin®>”. Denn bei einer
Ebene, die in Rampenform nach hinten ansteigt, wird der natiirliche Horizont immer
iber dem konstruktiven Horizont der Zentralperspektive liegen und die Objekte auf
der Rampe werden bei gleicher Aufsicht und gleicher Transversallage hoher tiberei-
nander platziert sein als bei einem flachen Gelinde (Abb. 149). Diese Relation der
ssteileren Hohenlage gilt sowohl fiir Rampen in Zentral- als auch in Parallelperspek-
tive. Die ,Rampenthese® wiirde demnach eine schliissige Erklirung daftr liefern, wa-
rum dem Nilmosaik bisher eine ,besonders hohe Draufsicht“ zugeschrieben wurde,
ohne dass die Architekturdarstellungen in irgendeiner Weise damit korrespondieren.
Denn obwohl das Nilmosaik sowohl fiir die (meisten) Gebiude als auch fiir die Land-
schaftsformen eine Draufsicht wihlt, ist diese Aufsicht infolge des ansteigenden Ge-
lindes nicht so hoch wie die Verteilung der Objekte im Raum (filschlich:
yotaffelung®) und die natiirliche Horizontlinie in Segment 2 suggerieren. Als natiirli-
cher Sichtabschluss eines ansteigenden Gelindes kann die Horizontlinie in Segment 2
nimlich kein unmittelbares Kriterium fiir das Maf§ der Draufsicht im Nilmosaik
sein®”®. Hierzu miissen vielmehr die Bauten und gegebenenfalls die einzelnen Land-
schaftselemente selbst berticksichtigt werden. Dabei sind folgende geometrische Zu-
sammenhinge der perspektivischen Darstellungsweise zu beachten: Im Rahmen von
Axonometrien bleiben die Draufsicht und der Neigungswinkel der Projektionsstrah-
len fir alle Objekte erhalten, egal wo sie im Tiefenraum platziert sind. Objekte wei-
ter hinten erscheinen in derselben Draufsicht wie Objekte weiter vorne. In der
Vogelperspektive mit senkrechter Bildebene verhilt es sich anders: Das Maf§ der
Draufsicht verindert sich mit der Lage des Objekts im Tiefenraum! Je weiter entfernt
sich ein Objekt befindet, desto geringer und flacher wird die Aufsicht. Eine gleiche
Draufsicht gibt es bei einer vogelperspektivischen Darstellung nur fiir gleich hohe Ob-
jekte an einer gemeinsamen Transversalen. Fir die Architekturbilder der Segmente
13, 16 und 11 ergibt sich nun folgende Problematik: Da sie annihernd zentralper-
spektivisch konzipiert sind und sich nicht an einer gemeinsamen Transversalen befin-
den, sondern in verschiedenen Entfernungen, miisste das Mafl der Draufsicht
konsequenterweise zum Hintergrund abnehmen. Das ist aber nicht der Fall, sondern
das Maf der Aufsicht nimmt von 13 bis 11 sogar um einiges zu*>’! Wihrend der Siu-
lenbau eine relativ niedrige Draufsicht zeigt und der Ansichtswinkel beim Pavillon ge-
ringfligig hoher ist, erfolgt fiir den dgyptischen Tempel im Mittelgrund bereits eine
relativ steile Aufsicht. Damit wird das eigentliche Verhiltnis der vogelperspektivi-

257 Die einzige Formulierung, die in der bisherigen
Forschung auf eine dhnliche These hindeuten konnte, fin-
det sich bei Andreae (1999, 51): ,Einzelne perspektivisch
gezeichnete Komplexe von mauerbewehrten Ortschaften,
dgyptischen und hellenistischen Tempeln [...] sind in ei-
nem sich wie an einem steilen Berghang emporstaffelnden
Landschafisraum gestellt, der nicht wie in der hellenisti-
schen Landschaftsdarstellung tiefenrdumlich bis zum Hori-
zont reicht, sondern cher einer Landkarte aus der Vogel-
schau gleicht. [...].“ [kursive Hervorhebung Verf.]. Die
bisherigen Ausfiihrungen machen deutlich, dass die rest-
liche Aussage alles andere als unproblematisch ist und
auch Andreae keine Lésung des Horizontproblems bietet.
Des Weiteren stellt sich die Frage, ob mit den ,hellenisti-
schen Landschaftsdarstellungen, die tiefenriumlich bis
zum Horizont reichen®, vielleicht die Odyssee-Landschaf-
ten gemeint sind.

258 Wird dieselbe Draufsicht bei einer horizontalen
Ebene und einem Gelidnde in Rampenform verwendet, so
werden dieselben Transversalen im Rampengelinde weitaus
hoher tibereinanderliegen als im horizontalen Gelinde —
sowohl in der Zentral- als auch in der Parallelperspektive
(Abb. 149). Dieses stirkere Ubereinander im Bild kénnte
zum Eindruck fihren, dass eine groflere Draufsicht vor-
liegt, wenngleich das Verhiltnis nicht im Neigungswinkel
der Projektionsstrahlen, sondern im Neigungswinkel des
Gelindes begriindet ist.

259 Das Maf§ der Draufsicht lisst sich auf folgendem
Wege ermitteln: Ausgehend von der jeweiligen Gebdude-
front und der dortigen Oberkante der Architektur wurde
der Abstand zwischen Gebiudeoberkante und der jeweili-
gen Fluchtregion ( konstruktiver Horizont®) ermittelt.
Dieser Abstand liefert ein direktes Maf fiir die Héhe der
Draufsicht im zugehorigen Architekeurbild.
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schen Darstellung aber gerade umgekehrt und die Behandlung der Draufsichten im
Nilmosaik zeigt, dass die Zusammenhinge der Zentralperspektive am Einzelobjekt
zwar schon relativ gut angewendet und beherrscht wurden, im Hinblick auf die Rela-
tionen des Gesamtraums aber noch kaum verstanden oder verwendet wurden. Demge-
geniiber ist die Behandlung der Seitenansicht weit stimmiger und bei simtlichen
Architekturen, die in Frontallage erscheinen (Segmente 13, 16, 11, vielleicht 19,
teilw. 10, 17), wird die rechte Gebidudeseite gezeigt. Wihrend die Regeln der An-
sichtsseite also bereits ibereinstimmend fiir den gesamten Bildraum beachtet wurden,
kommt es bei der Handhabung der Draufsichten noch zu einigen Problemen, die we-
der mit zentralperspektivischen noch mit axonometrischen Darstellungsverfahren in
Einklang stehen.
Die Analyse der perspektivischen Darstellungsformen im Nilmosaik konnte die Ausgangsthese
von der zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive erhirten und aufzeigen, dass es sich
um eine subtile, in weiten Bereichen aufeinander abgestimmte Variante dieser Mischform han-
delt. Im Hinblick auf den gesamten Landschaftsraum und die meisten Einzelmotive ist von einer
praktisch-empirischen Perspektive zu sprechen, bei der die Abbildung nicht aufgrund eines strin-
genten und geometrisch exakten Projektions- oder Konstruktionsverfahren zustande kommt, son-
dern ein Ergebnis von Beobachtung und Darstellungskonventionen ist. Obwohl das Problem der
Draufsicht im Gesamtraum und seine geometrischen Zusammenhinge noch nicht gelést werden
konnten und das Horizontproblem noch einige Unstimmigkeiten zur Folge hatte, machen die
Architekturen und Landschaftselemente ein weitgehendes Bemiithen um perspektivisch
abwechslungsreiche und aufwindige Strategien deutlich, die nach Méglichkeit miteinander in
Einklang stehen sollten und — soweit es die perspektivischen Mittel erlaubten — zu einem gemein-
samen Raumgefiige verschmolzen wurden. Besonders hervorzuheben sind in dieser Hinsicht die
einheitliche Gestaltung von Licht und Schatten sowie der Versuch, einige Architekturen in einer
rudimentiren Zentralperspektive (Vogelperspektive mit senkrechter Bildebene) darzustellen. Ob-
wohl die meisten Darstellungsgegenstinde im Nilmosaik zwar perspektivisch fiir sich konzipiert
wurden (Mischperspektive), scheint ein starkes Bestreben vorzuliegen, diese unterschiedlichen
Darstellungsformen nach Méglichkeit zu vereinheitlichen und sie einem iibergreifenden Land-
schaftsraum einzuordnen. Ergebnis ist ein zusammenhingendes Landschaftsgefiige, das sich erst
bei niherer Betrachtung als geschickt verschmolzenes Konglomerat erweist. Wird diesem Ensem-
ble zudem der Charakter eines Querpanoramas zugestanden, so liegt es nahe, die Mischperspekti-
ve nicht nur im Sinne einer disparaten Riumlichkeit zu deuten, sondern sie zum Teil einer
Bewegung im Raum und dem ,Fortschreiten® des Betrachters durch die Landschaft zuzuschrei-
ben?°°. Das Konzept der ,Bewegung im Raum*“ wiirde zudem eine Erklirungsmoglichkeit fiir die
unterschiedlichen Perspektiveformen bieten, das sich gut in den Kontext einer imaginiren ,,Agyp—
tenreise“ einfligt, auf die sich der Betrachter in der Art eines geographischen Exkurses begibrt.

260 Bei einem Quer- oder Streifenpanorama werden  durch die Landschaft (Blickrichtung und Aughdhe werden
iiberlappende Einzelsequenzen einer Landschaft aneinan- nach Méglichkeit beibehalten). Zentralperspektivische
dergereiht, um auf diese Weise einen Grofiraum zu zeigen.  Streifenpanoramen beinhalten also ebenfalls eine Form
Im Falle zentralperspektivischer Streifenpanoramen wan-  von (zentralperspektivischer) Mischperspektive.
dert das Projektionszentrum (,Auge”) gewissermaflen
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2.2.1.2.1. Kartenverwandte Darstellungsformen und Bildkartenverfahren im
Nilmosaik von Palestrina

Nach dieser linearperspektivischen Analyse kehren wir zuriick zur Ausgangsfrage nach dem ,Land-
kartenstil“ des Nilmosaiks und seiner méglichen Verbindung zur tepographia, da nach einer
verbreiteten Forschungsmeinung das Nilmosaik gerade aufgrund seiner spezifischen Raumdarstel-
lung mehr oder weniger pauschal mit den kartographischen Traditionen der hellenistischen und
réomischen Epoche assoziiert wurde. In diesem Sinne wurde das Nilmosaik mit dem Ausdruck
Karter belegt, als kartographische Darstellung bezeichnet oder typologisch von der Kartographie
abgeleitet:

,[...] this arrangement signifies geographical distancing within a factual cartographic plan. Vi-
sual motion in two directions follows the superimposition of spatial recession upon cartogra-
phy. While the Nile itself flows constantly forward toward its delta, the spectator who viewed
the map as it lay horizontally in place could allow his eye to wander backward in a simulated

. «261
journey.

Um in dieser Hinsicht eine begriindete Entscheidung zu treffen und den méglichen Einfluss der
antiken Kartographie zu bewerten, empfiehlt sich folgende Vorgehensweise: Zunichst ist die Fra-
ge zu kliren, ob das Nilmosaik nach seiner Aufgabenstellung, seinem Darstellungsgegenstand
und seiner Darstellungsweise tiberhaupt anniherungsweise unter den Ausdruck Karte> fillt, und
wenn nicht, welche inhirenten Verwandtschaften es mit solchen Abbildungsverfahren gibt, die in
den ,Dunstkreis kartographischer Darstellungsmodi gehoren — etwa kartenverwandte Darstellun-
gen.

Nach dieser vorgeschlagenen Methodik ist zunichst festzuhalten, dass im Nilmosaik auf-
grund seiner geographischen und topographischen Beziige zumindest in thematischer Hinsicht
eine kartographische Disposition vorliegt. Als eine panoptische und synthetisierende Panorama-
darstellung des Niltales und des dthiopischen Hochlandes weist das Nilmosaik topographischen
Charakter auf und schlieft sich in diesem Sinne der Aufgabenstellung topographischer Karten
an?®?. Unklar ist freilich, wie weit die topographische Treue/Information reicht und ob sich die
einzelnen Architekturbilder tatsichlich mit realen Bauten und Orten Agyptens in Verbindung
bringen lassen. Gegen eine topographische Identifikation sprach sich Tammisto unter Berufung
auf folgende Argumente aus: 1.) Die Architekturbilder wiirden nicht mit tatsichlichen archiolo-
gischen Befunden korrespondieren. 2.) An den Gebidudeszenen ist keine Beschriftung vorhanden,
was nach Tammisto stark an einer topographischen Interpretation zweifeln lieBe”®®. Dem lisst
sich entgegenhalten, dass topographische Beschriftungen mit Ortsnamen erst im 3. und 4. Jh. n.
Chr. in der Mosaikkunst vorkommen und vorher in keinem Fall belegt sind. Des Weiteren kann
fir die Architekturbilder im Nilmosaik nur gelten, dass bisher keine Korrespondenzen mit be-
kannten archiologischen Befunden festgeszellt wurden — was nicht heiflen muss, dass es keine sol-

261 Leach 1988, 95 [kursiv: Verf.]. Auch bei Mikocki  stand topographischer Karten ist die Landschaft mit all

(1990, 91) findet sich ein Vergleich zwischen dem Nilmo-
saik und kartographischen Verfahren: ,Ce procédé ,carto-
graphique“ de composition des scénes semble avoir eu une
longue tradition dans l'art romain.“ Vgl. Andreae 1999,
51; Beyen 1938-1960, Bd. 1I, 311 f.; Ferrari 1999, 377;
Holliday 2002, 108; Leach 1988, 91; Ling 1991, 142;
Meyboom 1995, 186-189; Parlasca 1994, 43; Rouveret
2004, 333. 335. 337; Torelli 1982, 121.

262 Erinnert sei in diesem Zusammenhang an die allge-
meine Zielsetzung einer topographischen Karte, die anhand
ihres topographischen Inhalts definiert ist. Hauptgegen-

ihren materiellen Erscheinungsformen und solchen natiir-
lichen und kiinstlichen Objekten, die iiber einen lingeren
Zeitraum in ihrer Ortslage weitgehend unverindert bleiben
(Gelindeformen, Gebirge, Kiistenlinien, Gewisser, Siedlun-
gen, Bodenbedeckung und Vegetation, Verkehrsnetze,
Architekturen).

263, This is even more likely as such inscribed names of
places are used to indicate the similar vignette-like repre-
sentations of buildings or complexes of buildings in later
mosaic maps, the most famous example is the one of Ma-
daba [...].“ Tammisto 2000, 20.
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chen Korrespondenzen gibt. Entsprechend kontrovers ist die Frage, wie weit der topographische
Gehalt einzelner Szenen reicht, denn es bestehen durchaus Parallelen mit geographischen Trakta-
ten, sodass sich die verschiedenen Architekturdarstellungen womoglich mit Orten der dgypti-
schen Realgeographie in Verbindung bringen lassen und gerade im unteren Teil des Mosaiks als
topographische Landmarken verteilt wurden®®®. Trotz einer hypothetischen Verankerung von
Einzelszenen in der Realgeographie bleibt deutlich, dass im Nilmosaik keine geographische Treue
von Lage- und Streckenverhiltnissen eingehalten wird, sondern topographische Landmarken an-
hand von anderen Kriterien ausgewihlt und verteilt wurden. In einem synoptischen Schaubild
werden wichtige Orte, Ereignisse und besondere Begebenheiten herausgegriffen und in Form von
thematischen Schwerpunkten geschildert (Abb. 139): von der Deltaregion als Zentrum ptolemii-
scher Herrschaft und hellenistischer Lebensweise {iber das Gebiet um den ersten Katarakt an der
Grenze zu Nubien bis zur dthiopischen Wildnis. In dieser Hinsicht ist auch die riumlich-perspek-
tivische Ausrichtung von Bedeutung, die eine Parallele mit der geographischen Literatur eréfInet:
Denn auch in geographischen Traktaten geht die antike Erschliefungsweise des dgyptisch-ithiopi-
schen GrofSraums von einem Standpunkt am Mittelmeer aus. Der Blickwinkel ist kein objektiv-
neutraler, sondern unterliegt einer hellenistisch-romischen Zugangsweise, Ausgangspunkt der
RaumerschlieSung ist die bekannte mediterrane Welt. Das Deltagebiet um Alexandria liegt dem
Betrachter niher als das fremdartige und unerschlossene Athiopien. Eine vergleichbare Herange-
hensweise kennt die antike Geographie, und im Werk von Strabon wird eine imaginire Agypten-
reise unternommen, die ihren Ausgang beim Delta nimmt, den Nil entlang nach Siiden fiihrt
und bis nach Athiopien VordrinthGS. Dieselbe Aufschliisselung findet sich im Nilmosaik, das
vom Bekannten zum Unbekannten voranschreitet, vom Zivilisierten zum Naturbelassenen, von
der oikumene zu den unerforschten ,Rindern der Welc“. Ahnlich wie in geographischen Trakta-
ten liegt das Hauptaugenmerk auf der Veranschaulichung von geographischen, kulturellen, reli-
giésen, klimatischen, botanischen und zoologischen Eigenheiten. Diesem antiken Verstindnis
von geographia entsprechend, beinhaltet das Nilmosaik ein regelrechtes Panoptikum Agyptens
und Athiopiens, in dem auch die Gegeniiberstellung von Kultur und Natur, Zivilisation und
Wildnis, Bekanntem und Fremdartigem eine entscheidende Rolle spielt. Damit besitzt das Nilmo-
saik eine gewisse didaktische und deskriptive Funktion, thematisiert als lehrhaftes Schaubild die
nach antikem Ermessen wichtigsten Aspekte eines geographischen Grofiraums in einer
perspektivisch funktionellen Raumstruktur. Die Méglichkeit einer topographischen Interpreta-
tion der Landschaftsmotive sollte also nicht ausgeschlossen werden, wenngleich sie zugegebener-
maflen nur schwer und indizienhaft zu stiitzen ist. Wihrend eine kartographische Thematik und
topographische Intention fiir das Nilmosaik also durchaus gegeben ist, bleibt die Darstellungs-
form und ihr kartographischer Bezug zu bewerten. Denn das perspektivische Hauptkriterium ei-
ner Kartey,, ist eine Abbildung des betreffenden Landschaftsausschnitts mithilfe einer
senkrechten Orthogonalprojektion auf eine horizontale Bildebene (Grundriss). Die perspektivi-
sche Analyse des Nilmosaiks machte jedoch deutlich, dass keines der Bildelemente eine Grund-
rissdarstellung verwendet, sondern ausschliefflich andere Perspektiveformen zugrunde liegen. In
dieser Hinsicht ist zu betonen, dass weder axonometrische Aufrissschrigbilder noch Vogelperspek-
tiven mit senkrechter Bildebene nur annihernd grundrissihnliche Abbildungen erzeugen (wie es
etwa bei Vogelperspektiven mit horizontaler Bildebene oder Militirperspektiven/Planometrien
der Fall ist). Das Nilmosaik darf aufgrund seiner mischperspektivischen Draufsichten also keines-
falls als Karteys,, im oben genannten Verstindnis gewertet werden, da es sich gerade aufgrund

264 Zu dieser Debatte vgl.: Hinterholler 2009, 49-73; 265 Strabon Geogr. 17, 1, 1-3; 17, 1, 6-51. Zur Ahn-
Meyboom 1994, 50 f.; Parlasca 1994, 44; Rouveret 2004, lichkeit mit geographischen Exkursen und Traktaten vgl.
334; Siebert 1999, 253; Steinmeyer-Schareika 1978, 29 f.  Ferrari 1999, 365; Meyboom 1994, 51. 83; Rouveret
51; Tammisto 2005, 10. 21; Traunecker 200, 151; Voros 2004, 335-338.

2001, 22-23. 106-119.
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der abweichenden Darstellungsformen nichr um eine Karteps,, handelt*®®. Trotz diesem »hegati-

ven® Ergebnis wire es voreilig und der Sache unangemessen, dem Nilmosaik jeden kartographi-

schen Bezug abzusprechen. Denn wie erwihnt gibt es eine Reihe von Darstellungsvarianten, die

sich zwar nicht mit dem Terminus Kartenr,,o in Einklang bringen lassen, aber eine mehr oder

weniger starke Verwandtschaft und innere Nihe zu eigentlichen Karten aufweisen, um in das Um-

feld kartographischer Darstellungsformen zu gehdren — beispielsweise Schemakarten, topologi-

sche Karten, Bildkarten und Kartenverwandte. Im Hinblick auf das Nilmosaik von besonderem

nteresse sind die kartenverwandten Darstellungen (,,perspektivischen Karten“) und Bildkarten:
Int d die kart dten Darstellung perspektivischen Kart

a.)

b.)

Kartenverwandte Darstellungsverfabren im Nilmosaik — ,perspektivische Karte®: Im Gegensatz
zur Grundrissform der eigentlichen Karte verwenden kartenverwandte Darstellungen (wie
erwihnt) keine Orthogonalperspektive mit horizontaler Bildebene, sondern bevorzugen in
Orientierung am visuellen Eindruck und dem menschlichen Wahrnehmungserlebnis Dar-
stellungen mit vertikaler Bildebene. In diesem Sinne zihlen auch Vogelperspektiven mit
senkrechter Bildebene und axonometrische Verfahren wie Kavalier- und Kabinettperspekti-
ve zu den kartenverwandten Abbildungen (Abb. 65. 72. 111-113). Und gerade diese Per-
spektiveformen finden auch am Nilmosaik eine breite Anwendung, was die nilotische
Landschaft in Palestrina in den Dunstkreis kartenverwandter Darstellungsweisen riickt. Die
verschiedenen Formen der Draufsicht, die am Nilmosaik vorhanden sind (teils axonomet-
risch, teils vogelperspektivisch), lassen sich also durchgehend mit perspektivischen Karten
verbinden.

Bildkartenverfabhren im Nilmosaik: Im Unterschied zur eigentlichen perspektivischen Karte
und zur Kartey,, verwendet das Nilmosaik aber kein einheitliches Abbildungsverfahren,
sondern bedient sich einer Mischperspektive. Das hat u.a. zur Folge, dass nicht jeder
Punkt des dargestellten Grofiraums gleich behandelt und einheitlich dargestellt wird, son-
dern dass einzelne Objekte gesondert herausgegriffen, vergrofert und betont werden. Mit
einem Gebiet, das vom Delta bis nach Athiopien reicht, gibt das Nilmosaik ein Areal wie-
der, bei dem es im Rahmen einer einheitlichen Projektion nicht mehr méglich wire, einzel-
ne Gebiude oder Figuren zu zeigen. Bereits die Tatsache, dass im Nilmosaik trotz seiner
geographischen Themenstellung einzelne Bauten und Personen abgebildet sind, macht deut-
lich, dass hier keine einheitliche Darstellungsform zugrunde liegt und damit auch kein ein-
heitlicher Maflstab. In diesem Sinne darf die Panoramadarstellung Agyptens und
Athiopiens vielmehr als ein Produkt von Abstraktion, Selektion und tableauartiger Kombi-
nation gelten®®’”. Die visuelle Zugangsweise im Nilmosaik arbeitet sowohl mit realistischen
als auch mit symbolischen Elementen. Weitgehend realistisch kann die perspektivische Dar-
stellung selbst bezeichnet werden, symbolisch ist hingegen die Interpretation der einzelnen
Bildmotive. Oder anders ausgedriickt: Die Mafstiblichkeit der perspektivischen Darstel-
lung stimmt nicht iberein mit der Maf$stiblichkeit, in der diese Darstellung interpretiert
wird. Die perspektivische Erschlieffung des Raumes ist demnach eine andere als die seman-
tische und die Elemente des perspektivischen Raumgefiiges werden mit den Elementen ei-
nes anderen Raumgefiiges identifiziert — nimlich dem tatsichlichen geographischen Raum.
Nur auf diese Weise ist es moglich, dass Alexandria (Segment 13) gleich weit von Kanobos
(Segment 19) entfernt ist wie von Syene (Segment 8), dass einzelne Gebiude fiir ganze
Stidte oder Ortschaften stehen, und dass in einer Darstellung von vielen tausend Quadrat-
kilometern Schilfhiitten, Boote und Wanderer ersichtlich sind. Die riumliche Ordnung

266 Gegen die Bezeichnung des Nilmosaiks als Karte>
sprachen sich aus: Dilke 1988, 149; Gullini 1956, 35;
Tammisto 2000, 20. Gullini moéchte im Nilmosaik eine
yreine®  Landschaftsdarstellung  erkennen, Tammisto
scheint eine Verbindung zur Kartographie generell auszu-

schliefen und Dilke zieht in Erwigung, ob es sich beim

Nilmosaik um eine ,semi-oblique map“ handeln kénnte —
also eine kartenverwandte Darstellung.

267 Vgl. Leach 1988 95: ,Although the map takes in an
area that is beyond the possibility of practical survey, the
result of the artist’s selection and distribution is a visually
ordered landscape.®
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des Nilmosaiks kann in diesem Sinne also immer nur ein sehr bedingtes Abbild der geo-
raumlichen Wirklichkeit liefern, da riumliche Proportionen tiberhaupt nicht berticksichtigt
werden und sich rdumlich-geographische Strukturen nur in rudimentirster Weise erhalten.
Ein solches Auswahlprinzip, bei dem ein einheitlicher Mafistab keine Rolle spielt, findet
sich dhnlich in den so genannten Bildkarten wieder. Wie im Nilmosaik gibt es auch in Bild-
karten nicht fiir alle Objekte eine einheitliche Projektionsform und damit auch keine ein-
heitliche Mafistiblichkeit, sondern bestimmte Orte oder Landstriche werden aufgrund
semantischer Kriterien in einer anderen Perspektiveform und in anderer Mafstiblichkeit
prisentiert. Das Bildkartenverfahren ist dem Auswahlprinzip des Nilmosaiks insofern ver-
gleichbar, als dasselbe Bestreben vorliegt, einzelne Landschaftsausschnitte herauszuheben
und zu vergroflern, um sie gemifl ihrer Bedeutung und in Hinsicht auf eine bessere An-
schaulichkeit in einem mafstiblich abweichenden geographischen Rahmen einzufiigen.
Einzelne Bauten und Landschaftselemente konnen unter starker Vereinfachung und Selek-
tion der realen Topographie als pars pro toto fiir ganze Stidte und weitldufige Gebiete ste-
hen.
Orthogonalprojektion, wobei nur die herausgehobenen Details in anderen Perspektivefor-
men erscheinen und in die Grundrissdarstellung eingesetzt werden (Abb. 114. 120-121).

Anders als im Nilmosaik bedienen sich Bildkarten aber grundsitzlich einer

Es zeigt sich also, dass im Nilmosaik sowohl im Hinblick auf die Aufgabenstellung als auch im
Bezug auf die Darstellungsmuster eine gewisse Nihe zu kartographischen Formen besteht. Im
Nilmosaik wurde eine spezifische Mischperspektive angewandt, die kartenverwandte Darstellun-
gen und Bildkarten kombiniert, sich also solcher riumlicher Zugangsweisen bedient, die einen be-
sonders anschaulichen und didaktischen Aspekt besitzen. Gerade in diesen Darstellungsformen
wird der dgyptisch-dthiopische Grofiraum visuell einfach und ansprechend erschlossen, wird ein
grofles Maf§ an natiirlich-spontaner Anschaulichkeit mit geographischer Ubersichtlichkeit verbun-
den. Die didaktisch-deskriptive Funktion des Nilmosaiks trifft sich mit einer Perspektiveform,
die gerade diesen Eigenschaften Rechnung trigt.

Damit wurde fiir den sog. ,Landkartenstil® im Nilmosaik von Palestrina gezeigt, dass die
vorhandene Darstellungsform zwar keinesfalls mit dem Ausdruck Karteyy,o im streng definierten
Sinne bezeichnet werden sollte und das Nilmosaik nicht mit einer Karteys,, verwechselt werden
darf, dass aber gerade solche Abbildungsverfahren Anwendung finden, die im Randbereich karto-
graphischer Modi anzusiedeln sind und sich als eine komplexe Mischung aus kartenverwandten
Darstellungen und Bildkarten erweisen. Die Frage, ob sich dieser ,Landkartenstil® den literarisch
bezeugten Gattungen der ropographia und chorographia anschlieffen lisst und ob das Nilmosaik
als Reflex dieser Darstellungsformen zu werten ist, fithrt zuriick zu den schriftlichen Quellen und
ihrer Deutung268. In dieser Hinsicht ist es nach wie vor strittig, wie sich ropographia und choro-
graphia genau gegeneinander abgrenzen lassen, worin ihr genaues Aufgabenfeld bestand, welcher
Darstellungsweisen sie sich bedienten und ob es sich dabei eher um Kartenformen oder um (topo-
graphische) Landschaftsgemilde handelte bzw. an welcher Stelle des Ubergangsbereichs diese Ka-
tegorien anzusiedeln sind.

a.)  Die topographia und ibhr Einfluss auf das Nilmosaik: Nach einer verbreiteten Einschitzung,
deren Hauptvertreter Beyen und Meyboom sind, seien die Darstellungsformen des Nilmo-
saiks auf die alexandrinische topographia als Inspirationsquelle zuriickzufiihren®®®. Die Tra-

268 Zur topographia und chorographia anhand der Text-
quellen vgl. u.a.: Beyen 1938-1960, Bd. II, 291. 310—
312; Blanckenhagen 1990, 44f; Rouveret 2004, 327.
333. 339 f. 340-344; Schefold 1956, 214; Wataghin Can-
tino 1969, 46-54; Woermann 1876, 215-219.

269
Linie mit dem Namen <omoypaoia bezeichnet wird: die

»[...] die Gattung in der Malerei, welche in erster

halbwissenschaftliche topographische Landschaft und die
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landschaftliche Landkarte. Wahrscheinlich gehort auch
die Stadtansicht dazu. Die landschaftliche Landkarte trug
[...] den Namen <omoypagix. Ptolemaios nun sagt aus-
driicklich, dass die ywpoypapta (im Gegensatz zur geogra-
phia) die Tomoypapia ndtig hatte. Wir wiesen darauf hin,
dass der hohe Augenpunkt [...etc.] charakteristische Ziige
dieser Darstellungsart waren. [...] In diesen Topographien,
welche didaktischen Wert hatten [...], konnte man auch
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b.)

dition der topographia sei in Alexandria verwurzelt, habe sich dort seit dem 3. Jh. v. Chr.
entwickelt und zur Entstehung des Nilmosaiks in Form von Gemildevorlagen beigetragen,
die nach dem Aufenthalt des Demetrios in Rom zunehmend dort rezipiert wurden. Im Um-
kreis der geographischen Forschungen des Muscions entstanden, sei die topographia eine
halb wissenschaftliche und sachliche Landschaftsmalerei, die womdoglich zur Illustration in
Buchrollen und Kartenwerken diente, aber mit ihrer topographisch-ethnographischen Aus-
richtung auch Eingang in die Malerei und ins Mosaik fand. ,Wenn iiberhaupt eine Gat-
tung Vogelschau notig hat, ist es diese.“*”® Charakeeristisches Merkmal der topographia sei
die Herstellung ,landschaftlicher Landkarten® unter Verwendung eines ,hohen Augpunkes®
und eines ,bird’s eye view“ mit Tendenzen zur Mischperspektive. Diese draufsichtige
Mischperspektive duflere sich darin, dass jedes Bildelement in Riicksichtnahme auf Prinzi-
pien der Deutlichkeit und Einfachheit eigenen Darstellungsformen unterworfen sei, sodass
weder ein einheitlicher Ansichtswinkel noch einheitliche Groflenverhiltnisse gewahrt wiir-
den®”". Als sachliche und topographische Landschaftsmalerei mit kartographischen Tenden-
zen bevorzuge die topographia Veduten in Draufsicht, wobei gelegentlich ein Vergleich mit
der Galleriae delle Carte Geografiche des Vatikan geduflert wurde, die 1581 fir Papst Gre-
gor XIII. fertiggestellt wurde®”* (Abb. 122. 123). (Topographia> wiirde demnach die Be-
schreibung oder Abbildung eines kleineren Gebiets in Kartenform bezeichnen, wobei
bestimmte natiirliche und kiinstliche Besonderheiten der jeweiligen Gegend fiir die Darstel-
lung ausgewihlt wurden, um diese mit relativen Lageverhiltnissen und mithilfe von (einge-
fugten?) Aufrissverfahren wiederzugeben273.

Die chorographia und ibr Einfluss auf das Nilmosaik: Eine weitere Forschungsmeinung geht
mit Blanckenhagen und Moffitt davon aus, dass sich im Nilmosaik die Gattung der choro-
graphia widerspicgeln wiirde?”*. Unter «chorographia> sci cine Form der kartographischen
Darstellungsweise zu verstehen, die ebenfalls in Alexandria entstanden sei und sich in Zu-

eine gewisse Abweichung vom natiirlichen Verhiltnis zwi-
schen Staffage, Figur und Umgebung sehr gut vertragen.
[...] Das beste Specimen dieser Topographie ist aber das
Palestrinamosaik mit der Uberschwemmung des Nils.
Beyen, 1938-1960, Bd. II, 311. ,[...] the [Nile]mosaic
provides a large, coherent landscape composition of the
Nile during the flood season, nevertheless dependent on
topographical conventions.“ Holliday 2002, 108. Vgl
Beyen 1938-1960, Bd. I, 151. 168-170; Ferrari 1999,
377; Holliday 2002, 107 f.; Kenner 1964, 165f.; Mey-
boom 1995, 186-189; Scheibler 1994, 179 f.; Tybout
1989a, 341 f. 344.

270 Beyen 1938-1960, Bd. I. 169. Beyen nimmt im
Hinblick auf diese bildhaft-anschauliche ,Kartenmalerei®
einen durchaus plausiblen Vergleich mit der Renaissance
vor, als sich Bildkarten und topographische Ansichten
ebenfalls grofler Beliebtheit erfreuten.

271 Bezeichnend ist diesbeziiglich die Einschitzung
von Holliday, der den ,Vignetten-Stil“ der topographia in
Anlehnung an Blanckenhagen beschreibt: ,In order to pro-
duce a detailed pictorial record of events within their set-
tings, topographers probably used some form of bird’s-eye
perspective. However they combined it with other perspec-
tives, for the objects represented are not uniformly seen
from a high level; rather, each object appears in its own
perspective, one chosen to be the most informative and in
which is shape and volume are most easily apprehended.
[...] The representation of reality as it appears to the eye

takes second place tot the desire to give the fullest possible
information about things selected for representation.“ Hol-
liday 2002, 106. Nach Blanckenhagen (1962, 54; 1990,
44 f.) und Holliday ist das Kennzeichen dieser Mischper-
spektive die Kombination verschiedener, meist hoher An-
sichtswinkel fiir die Gebiude mit einem ,much lower eye
level® fiir Figuren und kleine Objekte.

272 La Rocca 2008, 17. In den Fresken der Galleria
delle Carte Geografiche des Vatikan, die von 1580-1581
von Carlo Pellegrino Danti geschaffen wurden (Abb. 122.
123), findet jedoch hauptsichlich ein Bildkartenverfahren
Anwendung, das topographische Karten in weitgehender
Orthogonalperspektive mit Einzelszenen in unterschied-
lichem Maf$stab und verschiedenen Perspektiven verbin-
det. Daneben kommen Vogelperspektiven und Kabinett-
perspektiven von Stidten und Bauwerken in Form von
beigefiigten Veduten vor, die interessanterweise mit dem
Ausdruck «chorographia in der Uberschrift bezeichnet wer-
den! Zur Galleria delle Carte Geografiche vgl. Malafarina
2006, 5-12.

273 Eine recht prizise Explikation dieser communis opi-
nio findet sich bei Holliday 2002, 105: ,Topography [...]
specifies the art or practice of graphic delineation in detail,
usually on maps or charts, of selected natural and artificial
features of a place or region, especially in a way that shows
relative positions and elevations.“

274 Blanckenhagen u.a. 1990, 44 f.; Mofhitt 1997, 228.
233-237.
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*75. Die chorographi-

sammenhang mit der hellenistischen Geographie herausgebildet habe
sche Tradition des Hellenismus zeichne sich durch eine Art ,Regionalgeographie® aus, die
sich einer dhnlichen Perspektive wie in Bildkarten bediente. Dementsprechend sei eine per-
spektivische Drei- oder Zweiteilung anzunehmen, die einerseits mithilfe von Grundrissen
und Vogelperspektiven arbeitet, andererseits Details in aufrissihnlichen Verfahren zeigt®”®.
Der Terminus «chorographia> — abgeleitet von <600, was u. a. soviel wie Landstrich), Ort-
schafv oder «Gegend> bedeutet — bezeichne demnach die Beschreibung oder Darstellung ei-
nes Gebiets in Kartenform, welches eine groflere Ausdehnung besitzt, als der in der

topographia abgebildete Kleinraum, aber nicht so groff ist wie der Darstellungsgegenstand

der geographia (nimlich die Oikumene)?””.

2.2.2. Topographia> und «chorographia> in der Terminologie von Ptolemaios’
kartographischem Werk (geographia)

Um im Hinblick auf eine Abgrenzung zwischen topographia und chorographia eine Prizisierung
zu erzielen, empfiehlt es sich, eine Passage aus dem ersten Buch der geographia heranzuziehen, in
der Ptolemaios nicht nur den Unterschied zwischen geographia und chorographia erliutert, son-
dern auch die topographia als Hilfsdisziplin der chorographia einfihrt. Denn in seiner theoreti-
schen Einleitung zu den Methoden, mathematischen Grundlagen, Abbildungsverfahren und
Teildisziplinen der geographischen Wissenschaften bemiiht sich Ptolemaios um eine klare Diffe-
renzierung zwischen der geographia (kartographischen Erdkunde), deren Aufgabe die Darstellung
der gesamten Oikumene ist, und der chorographia (Regionalkunde), die sich mit einzelnen Gegen-

den und ihren topographischen Details befasst.

»Die Geographie/Erdkunde ist die auf einem Abbildungsverfahren beruhende Nachbildung
des gesamten bekannten Teils der Erde, samt dem, was allgemein damit im Zusammenhang
steht. Sie unterscheidet sich von der Chorographie/Regionalkunde, da diese die einzelnen Teil-
gebiete getrennt voneinander darstellt und dabei beinahe alle kleinsten Einzelheiten der erfass-
ten Teile verzeichnet, wie Hifen, Dérfer und Bezirke sowie die Nebenfliisse von Hauptfliissen
und dergleichen. Das Besondere der Geographie aber besteht darin, dass sie ein zusammenhin-
gendes Gesamtbild der bekannten Erde beziiglich ihrer Beschaffenheit und Lage gibt, wobei
lediglich das aufgenommen wird, was mit einer Gesamtdarstellung der Umrisse in Zusammen-
hang steht, wie z. B. Golfe, grofle Stidte, Volker, bedeutende Fliisse und andere erwidhnenswer-
te Dinge aller Art. Das Ziel der Chorographie dagegen ist auf die Darstellung des Einzelnen

gerichtet, wie wenn etwa jemand nur ein Ohr oder ein Auge abbilden wollte, wihrend das Ziel

der Geographie auf die Gesamtbetrachtung ausgerichtet ist, gleich wie wenn jemand den gan-

zen Kopf abzeichnet.“*”®

275 Zum vermuteten Ursprung der chorographia in Alex-
andria vgl. Holliday 2002, 105: , The origins of chorogra-
phy and topography, both as literary genres and as types of
painting, are generally attributed to Alexandria because of
the close connection with the geographical studies of the
Museion.

276 In diesem Zusammenhang spricht Moffitt (1997,
238) ecinerseits von ,bird’s eye view®, andererseits von
sichnographic flattened plan®, womit er vielleicht eine
Vogelperspektive mit waagrechter Bildebene im Sinn hat.
Demgegeniiber seien die Figurendetails in ,normal or eye-
level point view* dargestellt. Moffitt stiitzt sich diesbeziig-
lich auf Vorarbeiten von Blanckenhagen, der ebenfalls
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Riickschliisse auf die riumliche Darstellungsform der choro-
graphia vornahm.

277 Holliday 2002, 106.

278 Ptol. Geogr. 1, 1-3. Zitiert u. ii. nach: Stiickelber-
ger 2006, 53. Zum ersten Buch der geographia, Prolemaios’
terminologischen Festsetzungen, seinen kartographischen
Grundlagen und Vermessungsmethoden vgl. Geus 2007,
159-166. Zur Unterscheidung von geographia und choro-
graphia bei Ptolemaios vgl. Holliday 2002, 106; Stiicke-
Iberger 2006, 21. Der Ausdruck «Chorographos), im Sinne
von Regionalgeograph, wird auch bei Strabo verwendet.
Des Weiteren taucht bei Strabo auch die Formulierung
«chorographischer Pinax> auf, womit entweder eine topo-



2.2.2. dopographiar und «chorographia> in der Terminologie von Ptolemaios’ kartographischem Werk

Ptolemaios beginnt sein geographisches Werk also mit einer terminologischen Prizisierung der re-
levanten Termini, wobei er den Ausdruck «geographia> so expliziert, dass es sich um eine Gesamt-
darstellung der Erde und/oder der Oikumene handelt, die auf mathematischen Verfahren der
Vermessung und Abbildung beruht, mithilfe derer die Umrisse der Erdteile im urspriinglichen
Groflen- und Proportionsverhiltnis durch schlichte Linien und beigefiigte Signaturen zur posi-
tionsgerechten Angabe der Orte in Form einer annihernden Karteys,, (Orthogonalprojektion zu-
ziiglich Kartenprojektion) prisentiert werden. Im Unterschied dazu definiert Ptolemaios den
Terminus «chorographia> als detaillierte Darstellung einzelner Gegenden und Regionen, der es we-
niger auf eine genaue Lagebestimmung und die Einhaltung von Streckenverhiltnissen ankommt
als auf die anschauliche und dem visuellen Eindruck ,dhnliche® Umsetzung der betreffenden Re-
gion:

SKatayivetar 3¢ énl mhclotov 7 pev yopoypapio wepl w6 motdy LIAAGY ) TO TOGOV TV ®ATATAG-
Gopdvmy, The Yop bpotbTnTog TEQEdvTIxe TavTayfl, ®ol ody obTwe Tol cuppéteou TGV Dicewy, 7
3¢ yeoypaoia wepl 0 Tosby wEAoY B 1O Torby, Enednmep THe WiV dvadoying TGV StroTdcewmy &y
mooL moteltor mebvolay, THS 8 HoLbTNTOG LEYEL TV UEYUACUEPEGTEQWY TEQLYPAOMY ol %uT
adth T0 oyfpe wovov. “Oev éxetvy pev Sl tomovpaoiog, xal 003 cic &v ywpoypagrastey, el pi
Yougpinds dvip, Tadtn 8 od mwhvtee, dumoel yop xol Sta PGy TEV Yeapudv xal TéY mopr-
onpet®dewoy Senvivar xal tac Oéoeie %ol Tove xabbion Gy_ﬁpﬂ.‘rmuoég.“zm

,Die Chorographie befasst sich meist mehr mit der Beschaffenheit der betreffenden Gegenden
als mit den Gréflenverhiltnissen der einzutragenden Objekte, kiimmert sie sich doch iiberall
um die Ahnlichkeit der Darstellung, aber nicht ebenso um die proportionsgerechten Lagebe-
stimmungen. Die Geographie dagegen beachtet mehr die GrofSenverhiltnisse als die Beschaf-
fenheit, da sie in allen Fillen die Entsprechungen der Distanzen sorgfiltig beriicksichtigt, eine
Ahnlichkeit aber nur in grofflichigen Dingen und den Umrissformen anstrebt. Daher bedarf
die Chorographie der Kunst der Landschaftszeichnung, so dass nur ein in der Malerei Ausgebil-
deter chorographische Karten herstellen kann. Anders in der Geographie, denn hier ist es még-
lich, allein durch schlichte Linien und beigefiigte Signaturen die Lage der Orte und die

allgemeinen Umrisse zu veranschaulichen.®

Ptolemaios macht hier auf ein wichtiges Differenzierungsmerkmal zwischen geographia und choro-
graphia aufmerksam, die nicht nur im Hinblick auf die riumliche Ausdehnung der betrachteten
Erdflichen verschieden sind (Teil — Ganzes), sondern auch beziiglich ihrer Methoden und Dar-
stellungsverfahren relevante Unterschiede aufweisen: Wihrend nimlich im Rahmen der geogra-
phia die tatsichlichen Groflenverhiltnisse der Erdteile und die korrekte Positionsbestimmung
von Orten eine entscheidende Rolle spielen, geht es innerhalb der chorographia mehr um Ahnlich-
keit und Anschaulichkeit. Bei der geographia handelt es sich um eine guantitative Wissenschatft,
deren Einzelpunkte mithilfe mathematisch-astronomischer Verfahren im Gradnetz verortet und
auf einer Kartepy,, (Orthogonalprojektion zuziiglich Kartenprojektion) linear verbunden werden.
Die chorographia ist eine qualitative Disziplin, die sich mit den wahrnehmbaren Eigenschaften
der Gegenden und ihrer jeweiligen Beschaffenheit befasst®®®. In ihrem Aufgabenfeld, der Regio-

graphische Regionalkarte oder eine kartenverwandte Dar-  griffen geworden. Strabo Geogr. 2, 5, 17. Zitiert u. ii. nach:
stellung einer Region gemeint ist: ,Am meisten aber zeich- Forbiger 2007/1898, 167 [Markierung Verf.].

net und gestaltet die See das Land, indem sie Golf, hohes 279 Prol. Geogr. 1, 5-7. Zitiert u. U. nach: Stiickelber-
Meer und Meerengen bildet, dergleichen auch Landengen,  ger 2006, 52f.

Halbinseln und Vorgebirge. Daher helfen aber auch 280 Diesen Unterschied in der Terminologie des Ptole-
Strome und Gebirge. Denn durch die derartigen Dinge  maios betont auch La Rocca (2008, 23): Wihrend die geo-
sind Festlinder und Vélker und naturgemifle Lage der  graphia nur mit Linien und Beischriften arbeitet, ist die
Orte und die iibrigen mannigfaltigen Bezeichnungen, wo-  chorographia im Gegensatz dazu eine Domine der ropogra-
von die geagraphische Karte voll ist, zu verstindlichen Be-  phia und der Malerei. Die Aufgabe einer geographischen
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nalkunde, erfillt die chorographia zwar eine dhnliche Funktion wie die geographia — nimlich die
Darstellung der Erdoberfliche mit ihren Erscheinungen — ist aber qualitativer und anschaulicher
ausgerichtet, weshalb sie sich dazu vermutlich auch anderer Methoden und Abbildungsverfahren
bedient®®’. In diesem Sinne markiert Ptolemaios einerseits Berithrungspunkte zwischen geogra-
phia und chorographia, zieht aber andererseits eine Verbindungslinie zwischen chorographia und
topographia, wobei er letztere als Form der Malerei und Werk eines Malers/Zeichners (ypopuxéc)

auffasst.

2.2.2.1. Theoretische Zwischenbemerkungen zum Verhiltnis von Landschaft
und Karte

Nach Brodersen lassen sich die Ausfithrungen des Ptolemaios iiber chorographia und topographia
nicht im Sinne eines ,,Landkartenstils“ deuten, da Ptolemaios hier keine Kartenentwiirfe mit kor-
rekten und messbaren Lageverhiltnissen — also keine Kartenpy,, — im Sinn habe, sondern ledig-

282 Demnach wiirde es sich — laut

lich qualitativ-anschauliche Darstellungen der Region
Brodersen — bei choro- und ropographia im Verstindnis von Prolemaios gerade nicht um Karten-
darstellungen, sondern um Landschaftsgemilde handeln, weshalb beide Formen im Rahmen einer
antiken Kartographie keine Rolle spielen wiirden. Bei dieser strikten Trennung von Landschafts-
gemilden einerseits und Kartenyy,, andererseits ist jedoch insofern Vorsicht geboten, als zwei
Darstellungsformen kontrastiert und scheinbar kontradiktorisch gegeneinander gesetzt werden,
die sich an unterschiedlichen Rindern ein- und desselben Aufgabenfeldes befinden — nimlich der
Abbildung eines tatsichlichen Gelindeabschnitts. Indem jedoch eine unitiberbriickbare Dichoto-
mie zwischen Kartenyy,, auf der einen Seite und topographischen Landschaftsbildern auf der an-
deren vorausgesetzt wird, besteht die Gefahr, das breite und flieende Ubergangsfeld zu

iibersehen, das sich zwischen diesen ,Polen® erstreckt. Indem Kartenys,, und die damit verbunde-

Karte(yay bei Ptolemaios ist es, die Erdteile mit ihren
Kiistenverldufen, groflen Stidten und Fliissen sowie den
Vélkern wiederzugeben, wihrend die ,chorographische
Karte® minutidser ist und mit der Wiedergabe von Hifen,
Dérfern und Nebenfliissen mehr ins Detail geht. Damit
nihere sich die chorographia der Landschaftsmalerei an
und brauche anders als die Geographie einen Maler: ,La
topografia abbraccia come concetto sovraordinato ogni ma-
niera di pittura di paesaggio; ma di un paesaggio speciale,
quello che riproduce la realtd, rispetto alla topothesia che al
contrario imita il verosimile ed ¢ quindi adottata per pae-
saggi di fantasia, come si desume da due fondamentali
glosse, di Servio a commento dell’Eneide, e di Lattanzio a
commento della Zebaide di Stazio [...]. La corografia per-
cio assume gli strumenti della ropographia a servizio della
geografia. Il topographos ¢ quindi pittore di paesaggi che
pud anche dipingere corografie, cio¢ carte territoriali
[...]1.“ La Rocca 2008, 18.

281 Dass der Terminus in der antiken Literatur nicht
immer im Sinne von Ptolemaios’ Explikation gebraucht
wurde, sondern durchaus auch in einer weiteren Bedeu-
tung verwendet werden konnte und dann meist allgemein
auf die Kartographie bezogen war, belegen die Erwihnun-
gen ,chorographischer Bilder® bei Strabo (2, 5 17) und
Vitruv. Die genaue Differenzierung, die Ptolemaios aus
theoretischen Griinden einfithrt und die eine prizise Ter-
minologie erlauben soll, findet in der geographischen Lite-
ratur also nicht immer Beachtung und wird hier weniger
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exakt beriicksichtigt. Der Ausdruck «chorographische Dar-
stellungy kann in einer weiteren und weniger strengen
Bedeutungen auch auf Karten Bezug nehmen, wobei fest-
zuhalten ist, dass hier eine viel allgemeinere Bedeutung von
Karte> zugrunde liegt als bei Ptolemaios, sodass sowohl
kartenverwandte Darstellungen als auch Bildkarten und
Kartenpg,, darunterfallen kénnen. Auflerdem scheint sich
«chorographisches Bild> nicht nur auf die Abbildung einer
begrenzten Region und einer einzelnen Gegenden zu be-
ziehen, sondern wird auch mit grofleren Teilen der Erd-
oberfliche und ganzen Oikumene-Darstellungen in Verbin-
dung gebracht. Dementsprechend dufert sich Vitruv tiber
ein ,chorogaphisches Bild des Erdkreises®: ,, Haec autem sic
fierit testimonio possunt esse capita fluminum, quae orbe
terrarum chorographiis picta itemque scripta plurima maxi-
maque inveniuntur egressa ad septentrionem. ,Daf§ dies aber
so vor sich geht, konnen die Quellen der Fliisse bezeugen.
Die meisten und gréfiten Strome findet man auf den Welt-
karten so aufgezeichnet und in den Erdbeschreibungen so
beschrieben, daf§ ihre Quellen im Norden liegen.“ Vitruv
de Arch. 8, 2, 6. Zitat u.U. nach: Fensterbusch 1978,
366 f. [Markierung Verf.]. Vgl. Holliday 2002, 106.

282 ,Vielmehr ist bei ihm diese Kunst wie die ‘Choro-
graphie’ mit der Frage nach der Beschaffenheit (dem wotév)
und nicht nach den Gréflenverhiltnissen (dem wosév) be-
faflt, also — anders als die Geographie — gerade nicht mit
der richtigen Wiedergabe der Lageverhiltnisse.“ Brodersen
2003, 159.



2.2.2.1. Theoretische Zwischenbemerkungen zum Verhiltnis von Landschaft und Karte

ne Orthogonalprojektion zu einem kartographischen Absolutum erhoben werden, bleiben nicht
nur andere Darstellungsméglichkeiten und ihre kartographische Relevanz unberiicksichtigt, son-
dern werden auch spezifische Probleme kartographischer Abbildungsverfahren verdeckt:

»Die Erdoberfliche bietet die verschiedensten Aspekte. Die Karte vermag nicht alles zu zeigen.
Manches, was sie zeigt, bietet sie nicht in der anschaulichsten Form dar. Vor allem bringt sie
die dritte Dimension, die Héhen und Tiefen, die Aufrissformen nur unvollkommen zum Aus-

druck. So wurde sie seit altersher erginzt durch vielerlei andere Da’trstellungsarten.“283

Denn aufgrund ihrer besonderen Projektionsrichtung vermitteln Karteny,, keinen unmittelbaren

Natureindruck, sondern ein weitgehend abstraktes Bild. Ihr grofer Vorteil besteht darin, dass sie

die raumlich-geographischen Informationen in einer unnachahmlich konzentrierten, prizisen,

strukturierten und einfach erschlieRbaren Weise darbieten?®4. Das Hauptproblem im Abbildungs-
verfahren von Kartenyy,, besteht aber darin, dass aufgrund der orthogonalen Projektionsstrahlen

Vertikalen projizierend erscheinen und die Anschaulichkeit des Gelindereliefs verloren gehtzgs.

Das Dilemma lisst sich unter dem Schlagwort ,,Grundriss versus Aufriss® fassen und kann zu ver-

schiedenen Losungen fithren:

a)  einer strikten Trennung von geometrisch exakten und abstrahierenden Karteny,,, einerseits
(basierend auf Vermessung) und optisch eingingigen, anschaulichen Landschaftsbildern an-
dererseits (basierend auf visueller Beobachtung);

b)  einer vermittelnden Kompromisslosung mithilfe von Schrigansichten, die zwar Verzerrun-
gen in beiden Richtungen zur Folge haben, aber diese jeweils abgemildert prisentieren.

Der erste Weg wurde seit der neuzeitlichen Entwicklung von Kunst und Wissenschaft weiter ver-

folgt, sodass sich Landschaftsmalerei und Kartographie zu meist vollig getrennten Bereichen ent-

wickelten, deren Gegensitzlichkeit vielfach herausgearbeitet wurde:

,Die Erde [..

mel hebende Masse. Um die Formation, das Reale zu erfassen, Abstinde und Héhen zu ermes-

.] ist eine sich unregelmiflig mit Vegetation und Baulichkeiten gegen den Him-

sen, muss das Land geographisch aufgenommen werden. Der Landmesser, der Kartograph
befriedigt praktische oder gelehrte Bediirfnisse, indem er zuverlissige Ortsdaten liefert. Blicken
wir jedoch von irgendeinem Standpunkt auf das Gelinde, so gewinnen wir ein anderes Bild als
das sachlich aussagende der geographischen Karte, ein Bild, das sich zu der Karte verhilt wie
ein Gedicht zu einem Bericht. Durch Verkiirzungen, Verdeckung, Verschiebung, Verschleie-
rung werden die raumlichen Tatsachen verwandelt, und das Erblickte wire unverstindlich,

wenn nicht unser Wissen, unsere Erfahrung dem Blickerlebnisse zu Hilfe kime, “?8¢

Was hier als entscheidender Kontrast zwischen Karte und Landschaftsbild herausgestrichen wird,
ist aber nicht nur eine unterschiedliche Darstellungsform — wie es Friedlinder suggeriert — son-
dern eine unterschiedliche Zugangsweise zu demselben Darstellungsgegenstand Landschaft*®’.
Denn simtliche ,riumliche Tatsachen® werden weder von einer Karte noch von einem Land-
schaftsbild akkurat prisentiert, da sich beide eines bestimmten Darstellungsverfahrens bedienen,

das notwendigerweise Verzerrungen zur Folge hat. Die Hauptunterschiede zwischen Kartenyy,,

283 Imhof 1968, 54.

nur Landschaften zeigen, miissen Karten das nicht unbe-

284 Was nicht dariiber hinwegtiuschen sollte, dass auch
topographische Landschaftsbilder in dem Sinne ,general-
isiert” sein konnen, als sie vereinfachen, bewerten, hervor-
heben und strukturieren. Vgl. Imhof 1968, 17.

285 Imhof 1968, 21 f.; Jensch 1970, 105 f.

286 Friedlinder 1947, 12f.

287 Wihrend Landschaftsbilder per definitionem immer

dingt. Karten konnen nicht nur bestimmte Teile der Erd-
oberfliche schildern, sondern auch die gesamte Erdober-
fliche mithilfe kartographischer Mitteln darstellen. Da es
in diesem Zusammenhang auf einen Vergleich von Karten
und Landschaftsbildern ankommt, werden nur solche Kar-
ten beriicksichtigt, die Teile der Erdoberfliche denotieren.
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und Landschaftsbildern bestehen also darin, welche riumlichen Eigenschaften der Landschaft ver-
mittelt werden sollen und diese sind ganz wesentlich abhingig von den Absichten, Wertungen
und Voraussetzungen, die mit der Betrachtung einer Landschaft verbunden sind. Interessiert sich
die Darstellung fiir gewisse Phinomene des visuellen Eindrucks und einem damit verbundenen
asthetischen Genuss oder stehen rdumliche Lagebeziehungen im Vordergrund? Denn die beson-
dere Form der ,kartographischen Perspektive® erklirt sich vor allem durch ihre praktischen Zwe-
cke, die nicht nur politische, religiose und weltanschauliche Inhalte verfolgen, sondern primir
der riumlichen Orientierung dienen. Sie strukturiert die Landschaft nicht nur relational, son-
dern auch quantitativ (also messbar). Der Herstellung von Karteny,, liegt der Versuch zugrunde,
das subjektive Element im Umgang mit der rdiumlichen Umwelt soweit wie méglich zu ,objekti-
vieren, wihrend die Landschaftsmalerei dieses subjektive Element aufgrund ihrer abweichenden
Aufgabenstellung durchaus betonen darf. In diesem Sinne erkliren sich die perspektivischen For-
men der Landschaftsmalerei ganz zwanglos aus ihrer anschaulich-visuellen Zielsetzung, bei der
unmittelbare Landschaftserfahrung und emotionale Bindung an die Natur im Vordergrund ste-
hen. Sie prisentieren Landschaft so, wie sie einem Betrachter erscheinen kann und strukturieren
sie sowohl relational als auch qualitatiVZSS. Die Gemeinsamkeit in der kartographischen und ma-
lerischen Abbildung von Landschaften besteht jedoch darin, dass sich beide Abbildungstypen pro-
jektiver Darstellungsmittel bedienen miissen, also irgendeine Form von Perspektive verwenden.
Welche Form der Perspektive das im Einzelnen ist bzw. welche Projektionsart gewihlt wird, ist
direkt abhingig von der Zielsetzung und Zweckausrichtung, da unterschiedliche Darstellungsfor-
men auch immer unterschiedliche Eigenschaften des jeweiligen Darstellungsgegenstandes wieder-
geben. Die Differenzierung von Karteny,, einerseits und Landschaftsbildern andererseits ist also
weniger kategorial als vielmehr graduell aufzufassen. Werden die Zielsetzungen diametral ver-
schieden aufgefasst — Landschaftsbilder rein qualitativ-erlebnishaft und Karteny,, rein quantita-
tiv-messbar — wird es zu einer strikten Trennung der Bereiche kommen (Losung a). Aber je
nachdem, wie weit sich die Interessen und Ziele der Darstellung einander annihern, werden auch
die Darstellungsformen einander dhneln (Losung b). Erméglicht wird diese Anniherung auf der
Grundlage einer gemeinsamen Basis, deren unterste Stufe die Beobachtung und mentale Struktu-
rierung des real vorhandenen Landschaftsraumes ist — also die Erstellung einer kognitiven Repri-

)?8%. Der betreffende Raumausschnitt wird betrachtet,

sentation des Raumes (mental map
tiberblickt und kognitiv strukturiert, wobei sich der Standpunkt des Beobachters von oben als be-
sonders giinstig erweist (sowohl was den Effekt als auch die Ubersichtlichkeit betrifft)**°. Der er-
héhte Blickwinkel auf das Gelinde bedeutet in jedem Fall eine privilegierte Zugangs- und
Erfassungsmoglichkeit, die im Kartenbild zur abstrakten Betrachtung lotrecht von oben gesteigert
wird, wihrend sich das Landschaftsbild dem ,Erlebnishorizont® eines menschlichen Betrachters
anpasst und dementsprechend eine niedrigere Projektionsrichtung bevorzugt. Landkarten und
Landschaftsbilder konnen also nicht nur eine inhaltliche Nihe aufweisen, die im Darstellungsge-
genstand Landschaft begriindet ist, sondern auch graduelle Ubergiinge im Hinblick auf ihre
Darstellungsformen. Gerade dann, wenn Landschaftsbilder nicht nur dsthetisch-emotionale Kom-
ponenten vermitteln wollen, sondern auch riumliche Relationen, und wenn Landkarten nicht

288 Eine ihnliche Differenzierung bei Alpers und Ca-
sey: ,Die Karten zeigen uns die Ausdehnung einzelner Ort-
schaften und ihre Bezichungen zueinander, also quantifi-
zierbare Daten, wihrend die Landschaftsbilder aus dem
Gefiihl heraus gemalt werden und uns eher den Eindruck
von Qualitit eines Ortes oder der Empfindung seines Be-
trachters vermitteln wollen. Das eine steht der Wissen-
schaft nahe, das andere der Kunst.“ Alpers 1985, 221;
Casey 2005, 10f.

289 Downs — Stea 1982, 15. 21-25. 90 f.; Hake 1994,
14 f. Wobei weder Landschaftsgemilde noch Kartenpy,,
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mit mental maps gleichzusetzen sind. Es wird lediglich
behauptet, dass die Fihigkeit zur kognitiven Reprisenta-
tion der riumlichen Umwelt eine notwendige Vorausset-
zung dafiir ist, um iiberhaupt ein Konzept von Landschafts-
bildern einerseits und Karten,, andererseits entwickeln zu
kénnen.

290 Man vergleiche die Ausdriicke «urvey) und ur-
veillo im Englischen und Franzésischen, welche die
Erfassung eines Gebietes etymologisch ebenfalls mit der
Beobachtung — der Betrachtung von oben — in Zusammen-
hang bringen. Casey 2006, 231 f.



2.2.2.2. Topographia und chorographia als Zwischen- und Verbindungsglieder von Landschaftsdarstellung
und Karte

nur quantitative, sondern auch erlebnishaft-qualitative Aspekte aufnehmen, kann es zu einer sol-
chen Anniherung von Zugangsweisen kommen, sodass dhnliche Perspektiveformen die Folge
sind. Insofern sind Kartographie und Landschaftsmalerei nicht als kontrir, sondern vielmehr als
komplementir zu betrachten, da sie einander erginzen und bereichern kénnen. Denn: ,Letzten
Endes geht es beiden [...] darum, die geformte Erde mit ihren endemischen landschaftlichen Ei-
genschaften WiederZngebell.“291 Es ergeben sich also vielfiltige Beriihrungspunkte, die in die to-
pographische Landschaftsdarstellung miinden und gerade dort eine besondere Affinitit aufweisen,
wo es sich um frithe Entwicklungsformen der Gelidndeerfassung handelt. Topographische Land-
schaftsdarstellungen fungieren als Bindeglied zwischen Landkartenys,, und Landschaftsbildern,
da sie ebenfalls didaktisch-informative Zwecke verfolgen und iiber gewisse Eigenschaften einer
realen Landschaft in Kenntnis setzen. Von dieser Warte aus erscheinen Landkarten und Land-
schaftsbilder nicht mehr als strikt getrennte Bereiche, wie sie es dem modernen Verstindnis nach
sind,, sondern als Pole mit unterschiedlicher Ausrichtung, deren Bindeglieder und Ubergangsfor-
men in den topographischen Landschaftsdarstellungen, den perspektivischen Karten, den Bildkar-

ten und anderen Mischformen kartographisch-bildhafter Darstellung zu suchen sind?%2.

2.2.2.2. Topographia und chorographia als Zwischen- und Verbindungsglieder
von Landschaftsdarstellung und Karte

Gerade auf diesen Ubergangsbereich und seine spezifische Rolle innerhalb der Kartographie
kommt es Ptolemaios bei der Explikation von «horographia> an, bei der die anschaulichen Aspek-
te einer Region und ihre wahrnehmbaren Eigenschaften von entscheidender Bedeutung sind.
Denn die Regionalkunde der chorographia scheint sich genau in diesem Bereich zwischen
Karteps,x und Landschaftsbild zu befinden, in dem anschauliche Darstellungsverfahren wie Vogel-
perspektiven und/oder draufsichtige Axonometrien relevant sind. Indem Ptolemaios eine termino-
logische Grenze zwischen den Grundrissbildern der geographischen Karten (annihernden
Karteny,,) und den Verfahren der chorographia zieht, wird aber nicht nur jene strikte Differenzie-
rung und Dichotomie vorbereitet, die ab der Neuzeit eine charakteristische Demarkationslinie bil-
det, sondern Ptolemaios zeigt auch die innere Verwandtschaft zwischen Kartographie und
Landschaftsdarstellung auf??3. Dabei liegt der Schwerpunkt der ,chorographischen Karte® auf ih-
rer Anschaulichkeit und der Vermittlung eines visuellen Eindrucks iiber die spezifischen Beson-
derheiten der Region, wihrend Lage- und Groflenverhiltnisse nur ungefihre Entsprechungen
finden. In Anbetracht dieser Erlduterung liefe sich die spezifische Darstellungsform der chorogra-
phia am ehesten mit den Verfahren der kartenverwandten Darstellung und den Bildkarten in Ver-
bindung bringen, die der Landschaftsmalerei nahe stehen bzw. sich der Landschaftsmalerei in
Ausschnitten bedienen. Der ,Landkartenstil® der chorographia diirfte zwar nicht mit Grundrissab-
bildungen gleichgesetzt werden und «chorographia» wire nach der Explikation bei Ptolemaios
auch keinesfalls synonym mit Kartey,p, wiirde aber in den Randbereich jener kartographischen
Darstellungsverfahren fallen, die sich um eine grofitmégliche Anschaulichkeit der Gelindeformen
bemiihen®’*. Ob Ptolemaios aber mit < wpoypagfoeiews eher an kartenverwandte Abbildungen ei-
ner Region denkt oder doch eher Bildkarten im Sinn hat, muss bis zu einem gewissen Grad offen
bleiben, wobei die hypothetische Annahme von Bildkarten insofern etwas niherliegt, als Ptole-
maios trotz der angefithrten Unterscheidungskriterien eine gewisse Parallelfihrung von geographia
und chorographia zugrunde legt und bei seinen eigenen Regionalkarten ebenfalls auf Grundrissab-

291 Casey 2006, 216, vgl. 36 f. denn er bezeichnet keinewegs eine ‘Landkarte’ nach irgend-

292 Vgl. Casey 2006, 225-227; Delano Smith 1987, 68.  einem heutigen Verstindnis dieses Wortes, sondern gleich-
293 Edgerton 2002, 101. sam den Blick von einem Berg auf die Landschaft [...].“

294 ,Dieser Begriff [Landkartenstil] ist irrefiihrend, Brodersen 2003, 237.
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bildungen Bezug nimmt. Die speziellen Fertigkeiten des Landschaftsmalers wiirden dann bei den
verschiedenen Binnenzeichnungen in unterschiedlichen Perspektiven (Stadtvignetten, Bergketten
etc.) zum Tragen gekommen. Da die Verwendung von kartenverwandten Verfahren aufgrund der
Erlduterung bei Prolemaios aber ebenso wenig auszuschliefen ist, kann man diesbeziiglich nicht
iber miiflige Spekulationen hinauskommen. In Bezug auf das Vorkommen des Ausdrucks «opo-
graphia> ergibt sich aus dem Kontext nur implizit, dass Ptolemaios den Terminus in etwa syno-
nym mit Landschaftsdarstellungy oder «topographische Landschaftsdarstellungy gebraucht. Im
Unterschied zum Grundrissverfahren der geographia und in Ubereinstimmung mit der anschauli-
chen Zugangsweise der Landschaftsmalerei scheint sich die zopographia keiner Abbildung auf Ho-
rizontalebenen, sondern auf vertikalen Bildebenen zu bedienen. Ob es sich bei den Produkten
der topographia um topographische Landschaftsbilder handelt, lisst sich aus der Erwihnung bei
Ptolemaios kaum erschlieflen, da nichts dariiber ausgesagt wird, ob lediglich reale Landschaften
oder auch fiktive abgebildet wurden. Des Weiteren gibt Ptolemaios auch keine Auskunft iiber
die Darstellungsverfahren der ropographia, sodass zu vermuten ist, dass jene Perspektiveformen an-
gewandt wurden, die einer Gbersichtlichen und zugleich anschaulichen Landschaftsdarstellung be-
sonders angemessen sind (etwa Schrigdraufsichten), was wiederum einen Bezug zu den
kartenverwandten Formen herstellt und auch die ropographia an die Rinder des kartographischen
Dunstkreises riickt®””,

Die grundlegende Aufgabe von chorographia und ropographia scheint also darin bestanden
zu haben, solche Darstellungen zu erzeugen, die dem Betrachter einen anschaulichen Uberblick
tiber eine Landschaft oder eine Region vermitteln, um visuelle Qualititen und das intuitive Erfas-
sen von Lagerelationen bis zu einem gewissen Grad zu vereinen. Perspektivetechniken, die sich
zur Bewiltigung dieser Uberblicksfunktion anboten, stellten besonders kartenverwandte Abbil-
dungsverfahren, ihre verschiedenen Mischformen und Bildkarten zur Verfiigung — was die Auf-
gabenbereiche und Darstellungsverfahren von choro- und topographia wiederum mit dem
Nilmosaik von Palestrina und verwandten Panoramadarstellungen verbindet. Wie das Nilmosaik
von Palestrina nahmen vermutlich auch topographia und chorographia eine Mittlerrolle zwischen
topographischer Treue und symbolischer Raumerschlieffung ein, zwischen Naturaneignung und
Naturgenuss, Zentralperspektive und Kartographie. Diesbeziiglich bildet das Nilmosaik einen
greifbaren und fulminanten Auftakt fiir die topographischen Panoramadarstellungen der Antike
und legt ein erstaunliches Zeugnis fiir den reifen Entwicklungsstand, den Méglichkeiten und
Grenzen der landschaftlichen Perspektive ab.

Dass aber gerade die Tendenz zur kartenverwandten Schrigdraufsicht ein verbreitetes Cha-
rakteristikum antiker Landschaftserfassung ist und bleibt, lehrt nicht nur die perspektivische Ana-
lyse unterschiedlicher Landschaftsbilder vom Zweiten bis zum Vierten Stil, sondern auch die
sprachliche Erschliefung von Landschaftsriumen, etwa in den Villenbriefen des jiingeren Plinius,
der sich zur Beschreibung seiner Lindereien eines erhohten Betrachterstandpunkts bedient:

»Die Landschaftsform ist wunderschén. Stell dir ein gewaltiges Amphitheater vor, wie es nur
die Natur bilden kann. Eine weite und ausgebreitete Ebene wird von Bergen eingeschlossen;
[...] Dann senkt sich schlagbarer Wald mit den Bergen herab. Dazwischen liegen fruchtbare,

erdige Hiigel. [...] Du wirst grofle Freude empfinden, wenn du auf diese Lage der Region von

295 ,Man mag im iibrigen vermuten, daf§ ein solcher =~ Menschen, sondern auch bei vielen Siugetieren nachweist,
Panoramablick gerade in der Zeit der romischen Expansion  die sich mithilfe eines Panoramablicks von oben eine Uber-
von besonderer Bedeutung war.“ Brodersen 2003, 242. sicht verschaffen, um das Umland raumlich zu erschlieflen,
Anthropologische und ethologische Uberlegungen zum Pa-  zu kontrollieren, zu sichern oder zu dominieren. Vgl. Feh-
noramablick finden sich bei Fehling, der das Aufsuchen ling 1974, 39-47.
und Einnehmen von erhohten Positionen nicht nur beim
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einem Berg herabblickst. Und es wird dir scheinen, als sihest du nicht Lindereien, sondern ein

in ausnehmender Schénheit gemaltes Bild;«??¢

Besonders interessant an dieser Passage ist nicht nur Plinius’ rdumliche Erschlieffung und Be-

schreibung der Landschaft mit Blick von einem Berg aus, sondern auch die Bezeichnung des er-
fassten Umlands mit dem Ausdruck forma (,Regionis forma pulcherrima®). Denn der Terminus

(forma> bezieht sich im Rahmen der Schilderung zwar auf die Betrachtung einer Landschaft, wird

in anderen Kontexten aber vielfach mit dem Ausdruck Karte> iibersetzt, da er sich auf Grundriss-

darstellungen kleinerer Gebiete, wie Ortschaften und ihres Umlandes, bezieht. Gerade mit den

Katasterplinen der Agrimensoren und der kartographischen Wiedergabe der gromatischen Land-

vermessung — etwa den Fragmenten des Katastersystems von Arausio oder den schematischen Ka-

tasterplinen und Bildkarten in den Illustrationen des Corpus Agrimensorum — steht der Terminus
Y &

(forma> in engem Zusammenhang, sodass er in Verbindung mit bildlichen Zeugnissen vielfach sy-

nonym mit einer einfachen Grundrissdarstellung, Katasterplinen oder Bildkarten auf Grundriss-

basis ist?””. Wird die Verwendungsweise bei Plinius beriicksichtigt, ergibt sich fiir den Ausdruck

296, Regionis forma pulcherrima. Imaginare amphitheat-
rum aliquod inmensum er quale sola rerum natura possit effin-
gere. Lata et diffusa planities montibus cingitur, [...]. Inde
caeduae silvae cum ipso monte descendunt. Has inter pingues
terrenique colles [...]. Magnam capies voluptatem, si hunc
regionis situm ex monte prospexeris. Neque enim terras tibi,
sed formam aliquam ad eximiam pulchritudinem pictam vide-
beris cernere;“ Plin. Epist. 5, 6, 7-13. Zitat u.U. nach
Fortsch 1993, 9f. [Markierung Verf.]. Zu dieser Stelle
vgl. Kap. II. 2. 1. 4. = II. 2. 1. 5. u.a.: Bergmann 1991,
60; Bergmann 1992, 39 f.; Bergmann 2002, 99; Brodersen
2003, 237; Lefévre 1977, 521-523; Mayer 2005, 158.
216 f.; Mielsch 1987, 139 f.; Rémer 1981, 87. 100. 123 f;
Schneider 1995, 84. 93; Thagaard Loft 2003, 24.

297 In Hinsicht auf kartographische Darstellungsweisen
bezieht sich «forma vor allem auf die Katasterpline der
Agrimensoren, deren Aufgabe die Land- bzw. Ackervermes-
sung und Fixierung von Eigentumsverhiltnissen war. In
der modernen Terminologie wird mit dem Ausdruck Katas-
terkarte> oder Katasterplans eine einfach gestaltete topo-
graphische Karte in Grundrissdarstellung mit groffem Maf3-
stab (d.h. sehr kleinen Landschaftsausschnitten) und
zusitzlicher Markierung von Grenzen bzw. Eigentumsver-
hiltnissen bezeichnet. Katasterkarten haben die spezielle
Funktion, Besitzverhiltnisse wiederzugeben und Grund-
stiicksgrenzen zu markieren. Dazu bedienen sie sich oft-
mals eines rechtwinkeligen Rasters, mithilfe dessen eine
regelmiflige Teilung des Gelindes erméglicht wird. In
den entsprechenden Texten des Corpus Agrimensorum,
etwa den Werken von Frontinus, Hyginus, Siculus Flaccus
oder Hyginus Gromaticus, werden fiir die Aufzeichnung
derartiger Katastersysteme in Bildform (etwa auf Erz,
Holz, Pergament oder Stein) u.a. die Ausdriicke forma,
<tabula aeris, [ibri aerio, perticar, «centuratior oder Jimita-
tio» verwendet. ,Aufs Ganze gesehen ist forma das am hiu-
figsten gebrauchte Wort fiir Katasterkarten.“ Hinger 2001,
28. Diese formae verzeichneten die vermessenen centuriae
(= 200 iugera = 50,4 Hektar) mitsamt der Grundstiicks-
eigentiimer sowie Flurwege, Fliisse und andere topographi-
sche Besonderheiten des Umlandes in Grundrissabbildung,
was sowohl aus den Texten der Feldmesser als auch aus den
Fragmenten des Katasterplanes von Arausio (Orange) her-

vorgeht. Die Steinfragmente verschiedener formae von
Arausio stellen diesbeziiglich die wichtigsten erhaltenen
Beispiele fiir romische Katasterpline dar und gehéren ne-
ben einer vespasianischen Inschrift zu drei verschiedenen
Centuriensystemen (A, B, C). Die forma A wurde unter
Vespasian angelegt, die forma B stammt aus augusteischer
Zeit und die forma C ist vermutlich post-trajanisch (Abb.
129). Im Kataster B lassen sich neben dem rechtwinkeligen
System der centuriae auch topographische Elemente wie die
Fliisse Jabron, Berre und Rhéne sowie die Strafle des Ag-
rippa identifizieren. Die drei formae von Arausio verwen-
den durchgehend eine Orthogonalprojektion mit gleich-
bleibender und  leicht
Maf3stab, sodass Hinger zu dem treffenden Schluss ge-
langt: ,Zusammenfassend kann man feststellen, dafl die

Orientierung variierendem

Kataster von Orange als Karten bezeichnet werden kénnen.
Allerdings weisen diese Flurkarten nur einen ungefihren
Maflstab und einen eingeschrinkten Vorrat an Zeichen
auf.“ Hinger 2001, 36. Nach dem Bericht des Hyginus
Gromaticus und den Illustrationen des Corpus Agrimenso-
rum konnten auch nicht-limitierte Gebiete auflerhalb des
Feldersystems der centurien, wie etwa Wilder, Weideland
und Berge, in einer forma verzeichnet sein. Das Corpus
Agrimensorum umfasst die Schriften der Feldmesser (menso-
res, agrimensores, gromatici), deren Aufgaben im militirisch-
zivilen Bereich der Lager-, Straflen-, Territorien-, Kolonie-
und Ackervermessung sowie Parzelleneinteilung lagen, wo-
bei das Sammelwerk verschiedene Schriften vom 1. bis zum
4. Jh. n. Chr. enthilt, angefangen mit Iulius Frontinus, der
sich als Senator und schliellich Konsul (100 n. Chr.)
sowohl mit den Aquaedukten (de aquis urbis Romae) als
auch mit Vermessungstechnik (de limitibus, de agrorum
qualitate, de arte mensoria) beschiftigte. Innerhalb der ver-
schiedenen Handschriften des Corpus Agrimensorum sind
auch etliche Illustrationen tberliefert, etwa im Codex Ace-
rianus A (5. bis 6. Jh. n. Chr., Herzog August Bibliothek
Wolfenbiittel, Cod. Guelf. 36, 23) oder im Codex Palatinus
(9. Jh. n. Chr., Cod. Vaticanus 1564) — sie zeigen neben
schematischen Abbildungen und Diagrammen zur Vermes-
sungstechnik und Kartentheorie auch verschiedene rémi-
sche Kolonien mit ihrem jeweiligen Umland in Form von
Bildkarten, welche eine Grundrissdarstellung des Cenzu-
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(forma> im Hinblick auf Belange der Raumerfassung nicht nur die engere Bedeutung «einfache
Grundrisskarte> bzw. «cinfache Katasterkarte> (in Verbindung mit Bildwerken), sondern auch eine
allgemeinere und weitere Bedeutung, die auf die spezifischen Lageverhiltnisse und riumlichen
Strukturen einer Region, Gegend oder Landschaft Bezug nimmt und gleichzeitig eine bestimmte
Form der Raumerfassungsweise mit einschliefft: den erhéhten Betrachterstandpunkt und die
Draufsicht auf das Gelinde. Sowohl bei der Landschaftsbeschreibung im Villenbrief als auch bei
der Bezeichnung von einfachen Katasterkarten und Bildkarten ist mit forma die Erfassung oder
Abbildung einer wirklichen Landschaft und ihrer riumlichen Struktur (ihrer ,Form®) mit einem
Blick von oben gemeint. In beiden Fillen wird der Terminus «forma mit einer kartographischen
Zugangsweise zur Landschaft in Verbindung gebracht, was sich einerseits im Aufsuchen erhdhter
Standpunkte und dem tatsichlichen Uberblick auf das Gelinde duflert, andererseits in der Grund-
rissabbildung der Katasterpline oder den verschiedenen Draufsichten der Bildkarten zum Aus-
druck kommt. Die Landschafts- und Regionendarstellungen der choro- und topographia haben
wichtige Berithrungspunkte mit dieser ansatzweise kartographischen RaumerschlieSung, da sie
vermutlich ebenfalls Draufsichten verwendeten, um dem Betrachter einen privilegierten Uber-
blick tiber das Gelidnde zu bieten. Anders als die formae der Agrimensoren und die weitgehenden
Grundrissabbildungen der Katasterkarten bedienten sich choro- und ropographia aber nicht oder
nur marginal der abstrakteren Orthogonalprojektion, sondern versuchten dem Prinzip der An-
schaulichkeit und dem Problem der projizierenden Vertikalen insofern gerecht zu werden, als ver-
mutlich bevorzugt Schrigdraufsichten zum Einsatz kamen, um diese im Sinne von
kartenverwandten Darstellungen oder als Mischformen (Bildkarten) zu prisentieren. Wihrend
die chorographia von Prolemaios ins enge Umfeld der geographia geriickt wird und damit als Teil-,
Hilfswissenschaft oder verwandte Disziplin der Kartographie in deren Randbereich gehort, wird
die topographia ihrerseits als Hilfsinstrument und erginzende Methode zur chorographia einge-
fiihre®”®, sodass sie vermutlich noch weiter an der kartographischen Peripherie anzusiedeln ist.

rien-, Straflen- und Flusssystems mit verschiedenen
Schrigdraufsichten (Kavalierperspektiven etc.) von schema-
tischen Stadtmauern, Sehenswiirdigkeiten und Bergketten
verbinden. Beispiele dafiir sind die regionalen Bildkarten
von Anxur-Terracina mit Umland aus dem Hyginus Gro-
maticus (Abb. 125), Minturnae (Kolonie) mit Umland
(Abb. 126), Colonia Iulia Hispellum (Abb. 127) oder die
grof8riumigere Regionalkarte der Colonia Iulia Augusta
Taurinorum (Turin) mit Strafen, Gebirgsziigen und umgeb-
enden Stidten ebenfalls im Bildkartenverfahren (Abb.
128). Hinger ordnet diese regionalen Bildkarten einem
,Mischtyp“ zu, ,der Grundpline oder Panorama-Land-
schaften aus der Vogelperspektive zeigt. [...] Der Mischtyp
erklirt sich am besten daraus, daf$ allmihlich bildhafte
Elemente zu den Diagrammen hinzugefiigt wurden.“ Hin-
ger 2001, 44. Dieser kartographische ,Mischtyp® aus kar-
tenverwandten Details (Stidte und Berge) mit unterlegter
Grundrissabbildung (Limitationsnetz, Strafennetz, Fluf3-
system, ebenes Gelidnde) lisst sich treffend mit Bildkarter
bezeichnen. Diese Bildkarten, etwa jene der Kolonie von
Turin, geben die raumlichen Lageverhiltnisse der Regional-
topographie in den Grundziigen wieder — etwa den Verlauf
von Straf8en, die Lage und Entfernung der Stidte zueinan-
der etc. — und erméglichen damit eine ungefihre Orientie-
rung, ohne eine verbindliche Maf3stiblichkeit einzuhalten.
Aus diesem Grund (Bildkartenverfahren, Mangel an Maf3-
stiblichkeit) vertritt Hinger (zu Recht) die Auffassung,
dass hier keine reinen (mafistabsgetreuen) Grundrisskarten
(Kartenys,,) vorliegen: ,Bei den Handschriftenillustratio-
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nen im Corpus Agrimensorum handelt es sich nicht um
Karten, auch wenn die Abbildungen in ihrer ungefihren
Anordnung der Topographie folgten. Aber in den Illustra-
tionen setzt sich die Tradition der Katasterkarten fort
[...]1.“ Hinger 2001, 46. Zum Ausdruck forma in der
Bedeutung von «einfache Grundrissdarstellung einer Re-
gion (mit vermessenem Ackersystem)> sowie den Kataster-
karten von Arausio und den Bildkarten-Illustrationen des
Corpus Agrimensorum vgl. u.a.: Brodersen 2003, 219-
224; Carder 1978, 1-4. 30-36. 44-51. 76f. 84-90.
111-117. 167-189. 219; Casey 2006, 324; Chouquer
1994, 51 f.; Chouquer — Favory 1991, 155-159; Christol —
Leyraud — Meffre 1998, 327-342; Dilke 1961, 421; Dilke
1974, 573-580; Dilke 1985, 91-101. 108-110. 196 f;
Dilke 1987, 212f. 216-225; Dilke 1992, 337-346; Hin-
ger 2001, 21-23. 27-36. 43-48; Mirtin u.a. 2012, 60—
64; Nicolet 1991, 155 f;; Piganiol 1962, 16-20. 54-56.
60-62. 74f. 93-98. 139. 229-237. 401; Salviat 1985,
277-285; Sherk 1974, 544-546. 558-561; Thulin 1911,
10. 41 f.

298 Dass es eine spezifische Form von Regionalkarten
bereits ab hellenistischer Zeit gab, bezeugt der relativ
neue Fund (1999) des sog. Artemidor-Papyrus, der Teile
eines Itinerarium pictum der spanischen Provinz Baetien
enthilt und ins 1. Jh. v. Chr. zu datieren ist. Der Papyrus
aus Antaiupolis (Fayoum) iiberliefert neben bemerkenswer-
ten Illustrationen von zoologischen Studien (Vogel, Siuge-
tiere, Amphibien, Fische) auch einen geographischen Text
mit Ausziigen aus dem Werk des Artemidor von Ephesus,



2.2.2.2. Topographia und chorographia als Zwischen- und Verbindungsglieder von Landschaftsdarstellung
und Karte

Denn zumindest Ptolemaios gibt keinen niheren Hinweis darauf, dass im Rahmen der topogra-
phia ausschliefllich topographische Landschaftsbilder hergestellt wiirden, die eine real vorhandene
Gegend denotieren. Der Ausdruck «topographia> scheint sich vielmehr in einem allgemeinen Sinn
auf Landschaftsdarstellungen aller Art zu beziehen, sodass hier womdéglich auch imaginire Land-
schaften inkludiert sind. Dariiber hinaus lassen sich fiir die fopographia auch kaum begriindbare
Aussagen iiber die spezifischen Darstellungsmodi machen, da eine Verbindung mit dem
Ausdruck <Landschaftsmalereir auch fiir einen dhnlichen Variationsspielraum in den Per-
spektiveformen sprechen wiirde. Diesbeziiglich ist als Fazit festzuhalten, dass die chorographia in
dem fliefenden Ubergangsbereich zwischen anschaulicher Landschaftsdarstellung und abstrahie-
rendem Grundrissbild anzusiedeln ist, wobei es Ptolemaios um eine nihere Abgrenzung dieser
Ubergangsformen geht, indem er zwischen vermessender Kartographie auf Basis von Koordinaten-
systemen (geographia) und visuell erfassten Raumzusammenhingen (chorographia) unterscheidet.
Mit dieser terminologischen und theoretischen Differenzierung nihert sich Ptolemaios aber nicht
nur einer Trennung zwischen geometrisch-abstrahierenden Karten(y,,) und bildhaft-optischen
Landschaftsdarstellungen an, sondern macht auch auf die Bedeutsamkeit der vermittelnden Kom-
promisslosungen aufmerksam, bei denen es sich zwar nicht um ,proportionsgerechte Karten
handelt, die aber ins nihere Umfeld der Kartographie gehéren®””. Ohne Bezugnahme auf (astro-
nomische) Vermessungen oder ein Koordinatensystem, sondern mithilfe von Augenschein und
den Mitteln der Landschaftsmalerei (topographia) verfolgt die chorographia dennoch ein kartogra-
phisches Anliegen, bei dem die visuell erfassbare Beschaffenheit (zotév) eines tatsichlichen Ge-
biets/Region nach dem Prinzip der Ahnlichkeit (6potétyroc) wiedergegeben wird, wihrend fiir
den engeren Bereich der Kartographie (Kartenyy,,) — Ptolemaios verwendet den Terminus «geogra-
phiaw» — die Anwendung mathematischer Vermessungs- und Darstellungsmethoden betont wird:

»Deswegen braucht die chorographia keine mathematisch-astronomischen Methoden, wihrend
in der Geographie diese Disziplin eine hervorragende Bedeutung hat. [...] Alle diese Dinge
sind Gegenstand der héchsten und schénsten geistigen Schau; denn sie zeigen mit mathemati-
schen Mitteln dem menschlichen Verstand den Himmel unmittelbar, wie beschaffen er ist,
weil er sich uns groflenteils zeigen kann, wenn er sich um uns dreht. Die Erde jedoch ldsst
sich nur durch ein Abbild erkennen; denn die wirkliche Erde, die riesig grof$ ist und sich nicht
wie der Himmel um uns dreht, kann weder in ihrer Ginze noch in ihren Teilen von ein und

demselben Menschen bereist werden.“>%°

der im frithen 1. Jh. v. Chr. ein bedeutendes Werk iiber
Geographie verfasste. Die beigefligte Regionalkarte ist das

zeit am Beispiel der zahlreichen topographischen Ansichten
evident, in denen sich das wachsende Interesse und die

erste bekannte Originalzeugnis der antiken Kartographie
und ihnelt der Struktur nach einer topologischen Karte.
Den Routendiagrammen der Tabula Peutingeriana ver-
gleichbar, zeigt auch die Regionalkarte des Artemidor-Pa-
pyrus vernetzte Wege, in denen einzelne Orte und Statio-
nen durch Punkte oder ikonische Vignetten dargestellt
sind. Erkennbar sind einzelne Gebiude oder eine um-
mauerte Stadt (in Aufriss oder Schrigdraufsicht) innerhalb
des topologischen Kartenbildes, was einen gewissen Ein-
fluss des Bildkartenverfahrens verrit. ,Der neue Papyrus
belegt, dafl diese Form des Routendiagramms bereits in
der klassischen Antike bekannt war.“ Brodersen 2001,
146. Vgl. Brodersen 2001, 145-147; Canfora 2007,
230-245; Croisille 2010, 31; Gallazzi — Kramer 1998,
189-208; Knapp 2004, 277-296; Mirtin u.a. 2012, 83—
85. 87; Rouveret 2004, 338; Rouveret 2006, 65; Tammisto
20.

299 Eine womdglich in Ansitzen vergleichbare und sich
wechselseitig bedingende Entwicklung zwischen Kartogra-
phie und Landschaftsdarstellung wird in der frithen Neu-

neuen Moglichkeiten der Kartographie einerseits sowie
die Perspektivetechniken andererseits widerspiegeln. So
entstanden im 16. Jh. zahlreiche perspektivische Regional-
karten (Kartenverwandte), die in Form von Panoramabil-
dern eine anschauliche Ubersicht der betreffenden Topo-
graphie bieten wollen und zu diesem Zweck zwar
durchaus von (einfachen) Vogelperspektiven ausgehen,
diese aber im mischperspektivischen Sinne abwandeln,
um die Lagebeziehungen und topographischen Strukturen
der Landschaft besser offenzulegen und zu verdeutlichen.
Beispielhaft sind etwa die Augenscheinkarte der Saalach bei
Staufeneck von ca. 1525 (Bayerisches Hauptstaatsarchiv,
Miinchen, Plansammlung 8401, Abb. 101) oder eine
mischperspektivische Ansicht des Inntals von Joachim
Oster aus der Zeit um 1576 (Bayerisches Hauptstaatsar-
chiv, Miinchen, Plansammlung 2414, Abb. 102). Leidel -
Stephan 2006, 54-58. 71-73.

300 Prol. Geogr. 1, 8 f. Zitiert u. ii. nach: Stiickelberger
2000, 55.
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2.2.2.3. Der Bezug der romischen Triumphalmalerei zur ropographia und
chorographia

Dass die Zielsetzung der chorographia und die anschauliche Prisentation von tatsichlichen Orten
auch innerhalb der romischen Malerei schon friih eine Rolle spielte, bezeugt die literarisch iiber-
lieferte Gattung der Triumphalmalerei, die seit republikanischer Zeit ein wichtiges Informations-
und Propagandainstrument innerhalb des Triumphes war. Gemif§ der schriftlichen Uberlieferung
waren Triumphalgemilde seit dem 3. Jh. v. Chr. in Rom verbreitet und erfiillten primir didakti-
sche Zwecke, indem sie wihrend des Triumphzugs als grofle, tragbare Tafeln (tabulae) mitgefiihre
wurden, um dem rémischen Volk die Schlachten, Erfolge und Eroberungen des Heeres sowie die
Leistungen des jeweiligen Feldherrn vor Augen zu fithren®'. Hauptanliegen der Triumphalmale-
rei war es, in moglichst klarer, deutlicher und informativer Bildsprache von den Ereignissen eines
Feldzugs zu berichten und die eroberten Gebiete mit ihren Vélkerschaften und den stattgefunde-
nen Kimpfen vorzufithren. Dementsprechend waren Schlachtenbilder, Stadtansichten und topo-
graphische Landschaften die wichtigsten Motive der Triumphalmalerei, wobei in vielen Fillen
eine Mischung dieser Themen zu erwarten ist. Denn innerhalb des Triumphzugs sollten nicht
nur die militdrischen Leistungen verherrlicht und die Unterwerfung des Feindes demonstriert wer-
den, sondern die mitgefithrten Beutestiicke, Bilder und Schrifttafeln verfolgten auch ein doku-
mentarisches Anliegen, bei dem die besiegten Gebiete samt ihren geographisch-ethnographischen
Besonderheiten den Romern niher gebracht wurden. Diese Dokumentation von Kampfereignis-
sen, unterworfenen Volkerschaften und Regionen konnte grundsitzlich zwei Formen des bildli-
chen Ausdrucks annehmen: eine symbolisch-metaphorische und eine realistisch-informative.
Wihrend es sich bei den metaphorischen Darstellungen meist um Personifikationen (etwa Stadt-/
Provinzpersonifikationen) oder symbolische Siegesbilder (etwa gefesselte Feinde zu Fiiflen eines
Tropaeums) handelte, zeigten die realistischen Bilder meist Schlachten- und Belagerungsszenen,
die sich im Rahmen einer topographischen Landschaftsdarstellung ereigneten und damit auch

den jeweiligen Schauplatz der Kimpfe angaben®*?. Nach dem Bericht des ilteren Plinius®*> w

ur-
de die Triumphalmalerei 264 v. Chr. von Valerius Maximus Messala eingefiihrt, der bei seinem
Triumphzug tiber die Karthager eine rabula picta mit einer Schlachtendarstellung mitfithren lief3,
die den Kampf der Rémer mit den Kartaghern und Hieron von Sizilien zeigte und die Messala et-
was spiter in der Curia Hostilia aufstellen lieff. Einen Reflex dieser frithen republikanischen
Schlachtenbilder vermittelt wahrscheinlich ein berithmtes Freskenfragment aus dem Fabier-Grab
am Esquilin, das ins mittlere 3. Jh. v. Chr. datiert wird und Szenen aus den Samnitenkriegen der
Romer zeigt. Die Kriegsereignisse sind hier im annalistischen Streifenstil aufgeschliisselt und in
mehreren Registern iibereinander angeordnet (Abb. 151). Die Streifen dokumentieren vermut-
lich in chronologischer Reihenfolge und kontinuierender Erzihlweise verschiedene Kampfhand-
lungen wie die Belagerung einer Stadt, das Aufeinandertreffen romischer und samnitischer
Feldherren sowie den Abschluss von Vertrigen®®*. Neben diesen frithen Schlachtenbildern im

301 Kiinzl macht auf einen pragmatischen Aspekt der
Triumphalmalerei aufmerksam: Damit die Bilder beim

red nations took a variety of forms: at one end of the
spectrum, fully panoramic landscapes; at the other, pared-

Triumphzug auch wirklich mitgefithrt werden konnten,
mussten sie ein dementsprechendes Format — eher breit
als hoch — aufweisen. Kiinzl 1988, 114. Zur Triumphalma-
lerei vgl. allgemein: Beyen 1938-160, Bd. I, 151; Blan-
ckenhagen 1957, 81; Blanckenhagen 1962, 54; Brodersen
2003, 157-160. 237-242; Hinterholler 2008, 56 f.; Hol-
scher 1978, 345; Koeppel 1982, 513-517; Kiinzl 1988,
113 f.; Leach 1988, 79f.; Rouveret 2004, 339; Torelli
1982, 120f; Vessberg 1941, 25-56; Wataghin 47-49.
49-54. 93 f.; Woermann 1876, 224; Zinserling 1959, 408.

302 ,Like representations of battles, images of conque-
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down iconic personifications.“ Holliday 2002, 105, vgl.
104 f.

303 Plin. Nat. Hist. 35, 22. Zur Einfithrung der Trium-
phalmalerei durch Valerius Maximus Messala vgl. Broder-
sen 2003, 152-155; Holliday 1997, 130. 135; Koeppel
1982, 513-517; Leach 1988, 79 f.; Lusnia 2006, 285 f;
Torelli 1982, 120.

304 Kapitolinisches Museum, Rom, Palazzo dei Conser-
vatori Inv. 1025. Verschiedene historische Interpretatio-
nen des dargestellten Kriegsgeschehens wurden vorgeschla-
gen, wobei aufgrund der beigeftigten Namensbeschriftung



2.2.2.3. Der Bezug der romischen Triumphalmalerei zur topographia und chorographia

Streifenstil gab es vermutlich noch eine weitere Gruppe von realistischen Triumphalgemilden
mit einheitlich konzipierten Panoramadarstellungen, die sich womdoglich ab dem spiten 3. oder
2. Jh. v. Chr. entwickelten und die historischen Ereignisse in einen geographisch-topographi-
schen Rahmen integrierten®*®. Diese Landschaftsszenerien lésten die einfachen Figurenbilder im
Streifen- und Registerstil ab, da sie die Schilderung komplexer Vorginge in einem riumlichen
Kontext ermdglichten, eine Beziehung zwischen historischem Ereignis und topographischem Rah-
men herstellten und damit eine Klammer zwischen Schauplatz und Geschehen, kontinuierender
Erzihlung und kontinuierlichem Raum schufen®®®. Nach den Zeugnissen von Plinius und Livius
waren derartige Landschaftsszenerien seit der ersten Hilfte des 2. Jh. v. Chr. in der rémischen
Triumphalmalerei anzutreffen: 146 v. Chr. stellte L. Hostilius Mancinus bei seiner Kandidatur
als Konsul auf dem Forum Romanum ein Gemilde aus, das eine Stadtansicht von Karthago zeig-

te, wobei sein eigenes Eindringen und die folgenden Kimpfe im Stadtbild eingezeichnet waren>?’.

»non dissimilem offensionem et Aemiliani subiit L. Hostilius Mancinus, qui primus Carthaginem
inruperat, situm eius oppugnationesque depictas proponendo in foro er ipse adsistens populo spectan-
ti singula enarrando, qua comitate proximis comitiis consulatum adeptus est.

»Eine dhnliche Beleidigung gegen Aemilianus beging auch Lucius Hostilius Mancinus, der als
erster in Karthago eingedrungen war, indem er den Stadtplan und die Angriffe als Gemilde
auf dem Forum ausstellte und dem gaffenden Volke alle Einzelheiten, selbst vor ihm stehend,
erzihlte, eine Leutseligkeit, durch die er bei den nichsten Wahlen die Wiirde eines Konsuls er-

langte.

Bei seiner Schilderung des Triumphalgemildes spricht Plinius von situs und oppugnationes, wobei
unter dieser ,Lagedarstellung® der Stadt Karthago vermutlich kein Stadtplan im Sinne eines mafi-

eine Verbindung mit Ereignissen aus dem zweiten Samni-
tenkrieg favorisiert wird. Denn eine der Figuren, die auf-
grund der Toga als Rémer gekennzeichnet ist, wurde mit
dem Namenszug <Fabius versehen, wihrend der Kontra-
hent in der Tracht eines samnitischen Kriegers mit Fan-
nius> bezeichnet wird. Vermutlich wird in den Gemilden
auf die Siege des romischen Feldherrn Quintus Fabius
Maximus Rullianus angespielt, dessen Familie auch im Be-
sitz der Grabanlage war und der zwischen 322 und 295 v.
Chr. rémischer Konsul war. Die Bilder kénnten sich damit
auf Ereignisse im zweiten Samnitenkrieg bezichen, als
Quintus Fabius die Stadt Sentinum einnahm und deshalb
322 v. Chr. zum triumphator ernannt wurde. Ahnlich wie
in der Triumphalmalerei wiirden die Grabgemilde auf reale
Kimpfe und militirische Leistungen eines Feldherrn hin-
weisen, ein historisches Geschehen dokumentieren und
die virtus der Fabier im Sinne einer ,,Familienpropaganda®
prisentieren. Zum esquilinischen Fragment und seiner
moglichen Verbindung mit der Triumphalmalerei vgl.
u.a.: Bianchi Bandinelli 1970, 115; Brilliant 1984, 26;
Coarelli 1978, 13-21; Hinterholler 2008, 44. 57; Holli-
day 1997, 135; Holliday 2002, 83-91; Hélscher 1980,
270; Holscher 1987, 32; Kiinzl 1988, 117 f.; Rouveret
1989, 273.

305 So unterscheidet bspw. Leach zwischen einer ilte-
ren Form der Triumphalmalerei, die hauptsichlich Figu-
renszenen enthalten habe, und einer neueren Form der
Triumphalmalerei ab dem 2. Jh. v. Chr., ,offering fuller
information through their interrelationship of action and
location within the framework of a symbolic topographical

structure.“ Leach 1988, 80.

306 Zur kontinuierenden Erzihltechnik in rémischen
Bildwerken, vor allem im Rahmen landschaftlicher Darstel-
lungen (etwa mythologischen Szenen oder historischen
Reliefs, z. B. mythologischen Landschaftsfresken, den Tabu-
lae Iliacae, der Trajanssiule, der Markussiule und den
historischen Reliefs des Severusbogens) vgl. u.a.: Bianchi
Bandinelli 1955, 26; Blanckenhagen 1957, 78-83; Brilliant
1967, 176 f. 222. 225. 230; Brilliant 1984, 29. 55-58.
109-115; Coarelli 2000, 290-293; Dawson 1965, 89 f.;
Hinterholler 2008, 42-49; Holliday 2002, 110 f.; Horsfall
1979, 37-48; Horsfall 1983, 144-147; Koeppel 1990, 3;
Kiinzl 1988, 118; Lusnia 2006, 277-283; Montenegro
2004, 117-129. 130f. 140f. 286f. 337-346; Peters
1963, 82—84; Pirson 1996, 139-179; Simon 1966, 116—
119; Weitzmann 1959, 2f. 34-39; Weitzmann 1970, 17
21. 35.

307 Plin. Naz. Hist. 35, 23. Zitat u.U. nach: Kénig
1978, 26 f. Lucius Hostilius Mancinus war Oberbefehls-
haber der rémischen Flotte im Dritten Punischen Krieg
und versuchte, Karthago 148 v. Chr. durch einen Hand-
streich einzunehmen, wobei er sich nur in der Vorstadt
Megara festsetzen konnte. Im Wahlkampf des Jahres 146
v. Chr. zeigte er aus propagandistischen Griinden ein Ge-
milde mit diesen Ereignissen, erliuterte es den Passanten
und nutzte es zur Wahlwerbung, um das Konsulat zu er-
langen. Vgl. Brodersen 241 f.; Holliday 1997, 138; Holli-
day 2002, 106; Hélscher 1987, 32; Koeppel 1982, 513—
517; Leach 1988, 79 f; Torelli 1982, 120f.; Vessberg
1941, 25-56; Woermann 1876, 224.

111



I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

stiblichen Grundrisses (Karteps,,) zu verstehen ist, sondern eher eine draufsichtige, vielleicht
kartenverwandte Stadtansicht mit ungefdhren Lageverhiltnissen und darin eingebetteten Kampf-
szenen®®®. Die tabula des Hostilius Mancinus wire also nur in einem weiten Sinne (karten-
verwandte Darstellung, Bildkarte etc.) als ,Stadtplan® Karthagos aufzufassen und scheint
diesbeziiglich stirkere Parallelen mit den Aufgaben der topographia und chorographia zu besitzen,
da es sich vermutlich um ein topographisches Landschaftsbild oder eine anschauliche Bildkarte
handelte. Bereits einige Jahrzehnte frither hatte Tiberius Sempronius Gracchus im Zuge seines
Sardinientriumphes von 174 v. Chr. ein Gemilde anfertigen lassen, das die Eroberung Sardiniens
veranschaulichte, indem auf einer Darstellung der ganzen Insel einzelne Kampfhandlungen einge-
tragen waren. Von dieser Tafel berichtet Livius und gibt auch ihre Beschriftung wieder:

~eodem anno tabula in aede matris Matutae cum indice hoc posita est: “Ti. Semproni Gracchi con-
sulis imperio auspicioque legio exercitusque populi Romani Sardiniam subegit. In ea provincia hos-
tium caesa aut capta supra octoginta milia. re publica felicissume gesta atque liberatis «ociis,
vectigalibus restitutis, exerctium salvom atque incolumem plenissimum praeda domum reportavit;
iterum triumphans in urbem Romam redit. cuius rei ergo hanc tabulam donum lovi dedit.” Sardi-
niae insulae forma erat, atque in ea simulacra pugnarum picta. >’

,lm selben Jahr wurde im Tempel der Mater Matuta eine Tafel mit folgender Inschrift aufge-
stellt: “Unter dem Oberbefehl und der Leitung des Konsuls Tiberius Sempronius Gracchus hat
die Truppe und das Heer des romischen Volkes Sardinien unterworfen. In dieser Provinz sind
iiber 80 000 Feinde erschlagen oder gefangen worden. Nachdem er fiir die Republik sehr gliick-
lich gekimpft und die Bundesgenossen befreit hatte und nachdem er die Steuereinkiinfte wie-
derhergestellt hatte, hat er das Heer heil und unversehrt, mit Beute vollbeladen, nach Hause
zuriickgefithrt. Zum zweiten Mal ist er im Triumph in die Stadt Rom zuriickgekehrt. Deswe-
gen hat er diese Tafel als Gabe fiir Iupiter geweiht.” Sie hat die Gestalt der Insel Sardinien,

und auf ihr waren Bilder der Schlachten gemalt.“

Nach seinem Sardinienfeldzug lieff Tiberius Sempronius Gracchus also ein Triumphalgemilde an-
fertigen, das im Triumphzug mitgefithrt und spiter im Tempel der Mater Matuta als Weihung
fur Tupiter (donum Iovi) ausgestellt wurde. An der von Livius tberlieferten Inschrift der Grac-
chus-tabula zeigt sich nicht nur augenfillig der dokumentarische Schwerpunkt der Triumphalma-
lerei — das Festhalten eines historischen Ereignisses in Bildform —, sondern auch die Einbindung
des historischen Geschehens in den geographischen Realraum. Die denkwiirdigen Kampfhand-
lungen werden nicht losgel6st von ihren topographischen Bedingungen gezeigt, sondern am be-
treffenden Schauplatz lokalisiert und damit sowohl annalistisch eingeordnet als auch riumlich
verortet. Besonders interessant in diesem Zusammenhang ist Livius knappe Beschreibung der
tabula, auf der die ,Gestalt“ Sardiniens abgebildet und einzelne Kampfhandlungen eingetragen
waren. Was die Darstellung Sardiniens betrifft, verwendet Livius den bezeichnenden Ausdruck
forma>, der in Bezug auf Gelindeabbildungen oftmals mit Katasterkarte> (bspw. die forma von
Arausio) synonym ist und die graphische Umsetzung eines Grundrissbildes meint. Aufgrund der

308 Auf diese Problematik und mégliche Missverstind-
nisse in der Ubersetzung von Kénig — «itus synonym mit
Stadtplan, wobei der Ausdruck eher nicht als Kartep,, zu
interpretieren ist — macht Brodersen (2003, 241) mit einer
eigenen und vorsichtigeren Lesung aufmerksam: ,Eine dhn-
liche Beleidigung gegen Aemilianus beging auch Lucius
Hostilius Mancinus, der als erster in Karthago eingedrun-
gen war, indem er dessen Lage und die Angriffe als Ge-
milde auf dem Forum ausstellte und dem gaffenden Volk
alle Einzelheiten, selbst vor ihm stehend, erzihlte — eine
Leutseligkeit, durch die er bei den nichsten Wahlen das
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Konsulat erlangte.“ La Rocca (2008, 20) nimmt an, die
Stadtansicht Karthagos in der rabula des Hostilius Manci-
nus hitte dhnliche Darstellungs- und Perspektiveformen
wie das Nilmosaik von Palestrina verwendet — eine Hypo-
these, die zwar durchaus plausibel, aber leider nicht zu
belegen ist.

309 Liv. 41, 28, 8-10. Zitat u.U. nach: Brodersen
2003, 157 [Markierung Verf.]. Vgl. Holliday 1997, 138;
Holliday 2002, 106; Koeppel 1982, 513-517; Kiinzl 1988,
117 f.; Leach 1988, 79 f.; Lusnia 2006, 286; La Rocca
2008, 20; Vessberg 1941, 25-56; Woermann 1876, 224.
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Formulierung ,Sardiniae insulae forma erat, atque in ea simulacra pugnarum picta“ wurde deshalb
versucht, das Triumphalgemailde der formae Sardiniae als eine Art Karte der Insel Sardinien zu in-
terpretieren, die womdglich dhnlich wie in Renaissance oder Barock als Bildkarte gestaltet war, in-
dem die generelle Grundrissdarstellung der Insel durch stark vergréflerte Detailszenen bereichert
wurde®!?. Diese Einschitzung und die ansatzweise Verwendung einer Bildkartentechnik in der
Triumphalmalerei mutet zwar durchaus plausibel an, sollte aber nicht zur Einschitzung fiihren,
dass es sich bei den Umrissen der forma Sardiniae um eine auf detaillierten Vermessungen beru-
hende Karteys,, handelte®'!. Demgegeniiber wire es den Anforderungen eines Triumphalgemail-
des durchaus angemessen, ein schematisches Grundrissbild der Insel zu vermuten, das sich zwar
womdglich einer orthogonalperspektivischen Darstellungstechnik bediente, aber lediglich die vor-
handenen Schemata der zeitgendssischen Geographie umsetzte, in denen der Kiistenverlauf Sardi-
niens mit den Umrissen einer Fulspur oder einem Rechteck verglichen wurde. In diese generelle
Schemakarte waren womdglich Binnenzeichnungen mit topographischen Eigenheiten des Geldn-
des (Berge, Fliisse, Stidte) und vor allem die Schlachten der Rémer (simulacra pugnarum) einge-
tragen, wobei die Verortung der topographischen Objekte und historischen Ereignisse sowie ihre
spezifischen Lageverhiltnisse vermutlich nur ungefihr die tatsichlichen Relationen wiedergaben.
Diese hypothetisch angenommene Kombination aus Schemakarten- und Bildkartenverfahren lie-
e sich bspw. mit dem Mosaik von Madaba oder gewissen Darstellungstechniken in der Tabula
Peutingeriana vergleichen, besitzt aber auch strukturelle Parallelen in manchen Bildkarten der Re-
naissance. Als Vergleichsbeispiel sei diesbeziiglich die Galleria delle Carte Geografiche im Vatikan
genannt, genauer die topographische Bildkarte des Gebiets von Perugia, die neben Schrigdrauf-
sichten von Bergen und Stiddten auch Schlachtenszenen in die generelle Grundrissdarstellung ein-
fithre (Abb. 122). So ist etwa die berithmte Schlacht am Trasimenersee, in der die Rémer 217 v.
Chr. durch Hannibal eine vernichtende Niederlage erlitten, unweit des Sees eingezeichnet und
als hervorgehobenes Einzelbild nicht nur maf3stiblich stark vergroflert, sondern auch in Schrig-
draufsicht dargestellt®'?. Allerdings ist darauf hinzuweisen, dass die Bildkarten der Galleria delle
Carte geografiche bereits auf relativ genauen Grundrissdarstellungen der Kiisten- und Flussverldu-
fe basieren und die Entfernungen bzw. Lagerelationen der jeweiligen Orte in stimmigen, nahezu
maf3stiblichen Verhiltnissen abgebildet sind — eine auf Prospektion und Vermessung beruhende
Genauigkeit, die fiir die forma Sardiniae kaum oder nur rudimentir (als Schemakarte) anzuneh-
men ist. Der Ausdruck forma fir die tabula des Gracchus bezieht sich demnach weniger auf
eine ,geographic map“ (im Sinne von Prolemaios) als auf eine grundrissihnliche Schemakarte mit
vergroflerten Detailszenen in anderer Perspektive — also eine einfache Variante der Bildkarte. Auf
diese Weise und mithilfe eines schematischen Bildkartenverfahrens konnten verschiedene Maf3sti-
be (Figuren — Kiistenverlauf) und verschiedene Perspektiveformen (grundrissihnlich, Schrig-

310 Als Werk des ,Landkartenstils* wurde die tabula
von Blanckenhagen, Torelli u.a. bezeichnet. Blanckenha-

Kartepy,o und ofter in einer weiteren Bedeutung iibersetzt
werden, die auch Bildkarten, Schemakarten und Kartenver-

gen 1957, 81; Holscher 1978, 345; Kiinzl 1988, 114 f;
Lehmann-Hartleben 1923, 123; Torelli 1982, 121.

311 In diesem Zusammenhang duflerte sich Brodersen
vehement gegen den Vergleich der forma Sardiniae mit
einer Karte, indem er darauf verweist, dass der Terminus
(forma nicht nur mit Karten, sondern auch mit der Be-
trachtung einer Landschaft verbunden wurde (so im Villen-
brief des jiingeren Plinius, Epist. 5, 6, 13). Brodersen 2003,
158. Hierbei ist jedoch zweierlei anzumerken: Erstens
schildert auch Plinius die Erfassung der Landschaft aus
einer erhihten und damit ansatzweise kartographischen Po-
sition (Blick von oben!), die ihm einen Uberblick iiber das
Gelinde und seine Lageverhiltnisse vermittelt — eine Art
der Raumerschlieffung, die er mit dem Ausdruck (orma
bezeichnet. Zweitens kann «forma nur selten im Sinne von

wandte einschlieft. Brodersen verweist auch darauf, dass
die Annahme einer topographischen Binnengliederung in
der forma Sardiniae spekulativ bleiben muss und plidiert
dafiir, dass der Umriss Sardiniens allenfalls als Schemabild
angedeutet war.

312 Die betreffende Bildkarte mit der Aufschrift , Peru-
sinus ac Tifernas“ zeigt das Gebiet des Tibertals zwischen
Perugia und Citta di Castello (Tifernum) in Umbrien und
wurde 1581 von Carlo Pellegrino Danti geschaffen, wih-
rend die Schlachtenszene am Trasimenersee 1597 von
Pietro Oldrado hinzugefiigt wurde (Abb. 122). Zur Anfer-
tigung des Grundrissbildes unternahm Danti 1577 die Er-
fassung und Aufzeichnung des Territoriums von Perugia.
Vgl. Malafarina 2006, 34 f. 121 f.
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draufsichten etc.) im Sinne einer Mischperspektive vereint und so miteinander kombiniert wer-
den, dass unterschiedliche Anforderungen erfiillc und unterschiedliche Informationen in einem
Bild vermittelt wurden. Nach dem Prinzip der Einfachheit und Deutlichkeit gestaltet, waren die-
se Informationen sowohl geographisch-topographischer als auch historisch-strategischer Art und
wurden zu einem anschaulichen, wenngleich abstrahierenden Gemilde verbunden?'?.

Anhand der literarischen Quellen und der daraus erschlossenen ikonographischen Kriterien
wurde in der Forschung versucht, die Triumphalmalerei einerseits mit der fopographia, anderer-
seits mit der chorographia in Verbindung zu bringen, was insofern plausibel ist, als sowohl in
allen drei Gattungen die Prisentation topographischer Zusammenhinge in Form von (draufsichti-
gen) Panoramabildern ein Anliegen war und dadurch Ankniipfungspunkte an eine anschaulich-
schematische Kartographie bestanden als auch die Triumphalmalerei mit dem Ausdruck orma
assoziiert werden konnte®'. Um der didaktischen Zielsetzung der Bilder gerecht zu werden und
die relevanten Informationen (wo fanden unter welchen Umstinden Kidmpfe statt?) méglichst
deutlich zu vermitteln, scheint auch eine mischperspektivische Kombination unterschiedlicher
Ansichtsformen besonders erwigenswert, wobei sich verschiedene Draufsichten — vom Grundriss
bis zur axonometrischen Schrigdraufsicht — besonders anboten, um dem Wunsch nach Ubersicht-
lichkeit und struktureller Verstidndlichkeit der rdumlichen Lageverhiltnisse gerecht zu werden
und gleichzeitig mit groftméglicher Anschaulichkeit zu verbinden®'”. Die grundsitzlich narrati-

313 An dieser Stelle lisst sich auf die lralia picta ver-
weisen, die Varro am Anfang seines Agrarwerkes erwihnt
und von der er lediglich berichtet, dass Gaius Sempronius
Gracchus 252 v. Chr. ein Gemilde ,mit Italien“ anfertigen
liefS, das im Tempel der Tellus am Esquilin ausgestellt
wurde (Varro de Rer. Rust. 1, 2, 1). In dieser Italiendar-
stellung wurde nun dhnlich wie in der forma Sardiniae eine
Karte oder eine annihernde Karte vermutet: , This picta
Italia was probably an example of the kind of cartographic
painting showing land masses defined by mountains,
oceans, and rivers described by Strabo, who called pain-
tings depicting such features chorographical pinakes.“ Hol-
liday 2002, 106; vgl. La Rocca 2008, 20. Eine solche
Interpretation ist im Falle von Varros [talia picta aber
besonders spekulativ, da sich Varro nicht iiber das Ausse-
hen des Gemiildes duflert und es nicht einmal sicher ist, ob
es sich um eine geographische Gelindedarstellung oder
womdglich um eine Personifikation der Jralia gehandelt
hat (wie Brodersen 2003, 152—-155 annimmt).

314 Zu den Beriithrungspunkten der Triumphalmalerei
mit der Kartographie iiber das Bindeglied der chorographia
oder zopographia: ,So-called triumphal painting in the be-
ginning is nothing but a representation of an ,animated”
geographic map, similar in basic concept to the forma
Aegypti of the Nile mosaic from the ‘Aula absidata’ in
Torelli 1982, 121. ,Hellenistic innovation
and Hellenistic science are apparent in the use triumphal

Praeneste.

paintings appear to have made of chorography and topo-
graphy, types of cartographic illustration that were un-
doubtly crucial to the military successes encoded by the
later paintings.“ Holliday 2002, 105. Nach Mikocki
(1990, 91) steht die Triumphalmalerei iiber die ,peinture
topographique® mit kartographischen Formen in Verbin-
dung. Leach (1988, 80-84) spricht mit Bezugnahme auf
die Triumphalmalerei von ,map paintings“ und zieht Paral-
lelen zu den Stadtvignetten der Tabula Peutingeriana. Ziel
und Zweck dieses ,bird’s-eye view" bestiinde in der Ver-
deutlichung der Grundrisssituation und des Lageplans, was
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zur Veranschaulichung einzelner Gebdude aber auch ganzer
Landschaften diente. Die Verwendung einer solchen Vogel-
perspektive oder ,kartographischen Perspektive® wiirde im
Rahmen komplexer Landschaftsdarstellungen und groferer
Raumzusammenhinge aber vielfach keine ,konsistente®
Raumerfassung zur Folge haben, sondern im Sinne eines
»cartographic style” (Mischperspektive, Bildkarte?) eine
Vignettentechnik beinhalten, bei der abgeschlossene Bild-
einheiten und Einzelszenen mit jeweils eigener Darstel-
lungsform zusammengebracht und gegeniibergestellt wur-
,Some of the fullest landscapes are
composed of vignettes — self-contained units of figure

den: Roman
and architecture brought together in somewhat random
juxtaposition to produce the effect of continuous pano-
rama.“ Leach 1988, 84. Vermutlich zu Recht bringt Leach
diese ansatzweise kartographischen Panoramabilder und
die Popularitit der topographischen Triumphalmalerei in
Zusammenhang mit einem wachsenden Interesse an Geo-
graphie und Kartographie im 2. Jh. v. Chr. Auch der
hypothetische Vergleich mit den spiteren kartographi-
schen Zeugnissen, etwa den Itineraria picta (Tabula Peutin-
geriana) oder den Bildkarten aus den Illustrationen des
Agrimensoren-Codex erscheint plausibel. Vgl. Blanckenha-
gen 1962, 54-56; Croisille 2010, 31; Leach 1988, 89 f;
Levi — Levi 1967, 22. 169. 23-25.

315 Es ist zu betonen, dass die Raumerfassung der land-
schaftlichen Triumphalgemailde lediglich hypothetisch er-
schlossen werden kann. Mischperspektivische Formen mit
verschiedenen Ansichtswinkeln und unterschiedlichen Gré-
Benverhiltnissen in Bezug auf Architekturen und Figuren
(Bedeutungsperspektive) sind im Vergleich mit erhaltenen
rémischen Landschaftsbildern und Bildkarten aus Renais-
sance und Barock aber durchaus plausibel, weshalb der
Einschitzung von Holliday oder La Rocca mit gewissen
Vorbehalten zu folgen ist: ,Buildings, for example, appear
as if seen from different, usually high points of view, while
people and smaller objects seem to be represented at much
lower eye levels. Consequently, there is no consistent scale;
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ve Bildintention der Triumphalmalerei, der es auf die Dokumentation historischer Vorginge und
militdrischer Ereignisse ankam, wird ab dem 2. Jh. v. Chr. also ansatzweise durch ein kartogra-
phisches Interesse erginzt, bei dem keine riumlich losgeldsten Kampfbilder vor neutralem Hinter-
grund gezeigt werden, sondern eine Lokalisierung und konkrete Verortung der Schlachten
innerhalb der Darstellung stattfindet und diese in einen topographischen Bezugsrahmen gesetzt
werden®'®. Geographischer Schauplatz und narrativer Handlungsablauf, Riumlichkeit und Zeit-
lichkeit werden in dieser Bildform zu einem gemeinsamen Informationstriger verschmolzen, in-
dem sowohl konkrete Ereignisse an einen bestimmten Ort gekniipft als auch spezifische
Ausschnitte der Realtopographie als einprigsame und denkwiirdige landmarks im historischen Ge-
schehen verankert werden. Fiir den romischen Rezipienten im Triumphzug wird mithilfe dieser
realistisch-topographischen Bildform nicht nur die militdrische Zeitgeschichte dokumentiert, son-
dern auch der geographische Horizont erweitert und ansatzweise geographische Informationen
vermittelt®'”. Gerade in diesem Zusammenhang sind gewisse Anregungen und Anleihen bei der
chorographia zu vermuten, die mit ihrer dokumentarischen Ausrichtung zum Umkreis der antiken
Kartographie gehdrte und solche Darstellungsformen ausprigte, die der Landschaftsmalerei (ropo-
graphia) nahestanden®'®. Sowohl der Bericht iiber die tabula des Hostilius Mancinus mit der
Stadtansicht Karthagos als auch die knappe Schilderung der forma Sardiniae bei Livius lassen sich
durchaus mit dem in Verbindung bringen, was Ptolemaios als wesentliche Charakteristika der cho-
rographia festhilt, da in den topographischen Panoramabildern der Triumphalgemilde vermutlich
ebenfalls die Beschaffenheit und Ahnlichkeit der Darstellung im Vordergrund stand, sodass hier
wie dort am ehesten iibersichtliche Bildkarten — in einer abgeschwichten und auf Augenschein
beruhenden Bedeutung des Wortes — anzunehmen sind. Dass diese Form der chorographischen
Panoramakarte wesentliche Inspirationsquellen und Impulse aus dem Bereich der geographischen
Wissenschaften des hellenistischen Alexandria empfangen hat, darf zwar vermutet werden, die
Entscheidung dariiber, ob diese ansatzweise kartographischen Bildformen aber tatsichlich tiber
das Werk des Demetrios Zopographos Eingang in die Triumphalmalerei des 2. Jh. v. Chr. fanden,
muss zumindest aus chronologischen Griinden (forma Sardiniae um 174 v. Chr., Demetrios 164
v. Chr. in Rom) offen bleiben’'’.

the representation of reality as it appears to the eye takes
second place to the desire to give the fullest possible infor-
mation about the things selected for representation.” Hol-
liday 1997, 138. La Rocca vermutet ihnlich eine Ver-
schmelzung von ,visto dall’alto mit ,chorographischen®
und figurativen Elementen zu einer ,symbolischen An-
sicht“. Vgl. Brilliant 1967, 224. 229; Brilliant 1984,
108 f.; Holliday 1997, 139. 141; Holliday 2002, 104-
106; Kiinzl 1988, 114. 116; La Rocca 2008, 20; Leach
1988, 80—84; Lusnia 2006, 285.

316 Zur narrativen Bildstruktur vgl. Blanckenhagen
1957, 78-83; Blanckenhagen 1962, 54-56; Croisille
2010, 31; Leach 1988, 80.

317 Zum dokumentarischen Charakter der Triumphal-
malerei auch in topographischer Hinsicht: ,Significantly,
map making is a form of visual documentation with ob-
vious military application. It can hardly be accidental,
therefore, that Roman triumphatores commissioned works
employing a form of representation utilized in their cam-
paigns, a form of illustration drawn from the realm of
Hellenistic science rather than art.“ Holliday 2002, 109.
»The common characteristic of such compositions is their
integration of human activity into locations defined by
architecture. Their bird’s-eye perspective lays open enclo-
sed spaces, while their comprehensive framework makes a
multiplicity of such spaces available for depiction of a

multifaceted event. Both simultaneity and continuity can
be represented. The use of bird’s-eye perspective involves
no pretension to illusionistic verisimiliture or to decorative
value. As a utilitarian device, it serves primarily to convey
information [...].“ Leach 1988, 83.

318 Beyen plidierte fiir eine Verbindung der Triumphal-
malerei mit der ropographia, die er jedoch in engen Bezug
zum ,Landkartenstil® setzt: ,In Rom fand diese Gattung
sogar eine besondere Verwendung, wobei vielleicht das
Vorbild der Ptolemider nicht unwirksam war: bei den
Triumphen, manchmal auch bei Prozessen, z. B. durch Dar-
stellung einer allzu luxuriésen Villa.“ Beyen 1938-1960,
Bd. I, 170. An einen Einfluss der ropographia denkt auch
Holliday 1997, 137 f.; Holliday 2002, 106 f.

319 Nichtsdestotrotz wurden etwaige Ubernahmen aus
dem Bereich der chorographia und topographia in die
Triumphalmalerei meist auf das Wirken des Demetrios in
Rom zuriickgefithrt und mit der Hypothese verbunden,
dass Demetrios beide Formen der Landschafts- und Gelidn-
dedarstellung in Rom einfiihrte: ,The Alexandrian topo-
graphos, or one of his followers, may have been employed
for such representations as Gracchus’ painting of Sardinia
and for Mancinus’ view of Carthage, in each case adapting
Hellenistic conventions to new Roman demands.“ Holliday
2002, 107. Vgl. Blanckenhagen 1962, 54-56.
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Eine Reminiszenz an derartige Triumphalgemilde hat sich vermutlich in einem berithmten
Historienbild aus Pompeji erhalten, das nicht nur eine tatsichliche Begebenheit des Jahres 59 n.
Chr. schildert, sondern diese auch im topographischen Kontext prisentiert und sie am entsprech-
enden Schauplatz des Geschehens verankert: Nach einem Bericht bei Tacitus kam es wihrend
Gladiatorenspielen in Pompeji zu gewaltsamen Ausschreitungen im stidtischen Amphitheater,
die in einer blutigen Schligerei zwischen den ,Fans®“ aus Pompeji und der Nachbarstadt Nuceria
gipfelten. Der Tumult im Amphitheater und das Verhalten der ,,Hooligans® hatte sogar politische
Konsequenzen und wurde vom Senat mit einem zehnjihrigen Verbot der Gladiatorenspiele und
der Verbannung des Veranstalters Livineius sanktioniert:

»,Um eben diese Zeit entstand aus unbedeutendem Anfange ein entsetzliches Blutvergieffen zwi-
schen den nucerinischen und pompejanischen Kolonisten bei einem Fechtspiele, welches Livi-
neius Regulus gab, der, wie ich erzihlt habe, aus dem Senate ausgestoflen war. Mit
kleinstidtischem Mutwillen einander neckend, kamen sie zu Schimpfreden, dann zu Steinwiir-
fen, endlich zum Schwert, und die Oberhand behielt das Volk von Pompeji, wo das Schauspiel
gegeben wurde. So wurden denn viele von den Nucerinern durch Verwundungen verstiimmelt
nach der Stadt getragen, und gar manche beweinten den Tod von Kindern und Eltern. Hier-
iiber zu richten iiberlief} der Fiirst [Nero] dem Senate, der Senat den Konsuln, und als die Sa-
che wiederum vor den Senat gebracht worden war, wurden den Pompejanern auf zehn Jahre
dergleichen Zusammenkiinfte untersagt, und die Vereine, welche sie gegen die Gesetze gestif-
tet hatten, aufgeldst; Livineius und wer sonst noch den Tumult veranlafit hatte, wurde mit Ver-

bannung bestraft.“>*°

Dieses historische Ereignis wird von einem grof3formatigen und wandfiillenden Fresko des Vier-
ten Stils dokumentiert und schmiickte urspriinglich das Peristyl eines relativ kleinen und beschei-
denen Hauses in Pompeji (Abb. 152)%2!. Ubereinstimmend mit der Schilderung bei Tacitus und
so, dass dem Betrachter eine Identifikation der Geschehnisse erméglicht wird, zeigt das Gemailde
den Ausbruch der Kimpfe im und rund um das Amphitheater von Pompeji. Besonders bemer-
kenswert ist die genaue Beriicksichtigung der topographischen Situation und die Bezugnahme
auf den tatsichlichen Stadtplan Pompejis in der Umgebung des Amphitheaters. Auf der Panora-
madarstellung ist nimlich nicht nur das Amphitheater als Zentrum des Geschehens dargestellt,
sondern auch das periphere Gelinde mit einem Teil der angrenzenden Stadtmauer, die benachbar-
te Palaestra sowie einige Liden, Zelte und Biume im Bereich vor dem Amphitheater sind gut zu
erkennen. Die Ansicht auf den Stadtbezirk ist dabei nach Siiden ausgerichtet, sodass sich hinter
dem Amphitheater und der Palaestra in Ubereinstimmung mit der realen Topographie die Stadt-
mauer erhebt, von der zwei Befestigungstiirme ungefihr in richtiger Lage wiedergegeben sind.
Der tatsichlichen Architektur und ihrer Orientierung entspricht es auch, dass eine der A-férmi-
gen Doppelrampen, die den Zugang zum oberen Umgang des Amphitheaters gewihrten, an der
Nordseite der Gebidudedarstellung erscheint und dariiber hinaus mit den charakteristischen Arka-
denbégen versehen ist (im Bild allerdings elf anstelle von sechs wie am Original) (Abb. 153).

320 Tac. Ann. 14, 17. Zitiert nach: Bétticher — Schifer
2004, 569.

321 Das Fresko im Peristyl des Hauses I 3, 23 kann
aufgrund seiner Darstellung in die Jahre 59-79 n. Chr
datiert werden und wurde nach seiner Entdeckung 1868
ins Neapler Nationalmuseum gebracht (NM 1112222).
Das grofSformatige Gemilde (1,7 x 1,85 m) befand sich
an der Westwand des Peristyls und wurde im Sinne einer
programmatischen Freskendekoration von figiirlichen Sze-
nen mit Gladiatorenkimpfen gerahmt. Nach einer plausib-
len Annahme von Fréhlich und Clarke kénnte das Fresko
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von einem Hausbesitzer in Auftrag gegeben worden sein,
der den Tumult im Amphitheater personlich miterlebte
und womdglich daran beteiligt war. Zum Fresko der Am-
phitheater-Schligerei vgl. u.a.: Bianchi Bandinelli 1970,
64—66; Blanckenhagen 1957, 81; Blanckenhagen 1962,
57; Brilliant 1967, 230; Brodersen 2003, 239; Clarke
2003, 152-159; Frohlich 1991, 247; Holliday 2002,
109 f.; Horsfall 1985, 206; Hoélscher 1987, 32; Kiinzl
1988, 116f.; La Rocca 2008, 20; Leach 1988, 82; Lusnia
2006, 285; Mikocki 1990, 112; Peters 1963, 182; Watag-
hin Cantino 1969, 52f.; Zevi 1990, 275.
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Auch der offene Umgang, der an die doppelte Freitreppe anschlief§t, und der elliptische Tambour
dariiber sind in der Darstellung klar und deutlich auszumachen, was auf eine weitgehende Anglei-
chung des Bildes an die Realarchitektur oder zumindest eine betonte Wiedergabe ihrer aufFilligs-
ten Charakteristika hinweist. Dieselben Analogien lassen sich auch fiir die Abbildung der
Palaestra erkennen, die in Entsprechung mit den archiologischen Befunden als rechteckiges Ge-
biude gekennzeichnet ist, dessen Langseite sich in Nord-Siidrichtung erstreckt und einen weiten
Innenhof mit einer piscina im Zentrum besitzt. Sogar die beiden Zuginge zur Palaestra an der
Nordseite des Gebidudes sind im Fresko angegeben und die Winde mit Graffiti versehen®*?. Ob-
wohl nicht simtliche Details der Originale abgebildet werden, verraten die zahlreichen Parallelen
das starke Bestreben, die wirkliche Architektur samt ihren Lageverhiltnissen, den riumlichen Be-
zichungen der Gebiude und ihrer Orientierung weitgehend korrekt wiederzugeben. Damit wird
ein realititsbezogener Raumkontext geschaffen, in dem das historische Geschehen seine Veranke-
rung findet und fiir den Betrachter wiedererkennbar lokalisiert werden kann.

»This is not a timeless, archetypal representation of the amphitheater; it is only one possible

place and one possible time.“**’

Die Darstellung erfolgt zwar in anschaulich-bildhafter Form, der Wunsch nach Verortung und
der Wiedergabe riumlicher Relationen weist aber durchaus auf eine kartographische und topogra-
phische Intention hin. Die eigentlichen Krawalle finden dabei sowohl im Inneren des Amphithea-
ters, im Bereich der cavea und der Arena als auch am siidlichen Stadtende im Bereich der
Mauern und rund um die Palaestra statt. Ahnlich wie es fir die tabula des Gracchus und die da-
rin eingezeichneten simulacra pugnarum erschlossen wurde, aber vermutlich noch besser vergleich-
bar mit der Stadtansicht Karthagos auf der abula des Mancinus, werden die Kampfhandlungen
in den topographischen Rahmen der pompejanischen Stadtansicht integriert und schliefen sich
damit an die Ikonographie der realistischen Triumphalmalerei an, mit der sie vermutlich auch
vergleichbare Darstellungsformen gemeinsam haben. Dabei wurde die Raumerfassung im Fresko
des Amphitheater-Tumults meist mit einer ,Verdeutlichungsperspektive® oder ,bird’s-eye perspec-
tive“ in Verbindung gebracht, die sich hauptsichlich inkonsistenter Mischverfahren bediene>?4,
Doch obwohl es teilweise zur Verwendung mischperspektivischer Verfahren kommt — etwa einer
Bedeutungsperspektive im Hinblick auf den Figuren- und Architekturenmafistab — und sich Di-
vergenzen in den Ansichtswinkeln der einzelnen Gebiude feststellen lassen, besteht eine gewisse

322 Uber dem linken Zugang: ,D. Lucretio fel(i)citer;
zwischen den Tiiren in griechischer Schrift: ,Satri(o) Oua-
lenti O(glousto Ner(oni) phelikit(er).“ In diesen Inschriften
werden also D. Lucretius Valens und sein Vater D. Lucre-
tius Satrius Valens gefeiert, die in Pompeji viele Jahre lang
als Veranstalter von Gladiatorenspielen bekannt waren und
in zahlreichen Graffitis namentlich auftauchen, wo sie als
grofiziigige ,editores munerum® der neronischen Epoche
bezeichnet werden. Vgl. Clarke 2003, 153.

323 Clarke 2003, 157 Clarke (2003, 152f.) stellt auch
cinen detaillierten Vergleich zwischen dem Freskenbild
und der Originalarchitektur an und kommt zum Schluss:
»Despite its distortions of conventional perspective, the
painting is unusually accurate in its recording of architec-
tural details. [...] The artist’s accurate rendering of the
built provides a specific setting for the real subject of the
picture: the fighting.“ Zur Architektur des Amphitheaters
und der Palaestra vgl. u. a. Coarelli 1997, 321-334. Broder-
sen (2003, 239) und Horsfall (1985, 206) heben hingegen
die Ungenauigkeiten in den Details hervor — etwa die

abweichende Anzahl der Arkadenbégen.

324 Vgl. Blanckenhagen 1957, 81; Brodersen 2003,
239; Clarke 2003, 156; Holliday 2002, 109 f.; Horsfall
1985, 206; Heintze 1969, 128; Wataghin Cantino 1969,
52f. Clarke und Wataghin Cantino nehmen diesbeziiglich
einen Vergleich mit den draufsichtigen Darstellungen des
Kolosseums auf vespasianischen Sesterzen an. Wataghin
Cantino verkniipft die Darstellungsform des Freskos mit
der ,tradizione della corrente popolare® und spricht von
einer inkonsistenten Mischperspektive. Nach Brodersen
seien die riumlichen Verhiltnisse stark verzerrt. Holliday
pladiert fiir Inspirationsquellen aus der chorographia und
Kartographie, hilt aber auch den Einfluss der ,Volkskunst*
fir moglich: ,In order to show those settings clearly, the
artist combined multiple perspectives, dramatically shifting
scale from detail to detail and varying in proportion the
human figures animating the scenes. The technique derive
from traditions of cartography imported from Alexandria
and first exploited in triumphal painting.“ Holliday 2002,
110.
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Tendenz zur riumlichen Vereinheitlichung, die sich im Gebrauch annihernd axonometrischer
Darstellungsformen duflert. Denn ohne hier eine genaue perspektivische Analyse anzuschlief3en,
zeigt sich, dass die Palaestra aus einer Kabinettperspektive und damit einer relativ hohen Drauf-
sicht abgebildet ist, wihrend das kleine Gebdude im Vordergrund in Kavalierperspektive mit
etwas niedrigerer Draufsicht wiedergegeben ist und einer der Tiirme auf eine dhnliche Darstel-
lungsweise hindeutet. Eine perspektivische Herausforderung schien die Darstellung des Amphi-
theaters zu sein, dessen interessante Mischperspektive nach dem Prinzip der grofitmoglichen
Deutlichkeit und Ubersichtlichkeit geschaffen wurde. Ohne hier eine detaillierte Analyse der
mischperspektivischen Darstellungsweise vorzunehmen und simtliche Komponenten herauszuar-
beiten, lisst sich zumindest fiir die innere Baustruktur des Tambours, der iiber der Arkadenkon-
struktion aufragt und einen Blick auf die hintere cavea freigibt, eine annihernd axonometrische
Draufsicht feststellen, am ehesten eine ungefihre Militirperspektive, wobei die duflere Umfas-
sung mit den Arkadenbdgen und dem oberen Umgang ein wenig von dieser Darstellungsform ab-

weicht®?°.

Damit zeigt sich bereits ansatzweise, dass die Raumkonzeption im Amphitheater-
Fresko eine Kombination von annihernd axonometrischen Draufsichten — Kabinettperspektive,
Kavalierperspektive, Militirperspektive — bevorzugt und diesen parallelperspektivischen Formen
entsprechend (!) auch keine Groflenreduzierung im Hintergrund einfithre. Im Gegenteil werden
sowohl die Groflenverhiltnisse der Architekturen als auch der Maf$stab der Figuren — der gegen-
tiber den Bauwerken bedeutungsperspektivisch vergroflert ist — nicht mit der Entfernung verklei-
nert, sondern bleiben unabhingig davon nahezu im gesamten Bildraum einheitlich. Damit
werden die axonometrischen Relationen, die an den Einzelobjekten bemerkt wurden, im Gesamt-
raum weitgehend gewahrt, woran auch die aufrissihnliche Darstellung von Figuren und Biumen
nichts dndert, die in Gegeniiberstellung mit den Draufsichten der Architekturen (in der Literatur
oft filschlich/vereinfachend als ,Vogelperspektive® bezeichnet) vielfach als Hauptindiz fiir die An-
wendung einer Mischperspektive gewertet wurden. Dabei steht gerade die aufrissihnliche Gestal-
tung von Biumen und Figuren nicht in Widerspruch zu den annihernden Axonometrien der
Gebidude, da es sich hier um Motive mit betonter Vertikalerstreckung handelt (vereinfacht einem
Vertikalenstab vergleichbar), die auch im Rahmen von Kabinett-, Kavalier- oder Militdrperspekti-
ven kaum von einem Aufrissbild desselben Objekts zu unterscheiden sind. Ein ,inkonsistenter®
Gegensatz von Figuren- und Architekturdarstellung lisst sich daraus noch nicht erschlieffen und
ebenso wenig darf die Bildanordnung der Objekte iibereinander als Ausdruck einer ,inkohiren-
ten® Perspektiveform gewertet werden, da es sich hierbei um die vollig korrekte Umsetzung einer
axonometrischen Draufsicht handelt! In einer ersten Anniherung an die Perspektiveverfahren des
Amphitheater-Freskos zeigt sich also, dass eine Kombination verschiedener Schrigdraufsichten
vorliegt und einige axonometrische Prinzipien auch fiir den Gesamtraum gewahrt wurden. Aber
gerade mit der Verwendung annihernder Kavalier-, Kabinett- und Militirperspektiven kommen
solche Darstellungsformen zum Einsatz, die sich aufgrund ihrer hohen Draufsicht, gleichbleiben-
der Maf3stiblichkeit und anderer Eigenschaften (etwa Parallelentreue) ganz besonders als karten-
verwandte Darstellungstechniken eignen und im Umkreis kartographischer Formen anzusiedeln
sind. Mithilfe des Amphitheater-Freskos ergibt sich also eine deutliche Verbindungslinie zwi-
schen der Triumphalmalerei — dem das pompejanische Wandbild aufgrund seinen Sujets nahe
steht — und solchen Darstellungsweisen, die in den Umbkreis einer anschaulich-bildhaften Karto-
graphie gehoren®?®. Der oftmals genannte, aber auch kritisierte ,,Landkartenstil* der topographi-

325 Dem Prinzip der Ubersichtlichkeit entspricht es,
dass der Boden der Arena gegeniiber dem eigentlichen
Standniveau des Amphitheaters stark angehoben ist, um
auf diese Weise den Blick ins Innere der Arena und die
dort stattfindenden Kimpfe freizugeben. Wire der Arena-
boden gegeniiber dem Grundlevel des Amphitheaters nicht
angehoben, wiirde die hohe Vorderfront des Bauwerks den
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Arenaboden verdecken. Hierbei handelt es sich also nicht
um eine Anderung in der perspektivischen Darstellungs-
weise (Militirperspektive), sondern um eine Verinderung
der Architektur, um die Ubersichtlichkeit zu wahren.

326 Einfliisse aus dem Bereich der Triumphalmalerei
und im Zuge dessen auch Anregungen aus choro- und topo-
graphia wurden nicht nur im Amphitheater-Fresko, son-
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schen Panoramabilder — sei es innerhalb der chorographia, topographia oder Triumphalmalerei —
sollte also nicht mit Kartenyy,, und mafistiblichen Grundrissbildern verwechselt werden, sondern

darf vermutlich als Zeugnis einer anschaulichen und didaktisch-informativen Darstellungsform

gewertet werden, welche auf unmittelbarer Kenntnis des Realgelindes beruht und das kartogra-

phische Prinzip der erhéhten Ansicht umsetzt, sodass auch ohne Zuhilfenahme von Vermessung

und ihrer maf$stiblichen Umsetzung gewisse Berithrungspunkte mit der Kartographie bestehen.

dern auch in vielen Zeugnissen der rémischen Reliefkunst
vermutet — hier vor allem in den Tabulae Iliacae und den
historischen Reliefs des 2. und frithen 3. Jh. n. Chr. Ein
gewisser Vergleich in den Darstellungsformen ldsst sich
bspw. mit den Troja-Ansichten in den Ilioupersis-Bildern
der Tabulae Iliacae anstellen, allen voran der Tabula Capi-
tolina (Kapitolinisches Museum, Rom) mit einer vollstindi-
gen Stadtszenerie, aber auch der Tabula New York oder der
Tabula Veronensis, auf denen noch Ansitze des Mauerrings
ersichtlich sind und die auf eine dhnliche Komposition wie
in der Tabula Capitolina schlieflen lassen (Abb. 155). Die
Stadt Troja wird in idealisierter und vereinfachter Weise
mit annihernd quadratischem Grundriss und einem um-
schliefenden Mauerring gezeigt, davor befindet sich die
Kiiste mit den Grabmonumenten und der griechischen
Flotte. Perspektivisches Hauptmerkmal der Stadtdarstel-
lung ist eine (mischperspektivische) Draufsicht mit axial-
perspektivischen Tendenzen. ,The composition of this
central panel is panoramic; its figures are distributed on
seven horizontal bands [...]. Not only is the architecture
in the panorama Roman, but also its technique of bird’s-
eye composition is similar to that used in a large number of
Roman paintings and relief sculptures [...].“ Leach 1988,
81f. Zur Stadtansicht der Tabula Capitolina und dem
méglichen Einfluss der Triumphalmalerei vgl. u.a.: Au-
bauer 1970, 86. 88-91. 95 f. 100-107. 109; Bianchi Ban-
dinelli 1955, 25; Blanckenhagen 1957, 81-83; Erath 1997,
262-273; Lippold 1932, 1896; Mikocki 1990, 94 f. 112—

116; Montenegro 2004, 22-24. 116.

Besonders naheliegend und plausibel ist eine Ubernahme
von Bildsujets, Tkonographie und Darstellungstechniken
aus der Triumphalmalerei in den historischen Reliefs der
Kaiserzeit, in denen ebenfalls ein dokumentarisches und
didaktisches Anliegen greifbar wird. Diesbeziiglich wurden
vor allem die Reliefs der Trajanssiule, der Markussiule und
des Severusbogens mit der Triumphalmalerei in Verbin-
dung gebracht, denen die Triumphalgemilde insofern als
Inspirationsquellen dienen konnten, als hier ebenfalls die
Prisentation militdrischer Leistungen in einem geogra-
phisch festgelegten Rahmen ein Anliegen war. Des Weite-
ren zeigt etwa ein Vergleich des Amphitheater-Freskos mit
den groflen historischen Reliefpaneelen des Severusbogen,
die den verschiedenen Kampagnen der Partherkriege gewid-
met sind, eine Reihe von iibereinstimmenden Merkmalen,
was den dokumentarischen Schwerpunkt und die Darstel-
lungsformen betrifft (Abb. 156). In beiden Fillen wird das
Bestreben deutlich, eine historische Kampfhandlung in
Zusammenhang mit ihrem topographischen Kontext zu
zeigen. Beide Male handelt es sich um geschlossene Einzel-
bilder, die erhéhte Ansichten bevorzugen, um das Gesche-
hen eindeutig und nachvollziehbar zu machen. Zum Ein-
fluss der Triumphalmalerei in den historischen Reliefs der
Kaiserzeit, vor allem am Severusbogen, vgl. u. a.: Bandinelli
1971, 65; Hinterhéller 2008, 49-49; Holliday 2002, 110;
Kiinzl 1988, 62; Lusnia 2006, 284; Torelli 1982, 122;
Wataghin Cantino 1969, 55-66.
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3. Zur Verwendung des Ausdrucks Perspektive> und den Formen
perspektivischer Darstellung

»Dabei miissen wir bedenken, dass es kein Bild gibt, das dem Gegenstand véllig gleicht, den
es darstellt. Sonst wiirde es keine Unterschiede mehr zwischen dem Gegenstand und seinem
Bild geben. Es geniigt aber vollig, dass die Bilder den Gegenstinden in wenigen Dingen glei-
chen. Thre Vollkommenheit hingt sogar oft gerade davon ab, dass sie den Gegenstinden nicht
so dhnlich sind, wie sie es sein kénnten. Betrachten Sie zum Beispiel einen Kupferstich. Er ist
dadurch entstanden, dass man hier und da ein wenig Tusche auf Papier gebracht hat, und
doch zeigt er uns Wilder, Stidte, Menschen, ja sogar Schlachten und Geschiitze. Und das ist
auch eine sehr unvollkommene Ahnlichkeit, wenn man beriicksichtigt, dass diese Stiche uns
auf einer vollig ebenen Fliche Korper darstellen [...]. Und dass sie nach den Regeln der Per-
spektive Kreise besser als Ovale [...] wiedergeben. Ebenso geht es mit allen anderen Figuren.
So diirfen oft Bilder, um in ihrer Eigenschaft als Bilder vollkommen zu sein und die Gegen-

stinde besser darzustellen, diesen hiufig gerade nicht gleichen.“327

Worauf René Descartes in seinen dioptrischen Diskursen aufmerksam macht, ist das scheinbar wi-
derspriichliche Verhiltnis von bildlicher Darstellung und dargestelltem Gegenstand. Die piktura-
le Reprisentation eines Objekts wird nicht ausschlieflich von der objektiven Ahnlichkeit zum
dargestellten Gegenstand bestimmt>>®, sie unterliegt vielmehr bestimmten Gesetzen der Darstel-
lungsweise selbst. Diese Problematik zwischen objektiver Gegenstindlichkeit und Subjektivitdt
der Abbildung wird gerade im Hinblick auf die Landschaftsmalerei besonders brisant, da die
Landschaft selbst in einer subjektiven Bedeutung definiert wurde, die immer von der Wahrneh-
mung und Wertung einer Person abhingig ist. Auf der Suche nach einem geeigneten Instrument
zur Uberbriickung dieser Kluft riicken an erster Stelle die Bedingungen und Méglichkeiten der
Raumdarstellung ins Blickfeld.

,In den Prozef§ der Ausbildung der Landschaftsmalerei gehort die Perspektive, durch welche

die Beherrschung des Raumes und seiner GesetzmifSigkeiten erméglicht wurde [...].3%

Aber kann die riumliche Darstellungsweise, kann die Perspektive eine Briicke zwischen An-
schauungsraum und Abbildungsraum herstellen®*%? Zunichst einmal muss mit Wittgenstein Fol-
gendes festgehalten werden:

»Wie wir uns riumliche Gegenstinde iiberhaupt nicht auflerhalb des Raumes, zeitliche nicht

auerhalb der Zeit denken konnen, so kdnnen wir uns keinen Gegenstand auflerhalb der Mdg-

. . . . . 1
lichkeit seiner Verbindung mit anderen denken.“??

327 Descartes, Dioptrik 32-32 (113). Zitiert nach: Lei- zen konstruiert, die auch fiir den homogenen Raum [...]

segang 1954, 89. Vgl. Snyder 1980, 499 f.

328 In diesem Sinne fithlt Goodman sich darin bestitigt,
»wie wenig Reprisentation mit Nachahmung zu tun hat.”
Goodman 1977, 21f.

329 Boehm 1969, 62. Zur inhirenten Verbindung von
Raumdarstellung und Landschaftsdarstellung vgl. Schweit-
zer 1953, 19.

330 Nach Eberle bilden diese Pole ,einen Widerspruch,
der aber dadurch geldst wird, daff man den individuellen
Wahrnehmungsraum, die individuelle Sicht der Dinge im
Bild in Ubereinstimmung mit den mathematischen Geset-

gelten. Dieses Kunststiick vollbringt die [...] Perspektive.
Eberle 1980, 90.

331 Wittgenstein 1989, § 2.0121, s. 4-6, 185. ,Jedes
Ding ist gleichsam in einem Raume méglicher Sachverhalte.
Diesen Raum kann ich mir leer denken, nicht aber das
Ding ohne den Raum.“ Wittgenstein 1989, § 2.013, s. 6,
186. Eine idhnlich enge Beziehung zwischen Gegenstand
und Riumlichkeit, ein ,unléslicher Zusammenhang [...]
zwischen Dingbegriff und [...] Raumbegriff* wurde auch
von Cassirer betont. Cassirer 1977, 168; vgl. Mikocki
1990, 23.
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Dieses Kriterium der Riumlichkeit und der riumlichen Verbindung von Gegenstinden ist bei
der Abbildung von Landschaft exemplarisch erfiillt. Denn der Ausdruck Landschafo wurde als
ein Konglomerat von riumlichen Gegenstinden bestimmt, die miteinander in Verbindung und
raumlicher Bezichung stehen. Gerade dieses Geflecht an riumlichen Relationen, in dem die Ein-
zelgegenstinde miteinander verkniipft sind, ldsst sich in seiner Gesamtheit als Raum und Raum-

struktur bezeichnen®??.

Da Landschaft wesentlich mit der rdumlichen Gruppierung und
Konstellation von Objekten zu tun hat, eréffnet die Analyse von Landschaftsbildern einen beson-
deren Zugang zu den Strukturen der Ridumlichkeit. Dabei ist es die Aufgabe und Zielsetzung
von perspektivischen Systemen, solche Darstellungen von dreidimensionalen Objekten auf einer
zweidimensionalen Oberfliche zu erzeugen, die im Betrachter einen riumlichen Eindruck hervor-
rufen und dreidimensional gedeuter werden®33. Sie liefern Transformationsregeln, mithilfe derer
riumliche Objekte so dargestellt werden, dass sie im Betrachter die Illusion dreidimensional wahr-
genommener Gegenstinde hervorrufen. Diese Abstraktions- und Transformationsstufe ist das we-
sentliche und konstitutive Element jeder bildlichen Raumdarstellung: Die dritte Dimension, das
riumliche Hintereinander, wird zu einem Neben-, Uber- und Untereinander in der Bildan-
ordnung umgeformt, welches aber weiterhin als Hintereinander interpretiert wird. Diese Interpre-
tationsleistung kann nur von einem Subjekt vollzogen werden. Von einer rdumlichen
Reprisentationsweise ldsst sich also nur dann sprechen, wenn das Bild im Betrachter die Wirkung
riumlicher Gegenstinde hervorruft bzw. vom Betrachter als rdumlicher Zusammenhang aufge-
fasst wird. Die grundsitzliche und umstrittene Frage, die sich dabei erhebt, ist, ob diese riumli-
che Illusion entweder durch kulturelle Prigung und konventionelle Symbolhaftigkeit zustande
kommt oder durch eine Angleichung zwischen den Lichtreflexionen von Gegenstand und Bild>*4.
Um vor diesem problematischen Hintergrund nicht in terminologischen Fallstricken zu landen,
scheint es nicht nur notwendig, den grundlegenden Modellcharakter®®” perspektivischer Systeme

332 Die rdumliche Verbindung von Einzeldingen als
Grundbedingung von Riumlichkeit wird von Stréker
(1958, 171) betont. ,Zwar nur an den Einzeldingen fass-
bar, gibt er sich als Raum einer ganz bestimmten Struktur
doch erst aus ihrem Miteinander [...].“

333 In der Bestimmung der Ausdriicke <weidimensio-
nale und «dreidimensionale Darstellung) orientieren wir
uns an den Ausfithrungen von Heelan. Demnach meint
die zweidimensionale Darstellung) eine Zeichenkonfigura-
tion auf einer nahezu ebenen Oberfliche, die im Betrachter
keine Illusion von dreidimensionaler Riumlichkeit hervor-
ruft, wihrend der Terminus «dreidimensionale Darstellung,
auf solche Zeichenkonfigurationen in der Ebene verweist,
die im Betrachter eine Illusion dreidimensionaler Rium-
lichkeit erzeugen. Dabei macht Heelan korrekterweise da-
rauf aufmerksam, dass die Redeweise von ,dreidimensiona-
len Bildern® eigentlich unzulissig ist, denn: ,All marks are
two-dimensional in character and so, by definition, all
images are two-dimensional by character. Some two-dimen-
sional images when viewed produce an illusion of three-
dimensional objects, but the distinction between two-di-
mensional and three-dimensional effects can not be expres-
sed by the terms ,two-dimensional and ,three-dimensio-
nal images®, since the images in both cases are flat.“ Heelan
1988, 99 f. ,Perspective systems are designed to construct
images that, when viewed, produce in the [...] viewer the
experience of depicted objects that match perceivable ob-
jects.“ Heelan 1988, 43. Vgl. Stroker 1958, 158-160:
,Tiefe soll also durch ein nur Flichiges darstellbar sein —
das heif3t aber, dafl Tiefe als Fliche gesehen werden muss.“

334 Eine Folge dieser Diskrepanz scheint zu sein, dass

122

die Zielsetzung perspektivischer Systeme auch unterschied-
lich aufgefasst wird: Werden sie einmal als Spiegel kultu-
reller und relativer Bedingungen verstanden, werden sie ein
anderes Mal im Sinne einer objektiven Gleichung gewertet.
Auf der einen Seite Goodman (1997, 21 f.) oder Heelan:
»To paraphrase Panofsky, the perspectival structure of a
two-dimensional image is the symbol of the pictorial space
of the epoch.“ Heelan 1988, 43. Ebenso erklirt Koch im
Anschluss an Panofsky die Perspektive zu einer ,symboli-
schen Form, eine Form, deren Art und Weise des Vorhan-
denseins oder auch Nichtvorhandenseins in einer Kultur
besondere Aufschliisse iiber die Eigenart des Denkens zu
geben vermag.“ Koch 2000, 85; vgl. Panofsky 1964, 108.
Auf der anderen Seite Gombrich: ,Es muss immer wieder
betont werden, daf§ die Perspektive eine Gleichung an-
strebt: Das Bild soll so aussehen wie der abgebildete Ge-
genstand und der abgebildete Gegenstand so wie das Bild.*
Gombrich 1977, 283. Dem vergleichbar auch Schweitzer
(1953, 8) und Rehkimper: ,Es ist nicht Aufgabe der Per-
spektive, das [...] Wahrnehmungsbild wiederzugeben, son-
dern ein Lichtmuster zu erzeugen, das dem des dargestell-
ten Gegenstand so weit wie moglich gleicht.“ Rehkimper
2002, 107.

335 Auf diesen Modellcharakter wurde von Heelan
nachdriicklich hingewiesen: , The kinds of pictorial spaces
we are dealing with are expressed in geometrical models.
Each model is expressed as a geometrical transformation
[...] of the physical environment. Such transformation
shows how the shapes that characterize our physical envi-
ronment would appear in the pictorial space of the model.“
Heelan 1988, 43. Zur bildtheoretischen Debatte um die
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und ihre méglichen Erscheinungsformen herauszuarbeiten, sondern vor allem eine Klirung des
Terminus Perspektiver zu erzielen.

Eine der Hauptschwierigkeiten in der systematischen Analyse und Interpretation perspekti-
vischer Phinomene in der antiken Flichenkunst ist die kategorische Mehrdeutigkeit und Ambi-
guitit des Ausdrucks Perspektive>. Die unterschiedlichen Verwendungsweisen von Perspektive
fihrten in der Forschungsliteratur nicht nur zu einer Reihe von rein sprachlichen Missverstind-
nissen zwischen den Autoren, sondern gelegentlich auch dazu, dass der Ausdruck Perspektiver in
ein und demselben Text in mehreren Bedeutungsweisen auftaucht. Mit Gibson und Hub muss
also leider konstatiert werden, dass sich die mehrdeutige und vage Verwendungsweise von <Per-
spektive> nicht nur durch die kunsthistorische, archiologische und wahrnehmungspsychologische
Forschung zieht, sondern auch eine der Hauptquellen fiir Fehleinschitzungen und fruchtlose
(weil am Thema vorbeigehende) Forschungsdebatten ist>*°. Um hinsichtlich dieser Problematik
eine erkenntnisorientierte Sprechweise zu ermoglichen und terminologischen Missverstindnissen
im Weiteren vorzubeugen, erscheint es notwendig, die Bedeutung des Ausdrucks Perspektiver zu
disambiguieren und fiir den hier relevanten Untersuchungskontext eine klare Festsetzung zu tref-
fen.

Rein etymologisch betrachtet hat der Ausdruck (Perspektiver eine lateinische Wurzel, da er
sich von dem Verb «perspicio, -ere, -spexi, -spectum ableitet, das im lateinischen Sprachgebrauch
soviel bedeutet wie @enau und deutlich sehen, gewiss wahrnehmen»**’. In der spitantiken Optik

Konventionalitit perspektivischer Systeme vgl. Kap. 0. 2.:
Edgerton 2002, 11. 147; Gibson 1960, 227; Gombrich
2002, 212; Goodman 1998, 17. 46 f.; Hub 2008, 140.
152-156. 160-167. 180; Pirenne 1948, 15; Rehkidmper
2002, 3. 63-107. 119-145.

336 ,The term ,perspective” has several different mea-
nings. It can refer to the various techniques of painting or
drawing which give the illusion of depth. [...]. It can refer
to the geometrical projection of a form on one plane to a
form on another plane [...]. Or it can refer to a certain way
of seeing a natural scene as a patchwork of colors [...].
These various meanings often get mixed up in discussions
of perspective.“ Gibson 1960, 216, vgl. Richter 1970, 1f.
»Bereits Fiorillo (1803) hatte die ungenaue Verwendung
des Begriffs der Perspektive als zentrales Problem der Dis-
kussion um die Art und Weise der antiken Darstellung
erkannt. Bis in jiingste Zeit verstehen verschiedene Auto-
ren unter ,Perspektive ganz verschiedenes, von blofler
Verkiirzung der Einzelform und Abnahme der Groflen,
iiber die Verunklirung von Farben und Konturen bei zu-
nehmender Entfernung, bis hin zu mathematisch kon-
struierten Zentralperspektive. Die frithe Mahnung Les-
.] und
einer engen Bedeutung des Begriffs [...] zu unterscheiden,
ist selten beherzigt worden. [...] Bisweilen scheinen sich

sings (1766 und 1768), zwischen einer weiteren [..

die jeweiligen Autoren selbst nicht klar tiber die von ihnen
verwendeten Begriffe zu sein.“ Hub 2008, 99. Zur Unter-
scheidung bei Lessing vgl. Panofsky 1964, 127. Dabei trifft
Hubs kritische Bemerkung iiber die unklare Verwendungs-
weise des Ausdrucks Perspektiver in der kunsthistorisch-
archiologischen Forschungslitertatur nicht nur auf viele
Vorgingerwerke zu, sondern leider auch auf scine eigene
Untersuchung, in der er zwar das Problem konstatiert, aber
es verabsiumt, eine Explikation oder Definition von Per-
spektiver vorzunehmen und infolgedessen immer wieder
zwischen den verschiedensten Bedeutungen miandert —
von Zentralperspektives tiber Projektionsverfahren> und

optische Phinomene> bis hin zu «dumlich-illusionisti-
scher Darstellungsweise>. Dass hier trotz gegenteilig lauten-
der Forderung dennoch dieselbe Ambiguitit weiterge-
schleppt wird, sei an einem kurzen Textbeispiel illustriert,
in dem «perspektivisch> und Perspektives in drei verschiede-
nen Bedeutungsweisen vorkommen: 1. in der Bedeutung
von «optische Verzerrungsverhiltnisse), 2. in der Bedeu-
tung von Zentralprojektion>, 3. in der Bedeutung von
dntellektuelle Betrachtungsweise, Untersuchungsrahmen,
Fragestellung etc.: ,Das wirft allerdings nur von neuem
die Frage auf, wieso weder Euklid noch ein anderer Mathe-
matiker oder Optiker der Antike den scheinbar so kleinen
und leichten Schritt von der perspektivischen Beobachtung
zur zentralperspektivischen Projektion getan hat. Doch
diese Frage kann nicht aus den Theoremen des Euklid
allein beantwortet werden, sondern bedarf einer breiteren
Perspektive [...].“ Hub 2008, 107 f. In dieser Hinsicht
(leider) exemplarisch fiir eine mehrdeutige und mitunter
irrefithrende Verwendungsweise von Perspektive> nimmt
sich auch der Aufsatz von Lange (2009, 2—13) aus.

337 In dieser Verwendungsweise taucht der Ausdruck
erspectiva> bereits bei Boethius auf (Boethius, Analyt.
poster. Aristot. Interpretatio 1, 7; 1, 10) und bezeichnet
hier ein Teilgebiet der Geometrie, nimlich die Lehre von
der geometrischen Ausbreitung der Sehstrahlen und den
daraus resultierenden Gesetzen des Sehens. <Perspectivas
scheint demnach in der spitantiken Verwendungsweise
als lateinisches Synonym des griechischen Ausdrucks ¢oz-
wwxip zu fungieren. In dieser Bedeutungsweise wird der
Ausdruck bis ins spite Mittelalter verwendet. Der Aus-
druck erspectivar ist im antiken Sprachgebrauch also
nicht mit wxnvoypagio gleichzusetzen — ein Terminus,
der sich u.a. auf Bithnengemilde, aber auch auf eine be-
stimmte Form der Darstellungsweise beziehen konnte.
Eine klare terminologische Differenzierung zwischen «per-
spectiva> in der Bedeutung einer bestimmten Darstellungs-
form und perspectiva> in der Bedeutung als Bestandteil des
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wurde mit erspicere> jene charakteristische Eigenschaft des Blicks bzw. Sehstrahls verbunden,
die durch ein transparentes Medium {iber eine bestimmte Entfernung zu den Objekten hin-
durchdringt und diese sieht. Der lateinische Ausdruck erspectiva> entspricht also eher dem grie-
chischen @dwtx? und wird in dieser Bedeutung auch wihrend des Mittelalters weiter tradiert,
um sich damit auf Phinomene und GesetzmifSigkeiten der visuellen Wahrnehmung zu beziehen.
Wihrend sich der spitantike Sprachgebrauch an den optischen Zusammenhingen des Sehvor-
gangs orientiert, unterliegt der Ausdruck in der Renaissance einem Bedeutungswandel hin zur
bildlichen Darstellungsweise, was durch die prignante Formulierung von Albrecht Diirer deut-

lich wird:

»ltem Perspectiva ist ein lateinisch Wort, bedeutt ein Durchsehung.“338

Diirer orientiert sich hier an der Metapher Albertis, wonach das Bild als eine Art ,Fenster® fiir
den Betrachter fungiert, durch das er dahinter liegende Gegenstinde wahrnimm¢>>’. Infolge die-
ser Bedeutungserweiterung wird seit der Renaissance zwischen der perspectiva naturalis (den Ver-
haltnissen der visuellen Wahrnehmung) und der perspectiva artificialis (den Verhiltnissen in der
bildlichen Reprisentation) unterschieden. Im modernen Sprachgebrauch erfuhr der Ausdruck
Perspektiver noch eine stirkere Bedeutungserweiterung, sodass eine Fiille von Bedeutungsmog-
lichkeiten differenziert werden muss, von denen die wichtigsten kurz vorgestellt seien, um sich
dann auf eine davon festzulegen:

(1) Perspektive: als Standpunkt, Augpunkt, Blickwinkel und Blickrichtung einer Person bei der
visuellen Betrachtung beliebiger Gegenstinde im Raum.
(2)  Perspektive: als Wissenschaft von den Gesetzmifligkeiten und Phinomenen des Sehens und

der Lichtausbreitung. In dieser Bedeutung meint Perspektiver die geometrischen Zusam-
menhinge der Optik, deren Aufgabe die korrekte Erklirung von solchen Lichtphinomenen
wie Lichtausbreitung, Lichtbrechung und Reflexion ist. Grundlage der Optik ist die Geo-
metrisierung der Lichtphinomene und des Sehvorgangs durch die Annahme geradliniger
Lichtstrahlen. Die Optik bietet mathematische (geometrische) Modelle fiir den Vorgang
des Sehens vom gesechenen Gegenstand bis zum Auge, jedoch kein Modell der visuellen
Wahrnehmung (da die visuelle Wahrnehmung ein neuronal bedingter Vorgang ist, der zwar
auf Impulsen des Sehnervs beruht, aber nicht mit dem Lichtmuster auf der Retina iden-
tisch ist). Demnach bemiiht sich die Optik, gewisse Phinomene des Sehens (etwa die opti-
sche Verkleinerung gesehener Gegenstinde in der Entfernung) auf geometrisch-kausaler
Grundlage zu erkliren®**. Dieser optische Zweig der Perspektive wurde seit dem Mittel-
alter (bzw. vor allem seit der Renaissance) nicht nur als perspectiva naturalis sondern auch

Sehvorgangs ist hier noch nicht gegeben. Das Feld der
Optik war im Rahmen antiker Wissenschaftlichkeit vermut-
lich insofern weiter gefasst, als es eine Reihe von Diszipli-
nen umfasste, die sich in der Moderne zu verschiedenen
Wissenschaftszweigen entwickelt haben. Vgl. Boehm 1969,
11; Gigante 1980, 2; Gioseffi 1966, 184; Mikocki 1990,
15; Panofsky 1964, 99. 127; Rouveret 1989, 79; Simon
1992, 86, 91.

338 Aus Diirers Abhandlung iiber Perspektive: Under-
weysung der messung, mit dem Zirckel und richtscheyt in
Linien ebnen und gantzen corporen (schriftlicher Nachlass
zitiert nach: Panofsky 1964, 99. 127) Vgl. Birtschi 1976,
14 f.; Boehm 1969, 11; Richter 1970, 2; Sandkiihler 1999,
Bd.II, 998; Schweitzer 1953, 7 f.; Simon 1992, 86.

339 Albertis Perspektivemodell fand in dem Traktat de
pictura seinen Niederschlag. Es blieb das verbindliche Mo-
dell und Konstruktionsverfahren von Zentralperspektiven
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in der Renaissance. Vgl. u.a.: Birtschi 1976, 13; Boehm
1969, 20-23; Camerota 2002, 132—-134; Carl 2006, 44;
Edgerton 2002, 41-49; Geyer 1994, 25 f.; Hub 2008, 303;
Koch 2000, 84; Lindberg 1987, 265-274; Mikocki 1990,
30; Panofsky 1964, 99. 121 f.; Schweitzer 1953, 8; Simon,
1992, 228; White 1957, 55 f.; White 1972, 121-126. 255.

340 Korrekterweise unterscheidet Schweitzer zusitzlich
zwischen den objektiven Vorgingen und Zusammenhin-
gen des Sehens, die er als wisio perspectivar bezeichnet,
und der wissenschaftlichen Erforschung und geometri-
schen Beschreibung dieser Zusammenhinge (scientia per-
spectival Optik), Schweitzer 1953, 8; Vgl. Birtschi 1976,
10; Boehm 1968, 12; Gibson 1960, 216; Gioseffi 1965,
757 f.; Giosefi 1966, 183; Mikocki 1990, 19; Richter
1970, 2; Sandkiihler 1999, 998; Stroker 1958, 144.
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als wisio perspectiva> bezeichnet. Diese Verwendungsweise von Perspektiver oder «perspekti-
vischem Sehen> ist im Sprachgebrauch der Psychologie und Philosophie verbreitet. Wenn
wir uns im Folgenden auf die geometrisch beschreibbaren Gesetzmifligkeiten des Sehens be-
zichen, sprechen wir aber ausschliellich von Oprik.

Perspektive: als cine spezifische Gestaltungsweise in flichigen Bildern®*! und eine Darstel-
lungsform in gegenstindlichen Reprisentation, die im Betrachter zur Illusion von
dreidimensionaler Riumlichkeit fithrt. Diese Verwendung findet sich oft in der Kunstwis-
senschaft. Von Perspektive> wird also genau dann gesprochen, wenn es fir den Betrachter
zum dreidimensionalen Raumeindruck auf einer Bildebene kommt, d. h., wenn eine zweidi-
mensionale Konfiguration in der Fliche spontan als Darstellung von dreidimensionalen Ver-
hiltnissen gedeutet wird. Perspektiver bedeutet in diesem Sinn die illusionistische
Darstellung von dreidimensionalen Zusammenhingen auf einem zweidimensionalen Bild-
triger fiir einen Betrachter’®*. Der zweidimensionale Bildtriger wird so bearbeitet, dass er
vom Betrachter in gewisser Weise negiert und ,iibersehen® wird, um einem riumlichen Ein-
druck zu weichen oder riumliches Begreifen zu erméglichen®*®. Akzeptiert man diese illu-
sionistische Wirkung und die rdumliche Deutung einer zweidimensionalen Konfiguration
als notwendige und hinreichende Bedingung fiir den Ausdruck <Perspektiver, dann hat dies
zur Folge, dass verschiedene Formen bildlicher Darstellungsweise zu perspektivischen Bil-
dern in diesem Sinne fithren. Denn es gibt unterschiedliche Darstellungsweisen, denen es
gelingt, dem Betrachter eine raumliche Suggestion zu vermitteln und dreidimensionale Ver-
hiltnisse zu veranschaulichen. Fasst man dieses Kriterium jedoch besonders streng auf und
orientiert sich allein am optischen Seheindruck, so bleibt von den méglichen Darstellungs-
formen nur cine einzige iibrig?**: Diese entspricht den geometrischen Prinzipien des Seh-
vorgangs und wird durch das Verfahren der Zentralprojektion hergestellt. Mit dieser

341 Stark vereinfacht gesprochen handelt es sich dann
um ein gegenstindliches Bild, wenn ein pikturales Zeichen
vom Betrachter in seiner Bedeutung (bzw. in dem, worauf
es referiert) unmittelbar erkannt bzw. ohne zusitzliche
Informationen als solches verstanden wird. Vgl. Heelan
1988, 109.

342 ,[Perspective] refers to any system of two-dimensio-
nal representation used to indicate the three-dimensional
nature of space and the location of objects in it, even the
most tentative and reticent allusions to space.“ Giosefli
1966, 1984. ,definition of perspective [...] it is, as I
have said, a way of representing depth on a flat surface
[...] and it is this representation as viewed by the human
eye.“ Richter 1970, 2. ,Perspektivische Bilder stellen drei-
dimensionale riumliche Zusammenhinge auf einer zweidi-
mensionalen Fliche [...] dar.“ Sandkiihler 1999, 998. Vgl.
Almgren 1971, 11 £;; Birtschi 1976, 9; Brécoulaki 2007,
82; Gibson 1960, 216; Giosefi 1966, 184. 188; Kraft
2005, 5f.; Mikocki 1990, 25 f.; Richter 1970, 1f.; Ten
Doesschate 1964, 5 f.

343 Metaphorisch gesprochen ergibt sich die Situation,
dass der flichige Bildtriger ,verschwindet®, um dem Be-
trachter eine Art imaginire Aussicht auf riumliche Verhilt-
nisse zu bieten. Diese Forderung des ,verschwindenden
Bildtrigers“ sicht Panofsky in Anlehnung an Albertis , Fens-
ter” als wesentliches Kriterium an, um von Perspektive> zu
sprechen (vgl. Kap. 0. 2). ,Fiir uns ist also Perspektive im
prignanten Sinne: Die Fihigkeit, mehrere Gegenstinde
mit einem Teile des Raumes, in welchem sie sich befinden,
so darzustellen, dafl die Vorstellung des materiellen Bild-

trigers vollkommen durch die Vorstellung einer durchsich-
tigen Ebene verdringt wird, durch die hindurch wir in
einen imaginiren, die gesamten Gegenstinde in einem
scheinbaren Hintereinander befassenden und durch die
Bildrinder nicht begrenzten, sondern nur ausgeschnitte-
nen Raum hinauszublicken glauben.“ Panofsky 1964,
127, vgl. 99; Kraft 2005, 5 f. Damit nihert sich Panofskys
Bestimmung aber wiederum den Ergebnissen der Zentral-
projektion an.

344 Mikocki unterscheidet in dieser Hinsicht zwischen
solchen Darstellungsformen (Perspektiven), die einen un-
mittelbaren Raumeindruck vermitteln (physio-mathemati-
schen Perspektiven), und solchen, die erst cine intellek-
tuelle Wechselwirkung zwischen Betrachter und Bild
bendtigen, um einen solchen Raumeindruck zu erzeugen
(semiotische Perspektiven). Fiir diese gilt nach Mikocki,
dass ,l'impression de spatialité est déja un phénomene
d’ordre intellectuel. Elle nécessite en effet une opération
mentale, notamment l'interprétation du signe commu-
niqué par I'image. Clest pourquoi je propose d’appeler
sémiotiques ce perspectives qui se raménent 2 la communi-
cation de signes.“ Mikocki 1990, 25 f. Diese Unterschei-
dung, die zunichst durchaus plausibel erscheint, tibersieht,
dass es jede gegenstindliche (auch zentralperspektivische)
Abbildung mit einer intellektuellen Wechselwirkung zwi-
schen Bild und Betrachter zu tun hat. Jedes Bild und
jede Darstellungsform muss in ihrem Reprisentations-
charakter erst vom Betrachter erkannt werden, um danach
die spezifische Form der Riumlichkeit zu erschliefSen.
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restriktiven Forderung sind wir jedoch bei einer weiteren Verwendungsweise des Ausdrucks
Perspektiver angelangt:

Perspektive: als die mithilfe der Zentralprojektion hergestellte Form der bildlichen Reprisen-
tation von dreidimensionalen Gegenstinden. Diese Verwendungsweise des Ausdrucks Per-
spektiver bezieht sich auf eine mathematische Behandlung riumlicher Reprisentation, die
auf deduktiven Methoden beruht und dementsprechend im Sprachgebrauch der Darstellen-
den Geometrie verankert ist, aber gelegentlich auch in der Kunstwissenschaft begegnet®®.
In diesem eingeschrinkten Sinn ist Perspektiver synonym mit Zentralperspektiver. Ausge-
gangen wird von theoretischen Annahmen wie Bildebene, Projektionszentrum und Projek-
tionsstrahlen. Eine geometrische Verwandtschaft mit optischen Gesetzmifligkeiten ist gege-
ben®*®. Im Rahmen ciner konsequent zentralprojizierten Perspektive werden die darge-
stellten Gegenstinde einheitlich behandelt, wobei die Linienkonfiguration im Bild dem
Betrachter dieselben Verzerrungsrelationen bietet wie die Betrachtung der tatsichlichen Ge-
genstinde®?’.

Eine weitere Fehlerquelle, die in der Terminologie gelegentlich zu Missverstdndnissen fiihre,
ist die mangelnde Differenzierung zwischen Perspektive> in der Bedeutung eines regelgelei-
teten Prozesses und Perspektiver im Sinne des Ergebnisses dieses Prozesses. Das eine Mal
bezeichnet Perspektiver die spezifischen Methoden, die zur Herstellung einer gegenstindli-
chen Abbildung fithren, das andere Mal bezeichnet der Ausdruck das fertige Produkt dieser
Methode®*®. Es wird also mit demselben Ausdruck einerscits auf cine Darstellungsform
Bezug genommen, andererseits auf das Verfahren, das dieser Darstellungsform zugrunde
liegt. Eine solch mehrdeutige Verwendungsweise fithrt zwangsliufig zu Verwirrungen,
weshalb im Folgenden eine klare Unterscheidung vorgenommen werden muss: Mit dem
Ausdruck Perspektiver sollen lediglich gewisse raumliche Darstellungsformen in gegenstind-
lichen Abbildungen bezeichnet werden, die das Ergebnis von Projektionen sind. Mit Pro-
jektion» beziehen wir uns auf die Methode, mit Perspektiver auf das Resultat dieser

Methode.

Nach dieser Disambiguierung legen wir im Sinne einer terminologischen Explikation fest, dass

im Rahmen dieser Untersuchung mit dem Ausdruck Perspektive> genau auf solche spezifischen

345 Birtschi 1976, 9 f. 34 f.; Brauner 1982, 11; Came-
rota 2002, 121; Carl 2006, 43f.; Gibson 1960, 216;
Haack 1980, 50f.; Hohenberg 1966, 88; Holzel 1963,
102; Miillner u.a. 2002, 99; Sandkiihler 1999, 998; Ten
Doesschate 1964, 6 f.; Wieser 1997, 10; Wunderlich 1984,
119.

346 ,lIn its restrictive sense it [the term «perspective]
means the graphic representation of solid figures in linear
diagrams, generally on a plane surface and using the zentral-
projection method. [...]. Perspective in the strict sense is
now regarded as belonging to what is known as either
projective or descriptive geometry, according to whether
it is concerned with the methods used (projection) or the
purpose intended. Considered from the geometrician’s
point of view, therefore, perspective is a mathematical
abstraction.“ Giosefh 1966, 184. Auch Camerota (2002,
121) versteht unter Perspektiver jene Darstellungsform,
die in der Moderne auf (zentral-)projektiver Grundlage
entwickelt wurde, also die Zentralperspektive. Vgl. Miko-
cki 1990, 25; Wieser 1997, 7-10. Seit der Beschreibung
zentralperspektivischer Darstellungsmethoden in der Re-
naissance und ihrem damit einhergehenden Aufschwung
in der Bildkunst sind die Termini perspectiva artificialis),
«ars perspectivar und «perspectiva pingendi fiir diese Verwen-
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dungsweise in Gebrauch. Vgl. Giosefi 1966, 184; Koch
2000, 84; Panofsky 1964, 99; Schweitzer 1953, 7-9.

347 Vgl. Gombrich 1978, 283: ,Es muss immer wieder
betont werden, daf§ die [Zentral]Perspektive eine Glei-
chung anstrebt: Das Bild soll aussehen wie der abgebildete
Gegenstand und der abgebildete Gegenstand wie das Bild.“
In eine dhnliche Richtung zielt Schweitzer, der die Parallel-
fihrung zwischen Optik und Zentralperspektive betont:
,»[...] Perspektive [...] bietet dem Auge die kiinstlerischen
Eindriicke in der gleichen Form dar, wie sich ihm die
Gegenstinde der Natur darbieten, in einer vertrauten
Tiuschung, welche die Wirklichkeit erkennen liflt. [...]
Perspektive erscheint als die Anwendung eines wissenschaft-
lich erkannten Naturgesetzes in der Kunst. Auf der Anleh-
nung an ein mathematisches Gesetz beruht die ,Richtig-
keit“ der perspektivischen Malerei.“ Schweitzer 1953, 10,
vgl. 8; Heelan 1988, 100 f.; Rehkimper 2002, 98.

348 Einige Autoren sind sich zumindest dieser Doppel-
bedeutung bewusst: Vgl. Almgren 1971, 12f; Heelan
1988, 101; Kraft 2005, 6; Panofsky 1964, 127. Selbst in
der Terminologie der Darstellenden Geometrie wird hier
nicht immer klar unterschieden: Brauner 1982, 11; Wieser

1997, 7-10; Wunderlich 1984, 119.
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Darstellungsformen in gegenstindlichen Reprisentationen Bezug genommen wird, die im Be-
trachter den Eindruck von dreidimensionalen Objekten auf flichigen Bildtrigern erzeugen und
vom Betrachter als Abbildung dreidimensionaler Objekte gedeuter werden (also Bedeutung 3).
Die anderen Verwendungsweisen scheiden aus und werden mit den Ausdriicken Blickwinkel> (1),
«Optik> (2), Zentralperspektiver (4) und Projektion> (5) belegt, wobei sich die Zentralperspekti-
ve als eine besondere Form von Perspektive erweist, die auf bestimmten Projektionsgesetzen be-
ruht. Bevor nun die projektiven Verfahren und verschiedenen Formen perspektivischer
Darstellungsweise vorgestellt werden, erscheint ein summarischer Verweis auf die Zusammenhin-
ge von Bild und Wahrnehmung angebracht. Der Eindruck von Riumlichkeit bei der Betrach-
tung von gegenstindlichen Abbildungen wird nimlich durch eine Reihe von Faktoren erleichtert,
die als ,Raumindikatoren® bezeichnet werden kénnen®#’. Diese beruhen auf Kompetenzen der vi-
suellen Erfahrung, wobei es im Anschluss an Rehkimper und Stréker sinnvoll ist, zwischen Se-
hen» und «Wahrnehmung (visueller Erfahrung) zu unterscheiden:

»Sehen> bezeichnet den Vorgang, der sich mit dem Weg des Lichtes vom Objekt bis zur Netz-
haut befasst. Dieser Bereich 1§t sich vollstindig mit den Gesetzen der Optik beschreiben.
[...] Wahrnehmung basiert auf dem Sehen, ist jedoch ein kognitiv durchdrungener Vorgang.

Hierzu gehort natiirlich auch die Wirkung, die ein Bild auf einen Betrachter hat.“?>°

Es muss also zwischen den physiologischen Zusammenhingen des Sehvorgangs, die sich mithilfe
der Optik beschreiben lassen, und den kognitiven Prozessen riumlicher Wahrnehmung und Vor-
stellung differenziert werden. Das Erkennen einer imaginiren Riumlichkeit auf einem flichigen
Bildtriger geht iiber den Bereich des Sehens/der Optik hinaus und schliefit geistige Abstraktions-
prozesse, Interpretationsleistungen und Erfahrungswerte mit ein, die der Betrachter aus dem Be-
reich der visuellen Wahrnehmung in den Bereich der Abbildung transferiert, um zu rdaumlichen

Eindriicken zu gelangen. Zu diesen Faktoren wahrnehmungsgemifSer Raumbildung gehéren:

= Verdeckung und Uberschneidung von dargestellten Gegenstinden im Bild?>!.

= Die Kenntnis von objektiven Gréflenverhiltnissen fithrt gemeinsam mit der Erfahrung

optischer Lingenverkﬁrzungen352 in der Entfernung dazu, dass Gréflenunterschiede im

Bild als rdumliche Anordnung von Gegenstinden gewertet werden

349 Herber 2002, 42; Hochberg 1977, 62; Imhof 1965,
92; Schmidt 1978, 9.

350 Rehkimper 2002, 98. ,,Man mache sich klar, daff nie
jemand Netzhautbilder und Sehstrahlen gesehen hat, sondern
Dinge — und daff er die Dinge nicht im Auge hat, sondern im
Raum.” Stroker 1958, 144f. 162. Vgl. Gombrich 1978,
283-318.

351 White verweist auf die riumliche Wirkung des
Uberschneidens im Sinne eines wahrgenommen Hinterei-
nanders in der archaischen, schwarzfigurigen Vasenmalerei
(ein beriihmtes Beispiel ist die mittel- bis spit-protokorin-
thische Olpe aus Veji, die als Chigi-Kanne bekannt ist, in
die Zeit um 640 v. Chr. datiert wird und eine Reihe
bewaffneter Hopliten zeigt; Rom, Villa Giulia 22679.
Vgl. u.a.: Arias — Hirmer 1960, 28 f.; Boardman 1998,
86f. 94f). Die erzielte Raumwirkung basiert hier aus-
schlieflich auf Uberschneidungen. Vgl. Arnheim 1965,
84; Herber 2002, 43; Imhof 1965, 92; White 1956, 10.

352 Der Ausdruck Verkiirzung wird in der kunsttheo-
retischen und archiologischen Literatur durchwegs mehr-
deutig verwendet. Der Terminus kann gebraucht werden
fiir: (1.) eine nicht-orthogonale Projektion (also jede Pro-
jektion, bei der die Projektionsstrahlen schiefwinkelig zum
Objekt verlaufen); (2.) eine solche Darstellungsweise, die
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einen uncharakteristischen Blickwinkel auf das Objekt (mit
projizierenden Raumachsen) wihlt; (3.) eine durch die
Projektionsgesetze bestimmte Verinderung der Gréflen
und Proportionen jener Strecken, die nicht bildparallel
verlaufen oder in der Bildebene liegen; (4) das progressive
Abnehmen von Streckenverhiltnissen in der zentral-
perspektivischen Darstellung bei zunehmender Distanz.
Wihrend die ersten beiden Verwendungsweisen in der ar-
chiologisch/kunsthistorischen Literatur vorherrschen, fin-
den sich die dritte und vierte Verwendungsweise im Sprach-
gebrauch der Darstellenden Geometrie. Um eine klare
Sprechweise zu erméglichen, soll der Ausdruck Lingenver-
kiirzungy auf zentralperspektivische Distanzpunkt-Opera-
tionen beschrinkt bleiben (also die 4. Verwendungsweise).
In Bezug auf Parallelprojektionen wird lediglich von festge-
legten Verkiirzungsfaktoren die Rede sein. Vgl. Arnheim
1965, 81 f.; Panofsky 1964, 99. 127; Richter 1970, 1-3;
White 1956, 12-14.

353 Diese ,optische Erfahrung“ muss nicht mit einer
Kenntnis der geometrischen Optikgesetze einhergehen.
Ebenso wenig ist die exakte Befolgung der Zentralperspek-
tive eine notwendige Voraussetzung fiir das Zustandekom-
men eines rdumlichen Eindrucks. Vgl. Herber 2002, 44.
46 f.; Imhof 1965, 92; Schmidt 1978, 9.

127



I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

= Beleuchtungseffekte, Lichtverhiltnisse, Schattierung, atmosphirische Wirkung und Farb-
verteilung®*.

= Texturgradient (Transversalenverdichtung) und Héhenschichtung: Bei der Verteilung
gleichformiger Konfigurationen und Muster im Bild, bspw. der Musterung einer Boden-
fliche, bewirkt die fortschreitende Verdichtung der Textur den Eindruck von Riumlich-
keit. Dementsprechend kann die Schichtung von gleichférmigen Objekten auf der

Bildfliche, ihr Uber- und Untereinander zu riumlichen Eindriicken fiihren®>°.

Diese Indikatoren sind zwar forderlich, aber in dieser Geschlossenheit nicht unbedingt norwendig,

um einen Raumeindruck im Betrachter hervorzurufen. Werden bestimmte Projektionsmethoden

angewandt, ist das Zustandekommen der genannten Faktoren eine automatische Konsequenz,

d. h., manche Projektionsverfahren haben aufgrund ihrer internen Prinzipien die Realisierung be-

stimmter Raumindikatoren zur Folge (d. h. die genannten Indikatoren ergeben sich dort als Kon-

sequenz/Theorem). Andererseits kénnen gewisse Raumindikatoren in einem Bild verwirklicht

sein, ohne dass ein bestimmtes Projektionsverfahren liickenlos angewandt wurde®>®. Das fiihrt

uns zu einem weiteren (terminologischen) Problem der perspektivischen Darstellungsweise: dem

Verhiltnis zwischen konstruktiv-theoretischer und praktisch-empirischer Perspektive.

1.)

Konstruktiv-theoretische Perspektive: Mit diesem Ausdruck beziehen wir uns auf die Ergebnis-
se geometrischer Projektionsverfahren oder regelgeleiteter Konstruktionsmethoden. Kon-
struktive Perspektiven beruhen auf mathematischen Modellen und sind eine geometrische
Disziplin, die durch Deduktion gekennzeichnet ist. Sie wird aus Definitionen der Geomet-
rie abgeleitet, fithrt zu Theoremen und ist eindeutig bestimmt>>”. Allein durch Kenntnis
der geometrischen Grundlagen und mitunter ohne Riickgriff auf die Anschauung (visuelle
Eindriicke) fiihrt die mathematische Ausprigung der Perspektive zu exakten Ergebnissen.
Sie ist konstruktiv, theoretisch, deduktiv und basiert auf dem Modell des euklidischen Rau-
mes, dessen strukturelles Grundgeriist (mithilfe eines Achsenkreuzes bzw. Horizonts, einer
Grundlinie etc.) auch ohne die darzustellenden Objekte festgelegt werden kann. Aus einem
Gradnetz von Richtungen und Abstinden ergibt sich ein konstruktiver Hintergrund, auf
den die Gegenstinde bezogen werden kénnen. Dieses geometrische Fundament fiihrt dazu,
dass die Darstellungsgegenstinde in konstruktiven Perspektiven dieselbe Raumstruktur be-
sitzen. Jedes Objekt wird anhand der gleichen rdumlichen Struktur abgebildet und dersel-

ben Projektionsrichtung bzw. demselben Projektionszentrum unterworfen

354 Herber 2002, 48 f.; Imhof 1965, 92.

355 Herber 2002, 45 f. 47 f.; Imhof 1965, 92.

356 Rein logisch gesehen gilt also das Verhiltnis: Wenn
bestimmte Projektionsmethoden angewandt werden, dann
sind bestimmte Raumindikatoren erfiillt, aber nicht umge-
kehrt.

357 Eine besonders klare und eindeutig ausgefiihrte
Trennung zwischen konstruktiver und empirischer Perspek-
tive findet sich bei Birtschi, der jedoch das Gegensatzpaar
ykonstruierend“ und ,frei“ verwendet. ,[...] die konstruie-
rende Perspektive [ist] Sache des Verstandes und dedukti-
ver Methoden. Wir zihlen die konstruierende Perspektive
zur Geometrie, deren Sicherheit darauf beruht, dafl ihre
Gebilde — abgesehen von den Grundgebilden — durch De-
finitionen und begriffliche Abstraktion genau festgelegt
sind.“ Birtschi 1976, 8. 15. 32-34 (Zitat: 34). Andere
Autoren machen ihnliche Unterscheidungen, benutzen je-
doch eine andere Terminologie: White und Almgren spre-
chen von einer ,artifiziellen® (konstruierenden) und einer
ysynthetischen® (praktischen) Perspektive, Richter fiihrt
eine vergleichbare Differenzierung ein, prigt aber keine
cigenen Ausdriicke dafiir. Stroker spricht von einer exakt
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mathematischen Konstruktion und einer Wiedergabe
durch bloflen ,Augenschein®. Vgl. Almgren 1971, 53—
55; Richter 1970, 2f.; Stroker 1958, 143; White 1957,
86; White 1972, 265 f.

358 Birtschi 1976, 34 spricht in diesem Zusammen-
hang von der ,Forderung nach der Einheit der Perspek-
tive“: ,Diese Forderung verlangt, daf in einem Bild alles —
Figur und Raum — von ein- und demselben Blickpunke aus
gesehen, alles vom gleichen Projektionszentrum aus proji-
ziert erscheint.“ Ebenso betonen Cassirer und Panofsky
einen Unterschied in der Riumlichkeit, den sie zum Schliis-
sel ihrer theoretischen Betrachtungen machen: ,Denn es ist
ein weiter Abstand, der die primire Weise des Raum-Erleb-
nisses vom geformten Raum, als Bedingung der Anschau-
ung von Gegenstinden, und der ferner diesen anschaulich-
gegenstindlichen Raum vom mathematischen Maf§- und
Ordnungsraum trennt. [...] Was wir »den« Raum nennen:
das ist nicht sowohl ein eigener Gegenstand, der sich uns
unmittelbar darstellt [...], sondern es ist vielmehr eine
cigene Weise, ein besonderer Schematismus der Darstel-
lung selbst.“ Cassirer 1977, 173 f. Ganz in diesem Sinne
Panofsky 1964, 101: ,Von dieser Struktur des psychophy-



2.)

3. Zur Verwendung des Ausdrucks Perspektiver und den Formen

Praktisch-empirische Perspektive: Mit diesem Terminus soll auf solche perspektivischen Bil-
der Bezug genommen werden, deren riumliche Darstellungsprinzipien auf Beobachtung, vi-
sueller Wahrnehmung und darstellerischer Praxis beruhen. Die Formen der Perspektive
werden hier nicht aus mathematischen Modellen deduziert und beruhen nicht auf einem
Projektionsvorgang, sondern werden auf induktivem Wege durch Beobachtung, visuelle
Wahrnehmung und Darstellungspraxis gewonnen, weshalb in diesem Sinne auch gelegent-
lich von ,freier Perspektive gesprochen wird®>®. Eine gegenseitige Durchdringung von em-
pirisch-praktischer und theoretisch-konstruktiver Perspektive ergibt sich dann, wenn
bestimmte Gesetzmifligkeiten der geometrisch-konstruktiven Perspektiven empirisch und
induktiv erfasst werden. Aufgrund von Beobachtung gelangt die empirische Methode zu
dhnlichen Ergebnissen wie die projektive Methode, weshalb sich praktische und theoreti-
sche Perspektive durchaus annihern konnen®®°. Etwas abstrakter gesprochen, verfiigt die
praktisch-empirische Perspektive zwar nicht iiber das theoretische Fundament der konstruk-
tiven Perspektive — ihre Axiome, Definitionen und Deduktionsregeln sind ihr unbekannt —,
aber es konnen hier wie dort dhnliche Theoreme, sprich Darstellungsprinzipien, auftau-
chen. Die Verwendung derartiger Darstellungsprinzipien kann historisch gesehen vor der
Ausformulierung der mathematischen Modelle stattfinden, obwohl sie der Sache nach in
einem solchen Begriindungszusammenhang stehen, dass die praktisch-empirischen Darstel-
lungsprinzipien aus den konstruktiv-theoretischen Axiomen folgen. Wihrend der Entste-
hungszusammenhang einer bestimmten Darstellungsform auf Empirie und Beobachtung
beruhen kann, liegt der Begriindungszusammenhang immer in jenen geometrischen Ver-
hiltnissen, die von der Theorie und den entsprechenden Konstruktionsmethoden beschrie-
ben werden®°!.

Dazu kommt, dass sich theoretische Perspektiven fast ausschliefllich auf die Konstruktion geomet-

rischer Formen und solcher Kérper mit geraden Oberflichen beschrinken (ausgenommen die Kar-

tographie). Denn die exakte Konstruktion geschwungener und unregelmifliger Formen ist zwar

méglich, erfordert aber einen enormen und komplizierten Vermessungs- und Konstruktionsauf-
g p g

wand, wie er etwa in Karteny,, realisiert wird. Deshalb ist die Darstellung unregelmifSiger

siologischen Raumes abstrahiert die exakt-perspektivische
Konstruktion grundsitzlich: es ist nicht nur ihr Ergebnis,
sondern geradezu ihre Bestimmung, jene Homogenitit und
Unendlichkeit, von der das unmittelbare Erlebnis nichts
weify, in der Darstellung desselben zu verwirklichen —
den psychophysiologischen Raum gleichsam in den mathe-
matischen umzuwandeln.*

359 ,Bei ,Freier [praktisch-empirischer] Perspektive®
wird kein entsprechendes Wissen der Geometrie vorausge-
setzt, wihrend das Zeichnen nach den Kategorien oder
Bestimmungen der ,Konstruierenden Perspektive® die Be-
herrschung der betreffenden theoretischen Kenntnisse ver-
langt. Freie [empirische] und konstruierende Perspektive
sind also Gegensitze, die aber dennoch in einem Verhilt-
nis gegenseitiger Durchdringung zueinander stehen.“ Birt-
schi 1976, 32, vgl. 32-34. Der Ausdruck reie Perspek-
tive ist verfinglich, da er im Sprachgebrauch der
Darstellenden Geometrie bereits anders belegt ist und
hier eine véllig andere Bedeutung hat. In der Darstellen-
den Geometrie bezeichnet dreie Perspektiver keine empiri-
sche Perspektive nach der Anschauung, sondern im Gegen-
teil eine spezielle und regelgeleitete Konstruktionsmethode.
Um Missverstindnisse zu vermeiden, wird deshalb auf den
Ausdruck reie Perspektiver verzichtet.

360 Almgren 1971, 54 f.; Birtschi 1976, 33. Dass sich
eine gegenstindliche Abbildung bereits aufgrund genauer

Beobachtung und der Umsetzung der visuellen Eindriicke
bei stationirem Betrachterstandpunkt einer zentralperspek-
tivischen Abbildung weitgehend annihert, wurde bereits
von Richter (1970, 2) betont: ,A perspective drawing,
therefore, can be produced merely by correct observation
by an artist looking in one direction from one point of
sight, without any knowledge of the laws underlying this
phenomenon. [...] By close observation he can represent
the degree of this convergence accurately, without knowing
that these lines eventually meet in the far distance at a
given point called the ‘vanishing point’.“

361 Vereinfacht gesprochen sich  folgende
Situation ergeben: Logisch betrachtet liegen die mathemati-

kann

schen Gesetzmifligkeiten immer vor den daraus resultier-
enden Darstellungsprinzipien: {Axiome & Deduktionsre-
geln = Theoreme}. Historisch und entwicklungsgeschicht-
lich betrachtet miissen die mathematischen Modelle aber
nicht vor den Darstellungsprinzipien liegen, die aus ihnen
gefolgert werden. In diesem Fall handelt es sich dann ein-
fach um empirisch erworbene Darstellungsprinzipien, die
nicht weiter begriindet werden kénnen. Einen dhnlichen
Gedankengang formulierte bereits Friedlinder: ,Der Raum-
durst ist das Primire, die Entdeckung der perspektivischen
Gesetze das Sekundire. Man gestaltete schon perspekti-
visch annihernd richtig, bevor die mathematischen Regeln
bekannt waren.“ Friedlinder 1947, 22.
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I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

Objekte vielfach auf die empirische Perspektive angewiesen und gerade im Falle von Landschafts-
bildern ist die Bedeutung der empirischen Perspektive besonders deutlich®®?. Zwar kann das
Raumgefiige einer praktisch-empirischen Perspektive einheitlich und homogen strukturiert
sein’®, eine disparate, vereinzelte und diskontinuierliche Riumlichkeit der Objekte ist aber eben-
so moglich. Fiir die Bedingungen der praktisch-empirischen Perspektive kann lediglich die Forde-
rung gestellt werden, dass fir alle Objekt der Darstellung gilt, dass sie nach mindestens einem
perspektivischen Prinzip abgebildet sind. Im Gegensatz zur konstruktiven Perspektive, bei der
alle Gegenstinde derselben Darstellungsform angehéren, sind hier auch unterschiedliche Blickwin-
kel und verschiedene Darstellungsprinzipien in einem Bild méglich.

Mit dieser Unterscheidung steht ein geeignetes Instrumentarium zur Verfiigung, um im
Weiteren fiir jede Form von Perspektive eine Minimal- und Maximalbedeutung zu formulieren:
Die Maximalbedeutung orientiert sich jeweils an den konstruktiven Methoden und ihrer dedukti-
ven Exaktheit, wihrend die Minimalbedeutung im Sinne der empirischen Perspektive nur in ein-
geschrinkter Weise iiber gewisse Merkmale und einige charakteristische Eigenschaften der
jeweiligen Maximalbedeutung verfiigt. Die Maximalbedeutung entspricht also jeweils den moder-
nen Festlegungen der Darstellenden Geometrie, wihrend es sich bei der Minimalbedeutung um
eine Vereinfachung und Abschwichung handelt, von der nicht dieselbe Exaktheit erwartet wird
und fiir die nicht unbedingt eine theoretisch-konstruktive Basis verlangt wird.

3. 1. Linearperspektiven

Was die Formen perspektivischer Darstellung betrifft, so kann zwischen Linearperspektiven,
Licht-Schattenperspektiven, Luft-Farbperspektiven und gemischten Perspektiven differenziert wer-
den. Aufgabe der Linearperspektiven ist die Wiedergabe von Punkten, Linien, Objektkanten und
Korperoberflichen in der Abbildung. Diese Abbildungen basieren auf Projektionsvorgingen, bei
denen ein dreidimensionales Objekt auf eine zweidimensionale Fliche projiziert wird. Projektio-
nen erzeugen Darstellungen von Kérpern in der Ebene mithilfe von Projektionsstrahlen®®?. Ge-
mif§ dem Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie fithrt jede Projektion zu einer surjektiven
Abbildung, d.h., jedes Element der Zielmenge wird mindestens einmal von einem Element der
Ausgangsmenge getroffen®®®. Projektionen bezeichnen die Methode und den Vorgang des Proji-
zierens, Linearperspektiven das Ergebnis der Projektionen®®. Die beiden grundlegenden Projek-
screen is the perspective of every point in one and the

362 ,So kénnen wir, wie in der Darstellenden Geomet-

rie, auch in der Konstruierenden Perspektive, von einem
Gelinde nur dessen geometrische Struktur konstruieren.

same direction line. But every point of the object has
only one perspective point on the picture plane.“ Ten Does-
schate 1964, 13. Wenn im Weiteren also von Projektionen
die Rede ist, wird auf diesen Sprachgebrauch der Geome-
trie Bezug genommen. Daneben finden sich in der archio-

Alles andere — individuelle Formen von Hiigeln oder Ber-
gen, die Feinstruktur des Gelindes, Pflanzen, Biume und
Wilder — ist Gegenstand der Darstellung durch die Mittel
]1.“ Birtschi 1976,

der Freien [empirischen] Perspektive [... logischen Forschung durchaus andere Verwendungsweisen

33 f.

363 Im Unterschied zur konstruktiven Perspektive ba-
siert die empirische Ausformung nicht unbedingt auf einer
einheitlichen Raumstruktur, sondern auf einer Umsetzung
des Anschauungsraumes in die Abbildung, sodass hier eine
subjektive Komponente inbegriffen ist. Boehm 1969, 81;
Cassirer 1977, 168 £.; Panofsky 1964, 101; Richter 1970, 3.

364 Linke 1991, 10; Schmidt 1978, 10; Stroker 1958,
142; Wieser 1997, 7-10.

365 Die Ausgangsmenge enthilt mindestens so viele
Elemente wie die Zielmenge (die Funktion ist rechtstotal).
In die Sprache der gegenstindlichen Abbildung tibertragen
heiflt das: Jedem Bildpunkt kann mindestens ein Objekt-
punkt  zugeordnet  werden  (formal  ausgedriickt:
VyeYdx € X : f(x) = Y). ,A point of the perspective
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des Ausdrucks Projektion>: Wenn es etwa bei Kotsidu
(2008, 8) heifdt: ,Landschaftsbilder sind in erster Linie
Projektionsbilder”, dann ist damit (vermutlich) die Uber-
tragung von psychischen Zustinden und Stimmungen ei-
nes Subjekts auf andere Gegenstandsbereiche (Natur etc.)
gemeint. Gerade dann, wenn eine solche Bedeutung des
Ausdrucks Projektion> im Text nicht expliziert wird,
kann es bei der Analyse von Bildwerken aber durchaus zu
Missverstindnissen kommen.

366 Im Sprachgebrauch der Geometrie wird meist von
Rissen als Ergebnis von Parallelprojektionen gesprochen,
von Perspektiven als Ergebnis von Zentralprojektionen.
Vgl. Hohenberg 1966, 1. 20. 75; Miillner u.a. 2002, 5;
Pillwein 2002, 17; Wunderlich 1984, 90.



3. 1. Linearperspektiven

tionsarten sind die Zentral- und die Parallelprojektion, wobei in einer ersten Anniherung gesagt
werden kann, dass die Zentralprojektion mit Projektionsstrahlen arbeitet, die von einem Zent-
rum ausgehen, wihrend die Projektionsstrahlen bei der Parallelprojektion alle parallel in einer
Richtung verlaufen®®”. Das Modell der projektiven Vorgangsweise lisst sich anhand jener Grund-
ausdriicke veranschaulichen, die sowohl fiir die Zentral- als auch fiir die Parallelprojektion von
entscheidender Bedeutung sind: Zunichst wird zwischen einer Originalfigur (bzw. Kérper, Ge-
genstand, Objekt) im 3D-Realraum und einem Abbild dieser Figur auf der 2D-Bildebene unter-
schieden. Dieses Abbild entsteht mittels Projektion auf einer Bildebene und zwar dort, wo
Projektionsstrahlen die Bildebene treffen. Der Gegenstand (bzw. seine Oberfliche) wird so ge-
dacht, als wire er aus einzelnen Punkten zusammengesetzt. Wichtige Punkte des Objekts, meist
die Eckpunkt, werden nun einzeln auf die Bildebene projiziert. Die Projektionsstrahlen sind ge-
dachte Linien (also Hilfskonstrukte), die den Gegenstand (bzw. seine charakteristischen Punkte)
anvisieren und die Bildebene an einem bestimmten Punkt schneiden. An welcher Stelle die Pro-
jektionsstrahlen die Bildebene schneiden und in welcher Richtung sie verlaufen, ist von der Pro-
jektionsart abhingig. Allgemein ldsst sich jedoch sagen, dass mit <Projektionsstrahlen> die
geradlinigen Verbindungen zwischen Gegenstandspunkten und Bildpunkten bezeichnet werden.
Die Durchstofpunkte dieser Projektionsstrahlen in der Bildebene erzeugen die Darstellungspunk-
te (Abb. 1-3. 5-8)°°%. Mit jeder Projektion geht auch eine unvermeidbare Transformation und
Verzerrung des dargestellten Objekts einher. Die Projektion bewahrt zwar gewisse geometrische
Struktureigenschaften des Gegenstands in der Abbildung, kann aber niemals alle (geometrischen)
Merkmale wiedergeben®®®. Die abgebildeten Objekte werden im Vergleich zu den Originalen
transformiert und deformiert, aber diese Deformationen erfolgen nicht wahllos, sondern nach
bestimmten und charakteristischen Mustern, welche gemeinsam mit dem Erfahrungsschatz des
Betrachters die Erkennbarkeit des Objekts im Bild gewihrleisten. Die Transformation der riumli-
chen Verhiltnisse betrifft entweder die Proportionen eines Objekts oder seine Winkel. Es gibt
keine Projektion von dreidimensionalen Objekten in die Fliche, die sowohl die Winkeltreue als
auch die Lingentreue der Darstellung garantiert. Neben diesen Verzerrungen hat die Surjektivi-
tit jeder Projektion noch andere wichtige Konsequenzen: Theoretisch konnen immer beliebig vie-
le Objekte zu ein und derselben Abbildung fithren®”. Das heifft in der Umkehrung: Eine
Darstellung, deren projizierte Originalfigur in allen geometrischen Eigenschaften (Winkel, Lin-
gen etc.) unbekannt ist, kann dieser nicht eindeutig zugeordnet werden, da es immer eine beliebi-
ge Anzahl von anderen Objekten gibt, die genau dieselbe Darstellung zur Folge haben. Ohne
zusitzliche Informationen {iber den dargestellten Gegenstand fiithrt die Projektion niemals zu sol-
chen Abbildern, die sich der Originalfigur eindeutig zuordnen lassen:

367 Birtschi 1976, 39; Wieser 1997, 24.

368 Birtschi 1976, 39-40; Schmidt 1978, 9 f.; Wieser
1997, 8-10.

369 ,In anderen Worten, die Gestalt des Objekts [...]
im Ganzen hat eine Verinderung der Verhiltnisse in seinen
Raumdimensionen erfahren. Arnheim 1965, 213, vgl. 82.
Auf diese Eigenschaft von Projektionen verweisen auch
Mikocki 1990, 63 (,I'impossibilité de respecter 2 la fois
les deux principes — de similitude des angles et de colinéa-
rité — dans la transposition d’une image tridimensionnelle
sur le plan®) und Boehm 1969, 33 (,Das Bild besteht aus
Daten, die auf der Fliche verteilt werden, sie enthalten
hinreichende Anzeichen fiir die Gestalt der Dinge.).

370 Die Projektion ist eben keine bijektive Funktion,
sondern eine surjektive, bei der nur der Weg von der Aus-
gangsmenge zur Zielmenge zu einer eindeutigen Lésung

fithrt und nicht umgekehrt. Das bekannteste Anwendungs-
beispiel fiir dieses Verhiltnis stammt aus der Psychologie:
der Amessche Stuhl. So erldutert etwa Gombrich die Folge
der Surjektivitit von Projektionen am Beispiel des Ames-
schen Stuhls und dem zugehérigen wahrnehmungspsycho-
logischen Experiment, bei dem unterschiedliche drei-
dimensionale Gebilde (ein tatsichlicher Gitterstuhl und
verschiedenste Gittergeriiste) von einem spezifischen Be-
trachterstandpunkt aus alle ein solches optisches Konfigura-
tionsmuster ergeben, dass es als Stuhl gedeutet wird. ,Da-
rum sind die meisten Leute auch so erstaunt und skeptisch,
wenn man ihnen klarmachen will, daf ein und dieselbe
perspektivische Darstellung eine beliebige Anzahl dreidi-
mensionaler Dinge gleichzeitig richtig wiedergeben
kann.“ Gombrich 1978, 275.
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I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

»Ein perspektivisches Bild kann mehrere (unendlich viele) Gegenstinde bzw. Konstellationen
von Gegenstinden zur Grundlage haben. Nicht alle sind realisiert. [...] Und wir als Betrachter
eines solchen Bildes wihlen in der Wahrnehmung den vermeintlich richtigen Gegenstand aus

dieser Menge als Denotat des Bildes aus.“>”!

Dieser unverzichtbare Anteil des Betrachters bei der Beurteilung projektiv erzeugter Bilder darf
im Folgenden nicht aufler Acht gelassen werden, wenn es um die Formen der Linearperspektive
geht. Um diese unterschiedlichen Arten perspektivischer Bilder méglichst anschaulich vorzustel-
len und ihr Prinzip begreifbar zu machen, werden als Anschauungsbeispiele immer dieselben Ob-
jekte projiziert: ein einfacher vierbeiniger Hocker, der sich in einen Kubus einschreiben lisst,

und ein modellhafter Landschaftsausschnitt (Abb. 31-47. 71-76).

3. 1. 1. Parallelperspektiven und Axonometrien

Da der Ausdruck Perspektives im Rahmen dieser Untersuchung in einem weiteren Sinn be-
stimmt wurde, kénnen auch solche gegenstindlichen Abbildungen als Perspektiven bezeichnet,
die nicht mithilfe eines Projektionszentrums erreicht werden und sich nicht an optischen Zusam-
menhingen orientieren. Daher und wegen der theoretischen Reduzierbarkeit der Parallel-
projektion auf die Zentralprojektion soll im Falle beider Darstellungsformen (Zentral- und
Parallelperspektiven) von Perspektiven die Rede sein®’?. Parallelperspektiven und Axonometrien
liefern anschauliche Bilder von dreidimensionalen Gegenstinden auf einer Fliche und sind in der
Darstellenden Geometrie durch das Verfahren der Parallelprojektion eindeutig bestimmt (Maxi-
malbedeutung). Die Darstellung riumlicher Gebilde auf einer Bildebene mittels Parallelprojek-
tion wird als Parallelperspektive bezeichnet. Wie bereits erwihnt, arbeitet die Parallelprojektion
mit solchen Projektionsstrahlen (Pp), die untereinander parallel sind und von einer bestimmten
Richtung ausgehend die Bildebene durchschneiden (Rp), um auf das darzustellende Objekt zu
treffen (Abb. 1. 2. 6. 7). Parallelprojektionen besitzen also keinen Augpunkt im zentralprojekti-
ven Sinne und ihre perspektivischen Bilder haben keine Fluchtpunkte. Je nachdem in welcher
Richtung die parallelen Projektionsstrahlen auf die Bildebene und das Objekt treffen, unterschei-
det man verschiedene Formen von Parallelprojektionen und -perspektiven. Rechtwinkelige (or-
thogonale) Parallelperspektiven entstehen dann, wenn die Projektionsstrahlen sowohl auf die
Bildebene als auch auf das Objekt orthogonal bezogen sind. Treffen die Projektionsstrahlen auf
ein gedrehtes Objekt oder verlaufen sie nicht rechtwinkelig zur Bildebene, soll von Axono-
metrien’”” die Rede sein. Im Vergleich zur Zentralperspektive sind Parallelperspektiven zwar we-
niger an optischen Gesetzmifligkeiten orientiert, aber einfacher zu konstruieren und in ihrer
riumlichen Struktur besser zu verstehen. Denn sie haben den Vorteil, dass wichtige geometrische
Eigenschaften des Objekts im Bild erhalten bleiben und sich anhand der perspektivischen Darstel-
lung einfacher begreifen lassen. Diese Merkmalskonservierung ergibt sich durch die Parallelitdt

der Projektionsstrahlen’”4:

371 Rehkimper 2002, 117f; vgl. Gombrich 1977,
273-275.

372 Damit wird iiber den Sprachgebrauch der Darstel-
lenden Geometrie hinausgegangen, wo das Ergebnis von
Parallelprojektionen meist mit «Riss) bezeichnet wird, das
Ergebnis der Zentralprojektion meist mit Perspektive.

373 Im Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie
werden Axonometrien immer auf ein festgelegtes Koordina-
tensystem bezogen, mit dessen Hilfe die Konstruktion aus-
gefithrt wird, sodass nur selten von Parallelprojektionen im
cigentlichen Sinne die Rede ist: ,Die Axonometrie stellt
die Punkte des Raumes stets in Bezug auf ein fest gege-
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benes Koordinatensystem dar. [...] Der wichtigste Fall ist
die senkrechte oder orthogonale Axonometrie, bei der die
Projektionsstrahlen zur Bildebene senkrecht sind. Im Ge-
gensatz hierzu spricht man in allen anderen Fillen von
schiefer Axonometrie. Haack 1980, 12; Hohenberg
1966, 67 f.; Miillner u.a. 2002, 5-7; Wunderlich 1984,
79 f.

374 Zu den Eigenschaften der Parallelprojektion vgl.
Birtschi 1976, 36; Haack 1980, 26 f.; Hohenberg 1966,
1. 75f; Linke 1991, 11; Rehkimper 2002, 10; Thomae
2001, 9. 82f.; Wieser 1997, 8. 14. 16.



3. 1. 1. Parallelperspektiven und Axonometrien

. Geradentrene: Geraden am Objekt werden als Geraden abgebildet.

. Parallelentreue: Geraden, die am Objekrt parallel zueinander sind, werden auch parallel abge-
bildet.
. Teilverhdltnistrene: Wird eine Strecke am Objekt in einem bestimmten Verhilenis geteilt,

bleibt dasselbe Teilungsverhiltnis auch in der Abbildung erhalten.

o Lingentreue: Werden keine Verkiirzungsfaktoren eingefiihrt, dann wird von einem Objekt
mit einer bestimmten Linge ein Bild erzeugt, das dieselbe Linge besitzt.

. Unabhiingigkeit der Entfernung: Die Entfernung zwischen Objekt und Bildebene ist unab-
hingig und irrelevant fiir die Gréfle der Abbildung. D.h., gleich grofle Objekte bleiben
auch bei unterschiedlicher Entfernung von der Bildebene in der Abbildung gleich grof3
(Abb. 1. 2. 6. 7).

. Hohenlage: Treffen die parallelen Projektionsstrahlen von oben auf das Objekt, erscheinen
solche Objekte, die sich hintereinander im Raum befinden, in der Abbildung tibereinander.
Treffen die parallelen Projektionsstrahlen von unten auf das Objekt, erscheinen solche
Objekte, die sich hintereinander im Raum befinden, in der Abbildung untereinander (Abb.
2. 6).

Im Gegensatz zur Zentralprojektion werden also durch die Methode der Parallelprojektion wichti-

ge Eigenschaften des Objekts in der Abbildung konserviert®’>. Rein geometrisch lassen sich

Parallelprojektionen auf das System der Zentralprojektion zuriickfithren, sodass jede Parallelper-

spektive nur ein Spezialfall der Zentralperspektive ist: Denn es handelt sich bei ihnen um Zent-

ralperspektiven aus unendlicher Entfernung. Der imaginire Augpunkt ist bei ihnen ins

Unendliche geriickt, die Projektionsstrahlen werden dadurch parallel®”®. Zwar ist die Annahme

eines unendlich entfernten Betrachters in der Praxis absurd, doch lisst sich iiber den Zusammen-

hang mit der Entfernung eine Niherungsregel aufstellen: Je weiter entfernt ein Objekt vom Be-
trachter ist oder je kleiner es ist, desto mehr nihert sich seine zentralperspektivische Abbildung
einer parallelperspektivischen Darstellung an, da die Konvergenz der Sehstrahlen immer mehr ab-
gemildert wird. Parallelperspektiven treffen also dann annihernd das Richtige, wenn Objekte in
grofler Entfernung dargestellt werden oder wenn sie besonders klein sind®””. Von Parallelperspek-
tiven und Axonometrien in einer Minimalbedeutung werden wir dann sprechen, wenn parallele

Objektkanten in der Abbildung parallel oder annihernd parallel dargestellt sind und es keine Ver-

kleinerung der Darstellung mit zunehmender Entfernung gibt.

a.)  Rechtwinkelige Parallelperspektiven (Grundriss, Aufriss, Kreuzriss, iber Eck gestellte Ortho-
gonalperspektive): Das Ergebnis rechtwinkeliger Parallelprojektionen, auch als Orthogonal-
oder Normalprojektionen bezeichnet, sind Grund-, Auf- und Kreuzriss. Die parallelen Pro-
jektionsstrahlen treffen jeweils orthogonal auf die Bildfliche und die Raumkanten des Ob-
jekts verlaufen parallel zur Bildebene. Alle sichtbaren Strecken, Flichen und Winkel des
Objekts erscheinen in wahrer Grofle, die Entfernung von Objekt und Bildebene spielt kei-
ne Rolle fir die Grofle der Abbildung (Lingen- und Winkeltreue bleibt erhalten). Treffen

375 Allerdings liefert die Axonometrie bei der Darstel-
lung einer geometrischen Figur in Form eines ,Drahtgeriis-
tes“ noch keine Anhaltspunkte dariiber, in welcher Raum-
lage das Objekt dargestellt ist. Um eine eindeutige
Entscheidung iiber Raumlage und Ansichtsseite zu treffen,
sind entweder geometrische Konventionen notwendig (bei-
spielsweise der Drehsinn des Koordinatensystems) oder ein
solches Objekt, dessen Ansichtswinkel und Raumlage fiir
den Betrachter aufgrund der Erfahrung ersichtlich sind
(beispielsweise bei der Betrachtung eines Hockers). ,Der
rdiumliche Eindruck eines axonometrischen Bildes [...] ist
nicht eindeutig.“ Haack 1980, 23; vgl. Hohenberg 1966,
68.

376 Systematisch-geometrisch steht die Zentralprojek-
tion also vor der Parallelprojektion. Aus diesem Grund
erscheint es auch zulissig, eine Terminologie einzufiihren,
bei der sowohl die Ergebnisse von Parallelprojektionen als
auch von Zentralprojektionen als Perspektiven bezeichnet
werden. Denn Parallelperspektiven sind geometrisch be-
trachtet nur Sonderfille von Zentralperspektiven. Vgl.
Hélzel 1963, 100 (Anmerkung von Imhof); Linke 1991,
12; Rehkidmper 2002, 11; Ten Doesschate 1964, 84.

377 Giosefhi 1966, 188-190; Hohenberg 1966, 72; Im-
hof 1968, 17; Ten Doesschate 1964, 84; Thomae 2001, 5.
82.
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die Projektionsstrahlen rechtwinkelig auf die Oberseite des Objekts und liegt die Bildebene
horizontal, entsteht ein Grundriss (Abb. 31. 63. 110), treffen sie rechtwinkelig auf die Vor-
derseite des Objekts und liegt die Bildebene vertikal, entsteht ein Aufriss (Abb. 1. 31), tref-
fen sie auf die Nebenseite des Objekts bei vertikaler Bildebene, entsteht der Kreuzriss. Die
Gegeniiberstellung von Grund- und Aufriss ist das wichtigste Verfahren fiir die Konstruk-
tionszeichnung, da es die geometrischen Eigenschaften des Objekts direkt und unverzerrt
vermittelt. Allerdings liefern Grund- und Aufrisse kaum einen riumlichen Eindruck des
Objekts, da die Projektionsstrahlen parallel zu den Hauptseiten des Objekts verlaufen und
manche Kanten bzw. Flichen im Bild lediglich als Punkte bzw. Geraden (projizierend) er-
scheinen®”®. Grund- und Aufrisse spielten bereits vor der klassischen Antike eine wesentli-
che Rolle unter den Darstellungsverfahren, was ein kurzer Blick auf igyptische
Bildtraditionen exemplarisch bezeugen kann: Besonders geldufig waren Grund- und Aufriss-
kombinationen in der Darstellung von Landschaften wie Teichen und Girten, was ein Ge-
milde aus der 18. Dynastie in Theben aus dem Grab des Neb-Amun®”? veranschaulicht
(Abb. 77. 78): Die Methode der Orthogonalprojektion wird hier benutzt, um den Grund-
riss eines Wasserbeckens mit dem Aufriss verschiedener Biume zu kombinieren. Ein dhnli-
ches Zusammenzichen von Orthogonalrissen wurde von Mikocki in Bezug auf die
rémische und spitrémische Kunst unter dem Ausdruck «perspective aplanier gefasst®®®. Die-
se Einschitzung ist nur insofern korrekt, als Mikockis ,perspective aplanie® entweder einer
Aufriss-Kreuzrisskombination oder einer Orthogonalprojektion mit Schrigstellung des Ob-
jekts entspricht. Selbst bei der Aufriss-Kreuzrisskombination wird ,Ridumlichkeit® aber
nicht negiert, sondern dhnlich wie in der dgyptischen Freskenkunst in einer Weise prisen-
tiert, bei der die Projektionsstrahlen in verschiedenen Biindeln angenommen werden miis-

378 Eine wichtige Eigenschaft der rechtwinkeligen Pa-
rallelprojektionen ist das ,Verschwinden® der iibrigen Ob-
jektseiten im Bild. Denn zu jedem Raumpunkt gehért zwar
cin Bildpunkt, aber zu jedem Bildpunkt gehéren viele
Raumpunkte. Es gibt also Objektkanten, die im Perspekti-
vebild lediglich als Punkte erscheinen (,projizierende Ge-
raden“ im Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie),
und Objektflichen, die im Bild lediglich als Geraden abge-
bildet werden. Die wichtigen Eigenschaften der Strecken-,
Flichen- und Winkeltreue werden also dadurch erzielt, dass
nur eine einzige Seite des Objekts im Bild gezeigt wird —
alle anderen Flichen erscheinen projizierend. Ein spezielles
Verfahren der rechtwinkeligen Parallelprojektion ist die
kotierte Parallelprojektion. Sie beschrinke sich auf den
Grundriss, aber gibt die Hohen des Objekts in Form von
JKoten“ und Hohenlinien an. Dieses Verfahren findet
seine klassische Anwendung in der Kartographie. Vgl.
Hake 1994, 491; Hohenberg 1966, 1-5; Hélzel 1963,
100; Imhof 1963, 56. 66; Linke 1991, 11; Miillner u.a.
2002, 81-94; Thomae 2001, 9; Wieser 1997, 14. 28;
Wunderlich 1984, 43-57. 79.

379 British Mus. Inv. 37983. Vgl. Arnheim 1965, 78 f;
Carl 2006, 16; Edgerton 2002, 18; Hohenberg 1966, 9;
Panofsky 1964, 141; Richter 1970, 6-9; Sahrhage 1998,
Taf. 12. Das Freskenfragment aus Theben-West um ca.
1400 v. Chr. zeigt einen kiinstlichen Fischteich mit Pal-
menumrandung. Ahnliche Grabmalereien mit Gartendar-
stellungen in Grundriss-Aufrisskombination zeigt etwa
das Grab des Rechmire in Theben, 18. Dynastie (Abb.
78). Panofsky spricht bei diesem Verfahren von einer ,Staf-
felung®: ,[...] eine Neben- oder Ubereinanderreihung von
Aufrissen. Diese letztere Methode pflegt man als vertikale
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bzw. seitliche ,Staffelung® zu bezeichnen, wobei bemerkt
werden darf, daff dieselbe nicht eigentlich als ,Schrigsicht®
zu deuten ist, vielmehr iiberhaupt keine ,Sicht“ sondern
eben nur eine Rif§-Reihung darstellt.“ Panofsky 1964, 141.
Dieser Auffassung kann nur mit gewissen Vorbehalten ge-
folgt werden, da eine Unterscheidung von Rif}-Reihung
und schrigen Projektionsstrahlen in Abhingigkeit von
dem dargestellten Objekt oft iberaus schwierig ist. Zudem
scheint es sich bei der Reihung von Aufrissen gelegentlich
um die Vorstufe einer riumlichen Strukturierung im axo-
nometrischen Sinne zu handeln. In Form der Aufrissrei-
hung dokumentiert sich ein erste bildliche Umsetzung fiir
das Streben nach anschaulicher Raumtiefe.

380 ,Ce terme [...] embrasse divers modes de représen-
tation de I’espace dont le trait commun est fondamentale-
ment la négation de I'illusion spatiale dans tout ou partie
de la composition. L’artiste tend a ramener tous ses princi-
paux éléments au premier plan, sur une seule et méme ligne.
[...] Dans la pratique, Partiste cherchait & présenter ainsi
tous les aspects [...]. La perspective aplanie n’usait donc
pas d’un ensemble constant de vues.“ Mikocki 1990, 103 f,
vgl. Mikocki 1990, 95. Derartige Kombinationen von
Grund- und Aufrissen in einem gemeinsamen Bild werden
hier mit dem Ausdruck Mischperspektiver bezeichnet, vgl.
Kap. I. 3. 3. 3. Stroker spricht bei den Aufriss-Grund-
risskombinationen von einer ,Art verdrehten Perspektive®,
die die Dinge ,zum einen Teil in Ansicht, zu einem Teil in
Aufsicht wieder[gibt]. Der Raum scheint in der Fliche
nicht anders Platz finden zu kénnen als in der vereinigten
Wiedergabe dieser beiden verschieden Aspekte.“ Stroker
1958, 175.



b.)

381

382 Vgl. Edgerton 2002, 28.
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sen, sodass sie weder von einem Zentrum ausgehen noch untereinander parallel sind. Es
handelt sich um eine Kombination verschiedener Perspektiveformen, also eine Art der
Mischperspektive. Des Weiteren sollte die Gegeniiberstellung von Auf- und Kreuzrissen
oder Auf- und Grundrissen in einem Bild nicht mit einer solchen Orthogonalprojektion
verwechselt werden, bei der zwar die Projektionsstrahlen rechtwinkelig auf eine senkrechte
Bildebene treffen, das Objekt aber nicht parallel zur Bildebene ausgerichtet ist, sondern
schrig im Raum steht. Hier darf weder von einer ,perspective aplanie“ noch von einer
Mischperspektive gesprochen werden, sondern von einer Orthogonalperspektive mit Schrig-
lage oder Ubereckstellung des Objekts, da es sich nicht um eine gemischte Form verschiede-
ner Ansichten, sondern um eine einheitliche Darstellungsform handelt, bei der simtliche
Projektionsstrahlen in derselben Richtung verlaufen. Derartige Bilder geben einen guten
Uberblick iiber die Aufriss- und Kreuzrissflichen des Objekts und sind sehr einfach zu kon-
struieren. Der Nachrteil liegt wie bei jeder Orthogonalprojektion darin, dass mindestens
eine Raumachse projizierend erscheint und im Gegensatz zu reinen Auf- und Kreuzrissen
kommt es bei dieser Projektionsform auch zu Verzerrungen in der Abbildung (Lingentreue
geht verloren).

Dass die Verfahren von Grund- und Aufriss fiir die Konstruktionszeichnung in hellenis-
tisch-rémischer Zeit von entscheidender Bedeutung waren, macht eine Passage bei Vitruv
deutlich. Hier werden Grundrissdarstellungen mit dem Terminus Jchnographia> belegt,
wihrend Aufrisse mit dem Ausdruck <Orthographiar bezeichnet werden®®!. Im konstruktiv-
geometrischen Bereich blieben Grundriss-Aufrisskombinationen bis in die frithe Neuzeit
erhalten, sodass Zylinder-Skizzen noch im 17. Jh. als zwei Kreise mit verbindenden Paralle-
len dargestellt wurden (Abb. 23)?*2. Die Haupteigenschaften der vier genannten Orthogo-
nalperspektiven, die sich in einer Minimalbedeutung als annihernd rechtwinkelige
Parallelperspektiven auf die Hauptseiten eines Gegenstandes definieren lassen, sind damit
eine weitgehend verzerrungsfreie Wiedergabe der geometrischen Objekteigenschaften.

Recht- und schiefwinkelige Axonometrien: Mit dem Ausdruck Axonometrien> soll hier auf
solche Parallelperspektiven Bezug genommen werden, in denen mindestens eine Kante der
Bildebene nicht orthogonal zu den Projektionsstrahlen verliuft®®®. Treffen die Projektions-
strahlen orthogonal auf eine Kante der Bildebene, spricht man von rechtwinkeligen Axono-
metrien. Sowohl bei den orthogonalen als auch bei den schiefwinkeligen Axonometrien
handelt es sich meist um Ansichten von oben, die aber in entsprechende Unteransichten
umgewandelt werden kénnen. Sie bieten einen guten Uberblick auf das Objekt und geben
im Unterschied zu den Orthogonalrissen auch die Seiten des Gegenstands wieder®®*, Da-
durch wird mithilfe einer einzigen Ansicht ein riumlicher Eindruck erzeugt, der sowohl
Hohen- als auch Tiefenverhiltnisse veranschaulichen kann. In dieser Hinsicht wurden axo-
nometrische Verfahren auch immer wieder in der Kartographie verwendet, vor allem wenn
es darum ging, eine riumliche Vorstellung des betreffenden Gelindes zu vermitteln (vgl.
Kap. I. 2. 2. 1. 1.)%%. Allerdings sind axonometrische Darstellungen im Gegensatz zu

Vitruv de Arch. 1, 2, 2. natenachsen x°, y*, z°) und den zugehérigen Verzerrungen

(Vx> Vys v,) das axonometrische Bild eines Objektes dem

383 In der Darstellenden Geometrie sind Axonometrien
durch die Angabe eines Koordinatensystem (Achsenkreu-
zes, x°, y°, 2°) und die entsprechenden Verzerrungsfaktoren
bestimmt. Diese Methode der axonometrischen Darstel-
lung liefert jedoch Abbildungen, die dieselben Eigenschaf-
ten wie parallel projizierte Bilder besitzen (Geradentreue,
Parallelentreue, Teilverhiltnistreue etc.). Diese Kommensu-
rabilitit zwischen axonometrischem Verfahren und Parallel-
projektion wird durch den ,,Satz von Pohlke® festgelegt, der
vereinfacht gesprochen besagt, dass mit der beliebigen An-
gabe des paarweise verschiedenen Achsenkreuzes (Koordi-

parallelperspektivischen Bild des Objektes entspricht. Auf
dieser Grundlage und aus Griinden der Einfachheit sowie
terminologischen Ubersichtlichkeit werden Axonometrien
deshalb wie Parallelperspektiven behandelt. Zum Satz von
Pohlke vgl. Giosefli 1966, 192; Haack 1980, 11f. 45f;
Hohenberg 1966, 85; Rehkimper 2002, 10; Wunderlich
1984, 79-83.

384 Haack 1980, 12; Imhof 1963, 67. 73; Thomae
2001, 9. 83; Wunderlich 1984, 92-95.

385 Hblzel 1963, 101-103; Imhof 1963, 76-75.
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Zentralperspektiven nicht auf einen konstruktiven Horizont bezogen, da es in ihnen weder
Fluchtpunkte noch Fluchtgeraden gibt®®®. Theoretisch kénnen die parallelen Projektions-
strahlen jeden beliebigen (nicht orthogonalen) Winkel annehmen, doch haben sich in der
Praxis der Darstellenden Geometrie einige Methoden als Standards herauskristallisiert. Von
den antiken Darstellungen sind solche konventionellen Standards nicht unbedingt (und
schon gar nicht dieselben) zu erwarten, doch lassen sich mit ihrer Hilfe geeignete Nihe-
rungsformen im Sinne einer Minimalbedeutung formulieren, um die Klassifizierung auch
in antiken Bildern zu erleichtern. Zu den rechtwinkeligen Axonometrien gehéren die Iso-
metrie und die Dimetrie:

e Isometrie (Abb. 32): Bei der Isometrie verlaufen die Objektkanten nicht parallel zur
Bildebene, sondern das Objekt ist gegeniiber der Bildebene gedreht (wie bei der Or-
thogonalperspektive mit Ubereckstellung). Meist schlieflen die Objektkanten mit der
Bildebene einen Winkel von 30° ein, das Objekt befindet sich gegeniiber der Bildebe-
ne in zentral-symmetrischer Lage. Die Projektionsstrahlen kommen relativ steil von
oben und die Projektion erfolgt auf die Grundrissebene (d. h., die Bildebene befindet
sich in horizontaler Lage). Der Vorteil der Isometrie besteht darin, dass simtliche
Mafe des Objekts (Hohe, Breite, Linge) auf der Abbildung in wahrer Grofle erhalten
bleiben. Von dieser Lingentreue hat die Isometrie ihren Namen. Der Nachteil liegt
darin, dass simtliche Winkel und Flichen in der isometrischen Abbildung verzerrt er-
scheinen®®’ Im Hinblick auf eine empirische Minimalbedeutung soll genau dann von
einer Isometriep;, die Rede sein, wenn eine Axonometrieqy;,) mit relativ starker Ober-
ansicht vorliegt und das Objekt in annihernd zentral-symmetrische Raumlage gege-
ben ist.

* Dimetrie (Abb. 33): Wie bei der Isometrie ist das Objekt auch bei der Dimetrie gegen-
tiber der Bildebene gedreht, allerdings nur leicht. Objektkanten und Bildebene verlau-
fen nicht ganz parallel, sondern schlieffen meist einen Winkel von 7° und 42° ein. Im
Vergleich zur Isometrie ist die Draufsicht auf das Objekt geringer und es erfolgt eine
Projektion auf die Aufrissebene (d. h., die Bildebene befindet sich in vertikaler Lage).
Wie bei der Isometrie erscheinen auch bei der Dimetrie alle Winkel und Flichen des
Objekts verzerrt>®®, In einer empirischen Minimalbedeutung soll genau dann von ei-
ner Dimetrie;,) gesprochen werden, wenn eine Axonometrie ) mit leichter Ober-
ansicht vorliegt und das Objekt nur geringfiigig gegentiber der Bildebene gedreht ist.

Die schiefwinkeligen Axonometrien (in der Darstellenden Geometrie auch Schrigrisse genannt)
sind dadurch gekennzeichnet, dass eine Objektebene (Oberseite, Aufrissseite etc.) parallel zur
Bildebene verlduft, wihrend die Projektionsstrahlen in einem schiefen Winkel auf die Bildebene
und das Objekt treffen®®®. Wihrend das Objekt gegeniiber der Bildebene nicht gedreht, sondern
frontal platziert ist, fallen die Projektionsstrahlen meist schrig von oben ein (Abb. 2. 7). Im
Englischen und Franzésischen findet sich fiir schiefwinkelige Axonometrien meist der Sammelaus-

386 Vgl. Imhof 1963, 75. Wird im Bereich der Axono-
metrie dennoch ein Horizont verwendet, so kann es sich

Wieser 1997, 16. 38 f. 42f. Zur Anwendung isometrischer
Verfahren in der Kartographie vgl. Hake 1994, 487 f. 491;

nur um einen natiirlichen Horizont handeln, der gesondert
in die Darstellung eingefiihrt wird.

387 D.h., ein rechter Winkel am Objekt wird zu einem
stumpfen oder spitzen Winkel in der Isometrie. Zu Defini-
tion und Eigenschaften von Isometrie und Dimetrie vgl.
Giosefh 1966, 191; Haack 1980, 22f; Hake 1994,
490f.; Hilpert 1988, 11. 24; Linke 1991, 11; Mikocki
1990, 59; Miillner u.a. 2002, 7; Thomae 2001, 82f;
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Haélzel 1963, 101 f.

388 Wihrend zwei Raumachsen (meist Hoéhe und
Linge) unverkiirzt dargestellt werden, unterliegt die dritte
Raumachse einem Verkiirzungsfaktor — daher der Name
Dimetrie>.

389 Hohenberg 1966, 75. Hohenberg spricht auch von
Jfrontaler Axonometrie“. Hohenberg 1996, 82-84.
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druck ,oblique projection“390. Zu den schiefwinkeligen Axonometrien gehéren die Kavalierper-
spektive, die Kabinettperspektive, die Militdrperspektive und die Planometrie:

Kavalierperspektive (Abb. 34. 35): Die Kavalierperspektive ist wegen ihrer Anschaulichkeit
und Plausibilitit eine der meist verbreiteten Parallelperspektiven iiberhaupt. Es handelt
sich um ein Aufriss-Schrigbild oder Ansicht-Schrigbild. Die Bildebene befindet sich in ei-
ner vertikalen Raumlage, die Aufrissebene des Objekts liegt parallel zur Bildebene. Die Pro-
jektionsstrahlen fallen schrig von oben auf Objekt und Bildebene. Das hat zur Folge, dass
der Aufriss des Objekts in der perspektivischen Abbildung unverzerrt erscheint. Demgegen-
iber werden alle Flichen und Winkel parallel zur Kreuzriss- und Grundrissebene gestaucht
und verzerrt, sodass ein rechter Winkel der Kreuzrissebene in der Abbildung zu einem 45°
Winkel wird®”'. Werden mithilfe der Kavalierperspektive mehrere Gegenstinde dargestellt,
die sich im Raum hintereinander befinden, erzeugen die von oben einfallenden Projektions-
strahlen auf der Bildebene eine Anordnung der Gegenstinde schrig tibereinander. Im Ge-
gensatz zur Isometrie und Dimetrie hat die Kavalierperspektive den Vorteil, dass nicht alle
Flichen und Winkel der Abbildung verzerrt erscheinen®?. Die Kavalierperspektive bietet
einen einfachen Ersatz fiir Zentralperspektiven und erzeugt im Betrachter einen dhnlichen
Raumeindruck. Sie ist anschaulich und intuitiv eingingig, bewahrt aber gleichzeitig wesent-
liche geometrische Objekteigenschaften, die sich an der Abbildung schnell erfassen lassen.
Dementsprechend werden Kavalierperspektiven oft auf rein empirischem Wege hergestellt,
wobei der beste Raumeindruck fiir den Betrachter in Projektionsrichtung entsteht — d. h.
bei der Ansicht von rechts oben. Darstellungsverfahren, die der Kavalierperspektive dhneln,
finden sich in Ansidtzen bereits in der dgyptischen Malerei, etwa wenn Personen, Pferde
oder Gegenstinde schrig hintereinander angeordnet werden. Panofsky versuchte diese axo-
nometrische Anordnung insofern abzuschwichen, als er von einer ,Staffelung®, d.h. einer
zweidimensionalen Reihung von Aufrissen, spricht. Wihrend ihm die archiologische und
kunstwissenschaftliche Forschung nicht nur in dieser Terminologie, sondern auch ihrer
Deutung gefolgt ist, plidieren Giosefli und Geyer plausibel dafiir, dass es sich um eine Vor-
form axonometrischer Darstellungsmethoden handelt — einer Auffassung, der insofern bei-
zupflichten ist, als die Anordnung von Objekten mit betonter Vertikalerstreckung schrig
tibereinander trotz aufrissartiger Darstellung der Einzelobjekte durchaus einer Niherung an

Kavalierperspektiven entspricht®”?.  Weiterentwickelte Formen der Kavalierperspektive,

390 Der Ausdruck wird gelegentlich nur auf die Kava-
lierperspektive bezogen. In der deutschsprachigen Literatur
sind fiir schiefwinkelige Axonometrien (vor allem fiir Kava-
lier- und Militirperspektiven) gelegentlich auch die Aus-
driicke Parallelperspektiver und <Frontalaxonometrie> in
Gebrauch. Zu den Grundlagen der schiefwinkeligen Axo-
nometrie vgl. Geyer 1994, 12f,; Giosefh 1966, 191; Haack
1980, 12; Hake 1994, 491; Thomae 2001, 9; Wunderlich
1984, 91.

391 Fiir diejenige Raumachse, die nicht parallel zur Bild-
ebene liegt (x-Achse), wird in der Darstellung meist ein
Verkiirzungsfaktor von % oder % eingefiihrt. Definition
von Kavalierperspektiver: Giosefh 1966, 191; Haack
1980, 45 f.; Hake 1994, 492; Hilpert 1988, 10. 14; Ho-
henberg 1966, 83 f.; Linke 1991, 11; Thomae 2001, 82f;
Wieser 1997, 18. 50 f.; Wunderlich 1984, 90.

392 Das Verfahren hat eine relativ lange Tradition, ety-
mologisch reicht der Ausdruck bis in die Militirkartogra-
phie des 18. Jh. zuriick. Als Kavalien wurde ein hoher
Aussichtspunkt oder Turm in einem Festungsbauwerk be-
zeichnet, der eine besonders gute Ubersicht auf das Ge-
linde bot. Vgl. Hake 1994, 492; Hilpert 1988, 127; Ho-

henberg 1966, 83; Hoélzel 1963, 102; Mikocki 1990, 59;
Thomae 2001, 9; Wieser 1997, 18.

393 Panofsky 1964, 141-143. ,Das Hintereinander der
Gegenstinde kann daher [...] nicht anders, als durch Staffe-
lung angedeutet werden [...].“ Dazu Giosefli (1966, 192—
194) mit gewissen Vorbehalten: , The interpretation of ver-
tical superposition as representing views from above and
lateral arrangement as three-quarter view is disputed by
Erwin Panofsky, who prefers to speak of rhythmic linear
series [Staffelung]. This interpretation, however, needs to
be reconsidered and partially revised.“ Die schrige Anord-
nung von sich iiberschneidenden Gegenstinden in der
dgyptischen Malerei deutet Geyer im Sinne einer Axono-
metrie: ,Die dgyptische Parallelverschiebung, auch Schrig-
vorstellung genannt, war eine Frithform der Axonometrie,
die der Tiefenlinien noch entbehrte. Geyer 1994, 12. Ein
schrig gereihtes Hintereinander von Gegenstinden (Figu-
ren), das sich ab archaischer Zeit in der griechischen Vasen-
malerei wiederfindet, wurde von Carl als eine Vorform der
riumlichen Darstellungsweise gedeutet, wenngleich die
Terminologie (Staffelung)) unverindert bleibt und auch
kein Zusammenhang mit einer axonometrischen Raumge-
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wenn auch nicht immer in exakter Anwendung, finden sich in der spitklassischen und un-
teritalischen Vasenmalerei, vor allem dann, wenn es um die Darstellung kubischer oder qua-
derformiger Korper geht. Als Beispiele seien hier nur zwei apulische Vasenbilder aus der
zweiten Hilfte des 4. Jh. v. Chr. erwihnt, auf denen u. a. ein Naiskos und ein Altar mit Ar-
temis-Tempel dargestellt sind>* (Abb. 81. 82). Die Balkendecke des Naiskos wird in einer
kavalierperspektivischeny;, Unteransicht dargestellt, bei der die Balken annihernd parallel
abgebildet sind. Auf dem apulischen Krater in Neapel wird der Altar mit der Figur des
Orestes in einer Kavalierperspektive von schrig oben gezeigt, wobei die Raumkanten nicht
vollig parallel verlaufen.

Kabinettperspektive (Abb. 36): Mit dem Ausdruck Kabinettperspektive> wird eine schief-
winkelige Axonometrie bezeichnet, die der Kavalierperspektive insofern dhnlich ist, als es
sich ebenfalls um ein Aufriss-Schrigbild mit schrig von oben kommenden Projektionsstrah-
len handelt. Im Unterschied zur Kavalierperspektive ist der Einfallswinkel noch steiler, Auf-
riss- und Kreuzrissebene schlieflen meist einen Winkel von 60° ein, sodass eine verstirkte
Draufsicht auf das Objekt die Folge ist®””.

Im Rahmen einer Minimalbedeutung soll von einer Kavalier- oder Kabinettperspektivep;,
genau dann gesprochen werden, wenn es sich um axonometrische Aufriss-Schrigbilder in
Minimalbedeutung handelt, bei denen die Projektionsstrahlen von schrig oben kommen
und die Aufrissebene unverzerrt erscheint (Kavalierperspektiveysi,: Winkel 30-55°, Kabi-
nettperspektiveys;,: Winkel 55°-80°).

Militirperspektive und Planometrie (Abb. 37. 38): Mit dem Ausdruck Militirperspektiver
wird meist ein Grundrissschrigbild bezeichnet, bei dem die Bildebene horizontal im Raum
liegt. Die parallelen Projektionsstrahlen treffen von schrig oben auf die Bildebene, wobei
der Neigungswinkel der Strahlen meist 45° mit der Bildebene einschliefft. Aus diesem

staltung hergestellt wird: ,Auch die Staffelung hat offen-
sichtlich schon frith das Anliegen, bildliche Tiefe zu evozie-
ren, wie wir sie mit der Wiedergabe von Raum verbinden.
[...] Staffelungen bilden die einfachste Veranschaulichung
des geometrischen Raumes.“ Carl 2006, 16. Ein prominen-
tes Beispiel fiir die Problematik, die mit dem Ausdruck
Staffelungy zur Beschreibung einer bestimmten (perspekti-
vischen) Darstellungstechnik verbunden ist, bietet der
berithmte Argonautenkrater des Niobiden-Malers aus Or-
vieto im Louvre (G 341; um 460 v. Chr.). Sowohl auf der
Vorderseite (Tod der Niobiden) als auch auf der Riickseite
(Gotter und Heroen) des Kelchkraters sind verschiedene
»polygnotische Bodenlinien, auf denen sich die Figuren
bewegen, tbereinander auf der Malfliche verteilc. Nun
besteht das Problem nicht darin, dass die diversen Boden-
linien auf der Malfliche ein zweidimensionales Ubereinan-
der bilden (also iibereinander gestaffelt sind, wenn man so
will), sondern darin, wie dieses zweidimensionale Uberei-
nander auf der Malfliche gedeuter wird: als zweidimensiona-
les Ubereinander oder dreidimensionales Hintereinander?
Kenner (1964, 104) versuchte dieses Interpretationsprob-
lem so auszudriicken: ,Steckt hier durch Bodenwellen ka-
schiert eine primitive Staffelung dahinter, ist es eine Ebene
von sehr hohem Augenpunkt, das heifft in starker Drauf-
sicht gesehen, oder liegt die Vorstellung eines steil anstei-
genden Bergriickens zugrunde ?“ Wihrend sich Kenner fiir
ein ansteigendes Gelinde ausspricht, ist es ebenso méglich,
in der Anordnung der Bodenlinien den Versuch eines
riumlichen Hintereinander bei zugrunde liegender Drauf-
sicht anzunehmen oder (iiberzeugender) eine Kombination
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aus ansteigendem Gelinde und draufsichtigem Hinterei-
nander. Der Terminus Staffelung) zur Beschreibung dieser
einfachen (letztendlich mit aufsichtiger Parallelperspektive
arbeitenden) Darstellungsweise ist in jedem Fall verfing-
lich. Zum Argonautenkrater des Niobidenmalers und sei-
ner riumlichen Darstellungsweise vgl. u. a.: Arias — Hirmer
1960, 86; Boardman 1991, 15; Buschor 1940, 195-197;
Kenner 1964, 102-105.

394 Apulischer Volutenkrater des Ilioupersis-Malers mit
Orest und Iphigenia beim Artemis-Tempel, 2. Hilfte 4. Jh.
v. Chr., Neapel MN F81 (Abb. 81). Apulische Hydria mit
einem Jiingling im Naiskos, British Mus. F283 (Abb. 82);
Trendall 1990, 92. Zur spezifischen Raumerfassung und
Verwendung von Parallel- bzw. Axialperspektiven in den
Architekturdarstellungen (speziell Naiskos-Szenen) der un-
teritalischen Vasenbilder vgl. u.a.: Engemann 1967, 84—
87; Kenner 1964, 132f.; Panofsky 1964, 142f.; Richter
1970, 42-47.

395 Wieser 1997, 54 f. Die beiden Formen werden nicht
immer klar unterschieden, da sie eine gemeinsame Her-
kunft in der Militirkartographie des 17. und 18. Jh. ha-
ben, wie die Darstellung eines walachischen Wehrdorfes
aus dem Jahr 1689 eindrucksvoll belegt (Abb. 95). Der
Winkel ist mit 70° zwar noch steiler, ansonsten aber eine
Kabinettperspektive in ,Reinkultur®. Das kartenverwandte
Schaubild zeigt ein walachisches Wehrbauerndorf mit Pali-
sadenzaun, Wachtiirmen und Wassergraben und ent-
stammt dem Werk des J. W. Valvasor iiber ,Die Ehre des
Herzogthums Krain® von 1689.
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Grund treffen Grundriss und Aufriss in der Abbildung ebenfalls in einem Winkel von 45°
aufeinander. Die Militdrperspektive hat eine starke Draufsicht auf das Objeke zur Folge,
Grundriss bzw. Objektoberseite erscheinen im Bild unverzerrt. Im Gegensatz dazu werden
Flichen und Winkel der Aufriss- und Kreuzrissebenen verzerrt und gestaucht®”®. Der beste
visuelle Raumeindruck bei der Betrachtung militirperspektivischer Bilder ergibt sich von
schrig unten. Werden mithilfe der Militirperspektive Gebdudekomplexe oder Stidte ge-
zeigt, erscheinen die Grundrisse maf3stiblich und geographische Lagerelationen konnen
direkt abgelesen werden®®”. In einer Minimalbedeutung sollen Planometrieys;, und Mili-
tarperspektiveps; synonym gebraucht werden und zwar genau dann, wenn es sich um Axo-
nometrienys;, handelt, bei denen die Projektionsstrahlen von schrig oben auf eine
Bildebene in horizontaler Raumlage treffen, welche annihernd parallel zur Grundrissebene
des Objekts liegt.
Im Falle von Landschaftsbildern konnen sowohl einzelne Landschaftselemente als auch der
gesamte Landschaftsraum parallelprojektiven Verfahren unterworfen sein. Von einer Landschafts-
darstellung in Parallelperspektive,) soll jedoch nur dann Rede sein, wenn die parallelperspekti-
vische Einheit fiir alle Bildgegenstinde gewahrt bleibt. Die Projektionsform muss fiir alle
Bildelemente dieselbe sein, andernfalls wird von einer Mischperspektive gesprochen®® (vgl. Kap.
I. 3. 3. 3.). Eine wichtige Eigenschaft schiefwinkeliger Axonometrien besteht darin, dass es ih-
nen gelingt, sowohl eine anschauliche Reprisentation des Gegenstands zu liefern als auch gewisse
geometrische Eigenschaften unverzerrt zu erhalten (Parallelentreue). Wenn es die Absicht der
Darstellung ist, riumliche Strukturen moglichst prignant herauszuarbeiten und in der Abbildung
zu konservieren, sind sie Zentralperspektiven vorzuziehen, weshalb sie im konstruktiven Bereich
(Architektur- und Ingenieurwesen) nach wie vor bestimmend sind. Das Veranschaulichen riumli-
cher Zusammenhinge steht hier im Vordergrund399.

3. 1. 2. Zentralperspektiven

Entscheidend fiir die Zentralperspektive und ihre projektive Grundlage ist die Annahme eines
Projektionszentrums oder Augpunkts (A). Anders als bei der Parallelperspektive verlaufen die Pro-
jektionsstrahlen (Pz) untereinander nicht parallel, sondern gehen alle vom festgelegten Projek-
tionszentrum aus**® und treffen dann auf das darzustellende Objekt und die Bildebene. Dabei

396 Fiir die Hohen (z-Achse) wird meist ein einheitlicher
Verkiirzungsfaktor von %2, %5 oder % eingefithrt. Die Stel-
lung des Objekts wird meist in einer Uberecklage von 45°
gewihlt. Definition und Eigenschaften der Militirperspek-
tive vgl.: Hake 1994, 492; Hilpert 1988, 14; Hohenberg
1966, 83; Linke 1991, 11 f.; Rehkidmper 2002, 11; Thomae
2001, 83; Wieser 1997, 46—47; Wunderlich 1984, 90 f.

397 Wie im Falle der Kavalierperspektive stammt auch
dieser Ausdruck aus dem Bereich der Militirkartographie,
da die Militirperspektive fiir kartographische Zwecke ge-
eignet ist und ein einfaches Verfahren liefert, um Grund-
risssituation sowohl einigermaflen anschaulich als auch un-
verzerrt darzustellen. Hake 1994, 493; Hilpert 1988, 127;
Wieser 1997, 78. Bei der Planometrie handelt es sich wie
bei der Militirperspektive um ein Grundrissschrigbild,
aber anders als bei der Militirperspektive konnen Uberec-
klage und Neigungswinkel der Projektionsstrahlen beliebig
gewihlt werden. Planometrie und Militirperspektives
werden in der Literatur oft nicht differenziert, eine deut-
liche Unterscheidung trifft Wieser 1997, 48 f. 78; vgl. Tho-
mae 2001, 83 f.

398 Stroker nimmt eine etwas andere Differenzierung
vor: Mit dem Ausdruck Raumperspektive fasst sie ver-
schiedene Formen der Linearperspektive zusammen. Diese
unterteilt sie in ,perspektivische Kompositionen® und
»Korperperspektiven®. Ersteres bezeichnet ,die perspektivi-
sche Darstellung mehrerer Einzelgegenstinde, deren szeni-
sche Anordnung so gewihlt ist, daf§ sie [...] eine Tiefen-
.1.“ Der zweite Ausdruck bezieht sich
auf die perspektivische Darstellung isolierter Einzelgegen-
stinde. Stroker 1958, 143. Auf diese Unterscheidung wird
hier verzichtet, um stattdessen von «rdumlicher Einheit

wirkung erzielen [..

bzw. synonym <einheitlicher Perspektiver oder (Mischper-
spektiven> zu sprechen.

399 ,Das Schrigbild soll nicht Raumwirkung geben,
sondern verdeutlichen [...]. Das Schrigbild zeigt also
zuerst Umfassung und Konstruktion des Raumes, nicht
die daraus entspringende Wirkung fiir den Betrachter.“
Hilpert 1988, 128. Vgl. Geyer 1994, 13 f.; Hohenberg
1966, 74; Wunderlich 1984, 91.

400 ,Die [Zentral-]Perspektive beruht auf einer Zentral-
projektion, bei der die Seh- oder Projektionsstrahlen in
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wird die Lage der Bildebene im Raum meist so gewihlt, dass sich die Bildebene vor dem Projek-
tionszentrum befindet (Abb. 3-6. 8)*°!. Wegen der Annahme eines punktférmigen Projektions-
zentrums in endlicher Entfernung vom dargestellten Gegenstand werden die Ausdriicke Zentral-
projektions (Methode) und Zentralperspektiver (Ergebnis) verwendet®?. Die theoretische
Grundlage ist ebenso einfach und klar wie bei der Parallelprojektion: Aus der Geradlinigkeit der
Projektionsstrahlen und dem Ausgang von einem Zentrum folgen alle Gesetzmifiigkeiten von
Zentralprojektion und Zentralperspektive. Besonders anschaulich prisentiert sich das projektive
Verfahren der Zentralperspektive in Diirers Holzschnitten seines Perspektivelehrbuchs von 1525
(Abb. 9)%°. Die Bildebene wird als durchsichtige Glasplatte gedacht, die zwischen dem Aug-
punkt und dem Objekt in vertikaler Raumlage platziert ist. Vom Projektionszentrum ausgehend
werden die wichtigsten Objektpunkte mithilfe von Sehstrahlen (Schniiren) angepeilt, wobei der
Durchstoflpunkt der Sehstrahlen durch die Bildebene den zugehérigen Bildpunkt ergibt. Da sich
die Projektionsstrahlen ausgehend vom Augpunkt im Raum ausbreiten, kann das zentralperspekti-
vische Bild als Schnittfigur eines Strahlenkegels mit der senkrechten Bildebene verstanden wer-
den®®*. Die Konstruktionsweise der Zentralperspektive hat zur Folge, dass die Darstellung der
Objekte auf ein fixiertes Zentrum bezogen ist, das auflerhalb der Bildebene angesiedelt ist und
deshalb konstruktiv-imaginir bleibt**®. Von diesem konstruktiven Zentrum aus wird ein zusam-
menhingendes Raumgefiige erzeugt, das durch das Vorhandensein des gemeinsamen Bezugspunk-
tes eine Vereinheitlichung erfihrt. Von einem Betrachter kann im Hinblick auf zentralperspekti-
vische Bilder insofern gesprochen werden, als sich die Methode der Zentralprojektion mit dem
Abbildungsvorgang eines Fotoapparats oder dem Sehvorgang des menschlichen Auges vergleichen
lisst. Gegeniiber den komplexen Vorgingen der visuellen Wahrnehmung ist die Annahme eines
punktférmigen Projektionszentrums aber eine Idealisierung und Vereinfachung®®® (Abb. 20. 25).
Damit sich die Lichtstrahlen von tatsichlichem und abgebildetem Objekt entsprechen und dersel-
be Seheindruck zustande kommt, darf sowohl das Objeke als auch das Bild nur in bestimmeem Ab-
stand mit einem bewegungslosen Auge durch ein Guckloch betrachtet werden. Erst unter dieser
Voraussetzung bietet die Zentralperspektive ,dem Auge die kiinstlerischen Eindriicke in der glei-
chen Form dar, wie sich ihm die Gegenstinde der Natur darbieten, einer vertrauten Tduschung,

einem Zentrum oder Punkt zusammenlaufen oder umge-
.].¢ Bartschi 1976,
34. Fiir die Erzeugung eines zentralperspektivischen Bildes

kehrt von einem solchen ausgehen [..

ist es unerheblich, ob die Projektionsstrahlen von einem
Projektionszentrum oder vom Objekt ihren Ausgang neh-
men. Vgl. Birtschi 1976, 11. 39; Boehm 1969, 88; Gio-
seffi 1966, 184; Linke 1991, 10; Thomae 2001, 9.

401 Die Lage der Bildebene im Raum ist fiir das Zustan-
dekommen der zentralperspektivischen Abbildung eigent-
lich irrelevant. Mit der riumlichen Anordnung der Bild-
ebene wird lediglich die Bildgrofle oder die Bildrichtung
variiert: Befindet sich die Bildebene zwischen Projektions-
zentrum und Objeke (also vor dem Objekt), erscheint die
Abbildung kleiner als der Gegenstand. Befindet sich die
Bildebene hinter dem Objekt, erscheint die Abbildung
grofler als der Gegenstand. Befindet sich die Bildebene
hinter dem Projektionszentrum, erscheint die Abbildung
yauf den Kopf gestellt“ (vgl. Photographie oder Retinabild
im Auge). Thomae 2001, 10. 26; Gioseffi 1966, 184.

402 Wie bereits erwihnt, ist der Ubergang von Zentral-
und Parallelprojektion fliefend. Bei der Zentralprojektion
wird das Projektionszentrum in endlicher Entfernung vom
Objekt angenommen, bei der Parallelprojektion ist das
Projektionszentrum in unendliche Entfernung geriicke.
Im Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie sind
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auch die Ausdriicke Zentralriss» oder Perspektiver als Er-
gebnis der Zentralprojektion verbreitet. Manchmal wird
der Ausdruck Perspektiver sowohl fiir die Methode als
auch fiir das Ergebnis der Zentralprojektion verwendet.
Vgl. Brauner 1982, 11; Linke 1991, 10; Miillner u.a.
2002, 99; Pillwein 2002, 95; Wunderlich 1984, 119.

403 Serie von Holzschnitten zur methodischen Vor-
gehensweise bei der Konstruktion zentralperspektivischer
Bilder aus Diirers Underweysung der messung, mit dem Zir-
ckel und richtscheyt in Linien ebnen und gantzen corporen
von 1525. Vgl. Gombrich 1977, 275 f.

404 Bochm 1968, 18; Schmidt 1978, 11.

405 Das Projektionszentrum ist also nie im Bild ange-
siedelt, fiir dessen Konstruktion aber von unverzichtbarer
Bedeutung: ,In seiner Eigenschaft, die Darstellungsweise
der Gegenstinde zu bestimmen, liegt er [der Augpunkt]
auf8erhalb der Fliche und ist nur in der mathematischen
Konstruktion angebbar, durch Verlingerung der Bildortho-
gonalen. In der Konstruktion wird er als Projektionszent-
rum aufgefasst, das zwar den realen Bildraum entwirft,
selbst aber virtuell bleibt. [...] Diesem Raum gegeniiber
bleibt der Augenpunkt auflerriumlich imaginir, aber raum-
schaffend.“ Boehm 1968, 18.

406 Vgl. Birtschi 1976, 34 f.; Edgerton 2002, 11.
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welche die Wirklichkeit erkennen lisst“*?”. Zentralperspektivische Bilder basieren auf derselben
Projektionsart, auf der auch der Sehvorgang beruht, es miissen aber spezifische Rahmenbedingun-
gen der Bildbetrachtung gegeben sein, damit die zentralperspektivische Abbildung eines Objekts
dem Betrachter dasselbe Konfigurationsmuster wie das tatsichliche Objekt zur Verfiigung
stellc*08,

Zunichst ist die Theorie der Zentralprojektion und der auf ihr basierenden Abbildungswei-
se ein Modell, das sich vereinfacht an seinen grundlegenden Termini erldutern lisst (Abb. 4-6. 8.
9)409. Ausgangspunkt sind zwei Ebenen im Raum, die orthogonal aufeinander stehen, eine waag-
rechte Ebene (Grundebene oder Standebene) und eine senkrechte Ebene (Bildebene)*'°. Die
Schnittlinie zwischen Grundebene und Bildebene wird als Spurgerade (Sp) bezeichnet. Die abzu-
bildenden Objekte sind auf der Grundebene (oder im Raum) verteilt, wobei die Bildebene entwe-
der vor dem Objekt, hinter dem Objekt oder am/im Objekt platziert werden kann — jeweils
relativ zum Projektionszentrum. Dieses Projektionszentrum (A), auch Augpunkt oder Blickpunke
genannt, ist der unverzichtbare Bestandteil jeder Zentralprojektion, von dem sidmtliche Projek-
tionsstrahlen ihren Ausgang nehmen. Diese Projektionsstrahlen (Pz) sind Geraden, die beliebige
Objektpunkte mit dem Augpunkt verbinden und auf diese Weise das zentralperspektivische Bild
erzeugen (Abb. 4-6. 8). Denn jeder abzubildende Objektpunke wird durch einen Projektions-
strahl mit dem Augpunkt verbunden, wobei die Schnittpunkte (Durchstoflpunkte) von Pz mit
der Bildebene die jeweiligen Bildpunkte ergeben®'’. Der Standpunks (St) eines imaginiren Be-
trachters ergibt sich durch die senkrechte Verbindung von Augpunkt und Grundebene, dieser Ab-
stand wird als sog. Aughohe (Ah) bezeichnet. Nun kommen zwei weitere Ebenen ins Spiel: die
Sagittalebene und die Horizontebene (Abb. 4). Die Sagittalebene steht sowohl orthogonal zur Bild-

407 Schweitzer 1953, 10. Werden beleuchtete Gegen-
stinde gesehen, so werden von diesen Gegenstinden Licht-
strahlen nach allen Seiten reflektiert. Die Lichtstrahlen,
welche in die Augen treffen, sind fiir das stereoskope und
binokulare Sehen verantwortlich. Hornhaut (H), Kammer-
wasser (K) und Linse (L) bilden ein optisches System, bei
dem das zentralperspektivische Bild auf die Netzhaut (N)
projiziert wird, die mit annihernd 100.000 lichtempfind-
lichen Sinneszellen unterschiedlicher Reaktionsfihigkeit
(,Stibchen®, ,Zipfchen®) ausgestattet ist (Abb. 20). In
jedem Auge wird ein umgekehrtes, zentralperspektivisches
Bild auf die Netzhaut (Retina) geworfen. Der Sehvorgang
erfolgt also in umgekehrter Richtung zum zentralprojekti-
ven Modell, bei dem die Projektionsstrahlen vom Projek-
tionszentrum ausgehen. Fir das Zustandekommen eines
zentralperspektivischen Bildes ist die Richtung der Projek-
tionsstrahlen (Lichtstrahlen) aber irrelevant. Das Gesichts-
feld jedes Auges ist in verschiedene Schirfezonen eingeteilt,
wobei nur ein kleiner Bereich im Zentrum (fovea centralis,
héchste Dichte der lichtempfindlichen Sinneszellen) schar-
fes Sehen erméglicht. Wegen des Augenabstands unter-
scheiden sich die Retinabilder und werden erst durch die
neuronalen Wahrnehmungsvorginge im Gehirn zu einem
visuellen Eindruck verschmolzen (stereoskopes Sehen).
Demgegeniiber lisst sich das zentralperspektivische Abbild
nur mit dem monokularen Sehen vergleichen, bei dem sich
der Standort des Auges nicht mehr dndern darf, sondern an
der Stelle das Projektionszentrum verharren muss. ,Als
Faustregel kann gelten, dafl ein im Punkt O [Augpunkt]
befindliches menschliches Auge bei starrer Blickachse nur
einen solchen Teil des Sehraums deutlich erkennen kann,
der innerhalb eines Drehkegels um die Blickachse mit dem
Offnungswinkel von etwa 60° liegt. [...] Allerdings hat

auch diese Regel keine absolute Giiltigkeit [...], da [...]
das Auge des Betrachters [beim Anschauen des zentralper-
spektivischen Bildes] nicht starr den Hauptpunke fixiert.”
Brauner 1982, 20 (Erginzungen Verf.). Vgl. Birtschi 1976,
34-36; Brauner 1982, 11; Goodman 1997, 23; Haack
1964, 7f; Kraft 2005, 33; Linke 1991, 10; Panofsky
1964, 101; Pillwein 2002, 95; Rehkimper 2002, 39;
Schmide 1978, 9f.; Snyder 1980, 515; Ten Doesschate
1964, 11-14; Thomae 2001, 9; Wunderlich 1984, 120.
408
dimensional objects upon a plane surface in such a manner
that the picture may affect the eye of the observer in the

It [central perspective] is the art of depicting three-

same way as the natural objects themselves.“ Ten Does-
schate 1964, 6 f.

409 Zu den Grundausdriicken im Modell der Zentral-
projektion vgl.: Birtschi 1976, 39 f.; Brauner 1982, 11;
Edgerton 2002, 179-186; Giosefli 1966, 184; Hohenberg
1966, 88 f.; Linke 1991, 18-20; Mikocki 1990, 56-58;
Miillner u.a. 2002, 99; Schweitzer 1953, 10; Thomae
2001, 12—14; Ten Doesschate 1964, 25-28; Wieser 1997,
8—10; Wunderlich 1984, 119.

410 Thomae 2001, 12. Die Lage der Bildebene im
Raum ist letztendlich beliebig. Stehen Grund- und Bild-
ebene senkrecht aufeinander, bleiben senkrechte Objekt-
kanten auch im Bild senkrecht.

411 Wird beispielsweise das Quadrat ABCD zentralper-
spektivisch dargestellt, werden die Eckpunkte A, B, C, D
mit dem Projektionszentrum verbunden. Die Bildpunkte
A', B', C' und D' sind diejenigen Punkte, an denen die
Verbindungslinien (Pz) die Bildebene schneiden (Abb. 3).
Vgl. Birtschi 1976, 40. Zur Definition der zentralperspek-
tivischen Projektion eines Punktes: Rehkimper 2002, 11.
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ebene als auch orthogonal zur Grundebene und geht durch das Projektionszentrum. Mit der Bild-
ebene erzeugt sie eine senkrechte Schnittlinie (Sagitzale). Simtliche Objektkanten, die parallel
zur Sagittalen sind, werden auch im Bild als senkrechte Linien dargestellt (vorausgesetzt, die Bild-
ebene steht orthogonal zur Grundebene). Die Horizontebene verlduft parallel zur Grundebene
und geht ebenfalls durch den Augpunkt. Die Schnittlinie zwischen Horizontebene und Bildebe-
ne markiert den konstruktiven Horizont im zentralperspektivischen Bild. Dieser konstruktive Ho-
rizont hat immer denselben Abstand von der Grundebene wie die Aughdhe. Andert sich die
Aughdhe, so dndert sich auch die Lage des konstruktiven Horizonts im Bild. Der Schnittpunkt
zwischen Bildebene, Sagittalebene und Horizontebene wird als Hauptpunkr (H) bezeichnet. Die-
ser Hauptpunkt kann auch durch die lotrechte Verbindung von Projektionszentrum (A) und Bild-
ebene erzeugt werden. Der Hauptpunkt (H) wird in der Literatur oft filschlich als ,der®
Fluchtpunkt bezeichnet, was insofern irrefithrend ist, als es genau genommen zu jeder Schar paral-
leler Geraden einen Fluchtpunke gibt (also unendlich viele), wihrend der Hauptpunke nur der
Fluchtpunkt einer Schar von parallelen Geraden ist, nimlich jener, die orthogonal zur Bildebene
verlaufen®'?. Mit der Einfithrung der Termini Fluchtpunko und &konstruktiver Horizono kom-
men wir vom Modell der Zentralprojektion zu seinen Konsequenzen in der Bildebene. Bekanntes-
das
Konvergieren von solchen Linien in der Abbildung, die am Objekt parallel verlaufen®!®. Der
Schnittpunket dieser abgebildeten Tiefenlinien wird als Fluchtpunkt bezeichnet, bleibt als solcher

tes Phinomen der zentralperspektivischen Darstellung ist Zusammenlaufen bzw.

aber ein Abstraktum, da Fluchtpunkte als (zentralperspektivische) Bilder des unendlich fernen
Punketes ciner Geraden definiert sind*'*. Anders als in Parallelperspektiven werden die Bilder der
Fernpunkte in Zentralperspektiven aber zu konstruktiven Zwecken genutzt, da die zentralperspek-
tivischen Bilder von Parallelen bei entsprechender Verlingerung auf der Bildebene einen gemein-
samen Schnittpunkt besitzen, den sogenannten Fluchtpunkt. Die einzigen Strecken, die auch im
zentralperspektivischen Bild ihre Richtung behalten und untereinander parallel bleiben, sind die-
jenigen Geraden, die parallel zur Bildebene verlaufen (Hauptgeraden, horizontale, vertikale). Alle
Hauptgeraden parallel zum konstruktiven Horizont bleiben horizontal und untereinander paral-
lel, alle Hauptgeraden parallel zur Sagittalen bleiben vertikal und untereinander parallel. Alle an-
deren Parallelen werden so abgebildet, dass sich ihre Verlingerungen auf der Bildebene in einem
zugehorigen Fluchtpunke schneiden. Diese Fluchtpunkte lassen sich in der Bildebene auffinden,
indem der Durchstoflpunkt einer Richtungsparallelen ausgehend vom Projektionszentrum durch
die Bildebene ermittelt wird*'> (Abb. 11). Damit lisst sich der allgemeine Fluchtpunktsatz, auch
Fundamentalsatz der Zentralperspektive genannt, formulieren:

412 Dementsprechend vielfiltig und verwirrend sind die
Terminologien in kunsthistorischen/archiologischen Ab-
handlungen, wobei die entsprechenden Ausdriicke meist
nicht einmal expliziert werden. Geschieht dies doch, bleibt
die Differenzierung meist etwas unprizise: Bei Stroker
(1948, 189) sind Fluchtpunkte die Konvergenzpunkte
mehrerer Tiefenlinien und Tiefenlinien die Orthogonalen,
wihrend Strokers Augpunkt dem Hauptpunke im hier defi-
nierten Sinne entspricht. Bei diesem Kaleidoskop an Ambi-
guititen sind Missverstindnisse vorprogrammiert.

413 Mit dem Ausdruck (Tiefenlinien> werden hier sol-
che Geraden bezeichnet, die nicht bildparallel verlaufen
und keine Hauptgeraden sind. In der Literatur werden
manchmal auch nur die Orthogonalen Tiefenlinien ge-
nannt. In der hier verwendeten Terminologie sind die
Orthogonalen aber nur eine besondere Schar von Tiefen-
linien (ndmlich jene, die parallel zur Sagittalebene verlau-

fen und orthogonal zur Bildebene). Vgl. Hohenberg 1966,
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89; Wunderlich 1984, 121.

414
haben auch dieselbe Richtung. Nichtparallele Geraden ha-
ben verschiedene Fernpunkte und verschiedene Richtun-

,Parallele Geraden haben denselben Fernpunkt, sie

gen. Fernpunkt bedeutet daher dasselbe wie Richtung.®
Hohenberg 1966, 30. Zu den Ausdriicken Fernpunko,
Fluchtpunko, ihrer Definition und dem Fluchtpunktsatz
vgl. Birtschi 1976, 50-52; Boehm 1969, 18; Brauner
1982, 11f.; Edgerton 2002, 29. 181; Hohenberg 1966,
29f. 89; Linke 1991, 14. 20; Miillner u.a. 2002, 100;
Pillwein 2002, 4; Schmidt 1978, 11; Ten Doesschate
194, 28 f. 32; Thomae 2001, 20 f.; Wunderlich 1984, 121.

415 Ausgehend von einer Geraden, die beliebig im
Raum verlduft, wird also eine Parallele gelegt, die durch
das Projektionszentrum verliuft. Wo sich diese Richtungs-
parallele mit der Bildebene schneidet (Durchstoflpunkt),
liegt der zugehérige Fluchtpunkt im Bild. Die Zentralper-
spektive einer Geraden ist durch ihren Fluchtpunkt
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= Jede Schar von parallelen Geraden, die nicht parallel zur Bildebene verlaufen, besitzt in
der zentralperspektivischen Abbildung einen gemeinsamen Fluchtpunke.
= Als Fluchtpunkt einer Schar von parallelen Geraden wird der Durchstoffpunket einer
Richtungsparallelen durch die Bildebene ausgehend vom Projektionszentrum bezeich-
net.
Der wichtigste Fluchtpunkt einer zentralperspektivischen Konstruktion ist meistens der Haupt-
punkt. Dieser wurde als die lotrechte Verbindung von Augpunkt und Bildebene definiert. Es
handelt sich also um jenen Fluchtpunkt, auf den alle Geraden zielen, die orthogonal zur Spurger-
aden verlaufen, also in derselben Richtung wie die Verbindung Hauptpunkt-Augpunkt*'®. So
wie Geraden in der zentralperspektivischen Abbildung einen Fluchtpunkt besitzen, werden Ebe-
nen in der Zentralperspektive mithilfe einer Spurlinie417 und einer Fluchtgeraden (auch ,Fluchtli-
nie*) dargestellc*'®. Wie beim Fluchtpunkesatz gilt auch fiir Ebenen, dass Scharen von parallelen
Ebenen in der Abbildung eine gemeinsame Fluchtgerade besitzen*!”. Bei den wichtigsten Flucht-
geraden handelt es sich um die Sagittale und den konstruktiven Horizont. Die Sagittale ist die
Fluchtgerade all jener Ebenen, die senkrecht im Raum liegen (also parallel zur Sagittalebene).
Senkrechte Ebenen, die sich im Raum links von der Sagittalebene befinden, scheinen im zentral-
perspektivischen Bild nach rechts zu ,driften® und umgekehrt (Abb. 10). Der konstruktive Hori-
zont ist die Fluchtgerade all jener Ebenen, die waagrecht im Raum liegen (also parallel zur
Grundebene und Horizontebene). Waagrechte Ebenen, die sich im Raum unter dem konstrukti-
ven Horizont befinden, scheinen im zentralperspektivischen Bild anzusteigen. Waagrechte
Ebenen, die sich im Raum iiber dem konstruktiven Horizont befinden, scheinen im zentralper-
spektivischen Bild abzufallen. Daraus ergibt sich, dass alle Geraden in waagrechten Ebenen ihre
zugehorigen Fluchtpunkte auf ein und derselben Fluchtgerade haben: dem konstruktiven Hori-
zont. Alle Geraden in senkrechten Ebenen haben ihre zugehérigen Fluchtpunkte auf der Sagitta-
len. Alle Ebenen orthogonal zur Bildebene (vertikale und horizontale) haben eine Fluchtgerade,
die durch den Hauptpunkt geht. Im Folgenden soll in Bezug auf eine mogliche Horizontdarstel-
lung allerdings eine Differenzierung zwischen den Termini «atiirlicher Horizonv und &konstrukti-
ver Horizono eingefiihrt werden, wobei mit &konstruktiver Horizonv auf das erwihnte
Phinomen der Zentralperspektive Bezug genommen wird, das sich auf Grundlage einer Zentral-
projektion ergibt und durch die Schnittlinie zwischen Bildebene und Horizontebene im Bild mar-
kiert wird. Wihrend es sich beim konstruktiven Horizont um ein konstruktiv bedeutsames
Element der Zentralperspektive handelt, mithilfe dessen zentralperspektivische Bilder erstelle wer-
den koénnen, ist mit dem Ausdruck «natiirlicher Horizont> ein tiefenriumlicher Abschluss des
Bildraumes gemeint, der sich durch die jeweilige Gelindebeschaffenheit des dargestellten Terrains
ergibt. Als tiefenriumliche Sichtbarriere kann der natiirliche Horizont von einer Bergkette, ei-

(Durchstoffpunkt der Richtungsparallelen) und ihren Spur-
punkt (Schnittpunkt der Gerade mit der Bildebene) festge-
legt. Brauner 1982, 12; Thomae 2001, 21-23.

416 Der Hauptpunkt ist die Orthogonalprojektion des
Augpunkes in die Bildebene. Wihrend es theoretisch un-
endlich viele Fluchtpunkte in der Bildebene geben kann
(zu jeder Richtungsparallelen einen), gibt es immer nur
einen Hauptpunkt. Dieser Hauptpunkt regelt die orthogo-
nalen Tiefenlinien und ist ihr zugehériger Fluchtpunke.
Vgl. Boehm 1969, 18 (etwas unklare Ausdrucksweise);
Brauner 1982, 12f.; Miillner u.a. 2002, 100.

417 Als Spurlinie wird die Schnittlinie zwischen der be-
treffenden Ebene und der Bildebene bezeichnet.

418 Aquivalent zum Fluchtpunkt ist die Fluchtgerade
das Perspektivebild einer unendlichen fernen Gerade, der
Ferngerade. In einer solchen Ferngerade schneiden sich
parallele Ebenen. Die Darstellung der Ferngerade in der

Zentralperspektive ist die Fluchtgerade. Vgl. Hohenberg
1966, 90; Miillner u.a. 2002, 101; Pillwein 2002, 4; Wun-
derlich 1984, 122. Der Terminus Fluchtlinie> wird in der
Literatur oft mehrdeutig gebraucht: Einerseits im Sinne
von Fluchtgeraden, andererseits im Sinne von Tiefenlinie
(vgl. Birtschi 1976, 52; Haack 1980, 61; Wieser 1997, 8).
Als Tiefenlinien werden hier die Abbildungen solcher Ge-
raden oder Objektkanten (und ihrer Verlingerungen) be-
zeichnet, die nicht bildparallel verlaufen. Solche Tiefenli-
nien besitzen Fluchtpunkte. Der mehrdeutige Ausdruck
Fluchtlinie> wird vermieden.

419 Analog zum Fluchtpunkt entstehen Fluchtgeraden
von Ebenen dadurch, dass eine parallele Richtungsebene
durch das Projektionszentrum gelegt wird. Die Schnittge-
rade dieser parallelen Richtungsebene mit der Bildebene ist
mit der Fluchtgeraden identisch. Vgl. Birtschi 1976, 54—
56.
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nem hiigeligen Gelinde, einer weiten Ebene oder dem offenen Meer im fernen Hintergrund gebil-
det werden. Als Teil des Gelindes — nidmlich dem am weitesten entfernten, aber noch abgebilde-
ten Gelindestreifen — kann der natiirliche Horizont sowohl in Zentralperspektiven als auch in
anderen Perspektiveformen zur Darstellung gelangen. Wird der konstruktive Horizont der Zent-
ralperspektive im Bild dargestellt, handelt es sich um ein Abstraktum, da die Darstellung einer
Ferngeraden vorliegt, weshalb konstruktiver und natiirlicher Horizont immer nur in abstrahieren-
den/idealisierenden Fillen oder niherungsweise identisch sind (ndmlich wenn es sich um eine un-
endlich weite, horizontal liegende Ebene handelt). In realistischen Fillen liegt der natiirliche
Horizont bei zentralperspektivischen Darstellungen entweder #ber (nach hinten ansteigendes Ge-
linde) oder unter (nach hinten abfallendes Gelinde) dem konstruktiven Horizont. Die gréflte An-
niherung an ein Zusammenfallen von konstruktivem und natiirlichem Horizont ist bei einer
zentralperspektivischen Darstellung des offenen Meeres oder sehr weiten, annihernd horizontalen
Ebenen gegeben.

Wihrend die Fluchtpunkte und Fluchtgeraden also die scheinbare Konvergenz von Paralle-
len und Ebenen regeln, wird mithilfe der Distanzpunkte die scheinbare Verminderung gleicher
Strecken mit zunehmendem Abstand vom Augpunkt bestimmt (Lﬁngenverkﬁrzung)420. Dieses
charakteristische Phinomen der Zentralperspektive wird an den sogenannten Transversalen er-
sichtlich (Abb. 12). Als Transversalen werden horizontale Hauptgeraden in derselben waagrech-
ten Ebene bezeichnet, die jeweils den gleichen Abstand voneinander haben. Da simtliche
Horizontalen als Hauptgeraden parallel zur Bildebene verlaufen, haben sie keinen Fluchtpunkt.
Obwohl die Transversalen eigentlich dquidistant sind, werden sie in der Bildebene so dargestellt,

L . . . . 421
dass sie mit wachsendem Abstand vom Projektionszentrum immer niher zusammenriicken™". ]

e
niher die Transversalen dem konstruktiven Horizont kommen, desto dichter scheinen sie ge-
dringt, desto geringer wird der Abstand zwischen ihnen. Die Methode zur geometrischen Bestim-
mung dieser sukzessiven Streckenverminderung ist das Distanzpunktverfahren®??. Mit dem
Ausdruck Distanzy (D) wird in der Theorie der Zentralperspektive der Abstand zwischen Aug-
punkt und Bildebene bezeichnet. Um einen Distanzpunkt zu konstruieren, wird dieser Abstand
in die Bildebene verlegt: Ausgehend vom Hauptpunkt (H) wird die Distanz auf dem konstrukti-
ven Horizont nach links und rechts abgetragen (Abb. 13-15). Auf diese Weise sind die beiden
Distanzpunkte (D1, D2) festgelegt, die gleichzeitig auch wichtige Fluchtpunkte sind. Denn zu
diesen Distanzpunkten fluchten all jene waagrechten Geraden, die die Bildebene in einem Win-
kel von 45° schneiden. Dieses Verhiltnis wird zur Teilung von waagrechten Strecken genutzt, die
orthogonal zur Bildebene in den Raum laufen®?>(Abb. 13. 14): Eine horizontale Maflinie (paral-
lel zur Spurgeraden) wird in gleiche Abstinde geteilt. Ausgehend vom ersten Punkt auf der Maf3-
linie wird eine Tiefenlinie zum Hauptpunkt gezogen. Anschliefend wird jeder weitere Punkt auf
der Mafllinie mit einem der Distanzpunkte verbunden. An den Schnittpunkten zwischen diesen
Verbindungslinien und der Tiefenlinic liegen die entsprechenden Transversalen .

420 Auf die mehrdeutige Verwendungsweise des Aus-
drucks Verkiirzung in der kunsthistorischen bzw. archio-
logischen Literatur wurde bereits hingewiesen. Hier wird
der Ausdruck Lingenverkiirzung nur in Zusammenhang
mit den besprochenen Distanzverhiltnissen in der Zentral-
perspektive verwendet.

421 Dasselbe Phinomen gilt natiirlich auch fiir senk-
rechte Geraden einer Ebene in gleichem Abstand. Diese
scheinen sich zur Sagittalen hin immer weiter zu verdichten.

422 Zu Distanz, Distanzpunkt und Distanzpunktverfah-
ren vgl. Birtschi 1976, 26 f. 44. 80-83; Edgerton 2002,
29. 180. 186; Giosefi 1966, 187; Haack 1980, 58f.;
Linke 1991, 18. 36 f.; Panofsky 1964, 155 f.; Ten Does-
schate 1964, 32; Thomae 2001, 54. 58.
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423 Fir Strecken, die nicht orthogonal im Raum ver-
laufen und daher andere Fluchtpunkte als den Hauptpunkt
besitzen, ist das Verfahren hnlich. Hier wird allerdings
nicht mit Distanzpunkten, sondern mit Messpunkten
gearbeitet. Messpunkte miissen fir den zugehorigen
Fluchtpunkt jeweils eigens ermittelt werden. Das Mess-
punktverfahren ist vor allem fiir sog. Zweipunktperspekti-
ven relevant. Zum Messpunktverfahren vgl. Bértschi 1976,
120-133; Schmidt 1978, 18-21.

424 Zwei weitere Distanzpunkte (D3, D4) ergeben sich,
wenn der Distanzkreis um den Hauptpunke (H) mit dem
Radius D gezogen wird. Sie liegen dort, wo der Distanz-
kreis die Sagittale schneidet. Diese Distanzpunkte sind die
Fluchtpunkte solcher Geraden, die parallel zur Sagittal-



schaften zentralperspektivischer Abbildungen festgelegt
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Durch diese Prinzipien der Zentralprojektion sind die wichtigsten Merkmale und Eigen-
425,

Fixierter Augpunkt: Alle Objekte werden von einem einzigen, festgelegten Projektionszent-

rum ausgehend projiziert.

Geradentreue: Geraden im Raum werden in der zentralperspektivischen Darstellung wieder

als Geraden abgebildet (aufSer projizierende Geraden)**°.

Fernpunkte: Die unendlich weit entfernten Punkte von Geraden (Fernpunkte) haben in der

Zentralperspektive eine endliche Darstellung auf der Bildebene als Fluchtpunkte.

Fluchtpunktsatz — keine Parallelentreue: Parallele Geraden mit Ausnahme der Hauptgeraden

haben in der zentralperspektivischen Abbildung einen gemeinsamen Fluchtpunkt.

Parallelentreue der Hauptgeraden: Diejenigen Geraden, die parallel zur Bildebene verlaufen

(Hauptgeraden), werden in der zentralperspektivischen Darstellung parallel abgebildet. Bei

senkrechter Stellung der Bildebene bleiben waagrechte Geraden waagrecht, senkrechte Ge-

raden senkrecht.

Nicht teilverhiltnistren: Teilungsverhiltnisse gleicher Strecken gehen in der Zentralperspekti-

ve verloren. Gleiche Abstinde vermindern sich in der Abbildung progressiv mit zunehmen-

der Entfernung vom Augpunkt gemidff dem Distanzpunkeverfahren.

In der zentralperspektivischen Darstellung kommt es zur Verzerrung von Formen, Winkeln

und Strecken. Winkeln und Formen bleiben nur dann erhalten, wenn die betreffenden Ob-

jekte in einer bildparallelen Ebene liegen. Strecken bleiben nur dann erhalten, wenn die be-

treffenden Lingen in der Bildebene liegen.

Abhingigkeit von Distanz und Entfernung: Die Grofle des dargestellten Objekts ist abhin-

gig von:

1.) Distanz: Abstand zwischen Bildebene und Augpunkt. Die Distanz bestimmt ledig-
lich den Maf3stab der Abbildung. Eine Anderung der Distanz hat keine weitere Ver-
zerrung des Objekts zur Folge, sondern nur eine Gréfenvariation. Das dargestellte

Objekt erscheint maf3stiblich verkleinert oder vergroflert, ohne Form und Gestalt zu
verindern??’, Befindet sich die Bildebene vor dem Objekt, ist die zentralperspektivi-
sche Darstellung kleiner als das Objekt. Befindet sich die Bildebene hinter dem Ob-
jeke, ist die zentralperspektivische Darstellung grofler als das Objeke. Befindet sich
das Objekt in der Bildebene, bleiben die wahren Abmessungen erhalten*?®,

ebene liegen, aber einen Winkel von 45° mit der Horizon-
talebene einschlieflen. Sie konnen zur Konstruktion schief
(,Rampenflucht-
Birtschi 1976,

liegender Ebenen benutzt werden
punkte®). Zum Distanzkreisverfahren:
42-50. 81-84; Thomae 2001, 58 f.

425 Zu den Eigenschaften der Zentralperspektive vgl.
Birtschi 1976, 20. 34; Linke 1991, 20; Panofsky 1964,
99; Rehkimper 2002, 12; Schmidt 1978, 11-14; Thomae
2001, 9; Wieser 1997, 20. 56.

426 Geraden, die durch das Projektionszentrum (A)
und den Hauptpunkt (H) verlaufen, werden in der zentral-
perspektivischen Abbildung lediglich als Punkte dargestellt
(projizierende Geraden). Vgl. Rehkimper 2002, 11 f.; Ten
Doesschate 1964, 28.

427 Vgl. Miillner u.a. 2002, 99; Hohenberg 1966, 101;
Giosefli 1966, 184; Thomae 2001, 10. 26.

428 Werden jedoch nur die Distanzpunkte verschoben,
ohne dabei die verinderte Maf8stiblichkeit und die verin-

derte Lage des Objekts relativ zur Bildebene zu beriicksich-

tigen, hat dies auch Auswirkungen auf die Form und Ver-
zerrung des Objekts (Abb. 19). Werden die Distanzpunkte
vom Hauptpunkt weggeriickt, wirkt die Tiefenerstreckung
sgestaucht und eine horizontale Ebene unter dem Haupt-
punkt scheint abzusinken. Werden die Distanzpunkte zum
Hauptpunkt verschoben, wirkt die Tiefenerstreckung ,aus-
gedehnt® und eine horizontale Ebene unter dem Haupt-
punkt erscheint ,aufgeklappt®. In diesem Sinne kann das
Verschieben der Distanzpunkte die Tiefenwirkung dndern.
Bei Distanzpunkten, die nahe zum Hauptpunkt verscho-
ben werden, fallen die Lingenverkiirzungen an den Ortho-
gonalen vergleichsweise gering aus, sodass infolge der
relativ langen Orthogonalen ein starker, mitunter iibertrie-
bener Tiefeneindruck entsteht, bei dem die Grundfliche
stark ansteigt. Bei Distanzpunkten, die weit vom Haupt-
punkt abgeriickt werden, macht sich der entgegengesetzte
Effekt bemerkbar: Die Grundfliche erscheint abgesunken,
die Lingenverkiirzung an den Orthogonalen verstirke. Vgl.

Hohenberg 1966, 103; White 1972, 195 f.
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2.) Entfernung: Abstand zwischen Augpunkt und Objekt. Wird der Abstand zwischen
Augpunkt und Objekt verindert, kommt es nicht nur zu einer Anderung der Bild-
grofle, sondern auch zu anderen Verzerrungen von Formen und Winkeln®??.

Hohenlage und sog. Horizont-Isokephalie: Objekte, die sich auf einer waagrechten Ebene im
Raum hintereinander befinden, scheinen zum konstruktiven Horizont hin anzusteigen,
wenn die Ebene unter dem Augpunkt liegt. Objekte, die sich auf einer waagrechten Ebene
im Raum hintereinander befinden, scheinen zum konstruktiven Horizont hin abzufallen,
wenn die Ebene tiber dem Augpunket liegt. Der konstruktiven Horizont selbst ist stets auf
derselben Hohe wie das Projektionszentrum (Aughdhe, Ah). Ist die Aughdhe so gewihlt,
dass sie einem stehenden Betrachter entspricht, dann werden andere Personen, die sich auf
derselben Standebene (Grundebene) wie der Betrachter befinden und die gleiche Aughdhe
haben, so dargestellt, dass ihre Kopfe stets in Hohe des konstruktiven Horizonts liegen —
egal wie weit sie vom Betrachter entfernt sind (Abb. 21) (sog. Horizont—Isokephalie)430.

Damit sind die geometrischen Grundlagen der Zentralperspektive, ihre Eigenschaften und wich-

tigsten Konstruktionsverfahren in einer mathematisch-deduktiven Maximalbedeutung kurz umris-

sen. Es bleibt eine entsprechende Minimalbedeutung (Zentralperspektivey;,) zu explizieren, die

gewisse Prinzipien und Zusammenhinge der Zentralperspektive in eingeschrinkter Weise auf-
nimmt und auf einer empirischen Grundlage basieren kann. Wesentliche Merkmale einer Mini-
malbedeutung von Zentralperspektiver sind*?’:

1)

)

€)

GrofSenverminderung: Als eine Folge des Fluchtpunktsatzes und der fehlenden Teilverhiltnis-
treue kommt es zu jener charakteristischen Eigenschaft der Zentralperspektive, die sich in
einer scheinbaren Groflenverminderung mit wachsender Entfernung vom Augpunkt aus-
driickt. Objekte derselben Realgrofle werden bei groflerer Entfernung vom Augpunke klei-
ner abgebildet als solche mit geringerem Abstand. Im Rahmen einer praktisch-empirischen
Perspektive wird diese Groflenverminderung zwar auf empirischer Grundlage beachtet, aber
nicht auf konstruktivem Wege eingefiihrt.

Keine Parallelentrene — ., Fluchtregion®: Parallele Geraden (die keine Hauptgeraden sind) wer-
den in der Abbildung nicht parallel dargestellt, sondern nihern sich einander an (konvergie-
ren). Sind mehr als zwei solcher Parallelen vorhanden, haben diese in der Abbildung nicht
unbedingt einen gemeinsamen Fluchtpunkt, sondern sie laufen in einer eng begrenzten

Fluchtregion® zusammen*3?
g

. Diese gemeinsame ,Fluchtregion® paralleler Geraden bedeu-
tet eine Abschwichung des Fluchtpunktsatzes und kann mittels prakeisch-empirischer Per-
spektive auf Beobachtungsbasis entstehen.

Abbhingigkeit von Distanz und Entfernung, keine Ieilverhiltnistreue (Lingenverkiirzung): Sind
in der Abbildung Transversalen oder Tiefenlinien mit an sich dquidistanten Streckenabstin-
den vorhanden, so bleiben die Abstinde der Transversalen oder die Teilverhiltnisse der Stre-
cken in der Abbildung nicht erhalten. Es kommt vielmehr zu einer Lingenverkiirzung
gleicher Strecken mit wachsender Entfernung vom Projektionsbereich. Transversalen er-
scheinen mit zunehmender Entfernung immer dichter, Strecken immer kiirzer. Diese pro-
gressive Verminderung von Abstinden muss aber nicht geometrisch korrekt nach dem

429 Befinden sich weiter entfernte Gegenstinde auf einer
Ebene unter dem Horizont, wird die Aufsicht zunehmend
verringert. Befinden sich weiter enzfernte Gegenstinde auf
einer Ebene iiber dem Horizont, wird die Unteransicht
zunchmend verringert. Die Unterschiede zwischen Entfer-
nung und Distanz werden in der Literatur gelegentlich
vermischt. So verwechselt beispielsweise Linke, trotz kor-
rekter Definition, Entfernung und Distanz, vgl. Linke
1991, 20. 36 f.; korrekt: Schmidt 1978, 14 f.

430 Nach einem Terminus von Edgerton 2002, 29. 182.
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Vgl. Linke 1991, 46.

431 Vgl. die Aufstellung zentralperspektivischer Eigen-
schaften bei Imhof (1968, 22) und ,,raumschaffender Fakto-
ren“ in zweidimensionalen Darstellungen bei Herber
(2002, 44-47): 1.) Groflenunterschied, 2.) Textur- oder
Dichtegradient, 3.) Perspektive (Fluchtpunkt), 4.) Héhen-
lage.

432 Stroker spricht in diesem Zusammenhang von ei-
nem ,Fluchtgebilde®. Stroker 1958, 189.



(4)

3. 1. 2. Zentralperspektiven

Distanzpunktverfahren erzielt werden, sondern kann auf Grundlage von Beobachtung
erfolgen.

Beachtung der Hiohenlage und Einhaltung eines ungefihren konstruktiven Horizonts/Sagittale:
Befinden sich Objekte auf derselben waagrechten Ebene hintereinander im Raum und liegt
diese Ebene unter dem Hauptpunktbereich oder unter dem Fluchtpunktbereich horizonta-
ler Geraden, so erscheinen die weiter entfernt liegenden Objekte in der Abbildung weiter
oben. Befinden sich Objekte auf derselben waagrechten Ebene hintereinander im Raum
und liegt diese Ebene tiber dem Hauptpunktbereich oder tiber dem Fluchtpunktbereich ho-
rizontaler Geraden, so erscheinen die weiter entfernt liegenden Objekte in der Abbildung
weiter unten. Gibt es in der Abbildung mehrere Fluchtpunktbereiche von Tiefenlinien in
Horizontalebenen (vielleicht sogar mehrere Hauptpunktbereiche), so liegen diese anni-
hernd auf einer gemeinsamen Horizontalen (ungefihrer konstruktiver Horizont). Gibt es
in der Abbildung mehrere Fluchtpunktbereiche von Tiefenlinien in Vertikalebenen, viel-
leicht sogar mehrere Hauptpunktbereiche, so liegen diese annihernd auf einer gemeinsa-
men Vertikalen (Protosagittale). Mit der Beachtung einer Protosagittalen und eines
ungefihren konstruktiven Horizonts bleibt die riumliche Einheit der Abbildung (leicht
schwankendes Projektionszentrum) summa summarum gewahrt.

Im Folgenden soll genau dann von einer Zentralperspektiveny;, gesprochen werden,
wenn
a.) entweder alle der aufgelisteten Merkmale erfiillt sind, oder
b.) mindestens die Punkte (1) und (2) erfiillt sind und es nicht (oder nur geringfii-
gig) der Fall ist, dass gegen eine der Bedingungen (3)—(4) bzw. der darin enthal-

tenen konditionalen Zusammenhinge verstofSen wird.

Ahnlich wie bei den Parallelperspektiven lassen sich fiir die Zentralperspektive je nach Stellung

des Objekts zur Bildebene und der Position des Augpunkts verschiedene Perspektiveformen un-
terscheiden. Wird die Lage des Objekts im Verhiltnis zur Bildebene variiert, konnen Frontal-

oder Schrigperspektiven erzeugt werden. Verindern sich Lage und Hohe des Projektionszen-

trums (Aughdhe), wird von unterschiedlichen Blickwinkeln, Normal-, Vogel- oder Froschperspek-

tiven gesprochen. Dabei kénnen die bestimmenden Faktoren (Aughohe, Blickwinkel und

Objektlage) beliebig kombiniert werden.
A.) Lage des Objekts relativ zur Bildebene:

* Frontalperspektive bzw. Einpunktperspektive®>® (Abb. 15. 17. 39-43): Abgleitet von der
Frontalansicht der dargestellten Objekte bezeichnet Frontalperspektiver eine Zentralper-

spektive mit frontaler Lage der Objekte relativ zu Bildebene und Betrachter, sodass eine
ausgezeichnete Ebene des Objekts (Frontseite/Aufrissebene) parallel zur Bildebene ange-

ordnet ist. Diese Anordnung und die entsprechende Konstruktion eines frontalperspekti-
vischen Bildes ldsst sich anhand geometrisch einfacher Figuren wie Quadrat, Kubus oder

dem Wiirfel-Hocker erldutern. Die vorgestellte Konstruktionsmethode entspricht dem so-
genannten ,Aufbauverfahren®, das direkt in der Bildebene arbeitet und sich zur Bilderzeu-
gung keiner Grund- und Aufrisse bedient, sondern die Mafle des Objekts unmittelbar ins

Bild tbertrigt — eine dhnliche Konstruktionsweise, wie sie bereits Alberti anwandte

433 Fiir diese Form der Zentralperspektive werden in
der kunsthistorisch-archiologischen Literatur verschiedene
Ausdriicke wie <Einpunktperspektiver, (Normalperspek-
tiver, «parallele Perspektiver oder Zentralperspektiver ver-
wendet. Diese Termini sind oft mehrdeutig oder anfillig
fiir Verwechslungen, weshalb hier der Ausdruck <Frontal-
perspektive> verwendet wird, der eindeutig und im Sprach-

434

gebrauch der Darstellenden Geometrie verbreitet ist. Vgl.
Brauner 1982, 31; Birtschi 1976, 20 f.; Giosefhi 1966, 188;
Haack 1980, 94; Linke 1991, 14; Mikocki 1990, 59;
Schmidt 1978, 85; Thomae 2001, 22.

434 Im Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie
sind fiir das Aufbauverfahren auch die Bezeichnungen <axo-
nometrische Perspektive/Methode>, <Messpunktverfahren
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(Abb. 26). Im Gegensatz dazu wird in der Darstellenden Geometrie fiir die Konstruktion
von Zentralperspektiven vielfach das sogenannten Durchschnittsverfahren oder die Archi-

tektenanordnung mithilfe von Grund- und Aufrissen genutzt, welche stirker auf die zent-

ralprojektiven Grundlagen Bezug nehmen®®. Gemif dem Aufbauverfahren wird zuerst
der Grundriss des Wiirfels/Hockers konstruiert, um darauf die Héhenmafle ,aufzu-

bauen®. Eine Seite des Grundquadrats ist parallel zur Bildebene bzw. parallel zur Spurger-
aden ausgerichtet. Diese bildparallele Seite des Kubus/Hockers hat keinen Fluchtpunkt

und wird unverzerrt ins Bild iibernommen (Abb. 15. 17). Die anderen Seiten des Grund-
quadrats werden mithilfe der Flucht- und Distanzpunkte konstruiert: Denn diejenigen

Kanten/Tiefenlinien, die orthogonal zur Bildebene im Raum verlaufen, zielen auf densel-
ben Fluchtpunkt, der mit dem Hauptpunke (H) identisch ist (daher der Ausdruck <Ein-
punktperspektiver, da fir kubische Objekte in frontaler Lage nur ein Fluchtpunkt
(Hauptpunkt) maflgeblich ist). Die Lingenverkiirzung dieser Tiefenlinien (Seitenkanten

und vor allem <Freie Perspektive> geliufig. Der letztere
Terminus bezieht sich auf die Konstruktionsweise, die
nicht an Grund- und Aufrisse gebunden ist. Der Ausdruck
Freie Perspektiver wird hier insofern ausgeklammert, als
eine mégliche Verwechslung zur empirisch-praktischen
Perspektive bestehen kénnte. Es ist jedoch zu betonen,
dass es sich bei der ,freien Perspektive“ im Sinne der
Darstellenden Geometrie nicht um eine empirisch-prakti-
sche Perspektive handelt, sondern um ein streng konstruier-
tes und exaktes methodisches Verfahren, das nur im Gegen-
satz zum Durchschnittsverfahren ,frei“ von Grund- und
Aufrissen ist. Ein Aufbauverfahren wurde erstmals von
Alberti (1435, ,De pictura®) systematisch beschrieben
und von Lambert (1759, ,, Freye Perspective®) unter Beriick-
sichtigung der projektiven Geometrie weiterentwickelt
(Lambert [1774] 1943, 311 f.). Fiir die Konstruktion eines
Fulbodens mit Schachbrettmuster nimmt Alberti zunichst
einen stehenden Betrachter an, legt einen ,Zentralpunkt®
(Hauptpunkt) in entsprechender Aughdhe iiber der Spur-
geraden fest und zeichnet auf dieser in regelmifligen Ab-
stinden die Schachbrett-Quadrate ein. Ausgehend von die-
sen Abstinden auf der Spurgeraden werden Tiefenlinien
(Orthogonalen) zum ,Zentralpunkt® gezogen. Fiir die Er-
mittlung der Querlinien in Transversallage und der Dis-
tanzpunkte bediente sich Alberti einer zusitzlichen Aufriss-
zeichnung, in der Projektionsstrahlen eingetragen wurden
(also einer partiellen Anleihe beim Durchschnittsverfah-
ren). Vom Projektionszentrum ausgehend, das im festge-
legten Abstand zur Bildebene angesetzt ist (Distanz), wer-
den in der Aufrissdarstellung Projektionsstrahlen zu den
cinzelnen Quadraten des Schachbrettmusters gezogen.
Wo die Projektionsstrahlen die Bildebene (im Aufriss als
Vertikale dargestellt) schneiden, sind die zugehorigen
Querlinien anzusetzen, welche mittels maf3stiblicher Kop-
pelung von Aufrisszeichnung und Zentralperspektive in die
zentralperspektivische Abbildung iibertragen werden (Abb.
26). ,Ob dies in richtiger Weise geschah, werde ich daran
erkennen, dass in einem solchen Falle ein und dieselbe
Gerade den Durchmesser mehrerer auf dem Bilde gezeich-
neter Felder bilden wird.“ Alberti (1436) 1970, 82. Han-
delt es sich hierbei noch um ein Aufbauverfahren mit
projektiver Hilfskonstruktion — also eine Mischung von
freier und gebundener Methode —, entspricht das spitere
Konstruktionsverfahren zur Herstellung des Schachbrett-
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Bodens mittels Distanzpunkten bereits einem reinen Auf-
bauverfahren. Vgl. Brauner 1982, 28; Hohenberg 1966,
93-97; Miillner u.a. 2002, 112; Panofsky 1964 121f;
Pillwein 2002, 104; Rehkidmper 2002, 30-35; Wunderlich
1984, 122. 132-134; White 1972, 121-126.

435 Sowohl das Durchschnittsverfahren als auch die
Architektenanordnung bedienen sich einer unmittelbar
zentralprojektiven Vorgehensweise und verwenden zur
Konstruktion Grund- und Aufrisse, weshalb in der Darstel-
lenden Geometrie auch die Bezeichnung «gebundene Per-
spektiver verwendet wird. Im Grundriss des Objekts miis-
sen die Lage des Augpunkts (Projektionszentrum, A) und
die Stellung der Bildebene im Verhiltnis zum Objekt be-
kannt und markiert sein. Anschliefend werden Haupt-
punkt und mégliche Fluchtpunkte eingezeichnet, indem
die Richtungsparallelen durch den Augpunkt gelegt wer-
den und der Schnittpunkt mit der Bildebene ermittelt
wird. Ausgehend vom Augpunkt werden dann Projektions-
strahlen gezogen, die ihn mit spezifischen Objektpunkten
verbinden und die Bildebene schneiden. Mithilfe dieser
Schnittpunkte in der Bildebene werden die Bildpunkte ein-
gezeichnet. Das Durchschnittsverfahren iibertrigt die Bild-
punkte mithilfe von Koordinaten in das Perspektivebild,
die Architektenanordnung ordnet die Grund- und Aufrisse
so an, dass die Bildebene im Grundriss parallel zum kon-
struktiven Horizont der Zentralperspektive ist und die
Grundlinie des Aufrisses auf derselben Linie wie die Grund-
linie der Zentralperspektive liegt. Die Bildpunkte kénnen
dann direkt hochgelotet werden. Eine erste Entwicklung
des Durchschnittsverfahrens wird Filippo Brunelleschi
(1377-1446) zugeschrieben, der es bei einer Darstellung
des Baptisteriums von Florenz anwendete. Vgl. Edgerton
2002, 113-137; Geyer 1994, 32f. 38f; Lindberg 1987,
265 f.; Rehkimper 2002, 28 f.; Panofsky 1964, 119f;
White 1972, 113-126. Zur Beurteilung antiker Bildwerke
spielt das Durchschnittsverfahren kaum eine Rolle, da nur
die erhaltenen Bildwerke und keine zugehérigen Grund-
und Aufrisse bekannt sind. Wenn sich in den Bildwerken
Zentralperspektiven feststellen lassen, so muss dennoch
offen bleiben, ob diese mittels Durchschnittsverfahren er-
zeugt wurden. Zum Durchschnittsverfahren vgl. Brauner
1982, 13f. 18; Hohenberg 1966, 91-93; Miillner u.a.
2002, 102—-109; Pillwein 2002, 98—101; Wunderlich
1984, 122-124.
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des Grundquadrats) wird tiber die Diagonalen des Grundquadrats und die Distanzpunkte
bestimmt**®. Die Diagonalen fluchten zu den Distanzpunkten. Thre Schnittpunkte mit
den Seitenkanten des Grundquadrats geben die Lingen der Seitenkanten/Tiefenlinien in
der Abbildung an. Das Grundquadrat kann mithilfe des Hauptpunkts zum Kubus/Ho-
cker vervollstindigt werden. Das Projektionszentrum — und damit auch der Haupt-
punkt — kann in beliebiger Lage zum Objeke gewihlt werden. Die Frontalperspektive
lisst also verschiedene Blickwinkel zu. Der Hauptpunkt kann sich entweder in der Sym-
metrieachse des Objekts befinden (Abb. 41) oder seitlich davon (Abb. 39. 40). Je nach
Lage kann von einer symmetrischen Frontalansicht oder einer Seitenansicht mit frontaler
Lage gesprochen werden.

Schrégperspektive oder Zweipunkiperspektive (Abb. 16. 18. 45): Die Ausdriicke beziehen
sich auf die Schriglage des Objekts hinsichtlich der Bildebene bzw. auf die mafigeblichen
Fluchtpunkte®®. Die Objektkanten und -flichen sind nicht bildparallel angeordnet, son-
dern beliebig gedreht, wodurch sich eine Ubereckstellung relativ zu Bildebene und Be-
trachter ergibt. Bei kubischen Objekten (Wiirfel, Hocker etc.) hat das zwei Scharen
paralleler Geraden zur Folge, die jeweils einen eigenen Fluchtpunke besitzen (F1, F2)%%,
Die Konstruktion dieser Fluchtpunkte erfolgt tiber die Richtungsparallelen der Objekt-
kanten durch den Augpunkt (Abb. 16. 18). Die Durchstof8punkte durch die Bildebene
ergeben die Fluchtpunkte, die bei waagrechten Geraden immer am konstruktiven Hori-
zont liegen®®®. Beim kubischen Objeke sind die beiden Fluchtpunkte jeweils links und
rechts vom Hauptpunkt angesiedelt (daher der Ausdruck Zweipunktperspektiver). Um
das Grundquadrat zu errichten, werden ausgehend vom vorderen Eckpunkt Tiefenlinien
(Objektkanten) zu den Fluchtpunkten gezogen. Wird das Grundquadrat so gedreht, dass
seine Kanten jeweils 45° mit der Bildebene einschlieflen, sind die Fluchtpunkte (F1, F2)
mit den Distanzpunkten (D1, D2) identisch. Die Lingenverkiirzung der Objektkanten
und der zentralperspektivische Maf3stab fiir beliebige Geraden in waagrechter Lage wird
mithilfe des Messpunktverfahrens ermittelt**®. Ausgehend von einer Maflinie und dem
zugehorigen Messpunkt kann nun die Kantenlinge der schrig liegenden Seiten kon-
struiert werden. Auf diesem Grundquadrat wird mithilfe der beiden Fluchtpunkte der
restliche Wiirfel/Hocker vervollstindigt.

B.)

Lage des Objekts relativ zum Augpunkt bzw. Hauptpunkt:

(1) Blickwinkel: Je nachdem, ob sich das dargestellte Objekt im Bereich des Hauptpunkts
befindet oder seitlich davon liegt, werden verschiedene Blickwinkel unterschieden. Be-

436 Wie bereits erwihnt entsprechen die Distanzpunkte
den Fluchtpunkten jener waagrechten Geraden, die einen
Winkel von 45° mit der Bildebene einschlieffen. Zur Kon-
struktion des Grundquadrats: Birtschi 1976, 56-61. 71—
73.

437 In der kunsthistorisch-archiologischen Literatur
sind neben Zweipunktperspektiver die Ausdriicke <Bi-
focale Perspektiver, «perspective bifocale), «perspective ob-
lique», <accidental perspective> oder «oblique perspective als
Synonyme verbreitet. «Oblique perspectiver wird meist
dann verwendet, wenn die Objektkanten 45° mit der Bild-
ebene einschliefen. Vgl. Camerota 2002, 134; Giosefh
1966, 188; Mikocki 1990, 60; Ten Doesschate 1964,
148-151; White 1956, 27.

438 Birtschi 1976, 116-121; Edgerton 2002, 186;
Haack 1980, 65 f.; Thomae 2001, 51; Wieser 1995, 58.

439 Schlieen die Flichen des Objekts keine rechten
Winkel miteinander ein, ist der entsprechende Flucht-
punkt der Tiefenlinien auch in der Frontalperspektive

nicht mit dem Hauptpunkt identisch und muss eigens
konstruiert werden.

440 Das Messpunktverfahren dhnelt dem Distanzpunkt-
verfahren, ist aber etwas komplexer: Ausgehend vom
Hauptpunkt wird ein Distanzkreis (r = Distanz) gezogen.
Wo die Sagittale den Distanzkreis schneidet (D3, D4), wird
eine Verbindungslinie zu F1 bzw. F2 gezogen. Dieser Ab-
stand wird nun ausgehend von F1 bzw. F2 auf dem kon-
struktiven Horizont in Richtung Hauptpunkt abgetragen.
Dort befinden sich die zugehérigen Messpunkte M1 und
M2 (Abb. 16). Ausgehend vom vorderen Eckpunkt des
Wiirfels (oder der Spurgeraden) wird nun eine horizontale
Maflinie aufgetragen, die mit dem unverzerrten Mafistab
des Objekts versehen ist. Es wird eine Verbindungslinie
zwischen der Mafllinie und dem Messpunkt gezogen. Wo
sich diese Verbindungslinien mit den Tiefenlinien der Ob-
jektkanten schneiden, liegen die Eckpunkte des Wiirfels.
Zum Messpunktverfahren: Birtschi 1978, 116-121;
Haack 1980, 65 f.; Hohenberg 1966, 95-98.
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findet sich das Objekt links oder rechts vom Hauptpunkt, wird von einer Seitenansicht

gesprochen, liegt der Hauptpunkt in der Symmetrieachse des Objekts, ist von einer

Frontalansicht die Rede. Bei geschlossenen Kérpern wie Wiirfeln oder Hiusern eignen

sich Seitenansichten zur besseren Erkennbarkeit der Objekte. Wihrend der Blickwinkel

beliebig gewihlt sein kann, sollte das Objekt innerhalb eines Sehkegels von 60° platziert

werden, um starke Randverzerrungen zu vermeiden 4! (Abb. 22).

(2) Aughihe: Je nachdem, in welchem Abstand von der Grundebene die Aughohe angesie-
delt ist, werden verschiedene Formen der Zentralperspektive unterschieden:

* Normalperspektive: Zentralperspektive in normaler Horizontlage (Abb. 5. 21. 39-41.
74): Mit diesem Ausdruck werden Zentralperspektiven bezeichnet, deren Aughdhe
einem stehenden Betrachter auf der Grundebene entspricht (Aughéhe ca. 1,6 m). In
einer weiteren Bedeutung lassen sich auch jene Zentralperspektiven mit (Normalper-
spektiven> bezeichnen, bei denen die Lage des konstruktiven Horizonts so gewihlt
wird, dass jene Objekte, die erfahrungsgemif$ grofSer als ein stehender Betrachter sind,
vom konstruktiven Horizont geschnitten werden. Bei einer genauen Normalperspekti-
ve auf waagrechter Grundebene ist die sog. Horizont-Isokephalie zu beachten**%. Die
raumliche Wirkung der Normalperspektive besteht in ihrer Betonung der Vertikalen,
einer Kulissenbildung und starker Lingenverkiirzung.

o Vogelperspektive: Zentralperspektive in erhéhter Horizontlage (Abb. 42-44. 68-70.
75): Unter diesem Ausdruck wird in der Forschungsliteratur ein ganzes Sammelsu-
rium an unterschiedlichen Perspektiven subsumiert, deren Projektionsstrahlen von
oben auf das Objekt fallen**®. Da ein erhéhter Neigungswinkel der Projektionsstrah-
len fir Landschafts- und Panoramadarstellungen von entscheidender Bedeutung ist,
muss hier niher differenziert werden. Mit dem Ausdruck Vogelperspektiver sollen
hier nur solche Zentralperspektiven(y, oder aa,) belegt werden, deren Augpunke
hoch iiber der Grundebene liegt, wihrend sich die meisten dargestellten Objekte un-
ter dem Hauptpunkt bzw. unter dem konstruktiven Horizont befinden. Die Aughohe
entspricht also nicht dem stehenden Betrachter auf der Grundebene, sondern liegt
weit dariiber. Die Raumwirkung der Vogelperspektive betont die waagrechten Fli-
chen, hat eine gute riumlichen Ubersicht und eine gemilderte Lingenverkiirzung zur
Folge. Je nach Stellung der Bildebene lassen sich drei Varianten der Vogelperspektive
unterscheiden:

o Vogelperspektive, (Abb. 42. 43. 65. 75): Vogelperspektive mit senkrechter Bildebene:
Wie im klassischen Modell der Zentralprojektion steht die Bildebene orthogonal zur
Grundebene. Die Projektionsstrahlen fallen vom erhohten Projektionszentrum schrig
nach unten auf die Objekte. Hohe des Augpunkts und Neigung des Blickwinkels kon-
nen beliebig gewihlt werden (wobei die Offnung des Strahlenkegels zu beachten ist).
Der Hauptpunke befindet sich weit iiber den dargestellten Objekten®**. Wegen der
vertikalen Lage der Bildebene bleiben alle senkrechten Linien im Bild senkrecht.

441 Das Objeke sollte so vor dem Betrachter liegen (bzw.  auf eine bestimmte Projektionsart eingegrenzt. Es handelt

in solchem Abstand), dass die am weitesten auseinander
liegenden Projektionsstrahlen keinen Winkel iiber 60° ein-
schlieffen. Ansonsten kommt es zu starken und unnatiir-
lich wirkenden Randverzerrungen (Abb. 22). Zum Auftre-
ten und der Vermeidung von starken Randverzerrungen in
Zentralperspektiven vgl. u.a.: Birtschi 1976, 86. 132;
Brauner 1982, 20; Linke 1991, 37; Panofsky 1964, 128-
130; Thomae 2001, 27 f.

442 Edgerton 2002, 29. 186; Wieser 1997, 10.

443 In der kunsthistorisch-archiologischen Literatur
wird der Ausdruck Vogelperspektiver meist nicht niher
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sich um eine so weit gefasste Bedeutung, dass auch Parallel-
perspektiven dazu gezihlt werden. Im Sprachgebrauch der
Darstellenden Geometrie werden lediglich Formen von
Zentralperspektiven (oftmals mit geneigter Bildebene) Vo-
gelperspektiven» genannt. Vgl. Birtschi 1976, 134-136;
Brauner 1982, 20; Hohenberg 1966, 102; Holzel 1963,
103; Mikocki 1990, 59. 90f.; Thomae 2001, 25. 29.

444 Als Folge des stark erhohten Augpunkts und ver-
schobenen Hauptpunkts muss jedoch die Entfernung des
Objekts zum Betrachter vergroflert werden, damit es nicht
zu starken Randverzerrungen kommt und das Objeke in
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o Vogelperspektive, (Abb. 66): Vogelperspektive mit geneigter Bildebene®®®: Die Nei-
gung der Bildebene hat eine Dreipunktperspektive bzw. eine Zentralperspektive in be-
liebiger Lage zur Folge®*®. Auch vertikale Geraden bleiben nun nicht mehr parallel in
der Abbildung, sondern besitzen einen eigenen Fluchtpunke. Dieser Fluchtpunkt der
Vertikalen liegt auf der Sagittalen, meist weit unter dem Horizont. Damit ist die Vo-
gelperspektive, zwar besser an den Sehvorgang angepasst, aber auch erheblich aufwin-
diger und komplizierter zu konstruieren.

o Vogelperspektives (Abb. 44. 67-68): Vogelperspektive mit waagrechter Bildebene: Bei
dieser Form der Vogelperspektive wird das zentralprojektive Modell anders angeord-
net. Die Bildebene befindet sich in waagrechter Lage, ist also parallel zur Grund- und
Horizontalebene (Abb. 67). Der Augpunkt liegt iiber der Bildebene und der Haupt-
projektionsstrahl — also jener, der den Hauptpunkt erzeugt und orthogonal auf die
Bildebene zielt — fillt lotrecht nach unten. Auch mit lotrechter Blickachse erfolgt die
zentralperspektivische Konstruktion wie in der Frontalperspektive®”. Der wesentliche
Unterschied besteht darin, dass die mafigeblichen Tiefenlinien (Orthogonalen) jetzt
die Vertikalen sind. Alle senkrechten Linien fluchten konzentrisch zum Hauptpunkt.
Bei der Vogelperspektives handelt es sich um eine grundrissihnliche Abbildung mit
Schrigansichten, die umso stirker werden, je weiter sie vom Hauptpunkt entfernt
sind.

Gegeniiber den Parallelperspektiven besteht das Charakteristikum von Zentralperspektiven in ih-
rer groflen Anschaulichkeit und visuell iiberzeugenden Tiefenwirkung. Da die Zentralperspektive
auf derselben Projektionsgrundlage wie der Sehvorgang beruht (nimlich der Zentralprojektion),
stimmen die Ergebnisse mit den optischen Eindriicken iiberein, wenn die entsprechenden Rah-
menbedingungen erfiillt sind. Im Vergleich mit Axonometrien besitzen Zentralperspektiven aber
geringere Maf3- und Formtreue, da sie stirkere Verzerrungen zur Folge haben und weniger geo-
metrische Eigenschaften erhalten. Nahezu simtliche Flichen und Streckenverhiltnisse werden in
Zentralperspektiven verformt, verzerrt oder verkiirzt. Wichtige geometrische Objekteigenschaften
wie Parallelitit und Streckenverhiltnisse gehen verloren und miissen erst durch den Interpreta-
tionsvorgang des Betrachters wieder erschlossen werden. Dazu kommt, dass es sich bei den Ergeb-
nissen der Zentralprojektion wie bei der Parallelprojektion um surjektive Abbildungen handelt.
Diese Surjektivitit hat zur Folge, dass allein mithilfe der Darstellungen kein eindeutiger Riick-
schluss auf die urspriingliche Lage, Form und Grofle der dargestellten Gegenstinde moglich ist.
Dieselbe zentralperspektivische Darstellung kann theoretisch beliebig viele Objekte in unter-
schiedlicher Lage korrekt wiedergeben®*®. Um unter diesen moglichen Objekten eines als Origi-
nal auszuwihlen, sind die Mitwirkung des Betrachters, sein Vorwissen, sein Erfahrungsschatz,
seine Kenntnisse und Deutungen entscheidend**’. In der Wirkung von Zentralperspektiven tre-

einem Gesichtskreis von 40°~60° bleibt. Denn der Haupt-
punkt liegt sonst nicht mehr im Bereich der dargestellten

Objekte.

Dreipunktperspektive: Brauner 1982, 32f; Birtschi
1976, 134-137. 146-180; Giosefli 1966, 188; Hohenberg
1966, 114-119; Imhof 1963, 67-71; Linke 1991, 17;

445 Um das Problem des verschobenen Hauptpunkts zu
l6sen, muss die Bildebene gekippt werden. Der Haupt-
punkt verlagert sich wieder in den Objektbereich, die Bild-
ebene steht nun geneigt zur Grundebene, wobei eine Nei-
gung der Bildebene von ca. 20°-70° zur Grundebene als
Vogelperspektive, bezeichnet werden soll.

446 In geometrisch-systematischer Hinsicht ist die Zent-
ralperspektive in beliebiger Lage (d.h. mit geneigter Bild-
ebene bzw. beliebiger Lage der Objekte im Raum) der
Ausgangspunkt aller anderen Zentralperspektiven. Denn
die Zweipunktperspektive ldsst sich als Spezialfall der Drei-
punktperspektive betrachten, die Frontal-Perspektive
wiederum als Spezialfall der Zweipunktperspektive. Zur

Thomae 2001, 66-70; Schmidt 1978, 70-74; Wieser
1997, 60-62.

447 Brauner 1982, 32; Birtschi 1976, 112—115; Imhof
1963, 57 f.; Imhof 1968, 63 f.

448 Zur Erschliefung des Originalgegenstandes und der
exakten Rekonstruktion des projizierten Objekes reicht
eine Zentralperspektive allein nicht aus. Es ist mindestens
eine zusitzliche Information iiber das Objekt notwendig,
um die Rekonstruktion des Objekts durchzufithren. Zum
Rekonstruktionsverfahren zentralperspektivischer Bilder
vgl. Brauner 1982, 34-38; Hohenberg 1966, 124 f.; Pill-
wein 2002, 120 f.; Wunderlich 1984, 137.

449 Gombrich 1977, 275; Rehkidmper 2002, 12.
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ten die strukturell-geometrischen Aspekte in den Hintergrund, wihrend optischen Verhiltnissen
entsprochen wird und damit eine Angleichung an den Seheindruck stattfindet.

3. 2. Licht und Schatten, Luft- und Farbperspektiven

Beleuchtungsverhiltnisse, Schattengebung und atmosphirische Farbwertigkeit wirken als raum-
schaffende Faktoren innerhalb einer gegenstindlichen Abbildung, weshalb sie hier als eigene Per-
spektiveformen gewertet werden. Im Unterschied zu Linearperspektiven betreffen sie nicht
ausschlieflich Umrisse und Raumkanten von Objekten, sondern vor allem ihre Farbwertigkeit.

(1) Perspektive von Licht und Schatten: Licht- und Schattengebung erhdhen die riumliche Wir-
kung der dargestellten Gegenstinde. Sie sind von grofler Bedeutung bei der Beurteilung von
Form und Lage eines Objekts, sodass die Beleuchtung als riumliche Informationsquelle bezeich-
net werden kann, die auch im Hinblick auf Landschaftsdarstellung eine wichtige Rolle spielt450.
Wird auf Schattengebung verzichtet, kann es in der Darstellung zu einer unnatiirlichen, abstrak-
ten Wirkung kommen.

In der kunsthistorisch-archiologischen Literatur wird Licht- und Schattengebung meist mit
der Aufhellung und Verdunklung von Objektfarben in Verbindung gebracht, was oft mit einer
mangelnden Differenzierung zwischen Schlag- und Eigenschatten einhergeht451. Diese Unter-
scheidung ldsst sich auf folgender Grundlagen einfithren: Ausgehend von einer Lichtquelle brei-
tet sich das Licht geradlinig nach allen Seiten im Raum aus und trifft auf ein Objekt (Abb. 48).
Theoretisch und idealisiert wird die Lichtquelle als punktférmiges Zentrum angenommen, von
dem die Lichtstrahlen ihren Ausgang nehmen. In diesem Zusammenhang wird von Zentralbe-
leuchtung gesprochen, wobei die Lichtstrahlen einen Strahlenkegel um das Objekt erzeugen. Ist
die Lichtquelle unendlich weit oder sehr weit vom Objekt entfernt, sind die Lichtstrahlen paral-
lel oder annihernd parallel. In diesem Zusammenhang wird von einer Parallelbeleuchtung gespro-
chen, wobei die Lichtstrahlen einen Strahlenzylinder um das Objekt erzeugen®?. Egal welche
Beleuchtungsart vorliegt, es wird immer nur ein Teil des Objekts von den Lichtstrahlen getroffen.
Schatten liegen entweder auf dem Objekt selbst oder werden von ihm auf andere Gegenstinde,
Teile von sich selbst oder Ebenen geworfen. Diejenige Objektseite, die der Lichtquelle zuge-
wandt ist, wird beleuchtet, die dem Licht abgewandte Seite liegt im Schatten. Dieser Schatten
am Objeke selbst wird als Eigenschatten bezeichnet, seine Umrisslinie auf dem Objekt als Eigen-

450 Arnheim 1965, 275; Gombrich 1996, 11-13.

451 Vgl. Gigante 1987, 26; Herber 2002, 48; Koch
2000, 137-153; Mikocki 1990, 54-56. Eingefiithrt wird
eine solche Differenzierung in Gombrichs Abhandlung
zur Schattendarstllung in der abendlindischen Kunst und
in Ascherls Untersuchung zum Licht in der pompejani-
schen Wandmalerei, dort unter Verweis auf eine Unter-
scheidung bei Leonardo da Vinci. Ascherl 2002, 22;
Gombrich 1996, 8.

452 Im Gegensatz dazu unterscheidet Ascherl nicht zwi-
schen Parallel- und Zentralbeleuchtung, sondern im An-
schluss an eine Terminologie von Schéne (1994) verschie-
dene ,Bildlichtarten“. Diese ,Bildlicharten® sind: 1.)
Eigenlicht: ,die Bildwelt als solche leuchtet; 2.) Beleuch-
tungsrelief: Korperlicht und Kérperschatten, aber keine
Schlagschatten; 3.) Beleuchtungslicht: ,Die dargestellte
Bildwelt und das Licht als Lichtquelle sind geschieden.®
Ascherl 2002, 22—24. Versucht man diese etwas ,diffuse®
Terminologie zu ,erhellen®, zeigt sich, dass es sich hier
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nicht um verschiedene ,Lichtarten wie Zentral- oder Pa-
rallelbeleuchtung handelt, sondern nur um unterschiedli-
che Beleuchtungssituationen und unterschiedliche Schat-
tenangaben: Ad 1.): ,Eigenlicht®: Die dargestellten
Objekte sind gleichmiflig an allen sichtbaren Kérperfld-
chen beleuchtet und es werden weder Eigen- noch Schlag-
schatten dargestellt. Es handelt sich um eine Art ,ideale®
Beleuchtungssituation, bei der solche Lichtstrahlen ange-
nommen werden, die in derselben Richtung auf das Objekt
treffen wie die Projektionsrichtung (alle einsehbaren Fli-
chen sind also auch beleuchtet). Ad 2.): ,Beleuchtungs-
relief“: Ausgestaltung von Eigenschatten, aber kaum
Schlagschatten. Ad 3.): ,Beleuchtungslicht*: Einfiihrung
einer festgelegten Lichtquelle, konsequente Angabe von
Eigen- und Schlagschatten. Da sich eine solche Terminolo-
gie auf die hier vorgestellte Differenzierung von Lichtquelle
und Beleuchtungssituation zuriickgefiihrt lisst und mit-
hilfe dieser Ausdriicke hinreichend erklirt werden kann,
wird im Folgenden darauf verzichtet.
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schattengrenze®>. Die beleuchteten Objektkanten werfen den Schlagschatten auf andere Objekte
oder Ebenen. D.h., jene Bereiche, die nicht von den Lichtstrahlen erreicht werden, sondern
durch das Objekt vom Licht abgeschirmt sind, ergeben den Schlagschatten, seine Umrisslinie die
Schlagschattengrenze. Die Angabe von Eigen- und Schlagschatten im Bild fithrt zu einer gleichzei-
tigen Anwendung von Tonwert- und Linearperspektive. Denn wihrend sich die Umrisslinien der
Schlag- und Eigenschatten geometrisch konstruieren lassen, kann die Abstufung der Farbwerte

4 .. .
>4 und empirisch bestimmt

bei verschatteten und beleuchteten Objektteilen nur niherungsweise

werden. Gerade bei unregelmif$igen und gerundeten Kérpern verschieben sich die Tonwerte gra-

duell und ebenso unregelmiflig. Fiir die Wirkung von Licht und Schatten in zweidimensionalen

Abbildungen lisst sich jedoch festhalten, dass Eigenschatten aufgrund des reflektierenden Lichts

aus der Umgebung meist heller sind als Schlagschatten. Eigenschatten betonen die Plastizitdt und

riumliche Ausdehnung der Objekte. Thre Modellierung verleiht Kérpervolumen, wird durch Ab-
dunklung eines Farbtons erreicht und kann mit Schartierung> bezeichnet werden. Die Angabe
des Schlagschattens stellt einen riumlichen Bezug zur Umgebung und anderen Korpern her.

Schlagschatten kénnen Informationen iiber Beleuchtungssituation, riumliche Verhilenisse und

Lagebezichungen geben. Sie tragen zur raumlichen Einheit bei und schaffen Tiefenrdumlichkeit

um die schattenwerfenden Objekte®>®. In Hinblick auf die Position des Betrachters (bzw. die

Richtung der Projektionsstrahlen) ergeben sich drei unterschiedliche Beleuchtungssituationen456

mit unterschiedlicher Wirkung:

a.) Die Lichtquelle befindet sich hinter dem Betrachter (Abb. 52. 53. 58. 59): Die Projektions-
richtung und die Lichtstrahlen verlaufen annihernd in derselben Richtung. Die Vordersei-
ten und jene Flichen, die dem Betrachter zugewandt sind, werden gut sichtbar. Die
Objekte lassen sich in allen Einzelheiten erfassen, die Eigenschatten sind kaum sichtbar,
die Schlagschatten liegen hinter den Objekten und sind nur teilweise einsehbar. Die raumli-
che Wirkung erhéht sich, aber die von den Schlagschatten aufgerissene Raumbiihne bleibt
relativ flach und tibersichtlich. Bei dieser Beleuchtungsart wird der groffite Raumeindruck
dann hervorgerufen, wenn die Lichtstrahlen von schrig vorne und relativ flach einfallen.
Die Schatten sind dann lang und verlaufen steiler als die Projektionsrichtung.

b.) Die Lichtquelle befindet sich seitlich vom Betrachter (Abb. 50. 55. 56. 60): Projektionsrich-
tung und Lichtstrahlen verlaufen annihernd orthogonal zueinander. Die lichtabgewandte
Seite der Gegenstinde liegt im Eigenschatten, die Schlagschatten sind gut ersichtlich. Es
kommt zu einer starken riumlichen Modellierung der Objekte.

c.) Die Lichtquelle befindet sich vor dem Betrachter (Abb. 51. 54. 57): Die Projektionsstrah-
len und die Lichtstrahlen laufen annihernd in entgegengesetzter Richtung. Diese Beleuch-
tungssituation erzeugt Gegenlicht. Die Vorderseiten der Objekte liegen im Eigenschatten,
die Landschaftsformen sind unklar und verdunkelt. Die Umrisse zeichnen sich stark ab,
wihrend Einzelheiten unsichtbar bleiben. Es kommt zu einer Silhouettenwirkung, bei der
riumliche Situation und Lagebeziehungen kaum tiberschaubar sind. Die dunklen Silhouet-
ten vor einem hellen, beleuchteten Hintergrund erzeugen jedoch eine grofle Tiefenwirkung.

Distanzen werden betont, Entfernungen durch das Gegenlicht ﬁbersteigert457.

453 Brauner 1982, 39; Arnheim 1965, 271 f.; Schmidt 456 Vgl. Brauner 1982, 41; Imhof 1968, 50; Linke

1978, 21.

454 Ein mathematisches Niherungsverfahren liefert erst
Lamberts Satz iiber die Beleuchtungsintensitit (Johann
Heinrich Lambert, Freie Perspektive, 1759), wonach die
Beleuchtungsstirke paralleler Flichen umgekehrt propor-
tional zum Quadrat der Entfernung von der Lichtquelle
ist. Vgl. Birtschi 1976, 33.

455 Arnheim 1965, 267-273.

1991, 32; Thomae 2001, 71. Die Beleuchtungssituation
mit lotrechten Lichtstrahlen wird insofern vernachlissigt,
als sie bei stehenden Objekten auf der Grundebene kaum
Schattenwiirfe verursacht.

457 Ahnliche Tiefeneffekte konnen erzielt werden,
wenn helle Objekte vor einem dunklen Hintergrund er-
scheinen. Arnheim 1965, 269.
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Wie bereits im Fall der Linearperspektiven kann auch fiir die Angabe von Schlag- und Eigenschat-

ten zwischen einer geometrisch exakten Konstruktion und einer empirisch-praktischen

Wiedergabe nach dem Augenschein unterschieden werden. Die auf Beobachtungsbasis erzeugten
Schattenkonstruktionen kénnen sich den Ergebnissen der theoretischen Konstruktion mehr oder

weniger annihern. Im theoretischen Bereich wird grundsitzlich zwischen zwei Beleuchtungsarten

unterschieden:

Parallelbeleuchtung (Abb. 48. 50. 53. 54): Bei der Beleuchtung mit parallelen Lichtstrahlen
liegt die Lichtquelle im Unendlichen. Wegen der groflen Entfernung der Lichtquelle ni-
hert sich das Sonnenlicht der Parallelbeleuchtung an und wird idealisiert als solche ange-
nommen. Fiir die Konstruktion von Schlagschatten ist zu beachten, dass diese immer eine
Projektion innerhalb der Perspektive sind, eine perspektive Affinitit — im Fall der Parallelbe-
leuchtung eine Parallelprojektion eines bereits projizierten Korpers*®. Um die Schlag-
schattengrenze zu ermitteln, miissen der Einfallswinkel und die Richtung der parallelen
Lichtstrahlen bekannt sein. Diese Angabe erfolgt iiber den gerichteten Lichtstrahl (/, Ein-
fallswinkel) und seine Grundrissspur (/5 Richtung). Der Schatten des Objekts wird auf
eine Schatten empfangende Ebene, meist die Grundebene, projiziert. Jeder beleuchtete
(Eck-)Punkt des Objekts erzeugt einen Schattenpunkt auf der Grundebene, wobei die Ver-
bindungslinie dieser Schattenpunkte die Schlagschattengrenze ergibt. Der Schattenpunkt
eines Punktes P wird ermittelt, indem der gerichtete Lichtstrahl (/) durch P und die Grund-
rissspur (/’) durch den Fuflpunkt von P gelegt wird (der Fulpunkt liegt immer lotrecht un-
ter P auf der Schatten empfangenden Ebene) (Abb. 49). Diejenigen Linien, die am
abgebildeten Objekt parallel verlaufen, bleiben auch in der Schlagschattengrenze parallel.
Senkrechte Strecken haben einen Schatten in Richtung der Grundrissspur (/”), wobei der
Schatten immer vom Fuflpunkt ausgeht. Objektkanten parallel zur Grundebene haben ei-
nen Schatten, der parallel zur Objektkante liege*>®.

Zentralbeleuchtung (Abb. 48. 51. 52. 56-60): Bei dieser Beleuchtungsart breiten sich die
Lichtstrahlen in einem Strahlenkegel vom Zentrum aus. Zur Konstruktion des Schlagschat-
tens ist die Angabe der Lichtquelle und deren zugehériger Lichtfuflpunke (lotrecht unter
der Lichtquelle auf der Grundebene) erforderlich. Schattenpunkte werden nach einem #hn-
lichen Verfahren wie bei der Parallelbeleuchtung erzeugt: Die Lichtstrahlen werden ausge-
hend von der Lichtquelle mit den Eckpunkten des Objekts verbunden. Der Lichtfufipunkt
wird mit den Fulpunkten des Objekts verbunden. Die dadurch erzeugten Schnittpunkte er-
geben den Schattenpunkt®®®. Werden die Schattenpunkte miteinander verbunden, erhilt
man die Schlagschattengrenze. Senkrechte Strecken und Objektkanten haben bei Zentralbe-
leuchtung einen Schlagschatten, der auf der Verbindungslinie des Fuflpunkts mit dem
Lichtfulpunket liegt. Waagrechte Strecken und Objektkanten haben bei Zentralbeleuch-
tung einen Schlagschatten, der auf denselben Fluchtpunke zielt wie die zentralperspektivi-
sche Darstellung der Objektkante selbst. Fiir Parallelbeleuchtungen (Sonnenbeleuchtung)
in Zentralperspektiven ergibt sich dieselbe Schattenkonstruktion wie bei der Zentralbe-

458 Zur Schattenkonstruktion bei Parallelbeleuchtung
und der perspektiven Affinitit vgl. Arnheim 1965, 273 f;
Haack 1980, 38-40; Hohenberg 1966, 12f. 76 f.; Schmidt
1978, 23. 25; Thomae 2001, 70 f.; Wunderlich 1984, 89 f.

459 Es ist jedoch zu betonen, dass die reine Parallel-
beleuchtung im Fall einer zentralperspektivischen Darstel-
lung nur bei Seitenlicht erhalten bleibt — also der Sonnen-
beleuchtung seitlich vom Betrachter. In den beiden
anderen Fillen wird die Parallelbeleuchtung in der Zentral-
perspektive wie die Zentralbeleuchtung behandelt. Denn
die Sonnenstrahlen sind zwar fast parallel, aber die Schlag-
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schattengrenzen unterliegen wie alle anderen Formen in
der Zentralperspektive gewissen Verkiirzungen und Verzer-
rungen. Trotz Parallelbeleuchtung bleiben die Schlagschat-
tengrenzen also nicht parallel zu den Objektkanten. Ausge-
hend vom schattenwerfenden Objekt konvergieren sie
beim Sonnenstand Ainter dem Betrachter und divergieren
beim Sonnenstand vor dem Betrachter.

460 Zur Schattenkonstruktion bei Zentralbeleuchtung
vgl. Haack 1980, 109f. 112-115; Hohenberg 1966,
104 f.; Schmidt 1978, 22-25; Thomae 2001, 70 f.
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leuchtung, da die Schlagschattengrenzen zentralperspektivischen Verzerrungen unterworfen

sind*¢’,

a.) Zentralbeleuchtung bzw. Sonnenbeleuchtung in Zentralperspektive vor dem Betrach-
ter (Abb. 51. 56. 57): Die Lichtquelle ist in der Abbildung ersichtlich. Der Lichtfuf3-
punke liegt lotrecht unter der Lichtquelle auf der Grundebene. Der Lichtfuflpunkt
der Sonne liegt immer auf dem konstruktiven Horizont.

b.) Zentralbeleuchtung bzw. Sonnenbeleuchtung in der Zentralperspektive hinter dem
Betrachter (Abb. 52. 58. 59): Die Lichtquelle ist in der Abbildung unsichtbar. Zur
Konstruktion wird der Lichtfuflpunkt lotrecht ziber der Lichtquelle angenommen.
Der Lichtfulpunkt der Sonne liegt auf dem konstruktiven Horizont, die Sonne
selbst wird darunter angenommen.

(2) Atmosphirische Perspektive — Luft- und Farbperspektive: Da Luft- und Farbperspektive optisch
stets gemeinsam auftreten und derselben atmosphirischen Ursache entspringen, kénnen sie zu-
sammen auch als atmosphirische Perspektive bezeichnet werden®®?. Die atmosphiirische Perspek-
tive beruht auf einem optischen Phinomen, das auf physikalischer Grundlage entsteht und nicht
nur den Sehvorgang betrifft, sondern auch die Photographie (Abb. 61. 62). Physikalisch bedingt
wird das Phinomen durch das tritbe Medium, in dem sich die Lichtstrahlen ausbreiten: Luft. So-
wohl die Luftmolekiile selbst als auch verdampfte Wassermolekiile in Form von Nebel oder
Dunst, Schwebeteilchen wie Rauch oder Sand streuen und absorbieren das Licht. Durch diese
Streuung und Lichtbrechungen trifft das Licht nicht mehr geradlinig auf die Kérper und wird
auch nicht mehr geradlinig von ihnen reflektiert. Die optische Wirkung dieser atmosphirischen
Lichtstreuung betrifft die Farb- und Helligkeitswerte. Dementsprechend wird ihre Umsetzung ins
Bild (atmosphirische Perspektive) auch nicht geometrisch-linear, sondern tiber Farbabstufungen
erreicht. Luft- und Farbperspektive sind immer ein Additum zur Linearperspektive. Denn die
geometrische Struktur der Objekte, ihre Flichen und Kanten miissen festgelegt sein, bevor die at-
mosphirische Perspektive zum Einsatz kommen kann®®?. Die atmosphirische Perspektive kann
sich dementsprechend nicht auf geometrische GesetzmifSigkeiten berufen und wird in der Praxis
ein Produkt der empirischen Perspektive sein. Dennoch unterliegt die atmosphirische Perspekti-
ve gewissen Zusammenhingen und Relationen, die beachtet werden miissen, um den Tiefenein-
druck des optischen Phinomens in gewisser Weise nachzubilden. Denn bereits auf optischer
Basis kommt die Tiefenwirkung durch ein Gefille von Farb- und Helligkeitswerten zustande. Es
liegt eine konditionale Koppelung von Farbverhiltnissen, Lufttriibungen und Entfernungen vor,
die fir den riumlichen Effekt ausschlaggebend sind. Auf diese Weise werden Luft- und Farbper-
spektive zu wesentlichen Raumindikatoren der Bildgestaltung, die das Einschitzen von Distanzen
ermoglichen. Es muss jedoch betont werden, dass sie auf demselben optischen Phinomen beru-
hen, weshalb sie zwar terminologisch unterschieden werden kénnen, optisch aber immer gemein-
sam auftreten.

a.)  Luftperspektive: Wegen der atmosphirischen Triibung nehmen Kontraste mit steigender

Entfernung vom Betrachter ab. Je grofler die Entfernung der Objekte, desto mehr steigt
die Helligkeit an, die Farben werden blasser, die Konturen und Umrisslinien zunehmend

461 Bei Zentralbeleuchtung in Zentralperspektive er-
gibt sich (sofern man exakt ist) eine zusitzliche Verzerrung
des Schlagschattens. Da der Schlagschatten seinerseits zen-
tralperspektivischen Verzerrung unterliegt, wird er je nach
Lage des Hauptpunkts und der Lichtquelle noch einmal
verformt. Diese komplizierte ,Doppelverzerrung® wird im
Folgenden aber vernachlissigt. Vgl. Arnheim 1965, 273 f.

462 1In der Literatur werden die beiden Ausdriicke meist
in derselben Bedeutung verwendet und kaum auseinander-
gehalten. Hier soll mit atmosphirischer Perspektiver das
gemeinsame Auftreten von Luft- und Farbperspektive be-

zeichnet werden. Eine deutliche Unterscheidung trifft Mi-
kocki (perspective aérienne versus perspective des couleurs)
Vgl. Arnheim 1965, 236; Birtschi 1976, 33; Boechm 1969,
35 f.; Giosefli 1966, 191; Herber 2002, 48; Edgerton 2002,
179; Imhof 1968, 51; Imhof 1965, 196; Jensch 1970, 122;
Mikocki 1990, 52-54.

463 In diesem Sinne spricht Boehm (1969, 35) vom
,ontologischen Primat® der mathematischen Perspektiven.
Dieses Primat betrifft aber weniger die geometrischen Kon-
struktionsmethoden als die primire Angabe von Objekt-
kanten und -flichen.
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unscharf. Dunkle, kriftige Farbtone werden in der Ferne aufgehellt, helle Tone getriibt und
verschleiert, die Kontraste verschwimmen. Bei schlechter, dunstiger Witterung ist diese
Wirkung am grofSten. Die Wasserteilchen in der Atmosphire 16sen die Figuren des Hinter-
grunds in diffuse, graue Schemen auf.

b.)  Farbperspektive: Mit wachsender Entfernung vom Betrachter verindern sich die Farbwerte
und verschieben sich in den ,kithleren® Bereich. Je grofler die Entfernung, desto mehr
sinkt der Rot-Gelb-Anteil und steigt der Blau-Griin-Anteil der Farbskala. Proportional zum
Abstand von der Bildebene verlieren die Farben ihre Sittigung und changieren zunehmend
ins Blduliche. Satte, warme Téne dominieren den Vordergrund, bliulich-kithle Téne den
Hintergrund.

Die atmosphirisch bedingte Tiefenwirkung ist vor allem bei der Betrachtung von weitliufigen

Landschaften von entscheidender Bedeutung. Denn nur auf weite Distanzen werden Luft- und

Dunstverschleierungen ersichtlich. Anders als in Innenrdumen oder eng begrenzten Raumaus-

schnitten sind die optischen Phinomene der Atmosphire bei der Betrachtung oder Abbildung

von Landschaften ein besonders wichtiger Raumindikator*®%,

464 Wihrend sich die Surjektivitit von Linearprojek- perspektiven lassen sich im Rahmen von Landschaftsdar-
tion bei der Betrachtung von Linearperspektiven erschwe-  stellungen oft nur schwer einschitzen und unzureichend
rend auf das Erfassen von unregelmifligen Gebilden und  entschliisseln. Werden Distanzen infolge der Lingenver-
nicht-linearen Gelindeformen auswirken kann, bleibt die  kiirzungen unterschitzt, wirke die atmosphirische Perspek-
atmosphirische Perspektive von dieser Deutungsschwierig-  tive diesbeziiglich als Gegengewicht und betont die Tiefen-
keit unbeeinflusst. Besonders die Verzerrungen in Zentral-  rdumlichkeit.
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3. 3. Semiotische Perspektiven

Mit dem Ausdruck «semiotische Perspektiven> sollen jene Mittel der rdumlichen Darstellungswei-
se zusammengefasst werden, deren Hauptaspeke in ihrer Zeichenhaftigkeit, der Bildung von Sche-
matismen und der Anwendung von gemischten Linearperspektiven besteht. Anders als in
einheitlichen Parallel- oder Zentralperspektiven basieren die semiotischen Perspektiven nicht auf
der Anwendung einer einzigen Abbildungsvorschrift, sondern mischen verschiedene Abbildungs-
regeln oder gehen im Sinne einer empirisch-praktischen Perspektive vor. Zwar kénnen gewisse
Strukturen und Elemente von Parallel- und Zentralperspektiven auch in semiotischen Perspekti-
ven auftauchen, sie werden hier aber nicht einheitlich behandelt, sondern nach eigenen Regeln
zusammengesetzt. Die Transformationsregeln der semiotischen Perspektiven sind durch Kriterien
der Bildgestaltung durch kulturell-semantische Zusammenhinge oder empirische Niherungen be-
dingt. Vielfach sollen mithilfe dieser Darstellungsprinzipien zusitzliche Informationen iiber den
Bildgegenstand vermittelt werden, die entweder iiber seine geometrischen Eigenschaften hinausge-
hen und etwas tiber seine Bedeutung, seinen kulturellen Wert vermitteln oder die Moglichkeiten

der Parallel- und Linearperspektive sprengen®.

3. 3. 1. Bedeutungsperspektive

Bei der sogenannten Bedeutungsperspektive (auch als <hierarchische Perspektiver bezeichnet) flie-
en semantische Relationen direkt in die Groflenverhiltnisse der Abbildung ein. Die dargestell-
ten Objektgroflen, vor allem die der Figuren, sind direkt proportional zu ihrer Bedeutung und
Wertigkeit nach Ansicht des Kiinstlers**®. Die gréfiten Gegenstinde im Bild entsprechen nicht
(unbedingt) den objektiv grofiten Gegenstinden oder denen, die besonders nahe sind. Es handelt
sich vielmehr um jene Gegenstinde, auf denen die zentrale Bildaussage liegt bzw. auf die mit
Nachdruck hingewiesen werden soll. Um diese Wertigkeit zu verdeutlichen, werden sowohl reale
Groflenverhiltnisse als auch zentralperspektivische Relationen ignoriert. Bedeutsame Objekte
werden grofler als solche mit derselben Realgroflen dargestellt, selbst wenn sie weiter entfernt
sind. Denn ausschlaggebend fiir die jeweiligen Grofenverhiltnisse sind nicht die riumlichen Ge-
gebenheiten, sondern eine Strukturierung und hierarchische Groflenabstufung nach historischen,
sozialen und kulturellen Gesichtspunkten. Die Abbildungsregeln der Bedeutungsperspektive hin-
sichtlich der Grofenrelationen sind also rein semantische®®’.

465 ,Les perspectives physico-mathématiques donnent  Perspektiver hier irrefithrend ist, da keine rdumlichen Ge-

au spectateur une illusion de la réalité assez proche de la
vision naturelle. [...] Les perspectives sémiotiques sont
fondées sur des principes totalement différents [...], elles
transmettent par contre un ensemble de signes que le spec-
tateur déchiffre en une suite d’opération mentales qui con-
duisent & Pobtention une image spatiale. La cause la plus
fréquente de leur utilisation était la volonté de communi-
quer des informations intransmissibles par la voie de Iillu-
sion [...]. Mikocki 1990, 94. Vgl. Arentzen 1984, 25.

466 Brockhaus Bd. 16, 747; Geyer 1994, 23; Mikocki
1990, 24. 95; Stroker 1958, 184.

467 Insofern liefle sich einwenden, dass der Ausdruck

gebenheiten veranschaulicht oder illusionistisch prisen-
tiert, sondern semantische Inhalte vermittelt werden. Die
Grofle und Ausrichtung der Figuren orientieren sich an
ihrer Rolle fiir die Bildbedeutung, nicht an ihrer riumli-
chen Lage. Obwohl die Bedeutungsperspektive — ein Ter-
minus, der in der kunsthistorisch-archiologischen Literatur
lingst verankert ist und deshalb beibehalten wird — nicht
zum Eindruck einer dreidimensionalen Riumlichkeit auf
einem flichigen Bildtriger fithre, hat sie doch insofern
mit Raumverhiltnissen zu tun, als diese darin auf semanti-
scher Grundlage abgewandelt werden.
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3. 3. 2. Umgekehrte Perspektive

Ebenfalls als Terminus technicus in der kunstwissenschaftlichen Literatur verbreitet ist der Aus-
druck «umgekehrte Perspektiver («nverted perspectiver, «perspective inversée> oder «perspective
renversée>)468. Etabliert wurde der Ausdruck im Gegensatz zur Zentralperspektive, die vielfach
als ,richtige Perspektive® aufgefasst wurde, da sie den Gesetzen der Optik entsprechend auf der
Zentralprojektion beruht. Wie bereits betont, gibt es im Hinblick auf die Moglichkeiten raumli-
cher Bildgestaltung aber weder ,falsche noch ,richtige” Ansitze, sondern lediglich zweckmifiige
und unzweckmiflige, die immer im Hinblick auf ihre jeweilige Zielsetzung zu beurteilen sind.
Wenn der Ausdruck «umgekehrte Perspektiver hier dennoch beibehalten wird, dann ohne Wertig-
keit und aus Griinden des Sprachgebrauchs. Die Abbildungsverfahren der umgekehrten Perspekti-
ve lassen sich insofern als ,Umkehrung® der Zentralperspektive beschreiben, als auch hier
Parallelen durch konvergierende Linien dargestellt werden. Allerdings laufen diese Linien in der
umgekehrten Perspektive vor dem dargestellten Objekt zusammen und nicht dahinter. Mit zu-
nehmender Entfernung vom Betrachter scheinen die entsprechenden Tiefenlinien also nicht zu
konvergieren, sondern im Gegenteil zu divergieren (Abb. 27 46. 47). Der dargestellte Gegen-
stand verbreitert sich nach hinten, er wird mit der Entfernung sukzessive grofler anstact kleiner.
Auf diese Weise wird es sogar moglich, vier Seitenflichen eines kubischen Objekts darzustellen.
In der Kunstgeschichte sind umgekehrte Perspektiven besonders aus spitantiker, byzantini-
scher und hochmittelalterlicher Zeit bekannt. Ahnliche Darstellungsprinzipien sind aber auch in
heutigen Kinderzeichnungen anzutreffen. Umso dringlicher erhebt sich die Frage nach den Griin-
den fiir dieses weit verbreitete Phinomen. Denn umgekehrte Perspektiven entstehen nicht auf
Grundlage eines Projektionsverfahrens (wie Zentralperspektiven), sondern gebrauchen eigene, da-
von abweichende Konstruktionskriterien, mithilfe derer dennoch ein riumliche Wirkung erzeugt
wird. Ein moglicher Faktor fiir die Wahl und Anwendung umgekehrter Perspektiven konnte in
der jeweiligen Bildintention und einem Vermeiden von Verdeckungen bzw. einem ,Prinzip der
Vollstandigkeit* liegen®®. In diesem Sinne wire der Gebrauch von umgekehrten Perspektiven

durch die Ubersichtlichkeit und den steigenden Informationsgehalt der Darstellung motiviert?’?,

468 Almgren 1971, 9-12. 84-93; Ten Doesschate 1964,
69-72; Edgerton 2002, 17 f. 186; Mikocki 1990, 23 f.
94 f.; Stroker 1958, 206 £.

469 Andere Thesen, die den Gebrauch umgekehrter Per-
spektiven erkliren sollen, nehmen auf optische Phinomene
Bezug: Aufgrund zentralprojektiver Sehvorginge kommt es
zu den bekannten optischen Verzerrungen, bei denen pa-
rallele Linien zu konvergieren scheinen. Die umgekehrte
Perspektive diene nun dazu, derartige Verzerrungen zu
ykompensieren® und ihnen entgegenzuwirken, indem in
der Darstellung parallele Linien divergierend wiedergege-
ben sind. Auf diese Weise sollen die optischen Deformatio-
nen ausgeglichen werden — eine These, die im Hinblick auf
zweidimensionale Abbildungen unhaltbar erscheint, da um-
gekehrte Perspektiven natiirlich keine , Kompensation des
optischen Phinomens bewirken. Denn bei der Betrachtung
umgekehrter Perspektiven ergibt sich keine Aufhebung des
optischen Phinomens und die divergierenden Linien wer-
den nicht parallel, sondern divergierend gesehen. Sie kon-
nen hochstens als parallel verstanden und gedeutet werden —
genauso wie konvergierende Linien in der Zentralperspek-
tive nicht als parallel gesehen werden, sondern nur als
solche aufgefasst und gedeutet werden. Zwar kann die
Methode der umgekehrten Perspektive zu einer echten
Kompensation fiihren, aber nicht, wenn sie als umgekehrte
Perspektive auf einer Bildebene zur Darstellung gelangt.
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Erfolgreich ist die ausgleichende Wirkung nur dann,
wenn sie wihrend des Abbildungsvorgangs bei Zentralpro-
jektionen, beispielsweise Photographien, angewandt wird.
Beim Vorgang des inverse mapping werden zentralperspek-
tivische Aufnahmen (bspw. Luftbilder) entzerrt, um die
Verzerrungen der Zentralperspektive auszugleichen und
die urspriinglichen Groflenverhiltnisse wiederherzustellen.
Das Ergebnis sind aber keine umgekehrten Perspektiven,
sondern Parallelperspektiven.

Dariiber hinaus wurde die Verwendung umgekehrter Per-
spektiven auf die Umsetzung eines optischen Phinomens
im Nahbereich zuriickgefiithrt. Denn infolge des binokula-
ren und stercoskopen Sehens kommt es im Nahbereich
(10-30 cm Entfernung vom Auge) zu optischen Phinome-
nen, die der umgekehrten Perspektive dhneln. Wegen des
Augenabstands werden von jedem Auge unterschiedliche
Bilder ans Gehirn vermittelt, die dort zu einem visuellen
Eindruck verschmolzen werden. Bei kleinen und sehr
nahen Objekten kann es deshalb vorkommen, dass bei
frontaler Betrachtung zwei Seitenflichen eines Kubus ge-
sechen werden. Dieses optische Phinomen verschwindet
bei grofleren Distanzen und kann die Verwendung umge-
kehrter Perspektiven bei groflen und entfernten Objekten
nicht erkliren. Das Zustandekommen umgekehrter Per-
spektiven auf Beobachtungsbasis ist also eher unwahr-
scheinlich. Vgl. Almgren 1971, 9-12; Ten Doesschate



3. 3. 3. Mischperspektiven

da umgekehrte Perspektiven Uberschneidungen und Verdeckungen am Objekt vermeiden und
moglichst viele Objektseiten zeigen. Auf diese Weise wird das Objekt dem Betrachter fast voll-
stindig prisentiert und erscheint wie ein aufgeklappter Papierwiirfel in die Fliche gebreitet. Der
Betrachter wird scheinbar um das Objekt herumgefithre, um besonders viel davon zu sehen — es
besteht eine ihnliche Tendenz zur Ubersichtlichkeit und Aufspaltung in verschiedene Ansichten
wie bei der Grundriss-Aufrisskombination. Das ausschlaggebende Motiv fiir die Anwendung um-
gekehrter Perspektiven bestiinde also darin, gewisse Schemen riumlicher Darstellung abzuwan-

deln nach einer Vermeidungsstrategie der Verdeckung oder einem Prinzip der Vollstindigkeit®’".

3. 3. 3. Mischperspektiven

Unter dem Terminus Mischperspektive> soll hier eine Reihe von Darstellungsformen subsumiert
werden, bei denen Objektkanten und -flichen im linearperspektivischen Sinne weder in einer ein-
heitlichen Parallelperspektive noch in einer einheitlichen Zentralperspektive abgebildet werden,
sondern in einer beliebigen Kombination dieser Perspektiveformen. Bei Mischperspektiven
verlaufen die Projektionsstrahlen also weder in einer einheitlichen Richtung noch gehen sie von
einem Projektionszentrum aus, sondern es handelt sich um eine Zusammenstellung von verschie-
denen Blickwinkeln zu einer Art Perspektive-Ensemble oder Patchwork-Perspektive >,

Das charakteristische Merkmal von Mischperspektiven ist also, dass an einem Objekt eine
Kombination von Parallel-, Zentral- oder umgekehrter Perspektive vorliegt oder mindestens zwei
abgebildete Objekte einer unterschiedlichen Darstellungsform unterworfen sind. Die raumliche
Einheitlichkeit von Parallel- und Zentralperspektiven wird in den Mischperspektiven aufgegeben.
Dementsprechend gibt es in Mischperspektiven keine einheitliche Projektionsform, welche fiir
simtliche Gegenstinde angewandt wird, sondern einen disparaten Verlauf der Projektionsstrah-
len, die je nach dargestelltem Objekt aus verschiedenen Richtungen einfallen und dadurch mehre-
re Blickwinkel in einem Bild hervorrufen (Abb. 28). Bereits diese Bestimmung macht deutlich,
dass es sich bei Mischperspektiven stets um empirisch-praktische Perspektiven handelt, von de-
nen lediglich einzelne Teile auf konstruktiven Verfahren beruhen kdnnen.

Viele Beispiele fiir unterschiedliche Mischperspektiven wurden von Richter und Schweitzer
in der unteritalischen Vasenmalerei des 4. und 3. Jh. v. Chr. ausfindig gemacht, etwa auf einer
apulischen Pelike der Zeit um 380-370 v. Chr.: Sie zeigt den ruhenden Apollo auf einer Kline in
Aufsicht und darunter einen Schemel in axonometrischer Unteransicht*’> (Abb. 79). In diesem

1964, 69 f. view and so of perspective.“ Giosefli 1966, 191. Giosefhi ist

470 Almgren 1971, 88-91; Edgerton 2002, 18f. 86;
Geyer 1994, 23 f.; Panofsky 1964, 145 f.; Stroker 1958,
207.

471 Eines dieser Ausgangsschemata kénnte, wie von
Almgren vermutet, in der Parallelperspektive (bevorzugt
Kavalierperspektive) bestehen, welche dann aufgrund ande-
rer Bildformeln abgeindert wird. Faktoren zur Variation
des Grundschemas kénnten im Primat des rechten Winkels
und der gemeinsamen Standlinie zu suchen sein. Werden
parallelperspektivische Objekte nidmlich so verindert, dass
auch die Seitenflichen einen rechten Winkel und eine ge-
meinsame Standlinie mit der Front aufweisen, entstehen
umgekehrte Perspektiven. Einander widerstrebende Fakto-
ren wiirden also zur umgekehrten Perspektive als ,Kompro-
misslésung® fithren. Vgl. Almgren 1971, 88-91.

472, These representations are not true views, but they
are always [...] assemblages of fragments of views or partial
views of objects or parts of objects considered separately,
and thus to some extent can be traced back to the notion of

jedoch vorsichtig, was die Bezeichnung dieser Darstellungs-
formen als Perspektivens betrifft: ,In such instances, howe-
ver, the use of the term [,perspective’] must be recognized
as metaphorical.“ Giosefli verwendet ein terminologisches
System, bei dem der Ausdruck Perspektive> enger gefasst
ist und sich strenger an geometrischen Projektionsformen
orientiert. Vgl. Gioseffi 1966, 192. ,Les compositions de
ce genre [les perspectives mixtes] ne sont pas toujours
logiques, mais les informations qu’elles communiquent
sont les plus riches de toutes.“ Mikocki 1990, 95. Vgl.
weitere Charakterisierungen der Mischperspektive bei Mi-
kocki (1990, 112): ,[...] pour le différentes parties de la
composition diverses variantes de la perspective conver-
gente et sémiotique. [...] L’ensemble ainsi constitué ne
fournit plus au spectateur une vue simple, mais un mélange
qu’il lui faut séparer par une opération de la pensée pour le
comprendre.

473 British Museum F311. Richter 1970, 41 f. Schweit-
zer verwendet im Hinblick auf griechische Vasenbilder fiir

159



I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

Sinne kénnen auch beliebige Zusammenstellungen von Grund-, Auf- und Kreuzrissen in einem
Bild, sogar an einem Objekt, als Mischperspektiven bezeichnet werden, sodass sich die bereits
erwihnten Grundriss-Aufrisskombinationen bzw. Aufriss-Kreuzrisskombination hier treffend ein-
ordnen lassen®”*. Auch solche Darstellungsformen, die gewisse Merkmale von Zentralperspekti-
ven aufnehmen und mithilfe anderer Perspektiveformen umsetzen — und sich in diesem Sinne als
»~Anniherung® an Zentralperspektiven beschreiben lassen, ohne Zentralperspektivenyy;, zu sein —,
fallen unter den Terminus Mischperspektive>. Wesentlich ist, dass die verschiedenen Bildelemen-
te nicht, kaum, lose oder nur bis zu einem gewissen Grad eine Vereinheitlichung erfahren und
disparate Aspekte in der Projektionsrichtung vorhanden bleiben. In gewissem Sinne spiegelt das
Auftreten disparater Projektionsrichtungen eine Art ,Bewegung im Raum® wider, da verschiede-
ne Blickwinkel und Perspektiveformen so verkniipft werden, als wiirde der Betrachter im Raum
herumgefiihrt, um verschiedene Ansichten zu erhalten. Dadurch wird eine Fiille an rdaumlichen
Informationen vermittelt, die mithilfe einheitlicher Perspektiven nicht erreicht wird. Vermutlich
aus semantisch-kommunikativen Griinden weisen Mischperspektiven also einen dynamischen As-
pekt auf 7>, Dieses Streben nach riumlicher Vollstindigkeit, das sich nur mithilfe einer ,Bewe-
gung im Raum® bewerkstelligen lisst, ist vielleicht mit ein Grund fiir den Gebrauch von
Mischperspektiven in unterschiedlichen Epochen, Kulturen und heutigen Kinderzeichnungen.

3. 3. 3. 1. Axiale Perspektiven und andere Mischperspektiven

Bei der sogenannten Axialperspektive handelt es sich um eine besondere Form der Mischperspek-
tive, fiir die in der Forschungsliteratur auch oft die Termini <axiale Konstruktion, Teilungskon-
struktion, <Fluchtachsenperspektiver oder <Fischgritkonstruktion> als Synonyme verwendet
werden®’®. Es handelt sich entweder um eine Kombination von Parallelperspektiven mit unter-
schiedlicher Projektionsrichtung oder eine Ubergangsform von Parallel- und Zentralperspektive,
sodass sich zwei Formen von Axialperspektiven differenzieren lassen:
1.)  Axialperspektive;: Im ersten Fall, fir den der Ausdruck «Axialperspektive;> vorbehalten
werden soll, liegen mindestens zwei verkniipfte Axonometrien vor. Ein symmetrischer Bild-
aufbau ist dabei hiufig, aber nicht unbedingt erforderlich. Entscheidend fiir das Zustande-

die Darstellungsformen, die hier unter dem Ausdruck
Mischperspektive> zusammengefasst werden, drei unter-

14 f. (vgl. Mischperspektive im hier definierten Sinn).
Obwohl Schweitzer der Sache nach zutreffende Beobach-

schiedliche Termini, wobei nicht ganz klar wird, wie sich
die Bedeutungsweisen gegeneinander abgrenzen: (1) ,Kor-
perperspektive® (1. Hilfte 5. Jh. v. Chr.): ,Die Groflenver-
hiltnisse zwischen den Kérpern und die Richtungsgeraden
entsprechen den objektiven Maflverhiltnissen der Natur-
dinge, nicht den Beugungen und Verzerrungen der mensch-
lichen Sehapparatur.” Schweitzer 1953, 13 f. (vgl. Parallel-
perspektive). (2) ,Raumperspektive (ab 460 v. Chr.): ,Sie
ist zwar grundsitzlich Raumperspektive, aber sie ist nicht
streng nach den Gesetzen der Optik von einem Blickpunkt
aus konstruiert; sie hilt sich vielmehr in einer Anniherung
an die uns geldufige geometrische Konstruktion der Bild-
perspektive.“ Schweitzer 1953, 14 (vgl. Mischperspektive,
Axialperspektive, Zentralperspektiveys,). (3) ,Sukzessions-
perspektive: [von der
Zentralperspektive] ist, daf§ sie das Bild nicht von einem

,Die wichtigste Abweichung

einzigen Blickpunkt aus aufbaut, wie es der Konstruktions-
perspektive entspriche, sondern eine Mehrzahl von Blick-
punkten bestehen 1ific. [...] Diese Ausdrucksperspektive ist
also nicht Simultanperspektive, sondern bleibt bis zu ei-
nem gewissen Grad Sukzessionsperspektive.“ Schweitzer
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tungen beschreibt, stiftet die Fiille an (etwas unklaren)
Ausdriicken Verwirrung: Zumindest die Termini Raum-
perspektiver und Sukzessionsperspektive> scheinen Syno-
nyme fiir dieselbe Perspektiveform (Mischperspektive) zu
sein.

474 Mikockis ,perspective aplanie® und Strokers ,ver-
drehte Perspektive® fallen als Aufriss-Kreuzrisskombinatio-
nen also unter den Terminus <Mischperspektive». Mikocki
1990, 103 f.; Stroker 1958, 175. Ten Doesschate (1964,
83-85) verwendet zur Charakterisierung einer Mischper-
spektive mithilfe von Orthogonalrissen den Ausdruck <deo-
plastischy.

475 ,Les compositions de ce genre ne sont pas toujours
logiques, mais les informations qu’elles communiquent
sont les plus riches de toutes.“ Mikocki 1990, 95, vgl.
112f.

476 Almgren 1971, 44; Arnheim 1965, 242; Birtschi
1978, 11 £.; Geyer 1994, 30; Kern 1938, 247-256; Miko-
cki 1990, 60f. 83-86; Panofsky 1964, 106-108; Ten
Doesschate 1964, 93 f. 105.
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477

3.3.3. 1. Axiale Perspektiven und andere Mischperspektiven

kommen einer Axialperspektive; und definierendes Merkmal ist das Vorhandensein einer
Spiegelungsachse, an der sich Richtung und Einfallswinkel der Projektionsstrahlen abrupt 4n-
dern. Bei dieser Spiegelungsachse kann es sich entweder um eine Vertikalachse handeln,
die dann je nach Anordnung der Projektionsrichtungen eine Vorform der Sagittalen sein
kann (Protosagittale), oder um eine Horizontalachse, die dann entsprechend als Vorstufe
des konstruktiven Horizonts aufgefasst werden kann. Anders als in reinen Parallelperspekti-
ven konnen sich parallele Tiefenlinien in der Axialperspektive;ung 2) schneiden, aber sie
treffen sich nicht in einem Fluchtpunkt oder Fluchtpunktbereich. Denn die Tiefenlinien
gleich gerichteter Geraden (bspw. Orthogonalen) sind entweder parallel oder schneiden
sich an der genannten Spiegelungsachse. Diese Ausrichtung von Tiefenlinien an einer Spie-
gelungsachse ergibt sich theoretisch durch eine spiegelverkehrte Richtungsinderung der
Richtung der Projektionsstrahlen. Diese Richtungsinderung und Spiegelung kann dabei je-
weils an einer Raumachse (Vertikale, Horizontale) oder an beiden gleichzeitig erfolgen. Im
zweiten Fall wird durch die Einfithrung von Protosagittale und Protohorizont eine Zerle-
gung des Bildraumes in vier Segmente erreicht, in denen jeweils eine andere Projektions-
richtung gegeben ist (oben-links, oben-rechts, unten-links, unten rechts) (Abb. 29).
Axonometrien (bspw. Kavalierperspektiven) mit gespiegelter Orientierung der Projektions-
strahlen werden nun so kombiniert, dass sie um eine Art ,imaginiren Betrachter® angeord-
net sind. Damit erreichen Axialperspektiven; (meist) eine Anniherung an die Raum-
wirkung der Zentralperspektive mithilfe einer Zusammenstellung von gespiegelten
Parallelperspektiven. Doch obwohl sich im entstehenden Bild konvergierende Tiefenlinien
auffinden lassen, handelt es sich nicht um ein einheitliches Raumgefiige, wie es in reinen
Parallel- oder Zentralperspektiven gegeben ist, sondern um eine Zusammenstellung von Pa-
rallelperspektiven eines Typs (bspw. Kavalierperspektive) mit unterschiedlicher Projektions-
richtung, wobei jedoch gewisse Merkmale von Zentral- und Parallelperspektive miteinander
verbunden werden (parallele Tiefenlinien, Sagittal- und Horizontalachse, an denen sich Tie-
fenlinien schneiden)”’”. Im differenziertesten Fall ciner axialperspektivischen Anordnung
und Gliederung in Raumsegmente ergibt sich ein so genanntes , Taubenhaus-Arrangement®,
bei dem sowohl eine vertikale als auch eine horizontale Spiegelungsachse eingefiihrt werden
(Abb. 30). Links von der vertikalen Spiegelungsachse fithren alle Tiefenlinien nach rechts.
Rechts von der vertikalen Spieglungsachse fithren alle Tiefenlinien nach links. Oberhalb
der horizontalen Spiegelungsachse fithren alle Tiefenlinien nach unten. Unterhalb der hori-
zontalen Spiegelungsachse fithren alle Tiefenlinien nach oben. Allerdings sind die Tiefen-
linien im jeweiligen Raumsegment untereinander parallel. Damit eine Axialperspektive;
vorliegt, reicht allerdings schon eine Spiegelungsachse aus.

Axialperspektive,: Diese parallelperspektivische Mischform nihert sich noch weiter an zent-
ralperspektivische Verhiltnisse, indem die Verwendung von parallelen Tiefenlinien zuguns-
ten konvergierender Tiefenlinien aufgegeben wird. Diese Axialperspektive — nennen wir sie
Axialperspektive, — besitzt keine parallelen Tiefenlinien mehr, aber auch keine Fluchtpunk-
te. Es handelt sich vielmehr um eine zwitterhafte Ubergangsform von Parallel- und Zentral-
perspektive. Die Tiefenlinien schneiden sich wiederum an der vertikalen Spiegelungsachse
oder/und an einer horizontalen Spiegelungsachse, verlaufen in den Bereichen links/rechts
bzw. ober/unter den jeweiligen Achsen aber nicht untereinander parallel, sondern beliebig
konvergierend, ohne dabei auf einen gemeinsamen Fluchtpunkt zu zielen. Die entstehen-
den Konvergenzmuster gruppieren sich vielmehr in unterschiedlicher Verdichtung um die
jeweilige Spiegelungsachse.

»Der Hauptunterschied zwischen diesem Verfahren  des Fluchtpunkts verwendet. In der Gesamtauffassung liegt

und der spiteren Erfindung der Zentralperspektive ist  ein grundsitzlicher Unterschied.“ Arnheim 1965, 242.
nicht, daf§ die frithere Methode eine Fluchtachse anstelle
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Axialperspektiven sind in der antiken Kunst seit der unteritalischen Vasenmalerei vielfach in Ori-
ginaldenkmilern bezeugt®’®. Vor allem bei der Darstellung einfacher Architekturen, etwa bei den
Balkendecken der verbreiteten Naiskos-Bilder, lassen sich oft axiale Formen beobachten. Auf
einer apulischen Amphora vom Ende des 4. Jh. v. Chr. findet sich eine typische Szene mit vor-
nehmer Dame und Dienerin in einem solchen baldachinartigen Naiskos*”? (Abb. 83). Das Tem-
pelchen erscheint in frontaler Lage und Unteransicht, sodass die Tiefenlinien des Gebilks
abfallen. Die Balkendecke besteht aus zwei Scharen paralleler Tiefenlinien, die sich auf einer ver-

480 .
im Na-

tikalen Spiegelungsachse symmetrisch schneiden. Auf einem apulischen Volutenkrater
tionalmuseum von Neapel aus der zweiten Hilfte des 4. Jh. v. Chr. findet sich eine andere Aus-
formung der Axialperspektive;: Sowohl der Artemistempel im Hintergrund als auch der
quaderférmige Altar mit Orest im Vordergrund sind in frontaler Lage dargestellt. Dabei er-
scheint der Altar fast in Kavalierperspektiveys;, mit annihernd parallelen bzw. leicht disparaten
Tiefenlinien. An der vertikalen Spiegelungsachse, auf die sich beide Architekturen bezichen, er-
folgt aber keine Vertikalspiegelung der Projektionsrichtungen zueinander im Sinne einer ,Konver-

genzachse®, sondern eine Spiegelung im Sinne einer ,Divergenzachse®, bei der die Tiefenlinien

voneinander wegfiihren481.

(A)

Zentral-parallelperspektivische Mischperspektiven: Mithilfe der Wortprigung «zentral-parallel-

perspektivische Mischperspektiver soll eine weitere Gruppe von Mischperspektiven bezeich-
net werden, bei denen es sich nicht um Axialperspektiven handelt, die aber sowohl

Merkmale von Parallelperspektiven als auch von Zentralperspektiven aufweisen und diese
miteinander (auf unterschiedliche Weise) kombinieren. Zwei Ausformungen sollen diesbe-

ziiglich hervorgehoben und terminologisch differenziert werden:
1.) Der Terminus zentral-parallelperspektivische Mischperspektive p soll genau solche zent-
ral-parallelperspektivischen Mischperspektiven bezeichnen, die innerhalb eines Bildes

zwar ausschliefSlich Parallelperspektiven verwenden, diese aber verschiedenen Maf3sti-

ben unterwerfen und zwar so, dass jene Objekte, die von der Bildebene weiter ent-
fernt sind, relativ kleiner dargestellt werden als jene, die der Bildebene niher sind.

Dadurch ist es zwar mdglich, dass die parallelen Projektionsstrahlen alle aus derselben
Richtung kommen, die dargestellten Objekte aber unterschiedliche Gréflenverhiltnis-

se aufweisen. Obwohl es in zentral-parallelperspektivischen Mischperspektiven; kei-
ne Flucht- oder Distanzpunkte (auch keine ,Fluchtregionen®) gibt, sondern parallele
Objektkanten im Bild ausnehmend parallel bleiben, tritt eine mafistibliche Verklei-
nerung der Objekte mit der Entfernung auf. Diese Form der Mischperspektive be-

478 Auf welche Weise und mit welchem theoretischen
Hintergrund antike (bzw. romische) Axialperspektiven ent-
standen, ist eine andere Frage. Bekannt sind Panofskys
Losungsversuche der ,Kreiskonstruktion und , Winkelper-
spektive®. Panofsky 1964, 103-108.

479 Villa Giulia 15691. Vgl. Richter 1970, 45.

480 Neapel, MN F81 H3223, dem Ilioupersis-Maler
zugeschrieben, um 350-330 v. Chr., Darstellung mit Ores-
tes und Iphigenia beim Tempel der Artemis auf Tauris. Vgl.
Richter 1970, 43. 46; White 1956, 28 f. Fiir die meisten
Naiskos-Bilder und Architekturen in der unteritalischen
Vasenmalerei wird ein relativ niedriger Ansichtswinkel
mit leichter Unteransicht der Objekte etabliert. Einzelne
kleinere Gegenstinde, z. B. Hocker, Altire etc., erscheinen
in Draufsicht, wobei insofern eine vage ,horizontale“ Kon-
sistenz eingehalten wird, als sich die Objekte in Aufsicht
unterhalb der unteransichtigen Architekturen befinden.
Fiir Architekturen findet die Draufsicht in der unteritali-
schen Vasenmalerei noch keine Anwendung, aufsichtige
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Darstellungsformen entwickeln sich erst in der romischen
Landschaftsmalerei. , The [..
is most probably a continuing reflection of the almos un-

.] consistency in the late vases

varied use of the low viewpoint in the earlier work. [...] In
any case it [the high viewpoint] is confined to objects such
as altars, chairs, and tables. Temples are, for instance, never
shown as if seen from above, and the bird’s eye view
appears to be unknown in the vase decoration of anti-
quity.“ White 1956, 31, vgl. 38. Zur perspektivischen
Darstellungsweise und der Entwicklung eines einfachen
Fluchtachsenprinzips in der rotfigurigen Vasenmalerei der
spitklassischen Zeit vgl. Engemann 1967, 85-87; White
1956, 27-32. 34-37.

481 Fiir den Altar fallen die Projektionsstrahlen von
links oben ein, fiir den Tempel von weit rechts. Dennoch
befindet sich der Altar links, der Tempel rechts im Bild!
Die Architekturen werden also unterschiedlichen Axono-
metrien unterworfen, die riumlich voneinander losgelost
sind.



(B)

3.3.3. 1. Axiale Perspektiven und andere Mischperspektiven

dient sich fiir das Einzelobjekt parallelperspektivischer Verfahren, vernachlissigt aber
eine wesentliche Eigenschaft der Parallelprojektion: die Unabhingigkeit der Bildgro-
Ben von der Entfernung zur Bildebene. Wihrend die Bildgréfen in reinen Parallel-
perspektiven fiir den gesamten Bildraum gleich bleiben, werden sie in der zentral-
parallelperspektivischen Mischperspektive; schrittweise verindert und auf ihnliche
Weise vermindert, wie es in Zentralperspektiven der Fall ist. Mit der Einfithrung die-
ser Korrelation zwischen Entfernung und Bildgréfle wird eine wesentliche Eigen-
schaft von Zentralperspektive kiinstlich in die Parallelperspektive ,eingebaut®,
weshalb auch in diesem Fall eine empirisch-praktische Kombination aus zentral- und
parallelperspektivischen Merkmalen vorliegt. Denn die relativ verkleinerte Abbil-
dung der Objekte im Hintergrund wird nicht exakt-geometrisch eingefithrt und
ebenso wenig auf konstruktivem Wege erreicht, sondern ist das Ergebnis von Be-
obachtung und einer mehr oder weniger willkiirlichen Mafistabsinderung. Derartige
Verfahren einer zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive; sind vielfach aus
der chinesischen und japanischen Malerei bekannt, in der Parallelperspektiven im-
mer vorherrschend waren, aber gelegentlich maf3stiblich verindert wurden 82,
2.) Mithilfe des Ausdrucks «zentral-parallelperspektivische Mischperspektivey wird im
Weiteren genau auf solche Mischperspektiven Bezug genommen, die innerhalb eines

Bildes Objekte Objekte in
Zentralperspektiveyin) darstellen, wobei sowohl unterschiedliche Parallelperspekti-

manche in DParallelperspektiveyiny und andere
venuin) als auch unterschiedliche Zentralperspektiven i) vorhanden sein kdnnen,
die jeweils verschiedene Projektionsrichtungen aufweisen. Innerhalb der zentral-paral-
lelperspektivischen Mischperspektiven, kann es also vorkommen, dass verschiedene
Parallelperspektiven i) miteinander kombiniert sind und gleichzeitig verschiedene
Zentralperspektiven i) angewandt werden, sodass (beinahe) jedes Objekt eine eige-
ne Perspektiveform besitzt. Groflenreduzierungen im zentralperspektivischen gin)
Sinn konnen zwar eingefithrt werden, sind aber Ergebnis einer empirischen Vorgangs-
weise.
Zentralperspektivische Mischperspektiven: Des Weiteren sollen mittels der Wortprigung «<ent-
ralperspektivische Mischperspektiven> solche Mischperspektiven bezeichnet werden, bei de-
nen es sich weder um Axialperspektiven ;) noch um Zentralperspektiven i,y handelt, aber
in denen fast ausschliefSlich konvergierende Tiefenlinien vorkommen. Die entsprechenden
Konvergenzmuster solcher Tiefenlinien, die Parallelen abbilden, zielen dabei weder auf ei-
nen gemeinsamen Fluchtpunkt noch auf einen (eng begrenzten) Fluchtpunktbereich ab,
sondern schneiden sich an verschiedenen Stellen. Dariiber hinaus soll mit zentralperspekti-
vische Mischperspektiver auch auf solche Mischperspektiven Bezug genommen werden, bei
denen die Abbildung mehrerer Objekte in einem Bild so erfolgt, dass sich die konvergieren-
den Tiefenlinien einzelner Objekte nicht mit den Tiefenlinien anderer Objekte in einem ge-
meinsamen Fluchtpunkt oder einer (eng begrenzten) Fluchtpunktregion schneiden.

Mithilfe dieser differenzierten Terminologie soll es moglich werden, verschiedene Formen von

Mischperspektiven zu unterscheiden, die jeweils andere Merkmale der Zentral- und/oder Parallel-

perspektive aufnehmen, um diese miteinander zu kombinieren. Dabei soll mittels der Termini

«aentral-parallelperspektivische Mischperspektive >, zentral-parallelperspektivische Mischperspek-

tivepyr und «zentralperspektivische Mischperspektiver eine verfeinerte und terminologisch fassbare

482 Eines der schonsten Beispiele einer zentral-parallel-
perspektivischen Mischperspektive; unter Verwendung ei-
ner Kavalierperspektive zeigt die Seidenrolle Quingming
shanghe tu (,Zum Friihlingsfest den Fluss hinauf fahren®).
Das lang gestreckte Landschaftspanorama — ein Haupt-
beispiel fiir das Genre der chinesischen Architekturmalerei

(jiehua) — zeigt einen belebten Straflenzug wihrend des
Kaifeng-Festes. Die Rolle wird dem Maler Zhang Zeduan
zugeschrieben und in die 1. Hilfte des 12. Jh. datiert (Abb.
88). Fahr-Becker 1998, 166 f. Zum Verfahren der parallel-
perspektivischen Mischperspektive vgl. Hohenberg 1966,
77.
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Abstufung von Darstellungsformen erzielt werden, um unterschiedliche Grade in der Verwen-
dung von parallelperspektivischen oder zentralperspektivischen Merkmalen festzuhalten. Wih-
rend sich die zentral-parallelperspektivische Mischperspektive; noch hauptsichlich an
parallelperspektivischen Vorgehensweisen orientiert und nur ein Merkmal der Zentralperspektive
auf empirischem Wege niherungsweise einfithrt (Groflenreduktion), weisen zentral-parallelper-
spektivische Mischperspektiven, mit ihrem Vorkommen paralleler und konvergierender Tiefenli-
nien ein ungefihr gleich verteiltes Verhiltnis von Merkmalen beider Perspektiveformen auf.
Demgegeniiber finden sich in zentralperspektivischen Mischperspektiven ausschliefSlich konvergie-
rende Tiefenlinien, sodass hier bereits gewisse Ahnlichkeiten mit Zentralperspektiven vorliegen
und einige Charakteristika der zentralperspektivischen Darstellungsweise greifbar werden. Wer-
den im Rahmen von zentralperspektivischen Mischperspektiven noch mehr Merkmale von Zent-
ralperspektiven aufgenommen und im Sinne von Fluchtpunktbereichen vereinheitlicht, findet ein
fliefender und gradueller Ubergang zur Zentralperspektiveys;, statt. Die verschiedenen und hier
klassifizierten Formen von Mischperspektiven sind also weder Zentral- noch Parallelperspektiven,
nihern sich diesen Darstellungsweise aber insofern und mit unterschiedlicher Abstufung an, als
sie eine gewisse Anzahl an Charakteristika der Zentral- und/oder Parallelperspektiven integrieren.
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4. Landschaft und Perspektive

Die Relevanz perspektivischer Darstellungsformen fir den Bildgegenstand Landschaft wurde be-
reits hervorgehoben und mit Verweis auf die riumliche Anordnung der Landschaft selbst begriin-
det, da sich jede Landschaft erst durch die Verteilung ihrer Einzelgegenstinde, das Vorder-,
Hinter- und Nebeneinander ihrer Teile konstituiert und diese riumliche Struktur im Landschafts-
bild eine zweidimensionale bzw. ,perspektivische Umsetzung erfahren muss. Diese inhirente
Verbindung von Landschaftsdarstellung und Perspektiveformen wurde bisweilen so gedeutet,
dass ausschliefllich Zentralperspektiven als echte und zureichende Landschaftsbilder gewertet wur-
den, dass aber die zentralperspektivische Landschaftsabbildung der hellenistischen und rémischen
Antike abzusprechen sei:

,Endlich gehort zu einer vollkommenen Landschaftsmalerei eine vollstindige Beherrschung
der technischen Gesetze der Linear- und Luftperspektive. Dass die Alten diese vollstindige Be-
herrschung der Perspektive jemals gelernt und besessen haben, muss von vornherein mindes-

tens zweifelhaft erscheinen.“4%?

Verwendet man diese Einschrinkung als definitorisches Kriterium fiir Landschaftsdarstellung
oder Landschaftsmalereb, ist tatsichlich fraglich, wie viel von einer Landschaftsdarstellung in der
Antike iibrig bleibt, sodass es nicht verwunderlich erscheint, wenn andere Forscher, die sehr wohl
von einer antiken Landschaftsdarstellung sprechen wollen, zur Einschitzung gelangen, Perspekti-
ve sei fir die Abbildung von Landschaft irrelevant und ein Scheinproblem484. Beide Auffassun-
gen sind mit erheblichen Schwierigkeiten konfrontiert und insofern abzulehnen, als sie einmal zu
eng und einmal vermutlich zu weit gefasst sind. Denn der Ausdruck <Landschaftsdarstellung
sollte nicht restriktiv mit einer bestimmten Darstellungsform verbunden werden, sodass nur Zent-
ralperspektiven darunterfallen; es sollte auch beriicksichtigt werden, dass perspektivische Darstel-
lungsweisen — ohne eine spezielle darunter auszuzeichnen — eine notwendige Bedingung sind, um
von Landschaftsdarstellungen zu sprechen. Worauf sich der Ausdruck «Scheinproblem in Bezug
auf die Beurteilung zentralperspektivischer Landschaftsbilder ebenfalls beziehen konnte, ist eine
andere Besonderheit landschaftlicher Darstellung, welche in der riumlichen Komplexitit und in-
homogenen Struktur des Darstellungsgegenstandes Landschaft begriindet ist. Kein Berg besitzt
einfache geometrische Formen, kein Baum gleicht dem anderen, kein Fluss verlduft geradlinig.
Diese geometrische Unregelmifigkeit von Gelindeformen erméglicht bei der zweidimensionalen
Abbildung gewisse Freiheiten und Inkonsequenzen, da sie dem Betrachter anders als bei regelmi-
Bigen und geradlinigen Gebilden (Architekturen) verborgen bleiben®>. Die auftretende Schwie-
rigkeit betrifft sowohl die korrekte Projektion der Gelindeformen auf die Bildebene als auch die
korrekte Deutung der Abbildung durch den Betrachter®®®. Denn die riumlichen Strukturen

483 Woermann 1876, 214 f.
484
antiken Landschaftsdarstellung stellt die Entdeckung der
Zentralperspektive dar, die in ihrer Bedeutung fiir die

»Ebenso ein Scheinproblem bei der Bewertung der

Landschaftsmalerei iiberschitzt wird. [...] die Natur an
sich [hat] keine geraden Linien — die Perspektive der Natur
ist eine Bedeutungsperspektive, nicht eine Zentralperspek-
tive.“ Kotsidu 2008, 10. Vgl. Kap. 0. 1.

485 Gerade mafistibliche Inkonsequenzen werden vom
Betrachter in Landschaftsbildern geduldet oder iibersehen,
sofern er keinen direkten Vergleich mit der abgebildeten
Landschaft hat. Infolge der Surjektivitit von Projektionen
werden die dargestellten Gegenstinde vom Betrachter eben
in passender Grofle oder passender Form gedeutet. Die
Unregelmifigkeit der Topographie erlaubt dabei fast jede

Deutung, wihrend eine inkorrekte perspektivische Verzer-
rung bei regelmifligen Formen meist schnell entschliisselt
werden kann.

486 Imhof 1968, 21. Verzerrungen infolge von Projek-
tionen finden sowohl auf optischer Ebene (Betrachten der
Landschaft) als auch auf Darstellungsebene (Abbilden der
Landschaft) statt. Beim Betrachten des Landschafisbildes ist
der Betrachter in der Situation, diese Verzerrungen wieder
aufzulésen und zu entschliisseln, um sich eine Vorstellung
der rdumlichen Landschaftsstruktur zu verschaffen. Die
Surjektivitit jeder Projektion ist fiir die Rekonstruktion
unregelmifliger Gebilde aber das grofite Hindernis, denn
eine Vielzahl von anderen Objekten, die nicht dem abge-
bildeten Original entsprechen, kénnten ebenfalls zur sel-
ben Darstellung fihren.
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einer Landschaft sind aus einer Abbildung weder so einfach zu erschlieffen noch so einfach abzu-

bilden wie regelmiflige Gebilde mit geraden Objektkanten. Die Komplexitit des Darstellungsge-

genstandes erfordert deshalb geeignete Transformationsmuster der Abbildung, die vom

Betrachter verstanden und moglichst treffend interpretiert werden miissen, um die rdumlichen

Zusammenhinge und Lageverhiltnisse nachvollziehbar zu machen. Bei dem Versuch, die dreidi-

mensionalen Strukturen einer Landschaft auf einem annihernd flichigen Bildtriger darzustellen,

ergeben sich deshalb nicht nur verschiedene Moglichkeiten der Darstellungsweise, sondern die je-
weiligen Perspektiveformen konnen auch verschiedene Eigenschaften derselben Landschaft beto-
nen und unterschiedliche Wirkungen erzeugen. Dabei muss betont werden, dass grundsitzlich
keine Perspektive der anderen absolut ,iiberlegen® ist, sondern dass jede Darstellungsform relativ
an der Bildintention und dem Zweck der Darstellung zu bemessen ist. Dementsprechend kann
und wird die Darstellungsabsicht ein maf§gebliches und relevantes Motiv fir die Wahl (oder For-
cierung) einer Perspektiveform sein®®’, Diesbeziiglich liegt die Vermutung nahe, dass fir die

Wahl einer bestimmten Perspektiveform primir nicht weltanschauliche, religiése oder philosophi-

sche Griinde entscheidend sind (Panofsky), sondern vorrangig darstellerische Kriterien ausschlag-

gebend sind. Die Beriicksichtigung dessen, wie eine bestimmte Darstellungsform auf den

Betrachter wirkt und welche objektiven Eigenschaften vom Gegenstand vermittelt werden sollen,

mag zunichst motivierend fiir die Anwendung/Herausbildung einer bestimmten Perspektive sein,

wihrend die Wahl der darstellerischen Kriterien selbst wiederum von anderen Absichten und

Wertungen abhingen mag (eventuell weltanschaulichen, philosophischen etc.). Dabei sollte die

Ebene der darstellerischen Anforderungen und Kiriterien als primirer Faktor in der Auswahl/Ent-

wicklung einer Perspektiveform nicht tibersehen werden, da verschiedene Darstellungsweisen die-

se Kriterien auch unterschiedlich erfiillen und dementsprechend ausgenutzt werden (kénnen). In

Anbetracht dessen seien am Beispiel einer einfachen Modelllandschaft die unterschiedlichen dar-

stellerischen Kriterien verschiedener Perspektiveformen, ihre Eignung bei der Vermittlung von

geometrischen Eigenschaften sowie ihre jeweilige Wirkung auf den Betrachter kurz zusammenge-
fasst:

(1) Grundriss und Militirperspektive (Abb. 71. 110): Die parallel projizierende Orthogonalper-
spektive bringt die grofite Formen- und Lingentreue mit sich. Die dargestellte Landschaft
und ihre Einzelelemente erscheinen unverzerrt. Sowohl beim Grundriss als auch beim Auf-
riss geht jedoch eine riumliche Dimension aufgrund projizierender Geraden vollstindig
verloren. Im Aufriss verschwinden alle Orthogonalen zur Bildebene, im Grundriss fallen
simtliche Hohendimensionen weg. Dafiir werden die Lagerelationen winkel- und teilver-
hiltnistreu abgebildet. Obwohl es sich bei der Militirperspektive wie bei der Kavalier-
perspektive um eine schiefwinkelige Axonometrie handelt, wirkt das Landschaftsbild
befremdlich auf den Betrachter. Ausschlaggebend fir den gewShnungsbediirftigen Raum-
eindruck ist die ,unnatiirliche® (waagrechte) Lage der Bildebene. Im Gegensatz zum reinen
Grundriss gibt die Militirperspektive auch Auskunft tiber Hohendimensionen, die alle pa-

rallel abgetragen werden®8®,

(2)  Kavalierperspektive mit Parallelbeleuchtung und Schattenwurf (Abb. 72. 111): Als schiefwin-
kelige Axonometrie kann das Aufrissschrigbild sowohl die einfache Vermittlung einiger geo-
metrischer Eigenschaften als auch eine gewisse Tiefenwirkung auf den Betrachter vereinen.
Simtliche Aufrissebenen bilden sich unverzerrt ab, die dritte Dimension wird ebenfalls dar-
gestellt, womit die Kavalierperspektive eine anschauliche, wenn auch etwas kiinstliche Wir-

487 Ten Doesschate (1964, 156) in Anlehnung an  Lagetreue und der strukturell verstindlichen Riumlichkeit
Helmholtz: ,[...] a system of drawing can be more or less  ,Aufrisse wirken gewdhnlich anschaulicher als Grundrisse
appropriate to the purpose [...].“ [...]. Ebenso geben Kavalierperspektiven einen natiirlich-

488 Das Landschaftsbild in Militirperspektive wirkt nur  eren und deutlicheren Eindruck vom Dargestellten als Mi-
ansatzweise anschaulich, der Vorteil besteht in der groflen  litirperspektiven.“ Hohenberg 1966, 83.
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kung auf den Betrachter hat. Es kommt zu vergleichsweise wenig Verdeckungen und die re-
lativ hohe Aufsicht gibt einen guten Uberblick iiber die Lageverhiltnisse. Die von oben ein-
fallenden Projektionsstrahlen haben eine Hohenschichtung der Bildgegenstinde zur Folge:
Weiter oben im Landschaftsbild bedeutet weiter entfernt in der Landschaft. Wegen der Pa-
rallelperspektive gibt es mit zunehmender Entfernung keine Lingenverkiirzungen und auch
die Parallelen bleiben als solche in der Abbildung erhalten, wihrend die Winkeltreue der
Seitenflichen verloren geht. Dadurch wirke das Landschaftsbild zwar optisch weniger iiber-
zeugend, wird in seinen riumlichen Eigenschaften aber leichter verstindlich und ablesbar.
Der Schattenwurf in Parallelbeleuchtung zeigt die Lichtverhiltnisse an und verstirke den
riumlichen Eindruck (Lichteinfall von rechts vorne).

Axialperspektive, mit Parallelbeleuchtung und Schattenwurf (Abb. 73): Als eine Form der
Mischperspektive arbeitet die Axialperspektive nicht mit einer einzigen, durchgehenden Pro-
jektionsart. In der Axialperspektive; werden einzelne Raumsegmente in gespiegelter Parallel-
perspektive dargestellt. In diesem Fall wurde eine Kavalierperspektive an einer Vertikalen
als ,Protosagittale” gespiegelt. Fiir den linken Teil der Landschaft fallen die Projektions-
strahlen von rechts oben ein, fiir den rechten Teil der Landschaft von links oben. Damit er-
gibt sich eine Schnittachse der Projektionsstrahlen rechts von der Bildmitte. Die Folge
einer solchen Achse ist eine Anniherung parallelperspektivischer Formen an gewisse Ver-
hiltnisse und die rdumliche Wirkung von Zentralperspektiven. Im Vergleich zur (reinen)
Kavalierperspektive ist die riumliche Wirkung der vertikal gespiegelten Axialperspektive;
iberzeugender und in Hinblick auf die Seitenansichten um eine Art Betrachter zentriert,
dessen Standpunkt zumindest axial festgelegt ist. Das Licht fillt einheitlich von rechts
oben ein, der zugehérige Schattenwurf verstirke das raumliche Verstindnis.
Normalperspektive (Abb. 69. 70. 74): In der Zentralperspektive mit normaler Aughohe er-
gibt sich das optisch anschaulichste Landschaftsbild. Die Normalperspektive entspricht der
Ausgangssituation und dem Seheindruck eines Betrachters am besten. Aufrissflichen und
Silhouetten der Landschaftselemente treten stark hervor, Vertikalen und Hohenunter-
schiede werden betont. Es kommt jedoch zu vielen Verdeckungen und einer Art Kulissen-
bildung, bei der sich die einzelnen Landschaftsformen hintereinander schieben und
gegenseitig verbergen. Dadurch erhilt der Betrachter keinen zusammenhingenden Uber-
blick tiber die Landschaftssituation, sondern nur einen Einblick mit gewisser Tiefen-
wirkung. Weiter entfernte Objekte sind grofiteils verborgen und entsprechend der
Zentralperspektive kommt es zu starken Lingenverkiirzungen. Diese Verzerrungen haben
zur Folge, dass Strecken und Distanzen in der Ferne nur unzureichend eingeschitzt werden
konnen. Die Transversalen erscheinen mit zunehmender Entfernung sehr dicht, was ge-
schlossene Kulissen mit undurchschaubarer Lagebeziechung zur Folge hat. Das gilt vor al-
lem fir Landschaften, deren natiirliche Gelindeformen im Gegensatz zu architektonischen
Korpern unregelmiflig sind. Die zentralperspektivischen Verzerrungen kénnen vom Be-
trachter gerade in der Normalperspektive nur unzureichend entschliisselt werden. Fazit:
Optisch tiberzeugende Tiefenwirkung, aber wenig verstindliche und kaum nachvollziehbare
Raumstruktur.

Vogelperspektive, (Abb. 69. 70. 75. 112. 113): Um eine bessere Ubersicht und ein groferes
Raumverstindnis zu erreichen, empfiehlt sich ein hoher Augpunkt. Die Vogelperspektive
mit vertikaler Bildebene und Blick von schrig oben vereinigt einige Eigenschaften der Nor-
malperspektive und der schiefwinkeligen Axonometrien auf sich: Sie bietet sowohl einen gu-
ten Uberblick als auch einen Einblick in die Landschaft. Nicht nur Aufrissformen und
Hohenverhiltnisse werden ersichdlich, sondern auch Entfernungen, Lagesituationen und
riumliche Beziehungen. Da die Vogelperspektive; , der Beobachtungssituation einer Land-
schaft von einem hohen Berg aus dhnelt, kommt sie auch optischen Bediirfnissen entgegen.
Vogelperspektiven sind in der riumlichen Wirkung tiberzeugender als Axonometrien, wih-
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rend die Raumstrukeur besser verstindlich bleibt als in Normalperspektiven®®®. Gegeniiber
der Normalperspektive kommt es auch zu weniger starken Lingenverkiirzungen, die Trans-
versalen sind nicht ganz so dicht gereiht und es gibt weniger Verdeckungen®?®. Fazit: Op-
tisch tiberzeugende Wirkung mit weniger starken Verkiirzungen und einer gut erfassbaren
Raumstruktur. ,Nur wer sich iiber die Dinge erhebt, vermag sie [riumlich] richtig zu beur-
teilen.“*%!

Vogelperspektive; mit Parallelbeleuchtung, Schattenwurf, Luft- und Farbperspektive (Abb. 69.
70. 76): Wie bei den restlichen Zentralperspektiven der Modelllandschaft wurde der kon-
struktive Horizont hier mit der gelindebedingten Sichtbarriere des natiirlichen Horizonts
gleichgesetzt, was insofern einer Idealsituation entspricht, als damit eine horizontale, un-
endliche Ebene vorliegt. Der Augpunkt liegt damit auf Héhe des natiirlichen Horizonts.
Die Parallelbeleuchtung von schrig links und der zugehérige Schattenwurf verstirken den
riumlichen Eindruck und lassen das Landschaftsbild optisch iiberzeugender wirken®?.
Luft- und Farbperspektive entfalten eine besondere Raumwirkung in Zusammenhang mit
dem Darstellungsgegenstand Landschaft. Nicht nur die tiefenrdumliche Wirkung wird er-
heblich gesteigert, sondern mit der Luft- und Farbperspektive steht auch ein gewisser Dis-
tanz-Indikator zur Verfiigung, der den Lingenverkiirzungen der Zentralperspektive
entgegenwirkt. Kontrastirmere und kiihlere Farbflichen lassen sich als weiter entfernt deu-
ten, das progressive Changieren der Farbwerte kann dem Betrachter vage Informationen
iber das Zunehmen der Entfernung liefern. Fazit: Luft- und Farbperspektive sowie Schat-
tenwurf steigern nicht nur die Raumwirkung, sondern geben auch gewisse Auskiinfte tiber
Gelindestrukturen und Distanzen.

Quer- und Rundpanoramen meist in Vogelperspektive, > (Abb. 87. 88. 99. 101-104): Fiir
die Abbildung weitliufiger Landschaften und ausgedehnter Gelindeformen wurde hier der
Ausdruck Panoramadarstellung eingefiihrt, der im Hinblick auf grofiriumige Landschafts-
szenerien weit verbreitet ist und sich terminologisch in Quer- und Rundpanoramen diffe-
renzieren lidsst. Wihrend Panoramadarstellungen hinsichdlich der gewihlten Perspektive-
form offen sind und verschiedene Darstellungsweisen zur Anwendung gelangen konnen,
sind mit den Termini «Querpanorama und Rundpanorama gewisse Einschrinkungen und
Besonderheiten der Abbildungsform verbunden. Quer- und Rundpanoramen, die meist auf
Basis von Zentralperspektiven entstehen, kénnen das Forzschreiten durch eine Landschaft
bzw. den Rundblick in eine Landschaft abbilden und sind in diesem Sinne aneinander ge-
reihte, sich tiberlappende Bilder mit einem durchgehenden und zusammenhingenden Land-

schaftsmotiv”>

. Beim Querpanorama, das die lineare Bewegung durch eine Landschaft
bildlich wiedergibt, bleibt zwar die Blick- bzw. Projektionsrichrung immer dieselbe, aber im
Fall der Zentralprojektion ,wandert® das Projektionszentrum linear und wie an einem Weg
durch die Landschaft. Diese Vorgehensweise soll bei einer Ausdehnung des Blickkegels
tiber 60° die auftretenden Randverzerrungen vermeiden, hat aber letztendlich eine zentral-
perspektivische Mischperspektive zur Folge, da sich der Hauptpunkt der Zentralperspektive

linear und entlang des konstruktiven Horizontes immer weiter verschiebt. Eine andere Me-

Imhof 1968, 35.

Vogelperspektiven bei der Darstellung einer Landschaft vgl.
Imhof 1968, 21-29. 63 f.; Imhof 1963, 57-61. 69 f.

490 Werden Blickhshe und Neigung der Bildebene zur
Vogelperspektive; gesteigert, kommt es zu einer grundriss-
dhnlichen Abbildung, bei der Distanzen und Lageverhilt-
nisse am besten erfasst werden. Das Problem liegt nun
wiederum im Verlust der Hohengliederung und dem Zu-
riicktreten der teilweise projizierenden Vertikalen. Die
Landschaft erscheint nun wieder verflacht.
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492 Obwohl hier keine reine Seitenbeleuchtung vorliegt
und es sich um eine Zentralperspektive handelt, wurde aus
Konstruktionsgriinden dennoch eine Parallelbeleuchtung
und keine Zentralbeleuchtung angenommen. Vgl. Kap.
I. 3. 2.

493 Zur Herstellung von Rund- und Querpanoramen
vgl. Hohenberg 1966, 138; Holzel 1963, 103; Imhof
1963, 63-65; Mikocki 1990, 58.
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thode besteht darin, durch die Annahme einer Drehung des stehenden Betrachters um die
eigene Achse ein Rundpanorama zu erzeugen. Diesmal bleibt zwar das Projektionszentrum
an derselben Stelle, aber die Richtung des Hauptprojektionsstrahls dndert sich und damit
auch der Hauptpunkt sowie die Lage der Bildebene. Bei Rundpanoramen mithilfe von
Zentralperspektiven kommt es also streng genommen auch zu einer zentralperspektivischen
Mischperspektive, da innerhalb eines Bildes — bei dem die Bildebene Zylinderform besitzt
— eine Vielzahl an Hauptpunkten verwendet werden, die der Blickachse des Betrachters in
Zylindermitte jeweils lotrecht gegeniiber liegen. Sowohl die Quer- und Rundpanoramen,
die sich in der europiischen Landschaftsdarstellung seit dem 18. Jh. besonderer Beliebtheit
erfreuen, als auch die Querpanoramen der fernostlichen Landschaftsmalerei, die seit dem
Mittelalter verbreitet sind, werden bevorzugt in Vogelperspektive; dargestellt***.
Nicht nur der rdumliche Eindruck fiir den Betrachter, sondern auch die dargebotenen Informatio-
nen iiber den landschaftlichen Raum wechseln und dndern sich also mit der Wahl der Perspekti-
ve. Raumstrukturen, Lagebeziechungen und riumliche Zusammenhinge werden je nach
Perspektiveform unterschiedlich hervorgehoben, verzerrt oder vernachlissigt. Je nachdem, welche
Aspekte gemif$ darstellerischem Anliegen im Vordergrund stehen — die Anniherung an einen sub-
jektiven Seheindruck oder die moglichst objektive Vermittlung von Raumstrukturen —, wird also
auch eine entsprechende Perspektiveform erstrebenswert erscheinen. Im Hinblick auf den Dar-
stellungsgegenstand Landschaft ist also nicht nur zwischen einer subjektiv anschaulichen Zentral-
perspektive und einem objektiv lesbaren Grundriss zu differenzieren, sondern es gilt auch jenen
Ubergangsbereich an Darstellungsformen zu beachten, der eine Mittelstellung zwischen optisch
wirkungsvoller Normalperspektive und analytisch-abstrahierender Kartographie einnimmt.

494 Als Beispiele dienen Stadtpanoramen von Johann
Michael Sattler und Hubert Sattler, etwa das berithmte
,Sattler-Panorama“ Salzburgs von 1825-1829: Es handelt
sich um ein zylinderférmiges Rundpanorama in Vogelper-
spektive;, der Blick erfolgt von der Festung Hohensalzburg
aus (Neue Residenz, Carolino Augusteum, Panorama-Mu-
seum, Abb. 103. 104). Ein weiteres Beispiel ist das Stadt-

tung Ile de la Cité und Notre Dame freigibt (Neue Resi-
denz, Panorama-Museum Inv. 9001/49, Abb. 96). Vgl
Marx — Laub 2005, 20-27; Plasser 2006, Kat. 7. Ahnlich
weitliufige Querpanoramen einer Landschaft kannte die
chinesische Landschaftsmalerei seit der T’ang-Zeit, wie
eine Langrolle mit der Uferlandschaft des Yang-tse in anni-
hernder Vogelperspektive zeigt, die dem Chii Jan zuge-

panorama von Paris (1866), das unter Verwendung einer
Vogelperspektive; vom Turm St. Jaques den Blick Rich-

schrieben wird (Sung-Dynastie, 2. H. 10. Jh. n. Chr,
Abb. 87). Vgl. Fischer 1923, 51.
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II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und

Panoramabildern der romischen Wandmalerei

Die vorliegende Zusammenstellung romischer Landschaftsfresken verfolgt insofern einen ,gat-
tungsiibergreifenden® Ansatz, als verschiedene Motivgruppen der Landschaftsmalerei Beriicksich-
tigung finden, die sich zwar durch eine variierende Ikonographie auszeichnen, aber jener
grofleren Gruppe an rémischen Landschaftsdarstellungen angehéren, die durch das Auftreten un-
terschiedlicher Alltags- und Genreszenen sowie der Betonung weitliufiger Landschaften geprigt
sind. Dabei werden nur jene landschaftlichen Darstellungen behandelt und analysiert, die unter
die Termini Panoramadarstellung), «topographisches Landschaftsbild> oder «topographische Pano-
ramadarstellung) fallen bzw. mégliche Kandidaten fiir eine solche Bezeichnung sind. Fiir eine
dementsprechende Klassifikation der Denkmailer werden die stipulativen Definitionen und Festle-
gungen aus Kap. I. 1. 1. herangezogen. Aufgabe der Untersuchung ist es, einen entwicklungsge-
schichtlichen Uberblick zum neu definierten Bildgenre der Panoramadarstellungen in réomischer
Zeit zu erstellen, wobei der Schwerpunkt auf der riumlichen Bildstruktur und den perspektivi-
schen Darstellungsmodi liegt. Landschaftsbilder und Panoramadarstellungen sollen auf ihre
Perspektiveformen hin untersucht werden, um die angewandten Mittel landschaftlicher Raum-
konstruktion auf einem zweidimensionalen Bildtriger zu erschlieffen. Die perspektivische Analy-
se basiert auf den theoretischen Grundlagen, die in Kap. I. 3. erértert wurden, bedient sich der
dort festgelegten Terminologie sowie der entsprechenden Differenzierungsmethoden und bezieht
ihr methodisches Fundament aus der Darstellenden Geometrie. Zugunsten der analytischen Ge-
nauigkeit bei der Untersuchung einzelner Freskenbilder wird keine Vollstindigkeit der Denkmil-
ererfassung angestrebt. In diesem Sinne versteht sich die folgende Analyse auch nicht als
katalogmiflige Auflistung simtlicher réomischer Landschaftsfresken, die sich unter den Ausdruck
Panoramadarstellung) subsumieren lassen, sondern als thematisch gebundener Uberblick zu den
Maoglichkeiten und Grenzen ihrer perspektivischen Strukturen. Um diese Entwicklung in ihren
groflen Linien nachzuzeichnen, ohne dabei summarisch oder tendenziés zu bleiben, werden nicht
nur die prignantesten und qualititsvollsten Beispiele herangezogen, sondern eine mdoglichst brei-
te und ausgewogene Palette an Panoramadarstellungen behandelt. Damit eine aussagekriftige
Perspektive-Analyse gewihrleistet bleibt, werden fragmentarische oder sehr schlecht erhaltene
Fresken aber weitgehend ausgeklammert, da dort keine Tiefenlinien zur Verfugung stehen, die
eine prizise Rekonstruktion der Darstellungsform erlauben. Der chronologische Rahmen ist weni-
ger aus thematischen denn aus pragmatischen Griinden auf die spite Republik und die frithe Kai-
serzeit beschrinkt, welche eine Fiille von Denkmilern nahezu liickenlos und kontinuierlich zur
Verfiigung stellen, wobei neben Rom die Fundplitze der Vesuvgegend mafigeblich sind. Mit dem
Untergang der Vesuvstidte und -villen wird auch eine chronologische Grenze fiir den Untersu-
chungsbereich gezogen, die wiederum eher durch die Forschungspraxis als inhaltlich bedingt ist.
Denn wie betont werden muss, setzten sich die topographischen Landschafts- und Panoramadar-
stellungen auch nach dem Ende der pompejanischen Stile unvermindert fort, werden bis in die
spitere Kaiserzeit des 2. und 3. Jh. n. Chr. tradiert, und entsprechende Bildwerke tauchen nicht
nur in Italien, sondern auch in den Provinzen auf, um sich als vereinzelte Ausliufer bis in die
Spitantike hineinzuziehen.

Fir die behandelten Fresken wurde grundsitzlich eine motivisch-ikonographische Ordnung
vorgenommen und mit einem chronologischen Ansatz kombiniert, sodass die Denkmailergliede-
rung sowohl gattungsbezogen als auch historisch-entwicklungsgeschichtlich erfolgt.

Den erhaltenen Zeugnissen der romischen Wandmalerei nach zu urteilen, findet die Grup-
pe der Panoramadarstellungen gleichzeitig mit dem Aufkommen der Landschaftsdarstellung ab
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dem frithen Zweiten Stil und dem 1. Jh. v. Chr. (um 80 v. Chr.) Eingang ins Repertoire der
Freskenkunst. Gemeinsam mit der Entwicklung und Ausdifferenzierung der romischen Land-
schaftsmalerei vom Zweiten bis zum Vierten Stil und dariiber hinaus bis ins 2. Jh. n. Chr.
nimmt auch die Bandbreite an Panoramadarstellungen in der Wandmalerei zu, sodass sich eine
Typisierung des Denkmilerbestandes nach thematisch-motivischen Kriterien empfiehlt. Dement-
sprechend lassen sich Panoramadarstellungen und topographische Landschaftsbilder der rémi-

schen Wandmalerei in folgende Subkategorien unterteilen*?”:

(1)  sakral-idyllische Landschaftsbilder
(2) nilotische Landschaftsbilder

(3) Villenlandschaftsbilder

(4) Hafenlandschaftsbilder

(4) Stadtlandschaftsbilder

Die definierenden Merkmale dieser Bildgruppen sind ausschliefllich iiber die Motive gegeben, so-
dass die Zugehérigkeit einzelner Denkmiler zur jeweiligen Klasse ohne Rekurs auf ihre Stilistik
oder Perspektive entschieden wird*’®. Dennoch fillt es mitunter schwer, bestimmte Landschafts-
bilder genau einem Typus zuzuordnen, da nicht wenige Fresken eine starke Vermischung unter-
schiedlicher Motive aufweisen und die Zuweisung zu mehreren Typen in Einzelfillen nicht nur
moglich, sondern naheliegend ist. Tempel und Heiligtiimer kénnen mit Hafenansichten kombi-
niert werden, Villenmotive mit Stadtszenerien, nilotische Elemente erscheinen zusammen mit bu-
kolischen etc. Die vorgeschlagene Typologie vermag den tatsichlichen Denkmilerbestand also
immer nur niherungsweise zu strukturieren, sodass die zugrunde liegende Terminologie als eine
Idealtypisierung zu verstehen ist, eine definitorische Prigung von Prototypen, um die sich die tat-
sichlichen Denkmiler mehr oder weniger lose gruppieren lassen*®”. Dabei hat gerade die pompe-
janische Wandmalerei, vom Zweiten Stil bis zum Untergang der Vesuvstidte, eine solche Fiille
an Landschafts- und Panoramabildern bewahrt, dass notgedrungen eine Auswahl getroffen wer-

495 Eine vergleichbare thematisch-motivische Eintei-
lung der romischen Landschaftsmalerei findet sich bereits
bei Woermann und Rostowzew, neuerdings auch bei Kot-
sidu. Woermann typisiert die Landschaftsbilder anhand der
auftretenden Staffage: Zunichst wird zwischen heroischen,
mythologischen und historischen Landschaftsbildern sowie
solchen mit reiner Genre-Staffage differenziert. Die Bilder
mit Genre-Landschaften werden ihrerseits anhand der vor-
kommenden Architekturformen gegliedert: sakrale Land-
schaften, Stadtansichten, Hafenlandschaften, Villenland-
schaften und Nillandschaften (Woermann 1876, 360—
366). Rostowzew (1911) unterscheidet: Architekturland-
schaften (4-39), igyptisierende Landschaften und Pyg-
mienlandschaften (55-72), Villenlandschaften (72-78)
und Sakrallandschaften (78-87). Kotsidu (2008) differen-
ziert zwischen: Sakrallandschaften (15-20), bukolisch-idyl-
lischen Landschaften (22f. 62-64), Jagdlandschaften (30—
33), Villenlandschaften (47. 51-53), Ufer- und Hafenland-
schaften (53-58), Nillandschaften (58—61). Diese Ausbil-
dung unterscheidbarer ,Landschaftstypen® nimmt seit dem
Zweiten Stil Gestalt in der romischen Landschaftsmalerei
an und erfihrt bis zum Vierten Stil eine klar differenzierte
Ausprigung. ,Es scheint, »daf§ in der klaren Sonderung
und Aufteilung der natiirlichen Welt in eine Reihe von
eigenen Sphiren sich etwas bezeichnend Rémisches
duflert, wie die Villenlandschaft neben der idyllisch-bukoli-
schen und die mythologische neben der historischen steht,
gewifl nicht ohne einzelne Zwischenglieder, aber im Gan-
zen doch als scharf umrissene Sondergruppen, darin duf8ert
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sich jene eigenartige romische analytische Denkweise, die
iiberall das Leben nach Normen und Gesetzen [...] regelt
und abgrenzt«.” Steingriber 1985, 35 (Zitat nach Lehman-
Hartleben). Klar ist, dass die romische Wandmalerei eine
Fiille unterschiedlicher Landschaftstypen ausformt, die
zwar untereinander immer wieder Beriihrungspunkte und
Vermischungen aufweisen — sodass es im Einzelfall schwer
ist, ein bestimmtes Bild genau einem Landschaftstypus
zuzuweisen —, die Eigenstindigkeit der jeweiligen Bildfor-
men im Verlauf des spiten 1. Jh. v. Chr. und 1. Jh. n. Chr.
aber dennoch charakteristisch herausgearbeitet wird und in
der Folgezeit relativ konstant bleibt. Zur Frage nach ver-
schiedenen Landschaftstypen vgl. Croisille 2010, 15.

496 Die Ausklammerung perspektivischer Darstellungs-
mittel in Bezug auf die Kategorisierung der Landschafts-
typen erscheint in einem ersten Schritt methodisch notwen-
dig, um durch die Termini selbst (bzw. ihre Festlegung)
keine Postulate zur Perspektive einzuschleppen. Die For-
men perspektivischer Darstellung sind vielmehr Gegen-
stand der Analyse und erfahren erst in einem zweiten me-
thodischen Schritt (Kap. II. 1. 2. und II. 2. 2.) eine eigene
Typisierung.

497 Die Zuordnung der Denkmiler zum jeweiligen
Landschaftstyp erfolgt also im Sinne von Wittgensteins
,Familienihnlichkeit“. Demnach gibt es Landschaftsbil-
der, die sowohl Merkmale der einen als auch der anderen
Klasse auf sich vereinen, wihrend sich andere Denkmiler
einem Prototyp annihern. Wittgenstein 1971, § 66. 67.
48 f. Vgl. Black 1977, 146; Rehkimper 2002, 125.
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den muss, um die perspektivische Analyse prizise zu halten und den Rahmen der vorliegenden
Untersuchung nicht zu sprengen. Dazu kommen wichtige Freskenkomplexe aus Rom, die gerade
in der Zeit des Zweiten Stils von grofler Relevanz sind und ebenfalls eine pragmatische Einschrin-
kung erforderlich machen, sodass von den genannten Landschaftstypen hier nur die drei ersten
Gruppen erfasst werden konnten. Die herausragende und in topographischer Hinsicht besonders
aufschlussreiche Gattung der Hafen- und Stadtansichten (urbs maritima), welche gerade fiir die
Frage nach einer moglichen Querverbindung zur Kartographie, der topographischen Landschafts-
darstellung und den kartenverwandten Formen von groffem Interesse ist, mag weiteren Studien
vorbehalten sein.
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1. Sakral-idyllische und nilotische Landschaftsbilder
1. 1. Typologie, Genese und Interpretation

1. 1. 1. Definition und Typologie

Innerhalb der rémischen Landschaftsmalerei ldsst sich der grofite Anteil der erhaltenen Denkmi-
ler dem Typus des sakral-idyllischen Landschaftsbildes zuweisen. Der Terminus «sakral-idyllisches
Landschaftsbild> wurde erstmals in dem berithmten Aufsatz von Rostwozew geprigt und hat sich

seither in der archiologischen Fachterminologie durchgesetzt

498

In Anlehnung an diese Standardterminologie sei der Ausdruck definitorisch folgenderma-
Ben festgelegt, sodass fiir den Gegenstandsbereich der gegenstindlichen Abbildungen gelte:

o ist ein sakral-idyllisches Landschaftsbild von z fiir y» genau dann, wenn: x ist ein Land-
schaftsbild der romisch-kampanischen Wandmalerei von z fiir y (z und y sind Personen)

und fiir x gilt:

(1) Es gibt eine reale oder imaginire Landschaft w, die in x dargestellt ist und welche

die realen oder imaginiren Gegenstinde v;,...,v, umfasst, wobei gilt:
(2) vs,...,v, sind natiirlich-topographische, baulich-architektonische oder figiirliche Ge-

genstiinde499, fir die gilt:

a.) Wenn es kein Element aus v;,...,, gibt, das ein bukolisches oder rustikales Ob-

jekt ist, dann gibt es mindestens ein Element aus vy,...,v,, das ein rituelles oder
kultisches Objekt ist bzw. eines, das in seiner sakralen Bedeutung gekennzeich-

net ist>°.

b.) Wenn es kein Element aus vy,...,v, gibt, das ein rituelles oder kultischen Ob-
jekt ist, dann gibt es mindestens ein Element aus v;,...,v,, das ein bukolisches
oder rustikales Objekt ist bzw. eines, das in Zusammenhang mit einer buko-

lisch-biuerlichen Lebenswelt steht

501

c.) Wenn es ein oder mehrere Elemente aus v,,...,, gibt, die figiirlich sind, dann
gilt, dass diese Figur(en) weder eine mythologische oder historische Bedeutung

haben noch in narrativem Kontext stehen

498 ,Alle Landschaften haben durchweg sakral-idylli-
schen Charakter.“ Rostowzew 1911, 27, vgl. 1. 97. Rostow-
zew verwendet noch iiberwiegend den Ausdruck <Architek-
turlandschaftens, fasst den Terminus aber synonym mit
«sakral-idyllische Landschafo. In der neueren Literatur
etabliert sich die Bezeichnung «akral-idyllisch als typologi-
scher Uberbegriff. ,Unter den romischen Landschaften ent-
spricht die idyllisch-sakrale am ehesten der Gattung der
Landschaftsmalerei. Man versteht darunter Darstellungen
mit heiligen Biumen, lindlichen kleinen Tempeln, heiligen
Sdulen, Statuen, Votivgaben, Grabdenkmailern, Bauernhiu-
sern und Stallungen als Hauptelementen. Der Mensch
fehlt nur selten.“ Peters 1990, 249. Zur Terminologie
vgl.: Bergmann 1992, 23; Beyen 1960, 291; Biering
1995, 189; Blanckenhagen 1990, 10; Croisille 2010, 51;
La Rocca 2008, 9; Hinterholler 2007a, 17-20; Lavagne
2001, 58. 61; Leach 1988, 197 f.; Lehmann 1953, 163 f.;
Kotsidu 2008, 16; Maiuri 1953, 121; Mielsch 2001, 180;
Peters 1963, 61; Peters 1990, 249; Schneider 1995, 113 f.;
Silberberg 1980, 8. 10; Tybout 1989a, 340.
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499 D.h., v,..., v, sind: 1.) Biume, Biische, Berge,
Fliisse, Gelindemarken, Felsen etc. oder 2.) Hiuser, Tem-
pel, Porticen, Altdre, Briicken, Monumente, Statuen etc.
oder 3.) Personen und Tiere.

soo D.h., sakrale Elementen aus vj,...,v, sind u.a.:
Adoranten, Opfernde, Gabenbringer, Priester, Tempel, Al-
tire, Votivgaben, Gotterstatuen, Kultsymbole, Kultgerite,
Kultmonumente wie heilige Siulen (syzygia), heilige Tore
(porta sacra) oder heilige Biume.

sor Unter die bukolisch-rustikalen Objekte fallen u.a.
Landhiuser, Bauern, Fischer, Hirten, Weidevieh, Wanderer,
typische Instrumente und Ausstattungsgegenstinde der
Hirten.

so2 Die Figuren aus vy,...,v, stehen also weder in einem
mythologischen noch in einem narrativen Zusammenhang.
Es handelt sich um Genrefiguren, die dem bukolischen und
sakralen Bereich angehdren. Gétterfiguren treten nicht als
Personen, sondern nur als Statuen oder Kultsymbole auf,
gehéren also zu den baulichen Gegenstinden.
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Eine solche Festsetzung hilft zwar, eine Bedeutung des Ausdrucks «akral-idyllisches Landschafts-

bild> terminologisch einzugrenzen®®?

, umfasst allerdings ein breites Spektrum unterschiedlichster

Landschaftsbilder, die in Stilistik und Perspektive erheblich divergieren kénnen, weshalb es sich

nur um die relativ weit gefasste Definition eines {ibergeordneten Terminus handeln kann. Eine

nihere Ausdifferenzierung und Substrukturierung der Gattung erscheint deshalb zweckmif3ig, wo-

bei die Typologisierung ihrerseits anhand motivischer, stilistischer, kompositorischer oder forma-

ler Kriterien erfolgen kann’®%. Demnach lieRe sich beispielsweise motivisch zwischen Bildern mit

reinen Sakrallandschaften und solchen mit ausschliefflich bukolisch-idyllischen Motiven unter-

scheiden. Eine Typologie, die auch Entwicklungstendenzen und chronologische Verhiltnisse wi-

derspiegeln will, wird sich all dieser Kriterien mit unterschiedlicher Gewichtung bedienen

503 Der Definitionsvorschlag orientiert sich an der gin-
gigsten Verwendungsweise des Ausdrucks «sakral-idylli-
sches Landschaftsbild>, wobei festzuhalten bleibt, dass
eine weitere Differenzierung in rein sakrale Landschaftsbil-
der und rein bukolische Landschaftsbilder vorgenommen
werden kann. Mithilfe der obigen Definition wird nimlich
festgelegt, dass ein sakral-idyllisches Landschaftsbild entwe-
der sakrale #nd bukolische Motive zeigt oder nur einem der
beiden Motivkomplexe entspricht. Die Zweckmifigkeit
des relativ weiten Definitionsvorschlags liegt darin, még-
lichst viele Panoramadarstellungen unter den gemeinsa-
men Ausdruck «sakral-idyllisches Landschaftsbild> zu fas-
sen. Einige Forscher wie Tybout, Lehmann und Leach
vertreten eine abweichende Bestimmung: Nach einem Vor-
schlag von Tybout (1989a, 340) sollte der Terminus auf
Landschaftsfresken des Dritten und Vierten Stils be-
schrinkt bleiben und fiir die Beispiele des Zweiten Stils
der Ausdruck <Architekturlandschafv verwendet werden.
Diese chronologisch-stilistische Terminologie erscheint un-
zweckmifig, da es grofle motivische Ubereinstimmungen
vom Zweiten bis zum Vierten Stil gibt und vom 1. Jh. v.
Chr. bis zum 2. Jh. n. Chr. ein dhnliches Motivrepertoire
beibehalten wird. Ein gemeinsamer Ausdruck («sakral-idyl-
lisches Landschaftsbilds) sollte fiir diese Denkmiler also
durchaus zur Verfiigung stehen, wihrend sich der Aus-
druck <Architekturlandschaft vielleicht besser mit einer
Untergruppe der sakral-idyllischen Gattung in Verbindung
bringen lisst, die sich im Zweiten Stil besonderer Beliebt-
heit erfreut. Nach Lehmann (1953, 163 f.) sei der Aus-
druck «sakral-idyllisches Landschaftsbild> insofern hinfil-
lig, als einige kleinformatige Monochromata des mittleren
Zweiten Stils (allen voran diejenigen aus Boscoreale [Cubi-
culum M, Triclinium N]) sowohl Merkmale der sakral-
idyllischen Gattung als auch der Hafen-, Stadt- und Villen-
landschaftsbilder aufweisen. Da derartige Bilder am Aus-
gang der Entwicklung stehen, sei die Terminologie Rostow-
zews zu vermeiden. Obwohl Lehmann darin Recht zu
geben ist, dass die Hafen-, Stadt- und Villenbilder des
Vierten Stils typologische Vorldufer und Ausgangspunkte
im mittleren Zweiten Stil besitzen, muss auf den Terminus
«sakral-idyllisches Landschaftsbild> nicht verzichtet werden.
Es zeigt sich vielmehr, dass der frithe und mittlere Zweite
Stil eine Anfangs- und Experimentierphase in der Entwick-
lungslinie rémischer Landschaftsmalerei ist, die im Weite-
ren zur Ausbildung prignanter Bildtypen fithrt. Demgegen-
iiber schligt Leach (1988, 197 f. 261 f.) eine typologische
Dreiteilung der Landschaftsmalerei vor: 1.) sakral-idylli-
sche Landschaftsbilder, worunter Leach lindliche Opfersze-
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nen in Form von Vignetten versteht; 2.) Architekturlands-
chaftsbilder, wobei es sich nach Leach um landschaftliche
Friese handelt (Bsp. Gelber Fries); 3.) mythologische Land-
schaftsbilder in der Art und Nachfolge des Odyssee-Frieses.
Demnach reserviert Leach den Ausdruck «akral-idyllisches
Landschaftsbild> fiir Vignetten und kompakte Landschafts-
bilder mit einem eng begrenzten Raumausschnitt. Ein sol-
ches Vorgehen erscheint unzweckmiflig, weil in den Vig-
netten dieselben Motive auftauchen wie in den Friesen der
Architekturlandschaften. Demgegeniiber unterscheidet Pe-
ters (1963, 61 f. 63. 68-71. 110-116) in seinem Katalog
der romisch-kampanischen Landschaftsmalerei lediglich
zwischen sakral-idyllischen, mythologischen und Villen-
landschaften. Wegen seiner weiten Verbreitung in der ar-
chiologischen Fachliteratur und guten Anwendbarkeit auf
viele Beispiele ist der Ausdruck csakral-idyllisches Land-
schaftsbild> als iibergeordneter Terminus durchaus beizube-
halten.

so4 Grundlagen zu einer stilistisch-chronologischen
Typologie der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei vom
Zweiten bis zum Dritten Stil bei Hinterholler 2007 a,
20-54. Differenziert wird zwischen: sakral-idyllischen
Prospektlandschaftsbildern (mittlerer und spiter Zweiter
Stil, grof§formatig, polychrom), sakral-idyllischen Architek-
turlandschaftsbildern (mittlerer und spiter Zweiter Stil,
kleinformatig, monochrom-oligochrom), sakral-idyllischen
Landschaftsbildern mit zentralem Heiligtum (Dritter Stil,
meist grofiformatig, polychrom), sakral-idyllischen Vignet-
ten und Pinakes (Dritter und Vierter Stil, kleinformatig,
meist polychrom). Andere Ansitze zu einer Strukturierung
und Typologisierung der sakral-idyllischen Landschaftsbil-
der finden sich bei Silberberg (1980, 26), blieben in der
Forschung aber (leider) weitgehend unberiicksichtigt. Sil-
berberg unterteilt die sakral-idyllische Bildgattung in zwei
Haupttypen, die sie als «architectural prospects> und dands-
cape with scattered architectural elements bezeichnet. Der
erste. Typus entspricht sakral-idyllischen Landschaftsbil-
dern mit groflem Format mit Prospektcharakter (Bsp.
Casa di Augusto, Ambiente delle Maschere (5), Palatin),
der zweite bezieht sich auf kleinteilige Landschaftsbilder
sakral-idyllischen Gehalts mit vorwiegend architektoni-
schen Motiven in lockerer Verteilung (Bsp. Gelber Fries,
Casa di Livia, Raum III, Palatin). Eine vergleichbare Ein-
teilung nimmt Bigalke (1990, 209-224) vor, die verein-
facht gesprochen zwischen sakral-idyllischen Landschafts-
bildern mit Prospektcharakter (Bsp. Augustushaus) und
sakral-idyllischen Miniaturlandschaftsbildern (Bsp. Gelber
Fries) unterscheidet.
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miissen, wobei festzuhalten bleibt, dass innerhalb der sakral-idyllischen Gattung eine relativ hohe

Konstanz an Motiven, Stilistik, Komposition und Formaten besteht, sodass sich nur leichte
Verschiebungen vom frithen Zweiten bis zum Vierten Stil ausmachen lassen. Unter diesen Vorbe-

halten ldsst sich eine vereinfachte chronologische Entwicklungslinie der sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder vom mittleren 1. Jh. v. Chr. bis ins 2. Jh. n. Chr. erstellen®*>:

a.)

b.)

c.)

d.)

Mittlerer Zweiter Stil: grof$formatige Landschaftsbilder in Naturfarben mit sakralen Monu-
menten und zentral-symmetrischem Bildaufbau im Hochformat; kompositorische Konzent-
ration auf ein Heiligtum; sorgfiltige, illusionistische® Stilistik mit Prospektcharakter
(Beispiele:. Villa Oplontis, Oecus 15, Triclinium 14 (Abb. 172. 173); Casa di Augusto,
Raum 5 (,Ambiente delle Maschere®); Casa di Livia, Raum IV (,Triclinium®, Abb. 174.
175)) — typologisch beeinflusst von den Architekturprospekten des mittleren Zweiten Stils.
Mittlerer bis spiter Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in monochromer oder oligo-
chromer Farbgebung mit vorwiegend architektonischen Motiven und locker gestreuter
Kompositionsweise; skizzenhafte Ausfithrung und ,impressionistische® Stilistik; gerahmte
Paneele im Hochformat oder gerahmte Pinakes im Querformat (Beispiele: Villa Oplontis,
Triclinium 14, Westwand, Ostwand (Abb. 216. 217); Villa Oplontis, Atrium, Westwand
(Abb. 176); Villa bei Portici, Neapel, MN 8593 (Abb. 218. 219)) — typologischer Einfluss
unklar, ev. hellenistische Malerei, ropographia, Triumphalmalerei etc.

Mittlerer bis spiter Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in monochromer oder oligo-
chromer Farbgebung mit vorwiegend architektonischen Motiven und locker gestreuter
Kompositionsweise in parataktischer Reihung; sorgfiltige bis ,impressionistische Stilistik;
gerahmte Friese im Querformat (Beispiele: Villa von Boscoreale, Triclinium (N), Musée de
Mariemont (Abb. 214. 215); Casa di Livia, Sala del Monocromo/Ala dextra (Abb. 221—
223)) — typologisch beeinflusst von den Monochromata des Zweiten Stils (b.).

Mittlerer bis spiter Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in monochromer bis oligo-
chromer Farbgebung auf einfarbigem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven
und locker gestreuter Kompositionsweise; sorgfiltige bis ,impressionistische® Ausfiithrung;
groflformatige Paneele oder grofle Teile der Wandfliche fiillend (Beispiele: Villa dei Papiri
bei Herculaneum, Atrium, Neapel, MN 9423 (Abb. 220); Casa di Augusto, Rom, Palatin,
Raum 7 (,mit schwarzen Winden®); Villa Farnesina, Oecus C, Rom MN 1080 (Abb.
224)) — typologisch beeinflusst von den Monochromata des mittleren Zweiten Stils (b.).
Spidter Zweiter und frither Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer
Farbgebung auf weiflem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und locker ge-
streuter Kompositionsweise; sorgfiltige bis ,impressionistische Ausfiihrung; friesartig ge-
rahmte Pinakes im Querformat (Beispiele: Villa Farnesina, Ambulatio F, Rom MN 1231-
1235 (Abb. 225-228); Columbaria der Villa Pamphili, z. T. Rom MN Depot und Palazzo
Massimo (Abb. 230-236); Fragment Via Appia, Villa Albani Inv. 164 (Abb. 237)) — typolo-
gisch beeinflusst von den Monochromata und Friesen des mittleren und spiten Zweiten
Stils (b., c.).

Mittlerer Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer Farbgebung auf wei-
Bem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und zentral-symmetrischem Bild-
aufbau im Hochformat; kompositorische Konzentration auf ein Heiligtum, weitere
architektonische Motive daneben; sorgfiltige und detailreiche Ausfithrung; groffformatige
»Vignetten® in rechteckigem Rahmen im Hochformat (Beispiele: Villa von Boscotrecase,

sos Eine ausfiihrliche Typologie der sakral-idyllischen 2008, 40. 58-60; Leach 1988, 197. 209 f. 261; Leach
Landschaftsmalerei vom Zweiten bis zum Dritten Stil mit 1985, 193; Ling 1991, 142; Maiuri 1953, 120; Mielsch
ilterer Literatur bei: Hinterholler 2007 a, 20-56. Zur Ent- 2001, 185 f.; Peters 1963, 60—64; Peters 1990, 249. 258 f.
wicklung der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei vgl. 261; Rostowzew 1911, 1. 11f. 50. 55. 59. 78. 97 f. 161;
u.a.: Baldassarre u.a. 2002, 96. 148; Bigalke 1990, 218.  Schefold 1952, 78; Silberberg 1980, 3. 6f. 10. 26. 28;
256; Griiner 2004, 165. 228; Kotsidu 1998, 101; Kotsidu ~ Tybout 1989a, 340 f.; Woermann 1876, 354-357.
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»Rotes Cubiculum® 16, Neapel, MN 147501, 147502, 147503 (Abb. 238-241); Casa di
Vibius Italus, Pompeji VII 2, 18, Cubiculum; Casa di Q. Ottavio Primo, Pompeji VII 15,
1214, Triclinium (Abb. 242)) — typologisch beeinflusst von den polychromen Pinakes des
spaten Zweiten Stils und womoglich von den Prospekten des Zweiten Stils (e., a.).

Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer oder oligochromer Farbgebung
auf monochromem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und reduzierter,
zentral-symmetrischer Komposition; ,impressionistische und skizzenhafte Ausfithrung;
kleinformatige Vignetten auf neutralem Grund ohne Rahmen (Beispiele: Villa von Bosco-
trecase, ,Schwarzes Cubiculum® 15, New York, Metropolitan Museum; Casa del Garum,
Pompeji I 12, 8, Cubiculum 12 (Abb. 177); Casa del Frutteto, Pompeji I 9, 5, Triclinium
(11) (Abb. 178); Casa di Giulio Polibio, Pompeji IX 13, 1-3, Peristyl, Cubiculum (Abb.
179. 182)) — typologisch beeinflusst von den polychromen Pinakes des spiten Zweiten
Stils und den grof{formatigen ,,Vignetten® des Dritten Stils (e., f.).

Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer oder oligochromer Farbgebung
auf monochromem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und locker gestreu-
ter Kompositionsweise; ,impressionistische bis sorgfiltige Ausfiihrung; kleinformatige und
gerahmte Pinakes im Querformat (Beispiele: Casa del Frutteto, Pompeji I 9, 5, Triclinium
(11); Casa dell’Erma di Bronzo, Herculaneum III, 16, Korridor 6, Westwand (Abb. 186);
Casa con Giardino, Herculaneum V 32-33, Oecus (7), Ostwand (Abb. 188); Casa di Mar-
cus Fabius Rufus, Pompeji VII 16, 22, schwarzgrundiger Raum im Untergeschoss (Abb.
187)) — typologisch beeinflusst von den polychromen Pinakes des spiten Zweiten Stils (e.).
Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben auf neutralem Grund mit vorwie-
gend architektonischen Motiven und zentral-symmetrischer Komposition; sorgfiltige bis
»impressionistische“ Ausfithrung; kleinformatige Vignetten ohne Rahmen (Beispiele: Casa
della Fontana Piccola, Pompeji VI 8, 23, Cubiculum (9) Stiidwand (Abb. 185); Isistempel,
Pompeji VIII 7, 28, Porticus (1), Neapel, MN 9515, 9519, 9475 (Abb. 183. 184); Casa
dei Vettii, Pompeji VI 15, 1, Peristyl, Nordwand; Villa Arianna, Stabiae, Neapel, MN
9405, 9407 (Abb. 180. 181); Villa San Marco, Stabiae, Raum (27), Ostwand, Antiqua-
rium Stabiae Inv. 2717) — typologisch beeinflusst von den Vignetten des Dritten Stils (g.).
Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit vorwiegend architektoni-
schen Motiven und locker gestreuter Kompositionsweise; ,impressionistische® bis sorgfalti-
ge Ausfihrung; kleinformatige und gerahmte Pinakes im Querformat (Beispiele: Isistempel,
Pompeji VIII 7, 28, Porticus (1), Neapel, MN 8528, 8518 (Abb. 192. 194); Casa di Ado-
ne ferito, Pompeji VI 7, 18, Oecus (11) (Abb. 190), Ostwand; Casa dei Dioscuri, Pompeji
VI 9, 6, Cubiculum (35), Westwand (Abb. 191); Neapel, MN 9494 aus Pompeji (Abb.
189)) — typologisch beeinflusst von den Pinakes des Dritten Stils (h.).

Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben oder polychromer Farbgebung
auf neutralem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und geschlossener Kom-
positionsweise; ,impressionistische bis sorgfiltige Ausfiihrung; kleinformatige Tondi
(Rundmedaillons) (Beispicle: Casa di Loreio Tiburtino, Pompeji II 2, 2, Raum (d), West-
wand (Abb. 201); Casa di Epidio Sabino, Pompeji IX 1, 22, Atrium (b)) — typologisch be-
einflusst von den Vignetten und Pinakes des Dritten und Vierten Stils (g., h., i., j.).

Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit vorwiegend architektoni-
schen Motiven; zentral-symmetrische, diagonale oder lockere Kompositionsweise; sorgfilti-
ge und detailreiche Ausfithrung; gerahmrte Pinakes im hochrechteckigen Format oder in
quadratischer Rahmung (Beispiele: Domus aurea, Esquilin, Raum 114 (,stanza delle ma-
schere®), Raum 85 (Abb. 203. 204); Casa Bellezza, Aventin, Raum B, Mittelbilder (Abb.
199); Casa del Argo, Herculaneum II, 2 (Abb. 200); Neapel, MN 9472, 9486, 9488 (Abb.
245. 246. 252); Stabiae, Villa San Marco, Atrium, Cubiculum 52, MN 9418 (Abb. 50—
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51)) — typologisch beeinflusst von den grofiformatigen ,Vignetten des Dritten Stils und
den Pinakes des Dritten und Vierten Stils (£, h., j.).

Vierter Stil: Landschaftsbilder in Naturfarben mit locker gestreuter Kompositionsweise:
malerisch aufwindige und sorgfiltige Stilistik; grof3formatige Bilder, die ganze Wandfld-
chen fiillen, oder monumentale Mittelbilder im architektonischen Wandsystem (Beispiele:
Casa di Apollo, Pompeji VI 7, 23, Xystos (Abb. 262); Casa della Fontana Piccola, Pompeji
V 8, 23. 24; Peristyl 10 (Abb. 267-269); Isistempel, Pompeji VIII 7, 28, Ekklesiasterion,
Neapel, MN 8558, 8570, 8574 (Abb. 256)) — typologischer Einfluss unklar.

Bereits diese vereinfachte Schematisierung und versuchsweise Typologisierung des Denkmilerbe-
standes macht deutlich, welche Bandbreite an unterschiedlichen Formaten das sakral-idyllische
Genre entwickelt und dass es im Rahmen verinderter Wandsysteme immer wieder neu eingebun-

m.)

den und integriert wird. Demgegeniiber bleiben gewisse Motivkomplexe, stilistische Techniken
und Kompositionsmuster relativ konstant erhalten, sodass sich die Frage nach einer Entwicklung
der rdaumlichen Darstellungsmodi erhebt.

Ein weitgehendes Beharren der Formen und motivischen Typen lisst sich auch in einer an-
deren Gattung der romischen Landschaftsmalerei beobachten, die in Abgrenzung zur sakral-idylli-
schen Gruppe mit dem Terminus wilotisches Landschafisbilds bezeichnet werden soll.

Mit Riicksicht auf den verbreiteten Sprachgebrauch der archiologischen Forschung®® soll
der Ausdruck fir den Gegenstandsbereich der gegenstindlichen Abbildungen definitorisch so fest-
gelegt werden, dass gelte:

« ist ein nilotisches Landschafisbild von z fiir y» genau dann, wenn: x ist ein Landschafts-
bild der rémisch-kampanischen Wandmalerei von z fiir y (z und y sind Personen) und fiir
x gilt:
(1) Es gibt eine reale oder imaginire Landschaft w, die in x dargestellt ist und welche
die realen oder imaginiren Gegenstinde v,...,v, umfasst, wobei gilt:
(2) w ist eine gewisserreiche Landschaft oder Flusslandschaft,
(3) v...,v, sind natiirlich-topographische, baulich-architektonische oder figiirliche Ge-
genstinde, fiir die gilt:

a.) Es gibt mindestens ein Element aus v,...,,, das nach Kultur, Architektur, Re-
ligion, Fauna oder Flora fiir das antike Agypten charakteristisch und typisch
ist>%”.

b.) Wenn es ein oder mehrere Elemente aus vy,...,v, gibt, die figiirlich sind, dann
handelt es sich bei diesen Figuren entweder um Pygmien oder es gilt, dass sie
weder eine mythologische Bedeutung noch einen narrativen Kontext haben.

Das nilotische Landschaftsbild umfasst also einerseits Landschaften mit dgyptischem Charakter
und herkémmlichen Genrefiguren (oder gar keinen Figuren), anderseits die sog. Pygmienland-
schaften, in denen das legendire und zwergenhafte Volk in einer typisch dgyptischen Landschaft
dargestellt ist. Fiir das nilotische Landschaftsbild ldsst sich eine dhnlich differenzierte Entwick-
lungschronologie erstellen wie fiir die sakral-idyllische Gattung, da beide Genera nahezu gleichzei-
tig auftreten und nicht nur thematisch, sondern auch stilistisch-kompositorisch eine grofle
Verwandtschaft aufweisen:

506 Zum Terminus «nilotisches Landschaftsbild> vgl.
u.a.: Croisille 2010, 15; Kotsidu 2008, 58-62; Mielsch
2001, 185 f.; Rostowzew 1911, 55-62. 78-82; Woermann
1876, 379. Die iltere Forschung spricht in diesem Zusam-
menhang auch von dgyptischem> oder dgyptisierendem

Landschaftsbild>.

so7 D.h., Elemente aus v,,...,v, kénnen sein: Pylone
und dgyptische Tempel, Turmhiuser mit zugespitzten Di-
chern, Hoérneraltire, Monumente und Gotterstatuen des
dgyptischen Kults, Schilfhiitten, Schilfboote, Palmen, Pa-
pyrus oder typisch dgyptische Fauna und Flora wie Lotus-
pflanzen, Krokodile, Nilpferde, Ibis usw.
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a.)  Mitterer Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in oligochromer Farbgebung mit vor-
wiegend architektonischen Motiven in locker gestreuter Kompositionsweise und paratakti-
scher Reihung; gerahmte Friese im Querformat; sorgfiltige bis ,impressionistische®
Ausfihrung (Beispiel: Villa dei Misteri, Atrium (Abb. 213)) — typologischer Einfluss un-
klar, ev. hellenistische Malerei, topographia, Nilmosaik von Palestrina.

b.) Spiter Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer Farbgebung auf weiflem
Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven in locker gestreuter Kompositionsweise;
sorgfiltige bis ,impressionistische® Ausfithrung; friesartig gerahmte Pinakes im Querformat
(Beispiel: Grofles Columbarium der Villa Pamphili, Wand C IV, Palazzo Massimo (Abb.
205. 206. 229)) — typologisch beeinflusst von der Friesform (a.).

c.) Spiter Dritter und Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit vorwie-
gend architektonischen Motiven und diagonaler oder locker gestreuter Kompositionsweise;
meist sorgfiltige und detailreiche Stilistik; kleinformatige, rechteckige oder friesartige Pina-
kes im Querformat (Beispiele: Neapel aus Herculaneum, MN 8561 (Abb. 207); Isistempel,
Pompeji VIII 7, 28, Porticus, Neapel, MN 8359, 8607 (Abb. 193); Stabiae, Villa San Mar-
co, Porticus 20, Neapel, MN 8512, 8510 (Abb. 210. 211); Apollontempel, Pompeji VII 7,
31-31) — typologisch beeinflusst von den Pinakes des spiten Zweiten Stils (b.).

d.)  Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben oder auf neutralem Grund mit
vorwiegend architektonischen Motiven in locker gestreuter Kompositionsweise und para-
taktischer Reihung; gerahmte Friese im Querformat; sorgfiltige bis ,impressionistische®
Ausfithrung (Beispiele: Casa di P. Cornelius Teges, Pompeji I 7, 19, Gartentriclinium (Abb.
257); Villa Arianna, Stabiae, Raum E, Neapel, MN 9095, 9098, 9099 (Abb. 208. 209)) —
typologisch beeinflusst von den Friesen des Zweiten Stils und den Pinakes des Vierten Stils
(a., c.).

e.) Vierter Stil: Landschaftsbilder in Naturfarben mit locker gestreuter Kompositionsweise;
malerisch aufwindige und sorgfiltige Stilistik; grof$formatige und gelegentlich gerahmte Bil-
der, die ganze Wandflichen fiillen (Beispiele: Casa dei Pigmei, Pompeji IX 5, 9, Cubicu-
lum (Raum 1), Nordwand, Siidwand (Abb. 258-261); Casa dei Cei, Pompeji I 6, 15,
Viridarium (Abb. 264-266); Casa del Medico, Pompeji VII 5, 24, Peristyl, Neapel, MN
113195 (Abb. 212)) — typologisch beeinflusst von den grofiformatigen sakral-idyllischen
Landschaftsfresken des Vierten Stils (sakral-idyllisch m.).

Im Vergleich zur sakral-idyllischen Gattung sind die nilotischen Landschaftsbilder in der rémi-

schen Wandmalerei seltener anzutreffen und entwickeln eine weniger differenzierte Typologie,

die den sakral-idyllischen Bildern nach Formaten und Auftreten im Wandsystem angeglichen ist.

Die vielfiltigen Parallelen in stilistischer und motivischer Hinsicht erschweren gelegentlich sogar

die eindeutige Zuordnung des jeweiligen Freskos, weshalb es gerechtfertigt scheint, die beiden

Gruppen in diesem Rahmen gemeinsam zu behandeln.

Bevor die Perspektiveformen einzelner Bildwerke einer Analyse unterzogen werden, erfolgt
eine streiflichtartige Beleuchtung des kunst- und kulturhistorischen Kontextes, in dem sich die
sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsdarstellungen wihrend des 1. Jh. v. und n. Chr.
entwickeln. Die Einbeziehung von Genese, Interpretation und Rezeption folgt der methodischen
Forderung, dass sich die Wahl der Perspektivemittel weitgehend aus der darstellerischen
Funktion, semantischen Intention und Aufgabenstellung eines Bildwerkes erkliren lisst. Dement-
sprechend sollen die moglichen Vorbilder der Gattung, ihre Weiterentwicklung, Deutung und
kulturhistorische Interpretation auf Basis eines mentalitdtsgeschichtlichen Hintergrundes sowie
ihre Eignung als Beispiele topographischer Panoramadarstellung zur Sprache kommen.
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Wie im Fall des Nilmosaiks von Palestrina wurde in der Forschung auch fiir die sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsbilder eine hellenistische Herkunft aus unterschiedlichen Quellen ver-
mutet’*®. Das gilt vor allem fiir die kleinteiligen und miniaturhaften Monochromata des frithen
und mittleren Zweiten Stils (ca. 80-30 v. Chr.), die in Form von hochrechteckigen Paneelen, Pi-
nakes oder Friesen an den unterschiedlichsten Stellen des Wandsystems auftreten konnen (sakral-
idyllisch: Typ b., c.—e.; nilotisch: Typ a.). Diese Gruppe aus oligochromen oder einfarbigen Land-
schaftsbildern in Gelb, Rot und Tiirkisblau, deren bekannteste Beispiele sich in der Villa dei
Misteri, der Villa Oplontis und in Boscoreale finden>??, zeigen bei einer starken stilistischen Ver-
wandtschaft und dhnlichen Ausfithrung ein relativ breites Spektrum unterschiedlicher Land-
schaftsformen und Motive: nilotische Themen, sakral-idyllische Formen, Hafen- und Seestidte.
Die Ausprigung motivisch abgegrenzter Bildgruppen scheint in dieser Phase des Zweiten Stils
noch nicht abgeschlossen und bleibt einem Entwicklungsschub in augusteischer Zeit vorbehalten,
in dem sich eine verstirkte Ausdifferenzierung der Landschaftsmalerei zu einheitlichen Bildtypen
beobachten lisst. Fiir das Auftreten der Monochromata in spitrepublikanischer Zeit wurden in-
dessen hellenistische Vorlagen in Form von Votivreliefs, Bilderbiichern, alexandrinischer Malerei

und nicht zuletzt der zopographia vermutet:

a.)  Hellenistische Votivreliefs als migliche Quellen der sakral-idyllischen und nilotischen Gattung:

Da landschaftliche Elemente seit dem 3. Jh. v. Chr. verstirkten Eingang ins Repertoire der
hellenistischen Reliefkunst finden, wurde vermutet, dass sich die Entwicklung der sakral-

idyllischen und nilotischen Monochromata im frithen und mittleren Zweiten Stil womdog-

lich auf derartige Vorbilder zuriickfithren lasse. Bestes Beispiel fir das Vordringen land-
schaftlicher Versatzstiicke im hellenistischen Relief des 3. und 2. Jh. v. Chr., die den
Rahmen figiirlicher und kultischer Szenen bilden, ist das so genannte Miinchner Relief, das
vermutlich mit einer attischen Werkstatt des ausgehenden 3. Jh. v. Chr. zu verbinden ist
(Abb. 84)°'°. Die Opferszene findet in einem lindlichen Heiligtum statt und entwickelt

508 Zu den méglichen Vorbildern der sakral-idyllischen
Gattung, ihrem vermuteten Zusammenhang mit der ale-
xandrinischen Malerei und der topographia vgl. allgemein:
Baldassarre u.a. 2002, 98; Blanckenhagen 1963, 129;
Brown 1957, 87-90; Croisille 1982, 192; Croisille 2005,
204; Curtius 1929, 384; Kenner 1964, 162f.; Kotsidu
2008, 88; Leach 1988, 263; Ling 1977, 14-15; Mielsch
2001, 179 f.; Pappalardo — Mazzoleni 2005, 213; Peters
1963, 66 f.; Peters 1990, 250; Pochat 1973, 45-47. 55;
Rodenwaldt 1909, 25f. 32. 106; Rostowzew 1911, 62f.
67. 109. 112. 124. 127f. 133 f.; Saleh 1979, 7. 11-13.
109; Schefold 1952, 75; Schefold 1956, 211f. 214.
216 f.; Schefold 1962, 29 f. 47 f.; Silberberg 1980, 16—
19. 21 f. 24; Tybout 1989a, 339 f. 344 f.

509 Villa dei Misteri bei Pompeji, Fries in der Oberzone
des Atriums mit oligochromer nilotischer Landschaft (Abb.
213). Villa von Oplontis (Torre Annunziata), Triclinium
14 mit gelb-monochromen Paneelen (Abb. 216. 217);
QOecus 15 mit tiirkis-monochromen Pinakes; Vorraum
zum Atrium mit oligochromer Hafenlandschaft; Atrium
mit querformatigem Pinax eciner Stadtlandschaft (Abb.
176); Raum 23 mit tiirkis-monochromer Orthostatenbema-
lung in der zentralen Adikula; Cubiculum 11 mit reich-
haltiger Darstellung einer Hafen- und Kiistenlandschaft
in der Liinette. Villa von Boscoreale, Cubiculum (M) mit
gelb-monochromem Paneel; Triclinium (N) mit rot-mono-
chromem Fries. Zu diesen Landschaftsbildern vgl. u.a.:

Clarke 1996, 81-95. 103-105; Beyen 1938, 55; Beyen
1960, 291; Bruno 1993, 228-231; Blanckenhagen 1963,
113; Blanckenhagen 1990, 15; Croisille 2005, 206; Hinter-
holler 2005, 14—16; Hinterholler 2007a, 32-34; Leach
1988, 95-97. 103 f. 107; Lehmann 1953, 15f. 118. 205;
Ling 1977, 7 f.; Meyboom 1995, 81 f.; Mielsch 2001, 180.
185; Peters 1963, 7-13; Peters 1990, 254; Rostowzew
1911, 30f.; Silberberg 1980, 80-85; Tybout 1989a, 342f.

sto Miinchen, Glyptothek Inv. 206. Das Stiick gehért
zu einer Gruppe hellenistischer Votivreliefs, in denen ein
lindliches Heiligtum und eine zugehorige Opferhandlung
dargestellt sind. Hinter dem Altar hat sich die Familie zum
Opfer eingefunden, dem ein thronender, birtiger Gott und
eine Gottin mit Szepter beiwohnen. Als Hauptmotiv der
Szene heben sich die Figuren vor einer schmalen ,Land-
schaftsfolie” ab, die im Wesentlichen aus einer groflen
Platane, einem herabhingenden Velum und einer Kult-
siule mit archaisierenden Gétterbildern besteht. Entschei-
dend fiir die Ausprigung des Landschaftsraumes ist die
Reduzierung der Figuren auf zwei Drittel der Bildhéhe,
sodass im oberen Reliefteil die Platane und der Luftraum
an Bedeutung gewinnen. Platane und Velum 6ffnen einen
schmalen Tiefenraum, eine kompakte Kulisse, die keinen
wirklichen ,Hintergrund® zuldsst und fiir einen nahezu
bildparallelen Raumabschluss sorgt. Die Datierung des
Miinchner Reliefs schwankt in der Forschung zwischen
dem spiteren 3. Jh. v. Chr. und der zweiten Hilfte des
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mithilfe landschaftlicher Versatzstiicke wie einem heiligen Baum, einer Kultsiule und
einem Altar eine relativ schmale Raumbiihne, die sich noch nicht im Sinne eines landschaft-
lichen Tiefenraumes oder einer Panoramadarstellung auffassen lisst®''. In riumlicher Hin-
sicht unterscheidet sich das Miinchner Relief von den sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsbildern des 1. Jh. v. Chr., wihrend sich das motivische Repertoire unmittelbar
vergleichen lasse 12, Heilige Biume mit Tinien und Sonnensegel, Kultsiulen, Altire und
Gotterbilder werden ab dem 3. Jh. v. Chr. zu einem beliebten Thema der hellenistischen
Reliefkunst und tauchen davor schon in der Vasenmalerei auf. Der Bildtypus des lindli-
chen Heiligtums, der fiir die sakral-idyllische Gattung von zentraler Bedeutung ist, kénnte
in seiner Grundkonzeption also durchaus auf hellenistischen Wurzeln beruhen. Ob sich
die Monochromata des Zweiten Stils aber allein auf Grundlage der hellenistischen Votiv-
reliefs entwickelt haben und ihre Herausbildung nicht in einem weiteren Kontext zu verste-
hen ist, wird mit diesen motivischen Parallelen noch nicht geklirt. Ebenso kénnte die
Genese einer landschaftlichen Flichenkunst im spiteren Hellenismus auf vielfiltigen Fakto-
ren beruhen und mehrere Gattungen (Malerei, Mosaik, Relief) betreffen. Des Weiteren
stellt sich die Frage, ob sich die sakral-idyllischen Landschaftsbilder des 1. Jh. v. Chr. typo-
logisch aus dem hellenistischen Relief ableiten oder ob es sich bei ihnen um gemalte Reliefs
handeln soll, also malerisch-illusionistischen Imitationen landschaftlicher Reliefs. Da die
Monochromata des 1. Jh. v. Chr. im Kontext der trompe ['oeil Malerei des Zweiten Stils
und den dortigen Architekturprospekten stehen, wurde in der Forschung vermutet, dass die-
se Landschaftsbilder dhnlich wie die Architekturszenerien selbst als gemalte Nachahmungen
anderer Monumente intendiert und dementsprechend als Reliefimitationen anzusprechen
seien. Mogliches Indiz fiir eine solche Interpretation der Monochromata im Zweiten Stil
konnte die Anbringung der Landschaftsszenen im Wandsystem sein, die gelegentlich auf
den hochrechteckigen Orthostatenfeldern oder als gerahmte Pinakes aufrauchen’'?. Des
Weiteren konnte die monochrome Gestaltung selbst ein Hinweis auf die Deutung als wert-
volle Reliefbilder sein, die mit den bevorzugten Farben Gelb, Rot und Tiirkis vielleicht kost-
spielige Gesteinssorten wie Giallo Antico, Rosso Antico, Porphyr oder Serpentin andeuten
wollen. Die hellenistischen Votivreliefs mit lindlichen Heiligtiimern kénnten also durch-

2. Jh. v. Chr. Der attische Entstehungszusammenhang
erscheint aufgrund der Ausfithrung in pentelischem Mar-
mor zumindest wahrscheinlich, eine korinthische Werk-
statt wurde von Dawson vorgeschlagen. Vgl. Croisille
2010, 26; Dawson 1965, 31f; Ling 1977, 15; Pollitt
1986, 197; Schefold 1956, 219; Smith 1991, 186; Rostow-
zew 1911, 100; Wegener 1985, 176-179. 187. Vergleich-
bare Votivreliefs aus hellenistischer Zeit (umstrittene Da-
tierungen vom spiten 3. bis 2. Jh. v. Chr.) mit zahlreichen
Gelindeangaben und der Verteilung der Figuren auf ver-
schiedenen, iiber- und hintereinander angeordneten Boden-
wellen wiren das bekannte Relief des Archelaos aus Priene
mit der Apotheose des Homer und der sog. Niobidendis-
kus (beide British Museum). Vgl. Caroll-Spillecke 1985,
61 f.; Charbonneaux — Villard 1988, 292; Croisille 2010,
26-28; Dawson 1965, 32-34; Kenner 1964, 116 f.; Scho-
ber 1923, 49-51.

st1 In der Forschung wurde vermutet, dass die einzel-
nen Landschaftselemente der hellenistischen Reliefs primir
symbolische Funktion besitzen. ,Fiir sie alle gilt, dass in
keinem Fall von einem Landschaftsrelief im eigentlichen
Sinne die Rede sein kann.“ Wegener 1985, 179. Vielmehr
werden die Landschaftselemente als Bedeutungschiffren ge-
braucht, um die Thematik der Szene und ihren riumlichen
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Kontext (lindliches Heiligtum im Freien) zu unterstrei-
chen. Zur Landschafts- und Raumdarstellung in hellenisti-
schen Reliefs vgl. u.a.: Dawson 1965, 35; Ling 1977, 15;
Kenner 1964, 135 f.; Wegener, 187.

s12 Die meisten Landschaftselemente der Votivreliefs
haben sakrale Konnotation. Dabei gelangen weniger die
groflen Heiligtiimer als die kleinen, lindlichen Kultplitze
zur Darstellung. Vgl. Rostowzew 1911, 100. 112.

513 Als Beispiele lassen sich die Villa Oplontis (Tricli-
nium 14, Oeccus 15, Raum 23), ein Fragment aus der Villa
dei Papiri (Neapel MN 9423) und ein Fragment aus einer
Villa bei Portici (Neapel MN 8593) anfiihren. Neben der
Anbringung auf den illusionistisch gemalten Orthostaten-
platten und den gerahmten Pinakes ist die Ausfithrung in
Friesform wihrend des Zweiten Stils beliebt (Villa dei Mist-
eri, Boscoreale, Casa di Livia). In diesem Zusammenhang
ist eine Deutung als Reliefs bereits problematischer. Zur
These der Reliefimitation vgl. Bergmann 1991, 63; Berg-
mann 1992, 36; Beyen 1938, 310; Bruno 1991, 228;
Clarke 1996, 81-96. 103-105; Hinterholler 2007 a, 34;
Leach 1988, 50. 96 f.; Ling 1991, 142; Moormann 1988,
37 £. 91 f;; Peters 1990, 257; Strocka 1990, 219; Tybout
1989a, 345.
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aus als eine Inspirationsquelle der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder der
Typen b.—e. und a. gedient haben, ohne dass ihre typologische und stilistische Verbindung
iiberbewertet werden muss. Die Monochromata des frithen und mittleren Zweiten Stils
wollten vielleicht hellenistische Votivreliefs imitieren und ihr charakteristisches Motivreper-
toire widerspiegeln, bedienten sich dazu aber stilistischer und perspektivischer Darstellungs-
verfahren, die eher in der Malerei entwickelt wurden.

Die alexandrinische Malerei und Buchkunst als mogliche Quellen der sakral-idyllischen und
nilotischen Gattung: Die Vorbilder der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsmale-
rei, wie sie seit dem frithen 1. Jh. v. Chr. (Zweiter Stil, Phase IA nach der Chronologie
Beyens) in der romischen Wandmalerei auftauchen, wurden nicht nur im hellenistischen
Relief, sondern auch in der hellenistischen Buchkunst oder der alexandrinischen Malerei ge-
sucht. Zwei Auffassungen iiber die mégliche Vorbildwirkung des Hellenismus sind dabei
zu unterscheiden:

1.) Die direkte Ubernahme von hellenistischen Werken in Form von Kopien durch die
romische Wandmalerei des 1. Jh. v. Chr. bis in augusteische Zeit. Es wird mit ei-
nem direkten Import von hellenistischen bzw. alexandrinischen Landschaftsbildern
des 3. und 2. Jh. v. Chr. in die rémische Freskenkunst gerechnet.

2.) Die Entwicklung und beginnende Ausprigung einer sakral-idyllischen Landschafts-
malerei wihrend des Hellenismus. Diese Frithformen sakral-idyllischer Landschafts-
bilder konnten als Ausgangspunkte und Vorldufer zu betrachten sein, die im
Rahmen der romischen Wandmalerei aufgegriffen und weiterentwickelt wurden. Es
wird ein sukzessiver Entwicklungsprozess angenommen, der seinen Ausgang in den
hellenistischen Kunstzentren nimmt und eine eigenstindige Weiterfithrung in der r6-
mischen und kampanischen Wandmalerei erfihrt.

Ad 1. — Hellenistische Bilderbiicher: Eine regelrechte Kopienthese wurde in der For-
schung von Schefold vertreten, der die Primirquelle der sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder vom Zweiten bis zum Vierten Stil in der hellenistischen Buchmalerei
ansiedelte’'. Schefold nimmt an, dass es sich bei den griechischen Vorlagen vor al-
lem um friesartige Kompositionen handelte, die in frithhellenistischer Zeit, wihrend
des spiten 4. und 3. Jh. v. Chr, entstanden. Die zahlreichen sakral-idyllischen Ein-
zelbilder in der romischen Wandmalerei wiren eine Zerstiickelung der hellenisti-
schen Friese durch die réomischen Wandmaler. Als Paradebeispiel der kopierten
Landschaftsfriese aus hellenistischen Bilderbiichern nennt Schefold den Gelben Fries
im Haus der Livia (Ala dextra/Raum III, Zweiter Stil, Phase IIB) und die sakral-idyl-
lischen Landschaftspaneele in der Ambulatio F der Villa Farnesina’'’. Vorlage seien
»agyptisierende Bilderrollen® gewesen, die aus Alexandria nach Rom importiert wur-
den, um dort ,missionarischen Zwecken® zu dienen, da es sich um Zeugnisse aus
dem Kult der idgyptischen Isis handelte, die von ihren Priestern ins rémische Reich
gebracht wurden®'®. In Form von Papyrusrollen wiren die hellenistischen Land-

,S0 Bedeutendes aber die Wandmalerei der Romer-  Landschaftsbilder, sondern auch fiir die mythologische

zeit an [...] Landschaften hervorgebracht hat, darf man
doch nicht verkennen, dass sie sich dabei durchaus griechi-
scher Elemente bedient [...], weil man bisher nicht gese-
hen hat, wie viele landschaftliche Motive aus der griechi-
schen Buchmalerei stammen. [...] Freilich sind erst an den
rémischen Winden monumentale Kunstwerke aus den Vor-
bildern kleinen Formats geworden. [...] Uberblickt man
die Uberlieferung, dann ist klar, dass die Buchmalerei fiir
die Maler der Rémerzeit die bequemste Quelle war.“ Sche-
fold 1956, 211-214; vgl. Schefold 1962, 61f. 78. 147.

153. Schefold nimmt nicht nur fir die sakral-idyllischen

Bildgruppe — beispielsweise den Odyssee-Fries vom Esqui-
lin — direkte Vorlagen aus der hellenistischen Buchkunst
an.

515 Schefold 1956, 213; Schefold 1962, 147. 153. Zum
Kopien-Problem und der Frage der Buchmalerei vgl. Leach
1988, 263; Mielsch 1981, 193-195; Peters 1990, 250;
Silberberg 1980, 17.

516 ,Hinter den dgyptisierenden Sakrallandschaften der
rédmischen Malerei und hinter ihren Ableitungen diirfte
eine einheitliche Quelle stehen und zwar Bilderbiicher,
die von den Priestern der Isis verbreitet wurden. [...] In-
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schaftsbilder nach Rom gelangt und dort in die Wandmalerei iibernommen worden,

wobei Schefold keine Textillustrationen, sondern regelrechte ,Bilderbiicher® als di-

rekte Vorlagen ansieht’'”. Die Annahme einer eigenen Gattung von hellenistischen

»Bilderbiichern® bleibt freilich spekulativ und ohne archiologische Belegquellen, so-

dass Schefolds These bereits mit einem erheblichen methodischen Nachteil belastet

ist, da sie eine zweifelhafte und zudem unnétige Existenzannahme einfithre. Denn
selbst wenn man die sakral-idyllischen Landschaftsbilder der rémischen Wandmale-
rei zu Kopien hellenistischer Werke erkliren will, wire die Annahme hellenistischer

Tafel- oder Wandgemilde und darauf basierender Musterbiicher, die den rémisch-

kampanischen Wandmalern zuginglich waren, weitaus plausibler als Schefolds omi-

nése Bilderbiicher’'®. Dementsprechend skeptisch ist Schefolds ,Bilderbuch-Kopien-

These“ zu betrachten, fiir die sich keine Indizien, allerdings eine Reihe an Kritik-

punkten beibringen lassen:

* Bedeutend ist der ex silentio-Einwand und die Tatsache der fehlenden Originale
aus hellenistischer Zeit. Schefolds hellenistische ,Bilderbiicher” sind dabei nicht
nur spekulativ, sondern im Lichte des vorhandenen Belegmaterials auch unwahr-
scheinlich. Denn wihrend sich Textillustrationen bereits im Hellenismus entwi-
ckelten und hier vor allem in wissenschaftlichen Traktaten Anwendung fanden,
sind Schefolds ,Bilderbiicher noch im Kaiserreich unbekannt. Selbst die Ent-
wicklung der narrativen Buchillustration — also die Bebilderung literarischer Wer-
ke und Epenzyklen — scheint in hellenistischer Zeit noch kaum ausgeprigt
gewesen zu sein, da sich bisher keine episch-narrativen Illustrationen ausmachen
lieSen und sich auch die schriftlichen Quellen iiber ihr Vorhandensein ausschwei-
gensw‘ Die ersten erhaltenen Zeugnisse aus hellenistischer Zeit entstammen dem
2. und 1. Jh. v. Chr., beschrinken sich allerdings auf die Illustration wissen-
schaftlicher Texte. Dabei handelt es sich um einfache Diagramme in mathemati-
schen oder astronomischen Abhandlungen, die in simpler Strichzeichnung an der
entsprechenden Stelle in den Text eingestreut sind. Derartige Illustrationen
hatten vor allem didaktische Zwecke und sollten dem Leser das Verstindnis des
Textes ermoglichen. Das Aufkommen erster narrativer Papyrusillustrationen ldsst
sich erst ab dem 2. Jh. n. Chr. nachweisen, wo sie in Form einfacher Umriss-
zeichnungen das literarische Werk begleiten und zunichst auf populire Text-

gattungen wie Dialoge, Komddien oder Romane begrenzt sind>2°, Bereits die

dem Isis mit Tyche identifiziert wird, ergeht die Botschaft
an die Griechen, dass nicht das blinde Gliick die Welt
lenkt, sondern der Wille der Gottin [...]. Seit dem zweiten
Jahrhundert muf sich eine solche Verkiindigung auch an
die romischen Adeligen gerichtet haben [...].“ Schefold
1962, 218, vgl. 47. 216-219; Schefold 1956, 216-218.

s17 ,Die Griechen hatten stattdessen Textbiicher und
daneben relativ unabhingige Bilderbiicher in denen gar
kein Text oder nur ganz weniges zur Erklirung beigeschrie-
ben war.“ Schefold 1962, 78.

518 Es stellt sich also die Frage, ob und inwieweit sich
die von Schefold postulierte Buchmalerei nicht mit den
Aufgaben von Musterbiichern iiberschneidet. Dariiber
hinaus wire abzukliren, ob Musterbiicher regelrechte Ge-
samtvorlagen zur Verfiigung stellten oder nur einen Vorrat
an landschaftlichen Grund- und Einzelmotiven bzw. Bild-
typen enthielten, wihrend die vollstindige Komposition
erst fiir den jeweiligen Zweck entworfen wurden. Vgl.

Schefold 1956, 214; Mielsch 1981, 195.
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519 Erst ab spitantiker Zeit sind derartige Textminiatu-
ren durch schriftliche Nachrichten bezeugt. Grundlegend
zur antiken Buchillustration sind die Forschungen von
Weitzmann, der sich eingehend den figiirlichen Motiven
und wissenschaftlichen Illustrationen in hellenistischen
Texten widmete. Weitzmann leitet die hellenistische Buch-
illustration aus der pharaonischen Tradition Agyptens ab
und vermutet ihren Ursprung im ptolemiischen Alex-
andria. Im Gegensatz zur reich dokumentierten Tradition
der pharaonischen Papyri lassen sich in hellenistischer Zeit
keine vergleichbaren Handschriften nachweisen, die eine
narrative Illustration mythischer Texte kennen. Vgl. u.a.:
Weitzmann 1957, 35. 85 f.; Weitzmann 1959, 5-10. 31—
39. 128 f.; Weitzmann 1970, 4. 18 f. 35. 39. 40-43.

520 Vgl. Geyer 1989, 29 f. 34. 39. 41-47. 52-54; Hors-
fall 1979, 44 f.; Montenegro 2004, 338-342; Weitzmann
1970, 48. 53 f. 81; Weitzmann 1959, 5. 32; Weitzmann
1957, 84f.
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Herausbildung narrativer Figurenillustrationen ist also ein langwieriger Prozess,
der sich bis weit in die Kaiserzeit erstreckt und erst im neuen Medium des Perga-
mentcodex eine grofle Bliite erfihrt. Da in hellenistischer Zeit nicht einmal mit
skizzenhaften Mythenillustrationen zu rechnen ist, erscheint die Annahme helle-
nistischer ,Bilderbiicher® mit voll entwickelten Landschaftsdarstellungen umso
fragwiirdiger.

Die erhaltenen Papyrusillustrationen (wie beispielsweise ein Oxford-Papyrus aus
dem 3. Jh. n. Chr) legen nahe’?!, dass es sich stets um Skizzen und Umrisszeich-
nungen in einer Grundfarbe handelte, deren simple Gestaltung teilweise der
rauen Oberfliche und Struktur der Papyrusrollen zuzuschreiben ist. Die techni-
schen Gegebenheiten des Mediums Papyrus widersprechen einer Landschafts-
malerei in hellenistischen ,Bilderbiichern®, da mehrschichtiger Farbauftrag und
andere malerische Qualititen in Papyrusrollen ausbleiben mussten®?*. Fiir die Ge-
staltung und Entwicklung einer Landschaftsmalerei waren Papyrusrollen also
denkbar ungeeignet”*>.

Eine Ablehnung der Kopienthese nach hellenistischen Bilderbiichern liegt auch
durch eine Analyse der romischen Wandgemilde nahe. Unter den erhaltenen
Zeugnissen der sakral-idyllischen Landschaftsbilder finden sich vom Zweiten bis
zum Vierten Stil kaum unmittelbare Wiederholungen derselben KompositionSM.
Zwar besitzt die Bildgattung ein einheitliches Motivrepertoire, doch handelt es
sich bei den sakral-idyllischen Landschaftsbildern der romischen Wandmalerei in
den meisten Fillen um eigenstindige Variationen und Einzelschopfungen. Das
Ausbleiben von Wiederholungen ldsst die Kopienthese unbegriindet erscheinen.
Des Weiteren ist innerhalb der romischen Wandmalerei eine typologische und
stilistische Entwicklung der sakral-idyllischen Landschaftsbilder vom frithen
Zweiten bis zum Vierten Stil zu beobachten®*’. Die republikanischen Bildtypen
werden zunehmend differenziert und modifiziert, in augusteischer Zeit ist ein re-
gelrechter Entwicklungsschub zu bemerken, der zur Ausbildung eines charakteris-
tischen Formenkanons fithrt und die vormals eher lose klassifizierbaren Beispiele
zu einer einheitlichen Gattung mit klar umrissenen Merkmalen zusammen-
schlieft. Neue Formate, Motive und rdumliche Gestaltungsméglichkeiten wer-
den bis in den Vierten Stil kontinuierlich erschlossen, sodass es von dieser
entwicklungsgeschichtlichen Warte aus unplausibel erscheint, hellenistische Ko-
pien in jeder Phase des Differenzierungsprozesses anzunehmen. Hitte es direkte
Ubernahmen aus hellenistischer Zeit gegeben, liefle sich die feststellbare und fort-

521 Der Papyrus in Oxford aus der ersten Hilfte des 3.
Jh. n. Chr. beinhaltet einen Tatenbericht des Herakles in
Dialogform und dazwischen verschiedene Strichzeichnun-
gen (etwa von Herakles und dem nemeischen Léwen) in
hastiger Pinselfithrung und traditioneller Ikonographie.
Charakeeristisch  fiir diese frithen Papyrusillustrationen
sind die Verbindung mit einer populiren Unterhaltungs-
literatur und der einfache, fliichtige Skizzenstil von eher
geringer Qualitit. Vgl. Weitzmann 1959, 35.

522 Kritisch gegeniiber der ,Buchrollen-Theorie dufler-
ten sich Blanckenhagen und Mielsch. ,Available evidence,
however, argues against such a theory. [...] The technique
of book illustration forced the illustrator to disregard ela-
borate settings of landscape or architecture [...].“ Blan-
ckenhagen 1963, 143. Vgl. Blanckenhagen 1990, 21;
Mielsch 1981, 193-196; Mielsch 1981, 48 f.

523 Selbst wenn man derartige Bilderbiicher annehmen

moéchte, wire noch immer zu vermuten, dass es eine ikono-
graphische Abhingigkeit von der hellenistischen Tafel- und
Wandmalerei gegeben hat. Damit kimen die postulierten
Papyrusrollen zwar als Mittler und Zwischenglieder auf
dem Weg in die romische Wandmalerei in Betracht, aber
lieBen sich nicht als Primirquellen werten. Damit wird das
cigentliche Problem einer moglichen hellenistischen Her-
kunft freilich nur verschoben, nicht gelést. Vgl. Sichter-
mann 1984, 296.

524 Obwohl sich das Repertoire an Einzelmotiven stin-
dig wiederholt, ist die jeweilige Zusammenstellung der
Motive immer anders. Vgl. Blanckenhagen 1963, 133;
Mielsch 2001, 11.

s25 Zur Typologie und stilistischen Entwicklung der
sakral-idyllischen Landschaftsmalerei vgl. ausfithrlich (mit
ilterer Literatur): Hinterholler 2007 a, 32—56.

185



II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern

schreitende Genese innerhalb der sakral-idyllischen Landschaftsbilder nicht mehr
erkldren.

Sowohl die These von der Entstehung des sakral-idyllischen Landschaftsbildes im Me-
dium der hellenistischen Bilderbiicher als auch die Annahme regelrechter Kopien

sind also abzulehnen.

Ad 2. — Alexandrinische Malerei: Problematischer erscheint eine Einschitzung iiber den

moglichen Anteil der alexandrinischen Malerei an der Herausbildung eines sakral-

idyllischen Landschaftsgenres im Hellenismus. Schon seit Woermann und Rostow-

zew geistert die These vom alexandrinischen Einfluss auf die Entstehung der Land-
schaftskunst und vor allem auf die sakral-idyllische Gattung immer wieder mit

unterschiedlichster Gewichtung durch die archiologische Forschungsliteratur

526

Der alexandrinischen These zufolge sei der Ursprung der sakral-idyllischen und nilo-
tischen Landschaftsmalerei im Ptolemierreich des 3. Jh. v. Chr. zu suchen, wobei
als Stiitzungsversuche zwei Argumentationsstringe bemiiht werden:

i

ii.

Berufung auf idgyptische Motive innerhalb der sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsbilder, die fiir eine dgyptische Herkunft der Bildgattung sprechen sol-
len.

Berufung auf den ,impressionistischen Malstil, wie er fiir die sakral-idyllischen
Landschaftsbilder charakteristisch ist, und eine Verbindung mit solchen Textquel-
len, die eine vergleichbar lockere Malweise fiir alexandrinische Kiinstler belegen.

Ad. i. — dgyptische Motive: Bereits Woermann und Rostowzew vermuteten in der hel-

lenistischen Malerei Alexandrias die Vorbilder fiir die rémisch-kampanischen
Wandgemilde mit sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsdarstellungen,
wobei sie auf das verbreitete und oftmals dgyptische Motivrepertoire der romi-
schen Landschaftsbilder verwiesen, deren Einzelmotive wie heilige Baume, porzae
sacrae, heilige Sdulen etc. schon aus dem Hellenismus bekannt sind — den Votiv-
reliefs, der Vasen- und Monumentalmalerei (vgl. Vergina)®*. Dabei ist schon in-
sofern methodischer Zweifel angebracht, als von verstreuten Einzelmotiven in
den hellenistischen Kunstgattungen auf das Vorhandensein eines einheitlichen Ty-
pus von Landschaftsmalerei geschlossen wird, obwohl die Einzelmotive der helle-
nistischen Zeit — soweit bekannt — in einem anderen, landschaftlich weit weniger

. . 2
ausgeprigten Bildkontext stehen’?®

526 Rostowzew 1911, 60-64. 127 f.; Woermann 1876,
385-387. Vgl. u.a.: Bigalke 1990, 158. 194; Beyen 1938-
1960, Bd. II, 328. 331; Bendinelli 1941, 37; Carettoni
1983, 91; Croisille 1988, 134; Iacopi 1997, 42f.; Lavagne
2001, 58 f.; Leach 1988, 263; Lehmann 1953, 16; Mey-
boom 1995, 82; Pappalardo — Mazzoleni 2005, 213; Sche-
fold 1956, 217-220; Schefold 1962, 47. 79; Silberberg
1980, 16ff.; Soldner 2000, 383-385. 387; Tybout
1989a, 339 f.

527 So sind heilige Siulen, Baityloi oder Opferszenen
seit der unteritalischen Vasenmalerei oder den hellenisti-
schen Reliefs hiufig, woraus Rostowzew (1911, 124-130)
die hellenistische Herkunft der Bildgattung ableiten wollte.
Unter Bezugnahme auf den motivischen Typenvorrat
glaubte Rostowzew die Urspriinge der Landschaftsmalerei
auf den griechischen Inseln, in Kleinasien und Syrien loka-
lisieren zu kénnen. Der Transfer der Bildgattung nach
.] dass sich die
Typik der sakral-architektonischen Landschaft [...] auf
den bemalten Winden des dekorativen Stils, der vor dem

Rom sei von Alexandria aus erfolgt: ,[..

ersten im Osten geherrscht hat, allmihlich entwickelte,
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. Dennoch gelangte man aufgrund gewisser

eine erste Bereicherung [...] auf den griechischen Inseln
und Kleinasien erfuhr, fast gleichzeitig sich auch in Aegyp-
ten einbiirgerte und bald danach aus Aegypten und dem
hellenistischen Osten nach Italien kam.“ Rostowzew 1911,
136. An ecine Entstehung in Alexandria dachte bereits
Woermann: ,Die Klassen der heiligen Landschaften [sak-
ral-idyllischen L.], der idyllischen Dorflandschaften, aber
auch einiger Kiistenlandschaften und der eigentlichen Ma-
rinen mit Kriegsschiffen gehoren der Erfindung nach dem
Alexandrismus an.“ Woermann 1876, 387. Wihrend Ros-
towzew und Schefold an eine Entstehung der Vorbilder in
frithellenistischer Zeit (4. Jh. v. Chr.) glaubten, spricht
Herbig von ,spithellenistischen Vorlagen. Die zeitliche
Einordnung der vermeintlichen ,Vorlagen“ rangiert dem-
nach vom 4. bis zum spiten 2. Jh. v. Chr. Vgl. De Maria
1985, 527; Herbig 1962, 30; Hinterholler 2007 a, 42-44;
La Rocca 2008, 12; Ling 1977, 14 f,; Mielsch 2001, 179;
Pochat 1973, 45; Schefold 1962, 61.

528 Einzelmotive der sakral-idyllischen Landschaftsma-
lerei wurden offenkundig seit hellenistischer Zeit verwen-
det und bis in die rémische Wandmalerei tradiert, was
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dgyptischer oder dgyptisierender Motive, wie sie vereinzelt in der sakral-idylli-
schen und vermehrt in der nilotischen Landschaftsmalerei auftauchen, zur Annah-
me, der Ursprung beider Bildgruppen sei im Ptolemierreich des 3. Jh. v. Chr. zu
suchen, wo sie von alexandrinischen Hofkiinstlern geschaffen wurden. Themati-
sches Grundkonzept der Nillandschaften, aber auch ihrer sakral-idyllischen
Pendants sei eine Verklirung des Prolemierreichs als lindlich-paradiesische Ideal-
landschaft. Nach Schefold seien die Utopien des fruchtbaren und gesegneten Nil-
landes im Sinne des hellenistischen #ryphé-Gedankens zu verstehen und stiinden
im Bezug zum Kult der Gottinnen Isis, Tyche und Fortuna, die in hellenistischer

Zeit zu einer einzigen, segensspendenden Gliicksgdttin verschmolzen wurden®?’.

530 wut-

Aufgrund der spirlichen und zweifelhaften Zeugnisse in Alexandria selbst
de eine Parallele zur bukolischen Literatur und den Idyllen des Theokrit, des
Erfinders der bukolischen Dichtung, gezogen, der sich zur Regierungszeit Ptole-
maios’ II. Philadelphos (285-247 v. Chr.) in Alexandria aufhielt und mit seiner
Hirtenpoesie die sakral-idyllische Landschaftsdarstellung angeregt haben kénn-
te>?!. Zwar lisst sich durchaus ein wachsendes Interesse der hellenistischen
Kunst und Literatur an den Themenfeldern Landschaft und Natur beobachten,
eine zureichende Argumentation iiber das Vorhandensein einer sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsmalerei im Alexandria des 3. und 2. Jh. v. Chr. ist
damit allein allerdings noch nicht gegeben. Neben den literarischen Bezugspunk-

allerdings noch keinen eindeutigen Riickschluss darauf er-
laubt, dass die Gattung der sakral-idyllischen Landschafts-
darstellung selbst ein Produkt des Hellenismus ist, sondern
nur belegt, dass bestimmte Motive, die in den sakral-idylli-
schen Bildern Aufnahme finden, bereits vorgeprigt waren.
Man vergleiche nur die Darstellung der heiligen Siule mit
den dreifachen Statuetten der Géttin Hekate inmitten ei-
ner Waldlandschaft an der Fassade des sog. Philippsgrabes
von Vergina (Abb. 85). Fiir die weite Verbreitung des
motivischen Typenvorrats sprechen auch das Nil- und das
Fischmosaik in Palestrina, die einige charakteristische Ein-
zelmotive der sakral-idyllischen Landschaften vorwegneh-
men. Vgl. Peters 1990, 250. Die fragmentarisch erhalte-
nen Jagdfresken an der Fassade des sog. Philippsgrabes in
Vergina (Aigai) werden in die Zeit zwischen 340-330 v.
Chr. datiert. Die Landschaft zeigt verschiedene Biume
(darunter einen heiligen Baum mit Tinien, kahle Biume
und ein Wildchen im Hintergrund), Felsen und Héhlen,
einen Pfeiler mit kleinen Votivfiguren und Bergkuppen im
Hintergrund. Die Szenerie ist weitgehend als wilde Natur-
landschaft charakterisiert. In riumlicher Hinsicht liefe
sich am ehesten von einer Normalperspektivens;, sprechen,
wobei auffillt, dass die Raumbiihne schmal begrenzt ist.
Eine mégliche Verkleinerung zum Hintergrund bleibt auf-
grund des geringen Tiefenraumes der Szenerie aus. Der
Raumabschluss erfolgt durch Biume, Felsen oder die An-
deutung weiter entfernter Hiigel. Vgl. Andronikos 1984,
101-118; Croisille 2010, 29; Baldassarre u.a. 2002, 19—
21. 98; Brécoulaki 2007, 87-89; Carl 2006, 31; Meyboom
1995, 99; Rouveret 1989, 328-330; Scheibler 1994, 90—
92. 120.

529 Vgl. u.a.: Croisille 2010, 139; Mielsch 1981, 195;
Schefold 1956, 217 f.; Schefold 1962, 32; Séldner 2000,
387.

530 Die Kenntnis der originalen Ptolemier-Kunst stiitzt
sich vor allem auf Grabstelen, Grabmalereien und Mosaike

des 3. und 2. Jh. v. Chr, in denen so gut wie keine
landschaftlichen Elemente auftauchen. In diesem Zusam-
menhang wurde ein alexandrinisches Grab aus Wardia dis-
kutiert, das bukolische Szenen zeigt. Wihrend eine Datie-
rung ins 2. Jh. v. Chr. (Venit) vermutlich abzulehnen ist,
kommt eine Einordnung in die fortgeschrittene Kaiserzeit
cher in Betracht. Die Wardia-Malereien lassen sich dem-
nach nicht als Quelle fiir den alexandrinischen Ursprung
der sakral-idyllischen Landschaftsdarstellung anfithren —
abgeschen davon, dass sie mit ihrer Beschrinkung auf Hir-
ten- und Gartenszenen kaum Parallelen zu sakral-idylli-
schen und nilotischen Landschaftsbildern aufweisen. Vgl.
Blanckenhagen 1963, 146; Brown 1957, 91-94; Rodzie-
wicz 1989, 331-334; Saleh 1979, 77 f. 80—84. 109; Venit
1993, 383 f.

531 Auf eine Verbindung mit Theokrit wiesen Schefold
(1956, 217; 1962, 55) und Villard (Charbonneaux — Mar-
tin — Villard 1988, 173) hin: ,Die Hirtenbilder gehéren
von Anfang an zu den alexandrinischen Idylle.“ Schefold
1962, 55. Es bleibt anzumerken, dass Theokrit, dessen
literarische Tétigkeit in die erste Hilfte des 3. Jh. v. Chr.
fillt, nicht aus Alexandria, sondern aus Sizilien stammte,
wo er seine literarische Laufbahn begann und vermutlich
zum Thema der Hirtendichtung angeregt wurde. Der Aus-
druck «i3uviiow leitet sich von «ido¢ (Form», Bild>) ab
und bedeutete urspriinglich nichts anderes als kleine Ein-
zelform», Einzelgedicho. In der Folgezeit erfuhr der Aus-
druck einen Bedeutungswandel und wurde nur mehr auf
die Hirtendichtung angewandt. ddyll> wurde zum Inbegriff
aller bukolischen Assoziationen. Theokrit war nicht nur in
Alexandria, sondern auch auf Kos titig. Vgl. u.a.: Curtius
1948, 194 f.; Effe — Binder 2001, 14-32; Himmelmann
1980, 17 f. 24; Klingner 1967, 61; Leach 1974, 80f;
Scheibler 1994, 177; Snell 1955, 372. 376; Steingriber
1985, 25.
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ten wurde der alexandrinische Entstehungszusammenhang deshalb an den igypti-
schen Motiven festgemacht, wobei hierzu besonders die eigentlichen nilotischen
Bilder und der Gelbe Fries der Casa di Livia herangezogen wurden??. Es erhebt
sich jedoch die Frage, ob die dgyptischen Motive in den sakral-idyllischen und ni-
lotischen Bildern tatsichlich als Indiz einer dgyptischen Herkunft zu werten sind
oder eher auf eine ,dgyptisiecrende Mode® innerhalb der réomischen Wandmalerei
schlieffen lassen. Denn anders als das Nilmosaik von Palestrina vermitteln die
meisten sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder kaum eine topogra-
phisch-realistische Intention, geschweige denn Information, sondern geben nur
typisierende und idealisierende Motive des Nillandes wieder. Die Verbindung zu
Agypten ist aufgrund der Motivik eher locker und allgemein. Der Schluss von
dgyptischen Bildsujets auf eine dgyptische Herkunft ist demnach nicht zwingend,
die auftauchenden Agypten-Konnotationen sollten, wenn iiberhaupt, nur als In-
diz dafiir gewertet werden®>>. Innerhalb der sakral-idyllischen Bilder lassen die
meisten Motive auch weniger auf Agypten denn auf eine allgemein hellenistisch-
rémische Umgebung schlieflen, wihrend die nilotischen Landschaften meist eine
Flussszenerie zeigen, die mit charakteristischen dgyptischen Architekcuren (Hor-
neraltiren, Pylonen, Tempeln mit geschwungenen Dichern) und der typischen

Fauna und Flora des Nillandes (Krokodilen, Enten, Palmen etc.) besetzt ist>>*.

Ad ii. — alexandrinischer Stil: Neben den dgyptischen Motiven wurde die vermeintli-

che Herkunft beider Bildgattungen aus Alexandria an einem ,,typisch alexandrini-
schen® Malstil festgemacht, dessen ,impressionistische® Leichtigkeit und starke
Hell-Dunkel-Kontraste sich in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern der romi-
schen Wandgemilde vom Zweiten bis zum Vierten Stil duflern wiirden. Einmal
mehr werden in diesem Zusammenhang die aus der antiken Kunstliteratur be-

532 ,Die Friese tradieren alexandrinisch-hellenistische
Landschaftsbilder, die eine heitere sakral-idyllische Welt
verheiflen.“ Séldner 2000, 387. Vgl. Schefold 1956, 217;
Schefold 1962, 47; Charbonneaux — Martin — Villard 1988,
173.

533 Gelegentlich wurde das Auftreten dgyptischer Mo-
tive mit dem Wirken alexandrinischer Kiinstler in Rom in
Verbindung gebracht. Als Auftragsarbeiten alexandrini-
scher Maler in Rom wurden der Gelbe Fries, die Land-
schaftsbilder der Villa Farnesina und die Bilder des ,gro-
Ben® Columbariums der Villa Pamphili angesehen.
Ausschlaggebend fiir die Aufnahme #gyptischer Kiinstler
in Rom sei die Einnahme Agyptens nach der Schlacht
von Actium 31 v. Chr. gewesen. Mit der Eroberung des
Nillandes seien alexandrinische Kiinstler in den Dienst des
Augustus getreten und hitten die malerische Ausschmii-
ckung seiner Residenz am Palatin iibernommen. Die Gat-
tung der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbil-
der sei auf diesem Wege nach Rom gelangt, der
alexandrinische Stil hitte Eingang in die rémische Wand-
malerei gefunden. ,Es handelt sich nicht um einen Kiinst-
ler, der Neues schafft, sondern um einen, der schon ein
anderes dekoratives Repertoire beherrscht. Die Erklirung
dafiir kann nur eine einzige sein: wir stehen einem authen-
tischen Werk eines alexandrinischen Kiinstlers gegeniiber,
der in den Dienst des Siegers nach der Schlacht von Actium
eingetreten ist. In diese Zeitspanne also, zwischen 30 und
28 v. Chr., miissen wir dieses erlesene Juwel [...] datieren.
Carettoni (1983, 91 f.) spricht hier zwar vom oberen Cu-

188

biculum des Augustushauses, derselbe Ansatz wurde aber
ebenso fiir die reinen Landschaftsbilder vertreten. Uber die
Zuschreibung der rémischen Landschaften an alexandrini-
sche Maler vgl. Bendinelli 1941, 37; Bigalke 1990, 158.
194; Carettoni 1983, 91; Carettoni 1988, 290; Pappalardo
— Mazzoleni 2005, 213; Soldner 2000, 383-385. Eine
Ubertragung der sakral-idyllischen und nilotischen Land-
schaftsdarstellung als alexandrinische Kunstform nach
Rom erscheint fiir die Zeit nach Actium insofern widersin-
nig, als vergleichbare Szenen bereits auf den spitrepublika-
nischen Winden des frithen und mittleren Zweiten Stils
anzutreffen sind. An eine ,igyptisiecrende Mode“ nach
der Eroberung des Nillandes dachten: Ehrhardt 1987, 43;
Lavagne 2001, 59; Ling 1991, 39; Mielsch 2001, 56; Pe-
ters 1963, 48; Simon 1986, 185 f. Ein direkter Einfluss aus
Alexandria wurde seit Rodenwaldt von etlichen Forschern
bezweifelt: Blanckenhagen 1963, 129. 146; Brown 1957,
88 f.; Ling 1977, 14 f.; Peters 1963, 67; Pochat 1973, 45;
Rodenwaldt 1909, 32f; Silberberg 1980, 19. , The use of
Egyptian elements [...] does not show that they are copies
of Alexandrian prototypes [...].“ Ling 1977, 14 f. Auf den-
selben Argumentationsfehler machte Mielsch (2001, 181)
aufmerksam.

534 Zu den igyptischen Motiven vgl. u.a.: Bigalke
1990, 158; Ling 1977, 11; Mielsch 2001, 181. 185-187;
Pappalardo — Mazzoleni 2005, 188; Peters 1963, 63; Po-
chat 1973, 45; Schefold 1956, 216; Scheiber 1994, 127;
Silberberg 1980, 22; Séldner 2000, 391; Tybout 1989a,
345.
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kannten Techniken der pictura compendiaria (der ,abgekiirzten Gemilde®) und
die facilitas des Malers Antiphilos ins Spiel gebracht, der im spiten 4. Jh. v. Chr.
vermutlich in Alexandria titig war und fiir seine ausgezeichnete Beherrschung
der Skiagraphia bekannt war’®®>. Nach der Uberlieferung bei Plinius, Petronius
und Quintilian hitte sich das Werk des alexandrinischen Malers Antiphilos und
in weiterer Folge der ,alexandrinische Stil“ durch eine fliichtige, fast ,,impressio-
nistische“ Maltechnik ausgezeichnet. Da viele Werke der sakral-idyllischen und
nilotischen Landschaftsmalerei vom Zweiten bis zum Vierten Stil eine Stilistik
aufweisen, die sich ebenfalls mit den Ausdriicken <impressionistischy, <kontrast-
reichy, «kizzenhafv beschreiben lisst, wurde eine typologische Verbindung gezo-
gen und den beiden Bildgattungen ein alexandrinischer Ursprung zugeschrieben.
Wie spekulativ und letzelich unbegriindet diese These anmutet, liegt auf der
Hand: Zwar mag sich Antiphilos durch seine facilitas und eine besondere Fertig-
keit in der Skiagraphia ausgezeichnet haben (Gemilde des Feuer anblasenden
Knaben), allerdings sind dhnliche Stilmerkmale nicht nur fiir die alexandrinische
Malerei, sondern auch fiir andere Kiinstler des frithen Hellenismus literarisch be-
legt (bspw. Nikomachos und Philoxenos von Eretria), weshalb sie nicht als aus-
schlaggebendes Kriterium eines rein ,alexandrinischen Stils“ gewertet werden
kénnen. Des Weiteren ist anzumerken, dass die Schriftquellen zwar die Malweise
des Antiphilos thematisieren, diese aber nirgends mit einem landschaftlichen Bild-
sujet in Verbindung bringen. Im Gegenteil sind fiir Antiphilos nur Figurenbilder
mythologischen, historischen und genrehaften Inhalts iiberliefert. Was die typolo-
gische Herleitung der sakral-idyllischen Landschaftsbilder aus der alexandrini-
schen Malerei iiber das Bindeglied eines ,alexandrinischen Impressionismus®
betrifft, sollte eine weitere Beobachtung zur Vorsicht mahnen: Denn die Annah-
me einer vorgeprigten Verflechtung von sakral-idyllischem Bildgenre mit der
Skizzentechnik der alexandrinischen Malerei wiirde es nahe legen, dass die im-
pressionistische Malweise bereits in den frithesten Zeugnissen des Zweiten Stils
voll entwickelt ist und als bestehende Stilform in die rémische Wandmalerei
iibernommen wurde. Entsprechend wurden auch etliche Beispicle des Zweiten
Stils — allen voran die Monochromata aus Boscoreale, Oplontis und der Gelbe
Fries der Casa di Livia — aufgrund ihrer kontrastreichen und virtuosen Maltech-

535 Petron. Sat. 2, 9; Plin. Nat. Hist. 35, 114; 35, 138;
Quint. fnst. Or. 12, 10, 6. Vgl. Ascherl 2002, 11 f. 15-17;
Beyen 1938-1960, Bd. II, 328. 331 f.; Brown 1957, 88—
90; Croisille 2010, 66; Gombrich 1996, 20; Gigante 1987,
26; Gullini 1956, 45—-48; Hinterholler 2005, 114. 117;
Ling 1977, 13; Saleh 1973, 12; Scheibler 1994, 125.
127; Silberberg 1980, 17; Vollkommer 2001, 58 f.

536 In der domus aurea beherbergen vor allem der Raum
114 (,stanza delle maschere®, Sitdwand, Nordwand), Korri-
dor 79 und Ambiente 85 etliche Landschaftspinakes, die in
ihrer lockeren und fliichtigen Ausfithrung den picturae
compendiariae verpflichtet sind. Obwohl die Landschafts-
bilder polychrom ausgefiihrt sind, ist die Farbpalette rela-
tiv eingeschrinkt, wofiir die grau-blauen Sakral-Idylle in
der ,stanza delle maschere“ bezeichnend sind (Abb. 202—
204): Die einzelnen Details der Vegetation, Architektur
und Gelindestruktur sind lediglich mit groben, virtuosen
Pinselstrichen angedeutet, wihrend sich eigentliche Tiefen-
linien und Objektkanten kaum ausmachen lassen. Die
lineare Ausfithrung spielt eine untergeordnete Rolle, den

farblichen Kontrasten und Lichteffekten wird groflere Be-
achtung geschenkt (bspw. in der Darstellung des grau-
blauen Himmels, der am Horizont in Rosa iibergeht).
Auch die beleuchteten Objektpartien mit starker Weiflauf-
hellung und jene im dunklen Eigenschatten sind scharf
gegeneinander abgesetzt, um auf diesem Wege eine tiefen-
riumliche Wirkung hervorzurufen. Ein unmittelbar ver-
wandter Stil und eine vergleichbare Form der ,impressio-
nistischen Raumerfassung finden sich in den Pinakes des
Ambiente B der Casa Bellezza am Aventin wieder, in denen
wenige, fliichtige Pinselstriche eine polychrome Land-
schaftsszenerie mit lindlichen Heiligtiimern, Villenanlagen
und Hafenbauten in maritimer Umgebung kreieren. Wie
in der domus aurea wird auf das Zusammenspiel von Licht
und (Eigen-)Schatten sowie auf farbliche Kontrasteffekte
geachtet. Vgl. Boldrighini 2003, 99-104. 118f. 122-
124; Croisille 2010, 46. 61. 86-88; lacopi 2001, 111;
La Rocca 2008, 46; Ling 1991, 148; Mielsch 2001, 86 f;
Peters 1963, 152f. 159; Peters 1982, 54-58. 60 f.
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nik mithilfe weniger Farbabstufungen als Ausdruck eines fliichtigen Impressionis-
mus und damit als Zeugnis fiir den Einfluss des ,alexandrinischen Stils“ angese-
hen. Ist man jedoch gewillt, die weitere Entwicklung des sakral-idyllischen
Genres innerhalb der romischen Wandmalerei zu beriicksichtigen, dringen sich
insofern Vorbehalte an der These auf, als die lockere und fliichtige Malweise von
Landschaftsbildern nicht im Zweiten, sondern im Vierten Stil eine Steigerung er-
fihrt und in neronisch-flavischer Zeit auf die Spitze getrieben wird. Demgegen-
tiber zeichnen sich die Monochromata des Zweiten Stils weniger durch
Skizzenhaftigkeit und Fliichtigkeit aus, sondern durch ihre kontrastreiche und
pointierte Gegeniiberstellung von beleuchteten Partien und Eigenschatten — eine
Fokussierung auf Licht- und Schatteneffekte, die von der reduzierten Farbpalette
bedingt ist. Eine regelrechte Bliite erreicht die locker-impressionistische Malwei-
se hingegen in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern des Vierten Stils, wobei
sich die stadtromischen Bildwerke der domus aurea und der sog. Casa Bellezza
am Aventin als Hauptbeispiele nennen lassen (Abb. 198. 199): Sowohl in eini-
gen Riumen der domus aurea als auch im Ambiente B der Casa Bellezza kommen
quadratische oder querformatige Landschaftspinakes mit sakral-idyllischer Thema-
tik vor’>°, die einen gesteigerten ,, Impressionismus® dokumentieren und den Ho-
hepunkt jener fliichtig-skizzenhaften Malweise bedeuten, die sich am besten mit
den pictura compendiaria des Petronius verbinden lisst. Die lockere Stilistik, die
in den Monochromata des Zweiten Stils ihren Ausgang nimmt, erfihrt im Rah-
men der romischen Wand- und Landschaftsmalerei also eine eigenstindige Wei-
terentwicklung und Forcierung, die erst in den Landschaftspinakes der neronisch-
flavischen Zeit kulminiert und in diesem Sinne nicht als ausschliefSliches Spezifi-
kum eines ,alexandrinischen Stils“ zu werten ist.
Im Hinblick auf die Frage nach der méglichen Vorbildwirkung der alexandrinischen Male-
rei bleibt also folgendes Restimee zu ziehen: Die stilistische und typologische Entwicklung
innerhalb der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsfresken vom Zweiten bis zum
Vierten Stil und die Tatsache, dass in diesen Bildgruppen bisher kaum Wiederholungen der-
selben Komposition bekannt sind, schlieft die Annahme von Kopien nach hellenistischen/
alexandrinischen Vorlagen eher aus — gleichgiiltig ob man Tafel- oder Wandgemilde bzw.
Schefolds zweifelhafte ,Bilderbiicher” als Originale annehmen mdochte. Das erwachende In-
teresse der hellenistischen Kultur an landschaftlichen Themen und Naturszenen — in der
Dichtkunst, im Relief, aber auch in der Malerei — lisst es allerdings plausibel erscheinen,
dass sich wihrend des 3. und 2. Jh. v. Chr. mégliche Vorliufer — keine Vorlagen — der sak-
ral-idyllischen und nilotischen Landschaftsmalerei herausbildeten, die ab dem 1. Jh. v
Chr. Eingang in die romische Wandmalerei fanden, wo sie einen groflen Aufschwung erfuh-
ren und weiterentwickelt wurden. Im Zuge ihrer Rezeption in der romischen Wandmalerei
kommt es zu einer sukzessiven Umformung der méglichen hellenistischen Inspirationsquel-
len, ein Entwicklungsprozess, der sich vom frithen Zweiten bis zum Vierten Stil vor allem
in stilistischer und rdumlicher Hinsicht feststellen ldsst, was eine vollstindige Assimilation
der hellenistischen Vorlduferstufen in der romischen Freskenkunst zur Folge hat®®”. Wo die

LIl faut en effet considérer que le groupement de  influence.“ Beziiglich der méglichen und durchaus plausib-

tels éléments dans des compositions paysagiste ne date pas
d’époque romain, mais existait, déja bien établie, dans le
monde hellénistique, méme si la conquéte de la représenta-
tion spatiale en ce domaine n’apparait en pleine lumiére
qu'avec le II¢ style de la peinture romaine.” Croisille 1982,
192, vgl. Croisille 2010, 138 f.; Peters 1963, 67. 194: , The
sacral-idyllic landscape is strongly affected by Egyptian
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len Rolle der hellenistischen Malerei fiir die Anfinge und
Entwicklung der Landschaftsmalerei wurde vielfach und zu
Recht auf den Jagdfries des sog. Philippsgrabes von Vergina
verwiesen, der mit seiner ausgedehnten Wald- und Fels-
szenerie bereits ansatzweise eine Einbettung der Figuren
ins landschaftliche Ambiente ab dem spiten 4. und 3. Jh.
v. Chr. verrit (Abb. 85). Eine allmihliche Herausbildung



1.1.2. Vorbilder und Genese

Anfinge und Ausgangspunkte einer hellenistischen Landschaftsmalerei anzusiedeln sind, ist
unsicher; die Indizien, die nach Alexandria verweisen, sind entweder nicht stichhaltig oder
zu diirftig, sofern man nicht gewillt ist, ein weiteres Verbindungsglied heran zu ziehen:

Die hellenistische topographia als mogliche Quellen der sakral-idyllischen und nilotischen Bild-
gattung: Ahnlich wie bereits fiir das Nilmosaik von Palestrina wurden auch im Hinblick
auf die sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsfresken der romischen Wandmalerei
typologische Urspriinge in der hellenistischen ropographia (zomoypapia) gesucht und einer
gewissen Forschungsmeinung zufolge auch gefunden. Diesbeziiglich wurde ein Zusammen-
hang zwischen der literarisch erwihnten topographia, der alexandrinischen Kunst/Wissen-
schaft und der romischen Wandmalerei hergestellt. Die Argumentation ist verwickelt und
soll gemif§ der bisherigen Forschungslage kurz nachgezeichnet werden: Die hellenistische
topographia des 3. oder 2. Jh. v. Chr. sei in Alexandria entstanden und als Inspirations-
quelle der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei anzusehen?®. Der Import derartiger Land-
schaftsbilder nach Rom sei durch die Person des schriftlich bezeugten Zopographos
Demetrios erfolgt, der vor 164 v. Chr. von Alexandria nach Rom {ibersiedelte. Die Verbin-
dung zwischen ropographia einerseits und den sakral-idyllischen bzw. nilotischen Land-
schaftsbildern anderseits wird dabei vor allem anhand ihrer perspektivischen und
riumlichen Darstellungsmittel festgemacht, die sich in beiden Gattungen entsprochen ha-
ben sollen: Ein ,allgemein hoher Augenpunkt® bzw. eine ,Vogelperspektive® seien in bei-
den Fillen charakteristisch fiir die Landschaftsdarstellung gewesen, der Ansichtswinkel der
figiirlichen Details im Gegensatz dazu ,normal®, was in beiden Gattungen eine charakteris-
tische Mischperspektive zur Folge gehabt hitte®®”. Das Vermichtnis der ropographia an die
sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder bestiinde demnach in einem riumlich
irrealen Konzept, das dem ,Landkartenstil® der ropographia entspreche und auf diesem
Wege kartographische Darstellungsformen in die rémische Landschaftsdarstellung einbrach-
te>*?. Wie bereits im Falle des Nilmosaiks ist die entsprechende These insofern mit erhebli-
chen Schwierigkeiten konfrontiert, als die Verbindung von ropographia und sakral-
idyllischen/nilotischen Landschaftsbildern entweder als unbegriindete Annahme eingefiihrt
wird oder sich auf eine zirkulire ,Argumentation® stiitzt, bei der von den Zeugnissen der
romischen Wandmalerei zuriick auf die Darstellungsformen der topographia geschlossen
wird, um diese wiederum mit den romischen Landschaftsbildern zu verkniipfen. Auf dieses
methodische Problem wurde bereits aufmerksam gemacht (vgl. Kap. I. 2. 2.) und es wurde
auch ein entsprechender Versuch unternommen, die méglichen Darstellungsformen der zo-
pographia einzuschitzen und die grundlegende Bedeutung des Terminus aus den Textquel-
len zu erschliefen. Denn solange unklar ist, welche antiken Darstellungen {iberhaupt mit
dem Ausdruck «romoypagiowr zu belegen sind, scheint es nicht nur illusorisch, sondern me-

und Weiterentwicklung von Landschaftsdarstellungen bis
ins 1. Jh. v. Chr. erscheint auch insofern plausibel, als mit
dem Nilmosaik von Palestrina im ausgehenden 2. Jh. v.
Chr. nicht nur ein herausragendes Dokument antiker Land-
schaftsdarstellung vorliegt, sondern auch das Interesse die-
ser Zeitstufe an der topographischen Raumerschlieffung in
Form einer Panoramadarstellung deutlich wird. ,Entschei-
dendes diirfte dagegen die spithellenistische Malerei in der
Wiedergabe des Atmosphirischen eines Landschaftsraumes
geleistet haben. [...] In der romisch-kampanischen Wand-
malerei kommen kurz vor der Zeitenwende kleine, stim-
mungsvolle Landschaftsbilder, sogenannte Sakralidyllen
auf [...]. Man konnte sich ihren feinen malerischen Illusio-
nismus als Endstufe einer hellenistischen Landschaftsmale-
rei denken [...].“ Scheibler 1994, 126f., vgl. Scheibler
1994, 176-180.

538 Eine Herkunft der topographia aus Alexandria
wurde von Meyboom und Schefold vermutet. Vgl. Blan-
ckenhagen 1990, 43 f.; Brown 1957, 88 f.; Dawson 1965,
51 f.; Meyboom 1995, 100-103. 187-189; Schefold 1956,
214; Tybout 19894, 341. 344.

539 Vgl. Beyen I 1938, 168-170; Beyen II 1960, 311—
314; Blanckenhagen 1963, 144; Blanckenhagen 1990, 43;
Dawson 1965, 79; Kenner 1964, 165; Leach 1988, 95-98;
Schefold 1956, 214; Tybout 1989a, 344.

540 ,[...] the representation of reality as it appears to
the eye takes second place to the desire to give the fullest
possible information about the things selected for represen-
tation. [...] Cartographic representation must have been
adopted for paintings that were no longer pure chorogra-
phies nor pure visual records. Chorographies were adopted
for decorative use.“ Blanckenhagen 1990, 43-45.
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thodisch unzulissig, den Einfluss von Darstellungsformen der ropographia auf die sakral-
idyllischen/nilotischen Landschaftsfresken der romischen Wandmalerei zu behaupten. Legt
man die vorgeschlagene Interpretation von «romoypagioy im ungefihren Sinne von Land-
schaftsbild> zugrunde, liefe sich plausibel vermuten, dass die hellenistische ropographia als
Inspirationsquelle eine wesentliche Rolle fiir die Herausbildung der Landschaftsdarstellung
in der romischen Freskenkunst spielte. Jene malerische Gattung, die sich im (spdteren ?)
Hellenismus entwickelte und deren Aufgabe die Abbildung landschaftlicher Zusammenhin-
ge, charakteristischer Orte und womdglich auch eine anschauliche Wiedergabe realer Ge-
genden war, konnte fiir die Herausbildung der rémischen Landschaftsmalerei als
maf3geblicher Katalysator gewirkt haben, sodass der Terminus «tomoypagio sowohl fiir die
Bildwerke der hellenistischen Malerei als auch fiir die rémische Freskenkunst zur Bezeich-
nung einer Landschaftsdarstellung — topographisch oder imaginir — verbindlich blieb. In-
wieweit sich die Vorliuferformen der fopographia in den frithen Landschaftsbildern des
Zweiten Stils widerspiegeln, ob die Fresken als direkter Reflex jener Perspektiveformen zu
werten sind, die in der ropographia Verwendung fanden, und in welchen Motivgruppen ihr
Einfluss am ehesten zu erwarten ist, lisst sich aufgrund der fehlenden Originalzeugnisse
und der sporadischen Textquellen kaum nachvollziechen. Die Wurzeln der réomischen Land-
schaftsmalerei kdnnten zwar durchaus in der hellenistischen zopographia mit ihren Quer-
verbindungen zu kartenverwandten Formen wie der chorographia zu vermuten sein, ihr
genauer Anteil fir die Ausformung romischer Landschaftsfresken lisst sich bis auf Weiteres
aber nicht mehr ermitteln.

1. 1. 3. Studius und die Gruppe der sakral-idyllischen Landschaftsfresken

Bei der Frage nach Herausbildung und Entwicklung der sakral-idyllischen Landschaftsbilder in

der romischen Wandmalerei erscheint das Zeugnis des Plinius und seine Erwdhnung des rémi-

schen Wandmalers Studius unerlisslich (vgl. Kap. 1. 2. 1.):

»Auch Spurius Tadius [Studius, Ludius], zur Zeit des gottlichen Augustus, soll nicht fortgelas-

sen werden, der als erster die anmutigste Wandmalerei schuf, Landhiuser und Sdulenhallen

und Gartenanlagen [fopiaria opera], Haine, Lustwilder, Hiigel, Fischteiche, Kanile, Fliisse, Ge-

stade und was man sich nur wiinschte, sowie verschiedenartige Gestalten von Spaziergingern

oder Schiffsreisenden und solchen, die zu Land auf Eseln oder Wagen sich zu ihren Landhiu-

sern begeben, ebenso auch Fischer, Vogelsteller oder Jiger oder auch Winzer. Auf seinen Bil-

dern findet man schone Landhiduser mit sumpfigem Zugangsweg, auf dem Minner mit Frauen,

die sie um Lohn auf den Schultern tragen, schwankend einhergehen, wihrend jene, die getra-

gen werden, sich dngstigen, auflerdem noch sehr viele derartige Einfille von hochst geistrei-

chem Humor. Er unternahm es auch, Seestidte unter Altanen zu malen, was einen sehr

schénen Anblick ergibt und nur sehr geringe Kosten verursacht.

«541

Der Bericht des Plinius ist zugleich die einzige Quelle zur Person des augusteischen Wandmalers,
von dem sogar der Name zweifelhaft ist. Die erhaltenen Manuskripte der Naturalis Historia ge-

541 ,Non fraudando et Sp. Tadio [Studius, Ludius], divi
Augusti aetate, qui primus instituit amoenissimam parietum
picturam, villas et porticus ac topiaria opera, lucos, nemora,
colles, piscinas, euripos, amnes, litora, qualia quis optaret,
varias ibi obambulantium species aut navigantium terraque
villas adeuntium asellis aut vehiculis, iam piscantes, aucupan-
tes aut venantes aut etiam vindemiantes. Sunt in eius exemp-
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laribus nobiles palustri accessu villae, succollatis sponsione
mulieribus labantes, trepidis quae feruntur, plurimae praete-
rea tales argutiae facetissimi salis. idem subdialibus maritimas
urbes pingere instituit, blandis simo aspectu minimoque in-
pendio. “ Plin. Nat. Hist. 35, 116-118. Zitat und Uber-
setzung nach: Kénig 1978, 86-89.
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42 g
42 wobei die Namensform

ben mit Studiuss und Ludius zwei unterschiedliche Lesungen an
Studiusy dem Codex Bambergensis entstammt und vermutlich vorzuziehen ist. Die Schaffenszeit
des Wandmalers fillt nach der vagen Aussage des Plinius in die ,Zeit des gottlichen Augustus®.
Versucht man, das Werk des Studius ndher zu umreiffen und mit den erhaltenen Zeugnissen ro-
mischer Wandmalerei in Verbindung zu bringen, ist man im Kern des Forschungsproblems ange-
langt. Eine Klirung kann nur der Vergleich zwischen dem Motivkatalog des Plinius und den
romischen Landschaftsfresken der augusteischen Zeit erbringen; im Zuge dessen wurden die un-
terschiedlichsten Typen von Landschaftsbildern mit Studius verbunden:
. Studius und die Gartenmalerei: Seit Woermann und Grimal wurde versucht, in Studius den
Erfinder der romischen Gartenmalerei zu erkennen, die mit dem berithmten Gartensaal der

543

Livia-Villa von Primaporta”” in augusteischer Zeit einsetzt. Die Verbindung zum Motiv-

katalog des Plinius wurde dabei an der Nennung von «opiaria opera> festgemacht, die im
Sinne von <Gartenanlagen> oder «girtnerisch gestaltete Landschaft zu verstehen sind>#4,
Aufgrund der Tatsache, dass die Gartenmalerei im spiten Zweiten Stil relativ unvermittelt

5 st die Zuschreibung der Garten-

auftaucht und kaum bekannte Vorliuferstufen besitzt
ansichten an Studius durchaus plausibel, zwingt jedoch zu folgender Lesung des Plinius-
Textes (Paraphrase): Studius, zur Zeit des gottlichen Augustus, [...], schuf als erster jene an-
mutigsten Wandmalereien: nimlich einerseits Landschaftsbilder mit Villen, anderseits
Landschaftsbilder mit Sdulenhallen und dariiber hinaus solche mit Gartenlandschaften, also
Gartenmalereien.

Da die romischen Gartenmalereien weder Villen noch Siulenhallen oder dhnliche Architek-
turen zeigen, miisste davon ausgegangen werden, dass Studius nicht nur in einem Genre
der Landschaftsmalerei titig war, sondern sein Werk mehrere Gattungen der Landschafts-
darstellung umfasste, die Plinius im ersten Teil seiner Aufzihlung nennt (villae, porticus, to-
piaria opera)546. Dementsprechend nahmen Woermann und Grimal an, Studius sei sowohl
mit Gartenmalereien a la Primaporta als auch mit der Einfithrung der Villenlandschaft zu

assoziieren.

s42 Die Herausgeber des 19. Jh. fiihlten sich dariiber
hinaus bemiiffigt, den Namen in ,Spurius Tadius“ zu in-
dern. Dass eine Abwandlung nicht notwendig ist, machen
epigraphische Parallelen aus Mittelitalien deutlich. Hier
taucht der Gentilname Ludius inschriftlich auf und Stu-
dius findet sich als kaiserzeitliches Cognomen (CIL IX
4884. 4887; CIL IX 1430). Da die Lesung Studius dem
besten und zuverlissigsten Manuskript der Naturalis Histo-
ria entstammt, dem Codex Bambergensis aus dem 10. Jh.,
wird diese Namensform in Anschluss an Ling verwendet.
Ascherl 2002, 14; Croisille 2005, 206; Kotsidu 2008, 13 f.;
Ling 1977, 2-5; Silberberg 1980, 13 f.; Steingriber 1985,
33; Vollkommner 2001, 863.

543 Zum unterirdischen Gartensaal der Livia-Villa, den
Fresken mit Fruchtbiumen, Striuchern, Gartenziunen, V6-
geln und der assoziierbaren Vegetationssymbolik (Rom,
MN Palazzo Massimo, spiter Zweiter Stil, 20-10 v. Chr.)
vgl. u.a.: Andreae 1988, 283-286; Baldassarre u.a. 2002,
151-154. 191 f.; Barbet 2009, 138; Croisille 2005, 222f.;
Croisille 2010, 89-91; De Caro 1990, 270-272; Ehrhardt
1991, 58f.; Jashemski 1979, 381-385; Kellum 1994,
213-223; Lavagne 2001, 318; Ling 1991, 149 f.; Mielsch
2001, 193; Kotsidu 2008, 69-72; Pappalardo — Mazzoleni
2005, 189-191; Simon 1986, 201. Zur Deutung des Gar-
tensaals im Sinne der awrea aetas-Thematik vgl. Fortsch

1989, 333-339.

544 Grimal 1969, 94-96; Grimal 1938, 150; Woer-
mann 1876, 223-225; vgl. Aletti 1948, 11f.; Lavagne
2001, 60; Ling 1977, 3; Steingriber 1985, 34.

545 Mogliche Vorlduferstufen sind in einigen Land-
schaftsprospekten des mittleren Zweiten Stils zu erkennen,
etwa in der Exedra (25) in der Casa del Menandro (Pom-
peji I 10, 4), wo hinter Siulenkolumnen und Wandbehin-
gen der Blick auf eine Waldlandschaft mit Vogeln im Geist
frei wird. Vgl. Beyen 1938-1960, Bd. II, 138-140. 148—
150; Lehmann 1953, 155; Mielsch 2001, 47f. 193f;
Peters 1963, 25. Eine andere ,,Gartenlandschaft“ der Phase
ITa (Beyen) findet sich in der Villa von Boscoreale, Cubi-
culum (M), Nordwand, wo eine efeubewachsene Felsen-
grotte mit Brunnen, einer Votivstatuette und bunten Sing-
vogeln zu sehen ist; dariiber befindet sich eine Pergola mit
Gartenumziunung. Vgl. u.a.: Beyen 1938-1960, Bd. I,
187 f.; Lehmann 1953, 89; Schefold 1962, 38; Mielsch
2001, 37. 193 f.

546 ,Zunichst fithrt Plinius, durch ein »et« und »ac«
verbunden und gewissermafien fiir sich abgesondert, drei
Dinge an, die bei Vitruv nicht annihernd erwihnt werden:
villas et porticus ac topiaria opera, Villen, Siulenhallen und
Gartenanlagen.“ Woermann 1876, 223.
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Studius und die Villenbilder: Dass Studius mit der Erfindung der Villenlandschaftsbilder zu-
sammenhingt, wurde seit Rostowzew immer wieder vermutet und scheint durch die dreima-
lige Nennung des Motivs Villa bei Plinius durchaus begrﬁndet547. Allerdings ist der
Bildtypus der Villenlandschaft erst seit dem spiteren Dritten Stil in den Vesuvstidten be-
zeugt, wobei die zahlreichen Beispiele weitgehend mit der Beschreibung und Motivliste des
Plinius tibereinstimmen: Neben den Villenanlagen selbst finden sich immer wieder Haine
und Wilder, Berge, Kanile und Kiistengebiete sowie verschiedenartige Staffagefiguren, Spa-
zierginger, Bootsfahrer etc. Dariiber hinaus, und ebenfalls in Ubereinstimmung mit der
Nachricht bei Plinius, weisen die Villenbilder des Dritten Stils meist eine locker-impressio-
nistische Malweise auf, die vermutlich als rasch ausfithrbar und ,kostengiinstig“ einzustu-
fen ist. Das einzige Problem, das sich bei der Zuschreibung der Villenbilder an Studius
ergibt, ist also chronologischer Art: Darstellungen mit Villenlandschaften sind erst nach Au-
gustus, etwa ab claudischer Zeit, in den Vesuvstidten greifbar. Studius ist in augusteischer
Zeit also entweder der Begriinder der Villenbilder, ohne dass Zeugnisse davon bekannt
sind, oder Plinius unterlduft bei seiner Werksbeschreibung ein Anachronismus, der sich auf
zweierlei Weise interpretieren liefle: Entweder Studius war nicht unter Augustus, sondern
erst spiter titig, oder Plinius projiziert die Herausbildung der Villenbilder zeitlich zuriick,
wihrend Studius mit einem verwandten Genre der Landschaftsmalerei zu verbinden ist:

Studius und die sakral-idyllische Architekturlandschaft: Nach einer These von Ling ist das
Werk des Studius am ehesten mit dem Aufschwung und der Weiterentwicklung der sakral-
idyllischen Architekturlandschaft zu verbinden, einer Bildgruppe, die sich im spiten Zwei-
ten und frithen Dritten Stil — also ,zur Zeit des gdttlichen Augustus® — besonderer Beliebt-
heit erfreute und sich als charakteristische Teilmenge der sakral-idyllischen Landschaftsmale-
rei mit besonderer Betonung der Architekturen beschreiben lisst>*®. Plinius habe in seinem
Bericht zu Studius die beiden Bildgenres verwechselt, da er selbst zur Zeit des Vierten Stils
schrieb, in dem sich die Villenbilder stark verbreitet hatten. Infolgedessen habe er die Vil-
lenbilder der eigenen Zeit den sakral-idyllischen Architekturbildern der augusteischen Zeit
zugeordnet, da beide Bildtypen ein verwandtes Motivrepertoire und eine vergleichbare Sti-
listik besitzen und sich die spiteren Villenbilder typologisch von den fritheren Architektur-
szenen sakral-idyllischer Prigung ableiten lassen. Was Plinius durch seinen Anachronismus
verschleiert, wire die Tatsache, dass Studius #zicht mit den Villenbildern selbst zusammen-
hingt, sondern mafigeblich ihre Vorlduferformen im spiten Zweiten Stil prigte und die Vil-
lenbilder damit vorbereitete. Wie aus der Plinius-Passage hervorgeht, war Studius als Wand-
maler titig, was in der Forschung zur Vermutung Anlass gab, er kénnte im Dienste des
Kaiserhauses gestanden haben und an der Ausmalung kaiserlicher Residenzen und Villen be-
teiligt gewesen sein®*®. Dabei wurden vor allem drei Freskenkomplexe in Erwigung gezo-
gen, an denen Studius als Landschaftsmalerei gewirkt haben kénnte: der Gelbe Fries der
Casa di Livia (Ala dextra/Raum III), die Ambulatio (F) der Villa Farnesina und das Rote
Cubiculum (16) der Villa von Boscotrecase’>®. Eine solche Werkzuschreibung bleibt frei-

547 Rostowzew 1911, 142—-145. ,Es ist klar, dass es die
Darstellung der Villa war, die Studius einfithrte und die
ihn beriihmt machte.“ Rostowzew 1911, 143. Vgl. u.a.:
Blanckenhagen 1963, 134; La Rocca 2008, 33; Peters
1963, 118 f.; Pochat 1973, 53; Schefold 1952, 79 f.

548 Ling 1977, 5-7; Ling 1991, 142. Ahnlich: Baldas-
sarre u.a. 2002, 192; Bigalke 1990, 200-206. 256; La
Rocca 2008, 39; Leach 1988, 273-275; Rouveret 1989,
329 f.; Schneider 1995, 113; Vollkommner 2001, 863.

549 Auch andere romische Maler, die Plinius erwihnt,
waren fiir das Kaiserhaus titig, wie Fabullus/Famulus, der
das goldene Haus des Nero ausmalte, oder Cornelius Pinus
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und Attius Priscus, die fiir Vespasian ein Bild der Virtus
schufen (vgl. Plin. Naz. Hist. 35, 120).

sso Vgl. u.a.: Blanckenhagen 1963, 134; Bigalke 1990,
240-248; Croisille 2010, 81 f.; Dawson 1965, 78; Leach
1988, 263. 272-274; Ling 1977, 2. 8-14; Rodenwaldt
1909, 32-34. Zum Gelben Fries und den Farnesina-Fres-
ken vgl. u.a.: Bastet — De Vos 1979, 22f.; Beyen I 1938,
22 ff.; Beyen II 1960, 291. 443; Bigalke 1990, 9-20. 18—
20. 67-70; Bragantini — de Vos 1983, 338; Kotsidu 2008,
47-49; La Rocca 2008, 40. 42; Leach 1980, 51 f.; Leach
1988, 266. 268-272. 275f; Ling 1991, 145; Mielsch
2001, 180; Peters 1963, 35-38; Peters 1990, 249-251;
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lich Spekulation, ein Vergleich zwischen dem Motivrepertoire des Gelben Frieses bzw. den
Ambulatio-Fresken der Farnesina und dem Katalog des Plinius vermag aber eine Fiille von
Ubereinstimmungen aufzuzeigen: Kiistenstddte, Porticen, Landhduser (also ,Villen® in be-
scheidener Form), Fliisse, Haine, Eselreiter, Fischer und ,viele derartige Einfille von hochst
geistreichem Humor® finden sich nicht nur in der Erwihnung des Plinius, sondern in
variierender Zusammenstellung auch in den genannten Freskenkomplexen. In diesen und
dhnlichen Landschaftsbildern mag der Einfluss des Studius demnach am ehesten gesucht
werden, wenngleich mit der Zuweisung der sakral-idyllischen Architekturlandschaft an Stu-
dius auch gewisse Probleme offen bleiben, die den Innovationscharakter von Studius’ Land-

schaftsmalerei betreffen’>':

Denn Plinius nennt Studius als Begriinder einer neuen Form
von Landschaftsbildern, was mit dem sakral-idyllischen Genre angesichts der republikani-
schen Bildtradition nicht in Einklang zu bringen ist, deren Beispiele als unmittelbare Vor-
ldufer der augusteischen Bilder gelten diirfen®*. Méchte man Studius also mit der Gruppe
der sakral-idyllischen (Architektur-)Landschaftsbilder verbinden, so kann er nicht als Erfin-
der des Bildtypus gelten, sondern wire mafigeblich an seiner Weiterentwicklung und Bliite
in augusteischer Zeit beteiligt gewesen. Denn die Bildgattung der sakral-idyllischen Archi-
tekturlandschaft erlebt am Ende des Zweiten und Anfang des Dritten Stil einen beachtli-
chen Aufschwung, der in neuen Motiven, verfeinerter Stilistik und erweitertem Gehalt zu
fassen ist. Was als dekorative Randerscheinung der republikanischen Wandmalerei begann,
erhilt in augusteischer Zeit erstmals einen neuen kiinstlerischen Impuls, eine Steigerung in
Qualitdt und Aussagewert, die vielleicht mit dem Namen des Studius zu verbinden ist>>3,
Damit wiirde Studius zwar nicht als ,Erfinder” der sakral-idyllischen Architekturlandschafts-
bilder anzusprechen sein, wire nach Lings These aber fiir deren Entwicklungsschub in au-

gusteischer Zeit verantwortlich, der den nachfolgenden Bildtypen der Villenlandschaft und

Kiistenlandschaft die Bahn ebnet.

Rizzo 1936, 43-47; Rostowzew 1911, 12-14; Scheibler
1994, 127; Silberberg 1980, 83-85; Tybout 1989a, 342.
551 Geht man von der Annahme aus, Studius lie8e sich
mit solchen Landschaftsbildern wie dem Gelben Fries der
Casa di Livia, den Landschaftsfresken der Villa Farnesina
oder von Boscotrecase verbinden, wiirde sich der ,Stil des
Ludius® durch eine Vielzahl heiterer Genre-Szenen, eine
flott-impressionistische Malweise und die gekonnte Ver-
starker Hell-Dunkel-Kontraste
Dementsprechend schrieben Aletti und Beyen Studius ei-

wendung auszeichnen.
nen charakteristischen ,Impressionismus® zu, der das Mar-
kenzeichen seiner Kunst sei und in seinen Effekten an
chinesische Malerei erinnere. Aletti 1948, 11-20; Beyen
1938-1960, Bd. II, 151; Croisille 2010, 66.

552 Zu nennen sind die monochromen und oligochro-
men Landschaftsszenen mit sakral-idyllischer und niloti-
scher Motivik, wie sie im Atrium der Mysterienvilla, dem
Triclinium (14) von Oplontis, auf Freskenfragmenten einer
Villa bei Portici (Neapel, MN 8593) oder dem Cubiculum
(M) der Villa von Boscoreale auftauchen. In Anbetracht
dieser republikanischen Vorliufer duflerten sich einige For-
scher skeptisch gegeniiber den ,Neuerungen® des Studius:
,Evidence available to us makes it clear that Ludius did not
invent landscape painting as such.“ Blanckenhagen 1963,
134. Dass die Plinius-Passage allerdings nichts iiber den
Ursprung der Landschaftsmalerei als solcher, sondern nur
etwas iiber einen bestimmten Typus von Landschaftsmale-
rei aussagt, erkannte bereits Rostowzew (1911, 144). Sche-
fold sieht die ,Erfindung® des Studius in der Monumenta-

lisierung kleinteiliger (griechischer) Vorbilder. Schefold
1962, 88. An ein grundlegendes Innovationspotential
von Studius’ Werken dachten: Dawson 1965, 76f.; La-
vagne 2001, 60; Ling 1977, 15; Ling 1991, 142; Roden-
waldt 1909, 24. 32f.

553 It is precisely in the Augustan period — the early
Augustan period — that architectural landscape painting
seems to reach its maturity.“ Ling 1991, 7. Zur Bliite der
sakral-idyllischen Landschaftsmalerei in augusteischer Zeit
vgl. Mielsch 2001, 181; Peters 1990, 262; Rostowzew
1911, 12. 30. Das Neuerungspotential des spiten Zweiten
und frithen Dritten Stils erweist sich vor allem an drei
stadtromischen Monumenten (Gelber Fries des Livia-Hau-
ses, Farnesina, Columbaria der Villa Pamphili) und der
Villa von Boscotrecase, die als Hauptvertreter des Bildty-
pus gelten konnen. Gegeniiber den Innovationen in Rom
orientieren sich die Beispiele derselben Zeitphase aus den
Vesuvstidten noch an den Monochromata der Phase
IC. So weist eine gelb-monochrome Landschaft aus der
Casa di Obellio Firmo mit Hirten, Ziegen und lindlichen
Gebiuden zwar dieselbe bukolische Thematik wie der
Gelbe Fries auf, wirkt im Vergleich mit der differenzierten
Motivik und Stilistik des Liviahauses aber plump (Casa di
Obellio Firmo, Pompeji IX 10, 1-4; Cubiculum, Nord-
wand; Datierung relativ einheitlich in die Endphase des
Zweiten Stils). Vgl. Beyen 1938-1960, Bd. II, 290f;
Blanckenhagen 1990, 16; Lehmann 1953, 161; Ling
1997, 10; Peters 1963, 32f.; Peters 1990, 257; Schefold
1962, 55 £; Silberberg 1980, 110 f.; Simon 1986, 210.
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Restimierend ldsst sich festhalten, dass jede der genannten Hypothesen bis zu einem gewissen
Grad begriindet, aber ebenso problembehaftet ist. Studius zum Begriinder der Gartenmalerei zu
erkliren, passt zwar chronologisch und stimmt mit den erhaltenen Denkmilern tiberein, zwingt
aber zu einer besonderen Lesung des Plinius-Textes und wiirde Studius gleichzeitig zum Erfinder
der Villen- und Hafenlandschaftsbilder machen. Die Zuschreibung dieser Bildgruppen an Stu-
dius entspricht zwar am besten dem Motivkatalog des Plinius, ist aber chronologisch und durch
das (bisherige) Fehlen von archiologischen Zeugnissen aus augusteischer Zeit problematisch, da
die bekannten Fresken von Villen- und Hafenlandschaften in den Vesuvstiddten alle ab dem spite-
ren Dritten Stil einsetzen. Die Verbindung von Studius mit dem Genre der sakral-idyllischen
Landschaftsbilder nihert sich zwar der Bildbeschreibung des Plinius an, ist aber mit dem ,Man-
ko behaftet, dass Studius bei dieser Zuschreibung nicht ,als erster die anmutigste Wandmalerei
schuf*, sondern sich relativ nahtlos in die Linie der republikanischen Vorldufer einreiht, sodass
ihm nur die Weiterentwicklung eines vorhandenen Genres zukommen wiirde. Im Hinblick auf
das Werk des Studius ergeben sich mit der Gartenmalerei, den sakral-idyllischen Landschaftsbil-
dern und den Fresken mit Hafen- und Villenlandschaften zwar einige mogliche Ankniipfungs-
punkte, letztendlich lisst sich die Passage des Plinius und seine Erwihnung des rémischen
Landschaftsmalers Studius aber nicht ganz und vollig stimmig mit den bekannten Befunden rémi-
scher Landschaftsfresken in Einklang bringen.

1. 1. 4. Topographisch-geographische Aspekte

Nachdem bereits die mogliche Aufnahme ansatzweise kartographischer Darstellungsweisen inner-
halb der topographia und ihre Verwandtschaft mit kartenverwandten Formen wie der chorographia
erortert wurde, stellt sich die Frage, ob sich in den sakral-idyllischen und nilotischen Bildern
auch ein gewisses topographisches oder geographisches Interesse fassen lisst, d.h., ob der Ver-
such gemacht wurde, real vorhandene Landschaften abzubilden. Im Hinblick darauf empfiehlt
sich nicht nur eine Analyse der bevorzugten Motive, die eine Verortung der dargestellten Land-
schaften ermdéglichen kénnten, sondern auch eine Unterscheidung zwischen topographischer In-
formation und topographischer Intention.

(1)  Motive und Motivtypen: Die Gruppe der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbil-
der zeichnet sich durch ein relativ einheitliches, festgefiigtes und langlebiges Repertoire an
Motiven aus, die in den meisten Beispielen der Bildgattung wiederkehren oder mit gewis-
sen Variationen vom Zweiten bis zum Vierten Stil anzutreffen sind. Es sind dhnliche
Typen an Gebiuden und Staffagefiguren, die im Grof3teil der erhaltenen Landschaftsbilder
auftreten’”®, ohne dass es sich um regelrechte Wiederholungen handelt. Zu den topogra-
phisch relevanten Motivtypen gehoren neben natiirlichen Gelindemarken wie Bergen, Ge-
wissern und Vegetation vor allem Architekturen, die ihm Rahmen der sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsdarstellung besonderes Gewicht besitzen und den Hauptanteil

der Motive ausmachen’”’. Eines der wichtigsten Architekturmotive, das vom mittleren

554 Zum Motivrepertoire der sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder vgl. u.a.: Bergmann 1992, 23; Blanckenha-
gen 1990, 10; Croisille 1982, 192; Croisille 2010, 59.
138; La Rocca 2008, 37 f; Ling 1991, 191. 145; Maiuri
1953, 117; Peters 1990, 249; Rostowzew 1911, 97-100.
127-130; Schneider 1995, 114 f.; Silberberg 1980, 5 f;
Woermann 1876, 370.

sss Im Vergleich zur mythologischen Landschaftsdar-
stellung, in der Felsen, Wilder und Gewisser eine grofle
Rolle spielen, dominieren in der sakral-idyllischen und
nilotischen Landschaftsmalerei zumeist die Architekturen.
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Die Staffagefiguren, die sich in diesen ,Architekturland-
schaften tummeln, entstammen zumeist dem Alltagsle-
ben. Ahnlich wie bei den Architekturen lisst sich auch
fir die Staffagefiguren ein eng umrissener ,Motiv-Pool®
feststellen, der wiederholt und gegebenenfalls variiert
wird. Es finden sich Personen, die mit den sakralen Kon-
notationen der Landschaften und dem Kult verflochten
sind: Priester, Opfernde, Gabenbringer, Pilger und Tempel-
besucher, wobei vor allem Frauenfiguren eine grofie Rolle
bei den verschiedensten Kulttitigkeiten spielen. Daneben
stehen einige andere Figurentypen, die den bukolisch-pro-
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Zweiten bis zum Vierten Stil symptomatisch mit der sakral-idyllischen Landschaftsdarstel-
lung verbunden ist, zeigt ein freistechendes oder in einen Gebdudekomplex integriertes
,JTurmhaus“, an das sich in vielen Fillen ein kleiner Gartenbezirk anschlief$t, weshalb der
Bautypus von Rostowzew als ,Haus mit Garten“ bezeichnet wurde®®®. Eine funerire Inter-
pretation dieser architektonischen Form im Sinne eines lindlichen Grabbezirkes wurde von
Rostowzew, Grimal, Peters und Blanckenhagen in Erwigung gezogen557. Glaubte Rostow-
zew noch an einen ptolemiischen Bautypus, vermutete Grimal in den Turmhiusern helle-
nistisch-rémische Grabbezirke und erklirte die sakral-idyllische Landschaft zu einer
,campagne des morts“. Plausibler mutet demgegeniiber eine profane Interpretation der
Turmhaus-Komplexe an, die sowohl als lindliche Wohnhiuser, aber auch als Vorratsspei-
cher fiir landwirtschaftliche Produkte wie Getreide, Saatgut oder Heu dienen konnten>>°,
Die einfachen Turmhiuser stehen vermutlich im topographischen Kontext des italischen
Landlebens, waren in republikanischer Zeit verbreitet und wurden ein Ausgangspunkt der
romischen Villegiatur. Dementsprechend wurden die zahlreichen Bilder von Turmhiusern
und ,Hiusern mit Garten® von Foértsch als verschiedene #urris-Typen im agrarischen Kon-
text gedeutet, die als Wohn- und Vorratstiirme von lindlichen Gehéften dienten und inner-
halb der sakral-idyllischen Fresken eine verbreitete Bildformel fiir italische Landhiuser
sind’>?. Neben dem Typus ,italisches Landhaus“ finden sich in den sakral-idyllischen Land-

fanen Aspekten der Landschaften Rechnung tragen: Zu
den hiufigsten Gestalten zihlen neben Wanderern und
Eselreitern rastende Hirten mit ihrem Vieh (Schafe, Zie-
gen, Rinder). Etwas seltener wird das Leben der lindlichen
Bevolkerung geschildert, tauchen ihr Netz einholende Fi-
scher, Bootsfahrer, Bauern und Festgesellschaften auf. Vgl.
Biering 1995, 188; Croisille 2010, 51 f. 59; Ling 1977, 9—
11; Mielsch 2001, 181; Peters 1963, 62; Peters 1990, 249;
Silberberg 1980, 6; Zanker 1987, 286.

556 Rostowzew 1911, 14 f. 69-71. In den meisten Fil-
len handelt es sich um ein gedrungenes Turmhaus mit
Giebel- oder Spitzdach auf quadratischem oder rundem
Grundriss. Hohe Fensterschlitze sind meist im oberen Ge-
schoss angebracht, ein Torbau oder eine Adikula kann sich
an das Hauptgebdude anschliefen. Ebenso beliebt ist die
Verbindung des Turmhauses mit einem ummauerten Gar-
tenbezirk. Der Bildtypus ist so weit verbreitet, dass es
miiflig wire, Beispiele anzufiithren. Stellt man die frithen
Belege (etwa die gelb-monochromen Orthostatenfelder im
Triclinium (14) der Villa Oplontis um 40 v. Chr.) den
kaiserzeitlichen Zeugnissen gegeniiber (etwa den Pinakes
an den Decken des Pankratiergrabes um 150 n. Chr.),
erweist sich die Langlebigkeit und fortdauernde Prisenz
des Bildtypus in der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei.
Vgl. Blanckenhagen 1990, 15; Croisille 2006, 206; Fran-
ciscis 1975, 22; Meyboom 1995, 82; Leach 1988, 50. 95—
97.103 f. 107; Ling 1977, 8; Ling 1991, 142; Pappalardo —
Mazzoleni 2005, 135; Tybout 1989a, 342f.; Wirth 1969,
83-85.

557 Rostowzew versuchte, das Schema ,Haus mit Gar-
ten® auf eine idgyptische Tradition zuriickzufiihren und
erkannte darin ptolemiische Landhduser und Grabmonu-
mente. ,Fast alle Architekturtypen [...] haben sich als echte
Bauten des ptolemiischen Aegyptens herausgestellt, meis-
tens als Grabbauten, ofters auch als Wohngebiude [...].“
Rostowzew 1911, 71. Grimal hilt die Grabbauten fir ein
dominierendes Element der sakral-idyllischen Landschafts-
malerei, schliefit eine profane Interpretation des Gebiude-

typus ,Haus mit Garten® aber nicht aus. ,[...] Dans cette
campagne, les tombeaux sont partout. [...] La campagne
hellénistique, en effet, qui fut d’abord imitée par les topia-
rii, était peuplée de tombeaux et de sanctuaires.” Grimal
1969, 333. Vgl. Blanckenhagen 1990, 11. 13; Lavagne
2001, 61; Ling, 1977, 8; Peters 1963, 14.

558 Von einer landwirtschaftlichen Nutzung der Turm-
hauser berichten Varro und Columella in ihren agrarischen
Werken (Colum. 1, 6, 9; Varro de re rust. 1, 57, 1). Mit
dem Aufstieg der rémischen oziums-Villa wurden die rusti-
kalen Tiirme vorwiegend als Speicherbauten des agrar-
ischen Teils, der villa rustica, geniitzt. Die Deutung der
Turmhiuser als typisch lindliche Wohn- und Nutzbauten
wurde vor allem von Lehmann vertreten. ,Judging by the
monumental and literary evidence, the towers forming the
central and essential unit of small farms, [...] were transfer-
red to the closely related realm of the great rural estates
where they served primarily as storage buildings, the re-
mainder of their original function being taken over by
supplementary buildings of a more monumental and urban
character.“ Lehmann 1953, 101-103. Als ,common type
of Mediterranean country dwelling-house, ,structure that
is common in later villa landscapes und ,rural farm archi-
tecture“ wurde der Typus ,Haus mit Garten auch von
Ling, Leach und Peters interpretiert. Leach 1988, 98.
265; Ling 1977, 8 f.; Ling 1991, 143; Peters 1963, 36.

559 Foértsch unterscheidet in seiner Analyse der Turm-
darstellungen sieben verschiedene Grundtypen von Turm-
bauten in der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei, denen
er iiberwiegend Wohn- und Speicherfunktion im argrari-
schen Bereich zuweist: ,Relativ leicht zu erkennen sind
die Columbarien [Taubenschlige], die in Tirmen hiufig
bezeugt sind. [...]. Eine zweite agrarische Funktion der
turres bestand in der Aufnahme von Speicherriumen.
Dazu gab es cinerseits spezielle granaria, bei denen es auf
den abgehobenen Boden der Lagerfliche und die Beliiftung
durch Fenster ankam.“ Fortsch 1993, 121. Die wichtigste
Form in den sakral-idyllischen Bildern ist ein einfacher
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schaften unterschiedliche Formen an Profan- und Sakralbauten, darunter dorische oder tus-
kanische Tempel und kleine, lindliche Prostyloi, die den GrofSteil an sakraler Architektur
ausmachen und sich topographisch weder lokal noch regional verorten lassen®*®. Ebenso
verbreitet wie topographisch unbestimmbar sind lindliche Kultmonumente wie heilige Biu-
me und Siulen, die porta sacra, der sog. Baitylos/Agyieus oder verschiedenartige Gotterbil-
der’®', wobei es vorrangig romisch-griechische Gottheiten wie Priapus und Diana-Trivia
sind, die in Form von anikonischen Kultmonumenten oder anthropomorphen Darstellun-
gen Verehrung finden, aber auch dgyptisch-synkretistische Gottheiten wie Isis-Fortuna. Da-
mit ist ein Grundstock an architektonischen Motiven umrissen, der innerhalb der sakral-
idyllischen Landschaftsmalerei konstituierend ist, topographisch aber meist so allgemein
und typisch gehalten wird, dass eine Lokalisierung aussichtslos erscheint.

Kunst- und Ideallandschaften: Bereits die relativ geringe Bandbreite an Motivtypen macht
deutlich, dass die sakral-idyllische Gattung primir kein kartographisches oder topographi-
sches Interesse besitzt und dementsprechend nicht oder nur kaum den Versuch unter-
nimmt, eine real existierende Landschaft darzustellen. Vielmehr setzt sich der iiberwiegen-
de Anteil an sakral-idyllischen Landschaftsbildern aus allgemeinen Formeln und bekannten
Bildmustern zusammen, die nach einem bewihrten Variationsrezept kombiniert und zusam-
mengestellt werden. Wihrend es in den meisten Fillen weniger darauf ankommt, eine indi-
viduelle, einmalige Landschaft abzubilden, werden charakteristische Typen und Formen ge-
schaffen, die als pars pro toto den gesamten Bedeutungshorizont der sakral-idyllischen
Bilder implizieren konnten®®?. Der iiberwiegende Anteil der sakral-idyllischen Landschafts-

Turm auf quadratischem oder rundem Grundriss mit Gie-
bel- oder Schrigdach, der im oberen Bereich mit langen
Fensterschlitzen versehen ist, des Ofteren Anbauten besitzt
und am ehesten als Vorratsbau interpretiert werden kann
(Bsp. Villa von Portici, Neapel MN 8593; Gelber Fries,
Casa di Livia, Abschnitt 2, 3). Daneben gibt es charakteris-
tische Wohn- und Aussichtstiirme, Grabrotunden oder so-
gar Turmruinen (vgl. verschiedene Typen im grofiformati-
gen Landschaftsfresko der Casa della Fontana Piccola,
Pompeji VI 8, 23, Peristyl, Westwand). Fortsch 1993,
116-122; Lehmann 1953, 103 f.

560 Weitaus seltener sind architektonische Sonderfor-
men anzutreffen wie u.a. ein doppelstéckiger Rundbau
mit Kuppeldach im Oecus (C) der Villa Farnesina, ein
ebenfalls zweistockiger Rundbau mit Siulenstellung in
der Casa della Fontana Piccola (Pompeji VI 8, 23, Peristyl
(10), Westwand) oder ein quadratischer Architekturkom-
plex mit umgebenden Porticen, wie er vergleichbar im
Atrium der Mysterienvilla und der Ambulatio (F) der Villa
Farnesina erscheint. Vgl. Bragantini — de Vos 1982, 236.
340; Frohlich 1996, 38-86. 93-96; Frohlich 1993, 72. 75.
80; Ling, 1977, 9; Peters 1963, 8. 54 f. 174-176; Rostow-
zew 1911, 33.

561 Auflistung der verschiedenen Typen bei: Blancken-
hagen 1990, 10; Rostowzew 1911, 127-133; Silberberg
1980, 5. Eine Typologie des verbreiteten Motivs der sog.
porta sacra findet sich bei Dall’Olio (1989, 514-517), die
zwischen Tormonumenten mit Siulen und Pfeilern unter-
scheidet und nach architektonischen Vorliufern in hellenis-
tischer Zeit sucht. In ikonographischer Hinsicht stellt sich
die Frage, ob es sich beim Bautypus der porta sacra um
lindliche Heiligtiimer, Votivmonumente oder Bauten im
funeriren Kontext handelt, wobei eine unterschiedliche
Funktion desselben Denkmilertypus in der sakral-idylli-
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schen Landschaftsmalerei nicht ausgeschlossen werden
sollte. Rostowzew interpretierte das Motiv der porta sacra
im Sinne eines Sakralmonuments, dessen gebaute Form er
auf griechische und ptolemiische Vorldufer zuriickfiihrte
(Rostowzew 1911, 131 f.). Ahnliche Denkmiler kommen
aber bereits in der apulischen Vasenmalerei des 4. Jh. v.
Chr. vor (Dall’Olio 1989, 517. 524 f.). Innerhalb der romi-
schen Landschaftsmalerei konnte das porta sacra-Motiv ver-
mutlich je nach Kontext und nach den speziellen Attribu-
ten verschieden interpretiert werden: Dass sich ein rein
sepulkraler Zusammenhang nicht halten ldsst, machen
die zahlreichen Goétterbilder deutlich (Isis-Fortuna, Dia-
na/Artemis, Mater Magna/Kybele etc.), die vielfach inner-
halb der porta sacra auftauchen und diese cindeutig einer
bestimmten Gottheit zuweisen. Eine eingehende Bespre-
chung der anikonischen Kultmonumente und anthropo-
morphen Gétterbilder unter Beriicksichtigung der zuweis-
baren Goétterkulte bei: Hinterhoéller 2007 b, 131-140.

562 Diese Vorgehensweise findet sich vor allem in den
kleineren Pinakes oder Vignetten des Dritten und Vierten
Stils. Auf wenige Bildgegenstinde reduziert, reprisentieren
die Bilder doch das Gesamtspektrum sakral-idyllischer
Landschaften. Es handelt sich um eine bewusste Abkiir-
zung und ,Kondensierung® des Gesamtrepertoires auf we-
nige Formeln, die als Emblemata eingesetzt werden. Von
Panoramadarstellungen kann in diesen stark verkiirzten
Bildern allerdings nicht mehr die Rede sein. Biering
1995, 188; Swinkels 1984, 42. Zu den sakral-idyllischen
Vignetten und Pinakes vgl. ausfiihrlich: Bergmann 1992,
24. 27 f.; Croisille 1998, 126—129; Frohlich 1996, 32. 88;
Hinterholler 2007a, 50-56; Kotsidu 2008, 24 f.; Leach
1988, 256; Mielsch 2001, 183; Peters 1963, 154; Peters
1990, 259; Rostowzew 1911, 79-83.
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bilder, mit ihrer Betonung und Wiederholung gingiger Bildformeln, lisst sich also kaum
als topographisch getreue Abbildung werten, sondern kreiert eher suggestive Stimmungsbil-
der, die als Kunst- und Ideallandschaften zu begreifen sind’®®. Entstanden und rezipiert in
einem historischen Spannungsfeld zwischen politischer Wirklichkeit und fiktiver Wunsch-
welt, entsprechen die sakral-idyllischen Landschaftsdarstellungen einer kiinstlichen Phanta-
sielandschaft, bei der es nicht auf die Schaffung von ,Landschaftsportrits® ankommt, die
sich an den natiirlichen Gegebenheiten einer Reallandschaft orientieren, sondern um imagi-
nire ,Kunstlandschaften®, die sich auf allgemein-typische Aspekte beschrinken’®*. Nicht
das Einmalig-Zufillige der Natur wird gesucht, sondern stereotype Muster und Motivsche-
mata ancinander gereiht oder anhand eines gingigen Kompositionsprinzips gruppiert>®.
Die Landschaften der sakral-idyllischen Bilder transportieren demnach keine topographi-
sche Information, sondern wollen den Betrachter im Sinne eines traumhaft-visiondren ,Ir-
gendwo® in eine utopische Landschaft versetzen, die sich nicht mehr im Realraum verorten
lisst, sondern einem fiktiven Raum- und Vorstellungsgefiige zugeordnet werden kann.

Topographische Verankerung — Italien: Die Verbindung der sakral-idyllischen Landschaftsbil-
der mit ihrer Vermittlung verheifSungsvoller Wunschwelten sollte jedoch nicht zum Schluss
fithren, dass in diesen Darstellungen kein Bindeglied zum Realraum gesucht wird und eine
vollige Loslosung von jeglichem geographischen Rahmen erfolgt. Obwohl es sich im We-
sentlichen um Kunstlandschaften handelt, die sich nicht auf bestimmte Ortlichkeiten bezie-
hen lassen, bleibt vermutlich insofern ein ,topographischer Restbezug® bestehen, als immer
wieder realistische Einzelmotive eingebracht werden, die dem zeitgendssischen Betrachter
vertraut waren und einen mdglichen, wenn auch schwammigen Ankniipfungspunkt mit der

563 ,Sowohl in der Bildkunst als auch der Dichtung
werden konstruierte Landschaften, eben Kunstwirklichkei-
ten geschildert, die die schénsten Elemente eines von gétt-
licher Prisenz durchwalteten Naturaussschnitts zusammen-
tragen; wie das Arkadien des Vergil, sind auch die gemalten
Sakrallandschaften Ideallanschaften. Kotsidu 2008, 17.
Vergleichbare Einschitzungen bei: Woermann 1876, 402:
,Diirfen wir aber aus dem Charakter jener Darstellungen
schlielen, so erscheint es wahrscheinlicher, dafl alle diese
Gegenstinde in der erhaltenen Landschaftsmalerei nach
bestimmten Rezepten oder nach ungefihrer Erinnerung
gebildet, als daf sie bestimmten wirklichen Exemplaren
nachgebildet seien.“ Schefold 1952, 79: ,Es kommt auch
der Malerei auf ideale Landschaftscharaktere, nicht auf die
Nachahmung zufilliger Wirklichkeit der Natur an.“ Gri-
mal 1969, 93: ,[...] art du paysage [...] est la représenta-
tion, moins des objets particuliers que de ce qui fait leur
particularité, les peintres devront s’attacher, non pas a
reproduire des scénes réelles mai des éléments zypigues
des choses. Pochat 1973, 53: ,Die Folge war [...] nicht
eine Darstellung der topographisch bestimmbaren Ortlich-
keiten, sondern eine Aufzihlung typischer Elemente und
eine schematische Anwendung derselben.“ Leach 1988,
108: ,In these Campanian landscapes, however, the infor-
mational potential of cartographic representation is subor-
dinated to is potential of conveying suggestions. The ima-
ges built a general rather than specific frame of reference.”
Schneider 1995, 115: ,Denn wenngleich sich die Maltech-
nik grundsitzlich um eine naturalistische Wiedergabe von
Landschaft bemiiht, die Portritierung eines bestimmten
Landstrichs ist nicht intendiert. Die Art der schematisier-
ten, stereotypen Darstellung ebenso wie die eher traum-
hafte, schwebende Atmosphire in den Bildern tragen also

cher dazu bei, daf§ das beschriebene Land der zeitgendssi-
schen Wirklichkeit gleichsam entriickt erscheint. Nicht
konkrete topographische Realititen, sondern eine typi-
sierte fiktionale Vorstellungswelt soll hier in Szene gesetzt
werden.“ Kotsidu 1999, 96: ,Es handelt sich um Darstel-
lungen einzelner lindlicher Heiligtiimer, deren topogra-
phisch oder architektonisch genaue Abbildung anschei-
nend nicht in der Absicht der Malerei liegt. Vgl.
Croisille 2005, 208; La Rocca 2008, 23.

564 Portritlandschaftsbilder im modernen Sinne mit
einer genauen topographischen Wiedergabe gehérten ver-
mutlich nicht zur Thematik der sakral-idyllischen Bilder.
Kenner 1954, 65f; Steingriber 1985, 32; Steinmeyer-
Schareika 1978, 29f. 51. Eine vergleichbare Herausbil-
dung von ,Kunstlandschaften wurde fiir die augusteische
Dichtung festgestellt, in der Elemente von Reallandschaf-
ten nach literarischen Gesichtspunkten neu gruppiert, um-
strukturiert, idealisiert und kondensiert werden, um auf
diesem Wege eine ,geistige” und verklirte Landschaft zu
schaffen. ,In diesem Sinne sind allerdings viele der in der
Dichtung geschilderten Landschaften nicht reale, sondern
literarische Landschaften.” Witek 2006, 48, vgl. 91-93.

565 Vgl. Kotsidu 1999, 96. 98; Kotsidu 2008, 17; Mai-
uri 1953, 117; Schneider 1995, 111-115. 117. 138. Wih-
rend die sakral-idyllischen Architekturlandschaften der
frithaugusteischen Zeit (spitester Zweiter Stil, Phase IIB)
eine friesartige Aneinanderreihung der Motive bevorzugen
(Gelber Fries; Ambulatio (F) der Farnesina), erfreut sich ab
den Boscotrecase-Bildern und den sakral-idyllischen Vig-
netten eine pyramidale Komposition zunechmender Beliebt-
heit. Blanckenhagen 1962, 10; Hinterhéller 2007a, 32—
50; Swinkels 1984, 42; Charbonneaux — Villard 1988, 175.
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rémischen Lebenswirklichkeit boten’®®. So zeigt beispielsweise ein pastellfarbenes Gemilde
aus der Ambulatio (F) der Villa Farnesina einen weitlaufigen Architekturkomplex im Hin-
tergrund, der an allen Seiten von Porticen umgeben ist (Abb. 226)°®”. Leach erkennt hier
eine architektonische Parallele zu spitrepublikanischen und augusteischen Anlagen, wie bei-
spielsweise der Porticus Octaviae’®®, was als mégliche Inspirationsquelle zwar denkbar ist,
im Fresko aber nur als vage Andeutung zeitgendssischer Porticusarchitektur erhalten bleibt.
Eine topographische Intention wurde von Leach auch in den Landschaftsbildern des ,roten
Cubiculums“ (16) von Boscotrecase vermutet, in denen jeweils ein sakrales Monument im
Zentrum der Komposition steht und im Hintergrund mit kleineren Heiligtiimern, Porticen
und markanten Bergriicken verbunden wird’®®. Der Vergleich mit der topographischen
Wirklichkeit Kampaniens greift aber vermutlich nur so weit, als in den sakral-idyllischen
Landschaftsbildern von Boscotrecase der allgemeine Kontext eines lindlichen Heiligtums in
Italien oder Kampanien angesprochen wird — mit zahlreichen Statuenweihungen, Kultbau-
ten, einzelnen Tempeln und Votivgegenstinden, die in einem heiligen Hain aufgestellt sein
konnten. Eine regelrechte Portritierung eines bestimmten fanum oder Kultbezirks ist trotz
der minutiosen Hintergrundszenerie aus Bergketten, Tempeln, Grabmonumenten, Hallen-
und Villenanlagen vermutlich nicht zu erwarten, wenngleich die Zusammenstellung der ge-
nannten Motive verstirkt an eine italische, vielleicht sogar kampanische Verortung der dar-
gestellten Heiligtiimer denken ldsst. Es zeigt sich, dass in einigen sakral-idyllischen
Kompositionen des spiten Zweiten und Dritten Stils durchaus eine Tendenz zur topogra-
phischen Verankerung besteht, wenngleich diese Verkniipfung lose bleibt’’®. Die Land-
schaftsmotive der sakral-idyllischen Fresken entstehen vermutlich aus einer komplexen
Integration und Assimilation von lindlicher Regionaltopographie, poetisch-bukolischer Fik-
tion und artifizieller Gartengestaltung. Gerade die verbreitete Darstellung der Turmhiuser
und agrarischen Speicherbauten ist diesbeziiglich ein Indiz fiir die Aufnahme architektoni-
scher Realia aus der italischen Regionaltopographie des 1. Jh. v. und n. Chr. und ein all-
gemeiner Verweis auf Realaspekte der landschaftlichen Umgebung®”'. Wenn iiberhaupt, so
besteht der geographische Bezugsrahmen der sakral-idyllischen Landschaftsbilder in der

566 ,They [the sacral-idyllic landscape paintings] do
not formulate a self-contained fictional reality to orient
the spectator’s interpretive reading, but rather adumbrate
links with reality that the spectator must understand and
supply. [...] Although the eclecticism of imagery in pano-
ramic landscapes clearly aims at simulation of the typical,
the coherence of their topographical pattern in company
with a certain contemporary frame of reference place them
within a world of historical time.“ Leach 1988, 108. 262.
Eine lose Verbindung der sakral-idyllischen Landschaftsbil-
der zur Topographie und Raumwahrnehmung des 1. Jh. n.
Chr. nimmt Croisille fiir die Fresken des Vierten Stils an:
»,On ne peut pas douter qu’il s’agisse d’une description
«d’aprés naturer. Mais quelle est a part d’artifice du prop-
riétaire cultivé dans I'élaboration de ce paysage? Ne s’est-il
pas inspiré, pour disposer ses sanctuaires, des évocations de
poctes bucoliques ou de parcs vus & Rome?“ Croisille 1982,
195. Vgl. Croisille 2010, 46. 60. 62; De Maria 1985,
527-530.

567 Das Bild ist zur Hilfte zerstort (Rom, MN Palazzo
Massimo Inv. 1230), die Porticusanlage kénnte als republi-
kanisches Heiligtum oder als urbane Anlage zu deuten sein.
Obwohl in dieser Ausformung einzigartig, konnte das Far-
nesina-Bild in der Nillandschaft der Mysterienvilla einen
Vorldufer haben. Dort war ein monumentales Heiligtum
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im Hintergrund dargestellt. Vgl. Bragantini — de Vos 1982,
340; Leach 1988, 268; Ling 1977, 9; Peters 1963, 8. 55.

568 ,Thus it appears that the painter wanted to repre-
sent a semblance of recent public architecture, perhaps
even to the point of having a specific model in mind.”
Leach 1988, 269.

569 It can hardly seem coincidental that these scenes
decorate a Campanian house whose own setting on the
slopes of Vesuvius in view of the dramatic ridges of the
Apennines was similar to the background of the paintings.*
Leach 1988, 255.

570 Leach bringt diese Entwicklung und ,topographi-
sche Ausrichtung® in Zusammenhang mit dem Wirken
des Studius. ,In this respect it is of less consequence whe-
ther Studius was or was not the painter of the frieze [ambu-
latio (F), Farnesina] than that the legend of his work, as
Pliny reports it, accurately incorporates that impetus to-
ward referential approximation of reality that governs the
refinement of genre in landscape painting.“ Leach 1988,
276.

571 ,lhre Hiufigkeit in den Bildern hat aber nicht nur
kompisitionelle Griinde, sondern vermittelt auch einen
guten Eindruck des realen Landschaftsbildes im Hellenis-
mus. Die auflerstidtischen Beispiele standen zumeist in
argrarischem Zusammenhang.“ Fértsch 1993, 122.
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Wiedergabe einer italisch-rustikalen Umgebung, eines einfachen, beschaulichen und from-
men Landlebens im Italien einer verklirten und unbestimmten Frithzeit oder einem ent-
riickten ,Goldenen Zeitalter>”2. Es handelt sich um lindliche Heiligtiimer rémisch-
italischer Prigung, wie sie vergleichbar in den antiquarischen Schriften eines Varro geschil-
dert werden, der die Anfinge der romischen Religion mit lindlichen Schreinen und Kult-
plitzen assoziiert, die inmitten der italischen Landschaft verstreut lagen, auf Bergen, an
Kiisten oder in heiligen Hainen (fucri sacri)’’?. Gemeint sind die urspriinglichen loca reli-
giosa, die stark mit der umgebenden Landschaft verbunden waren und in Form schlichter
Heiligtiimer (fana) oder eingefriedeter Kultbauten (2ra oder aedicula) bestehen konnten.
Ahnlich wie in der augusteischen Dichtung wirke die Beschwérung der lindlichen Kulte
Italiens auch in der gleichzeitigen Landschaftsmalerei als Metapher fiir eine nostalgische
Verbrimung von Vergangenheit und geographischer Wirklichkeit, die man zu einem diffu-
sen Wunschbild vermengt, in dem die Welt der Gétter und Menschen noch harmonisch
im Einklang steht®”4. Die italischen Kultplitze wecken Assoziationen von einer religiésen
Urspriinglichkeit und Einfachheit, welche gerade vor dem Hintergrund des spitrepublikani-
schen Religionsverfalls an kulturhistorischer Bedeutung gewinnen. Die topographische Ver-
ankerung erscheint dabei bewusst vage, gerdt zu einem verklirten Idealbild, in dem ein
geographischer Realraum kiinstlerisch stilisiert wird, sodass nur sporadische und gleichsam
eklektische Ankniipfungspunkte zu einer Topographie erhalten bleiben. Diese Beziige sind
in Form von realistischen Einzelmotiven gegeben, die sich am Vorbild der zeitgendssischen
Lebenswirklichkeit orientieren, innerhalb der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei aber zu
topischen Bildelementen umgeprigt werden, um nach dem wvarietas-Prinzip und in beliebi-
ger Abwandlung eingesetzt zu werden. Auf diese Weise findet zwar eine Verfremdung geo-
graphischer Zusammenhinge statt, entwickelt sich aber gleichzeitig eine Suggestion der
Realtopographie, die im Sinne einer wverosimiltudo wirkliche Landschaften vorspiegeln soll

und vom Betrachter als deren beispielhaft-typische Umsetzung aufgefasst werden kann
Ahnlich wie in der romischen Dichtung der augusteischen Zeit

572 Zum italischen Kontext vgl. Bigalke 1990, 153; De
Maria 1985, 528-530; Lehmann 1953, 99-102.

573 Varro Ant. Rer. Div. 1, 18. Schriftliche Belege tiber
das Alter und die Ehrwiirdigkeit lindlicher Heiligtiimer,
die sich durch ihre Einfachheit und Verbundenheit mit
der umgebenden Landschaft auszeichneten, finden sich
ihnlich bei: Lucr. de Rer. Nat. 5, 47; Plin. Nat. Hist. 12,
1, 2; Quint. Inst. Or. 10, 1, 88. Solche ,heiligen Plitze®
mit traditionellen fzna befanden sich bevorzugt in Hainen
oder an Seen. Vgl. Bergmann 1992, 33; Cardauns 1978,
146; Kotsidu 1999, 96.

574 Eine Beschiftigung mit der piezas-Thematik findet
sich in den Elegien des Tibull (1, 1, 11-14) und den
Carmina des Horaz (Carm. 1, 17, 13-16). Vgl. Leach
1980, 55. 63. 65; Witek 2006, 92. Dem entsprechen die
lindlichen Kultplitze und opfernden Bauern/Hirten in den
landschaftlichen Schmuckreliefs augusteischer Zeit, exemp-
larisch ist das Miinchner Bauernrelief (Miinchen, Glypto-
thek Inv. 445). Sowohl in den Schmuckreliefs als auch in
den sakral-idyllischen Landschaftsfresken werden Alter und
Ehrwiirdigkeit des lindlichen Kultes gelegentlich durch
einen ruindsen Bauzustand des Heiligtums angedeutet.
So findet sich im Miinchner Bauernrelief eine teilweise
eingestiirzte Temenos-Mauer, wihrend in einer rotgrundi-
gen Vignette aus der Villa Arianna in Stabiae eine heilige
Sdule inmitten eines eingestiirzten Rundturmes zu erken-
nen ist (Neapel MN 9405 [Abb. 180a], Vierter Stil). Ein

575

376 stehen topographische

vergleichbares Motiv mit verfallenem Rundturm kennt die
Casa della Fontana Piccola (Pompeji VI 8, 23.24, Peristyl,
[Abb. 351. 352]). Diese Ruinenbauten sollen vermutlich
weniger auf einen Verfall der Kulte und ecine religidse
Erneuerung anspielen, sondern den langen Bestand und
die Ehrwiirdigkeit des Heiligtums unterstreichen. Vgl. All-
roggen-Bedel 1977, 43; Bergmann 1992, 28. 43; Bragan-
tini — Sampaolo 2010, 438 f.; Fehrentz 1993, 183; Fortsch
1993, 120; Hesberg 1986, 22f; Kotsidu 1999, 95-97;
Simon 1986, 126; Zanker 1987, 287-289; Wegener
1985, 181. 184-188.

575 Den Bezug der sakral-idyllischen Landschaftsmale-
rei zur romischen Alltagswirklichkeit ,della vita cittadina, e
forse anche della vita in una campagna coltivata® betont
auch La Rocca (2008, 32): ,Molti elementi del paesaggio
sono di genere ,caratterizzante e volutamente rifiutano
un’effettiva aderenza al reale, pur essendo ,verosimili“.“
La Rocca 2008, 37. Vgl.: ,The sacred grove did not belong
to a distant golden age, but to an idealized current reality.“
Bergmann 1992, 34.

576 Das literarische Motiv der verklirten ,Heimatland-
schaft” findet sich in Vergils Eklogen oder den Werken von
Horaz wieder. Beispielsweise findet in den Eklogen eine
Vermischung von oberitalischen Landschaftselementen
mit der arkadischen Bergwelt statt, was eine Art landschaft-
lichen ,Eklektizismus® zur Folge hat, der unter dem Vor-
zeichen einer sentimentalen Aufladung und Verbrimung
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oder geographische Aspekte unter dem Vorzeichen einer Idealisierung und bukolisch-nostal-
gischen Uberhshung, werden in den sakral-idyllischen Landschaftsszenen Beziige zum itali-
schen Landleben und den (mittel-)italischen Regionen zwar angedeutet, aber semantisch
aufgeladen und dahingehend tberformt, dass die starke Tendenz zur Verallgemeinerung
auch inhaltlich zu verstehen ist und die Verklirung der italischen Landschaften zu harmoni-
schen Sakral-Idyllen vermutlich im Sinne einer tberzeitlichen und iiberregionalen Allge-
meingiiltigkeit zu verstehen ist.

Topographische Verankerung — Agypten: Im Gegensatz zu einer losen Anbindung vieler sak-
ral-idyllischen Landschaftsbilder an den Groffraum Italien, finden sich seit dem nilotischen
Landschaftsfries im Atrium der Mysterienvilla vereinzelt auch motivische Hinweise auf
Agypten, was in der Forschung dazu Anlass gab, in vielen sakral-idyllischen Bildern eine
Darstellung Agyptens zu erkennen’””. Allen voran der Gelbe Fries des Livia-Hauses soll das
Land am Nil représentieren578, was sich im Unterschied zum Nilmosaik von Palestrina aber
kaum in der Landschaftsdarstellung bemerkbar macht. Weder die Architekturen noch die
vorhanden Kultmonumente, Gotterbilder und Staffagefiguren weisen mit wenigen Ausnah-
men einen dgyptischen Charakter auf. Zwar kommen im Gelben Fries vereinzelte Fluss-
und Gewisserszenen vor, es fillt jedoch schwer, die beliebte Wasserthematik gerade auf
den Nil zu beziehen. Eine Identifizierung der Landschaft im Gelben Fries mit Agypten er-
scheint auch insofern problematisch, als sich andere Darstellungen derselben Zeitstufe an-
hand prignanter Agypten-Motive eindeutiger mit dem Nilland verbinden lassen. Werden
diese deutlich charakterisierten Nillandschaften beriicksichtigt, so ist im Hinblick auf den
Rest der sakral-idyllischen Landschaftsbilder umso groflerer Zweifel angebracht, wenn man
diese auf eine Darstellung einer dgyptischen Topographie beziehen méchte. Denn nicht zu-
letzt das bergige Terrain und eine iippige Vegetation aus Zypressen und Laubbdumen, wel-
che ab dem Dritten Stil in den sakral-idyllischen Bildern immer beliebter werden, lassen
sich nicht recht mit den topographischen Gegebenheiten Agyptens in Einklang bringen®””.
Wenngleich in manchen Landschaftsbildern sakral-idyllischer Prigung durchaus Anklinge
und Konnotationen an Agypten vorhanden sind, sollte die topographische Verankerung —

realer Landschaftsformen steht: ,Ahnliches gilt auch fiir
die Realititsbezogenheit der Landschaft [in Vergils Eklo-
gen]. Die dargestellte Sphire des Hirtenlebens stimmt
nun mit keiner der damals bekannten Landschaften genau
iiberein. Manche Elemente stammen offenbar aus Vergils
oberitalischer Heimat, die auch ausdriicklich erwihnt wird.
Daneben aber stehen Ziige aus der peloponnesischen Land-
schaft Arkadien, die bei Theokrit keine Bedeutung hat.“
Witek 2006, 93, vgl. Witek 2006, 91-93. 111-114.

577 »Der Gesamteindruck lisst eher an Agypten als an
Mittel- oder Siiditalien denken. Unter den Bauwerken sind
einige typisch fir das Mittelmeergebiet, andere dagegen
weisen spezifisch dgyptische Formen auf.“ Peters 1990,
249.

578 Bereits Rostowzew erkannte in den sakral-idylli-
schen Architekturlandschaften der Phase IIB des Zweiten
Stils dgyptische Motive und Bauformen. Rostowzew 1911,
70-72. Die Landschaft des Gelben Frieses wurde in der
Folgezeit immer wieder mit Agypten identifiziert: Aletti
1948, 21; Mielsch 2001, 181; Pappalardo — Mazzoleni
2005, 188; Peters 1963, 63; Pochat 1953, 45; Schefold
1956, 216 f. Lediglich drei Motive des gesamten Frieses
deuten jedoch mehr oder weniger auf Agypten hin: das
Kamel und die Statue der Isis-Fortuna im zweiten Ab-
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schnitt des Frieses und eine Sphinx-Figur im verlorenen
vierten Interkolumnium. Zu diesen Motiven vgl. Bigalke
1990, 158; Croisille 2010, 81; Ling 1977, 11; Schneider
1995, 117. Diesen lassen sich dhnliche Motive in der Villa
Farnesina und im Columbarium der Villa Pamphili an-
schliefen: ein Stier auf einem heiligen Tor, méglicherweise
der Apis-Stier (Oecus C, MN 1080), ecine Statue der Isis-
Fortuna (Ambulatio F, MN 1230), eine Gottertrias mit
Isis-Fortuna, Thot und Anubis (Ambulatio F, MN 1233)
und Isis-Fortuna im groffen Columbarium der Villa Pam-
phili (XVI). Neben der Isis-Fortuna ist im Gelben Fries
auch eine Fiille an griechisch-rémischen Gétterbildern ver-
treten — zu nennen sind die identifizierbaren Statuen von
Diana-Artemis, Apollon, Amor-Eros, Juno-Hera, Neptun-
Poseidon und Priapus.

579 Dass es sich bei der Landschaft des Gelben Frieses
um Agypten handelt, wurde folglich auch dementiert:
»There is, however, no intention to reproduce precisely
the scenery of the Nile; the hilly terrain, the abundance
of sheep and goats, the infrequency and narrowness of
water-courses, all speak to the contrary.“ Ling 1977, 11.
Vgl. Bigalke 1990, 160-164; Rizzo 1936b, 50; Tybout
1989a, 344.
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auch dort nur lose und vage zu verstehen — keinesfalls vorbehaltlos auf alle sakral-idylli-
schen Landschaftsbilder iibertragen werden.

Nillandschaften: Den deutlichsten Bezug zu einem geographischen Grofiraum bieten die
Fresken mit eigentlichen Nillandschaften. Seit dem frithen Zweiten Stil finden sie Eingang
ins Repertoire der romischen Wandmalerei’®® und der Atriumfries aus der Villa dei Misteri
bezeugt ihr Aufkommen in republikanischer Zeit (um 80-70 v. Chr.). Der umlaufende
Fries in oligochromer Farbgebung findet sich in der Oberzone einer gemalten Orthostaten-
wand und ist nur mehr in Fragmenten erhalten. Diese Bruchstiicke zeigen eine weite Fluss-
landschaft an deren Ufern sich Heiligtiimer, kleinere Kultbauten, Hiuser, Palmen und
Staffagefiguren befinden. Meyboom erkennt im Nilfries der Mysterienvilla eine Parallele
zum Nilmosaik, ,regard in contents and composition®, was sich aufgrund des schlechten Er-
haltungszustands nicht niher beurteilen lisse®!. In augusteischer Zeit tauchen Bilder mit
Nillandschaften im Wandzusammenhang mit sakral-idyllischen Darstellungen auf, die moti-
vischen Beziige zu Agypten sind aber meist reduziert und gemildert®®?. In der Folgezeit
und wihrend des Vierten Stils erfreuen sich die Fresken mit Nillandschaften besonderer Be-
liebtheit, sodass in dieser Phase eine Gliederung des Bildbestandes in sakral-idyllische Nil-
landschaften und Pygmienlandschaften zweckmifSig erscheint. Beide Typen sind jedoch
von solchen Fluss- und Gewisserlandschaften zu unterscheiden, die keine dgyptischen Sym-
bole aufweisen und deshalb nicht voreilig mit dem Nilland in Verbindung gebracht werden
sollten.

a.) sakral-idyllische Nillandschaften: Im Vierten Stil tauchen Nillandschaften mit sakral-
idyllischem Charakter sowohl in kleinen Formaten wie einzelnen Pinakes auf, kén-
nen aber auch ganze Winde fiillen. Kennzeichnend ist die bedeutende Rolle des
Wassers, an dessen Ufern verschiedenste Kultbauten und Heiligtiimer verstreut sind.
Sowohl die Architekturen als auch gewisse Aspekte der Flora, Fauna und Staffage-
figuren weisen eindeutig auf Agypten hin, entsprechen ansonsten aber dem Motiv-
bestand des sakral-idyllischen Typus. Zu den besten Beispielen zihlen die

grofformatigen Landschaften in den Viridaria der Casa dei Cei und der Casa di
Apollo®®®. In diesen Flussszenerien tauchen dhnliche Bauformen wie im Nilmosaik
auf, erscheinen Statuen von Tiergdttern, Horneraltire und Palmen’®4. Schroffe Fels-
formationen am Ufer (Casa dei Cei) lassen sich hingegen nicht unbedingt mit einem
dgyptischen Ambiente vereinbaren. Eine Fiille an Nillandschaften findet sich im Isis-
tempel von Pompeji®®®. Die grofformatigen Landschaftsfresken des Ekklesiasterions

580 Miysterienvilla bei Pompeji, Fries in der Oberzone
des Atriums mit oligochromer Flusslandschaft in Blau,
Gelb und Braun: Beyen 1938-1960, Bd. I, 55; Blancken-
hagen 1963, 112; Blanckenhagen 1990, 45; Croisille 2005,
205 f.; Meyboom 1995, 81 f.; Mielsch 2001, 185; Peters
1963, 7-10; Peters 1990, 254; Silberberg 1980, 80f. Zu
den dgyptisierenden Tendenzen innerhalb des sakral-idylli-
schen Genres vgl. Croisille 2010, 62. 81.

581 Meyboom 1995, 82. Den Ursprung der Nilbilder
verbindet Meyboom wiederum mit dem Namen des De-
metrios Topographos sowie den verstirkten politischen
und kulturellen Beziehung zwischen Rom und Agypten
ab dem 2. Jh. v. Chr. Nach Tybout ist die typologische
Herkunft aus Agypten im Atriumfries der Mysterienvilla
ebenfalls noch unverkennbar. Meyboom 1995, 85; Tybout
1989a, 344.

582 Ein Landschaftsbild aus dem grofien Columbarium
der Villa Pamphili (Wand C, IV, spiter Zweiter Stil, ca.
25-15 v. Chr.) zeigt beispielsweise eine Flussszenerie, die
mithilfe von Enten, Palmen, Papyrusstauden und Binsen-

hiitten als nilotische Landschaft charakterisiert ist. Die An-
kniipfungspunkte an Agypten sind aber gemildert.

583 Casa dei Cei, Pompeji I 6, 15. Viridarium (h), Ost-
wand, spiter Vierter Stil, ca. 70 n. Chr; Casa di Apollo,
Pompeji VI 7, 23, Garten, spiter Vierter Stil, ca. 70 n. Chr.
Vgl. Caratelli u.a. (PPM Bd. I) 1990, 470-482; Croisille
2005, 218; Croisille 2010, 126-129; Ling 1991, 149;
Meyboom 1995, 83. 103; Michel 1990, 52-60. 73. 79—
86; Pappalardo — Mazzoleni 2005, 381-387; Peters 1963,
172f. 177 1.

584 Nach Meyboom handelt es sich bei den kleinen
Heiligtiimern um Grabbezirke mit anschliefenden Hai-
nen, die er dhnlich wie im Nilmosaik als funerire Kultbe-
zirke des Osiris deutet. Meyboom 1995, 62.

585 Isistempel, Pompeji VIII 7, 28. Ekklesiasterion:
finf erhaltene und grof$formatige Landschaftsbilder in Ab-
messungen zwischen 1,11 x 1,64 m und 1,87 x 2,13 m
(Neapel, MN 8558, 8570, 8574, 8575, 1265). Porticus:
einige kleine Pinakes im Querformat, darunter einige deut-
lich erkennbare Nil- und Pygmienlandschaften (Neapel,
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zeigen jeweils ein Heiligtum im Zentrum der Komposition, das mit spezifisch dgypti-
schen Gottheiten in Verbindung steht, darunter vermutlich die Tholos der Hathor
oder Isis, das Grabmal des Osiris, die porta sacra der Neith und andere Isisheiligtii-
mer. In der Forschung wurden die dgyptischen Kuleplitze nicht nur allgemein mit
dem Nilland verkniipft, sondern auch regionaltopographisch verortet und von Elia
in der stidlichen Thebais in Oberigypten lokalisiert, wo der Nil nicht nur von Ge-
birgsziigen eingeschlossen ist, sondern in ptolemiischer Zeit auch eine Vielzahl an
kleineren Heiligtiimern mit lindlichem Charakter bestand®®. Trotz des betont dgyp-
tischen Kultinventars und der verstirkten Isissymbolik in den Landschaftsbildern des
Ekklesiasterions kann eine Lokalisierung der dargestellten Sakralbezirke in der dgypti-
schen Thebais nicht ganz iiberzeugen. Vielmehr ist in den grofiformatigen Land-
schaftsbildern des Isistempels eine ,topographische Vermischung® zu beobachten,
was einen imaginiren Symbolraum zur Folge hat. Denn wihrend die Kultsymbole
eindeutig auf Agypten hinweisen und der Grof3teil der Sakralarchitekturen dem allge-
meinen Repertoire der sakral-idyllischen Landschaften ohne topographische Note
entspricht, weisen die Landschaftsformen selbst am chesten auf ein mediterranes Um-
feld hin, bei dem man sich an Italien oder gar Arkadien erinnert fithle: Knorrige
Laubbdume, am chesten Eichen, beschirmen die lindlichen Heiligtiimer, die in eine
raue Felsen- und Gebirgslandschaft eingebettet sind, welche manchmal in weite Ebe-
nen ausliuft (MN 1265), manchmal steil zu einem Gewisser hin abfillt (MN 8574).
Derartige Landschaftsformen haben denkbar wenig mit der Topographie Agyptens ge-
meinsam, sodass vermutlich nur eine vage Verortung der Landschaften gemeint ist.
Vielmehr wird ein fiktives Raumgefiige geschaffen, in dem sich die unterschiedlichs-
ten Beziige aus der Realtopographie zu einem entriickten und sakral verbrimten Ge-
filde vermischen. Damit stehen die sakral-idyllischen Nillandschaften in auffilligem
Gegensatz zum Nilmosaik von Palestrina, bei dem sich ein stark deskriptiver und in-
formativer Gehalt feststellen lisst>®”. Die dortige Panoramadarstellung Agyptens
konnte als Zeugnis geographischer, kartographischer, ethnographischer und zoologi-
scher Interessen gewertet werden. Diese sachliche, teils wissenschaftliche Heran-
gehensweise an einen geographischen Grofiraum lidsst sich in den sakral-idyllischen
Nillandschaften der rémischen Wandmalerei kaum bemerken. Es sind vielmehr ande-
re und idealisierte Aspekte, die in den Nillandschaften der Wandmalerei betont wer-
den, etwa die allgemeine Charakterisierung Agyptens als Land von Reichtum,
Uberfluss und exotischen Kulten. Die Fresken der sakral-idyllischen Nillandschaften
zeigen eine dgyptische Wunschwelt, in der die Ziige der Ideallandschaft gesteigert
sind und die Konnotationen von Fiille, Fruchtbarkeit und Wohlstand gegeniiber der
realen Topographie iiberwiegen’®®. Zwar lassen sich die sakral-idyllischen Nilland-
schaften durch gewisse Motive mit Agypten in Zusammenhang bringen, der topogra-
phische Bezug geht aber nie besonders weit, bleibt so diffus und regional

MN 8517, 8518, 8541, 8607). Vgl. u.a.: Croisille 1988,
125-130; Croisille 2005, 62f. 215; Croisille 2010, 98—
106; De Caro 1992, 40—45; De Caro 2006, 71 f.; Peters
1963, 158. 167-170. Die kleinformatigen Landschaftspi-
nakes zeigen dgyptische Kulte, Architekturen, Fauna und
Bevélkerungen, tendieren dabei aber zur Generalisierung.
586 Elia 1941, 30-33. Vgl. Croisille 1988, 126; Crois-
ille 2010, 62f. 65. Im Gegensatz zur alexandrinischen
These und der Herleitung der Nillandschaften aus Agypten
betont Croisille die Eigenstindigkeit und Originalitit der
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Landschaftsfresken im Isistempel. ,Certaines oevres s’insc-
rivent dans un courant exotique, le plus souvent égyptisant
[...] mais dans d’autres, souvent de plus petit format, la
thématique égyptisant ne posséde plus qu’un caractére gé-
néral et tend méme A s’estomper au profit d’une inspiration
locale.“ Croisille 2010, 63. Vgl. Croisille 1988, 134.

587 Versuch einer topographischen Interpretation des
Nilmosaiks und einer geographischen Verankerung seiner
Motive bei Hinterholler 2009, 49-73.

588 Kotsidu 2008, 58 f. 61.



1. 1. 4. Topographisch-geographische Aspekte

unbestimmbar, dass vermutlich keine spezifischen Orte oder Gegenden des Nillands
ins Bild gesetzt werden.

b.) Pygmdenlandschaften: Pygmienlandschaften, die vereinzelt ab dem Zweiten Stil auf-

tauchen, werden im Vierten Stil besonders populir’®®. Wie in den sakral-idyllischen
Nillandschaften spielen auch hier Wasser- und Flussszenerien eine grofle Rolle,
wobei die Pygmien als humoristische Staffagefiguren den exotischen Charakter der
Darstellung verstirken. Dahinter steht die vage und schon frith mythologisch tiberla-
gerte Kenntnis von afrikanischen Pygmienstimmen, die sich in der hellenistischen
und rémischen Vorstellungswelt mit dem Bild von Zwergen verbindet’”’. Das um-
triebige Zwergenvolk gerit dabei oft zur Karikatur der Bevolkerung des siidlichen
Agypten und Nubien. Die Pygmien sind nicht nur bei alltiglichen Titigkeiten und
kultischen Handlungen zu sehen, sie sind auch in viele komische bis unanstindige
Szenen verstrickt. Dunkelhdutige Pygmien werden bei der Arbeit dargestellt oder
kimpfen mit wilden Tieren, hellhdutige sind eher in kultischen Tidtigkeiten, bei Tin-

>?1 Dabei verstirken die Pygmien das groteske

zen, Gelagen oder als Wanderer aktiv
und humoristische Element der Nillandschaften. Thr burleskes Treiben, ihre Kimpfe
mit Nilpferden und Krokodilen, ihre exotischen Kulte und das laszive Verhalten
sind nicht nur ein Verfremdungseffekt, der im rémischen Betrachter fiir ironische
Distanzierung sorgt, sondern sie betonen auch die Fruchtbarkeit und Fiille des Nil-
landes. Im spiten Zweiten Stil tauchen Pygmienszenen im groffen Columbarium
der Villa Pamphili auf, wo sie mit reduzierter Landschaftsumgebung auf den weif3-
monochromen Grund gesetzt sind. Die figiirliche Ikonographie mit ihrer Betonung
der burlesk-humoristischen Aspekte ist bereits voll ausgeprigt, da die Pygmien ein-
mal tberstiirzt vor einem Krokodil fliichten, das andere mal in einem Nachen iiber
den Nil staken und ein briillendes Nilpferd mit Fikalien ,,bekﬁmpfen“”z. Zu den
bekanntesten Beispielen im Vierten Stil zdhlen die grofiformatigen Wanddekoratio-
nen der Casa dei Pigmei, der Casa del Medico und die Pygmienfriese der Villa Arian-
na sowie der Casa di P Cornelius Teges, in denen die Anklinge an Agypten durch
eine spezifische Fauna und Flora, die typische Gewisserszenerie sowie charakteristi-

589 Der Ursprung der Ikonographie ist unklar, inner-
halb der hellenistischen Kunst sind Zwerge und Pygmien
als Einzelfiguren in der Kleinkunst prisent. Vgl. Mielsch
2001, 185 f.; Peters 1990, 252.

590 Dementsprechend werden die Pygmien in der romi-
schen Wandmalerei als Zwergwiichsige dargestellt. In
Agypten waren Zwerge als Diener und Unterhalter beliebt,
sie fungierten als Musikanten, Tinzer und Spafimacher.
Zwerge tauchen sogar in rituellen Kontexten auf, in Ver-
bindung mit den Géttern Ptah und Bes. Dariiber hinaus
lassen sich Zwerge mit dem prolemiischen #ryphé-Gedan-
ken in Verbindung bringen, was sie zu einem weiteren
Ausdruck von Fille und Uppigkeit innerhalb der Nilland-
schaften macht. Die Fertilitit des Zwergenvolkes duflert
sich nicht zuletzt darin, dass sie dhnlich wie Priapus als
ithyphallisch dargestellt werden oder wie im nilotischen
Fries der Casa di P. Cornelius Teges bei erotischen Aktiviti-
ten zu schen sind. Zum Pygmienfries der Casa di Corne-
lius Teges vgl. u.a.: Maiuri 1938, 26 f.; Peters 1963, 181;
Schefold 1952, 65; Wataghin Cantino 1969, 43 f.

591
blissful state of Egypt created by the Nile flood, and epito-

»These grotesque figures emphasize the fertility and

mise the exotic character of the country in the eyes of the

Romans.“ Meyboom 1995, 83.

592 Grofles Columbarium der Villa Pamphili, zwei
querformatige Bildfelder auf weiflem Grund, zwischen
den Tabulae ansatae und den Loculi angebracht (Rom,
MN Palazzo Massimo, spiter Zweiter Stil). Im ersten Bei-
spiel (Abb. 205) sind drei Pygmien auf der Flucht vor
einem Krokodil, das aus den Marschen des Nil hervor-
bricht. Die umgebende Landschaft unterstreicht mit weni-
gen Elementen das idgyptisch-nilotische Ambiente: Zwei
Strohhiitten und einige Palmen rahmen die Szene. Im zwei-
ten Beispiel (Abb. 206) befahren drei Pygmien mit langen
Staken und einem Schilfboot den Nil, auf dessen in Blau
angedeuteter Wasserfliche sich einige Enten tummeln. Am
Ufer befindet sich ein Nilpferd, auf dessen Riicken ein
Kranich reitet und den Pygmien mit gedffnetem Maul
droht. Die Auseinandersetzung der Pygmien mit Krokodi-
len und Nilpferden ist ein weit verbreitetes Motiv der Land-
schaftsfresken. Mit den querformatigen Bildfeldern des
groflen Columbariums lisst sich eine weiffgrundige Szene
unbekannter Herkunft aus Herculaneum (Neapel, MN
8561, Abb. 207) vergleichen, die in den Dritten Stil zu
datieren ist.
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sche Architekturen und Kultbilder gegeben sind’”?. Die Sakralbauten der Pygmien-
landschaften entsprechen dabei meist dem Repertoire der sakral-idyllischen (Nil-)
Landschaften, zeigen neben Horneraltiren, Pylonen und Tempeln mit geschwunge-
nen Dichern auch Statuen von Tiergottern und Sphingen. Daneben wird die dgypti-
sche Fauna und Flora pointiert ins Bild gesetzt: Palmen, Schilf und Papyrus,
Lotusblumen, Nilpferde, Krokodile, Enten, Ibisvogel. Stroh- und Binsenhiitten ma-
chen den lindlich-bukolischen Charakter aus. Im Unterschied zur ruhigen, sentimen-
tal verkliarten Stimmung der sakral-idyllischen (Nil-)Landschaften sind die Pygmien
meist in heftige Aktionen verwickelt, am liebsten in Tierkdmpfe, Thiasoi, biuerliche
oder erotische Szenen, sodass der narrative Aspekt gegeniiber den verwandten Bild-
formen stirker hervorgehoben wird®”*. Wie in den sakral-idyllischen Nilland-
schaften zeigt sich auch hier eine von Klischees besetzte Uberformung des realen
Grofiraums. Abermals wird Agypten nicht als topographischer Bezugspunkt im Real-
raum gewertet, sondern als exotischer Angelpunkt einer Vorstellungswelt, die dies-
mal in ihren humoristischen und ironischen Aspekten ausgelotet wird.
Im Hinblick auf die topographisch-geographischen Aspekte der sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsmalerei ldsst sich damit folgendes Reszimee ziehen: Weder sakral-idyllische noch niloti-
sche Landschaftsbilder weisen eine starke topographische Intention auf, sodass ihr informativer
Gehalt zum geographischen Bezugsrahmen meist nicht tiber diffuse Andeutungen hinausgeht. Im
Gegensatz dazu kommt es zur Schaffung eines allgemeinen Motivkanons, der formelhaft einge-
setzt wird und meist unlokalisierbar bleibt. Die Beziige zur Realtopographie sind so vage und ver-
schwommen, dass sich die dargestellten Landschaften kaum verorten lassen und wenn tiberhaupt,
dann nur in symbolhaften Anklingen. Der ,italische® und ,dgyptische“ Bezugsrahmen der sakral-
idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder bleibt dabei unterbestimmt, dass etwaige topogra-
phische Konnotationen wohl eher in einem fiktiven Raum anzusiedeln sind, einem imaginiren
Sammelsurium von Eindriicken und Symbolen, die einem geographischen Groffraum und seiner
»Landschaft® zugeschrieben werden. Dementsprechend ist die Erschliefung dieses utopischen
Raumgefiiges auch keine niichtern-sachliche Zugangsweise, sondern eine emotional tiberfrachtete
und sentimental aufgeladene Semantisierung des Landschaftsraumes, der mit mannigfachen Be-
deutungen, Idealen und Vorstellungswelten verkniipft wird. Es handelt sich mehr um Stim-
mungslandschaften und Suggestionsbilder, heiter bis verklirte Kunst- und Idealwelten, als um
Darstellungen mit topographischer Relevanz.

1. 1. 5. Funktion, Kontext und Interpretation

Bildsymbolik und Bildbedeutung der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsmalerei
wurden auf Basis ihres kulturhistorischen Kontextes fiir die frithe Kaiserzeit in zahlreichen Einzel-
studien erforscht, weshalb an dieser Stelle ein knappes Resiimee der diesbeziiglichen Forschungs-
ergebnisse gentigen mag, deren Einbeziehung methodisch unerlisslich scheint, um eine

593 Casa dei Pigmei, Pompeji IX 5, 9; Casa del Medico,  Gelagen, als Wanderer, Hirten und Wassertriger. Dem

Pompeji VIII 5, 24 (MN 113195). Vgl. u.a.: Bragantini —
Sampaolo 2010, 418; Baldassarre u.a. 2002, 241; Croisille
2005, 215; Croisille 2010, 65; Andreae 1973, 168;
Mielsch 2001, 186f.; Peters 1963, 173. 180f. Villa
Arianna, Stabiae, Raum E, Vierter Stil (Neapel, MN
9095, 9098, 9099; Abb. 208. 209). Eine Tradition des
Zweiten und Dritten Stils fortfithrend, entwickeln sich
die Genreszenen im Pygmienfries der Villa Arianna vor
einem neutral-weifen Grund. Die Pygmien sind bei all-
tiglichen, zumeist friedlichen Titigkeiten zu sehen, bei
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biuerlichen Bereich ist die Szene mit der Fiitterung einer
Hiihnerschar zuzuweisen. Zum Pygmienfries der Villa
Arianna vgl. Allroggen-Bedel 1977, 27-89; Bragantini —
Sampaolo 2010, 478 f.

594 ,Trotz idyllischer Szenerie und sanfter Farbgebung
vermitteln die Nillandschaften mit Pygmien in der Regel
keine friedliche Stimmung. Es geht hierbei offensichtlich
um die Schilderung einer fremden exotischen Welt und
ihrer faszinierende Wirkung auf den damaligen Betrach-
ter.“ Kotsidu 2008, 61.



1. 1. 5. Funktion, Kontext und Interpretation

Interpretation der Perspektiveformen zu ermdéglichen. Denn erst ein hinreichendes Bildverstind-
nis vermag die Motivation fiir eine bestimmte Darstellungsform hinlidnglich zu erkliren oder ihre
spezifische Funktionsweise zu erschliefen. Die Ausgangsthese von der Relevanz der darstelleri-
schen Intention fiir die Wahl der Darstellungsform erfordert deshalb eine tiberblicksartige Zusam-
menstellung der wichtigsten Themenkreise und Interpretationsansitze zur sakral-idyllischen
Landschaftsmalerei.

In Bezug auf die sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder vom Zweiten bis zum
Vierten Stil lisst sich zunichst festhalten, dass sie ein Allgemeingut der romischen Wandmalerei
sind und zu den beliebtesten Bildsujets der frithen Kaiserzeit zihlen®”>. Vielfiltig in Format, Gro-
Be und qualitativ unterschiedlicher AusfiihrungS%, besetzen die sakral-idyllischen und niloti-
schen Szenen auch die verschiedensten Zonen des Wandsystems und sind in unterschiedlichen
Dekorations- und Wohnkontexten prisent: in den Villen und Luxusbauten der Oberschicht, in
kampanischen Wohnhiusern aus einfachem und gehobenem Sozialmilieu oder in Grabbauten.
Bereits die weite Verbreitung und Fiille der sakral-idyllischen und nilotischen Bilder macht deut-
lich, dass dieser Typ der Landschaftsmalerei auf breiter Ebene und in verschiedensten Gesell-
schaftsschichten rezipiert wurde, angefangen bei den Residenzen des Kaiserhauses am Palatin bis
zu winzigen Cubicula in pompejanischen Hinterzimmern und Wirtschaftsbetrieben®”’”. Auch in-
nerhalb der einzelnen Dekorationskomplexe finden sakral-idyllische Landschaftsbilder vielfach
Verwendung, sodass sie nicht selten in Riumen mit unterschiedlicher Funktion und Nutzung an-
zutreffen sind. Dabei kommen sie sowohl im ,halbéffentlichen® Bereich der romischen domus vor

595 Kotsidu 1999, 99; Kotsidu 2008, 15. 20; Mielsch
2001, 182.

596 Vgl. Uberblick an Formaten in der Typologie Kap.
II. 1. 1. 1. oder ausfiihrlich in: Hinterholler 2007, 20-56.

597 Sakral-idyllische Landschaftsmalereien finden sich
in den augusteischen Residenzen am Palatin u. a. im Ambi-
ente delle Maschere des Augustushauses (Raum 5: sakral-
idyllische Prospekte mit kultischen Denkmilern (Sdulen,
Agyieus etc.) im Zentrum des Ausblicks) und im Raum
mit den schwarzen Winden (Raum 7: sakral-idyllische Ar-
chitekturlandschaften auf schwarz-monochromen Scher-
winden). Die Dekorationen der kaiserlichen Residenz auf
dem Palatin sind zudem ein wichtiger chronologischer Fix-
punkt, da die Zuweisung des palatinischen Raumkomple-
xes an Augustus eine Datierung in die Jahre 38 bis 28 v.
Chr. erlaubt, was einer stilistischen Eingliederung in die
Phasen ITA bis IIB entspricht. Die wesentlichen Textstellen
zur historischen Datierung sind: Suet. Aug. 72, 1-2; Vell.
Pat. 2, 81, 3; Cass. Dio 49, 15, 5. Zum Augustushaus vgl.
u.a.: Beyen 1964, 141. 143; Carettoni 1961, 191-195.
198 f.; Carettoni 1983, 7. 9. 11. 86-94; Carettoni 1988,
263. 287. 290; Croisille 2005, 59. 67; Donderer 1995,
621-630; Ehrhardt 1987, 2f. 19; Ehrhardt 1991, 53-55;
Galinsky 1996, 187-189; Leach 1988, 213 f.; Ling 1991,
37; Mielsch 2001, 55f.; Simon 1986, 19. 182; Strocka
1994, 191. 204 f. 209 f. 212; Tomei 2004, 6—13; Wesen-
berg 1985, 483-485.
Vermutlich ebenfalls zum augusteischen Wohnkomplex ge-
hérte die sog. Casa di Livia, deren Benennung bereits 1869
nach der Auffindung eines Bleirohrs mit dem Namenszug
Tulia Augusta erfolgte und dazu Anlass gab, in Livia die
Eigentiimerin zu erkennen. Mehrere unterirdische Korri-
dore verbanden die Casa di Livia mit den iibrigen Gebiu-
den der augusteischen Residenz, was dafiir sprechen
kénnte, in dem Komplex einen eigenen Trakt innerhalb
der Kaiserresidenz zu vermuten. Die augusteische Neuge-

staltung und Ausmalung der republikanischen Casa di Li-
via, deren Mauertechnik aus ilterem opus reticulatum das
Gebiude in die erste Hilfte des 1. Jh. v. Chr. datiert, fillt
aus stilistischen Griinden in die Zeit um 30 v. Chr. (Phase
IIB). Sakral-idyllische Landschaftsszenen finden sich in
den Wandmalereien des sog. Tricliniums (Raum IV:
sakral-idyllische Prospekte mit zentralen Kultmilern wie
porta sarca und Agyieus) und der Ala dextra mit dem be-
rithmten Gelben Fries (Raum III: umlaufender, gelb-mono-
chromer Landschaftsfries iiber einer Scherwand mit Girlan-
den). Zur Casa di Livia und den dortigen Wandmalereien
vgl. u.a.: Andreae 1962, 115; Barbet 2009, 42; Beyen I
1938, 22; Beyen II 1960, 21; Bigalke 1990, 1; Croisille
2010, 77-79; Donderer 1995, 623-625; Ehrhardt 1987, 3;
Ling 1991, 37; Mielsch 2001, 58; Pappalardo — Mazzoleni
2005, 186; Rizzo 1936b, 1. 14-17; Strocka 1994, 215;
Tomei 2004, 6. 8.

Fliichtig ausgefiihrte Landschaftsvignetten mit sakral-idylli-
scher Thematik finden sich beispielsweise in der Casa del
Garum/Officina del Garum, Pompeji I 12, 8 (Cubiculum
(12), Nordwand, Stidwand, Ostwand, Westwand). Stilis-
tisch stehen die Dekorationen der Casa del Garum
zwischen den Malereien der Villa Imperiale und der kaiser-
lichen Villa von Boscotrecase, weshalb in der Forschung
eine Datierung in den mittleren Dritten Stil (Phase IC
nach Bastet — de Vos) vorgeschlagen wurde, um 11 v.
Chr. (Ehrhardt, Blanckenhagen, Anderson, Thomas) oder
um 10 n. Chr. (Bastet — de Vos, Schefold, Strocka). Die
einfachen Landschaftsszenen mit lindlichen Heiligtiimern
finden sich inmitten einer filigranen Adikularahmung.
Vgl. u.a.: Anderson 1987, 127 f.; Bastet — de Vos 1979,
8-10. 44-47; Blanckenhagen 1962, 10 f.; Ehrhardt 1987,
5. 58f. 70; Mielsch 1981, 179; Caratelli u.a. (PPM II)
1990, 771-781; Schefold 1962, 59; Strocka 1994, 191;
Thomas 1995, 46. 51.
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— wie dem allgemein zuginglichen Atrium, Tablinum, Vestibulum und Peristyl — als auch im eher
privaten Wohnbereich, der propria patribus familiarum®®, den Cubicula, Triclinia und Oeci, die
nach Vitruv jenen intimen Bereich des Hauses ausmachten, der den Bewohnern und geladenen
Gisten vorbehalten war. Dariiber hinaus und ebenfalls in Uberstimmung mit der Uberlieferung
zur Landschaftsmalerei bei Vitruv sind sakral-idyllische Landschaftsszenerien auch an den Win-
den der Ambulationes, der Wandelhallen, angebracht, zieren Gartenwinde oder Viridaria.

»opiter gingen sie dann dazu tber [...] in Wandelgingen [...] wegen ihrer Wandlingen die
Winde mit verschiedenartigen Landschaftsbildern [varietatibus topiorum] auszuschmiicken, wo-

bei sie die Gemilde nach den ganz bestimmten Eigenarten der Ortlichkeiten schufen.“>%°

Seine Bliitezeit erlebte das sakral-idyllische Genre in augusteischer Zeit, wihrend die nilotischen
Landschaften erst im Vierten Stil einen starken Aufschwung erfuhren®, wobei sich sowohl ein
programmatisch-ideeller Bildzusammenhang als auch ein rein dekorativer Aspekt der Landschafts-
szenen ausmachen lisst, die als zwei Seiten eines moglichen Interpretationsrahmens zu werten
sind. Der GrofSteil der erhaltenen Bilder mit sakral-idyllischen und nilotischen Landschaften
konnte vom rémischen Rezipienten vermutlich nicht nur als pure Dekoration und reizvoller Kon-

601

trast zum umgebenden Wandsystem und den Architekturmalereien verstanden werden™ ", son-

dern wurde abhingig von Bildungsgrad und Stimmungslage des Betrachters mit einer breiten

Palette an Assoziationsmdglichkeiten und ,Vorstellungswelten® unterletho . Lassen sich die
Wandmalereien des frithen und mittleren Zweiten Stils noch vorrangig als Instrument der Selbst-

darstellung begreifen, deren Funktion es ist, den Anspruch des Auftraggebers an honos, auctoritas

598 Vitruv de Arch. 6, 5, 1. Vitruv unterscheidet bei der
romischen domus zwischen solchen Bereichen, zu denen
nur Familienangehérige und geladene Giste Zutritt hatten
(Cubicula, Triclinia, Privatthermen etc.), und solchen Be-
reichen, die allgemein zuginglich waren (Vestibulum, At-
rium, Tablinum, Peristyl). Daran ankniipfend lisst sich in
etlichen romischen Hiusern auch eine Differenzierung der
Wanddekorationen nach Themenwahl und Struktur be-
obachten, die eine solche Unterscheidung in &ffentlichen
und privaten Bereich fortsetzten, indem ersterem allge-
meine, normierte, reprisentative Themen zugeordnet
sind, zweiterem intime und extravagante Themen vorbe-
halten waren. Zur Architektur und Funktionalitit der romi-
schen domus und ihrer einzelnen Bereiche vgl. u.a.: Gros
2006, 27-29. 60-82; Leach 2004, 18-49; Lorenz 2008,
17-19. 22-24; Tybout 1989a, 44-47; Tybout 1993, 40;
Wallace-Hadrill 1994, 17—-47.

599 ,Postea ingressi sunt [...], ambulationibus vero prop-
ter spatia longitudinis varietatibus topiorum ornarent ab cer-
tis locorum proprietatibus imagines exprimentes. Vitruv de
Arch. 7, 5, 10=22. Zitat u.U. nach: Fensterbusch 1976,
332f. Bestes und archiologisch greifbares Beispiel fiir diese
Anbringungspraxis im spiten Zweiten Stil sind einmal
mehr die Landschaftsfresken der Villa Farnesina (Ambula-
tio F). Dass Landschaftsbilder in Siulenhallen und Porti-
cen angebracht wurden, bleibt bis in den Vierten Stil eine
gingige Praxis, wobei nunmehr auch andere Genres der
Landschaftsmalerei in den Wandsystemen der ambulationes
als kleinformatige Pinakes erscheinen: Tondi mit Villen-
landschaftsbildern und sakral-idyllischen Szenen tauchen
in der Porticus (20) der Villa San Marco auf, miniaturhafte
Pinakes im Querformat mit Uferlandschaften, Villen und
sakral-idyllischen Szenen schmiicken die Dekorationen
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der Porticen (40, 60) in der Villa Oplontis, wo sie dekora-
tive Akzente im Wandsystem setzen. Vgl. Barbet 1999,
202. 206-208; Bergmann 2002, 100; Clarke 1996, 100 f.
106; La Rocca 2008, 38; Peters 1963, 157; Thagaard Loft
2003, 20.

6oo Croisille 2010, 138; Kotsidu 1999, 101.

601 Der dekorative Anteil in der Funktion der sakral-
idyllischen Landschaftsbilder wurde von Clarke, Ling,
Leach und Tybout betont: ,Unlike the landscape of the
Palestrina mosaic, these panels are more ornamental than
informative.“ Leach 1988, 97. ,Die Funktion dieser minia-
turistischen Bilder liegt vielmehr in dem reizvollen Kon-
trast mit dem sie umschlieenden groffformatigen Architek-
turdarstellungen, als ihrem Inhalt.“ Tybout 1989a, 345.
Vgl. Clarke 1996, 101 f,; Ling 1991, 131.

602 Gerade die sakral-idyllischen Landschaftsbilder
zeigen in diesem Sinne eine relativ grofle semantische Of-
fenheit, die dem romischen Betrachter zwar mehrere Inter-
pretationsebenen zur Verfiigung stellte und viele Andeu-
tungen enthielt, aber den Betrachter nicht zwang, sich
auf eine solche ,intellektuelle® Deutung einzulassen oder
sich auf eine ausschliefliche Interpretation der Landschafts-
bilder in diesem oder jenem Sinne zu beschrinken. Viel-
mehr steht eine Auswahl an Deutungsméglichkeiten zur
Verfugung, um dem Rezipienten je nach Priferenz, eige-
nem Horizont und Bediirfnis einen individuellen Freiraum
zur Interpretation zu lassen. In diesem Sinne muss auch die
nahezu unl8sbare Verflechtung von Fiktionalitit und Rea-
litit gesehen werden, die Vermischung von vera et ficta, die
sich nicht nur in der augusteischen Landschaftsmalerei,
sondern auch in der zeitgleichen Dichtung beobachten
lisst. Zur ,semantischen Offenheit® vgl. Hinterholler

2007b, 155. 159. 164.
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und /uxuria zu unterstreichen, um reale Machtfille und Einfluss in prunkvollem architektoni-
schem Gewand zu prisentieren®?, hat eine verinderte politische Situation im spiten Zweiten
und Dritten Stil — also dem Beginn des romischen Prinzipats — einen Geschmacks- und Stilwan-
del in der Wanddekoration zur Folge. Die dekorative Symbolik der Fresken erfihrt eine Verfeine-
rung: An die Stelle von illusionistischen Prunkbauten, fiktiven Theaterkulissen, herrschaftlichen
Statussymbolen und Palastarchitekturen treten intime, gemilderte und verspielte Formen, hinter-
griindige Ironie, feinsinnige Maskerade, Arabesken oder eine sentimentale Verklirung altromi-
scher modestia. Inmitten dieser ambivalenten Funktionsweise romischer Wandmalerei, zwischen
offentlichem und privatem Raum, zwischen ideellen und isthetischen Konzepten, zwischen geis-
tesgeschichtlichen und politischen Faktoren, entwickelt sich die sakral-idyllische Landschaftsmale-
rei zu einer wesentlichen Bildgattung, deren Gehalt sich aus unterschiedlichen Quellen speist.
Als eine zielfithrende Methode hat sich in dieser Hinsicht ein konzeptueller Vergleich zwischen
sakral-idyllischen Bildern und augusteischer Landschaftsdichtung erwiesen, da sich literarisches
und malerisches Kunstschaffen in den letzten Jahrzehnten des 1. Jh. v. Chr. mit Bukolik, Natur-
idylle, Goldenem Zeitalter und religioser Erneuerung dhnlichen Themenkreisen widmen. Zur Be-
urteilung romischer Landschaftsmalerei ist eine Berticksichtigung der zeitgendssischen Dichtung
und Kulturentwicklung also unerlisslich, muss der literarische Kontext zu ihrem moglichen Ver-
stindnis herangezogen werden®*®. Dabei lisst sich cine Fiille an inneren und duferen Verwandt-
schaften zwischen der augusteischen Landschaftsmalerei und der gleichzeitigen Dichtung
ausmachen, was nicht nur in der Feinheit der Darstellung (elegantia), der Einfachheit als dstheti-
schem Konzept, dem Hang zu subtiler Ironie oder Sentimentalitit, sondern auch in der zunehm-
enden Hinwendung zum Thema Landschaft in den Werken von Tibull, Vergil, Horaz oder
Properz zum Ausdruck gebracht wird. Sowohl in der Dichtkunst als auch in der Malerei kommt
es zur Schaffung einer intimen und privaten Wunschwelt, einer verklirten Naturauffassung, wo-
bei Landschaft als idealisierter Riickzugsort gedacht wird®®®. Eine zentrale Rolle in diesen fikti-
ven Landschaftsgebilden spielen in der Dichtung genauso wie in den sakral-idyllischen Bildern
die Bukolik, die biuerliche Idylle und die Wiederbelebung des Sakralen, die ihm Rahmen einer
utopischen Wunschwelt inszeniert werden. Die Elegien des Tibull oder die bekannte Alfiusepode

wandt sind. Der intime Stil der Villa Farnesina und die

603 Vgl. Griiner 2004, 135 f. 141 f. 163 f.; Leach 1988,

242.

604 ,Wort- und Bildkunst haben iibergeordnete An-
schauungen gemeinsam, uniibersehbare Diskrepanzen zwi-
schen den Medien lassen zugleich Leistungsfihigkeit und
Grenzen der einzelnen Gattungen iiberpriifen. [...] Wer in
den antiken Landschaftsbildern Illustrationen und Bestiti-
gung iiberlieferter Texte erwartet, der verkennt die eigen-
stindige Bildsprache dieser Gattung mit ihren Konventio-
Kotsidu
2008, 91. Eine Verbindung zwischen ,Motiven® der augus-
teischen Dichtung und Malerei wurde sowohl von philolo-

nen sowie ihren illusionistischen Absichten.®

gischer als auch von archiologischer Seite — und hier vor
allem von Leach, Silberberg, Kotsidu und Griiner — herge-
stellt. ,Zum einen greift die Wandmalerei der dreif$iger
und vor allem zwanziger Jahre [des 1. Jh. v. Chr.] in ver-
stirktem MafSe auf Themen und Motive zuriick, die in der
gleichzeitigen Dichtung, insbesondere der Elegie, wieder-
kehren.” Griiner, 169 f. ,Die Entsprechung zwischen den
Quellen [der Dichtung und Malerei] sind nur im Sinne von
iibergeordneten gemeinsamen Anschauungen denkbar, wie
sie in der ersten und vierten Ekloge Vergils und auch in
manchen Gedichten von Properz und Tibull zum Ausdruck
kommen.“ Kotsidu 1999, 103 f. ,Die verfeinerte Ironie
zeigt einmal mehr, wie eng augusteische Wandmalerei
und Dichtung in isthetischer Hinsicht miteinander ver-

musica riservata der subjektiven lateinischen Liebeselegie
huldigten dem gleichen intellektuellen Zeitgeschmack.®
Griiner 2004, 211. Eine mégliche Gefahr bei diesem Ver-
fahren besteht darin, fiir den Einzelfall nach einer de-
ckungsgleichen , Translation® zwischen Dichtung und Ma-
lerei zu suchen, einer ,Illustration®, die als solche nicht
gegeben ist. Die Parallelen beziehen sich eher und im
Sinne von Kotsidu auf einen gemeinsamen kulturhistori-
schen Rahmen, in dem sowohl literarische als auch kiinst-
lerische Zeugnisse entstehen und zu interpretieren sind.
Vgl. u.a.: Beyen 1960, 30; Bigalke 1990, 156; Buchheit
1986, 131-133; Croisille 2010, 33 f. 54; Fortsch 1989,
342; Grimal 1960, 95; Griiner 2004, 11f. 169f. 211f;
Himmelmann 1980, 19. 103. 108; Hinterhsller 2007b,
130-164; Kettemann 1972, 21. 25. 81. 84. 82. 94. 100.
134 f. 192f.; Kotsidu 1999, 103 f.; Leach 1974, 49. 57 f.
85. 89. 100; Pietzcker 1965, 114; Reynen 1965, 416;
Schneider 1995, 134 f.; Silberberg 1980, 37. 45; Simon
1986, 206; Snell 1955, 378; Stephan 1971, 10; Swinkels
1984, 40; Zanker 1987, 107.

605 Vgl. zuletzt: Griiner 2004, 212-215. 217; Kotsidu
2008, 68. ,The stylistic simplicity of the paintings is [...]
rather a direct reflection of their literary background.”
Leach 1988, 213.
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des Horaz weisen die sakral-idyllischen Landschaften der Dichtung als Traumgebilde mit ir-
realem Charakter aus, als unerreichbares Ideal, das man nicht unbedingt realisiert wissen méchte,
sondern in das man sich umso intensiver hineintriumt, um sich spielerisch bis ironisch damit zu
identifizieren®. Einen besonders innigen Bezug zu den sakral-idyllischen Bildwerken der augus-
teischen Zeit kommt den Elegien des Tibull zu, die von Leach mit den landschaftlichen Aus-
schnitten der sakral-idyllischen Vignetten verglichen wurden, in denen wie bei Tibull ein
rustikales Heiligtum im Zentrum steht und die Verbindung von Landschaft mit géttlichem Wir-
ken auf einfache Kultbezirke fokussiert ist, wihrend die Umgebung ,verschwommen® bis unklar
erscheint®”’.

»Denn ich bezeige meine Ehrfurcht, sei es, dass ein verlassener Baumstumpf auf den Feldern,
sei es, dass ein alter Stein an der Weggabelung Bliitengirlanden trigt, und jedwede Frucht vom
Obstbaum, die ein neues Jahr hervorbringt, wird zuvor geweiht und dem Schutzgott des Land-
mannes geopfert. [...] Eben konnte ich noch nicht, jetzt kann ich mit geringem Vermégen zu-
frieden leben, ohne immer langem Reisen ausgeliefert zu sein, sondern um den Aufgingen des
Hundsgestirns zur Sommerzeit im Baumschatten an Bichen mit vorbeiplitschernden Wasser
zu entgehen. [...] Thr sollt Beistand leisen, Gotter! Verschmiht weder die Gaben von einem

drmlichen Opfertisch noch aus sauberem Topfergeschirr!“®®

Den Themenkreisen der augusteischen Landschaftsdichtung vergleichbar, lassen sich innerhalb
der sakral-idyllischen Malerei verwandte Schwerpunkte einer Naturauffassung und Landschafts-

deutung ausmachen, die hier stichwortartig zusammengefasst seien:
. Kulturlandschaft: In nahezu simtlichen Beispielen der sakral-idyllischen Bildgattung er-
scheint Landschaft unter dem Aspekt menschlicher Ordnung und Zivilisation®®. Es ist

eine vom Menschen geformte und geprigte Natur, in denen Heiligtiimer, umzidunte Haine,
Tempel und Wohnhiuser die Hauptmotive bilden, in denen Landschaft als menschlicher
Lebensraum begriffen wird. Als Grundkonstituenten der Landschaftsbilder verdeutlichen
architektonische Motive und Kultbauten, dass die Natur der sakral-idyllischen Szenen vom
Blickpunkt des Menschen aus entwickelt wird, nach menschlichen Dimensionen konzipiert
und gedacht ist®'®. Ab augusteischer Zeit wird auch die Figur ein unverzichtbarer Bestand-

606 Auf diesen Doppelcharakter nimmt das Spottge-
dicht des Horaz vom Wucherer Alfius pointiert Bezug.
Der ,futurus rusticus“ Alfius schwirmt zwar in den glii-
hendsten Farben vom einfachen und beschaulichen Leben
auf dem Land, denkt aber nicht daran, dieses Wunschbild
auch in die Realitit umzusetzen. ,Beatus ille qui procul
negotiis, ut prisca gens mortalium, paterna rura bobus exercet
suis solutus omni faenore [...] haec ubi locutus faenerator
Alfius, iam iam futurus rusticus, omnem redegit idibus pecu-
niam, quaerit kalendis ponere.“ ,Gliickselig jener, der da
ferne von Geschiften so wie das Urgeschlecht der Sterbli-
chen die viterliche Flur mit eigenen Stieren pfliigt, ganz
frei von Zinsenlast! [...] Als dies gesprochen einst der

«

Wucherer Alfius, fast ganz schon der zukiinftige Bauers-
mann, da treibt er an den Iden ein sein ganzes Geld —
und sucht’s an den Kalenden wieder auszuleihen.“ Hor.
Epod. 2, 1-4, 66-70. Zitat u. U. nach: Kytzler 1981,
239. 243. Vgl. Griiner 2004, 269; Leach 1974, 49; Leach
1988, 211. 230f.; Mayer 2005, 183 f.; Schneider 1994,
142f.

607 Croisille 2010, 54; Grimal 1969, 334; Hinterholler
2007b, 139f. 148. 156; Leach 1980, 59f. 62f. 68f.;
Leach 1988, 210. 245 f. 241-243. 305-306.
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608 ,Nam veneor, seu stipes habet desertus in agris seu
vetus in trivio florida serta lapis, et quodcumque mihi pomum
novus educat annus, libatum agricolae ponitur ante deo. |[...]
lam, modo non, possum contentus vivere parvo nec semper
longae deditus esse viae, sed Canis aestivos ortus vitare sub
umbra arboris ad rivos praetereuntis aquae. [...] Adsitis, divi!
Neu vos e paupere mensa dona nec e puris spernite fictilibus!“
Tib. EL 1, 1, 11-14. 25-28. 37-38 (Zitat u.U. nach:
Lilienweify 2001, 6-9). Vgl. Baldassarre u.a. 2002, 192;
Leach 1988, 257; Mayer 2005, 183 f.

609 Bereits Woermann und Curtius erkannten in rémi-
schen Freskenbildern eine durchwegs ,humanistische®
Landschaft, ,d.h. es regiert in ihr immer der Mensch als
Kulturindividuum.“ Curtius 1929, 386; Woermann 1876,
361. Vgl. Bergmann 1992, 23; Croisille 2010, 57; Kotsidu
2008, 94; Leach 1974, 60. 98; Leach 1988, 149. 267;
Peters 1963, 3; Rostowzew 1911, 1f.; Sichtermann 1984,
302; Silberberg 1980, xx.

610 ,The landscape then, is a conspectus of typical
features whose design and contents work together to offer
a characteristically Roman view of a world ordered for
human convenience and activity by huma design.“ Leach

1988, 267.
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teil der sakral-idyllischen Landschaften, in denen menschliches Maff und menschliche Wer-
te bestimmend sind. Erst eine Natur, die sich der Zivilisation eingliedern lisst und mit ihr
verwoben wird, erst eine Landschaft, die im Bannkreis menschlichen Lebens und Handelns
steht, wird als angenehm und positiv empfunden, erhilt einen isthetischen und ideellen
Wert®!!.

Bukolik und lindliche ldylle: Ein ebenso zentraler Aspekt in der Bewertung sakral-idylli-
scher Landschaftsbilder ist ihre enge Verbindung zur lindlichen Welt der Hirten. Der bu-
kolischen Dichtung in augusteischer Zeit ansatzweise vergleichbar, etwa den Eklogen des
Vergil, zeigen die sakral-idyllischen Bilder Landschaften, in denen eine dauerhafte Stim-
mung von Frieden, Beschaulichkeit und Gliick herrscht®'2. Die zahlreichen Szenen mit
Hirten und ihrem Weidevieh erscheinen dabei als vorwiegend statische und in sich ruhen-
de Zustandsbilder, in denen alles Narrative zugunsten einer zeitlose Idylle ausgeblendet
wird, um Ruhe, Mii8iggang und Gliick als idealen Dauerzustand zu prisentieren. Die bu-
kolischen Landschaften werden dabei dhnlich wie in der Dichtung zu einem privaten und
imaginiren Rickzugsort stilisiert, in denen der Wunschtraum von einem gliicklichen, sorg-
losen Dasein inmitten der Natur verbildlicht wird, das rusticitas-1deal, der otiums-Gedanke

und die verklirte Vorstellung von pax in rure eine Umsetzung erfahren®'®,

»ergo alacris silvas et cetera rura voluptas Panaque pastoresque tenet Dryadesque puellas. Nec lupus
insidias pecori, nec retia cervis ulla dolum meditantur: amat bonus otia Daphnis.

,Also erfiillt Freude die heiteren Wilder, das iibrige Land, den Pan, die Hirten und Dryaden.
Kein Wolf sinnt darauf, dem Schaf nachzustellen, kein Netz will den Hirsch iiberlisten: Daph-

nis, der Giitige, liebt den Frieden.“®'4

Gerade in der Dichtung, aber auch in den zeitgleichen Landschaftsbildern versteht sich die
Schilderung der pastoralen Idylle als fiktiver Gegenentwurf zur historischen Wirklichkeit,
als bewusster Kontrast zu stidtischem Leben und Politik®'>. In den Eklogen Vergils oder

611 Ein dhnliches Phinomen wurde auch fiir die augus-
teische Dichtung festgestellt, wo stets eine geordnete und
kultivierte Natur erscheint, die im Bezug zum Menschen
gesehen wird. Vgl. Troxler-Keller 1964, 72f.; Pietzcker
1965, 8. 19. 84. 88. 93 f; Leach 1974, 99 f. Dariiber
hinaus scheint die Entwicklung eines isthetischen Natur-
empfindens — wie es sich ab den spiteren Agrarschriftstel-
lern in Ansitzen greifen lisst — mit dem Aufschwung der
Villegiatur im 1. Jh. v. Chr. verbunden. Fiir die Heraus-
bildung eines solchen Naturzugangs ist ein enges Wechsel-
verhiltnis zwischen realem Naturgenuss im ofium und
kiinstlerisch gestalteter Natur in Form von Landschaftsma-
lerei, Dichtung und Gartenkunst mafigeblich. Gerade der
Aufschwung der Landschaftsmalerei erklirt sich nicht nur
aus einer verinderten Naturauffassung, sondern hatte sei-
nerseits eine andere Sicht der Natur zur Folge, die nun
verstirkt als Landschaftsbild, als ,,forma aliqua ad eximiam
pulchritudinem picta“ wahrgenommen wurde, wie es in den
Villenbriefen des jiingeren Plinius heifft (Plin. Episz. 5, 6,
13). Vgl. Schneider 1995, 53-56. 79-82.

612 Zur Bukolik innerhalb der sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder vgl. u.a.: Bergmann 1992, 22. 33; Bigalke
1990, 156; Beyen 1938-1960, Bd. II, 30; Croisille 2010,
33. 54. 138 f.; Pietzcker 1965, 114; Stephan 1971, 10;
Kettemann 1972, 21. 84; Kotsidu 1999, 103 f.; Kotsidu
2008, 44-46. 62-64. 91. 93; Lavagne 2001, 61; Leach
1974, 57 f. 85. 89; Himmelmann 1980, 19. 103. 108;

Simon 1986, 206; Snell 1955, 378.

613 Unter dem Ausdruck Bukolik> lisst sich fiir die Zeit
des 1. vor- und nachchristlichen Jahrhunderts vermutlich
ein breites Feld an Bedeutungen subsumieren, in dem sich
das Bediirfnis nach lindlicher Urspriinglichkeit, gliickseli-
ger Einfachheit, privater Mufle, Annehmlichkeit und einer
kultiviert-dichterischen Lebensweise ausdriickt. Dass diese
Kontraste nicht als widerspriichlich empfunden wurden,
lisst auf einen spielerisch-assoziativen Umgang mit den
verschiedenen Themenkreisen schlieffen, bei dem die ein-
zelnen Vorstellungsebenen durchaus vermischt werden
konnten. Vgl. Grimal 1960, 292; Griiner 2004, 269; Blan-
ckenhagen 1962, 25 f.; Curtius 1948, 195-197. 200-205;
Troxler-Keller 1964, 71; Leach 1974, 112; Leach 1980,
59f. 62; Rémer 1981, 12f; Schneider 1995, 124-134.
141-143; Steingriber 1985, 27; Swinkels 1984, 40; Witek
2006, 91-93. 111-114. 126-129. 186 f.; Zanker 1987,
286; Zanker 1995, 141 f.

614 Verg. Ecl. 5, 58-61 (Zitat u.U. nach: Albrecht
2001, 46 f.).

615 Mehr noch als in der Dichtung sind die Landschaf-
ten der Freskenmalerei idealisiert und geglittet. Im Gegen-
satz zur stets heiteren Bilderwelt der Sakral-Idylle themati-
siert Vergil im ersten Gedicht der Bucolica beispielsweise
die massenhaften Landenteignungen italischer Bauern wih-
rend des Zweiten Triumvirats und die Ansiedlung von
Veteranen nach der Schlacht von Philippi 42 v. Chr. in
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den Elegien des Tibull wird ein poetisches Traumland kreiert, das dem vornehmen Grofi-
stadtromer zur imaginiren Zufluchts- und Erholungsstitte wird, eine friedlich-utopische
Landschaft, die als Kompensation, Korrektiv und Gegenbild zur realen Lebenssituation
wirke. Im Unterschied zur griechischen Bukolik eines Theokrit erklirt sich das dichterische
und malerische Hirtenparadies der augusteischen Zeit aber nicht nur aus dem Spannungs-
verhiltnis von Stadt und Land, sondern auch aus dem schroffen Gegensatz zur historischen
Situation und den Wirren der Biirgerkriege®'®

Laus in ruris — Landleben als ideale Lebensform: Die sakral-idyllische Landschaftsmalerei
fungiert nicht nur als geeignete Projektionsfliche fiir solche Konzepte, die mit bukolischer
Idylle verkniipft sind, sondern auch fiir jene, die mit einer Verklirung des altromischen
Bauerntums verbunden sind. Im Vordergrund stehen die angenehmen und erbaulichen
Seiten des Landlebens, das als ideale Lebensform geschildert wird, eine naturverbundene
Welt, die von Einfachheit und Schlichtheit — den verklirten Idealen von simplicitas und
paupertas — geprigt ist. Die realen Mithen des Landlebens werden weitgehend ausgeblendet,
statt der harten Arbeit auf den Feldern werden ausruhende Hirten, geduldige Angler und
heitere Wanderer gezeigt617. Fir die augusteische Dichtung und, in Anlehnung daran, auch
fiir die sakral-idyllischen Landschaftsbilder manifestieren sich im einfachen und beschauli-
chen Landleben die Werte und Tugenden der romischen Frithzeit, wird die Welt der

Italien: , Tityre, tu patulae recubans sub tegmine fagi silvest-
rem tenui Musam meditaris avena: nos patriae finis et dulcia
lingquimus arva: nos patriam fugimus.“ ,Du Tityrus, lehnst
dich zuriick, beschirmt von der weitverzweigten Buche und
iibst auf feinem Schilfrohr ein lindliches Lied. Wir aber
miissen den Heimatboden verlassen, die lieben Gefilde.
Wir fliichten aus der Heimat.“ Verg. Ecl. 1, 1-3. Zitat
u. U. nach: Albrecht 2001, 7. Gerade in Vergils Eklogen
lisst sich die charakteristische Kombination aus italischen
Landschaftselementen und idealisierten Ziigen im Sinne
einer ,verklirten Heimatlandschaft® deuten: ,Die in der
ersten Ekloge geschilderte Landschaft [...] ist also weder
eine realistische Abbildung Italiens noch die Darstellung
einer blof8 in der Sehnsucht des Dichters existierenden
Utopia; eher ist es eine gemiithaft bedingte Verklirung
der Heimatlandschaft.“ Witek 2006, 114. Vgl. Croisille
2010, 33; Grimal 1960, 215; Kettemann 1972, 20; Him-
melmann 1980, 18; Effe — Binder 1989, 38. 61 f.; Witek
2006, 91-93. 111-114. 126-129. 166. 228 f.

616 Vgl. Hor. Carm. 4,12, 10-14; Tib. El 1,1, 1-6; 1,
1, 41-50; 1, 10, 39-50; Verg. Ecl. 1, 1-5; 1, 46-58; 1,
64-78; 2, 60-62; 10, 33—44. Der urspriingliche Gegensatz
Stadt — Land wird innerhalb der augusteischen Dichtung
um eine politisch-moralische Dimension erweitert, die bu-
kolische Wunschwelt als Antithese zur geschichtlichen Rea-
litit entworfen — eine Thematik, die in den Eklogen Ver-
gils besonders greifbar ist: ,Vergil, aber auch seinen
gleichgesinnten Lesern steht Arkadien als Refugium auf
Zeit offen, ein Riickzug, um der harten Realitit zu entge-
hen.“ Effe — Binder 1989, 101. Dabei nimmt Vergil in
seinen Eklogen erstmals auf Arkadien Bezug, erhebt es
zum bukolischen Schauplatz und formt es zu einer fiktiona-
len Dichterlandschaft um, wobei ihm jene historische
Uberlieferung als Ausgangspunke dient, derzufolge Arka-
dien als urspriingliche Landschaft der Hirten bekannt
war, in der eine einfache Lebensweise und traditioneller
Hirtengesang gepflegt wurden. In den Eklogen wird Arka-
dien aber weniger realistisch als symbolisch geschildert,
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sodass die arkadische Landschaft zu einer Metapher fiir
die verklirte Heimat, die geniigsame Lebensfithrung der
Vorzeit und den Fortbestand intakter Moralsysteme ge-
braucht wird. Dass sich dhnliche Konzepte auf die rémi-
sche Wandmalerei iibertragen lassen, wurde von Kette-
mann erkannt: ,Eine tberraschende Parallele zu Vergil
finden wir in der bildenden Kunst. Die rémische Wand-
malerei [...] wendet sich von der hifllichen Welt politi-
scher Verwirrungen in den idyllischen Zauber einer traum-
haft verklirten Welt.“ Kettemann 1972, 21. In der
Dichtung Vergils sind die Werte und Ideale des bukoli-
schen Traumlandes dariiber hinaus als Projektionsfliche
fiir gesellschaftliche Hoffnungen und Ziele zu verstehen.
Die Bukolik beschrinket sich nicht bloff auf eine nostalgi-
sche Vergangenheit, sondern verweist auf die Zukunft:
,Die bukolische Welt wird nicht nur zum Symbol eines
verlorenen Paradieses, sondern zum Tr%iger einer im Heran-
nahen begriffenen Zukunft.“ Albrecht 2001, 132. ,Die
Zeit der bukolischen Landschaft ist eine die Vergangenheit
wiederholende Gegenwart, welche sich ihrerseits, wie der
Mensch vertrauend hofft, in der Zukunft wiederholen
wird.“ Pietzcker 1965, 114. Zur literarischen Landschaft
Arkadien und der bukolischen Idylle als Gegenbild und
Zufluchtsort vgl. u.a.: Buchheit 1986, 133; Effe — Binder
1989, 13. 101; Kotsidu 1999, 103; Kotsidu 2008, 47. 62—
64; Schefold 1952, 163 f.; Schneider 1995, 122—124; Ste-
phan 1971, 10; Witek 2006, 126-129. 166. 186 f. 228 f.

617 Wihrend Hirten, Wanderer, Angler und Opfernde
zu den beliebtesten Figurentypen zihlen, werden lindliche
Arbeiten nur selten dargestellt: Der Gelbe Fries (Abschnitt
1) und die Ambulatio (F) der Villa Farnesina (MN 1233,
1235) zeigen Fischer beim Einholen der Netze. Bauern bei
der Feldarbeit sind bisher nur aus dem ,groflen Columba-
rium der Villa Pamphili bekannt (Wand C, XXX). Vgl.
Peters 1963, 57; Hinterhéller 2007b, 150; Lavagne 2001,
58; Leach 1974, 57; Ling 1977, 9f.; Peters 1990, 249;
Schneider 1995, 116f.; Kotsidu 1999, 103; Mielsch
2001, 181.
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Bauern zu einem Symbol unverdorbener Moralitit. Die lindliche Welt erscheint als ein
Bollwerk des ehrwiirdigen mos maiorum, wo sich neben einer tippig-fruchtbaren Landschaft
auch die urspriinglichen Romertugenden erhalten haben. Diese moralische Reinheit, die in
dem frommen, friedlichen Landvolk der Landschaftsbilder vielleicht zum Ausdruck kommt,

findet in Vergils Georgica eine eindringliche Beschreibungms:

SAt secura quies et nescia fallere vita dives opum variarum, ar latis otia fundis, speluncae vivigue
lacus et frigida Tempe mugitusque boum mollesque sub arbore somni non absunt; illic saltus ac lust-
ra _ferarum et patiens operum exiguoque adsueta iuventus, sacra deum sanctique patres; extrema per
illos Tustitia excedens terris vestigia fecit.

,Dafiir aber geniefSt man Ruhe und Frieden und ein Leben ohne Trug, das reich ist an man-
cherlei Gut, und lebt auf weiten Feldern in Mufle. Auch fehlen nicht Grotten, natiirliche Seen,
nicht kithles Tempetal, das Muhen der Rinde und wohliger Schlummer unter Baumen. Berg-
weiden sind da, Wildschlupfe, eine Jugend, an ausdauernde Arbeit und karges Leben gewshnt,
Heiligtiimer der Gotter und Viter, in Ehren gehalten. Als die Gerechtigkeit von der Erde

schied, hinterlief} sie bei den Bauern ihre letzte Spur.“(’19

Dabei wird die Vorstellung der laus in ruris, das Lob der Einfachheit und des beschauli-
chen Landlebens, in der augusteischen Dichtung und besonders bei Vergil mit Italien und
der Saturnia Tellus verkniipft, was als Vergleichsmoment fiir die sakral-idyllischen Bilder
und ihre lose, eher symbolhafte denn echte topographische Verbindung mit einer Land-
schaft italisch-rémischer Prigung zu werten sein konnte.

»salve, magna parens frugum, Saturnia tellus, magna virum; tibi res antiquae laudis et artis ingre-
dior, sanctos ausus recludere fontes, Ascraeumque cano Romana per oppida carmen.

»Sei gegriiflt, grofle Mutter der Feldfriichte, Saturnische Erde, grof$ an Minnern. Dir zu Eh-
ren stelle ich Werke alter Wiirde und Kunst dar, erschliefle kithn die heiligen Quellen und sin-

. . Coe , 620
ge ein Ascraeisches Lied in romischen Stidten.®

Aurea aetas — Goldenes Zeitalter: Gerade in der augusteischen Kunst und Literatur erlebt
die Thematik des Goldenen Zeitalters eine besondere Bliite, entwickelt sich zu einem gingi-
gen Topos, der auch in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern ansatzweise greifbar wird.
Auf einer metaphorischen Ebene wird die Landschaft des Goldenen Zeitalters zum Triger

618 In der augusteischen Dichtung wird die Lebenswelt
des altrémischen Bauerntums zu einem patriotischen My-
thos stilisiert und mit einer romantisch-nostalgischen Aura
umgeben. Im bewussten Gegensatz zum Luxusstreben und
der Korruption der Biirgerkriegszeit ist das gerechte und
einfache Dasein des Landmannes von Justitia, Virtus und
Concordia bestimmt, den Schlagwértern altrdmischer Wert-
vorstellungen. Damit erscheint auch die lindliche Welt als
ein verklirtes Gegenbild zur politischen Realitit. ,Das
Landleben ist Zufluchtsort der alten Rémertugenden und
erlaubt ein Leben in bescheidener Unabhingigkeit und
Frommigkeit. Auch steht das Gliick des Bauern in der
Obhut der Gerechtigkeit und des Friedens.“ Schonberger
1994, 208. Dass die augusteische Landschaftsdichtung als
positiver Gegenentwurf zur historischen Wirklichkeit zu
verstehen ist, wurde auch fiir die lindlich-agrarische The-
matik von Vergils Georgica aufgezeigt. ,In der abseitigen
bauerlich lindlichen Welt setzt Vergil ein tréstendes Ge-
gengewicht zu dem wirren und zerstorenden Weltgesche-

hen und zeigt in ihm ein friedvolles, rechtes und gliickli-
ches Dasein.“ Kettemann 1972, 25 f. (vgl. u. a.: Hor. Carm.
3, 6, 35-44; Verg. Georg. 1, 504-507; 1, 513-515; 2,
459-474; 2, 531-540; Tib. EL 1, 10, 39-50). Vgl. u.a.:
Buchheit 1986, 133; Croisille 2010, 54; Effe — Binder
1989, 13. 58. 78. 101; Grimal 1960, 253; Himmelmann
1980, 19; Kettemann 1972, 21. 25f. 81; Klingner 1967,
61-65; Lavagne 2001, 58; Leach 1974, 23. 31. 49. 107;
Leach 1980, 48. 59 f. 60. 68 f.; Leach 1988, 212; Pietzcker
1965, 49 f. 81-83; Rémer 1981, 121. 132; Schefold 1952,
163 f.; Schneider 1995, 119. 125-128. 138-140; Schén-
berger 1994, 207 f.; Silberberg 1980, xxii. 42; Simon 1986,
206; Snell 1955, 372; Stephan 1971, 9 f.; Troxler-Keller
1964, 71; Vischer 1965, 142.

619 Verg. Georg. 2, 466-474. Zitat u. U. nach: Schén-
berger 1994, 66 f.

620 Verg. Georg. 2, 174-176. Zitat u. U. nach: Schén-
berger 1994, 48 f.
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und Ausdruck bestimmter Leitideen wie agrarischem Automatismus, Fiille, Wohlstand,
Gliick und Frieden, wie es im Zeitaltermythos bei Ovid exemplarisch ausgeprige ist.

»,Und es entstand die erste, die goldene Zeit: ohne Richer, ohne Gesetz, von selber bewahrte
man Treue und Anstand. [...] Sie lebten dahin sorglos in behaglicher Ruhe. Selbst die Erde,
vom Dienste befreit, nicht berithrt von der Hacke, unverwundet vom Pflug, so gewihrte sie
jegliche Gabe, und die Menschen, zufrieden mit zwanglos gewachsenen Speisen, sammelten
Friichte des Erdbeerbaums, Erdbeeren der Berge, Kornelkirschen, in stacheligen Brombeer-
strauchern die Friichte, und die Eicheln, die Jupiters Baum, der breite, gespendet. Ewiger
Frithling herrschte, mit lauem und freundlichem Wehen fichelten Zehpyrlifte die Blumen,
die niemand gesdet. Ja, bald brachte die Erde, von niemand gepfliigt, das Getreide, ungewen-
det erglinzte das Feld von gewichtigen Ahren. Hier gab’s Stréme von Milch, dort ergossen

sich Stréme von Nektar und es troff von der griinenden Eiche der gelbliche Honig.“®*'

Das Kernmotiv des agrarischen Automatismus®?? verbindet sich mit der Vorstellung einer
immerwihrenden Fruchtbarkeit, sodass die Landschaft der awurea aetas von Fertilitit und
Fille gekennzeichnet ist, einem Wachstum und Gedeihen in allen Bereichen der Natur. Bei
den augusteischen Dichtern wird das Goldene Zeitalter zusitzlich mit dem Konzept des ver
aeternum verkniipft, herrscht in der Landschaft der aurea aetas ein ewiger Frithling, entfal-
tet sich die Vegetation zu iippiger, bliihender Fiille®**. Den sakral-idyllischen Bildern ver-
gleichbar handelt es sich um einen segensreichen Dauerzustand mit sonnigem Wetter und
mildem Klima, ist eine dhnliche Anspielung auf Fertilitit und Frieden vorhanden. Gelegent-
lich wird die paradiesische Landschaft der aurea aetas auch mit den Gefilden des Elysiums
verbunden, dem strahlenden und gliicklichen Aufenthaltsort der Seligen, der als utopische
Landschaft geschildert wird.

JArva beata petamus, arva divites et insulas, reddit ubi cererem tellus inarata quotannis et inputa-
ta florer usque vinea, germinat et numquam fallentis termes olivae suamque pulla ficus ornat arbo-
rem, mella cava manant ex ilice, montibus altis levis crepante lympha desilit pede.

»Die Fluren, die seligen, suchen wir, die Fluren und die reichbegliickten Inseln, wie die Erde

ohne Ackern Getreide schenkt noch jedes Jahr und unbeschnitten immer weiter wichst der

621 Ov. Met. 1, 89-112. Ubersetzung nach: Breiten-
bach 1971, 26 f. Dieselben Ziige trigt die Landschaft der
aurea aetas in Vergils Bucolica: ,,omnis feret omnia tellus.
Non rastros patietur humus, non vinea falcem; robustus quo-
que iam tauris igua solvet arator.“ ,Jeglicher Boden bringt
alles hervor. Die Erde muf$ keine Hacke mehr erdulden,
die Rebe keine Sichel, auch der starke Pfliiger wird seine
Stiere vom Joch befreien.“ Verg. Ecl. 4, 39-41. Zitat u. U.
nach: Albrecht 2001, 38 f. Weitere Textstellen zum aurea
aetas-Motiv: Verg. Ecl. 4, 4-10; Verg. Georg. 2, 174f,; 2,
335-345; Verg. Aen. 7, 202-204; 8, 319-325; Tib. EL 1,
3, 35-40; 10. Vorbildhaft fir die Behandlung der aurea
aetas-Thematik in augusteischer Zeit wirkten der Zeitalter-
mythos bei Hesiod und die Beschreibung vom Garten des
Alkinoos in der Odyssee (Hes. Erg. 110-126; Hom. Od. 7,
112-128). Vgl. Buchheit 1986, 131f; Croisille 2010,
138 f.; Fortsch 1989, 342; Leach 1974, 100; Himmel-
mann 1980, 15; Kettemann 1972, 82. 94. 100. 134f.
192f; Reynen 1965, 415f.; Schénberger 1994, 208 f;
Schneider 1995, 118-120; Silberberg 1980, 37; Witek
2006, 92. 191 f.

622 Die Vorstellung der selbsttitigen Erde war bereits
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Hesiod bekannt (Hes. Erg. 109-126), wird von der augus-
teischen Literatur aber breiter ausgefithrt. Eine Vermi-
schung mit den Ideen der Bukolik und dem /laus in ruris
ist durchaus beabsichtigt und lisst sich auf dhnliche Weise
in der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei feststellen. In
der Fruchtbarkeit des Goldenen Zeitalters ldsst sich nicht
nur eine Parallele zu den tippigen Landschaften der augus-
teischen Malerei erkennen, sondern auch eine Metapher
fir Reichtum und Wohlstand. Vgl. Himmelmann 1980,
15; Kettemann 1972, 82. 94. 100; Leach 1974, 100; Rey-
nen 1965, 415; Schneider 1995, 119f. 121.

623 Ov. Mez. 1, 107 f. Zephyr, der vergdttlichte West-
wind, wurde mit dem milden Klima des Friihlings verbun-
den und findet sich bereits in der homerischen Schilderung
vom Garten des Alkinoos (Hom. O4. 7, 112-130). Das
Motiv des ewigen Frithlings gehérte urspriinglich niche
zum Vorstellungsbereich der Goldenen Zeit, sondern
wurde als typisches Kennzeichen der Ideallandschaft von
den augusteischen Dichtern auf die Schilderung der aurea
aetas tibertragen. Vgl. Buchheit 1986, 131; Fortsch 1989,
342; Reynen 1965, 416.
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Wein. Es griint und nimmer triigt dort der Olivenzweig, die junge Feige ziert den eigenen
Baum, Honig tropft aus hohler Eiche, von hohen Bergen leicht springt herab das Wasser

24
rauschenden Fufies.“®

Beriicksichtigt man diese konzeptuelle Verbindung von Elysium und Goldenem Zeitalter,
augusteischer Landschaftsdichtung und Malerei, mutet es durchaus plausibel an, in einigen
sakral-idyllischen Szenen ebenfalls einen Bezug zu den Gefilden der Seligen zu erkennen,
gerade dann, wenn derartige Landschaftsbilder im Kontext der Grabmalerei auftauchen,
etwa den Columbaria der Villa Pamphili®*®. Das menschliche Dascin der aurea aetas ist
von Frieden, Ruhe und Ordnung geprigt. Krieg und Mord sind dem Menschengeschlecht
der Goldenen Zeit noch unbekannt, stattdessen herrschen Eintracht, Harmonie und eine
urzeitliche SorgenfreiheitGZG. Der allgemeine Friedenszustand, der sich auch in den Genre-
bildern der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei gespiegelt findet, erklirt sich aus der
naturgegebenen Sittlichkeit des Goldenen Zeitalters, in dem die Menschen moralisch unver-
dorben und tugendhaft sind. Auch bei Horaz sind es die Frommen und Gerechten, denen
das Elysium zuteil wird und die ein Stiick der aurea aetas zuriickerlangen:

SJuppiter illa piae secrevit litora genti, ut inquinavit aere tempus aureum, aere, debinc ferro dura-
vit saecula, quorum piis secunda vate me datur fuga.

JJupiter hat jene Gestade einem frommen Geschlecht zugeteilt, als unrein werden er lief§ einst
mit Erz die goldene Zeit; mit Erz, danach mit Eisen hat verhirtet er die Generationen, deren

Frommen nur gliicklich Entkommen wird zuteil, da ich es ihnen kiinde.“ 627

Im Motiv des Goldenen Zeitalters vermischen sich die mythisch verklirte Visionen einer
vergangenen Ur- und Frithzeit mit Jenseitshoffnungen und Zukunftserwartungen, erfihrt
die Schilderung einer {ippig-paradiesischen Natur eine ethisch-sentimentale Aufladung und
symbolische Uberfrachtung. Dabei wird das Land der aurea aetas nicht zuletzt mit Italien
gleichgesetzt, wo sich nach rémischer Tradition Saturn verbarg, nachdem er von Jupiter
aus dem Olymp vertrieben wurde®”®. Wihrend dieser legendiren Herrschaft des Saturn er-

624 Hor. Epod. 16, 41-48. Zitat u.U nach: Kytzler
1981, 271. Vgl. Schneider 1995, 121. Die ,Inseln der
Seligen® sind hier mit dem Automatismus der Goldenen
Zeit kombiniert. Als paradiesische Ideallandschaft er-
scheint das Elysium auch in der berithmten Unterweltschil-
derung der Aeneis (Verg. Aen. 6, 637-674).

625 Eine ,elysische” Gartenlandschaft zeigen vermutlich
auch die Grabmalereien im Columbarium des Patron an
der Via Latina aus augusteischer Zeit. Zur Elysiums-The-
matik der Landschaftsbilder und dem Grab des Patron vgl.
u. a.: Baldassarre u.a. 2002, 173-175; Bianchi Bandinelli
1970, 119; Croisille 2005, 160; Hinterhéller 2007 b, 152—
157; Ling 1991, 111; Moormann 2001, 101.

626 Ebenfalls ein Ausdruck fiir diesen verklirten Seins-
zustand sind der Tierfriede, bei dem Léwe und Lamm
eintrichtig nebeneinanderliegen, sowie die Ordnung der
Landschaft selbst. Simon 1986, 126; Snell 1955, 384.

627 Hor. Epod. 16, 63. Zitat u. U. nach: Kytzler 1981,
273. Vgl. Troxler-Keller 1964, 85; Schneider 1995, 121.
Die Tugendhaftigkeit des Goldenen Zeitalters wird von
Horaz auch in seinem Saecularlied angesprochen (Hor.
carm. saec., 56). Angereichert mit ethischen Grundsitzen
und Wertvorstellungen, wird die aurea aetas zu einem Sym-
bol der perfekten Gesellschaft stilisiert und fungiert als

Modell fiir die Erneuerung der réomischen Zivilisation. Ei-
nen bezeichnenden Ausdruck findet diese zukunftswei-
sende Konzeption des Goldenen Zeitalters in der vierten
Ekloge Vergils, die in der Ankiindigung eines kiinftigen
saeculum aureum gipfelt: , Ultima Cumaei venit iam carmi-
nis aetas; magnus ab integro saeclorum nascitur ordo. lam
redit et Virgo, redeunt Saturnia regna, iam nova progenies
caelo demittitur alto. tu modo nascenti puero, quo ferrea
primum desinet ac toto surget gens aurea mundo, casta fave
Lucina: tuus iam regnat Apollo.“ ,Schon ist die letzte Zeit
des cumacischen Liedes gekommen, die grofle Reihe der
Aonen wird von neuem geboren. Schon kehrt die Jungfrau
zuriick, die Herrschaft Saturns kehrt wieder. Schon wird
neuer Nachwuchs vom hohen Himmel herabgesandt. Dem
Knaben, der soeben geboren wird und mit dem das eiserne
Geschlecht endlich vergehen und auf der ganzen Welt ein
goldenes Geschlecht erstehen wird, sei du gnidig, keusche
Lucina! Schon regiert dein Apollo.“ Verg. Ecl 4, 5-10.
Zitat u. U. nach: Albrecht 2001, 36 f. Uber die Identitit
von Vergils ,,puer“ wurde in der Forschung vielfach speku-
liert. Vgl. Albrecht 2001, 131; Leach 1974, 218; Reynen
1965, 415; Zanker 1987, 107.

628 Als ein Gott der Fruchtbarkeit und des Ackerbaus,
der in Latium angeblich Zivilisation und Landwirtschaft
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lebte Italien ein Goldenes Zeitalter, hielten sich Friede und Reichtum linger als in anderen
Gegenden. Damit verschmelzen italische Frithzeit, bauerliches Leben und awurea aetas zu ei-
nem einzigen Vorstellungskomplex, der sich vermutlich mit dhnlicher Konnotation und
Stofirichtung in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern wiederfindet, um darin ein ,ge-
lobtes Land“ zu stilisieren.

locus amoenus: Gerade die kleinen Landschaftsausschnitte und sakral-idyllischen Vignetten,
die im Rahmen dieser Untersuchung thematisch ausgeklammert wurden, da es sich bei ih-
nen nicht um Panoramadarstellungen handelt, lassen sich treffend mit einem weiteren
Schlagwort der augusteischen Landschaftsdichtung in Verbindung bringen: dem /locus amoe-
nus. Der Ausdruck wmoenus ist ein typisches Kennzeichen der vergilischen Ideallandschaft,
die innerhalb der bukolischen Dichtung als poetische Fiktion einer lieblichen Naturszene-
rie aufzufassen ist, zu deren Ausstattung Biume, Wiesen, Blumen, Quellen, Grotten und Bi-
che gehéren. Als idealer Ort dient der Jlocus amoenus dem landschaftlichen Genuss, ist er
Schauplatz des Hirtengesangs und, dhnlich wie die Landschaft der aurea aetas und die sak-
ral-idyllischen Bilder, durch tippige Vegetation, Annehmlichkeit und mildes Klima geprigt,
mirchenhaft und geographisch unauffindbar®?’.

Sakrale Konnotationen, Kult, Pietas und Prisenz des Numinosen: Einer der Hauptaspekte in-
nerhalb der sakral-idyllischen Landschaftsbilder ist ihre Bezugnahme auf den Themenbe-
reich Kult und Religion, der in Form von Heiligtiimern, Tempeln, Kultdenkmailern,
Opfernden und Pilgern ins Bild gesetzt wird. In den sakral-idyllischen Szenen, etwa dem
Gelben Fries des Livia-Hauses, der Ambulatio der Villa Farnesina oder dem ,roten Cubicu-
lum® der Villa von Boscotrecase, ist das Opfer als gingigste Sakralhandlung stets prisent®°.
Dabei sind es iiberwiegend Frauen, die beim Kult zu sehen sind — als Opfernde, Pilger oder
Gabenbringerinnen mit Friichten, Korben, Fackeln oder Weihegefiflen. Derartige Szenen
weisen den GrofSteil der sakral-idyllischen Bilder als regelrechte ,Kultlandschaften® aus, die
eine Parallele in den Elegien des Tibull finden, wo der lindliche Kult ein ebenso beliebtes
Motiv ist®!. Eine enge Verbindung zwischen Landschaft und Géttern macht sich auch in

einfithrte, wurde Saturn erst spiter mit Kronos gleichge-
setzt. Uber seine segensreiche Herrschaft in der Frithzeit
Italiens berichtet Vergils Aeneis: ,Kam da als erster Saturn
aus den Himmelshéhn des Olympus, flichend Jupiters
Waffen, verbannt aus entrissener Herrschaft, der dem
rohen Geschlecht, das auf hohen Gebirgen zerstreut war,
Ordnung schenkte, Gesetze verlieh und nannte die Land-
schaft Latium, bergendes Land, weil er dort sich sicher
verborgen. Unter diesem Gebieter erschien das goldene
Zeitalter, wie man erzihlt, so friedlich beherrscht er in
Ruhe die Vélker.“ Verg. Aen. 8, 319-325. Ubersetzung
nach: Plankl 1989, 211f. Vgl. Verg. Georg. 2, 174f;
Kettemann 1972, 134 f.; Schénberger 1994, 208 f.; Silber-
berg 1980, 37.

629 Charakteristisch fiir den /Jocus amoenus ist nach
Leach seine ,dreamlike quality“. ,Unlike the Theocritean
loci, descriptions of the real surroundings of the herdsmen,
the Vergilian locus is always an imagined ideal [...].“ Leach
1974, 107. Vgl. Bergmann 1992, 32; Curtius 1948, 197.
200; Kotsidu 2008, 22. 44 f. 93; Steingriber 1985, 27. 33.

630 Im Gelben Fries (Abschnitt 2) opfert ein Priester
der Gottin Diana, im Cubiculum (16) der Boscotrecase-
Villa (Ostwand) bereitet eine Priesterin zu Fiiflen des zent-
ralen Heiligtums das Opfer vor, in der Villa Farnesina
(Ambulatio F, Inv. 1235) legt eine Frau ihre Gaben zu
Fiiflen einer Neptun-Statue nieder. Vgl. Peters 1963, 62;
Andreae in: Helbig III, 430-451; Silberberg 1980, 6; Bi-
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galke 1990, 156; Peters 1990, 249.

631 So beginnt das Einleitungsgedicht des 2. Buches
mit der Beschreibung eines lindlichen Opfers: , Quisquis
adest, valeat: Fruges lustramus et agros, ritus ut a prisco
traditus extat avo. Bacche, veni, dulcisque tuis e cornibus
uva pendeat, et spicis tempora cinge, Ceres! Luce sacra requies-
cat humus, requiescat arator, et grave suspenso vomere cesset
opus. [...] Omnia sint operata deo: Non audeat ulla lanificam
pensis imposuisse manum. [...] Dii patrii, purgamus agros,
purgamus agrestes: Vos mala de nostris pellite limitibus, neu
seges eludar messem fallacibus herbis, neu timeat celeres tar-
dior agna lupos.“ ,Wer auch immer zugegen ist, er moge
gesund sein: Die Feldfriichte und Acker schreiten wir ab,
wie denn der vom altehrwiirdigen Ahnen iiberlieferte
Brauch noch fortlebt. Bacchus, komme herbei, die siifle
Traube soll von deinen Hérnern herabhingen, und du,
Ceres, umgib deine Schlifen mit Ahren! Im Lichte des
heiligen Tages soll der Erdboden ausruhen, ausruhen soll
der Pfliiger, und seine beschwerliche Arbeit soll, wenn er
die Pflugschar weggehingt hat, brachliegen. [...] Alle
Werke fiir den Gott sollen verrichtet sein: Keine Frau
soll es wagen, eine webende Hand an die ihr zugewogenen
Wollstiicke zu legen. [...] Thr viterlichen Gétter, wir reini-
gen die Acker, wir reinigen die Landleute: Vertreibt ihr die
Ubel von unseren Grenzen und weder soll das Saatfeld die
Ernte mit tiuschenden Grisern verspotten, noch soll das
allzu trige Schaflamm die schnell laufenden Wolfe fiirch-
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anderen Werken der augusteischen Dichtung bemerkbar, wo die Vorziige des Landlebens
oftmals mit kultischer Verehrung in Zusammenhang stehen, sich das beschauliche Gliick
in lindlicher Umgebung vollzieht, der idyllische Friede der Hirtenwelt nur durch das Wohl-
wollen der Gotter entfaltet wird. In Ubereinstimmung mit der sakral-idyllischen Land-
schaftsmalerei, in denen die Gotterbilder von Priapus, Diana-Trivia und Isis-Fortuna am
beliebtesten sind, tauchen auch in der Dichtung gerade die lindlichen Gottheiten auf, die
Schiitzer der Felder, Acker und Girten, die Gotter der Bauern, Hirten, Herden und Wil-
der®®2. Eine solche Parallele wird bereits im Anruf der lindlichen Gottheiten im ersten
Buch der Georgica deutlich:

»Liber er alma Ceres, vestro si munere tellus Chaoniam pingui glandem mutavit arista poculaque
inventis Acheloia miscuit wvis; et vos, agrestum praesentia numina, Fauni, ferte simul Faunique pe-
dem Dryadesque puellae: munera vestra cano. Tuque o, cui prima frementem fudit equum magno
tellus percussa tridenti, Neptune; et cultor nemorum, [...] ipse nemus linquens patrium [...] Pan,
ovium custos, [...] oleaque Minerva inventrix, [...] et teneram ab radice ferens, Silvane, cupres-
sum; dique deaeque omnes, studium quibus arva tueri, quique novas alitis non ullo semine fruges,
quique satis largum caelo demittitis imbrem;*.

»[...] Liber und giitige Ceres, wenn durch eure Huld die Erde die Chaonische Eichel mit
strotzenden Ahren vertauscht und Acheloische Becher mit neu entdeckten Trauben vermischt
hat; auch ihr, Faune, hilfreiche Gottheiten des Landvolkes, kommt zusammen herbei, ihr Fau-
ne und Dryadenmidchen: Euren Gaben gilt mein Lied. Auch du, Neptunus, dem anfangs die
Erde, durchbebt vom michtigen Dreizack, das schnaubende Pferd hervorbrachte; ferner du,
Aristaeus, der Freund der Haine [...]; ja Pan selbst, Hiiter der Schafe, verlass den heimischen
Wald [...], und du, Minerva, Entdeckerin des Olbaums [..
te junge Zypresse einhertrigt; auch ihr, Gétter und Gottinnen alle, die ihr eifrig die Fluren be-

.], und Silvanus, der die entwurzel-

schirmt und neue Feldfrucht ungesit sprieflen laflt und den Saaten reichlich Regen vom

Himmel ausgief.“*?

Die Kulte der bukolischen Hirtenwelt sind dabei durchaus mit dem Kreis der agrarisch-
biuerlichen Gottheiten verkniipft, Faunus und Silvanus erscheinen neben Ceres, Bacchus
und Priapus®®*®. In allen Fillen wird jedoch der unmittelbare Bezug der Gétter zur Land-
schaft und der sie umgebenden Natur betont, sodass die augusteischen Dichter gerade in
der kultisch {iberformten Ideallandschaft einen Bereich sakraler und moralischer Reinheit
entdecken, eine Welt, in der Mensch, Gottheit und Natur noch im Einklang stehen, wo
gottliche Ordnung und echte Frommigkeit herrschen. Wie in den sakral-idyllischen Land-
schaften werden die opfernden Hirten und Bauern, die Pilger und Gaben bringenden
Frauen zu einem Sinnbild von pietas, die als Kardinaltugend des altromischen Bauerntums

ten.“ Tib. EL 2, 1, 1-20. Zitat u.U. nach: Lilienweif§
2001, 72f. Vgl. Bergmann 1992, 28; Hinterhéller
2007b, 141-151; Leach 1988, 302f; Mayer 2005,
183 f.; Kotsidu 1999, 103.

632 Eine Statistik zur Verteilung der Gotterbilder inner-
halb der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei in augustei-
scher Zeit bei: Hinterhéller 2007b, 136f.; vgl. auch:
Bergmann 1992, 28. Danach entfallen ca. 19% der anthro-
pomorphen Kultbilder der Landschaftsszenen auf den Gar-
ten- und Fruchtbarkeitsgott Priapus, ca. 10% auf die Na-
tur- und Waldgsttin Diana-Trivia und ca. 7% auf die
synkretistische Isis-Fortuna. Andere identifizierbare Gott-
heiten wie Apollo, Faunus, Bacchus, Minerva und Neptun
sind seltener anzutreffen.

633 Verg. Georg. 1, 7-23. Zitat und Ubersetzung nach:
Schénberger 1994, 7. Im Hinblick auf die Verehrung lind-
licher Gottheiten wurde bereits mehrfach eine Verwandt-
schaft zwischen augusteischer Landschaftsmalerei und
Dichtung festgestelle: Kotsidu 1999, 103 f; Kotsidu
2008, 15-17. 94; Leach 1988, 212; Peters 1990, 250;
Schneider 1995, 117. 147; Sichtermann 1984, 304; Silber-
berg 1980, 43; Witek 2006, 92.

634 Pan begegnet als Hirtengott nicht nur in Vergils
Bucolica, sondern wird auch in den Georgica angerufen.
Ahnlich wird dem Gartengott Priapus auch in den Hirten-
liedern ein Opfer dargebracht: Verg. Georg. 2, 492-502;
Verg. Ecl. 7, 33-36. Vgl. Bergmann 1992, 28; Lavagne
2001, 61; Kettemann 1972, 68.
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vor allem in der Erfilllung der kultischen Pflichten bestand. So findet sich eine exemplari-
sche Beschiftigung mit der pietas-Thematik in den Elegien des Tibull, wo die Beschwérung
lindlicher Kulte als nostalgische Metapher fiir die harmonische Eintracht zwischen Géttern,

Menschen und Natur wirke®®’

. Eine dhnlich sentimental-sakrale Verbrimung von Land-
schaft begegnet nicht nur in den Werken der Dichtung, sondern auch in der gleichzeitigen
Wandmalerei, in der eine zeitlose pia gens ihre Gaben in den Heiligtiimern der Naturgott-
heiten darbringt. Dabei ist der fiktionale Gehalt der sakral-idyllischen Landschaften nicht
zu verkennen, die in der Wandmalerei genauso wie in der Dichtung die realen Verhiltnisse
des Landlebens bewusst ausblenden, um sich einer mythisch-verklirten Vergangenheit oder
vielmehr einer zeitlosen Wunschwelt zu widmen.

Neben der pietas gegeniiber Gottern und Ahnen ist es bezeichnend fiir die agrarisch geprig-
ten Vorstellungen der altromischen Religion, dass sich der Mensch von jenen géttlichen
Michten umgeben weiff, die durch ihr Wirken in der Natur erfahrbar sind. Verbunden
sind diese religiosen Konzepte mit dem Ausdruck amumen®°. Obwohl die Bezeichnung
aiumen> erstmals bei Accius in republikanischer Zeit belegt ist®?’, konnte die Vorstellung
numinoser Krifte aus den iltesten Schichten der romischen Religion stammen. Zwar bleibt
der Ausdruck zumen> bevorzugt Gottheiten vorbehalten, doch manifestiert sich auch in ge-
wissen Naturphinomenen numinoses Walten: im Wachstum der Pflanzen, beim Reifepro-
zess des Getreides und beim Bestellen des Ackers. Zur Annahme gottlicher Wirkkrifte in
der Natur passt es auch, wenn besondere Plitze und Landschaften zu heiligen Michten in
Bezug gesetzt werden, sodass Numina auch an heiligen Orten wirken konnten, in Wildern,
Hainen, Seen oder Biumen wohnten oder sogar mit bestimmten Bereichen der Landschaft
identisch waren®®®. Den Werken der augusteischen Landschaftsdichtung vergleichbar fin-

635 Als Beispiele dieses sakralen Naturempfindens las-
sen sich nicht nur die Elegien des Tibull, sondern auch
Vergils Georgica und einige Stellen bei Horaz anfiihren,
u.a.: Tib. EL 1, 1, 11-14; 2, 1, 17 f., 37-46: ,,Dii patrii,
purgamus agros, purgamus agrestes: Vos mala de nostris pellite
limitibus [...]. Rura cano rurisque deos. His vita magistris
desuevit querna pellere glande famem: Illi compositis primum
docuere tigillis exiguam viridi fronde operire domum |[...].
Tunc victus abiere feri, tunc consita pomus, tunc bibit irriguas
fertilis hortus aquas, antea tunc pressos pedibus dedit uva
liguores mixtaque securo est sobria lympha mero.“ Ihr viter-
lichen Gétter, wir reinigen die Acker, wir reinigen die
Landleute: Vertreibt ihr die Ubel von unseren Grenzen
[...]. Die Felder besinge ich und die Feldgstter. Mit ihnen
als Lehrmeister gewohnte es sich menschliches Leben ab,
mit der Kernfrucht der Eiche den Hunger zu vertreiben:
Jene lehrten das erste Mal, Balken zusammenzusetzen und
das enge Haus mit griinem Laub zu bedecken [...]. Damals
verschwanden die wilden Lebensweisen, damals wurde der
Obstbaum angepflanzt, damals trank der fruchtbare Garten
aus bewissernden Leitungen, damals gab die vorher von
Fuflen ausgepresste Traube Sifte von sich, und gemischt
wurde niichternes Wasser mit sorgenstillendem Wein.“
Zitat u. U. nach: Lilienweify 2001, 72-75. Verg. Ecl. 2,
61-62; Verg. Georg. 1, 1-23; 1, 337-342; 2, 467-474;
Hor. Carm. 1, 4, 1-12; 1, 17, 13-16; 3, 22, 1-8; Tib.
El 1,1, 15-20; 2, 5, 23-34; 2, 1, 1-37. Der urspriingliche
Ausiibungsbereich der pietas erga deos war der hiuslich-
private Kult innerhalb der gens und die Ahnenverehrung.
Vgl. Bergmann 1992, 31; Koch 1954, 92f.; Kotsidu 1999,
103; Leach 1980, 55. 59. 63. 65; Muth 1986, 340f;
Schonberger 1994, 207.
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636 Der Ausdruck umen> wurde in der philologischen
Forschung sowohl mit (Bewegung), (Wirkung als auch mit
Zunicken)/Winken> iibersetzt, wobei hier in beiden Fillen
gottliche Bewegung und gottliches Winken gemeint ist. Die
neuere Forschung leitet den Begriff von dem Verb nuere
(zunicken>, «winken>, seinen Willen duflerns) ab und weist
die numina bestimmten Gottheiten oder Phinomenen zu,
deren gottliche Kraft gerade in ihrem numen besteht. Dem-
nach ist der Ausdruck zumen> zuerst mit Gottheiten ver-
bunden und wird vermutlich erst ab augusteischer Zeit zur
Bezeichnung einer unpersénlichen gottlichen Macht ge-
braucht. Bergmann 1992, 28. 30. 33; Dumézil 1996,
18-31; Fishwick 1969, 361; Hinterhéller 2007b, 159 f.;
Latte 1960, 19. 57 63; Muth 1986, 316f.; Potscher
1986, 356-362; Rose 1951, 114; Schefold 1964, 13;
Wagenvoort 1972, 350. 352.

637 Accius spricht vom ,,nomen et numen lovis“ (Accius
R. b. Non. 173, 27). Muth 1986, 316; Pétscher 1986, 358.

638 ,So sah man iiberall in der Natur das Walten gott-
licher Wesen. Nicht nur bése Krifte oder Dimonen sind
damit gemeint, sondern auch Krifte, die dem Menschen
von Nutzen waren. Den Ausfluf§ goctlicher Michte er-
blickte man in alten ehrwiirdigen und schattenspendenden
Biumen, in erfrischenden Quellen, in der Uppigkeit der
Frithlingswiesen, zugleich aber auch in der zerstorerischen
Gewalt der Naturphinomene. [...] Die iiberwiegende
Mehrheit antiker Landschaftsbilder in der privaten Wand-
malerei zeigt lindliche Szenerien, in denen das Numinose
in der Natur allgegenwirtig ist.“ Kotsidu 2008, 15. Vgl.
Croisille 2010, 54. 60. 138; Hinterhéller 2007b, 158—
164; Kotsidu 1999, 103 f.; Kotsidu 2008, 15-17; Leach
1988, 212; Schneider 1995, 117. 147.



1. 1. 5. Funktion, Kontext und Interpretation

det sich in den sakral-idyllischen Bildern der spiten Republik und frithen Kaiserzeit eine
enge Verbindung zwischen Gottheit und Landschaft, numen und heiligem Ort, da in ihnen
nicht nur lindliche Naturgétter wie Priapus und Diana-Trivia bevorzugt als Statuen erschei-
nen, sondern auch anikonische Kultmonumente und heilige Bidume als Leitmotive fungie-
ren. Gerade das immer wiederkehrende Motiv des heiligen Baumes macht deutlich, dass
Teile der natiirlichen Landschaft als Triger heiliger Krifte aufgefasst wurden und sich in ih-
nen gottliches Wirken manifestiert®®. Zwischenbereiche des Heiligen werden der numino-
sen Vorstellung gemif$ auch ohne Gestalt wirksam, die Landschaft wird abermals zu einem
Sinnbild, einem Symbol fiir die Prisenz und Allgegenwart des Géttlichen in der Natur®®.

Restimierend ldsst sich im Hinblick auf eine Interpretation der sakral-idyllischen Landschaften
festhalten, dass in ihnen eine Fiille von Anspielungen, Wunschvorstellungen und Verklirungsme-
chanismen vorhanden sind, die verwandten Themenbereichen wie Bukolik, Goldenem Zeitalter,
laus ruris und lindlichem Kult angehéren. Der rémischen Dichtung vergleichbar wird Land-
schaft dabei nicht nur um ihrer selbst willen thematisiert, sondern als eine Projektionsfliche fir
menschliche Sehnsiichte und Utopien genutzt, wird emotional aufgeladen und als symbolischer
Ausdruck zentraler Leitideen wie Frieden, Einfachheit, Gliick, Gerechtigkeit und Harmonie mit
Gottern und Natur verstanden. Durch diese enge Verkniipfung der sakral-idyllischen Land-
schaftsmalerei mit dem menschlichen Dasein und der Welt des Géttlichen erhalten die Bilder
nicht nur fiktiven, sondern auch metaphorischen Charakter. In ihnen erscheint Natur nicht wie
sie ist, sondern wie sie idealerweise sein sollte. Die Landschaft wird zu einer Metapher fiir den ge-
lungenen, vollkommenen Daseinsentwurf, der gleichsam eine Ubersteigerung des Realen ist, eine

Uberht')hung des Wirklichen und die Transzendierung des Tatsichlichen auf ein Ideal hin.

639 Noch bei Plinius sind die heiligen Biume Wohn-
stitten von Geistern, die Wilder Tempel von Géttern,
sodass sich an ihnen numinoses Wirken zeigt. Plin. Naz.
Hist. 12, 2. Vgl. Bigalke 1990, 290; Darling 1979, 37 f.

640 Hier ldsst sich womoglich ein pantheistischer An-
satz greifen, der in romischer Zeit durch die Kosmologie
der stoischen Philosophie vorgeprigt sein konnte. In Cice-
ros Dialogen iiber die Natur der Gétter fithrt der Stoiker
Balbus die stoische Idee von der Beseeltheit des Univer-
sums folgendermaflen aus: ,Natura est igitur, quae conti-
neat mundum omnem eumque tueatur, et ea quidem non
sine sensu atque ratione. [...] Quocirca sapientem esse
mundum necesse est, naturamque eam, quae res omnes con-
plexa teneat, perfectione rationis excellere, eoque deum esse
mundum omnemque vim mundi natura divina contineri.”
»Es gibt also einen Urstoff, der das ganze Weltall in sich
schliefSt und schiitzt, und zwar einen der Empfindungsver-
mdgen und Vernunft besitzt. [...] Deshalb besitzt das Welt-
all zwangsliufig Weisheit, und das Wesen, das alle Dinge
umfangen hilt, zeichnet sich durch vollendete Vernunft
aus; daher muf§ das Weltall eine Gottheit sein und die
ganze Kraft des Weltalls auf einem gottlichen Wesen beru-
hen.“ Cic. Nat. Deor. 2, 29-30. Zitat u. U. nach: Blank-
Sangmeister 1995, 142f. Eine dichterische Bearbeitung der
stoischen Kosmologie findet sich im Vierten Buch der
Georgica, in dem Vergil tiber die Bienenzucht berichtet
und die Bienen in Ubereinstimmung mit der Tradition

der dlteren Stoa mit einem umfassendes Lebensprinzip ver-
bindet, das die gesamte Natur durchwaltet: ,,His quidam
signis atque haec exempla secuti esse apibus partem divinae
mentis et haustus aetherios dixere; deum namque ire per
omnia, terrasque tractusque maris caelumque profundum;
hinc pecudes armenta viros genus omne ferarum quemque
sibi tenuis nascentem arcessere vitas; scilicet huc reddi deinde
ac resoluta referri omnia, nec morti esse locum, sed viva volare
sideris in numerum atque alto succedere caelo. “ ,Einige lehr-
ten bei solchen Zeichen und Beweisen, in den Bienen
wohne ein Funke des géttlichen Geistes und ein Hauch
des Athers. Durchdringe doch Gott alles, jegliches Land,
die Weiten des Meeres und den tiefen Himmel; von ihm
erhielten kleines und grofles Vieh, die Menschen und das
ganze Geschlecht der wilden Tiere, ein jedes bei seiner
Geburt den zarten Lebenshauch. Dorthin kehre dann
auch alles zuriick, l6se sich heimkehrend auf, und nirgends
sei Platz fiir den Tod, vielmehr schwinge sich das Leben-
dige empor wie ein Stern und eile zum hohen Himmel.*
Verg. Georg. 4, 219-227. Zitat u. U. nach: Schénberger
1994, 122f. Bereits Curtius erkannte in den rémischen
Landschaftsbildern  eine ,pantheistische Religiositdc“:
,Gott und Natur sind eins.“ Curtius 1929, 388f. Vgl.
Beyen 1938-1960, Bd. II, 278; Croisille 2010, 138; Hin-
terhéller 2007b, 162-164; Lapidge 1989, 1386-1392;
Long — Sedley 2000, 380-397.
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II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern
1. 2. Raumerfassung und Perspektiveformen

Bei den sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern, die unter den Ausdruck Panorama-
darstellung) fallen und einen weit gefassten Landschaftsraum zeigen, handelt es sich fast aus-
schliefSlich um solche Fresken, die einen bildhaften Charakter innerhalb des architektonischen
Wandsystems besitzen. Das bedeutet, dass sie im Gegensatz zu den umgebenden Architektursze-
nerien mit illusionistischem Anspruch als separate Bildelemente eingefiigt sind, welche oft durch
einen eigenen Rahmen vom Wandsystem getrennt und in ihrer Bildhaftigkeit betont werden.
Dementsprechend sind die sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder auch nicht (oder
nur kaum) in maf3stiblicher oder perspektivischer Ubereinstimmung mit dem restlichen
Wandsystem gestaltet, sondern erzeugen cinen cigenstindigen Bildraum®*!. Diese autonome
Riumlichkeit der Landschaftsbilder erlaubt es, die sakral-idyllischen und nilotischen Panorama-
darstellungen fiir sich zu betrachten und in weitgehender Ausklammerung des umgebenden
Wandkontextes auf ihre perspektivischen Darstellungsformen hin zu analysieren®*?. Die Verschie-
denheit der perspektivischen Systeme — architektonisches Wandsystems einerseits, Landschaftsbil-
der andererseits — sollte jedoch nicht als Zeichen darstellerischer Inkonsequenz gewertet werden,
sondern erklirt sich vielmehr aus dem geschlossenen Bildcharakter der Landschaftsfresken, die
vom Zweiten Stil bis tiber den Vierten Stil hinaus als bewusster Kontrast zu den illusionistisch
angelegten Architekturmalereien entworfen wurden und darin als selbstindige Einzelformen wir-
ken®%?,

Den perspektivischen Einzelanalysen gleichsam als Priifstein vorausgeschicke, sollen die bis-
herigen Forschungsergebnisse zur Perspektive der sakral-idyllischen und nilotischen Landschafts-
fresken zusammengefasst werden, um sie anschliefend zu vertiefen, differenzieren oder
gegebenenfalls zu korrigieren. Eine der ersten, aber gleichzeitig noch immer treffendsten Ein-
schitzungen beziiglich der riumlichen Darstellungsweise der rémischen Landschaftsbilder findet
sich bei Woermann, wenngleich die dortigen Ausfithrungen noch etwas summarisch blieben®*,
Weitere wichtige Ansitze zur Beurteilung der Perspektive in sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsbildern lieferten u.a. Beyen, Leach, Ling und Blanckenhagen, in deren Folge sich
eine communis opinio herausgebildet und zementiert hat, die hier in einigen Stichworten wiederge-
geben sei:

. »Hohenstaffelung: Mit dem etwas obskuren Ausdruck (Hohenstaffelung) wird in der archio-
logischen Forschung meist vage eine Form der bildlichen Raumstruktur verbunden, bei der,
vereinfacht gesprochen, die Einzelmotive ,iibereinander platziert“ sind. Diese simple ,Staf-
felung® sei als primitive Chiffre der Raumschaffung zu verstehen und finde in den sakral-
idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern immer wieder Verwendung, vor allem in
den frithen Phasen der Entwicklung, wihrend des Zweiten Stils und in den schematisieren-

641 ,Das Mittelbild [...] ist seit dem Dritten Stil vollig ~ apparent similarities of these landscapes to European oil

autonom, ein Bild, dessen Eigengesetzlichkeit am scharf
hervorgehobenen Rahmen endet. Strocka 1991, 191.
Eine ,Eigengesetzlichkeit“ der sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder ist bereits im Zweiten Stil vorgeprigt, in
dem die Bilder in Form von separaten Friesen oder Einzel-
paneelen erscheinen. Eine Einbindung ins architektonische
Wandsystem findet sich dort, wo sakral-idyllische Mono-
chromata Reliefs imitieren wollen (Orthostaten etc., vgl.
Kap. II. 1. 1. 2.). Aber auch dort sind die Landschaftssze-
nen einer eigenstindigen Riumlichkeit unterworfen, die
von den umgebenden Architekturszenerien unabhingig ist.

642
ted apart from their context, an approach that is justified

»,Roman landscapes have traditionally been evalua-

by the framing devices around many examples and by the
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paintings.“ Bergmann 1992, 22.

643 Engemann hebt den ,offenen Gegensatz zwischen
der Perspektive der sakral-idyllischen Landschaftsfriese und
dem architektonischen Darstellungsrahmen, in den die
Friese eingebunden sind, hervor und erkennt darin eine
Art Widerspriichlichkeit (ein Beispiel ist der rot-mono-
chrome Landschaftsfries aus Boscoreale [Mariemont]).
Diese ,Gegensitzlichkeit“ darf jedoch nicht als raumlogi-
scher Widerspruch aufgefasst werden, sondern als bewuss-
ter und gewollter Verfremdungseffeke, der die unterschied-
liche Wertigkeit der Darstellungsbereiche unterstreicht.
Vgl. Engemann 1967, 144.

644 Woermann 1876, 392-400.



1. 2. Raumerfassung und Perspektiveformen

den Exemplaren der spiteren Kaiserzeit®”. Die Anordnung der Bildelemente iibereinander
sei bei der ,Staffelung® als symbolischer Ausdruck fir ihr riumliches Hintereinander aufzu-
fassen und als Vermichtnis der ropographia zu werten.

Die Problematik einer solchen Redeweise, die nicht zuletzt auf Panofsky zuriickgeht646,
wurde bereits in Kap. I. 3. 1. 1. angesprochen und setzt bereits auf einer theoretischen
und terminologischen Ebene ein. Denn es ist unklar, worauf mit dem Ausdruck <Staffe-
lung eigentlich Bezug genommen wird:

1.) Es konnte ein praktisches Verfahren zur Bilderzeugung gemeint sein, bei dem Ein-
zelmotive iibereinander platziert werden. ,Staffelung® wire demnach ein Aspekt
des Entstehungsprozesses und wiirde eine Bezeichnung fiir die zweidimensionale
Anordnung der Motivumrisse auf der Bildebene liefern.

2.) Hoéhenstaffelung) konnte eine riumliche Struktur innerhalb perspektivischer Dar-
stellungen bezeichnen, die in der modernen Forschung als ,unrealistisch® bewertet
wird. Der Terminus wiirde sich dann eher auf die riumliche bzw. ,unriumliche®
Interpretation der zweidimensionalen Anordnung bezichen.

Wihrend die erste Bedeutung — Staffelung als Herstellungsverfahren und zweidimensionale
Anordnung in einem Bild — sowohl unproblematisch als auch trivial ist, bringt die zweite
Interpretation — Staffelung als (irreale) Bildraumstruktur — einige Schwierigkeiten mit sich,
sodass es ratsam erscheint, auf diesen verfinglichen Ausdruck zu verzichten. Denn: Bezeich-
net Staffelung lediglich das Ubereinander von Bildelementen auf der Bildebene und die
raumliche Interpretation dieses Ubereinander im Sinne eines Hintereinander, so sind simt-
liche Perspektiven, die mithilfe solcher Projektionsstrahlen erzeugt werden, die von oben
auf die Objekte fallen, ,Staffelungen®. Sehr vereinfachend gesprochen, ergibt sich fiir simt-
liche Draufsichten mit senkrechter Bildebene sowohl in der Parallelperspektive als auch in
der Zentralperspektive, dass jene Objekte, die sich im Realraum hintereinander befinden,
so dargestellt werden, dass sie auf der Bildebene iibereinander angeordnet sind (z. B. Kava-
lier- und Kabinettperspektiven, Vogelperspektiven; ;). Abhingig vom jeweiligen Ansichts-
winkel®®” wird riumliches Hintereinander also in beiden (projektiven) Perspektiveformen
immer durch ein Ubereinander in der Bildebene ausgedrﬁckt648. Der Ausdruck Staffelung
wirkt in dieser Verwendungsweise also redundant und irrefithrend. Méchte man angesichts
dessen Staffelung fiir jene Bildwerke reservieren, bei denen Detailansichten ohne Drauf-
sicht (bspw. Aufrisse) mit einer riumlichen Gesamtstruktur in Draufsicht kombiniert wer-
den, ergibe sich dieselbe Bedeutung wie fir Mischperspektiver, was abermals zu
terminologischen Verwirrungen und Inkonsequenzen fithren wiirde. Bereits aus theoreti-
schen Gesichtspunkten empfiehlt es sich also, den vagen, mehrdeutigen und irrefithrenden

,As in the Villa of the Mysteries [...] the mode of der im Raum befinden, auf der Bildebene iibereinander

representation is map-like, more distant buildings being
shown at a higher level with very little reduction in scale.”
Ling 1977, 7. Zur ,Héhenstaffelung® vgl. u.a: Beyen
1938-1960, Bd. I, 199. Bd. II, 290f,; Leach 1988, 95.
103 f. 107; Ling, 1977, 7 f. 12f;; Ling 1991, 142; Peters
1963, 7; Peters 1990, 254, Schefold 1962, 56.

646 Panofsky 1964, 141-143: ,Das Hintereinander der
Gegenstinde kann daher [...] nicht anders, als durch Staffe-
lung angedeutet werden [...].“ Panofsky versteht unter
Staffelungy vor allem die Reihung von Aufrissen unter-
und iibereinander (bei der es sich vermutlich aber um die
Vorstufe eciner axonometrischen Raumerschliefung han-
delt).

647 Fiir Parallelperspektiven und Axonometrien gilt:
Treffen die parallelen Projektionsstrahlen von oben auf

das Objekt, werden solche Objekte, die sich hintereinan-

abgebildet. Fir Zentralperspektiven gilt: Befinden sich Ob-
jekte auf derselben waagrechten Ebene hintereinander im
Raum und liegt diese Ebene unter dem Horizont, so er-
scheinen die weiter entfernt liegenden Objekte in der
Abbildung weiter oben. Treffen Projektionsstrahlen von
unten auf Objekte bzw. liegen Objekte iiber der Horizont-
héhe, gilt die Umkehrung: In der Abbildung erscheinen
weiter entfernt liegende Objekte weiter unten. Vgl. Kap.
[.L3.1.-13 1.1. 1.

648 Eine dhnliche Auffassung wird von Leach vertreten,
die allerdings nicht den Ausdruck Staffelung bemiiht:
,Buildings placed one above the other also give and imme-
diate appearance of spatial recession at the same time that
this arrangement signifies geographical distancing within a
factual cartographic plan.“ Leach 1988, 95.
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II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern

Ausdruck Staffelung) zu verwerfen und zur korrekten Beschreibung der perspektivischen
Strukturen innerhalb der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder ausschliefSlich
auf die explizierten und eindeutigen Ausdriicke der Darstellenden Geometrie und ihre theo-
retischen Zusammenhinge zuriickzugreifen.

» Vogelperspektive“: Hauptmerkmal fiir die Forschungslage zur Perspektive der sakral-idylli-
schen und nilotischen Landschaftsfresken ist der notorische Verweis auf ihre ,Vogelperspek-
tive bzw. ihren ,hohen Augpunkt®. Der Eindruck einer generellen ,Vogelperspektive®

«649 “sei in den frithen Beispielen der Gattung be-

entstiinde dabei als Folge der ,Staffelung
sonders prisent, erhalte sich aber bis in den Vierten Stil und die nachpompejanische
Zeit®°. In der Anwendung der ,Vogelperspektive“ wurde zugleich ein Hinweis auf den
Einfluss der topographia gesehen, sodass der ,allgemein hohe Augpunkt® der sakral-idylli-
schen und nilotischen Landschaftsbilder als bezeichnendes Relikt einer mutmafilichen

651 Im

Genese aus der ,topographischen” und chorographischen Tradition gewertet wurde
Hinblick auf diese Einschitzung bleibt freilich zu kliren, inwieweit sich der Ausdruck Vo-
gelperspektiver tatsichlich mit den vorhandenen Darstellungen verbinden lésst, oder ob es
sich bei dieser Forschungsmeinung um eine pauschalisierende und zu weit gefasste Redewei-
se handelt, die weniger auf Vogelperspektiven;_; im hier definierenden Sinne Bezug
nimmt, sondern diesbeziiglich noch zu prizisieren ist.

Mischperspektive: Neben der ,Vogelperspektive® wurde die Anwendung einer Mischperspek-
tive als Charakteristikum der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder in der
Forschung ausgemacht. In den Fresken wiirde sich eine perspektivische Inkonsequenz und
Diskrepanz duflern, die darin bestiinde, dass die Einzelmotive der Landschaftsbilder trotz ei-
ner generellen Draufsicht keiner riumlichen Einheit unterworfen seien, sondern perspekti-
visch jeweils fiir sich stiinden. Den (meisten) sakral-idyllischen und nilotischen Fresken
liege keine einheitliche Raumerfassung zugrunde, sondern variierende Blickpunkte und An-
sichtswinkel seien in einer gemeinsamen Darstellung mehr oder weniger gelungen kombi-
niert. Besonders betont wurde das Vorhandensein von Mischperspektiven innerhalb der
sakral-idyllischen und nilotischen Bildgruppe von Blanckenhagen, der darin eine nihere

649 Zur ,Vogelperspektive® als typische Darstellungs-
form der sakral-idyllischen Landschaften vgl. u.a.: Beyen
1938-1960, Bd. I, 199. Bd. II, 291; Blanckenhagen 1990,
43; Hinterholler 2007 a, 34; Kenner 1964, 165 f.; La Rocca
2008, 23; Leach 1988, 95. 103 f. 107; Ling 1977, 7-10;
Mikocki 1990, 90-93. 119; Peters 1963, 7; White 1957,
76.

650 ,[...] dafl auf allen landschaftlichen Hintergriinden
der antiken Gemilde der Horizont sehr hoch genommen
ist. Aber gerade auf den Bildern, auf denen es sich um eine
Entwicklung der Ferne handelte, ist der Horizont aufler-
ordentlich hoch gelegt. Eine richtige Perspektive wire
aber bei Bildern mit hohem Horizonte ebenso gut méglich
und notwendig, wie auf denen mit niedrigerem.“ Woer-
mann 1876, 393. ,Alle diese Landschaften sind mit hohem
Augenpunkte gesehen. Wir blicken von oben in die Bild-
bithne und sie erweitert sich vor unseren Augen in die
Tiefe.“ Curtius 1929, 393. ,In den ,topia“ der Villa Item
ist der Augenpunkt ziemlich hoch. [...] Der hohe Augen-
punkt scheint also zu den Landschaften dieser Art zu pas-
sen [...].“ Beyen 1938-1960, Bd. II, 291. ,The eye leve is
as a rule fairly high [...].“ Peters 1963, 62. ,Tous les
paysages antiques conservés recourent 3 un point de vue
élevé.“ Mikocki 1990, 91. ,Nel paesaggio di etd greco-
romana normalmente l'orizzonte ¢ molto pil alto rispetto
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all’occhio dello spettatore. [...] Di qui I'impressione con-
sueta che i singoli elementi della composizione si dispon-
gano non in profonditd, ma in file discontinue sul piano di
fondo [...] la veduta detta a volo d’uccello.“ La Rocca 2008,
36. La Rocca duflert sich zugunsten einer Vogelperspektive,
die nicht fiir alle Elemente der Darstellung durchgehalten
wird. Der Horizont sei in den meisten Fillen sehr hoch
angesetzt.

651 Ein diesbeziiglicher Zusammenhang mit topogra-
phia und chorographia wurde u.a. von Beyen, Blancken-
hagen, Ling, Kenner und La Rocca vermutet: Beyen
1938-1960, Bd. I, 199; Blanckenhagen 1990, 42; Kenner
1964, 165 f.; La Rocca 2008, 36; Ling 1977, 7-9; Ling
1991, 142. Kenner verwies auch auf das gelegentliche
Vorkommen von Unteransichten in der rémischen Land-
schaftsmalerei, wobei sie unteransichtige Architektur-
darstellungen mit einer typologischen Herkunft aus der
Bithnenmalerei in Verbindung bringt: ,Selbst auf den
kleinfigurigen Landschaftsidyllen rémischer Zeit kann bei
Architekturen der Blick da sotto in su vorkommen. Bei den
romischen Beispielen sind dies selbstverstindlich nur mehr
ererbte, in ihrer Herkunft unverstandene Ziige. Die helle-
nistisch-pompejanischen Fresken dagegen diirften den Biih-
nenzusammenhang noch bewufit reprisentieren.“ Kenner

1964, 154.



1. 2. Raumerfassung und Perspektiveformen

Differenzierbarkeit der allgemeinen ,Vogelperspektive® erkannte®>?. Perspektivische Inkon-
sistenz sei nicht nur im Vergleich verschiedener Architekturmotive innerhalb eines Bildes
zu beobachten, sondern herrsche genauso zwischen Figur und Architektur, wobei unter-
schiedliche Proportionen und Ansichtswinkel auszumachen seien.

Unter Bezugnahme auf die gemachte Festsetzung des Ausdrucks (Mischperspektiver (Kap.
I. 3. 3. 3.) bleibt zu priifen, inwieweit sich unter den sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsfresken tatsichlich Mischperspektiven ausfindig machen lassen bzw. ob eine ni-
here Differenzierung und Aufschliisselung der verwendeten Mischperspektiven gegeben wer-
den kann.

Annihernd zentralperspektivische Groffenverminderung: Das Vorhandensein einer niherungs-
weise zentralperspektivischen Groflenreduzierung der dargestellten Objekte zum Hinter-
grund hin ldsst sich ab dem fortgeschrittenen Zweiten Stil innerhalb der sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsbilder beobachten und wird in der Forschung seit Woermann
gelegentlich erwihnt®®®. Bereits das Auftauchen einer tiefenriumlich gebundenen Gréfen-
verminderung erweist, dass innerhalb der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsdar-
stellung gewisse ,Gesetzmifligkeiten® oder Richtlinien der Zentralperspektivenyy;, bekannt
waren und beriicksichtigt wurden, wenngleich sie als Ergebnis empirischer Beobachtung in
die riumliche Bildgestaltung aufgenommen wurden. Dies bedeutet, dass allein die Gréflen-
reduzierung zum Hintergrund nicht als ausschlaggebendes Indiz einer konsequent durch-
gefithrten Zentralperspektive gewertet werden darf, wenngleich sich darin eine gewisse
innere Nihe zu zentral-parallelperspektivischen Mischperspektiven; oder der Zentralper-
spektivepns, erkennen lisst, welche auf empirischem Wege und der Kenntnis einiger wichti-
ger Eigenschaften (Theoreme) zentralperspektivischer Darstellung zustande kommen.

,»[...] the so-called bird’s eye perspective. The term  some form of bird’s-eye perspective. However they combi-

is unfortunate because the objects represented are not uni-
formly seen from a high eye level. In fact each appears in its
own perspective, namely, that which is most informative
and in which its shape and volume may be comprehended
most easily. [...]. Buildings therefore appear as seen from
different, but usually high points of view while people and
smaller objects seem to be represented at much lower eye
levels.” Blanckenhagen 1990, 43. Blanckenhagens Analyse,
die an den sakral-idyllischen Landschaften des ,roten Cu-
biculums® (16) von Boscotrecase entwickelt wurde, haben
sich etliche Forscher angeschlossen. Bereits White, der die
impressionistische Skizzentechnik der Landschaftsbilder
hervorhob, konstatierte in der linearperspektivischen Ge-
staltung der Pinakes und Friese gewisse Freiheiten und
Vagheiten ,with no intention of creating similarly closed,
and tightly organized, designs.“ White 1957 82f. ,The eye
level [...] varies slightly from one building to another or
between one group and the next, without this being at once
noticeable. Nearly all of the buildings appear to have been
drawn according to the rules of perspective, but on a closer
view not everything is found to agree in this respect.”
Peters 1963, 62. Vgl. Peters 1963, 70; Peters 1990, 254.
Zugunsten einer Mischperspektive mit verschiedenen An-
sichtswinkeln und ,Augenpunkten® sprach sich auch La
Rocca (2008, 34—36) aus. Die ,instabile und inkohirente®
Perspektiveform, bei der die hohe Draufsicht nicht durch-
gehalten wird und verschiedene Darstellungsformen sich
mischen, stamme aus der Kartographie auch nach Holli-
day. ,In order to produce a detailed pictorial record of
events within their settings, topographers probably used

ned it with other perspectives, for the objects represented
are not uniformly seen from a high level; rather, each
object appears in its own perspective, one chosen to be
the most informative and in which ist shape and volume
are most easily apprehended. [...] The representation of
reality as it appears to the eye takes second place tot the
desire to give the fullest possible information about things
selected for representation. Holliday 2002, 106. ,Often
we seem to look at foreground structures more or less from
a horizontal viewpoint, while background structures are
shown as if viewed from above.“ Ling 1977, 12. Vgl
Ling 1991, 144. ,Here illogically stocked views of sacred
spots with trees towering over temples and tiny sacrificing
figures confuse the effects of projection and reflection,
presenting the viewer with competing and incompatible
spatial realities.“ Bergmann 1992, 35. Vgl. Hinterhéller
2007 a, 49; Mielsch 1981, 195; Mielsch 2001, 182; Miko-
cki 1990, 91f. 119; Richter 1970, 51 f.; Schefold 1962,
60. 153; Silberberg 1980, 29.

653 ,Eine Gefiihlsperspektive ist aber auf allen antiken
Landschaften durchgefiihrt. Die Verkleinerung der Gegen-
stinde im Hintergrunde ist zwar nicht immer mit gleichem
Gliicke, aber doch oft schr gut gehandhabt.“ Woermann
1876, 393. Die perspektivische Verkleinerung zum Hinter-
grund findet vermutlich erst ab der Phase IIB des Zweiten
Stil verstirkten Eingang in die sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder. Zur Gréflenreduzierung vgl. Bergmann
1992, 24; Bigalke 1990, 220. 223; La Rocca 2008, 35;
Ling 1977, 8. 12f; Ling 1990, 142; Richter 1970, 54 f;
Rostowzew 1911, 13.
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II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern

Fehlende riumliche Kontinuitit: Ein bekanntes stilistisches Merkmal der sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsbilder wihrend des Zweiten und Dritten Stils, das auch im
Hinblick auf ihre riumliche Darstellungsweise von erheblichem Interesse ist, wird in der
Forschung als sog. ,Inselstil“ bezeichnet. Einzelne Motivkompartimente sind in Form von
Vignetten {iber eine neutrale Bildebene verteilt und tauchen wie Inseln aus einer mono-
chrom belassenen Grundfliche hervor®®®. Die Wirkung des ,Inselstils“, bei dem die zusam-
mengestellten Bildelemente in einem unbestimmten ,Nebelmeer® zu ,schwimmen®
scheinen, auf einer weiten Ebene verstreut sind oder aus einer diffusen Wasserfliche aufstei-
gen, wurde gelegentlich mit gewissen Kriterien der chinesischen Landschaftsmalerei vergli-
chen, in der leer belassene Malflichen als ,imaginirer Raum“ ebenfalls eine grofle Rolle
spielen®®. Aus diesem Inselstil und dem zwanglosen Verstreuen von Motivvignetten auf ei-
ner neutralen Grundfliche wurde geschlossen, dass der Bildraum innerhalb der sakral-idylli-
schen Landschaftsbilder nicht als Kontinuum aufgefasst werden darf, sondern ,Objekt
gebunden® bleibt®>®. Der bildliche Tiefenraum besitzt dieser Auffassung gemifl keine
»Selbststindigkeit®, sondern sei lediglich eine imaginire Komponente, die erst durch eine
Interaktion mit dem Betrachter zustande komme, welcher die leer belassenen Malflichen
als riumliche Erstreckung (Wasser, Nebel, Ebenen etc.) deutet. Einer beriihmten Formulie-
rung Blanckenhagens zufolge, sei Riumlichkeit in diesen Bildern nicht dargestellt, sondern

nur suggeriert:

654 Als beste Beispiele des ,Inselstils“ im mittleren und
spiten Zweiten Stil lassen sich die hochrechteckigen Mono-
chromata im Triclinium (14) der Villa Oplontis und die
sakral-idyllischen Landschaftsbilder im Oecus (C) der Villa
Farnesina nennen. In Oplontis sind die Landschaftsele-
mente {iber einen gelben Malgrund verteilt, in der Farne-
sina tauchen einzelne Motivsegmente in Gelb und Rot auf
der schwarz-monochromen Fliche der Scherwinde auf,
wobei die einzelnen Vignetten durch einen leeren Mal-
grund voneinander gesondert sind. Die Isolation der Mo-
tivkomplexe wurde u.a. von Blanckenhagen, Bergmann
und Peters beobachtet: ,One could push these elements
around [...] without damaging the composition.“ Blan-
ckenhagen 1963, 143. ,[...] a series of vignettes is scat-
tered across a monochrome surface without a common
horizon or reference point, so the eye oscillates between
competing centers, combining the discrete scenes into a
large whole.“ Bergmann 1992, 35. ,In the polychrome
scenes on a black background such as occur in the Casa
della Farnesina the various elements are distributed over
the wall in a kind of decorative pattern.“ Peters 1963, 62.
Fiir die sakral-idyllischen Szenen auf schwarzgrundigen
Winden — man vergleiche etwa den Raum mit den schwar-
zen Winden in der Casa di Augusto — konstatierte Ling
cine geringe Tiefenwirkung: ,The black surface acts as a
visual barrier to more than the simplest development of
depth.” Ling 1977, 13. Der Inselstil ist ein Charakeeristi-
kum der sakral-idyllischen Landschaften vom mittleren
Zweiten bis in den Dritten Stil. Vgl. u.a.: Bergmann
1992, 35; Bigalke 1990, 222f; Blanckenhagen 1963,
143. 145; Blanckenhagen 1990, 10 f. 42; Carettoni 1983,
30-32; Dawson 1965, 66; Hinterhéller 2007a, 41; Ling
1991, 142f.; Peters 1963, 57. 63; Rostowzew 1911, 32;
Silberberg 1980, 7. 26. 28. 30 f.; Simon 1986, 191.
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655 ,Die einzelnen Elemente bilden keinen zusammen-
hingenden Bildraum, sondern werden wie auf chinesischen
Landschaftsmalereien nebeneinander gesetzt.“ Zanker
1987, 286; vgl. Gombrich 1978, 230. Mit dieser Einschit-
zung ist freilich keine etwaige Einflussnahme zweier histo-
risch und geographisch unterschiedlicher Kunstentwicklun-
gen gemeint, sondern lediglich eine strukturelle Analogie,
die sich in beiden Kunsttraditionen auf eigenstindigem
Wege entwickelt hat und dort jeweils in unterschiedlichem
kulturhistorischen Kontext entstand. Ansatzweise ver-
gleichbar sind Aspekte des Bildaufbaus und die Trennung
einzelner Landschaftsmotive durch leer belassenen Mal-
grund. Als Beispiel sei ein Rollbild des Malers Ni Zan
(1301-1374) aus der Zeit der Yuan-Dynastie genannt,
das eine grofle ,Leerfliche” zwischen zwei ,Landschaftsin-
seln“ aufweist (Hingerolle, Tusche auf Papier, Palastmu-
seum Taipeh (Abb. 86)). Zum Gestaltungsprinzip des ,lee-
ren Raumes® in der chinesischen Landschaftsmalerei und
ihrer perspektivischen Darstellungsweise vgl. u.a.: Fahr-
Becker 1998, 184—-187; Fischer 1923, 87-89. 93. 97-116.

656 ,Im Gelben Fries [...] herrschen Figuren und Bau-
ten in einer Umgebung, die keinen Eigenwert hat.“ Sche-
fold 1956, 213. ,Das Prinzip an einigen Stellen des Mittel-
grundes den Wandgrund durchscheinen zu lassen und die
Gegenstinde des Hintergrundes sehr hoch iiber demselben
wieder auftauchen zu sehen [...] bemichtigt sich bei ihnen
[den monochromen Landschaftsbildern] des ganzen Bil-
des.“ Woermann 1876, 398. ,Although each landscape
shows a clear separation of foreground and background
planes, no systematic internal perspective gauges the dis-
tance between them. Rather, the one is superimposed on
the other within an indefinite continuum of space.“ Leach
1988, 217; vgl. Bigalke 1990, 224.



1. 2. Raumerfassung und Perspektiveformen

»Depth [...] is not represented, it is suggested. The result is that dreamlike quality of these pic-

. . . P . . 6
tures, their magical realism, their imaginative power.“®>’

Worauf Blanckenhagen mit dieser Beurteilung hinauswill, ist die Aktivierung leerer Mal-
flichen als Bestandteil der rdumlichen Darstellung durch den Betrachter. Unbemalte Unter-
griilnde werden als eine Art imaginirer oder visiondrer Raum gestaltet und gedeutet, wobei
zu betonen ist, dass grundsitzlich jede riumliche und gegenstindliche Darstellung einem
dhnlichen Deutungsprozess unterliegt. Das Besondere an dieser Form von Landschaftsmale-
rei ist aber, dass leere oder neutrale Partien der Bildebene als Teil des bildlichen Raumgefii-
ges, als Tiefenerstreckung und rdaumliche Ausdehnung aufgefasst werden®®. Gerade die
Tatsache, dass die dargestellten Gegenstinde malerisch getrennt und unverbunden nebenei-
nander platziert werden, dass einzelne Objekte der Darstellung in unterschiedlichen ,Raum-
schichten® und Zonen platziert sind, die anscheinend unabhingig voneinander bestehen,
fihrte in der Forschung zur verbreiteten Ansicht, dass in derartigen Landschaftsbildern kei-
ne kontinuierliche Raumerfassung stattfinde. Die lose oder fehlende ,Verbundenheit® von
Vorder- und Hintergrund, die neutrale Grundfliche, die (noch) nicht mit malerischen Mit-
teln gestaltet wird, spreche genauso wie die ,verschwimmenden® Raumgrenzen, die keinen
deutlichen Abschluss aufweisen®’, fiir eine mangelnde Raumkontinuitit. Dieser Mangel
an einem riumlichen Kontinuum in der hellenistischen und rémischen Malerei wurde vor
allem von Panofsky betont und als typisches Merkmal einer symbolischen Raumerschlie-

ung hervorgehoben:

»[...] dafl der Raum nicht als etwas empfunden wird, was den Gegensatz zwischen Kérper und
Nichtkérper tibergreifen und aufheben wiirde, sondern gewissermaflen nur als das, was zwi-
schen den Kérpern iibrig bleibt. So wird er kiinstlerisch teils durch ein bloes Ubereinander,
teils durch ein noch unkontrollierbares Hintereinander zur Anschauung gebracht, und selbst
da, wo die hellenistische Kunst — auf rémischem Boden — bis zur Darstellung [...] der wirkli-
chen Landschaft voranschreitet, ist diese bereicherte und erweiterte Welt noch keine vollkom-
men vereinheitlichte, d.h. keine solche, innerhalb derer die Kérper und ihre freiriumlichen

Intervalle nur die Differenzierungen oder Modifikationen eines Continuums héherer Ordnung

o «660
waren.

657 Blanckenhagen 1963, 145. ,[...] the central panels
in Boscotrecase suggest indefinable depth; [...] [they] use
parts of the wall as the active background for scenes in
which it plays the part of air or even sky and water. The
illusion of reality has changed into the illusion of an ima-
gined world [...].“ Blanckenhagen 1990, 42. Wie Blan-
ckenhagen betonte, seien riumliche Distanzen und Entfer-
nungen in den sakral-idyllischen Bildern nicht ,messbar,
sondern nur vage angedeutet. , The size, volume and color
of the objects change according to distance and to the
action of light and atmosphere; but these changes cannot
be expressed in terms of constant relations.“ Blanckenha-
gen 1990, 21 (zitiert hier: E. Panofsky, Renaissance and
Renascences in Western Art (1960), 121). Ein weitgehen-
des Fehlen einer ,logisch-konsequenten® Einheit des Bild-
raumes wird auch von La Rocca (2008, 34—36) konstatiert,
der von einer Isolierung der einzelnen Bildelemente und
einer Negation der Raumeinheit spricht. Um eine Art von
Kontinuitit zu schaffen, werde der Malgrund neutral be-
lassen, was (in Kombination mit einem sehr hohen Hori-
zont) aber keine Tiefenwirkung zur Folge habe. Es werde in
den antiken Landschaftsbildern kein ,,unendlicher Raum*“
entwickelt, sondern hiufig ein neutraler ,toter Grund-

raum ausgebreitet, auf dem die Einzelelemente zu schwe-
ben scheinen. La Rocca 2008, 72. Vgl. Bergmann 1992,
35; Bigalke 1990, 224; Curtius 1929, 394; Kenner 1964,
166; Silberberg 1980, 7. 28. 30 f.; Simon 1986, 191.

658 Die raumliche Interpretation des leeren Malgrundes
und die Umdeutung der Bildebene in Riumlichkeit durch
den Betrachter wurde entsprechend von Gombrich betont:
,Die Grisaille aus dem Hause der Livia zeigt durch ihre
geschickte Verbindung betonter Formen und leerer Fli-
chen, die nur darauf zu warten scheinen, daf wir sie durch
unsere Phantasie bevolkern, wie gut sich diese Maler deko-
rativen Wandschmucks auf solche Kunstgriffe verstanden
haben.“ Gombrich 1978, 230.

659 Als eine Folge der riumlichen Deutung leer belasse-
ner Malflichen ergibt sich, dass viele sakral-idyllischen und
nilotischen Landschaftsbilder des Zweiten und Dritten
Stils tiefenriumlich ,offen” sind, d. h., fiir den Betrachter
entsteht eine verschwimmende, nicht klar begrenzte Fern-
wirkung. Vgl. La Rocca 2008, 35; Mielsch 2001, 65; Sil-
berberg 1980, 28.

660 Panofsky 1964, 109. Vgl.: ,Der Kunsthistoriker
Erwin Panofsky hat mit Recht darauf hingewiesen, dafd
der Landschaftsraum der hellenistisch-romischen Kunst
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II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern

Dem schwebenden Raumgefiige der sakral-idyllischen Landschaftsbilder fehle es demnach
nicht nur an raumlicher Festigkeit und ,Fille“, sondern vor allem an riumlicher Kontinui-

tat.

Bevor diese gingige Einschitzung der kunsthistorischen und archiologischen Forschung an

erhaltenen Denkmilern der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsmalerei gepriift

werden soll, erweisen sich wiederum einige theoretische Bemerkungen als zweckmifig.

Denn es scheint nicht unbedingt eindeutig, was mit der Ausdrucksweise {ehlende Kontinui-

tiv eigentlich gemeint ist, und mindestens zwei Interpretationsmoglichkeiten bieten sich

an:

1.) Die Ausdriicke ehlende Kontinuitiv, &kein zusammenhingendes Kontinuum» sind

im Bezug auf die romische Landschaftsmalerei genau so zu verstehen, dass gilt: Zwi-
schen den einzelnen Motiven und Bildelementen der Landschaftsdarstellungen gibt
es infolge einer speziellen Malpraxis und Stilistik malerisch leer belassene Stellen,
d.h. Liicken, an denen innerhalb des Landschaftsbildes nur der Malgrund zu sehen
ist. Damit wiirden die Ausdriicke ehlende Kontinuitiv und kein zusammenhingen-
des Kontinuum> aber lediglich eine Beschreibung der zweidimensionalen Beschaffen-
heit der Bildebene liefern, sie wiren nicht nur redundant und trivial, indem sie
durch den Ausdruck <Leersteller ersetzbar sind, sondern zur Beurteilung der Rium-
lichkeit in sakral-idyllischen Landschaftsbildern auch verwirrend und irrefihrend.
Kein zusammenhingendes Kontinuum> wiirde lediglich die Verwendung des ,Insels-
tils“ festhalten und die korrekte Beobachtung beschreiben, dass in einigen sakral-
idyllischen Landschaftsbildern nicht alle Bildstellen bemalt oder malerisch durchge-
staltet wurden, sondern eben Leerstellen mit neutralem Malgrund vorhanden sind.

2.) Die Ausdriicke ehlende Kontinuitio, &kein zusammenhingendes Kontinuum> sind

im Bezug auf die rémische Landschaftsmalerei genau so zu verstehen, dass gilt: In-
nerhalb eines Landschaftsbildes gibt es verschiedene und voneinander getrennte Ob-
jektbereiche bzw. Raumausschnitte, die nicht zusammenhingen, sondern ihrer
Riumlichkeit nach durch ,Liicken“ voneinander getrennt sind, und diese ,Liicken®
sind so aufzufassen, dass in ihnen keine riumliche Ausdehnung dargestellt ist, son-
dern verschiedene, vereinzelte Raumbereiche durch sie gesondert werden. Diese nicht-
triviale Lesung fithrt jedoch zu theoretischen Problemen, die nicht unerwihnt blei-
ben sollten. Darin enthalten ist nimlich die Annahme, dass die einzelnen Motivkom-
partimente innerhalb eines Landschaftsbildes keinem gemeinsamen Raumgefiige
angehoren, sondern eine diskrete Raumordnung bilden, in der einzelne Ausschnitte
im Sinne eines Aggregats aneinandergereiht und durch ,Liicken® voneinander ge-
trennt werden. Diese Aggregatstruktur des Landschaftsbildes lisst sich ihrem Prinzip
nach im Sinne einer ,Photo-Collage“ verdeutlichen: Wihrend einer Reise durch die

kein fest zusammenhingendes Kontinuum ist, daff er bei
aller Handgreiflichkeit des Dargestellten den Eindruck des
Schwebenden, Instabilen erweckt. Tatsichlich bleibt das
Substrat, das von einem plastischen Kérper zum anderen
fithrt, etwas fragil und undeutlich.“ Lehmann 1968, 9.
,Raumillusion wird primir durch linear- und farbenper-
spektivische Mittel erweckt, wobei die einzelnen Raumzo-
nen nicht kontinuierlich ineinander verschrinkt sind. [...]
In ihnlichem Sinne verdichten sich die Einzelformen nie-
mals zu einem in sich geschlossenen Hintergrund. Den
antiken Bildern fehlt also der gleichsam organisch-logische
Zusammenhang der verschiedenen Raumschichten und der
darin eingebetteten Naturelemente. Abgebildet ist ein
Raum, in dem das Auge wandert, immer wieder aus der
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Tiefe nach vorne zuriickkehrt und sich nie in der Tiefe
.] Der Landschaftsraum in der hellenistisch-
rédmischen Kunst ist kein fest zusammenhingendes Konti-

verliert. [..

nuum, sondern erweckt immer den Eindruck des Schweb-
enden und Instabilen.“ Kotsidu 2008, 9. ,Durch ecine
zweite Szenerie im Hintergrund [...] wird die Dimension
der Tiefe vorgetduscht und eine Entfernung zwischen zwei
Ebenen angedeutet. Diese Entfernung wird nicht als konti-
nuierlicher Raum, sondern vielmehr als Intervall verstan-
den, denn es existiert kein verbindender Boden zwischen
den Ebenen. So sind beide Lokalititen der Darstellung auf
die Zweidimensionalitit der Vorderfliche beschrinkt.“
Kotsidu 2008, 24.



1. 2. Raumerfassung und Perspektiveformen

Landschaft werden verschiedene ,Aufnahmen® einzelner Motive gemacht, um diese
anschlieffend collagenartig aneinanderzulegen und die gesamze Landschaft auf diese
Weise und mithilfe einer Zusammenstellung von Ausschnitten in ,ein“ Bild zu
setzen®®!, wobei dieses ,Bild“ letztendlich nur die Menge verschiedener Bilder bleibt
und kein Ganzes, keine Einheit bildet. Der einzelne Ausschnitt hingt riumlich nicht
mit dem nichsten zusammen, er gehort keinem ununterbrochenem Raumgefiige,
sprich keinem riumlichen Kontinuum mehr an. Will man die Ausdriicke «fehlende
Kontinuitdv bzw. &kein zusammenhingendes Kontinuum> so verstanden wissen®®?,
ergibt sich jedoch die Schwierigkeit, dass die Landschaftsbilder im sog. ,Inselstil®
nicht mehr e¢ine Landschaft darstellen wiirden, sondern nur zusammenhangslose
Landschaftsausschnitte mit riumlichen Briichen und Spriingen dazwischen, wobei
die Leerstellen zwischen ihnen als Trennmarkierung und Grenzen einer jeweils ge-
sonderten Bildriumlichkeit aufzufassen wiren. Vom modernen Betrachter werden
diese Zwischenbereiche und Leerstellen aber im Sinne eines durchgehenden Raumes
gedeutet, sei es im Sinne von Wasser, kargen Ebenen oder Nebel verhangenem Gelin-
de. Der unbemalte Grund fungiert nach dieser Bilddeutung nichr als optische Tren-
nung zwischen einzelnen Raumsequenzen, sondern steht fiir einen weitgehend
objektlosen oder verschleierten Raumbereich, der die ,Motivinseln® diffus miteinan-
der verbindet. Es ergibt sich also das Phinomen, das neutral belassene Flichen nicht
als Raumgrenzen interpretiert werden, sondern dass die Leerstellen dhnlich wie die
Linien der dargestellten Gegenstinde als zweidimensionale Indikatoren dreidimensio-
naler Zusammenhinge fungieren. Die leere Fliche wird als riumliche Ausdehnung
und Teil desselben Raumgefiiges begriffen. Auf dieses Phinomen in der Wahr-
nehmung und Interpretation gegenstindlicher Objektabbildungen, die von einer
neutralen Grundfliche umgeben sind und bei denen eine Umdeutung der zweidi-
mensionalen Bildebene zu dreidimensionalem Raum erfolgt, wurde treffend von
Gombrich verwiesen, der konstatiert, ,daf§ jedes naturalistische Abbild von Raum
umgeben ist. Das blofle Zeichen hebt sich als eine Figur vom neutralen Hintergrund
ab, aber derselbe Grund scheint zuriickzuweichen und potentiell zum Raum zu wer-
den, sobald er Teil einer naturalistischen Darstellung wird“®®3. Bei einer solchen
Bildauffassung lisst sich aber nicht mehr von ,fehlender Kontinuitit“ des Bildrau-
mes sprechen, auch wenn der riumliche Zusammenhang nicht mithilfe von Farben
oder Linien gestaltet ist, sondern — um auf Blanckenhagens Formulierung anzuspie-
len — nur suggeriert bzw. gedacht wird. Eine riumliche Kontinuitit fehlt nur inso-
fern, als diese Raumbereiche nicht explizit gestaltet werden, sondern nur implizit und
mithilfe der restlichen Darstellungsgegenstinde angedeutet sind.

661 Diese Aggregatstruktur darf nicht mit den Prinzip
verschiedener Mischperspektiven bei einem Quer- oder
Rundpanorama verwechselt werden, die sich ebenfalls
durch das Motiv der ,Bewegung im Raum® verstehen las-
sen. Sowohl bei Mischperspektiven als auch bei Quer- und
Rundpanoramen handelt es sich um die Darstellung zusam-
menhingender Raumpartien mithilfe unterschiedlicher
Blickwinkel, Projektionszentren etc. Vgl. Kap. I. 3. 3.

662 Was Panofsky genau unter dem Terminus «Aggrega-
traum> versteht, wird selbst im umfangreichen Fufinoten-
apparat der ,symbolischen Form“ nicht ganz deutlich: ,So
bleibt [...] der dargestellte Raum ein Aggregatraum — nicht
wird er zu dem, was die Moderne verlangt und verwirk-
licht: zum Systemraum,24 [...] 24, [...] die spirlichen Zeug-
nisse einer ,vorpompejanischen Malerei® zeigen [...] die
Tiefenerstreckung durch eine blofle Hintereinanderschich-

tung mehrerer Kulissen an, deren Tiefenabstinde zwar
durch Uberschneidung und Gréfendifferenz dem Bewuft-
sein suggeriert werden — eine gewaltsame und gleichsam
negative Methode der Raumillusion, kraft derer [...] die
Tiefenabstinde ebenso wohl als 0 wie als oo aufgefasst
werden kénnen, und der leer bleibende Rest des Malgrun-
des ebenso wohl als Symbolisierung eines idealen Raumes,
wie als materieller Bildtriger deutbar ist [...]. Soweit das
erhaltene Material erkennen l4ft, ist es tatsichlich erst auf
rémischem Boden geschehen, dafl die tiefenriumlichen
Intervalle wirklich kontrollierbar gemacht wurden und da-
mit die Vorstellung des materiellen Bildtrigers ganz un-
zweideutig durch die Vorstellung einer immateriellen Bild-
ebene ersetzt ist.“ Panofsky 1964, 109. 143.
663 Gombrich 1978, 252.
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Die Frage, die sich nun erhebt, betrifft die antike Bilddeutung und das Problem, ob
die antiken Bilderzeuger und Bildrezipienten die Leerstellen ebenfalls als Teil eines

5 664 . . . .
zusammenhingenden Raumes verstanden haben™”, einem gleichsam nicht explizi-

ten, sondern nur indirekt erschlossenen Bildraum, der deshalb neutral und ,leer

bleibt, weil sich in ihm keine darstellungswiirdigen Gegenstinde befinden. Dass der

antike Rezipient die leer belassenen Flichen dhnlich wie der moderne Betrachter im

Sinne eines riumlichen Zusammenhangs auffasste, lisst sich zwar nur mehr vermu-

ten, wenngleich diese Vermutung nicht spekulativ bleiben muss. Zwei Hinweise

konnten dafiir sprechen:

A.) Es gehort mit zu den grofiten Problemen jeder gegenstindlichen Abbildung und

jeder reinen Linearperspektive, solche Raumbezirke darzustellen, in denen keine
darstellungswiirdigen Objekte vorhanden sind. Objektlose Ebenen, Gelidnde-
flichen und Wasserflichen bilden in dieser Hinsicht eine besondere Herausforde-
rung. Die intuitiv einfachste und gleichzeitig abstrakteste Losung findet sich —
sowohl kulturhistorisch als auch individualpsychologisch betrachtet — in frithen
Entwicklungsphasen und besteht darin, ebene Flichen einfach leer zu belassen.
Dass es sich bei diesen Leerstellen dennoch um Teile des abgebildeten Raumes
mit rdumlicher Ausdehnung handelt, ergibt sich erst aus dem Kontext des Ge-
samtbildes und dem Zusammenhang der dargestellten Objekte, die auf entwickel-
ten Stufen einer einheitlichen Perspektive, d. h. ein und derselben Perspektive fiir
samtliche Objekte der Darstellung, unterworfen sind®®>, Perspektive, inhaldiche
Verbindung und Ahnlichkeit der Objekte, gemeinsamer ,Rahmen® etc. verweisen
auf den Zusammenschluss in einem gemeinsamen Bildraum. Trotz der Leerstel-
len wird die Zusammengehorigkeit des Raumgefiiges, seine Kontinuitit, meist
problemlos und intuitiv erkannt und zwar auch dann, wenn keine Uberschneidun-
gen als zusitzliches Indiz der riumlichen Einheit vorhanden sind. Da sich das
Prinzip der Leerstellen vermehrt in frithen Phasen der sakral-idyllischen Land-
schaftsdarstellung bemerkbar macht, kénnte man annehmen, dass noch keine dif-
ferenzierte und subtilere Losung dieses Darstellungsproblems zur Verfiigung
stand, dass erst Moglichkeiten zur Abbildung von weitgehend objektlosen Geldn-
debereichen gefunden werden mussten oder die Leerstellen (dhnlich wie in der
chinesischen Landschaftsmalerei) einen besonderen Effekt erzielen sollten, indem
sie atmosphirische Phinomene wie Nebel oder Wolkenschleier zu verbildlichen
suchten. Die beobachtbaren ,Intervalle® zwischen den malerisch gestalteten Berei-
chen des Landschaftsbildes wiren, im Einklang mit dem modernen und intuiti-
ven Bildverstindnis, nicht als diskrete Raumsegmente aufzufassen, sondern als
Ausdruck fiir die verfigbaren Méglichkeiten und woméglich die Vorlieben anti-
ker Raumdarstellung auf einer bestimmten Entwicklungsstufe.

664 Hierauf scheint auch Panofsky im obigen Zitat
(Anm. 386, Panofsky 1964, 143) hinaus zu wollen, wenn
er davon spricht, dass die leer belassenen Stellen des Mal-
grundes entweder als ,idealer Raum® (dreidimensionaler
Tiefenraum) oder als ,materieller Bildtriger (zweidimen-
sionale Bildebene) zu deuten sind.

665 Ein véllig objektloser, sprich ,leerer Raum kann in
seiner riumlichen Struktur mithilfe von Koordinatensyste-
men oder Raumnetzen, -gittern bzw. Rastern angedeutet,
aber nicht dargestellt werden — denn die linear angegebenen
Koordinatennetze sind imaginir-abstrakt, in dem Sinne,
dass von ihnen abgesehen werden muss. Mit ihrer Hilfe
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kann lediglich die riumliche Lage eines (jeden) Punktes
eindeutig angegeben werden. Innerhalb der Darstellenden
Geometrie werden Axonometrien meist auf Grundlage sol-
cher Koordinatensysteme oder Raumgitter erzeugt und
nicht ausgehend von den dargestellten Objekten selbst,
die auf das Raumnetz bezogen sind. Allerdings sind der-
artige Koordinatennetze nicht notwendig, um korrekte
Zentral- oder Parallelperspektiven zu erzeugen — sie sind
entweder ein Abstraktum der projektiven Geometrie oder
ein abstraktes Hilfsmittel, um die Herstellung korrekter
Zentral- und Parallelperspektiven zu erleichtern.



1.2.1. Der Zweite Stil

B.) Innerhalb der rémischen Landschaftsfresken vom Zweiten bis zum Vierten Stil —
und hier vor allem bei den sakral-idyllischen Landschaften und Villenlandschaf-
ten — lisst sich in Bezug auf ihre riumlichen Darstellungsformen eine Entwick-
lung aufzeigen, die von den Leerstellen und unbemalt gelassenen Malgriinden
wegfithrt und sich hin zu einer grofleren ,Kompaktheit®, malerischen Geschlossen-
heit und Dichte des Landschaftsraumes ausformt. Ab dem Dritten Stil werden
Leerstellen zunehmend reduziert, stattdessen tauchen malerisch gestaltete Boden-
flichen und Wasserpartien auf, die eine deutlich erkennbare Uberleitung von ei-
nem Landschaftsmotiv zum nichsten schaffen. Auf diese Weise werden verstirkt
solche ,Motivinseln“ und Vignetten verbunden, zwischen denen vorher nur leere
Malgriinde raumlich vermittelten. Es handelt sich um einen fortschreitenden Pro-
zess der ,Sichtbarmachung® und farblichen Ausgestaltung von ,objektlosen Re-
gionen/Ebenen, weshalb die Entwicklung hin zu farblich gefassten Gelindeflichen
als Hinweis darauf gelten kann, dass jene Zwischenbereiche und Raumbezirke,
die nunmehr malerisch ausgestaltet werden, auch vorher schon als Raumabschnit-
te derselben Landschaft verstanden wurden, wenngleich nur implizit angedeutet
und nicht explizit verbildlich.

Die beobachtbaren Leerstellen in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern einer
bestimmten Entwicklungsphase sollten also nicht zwangsldufig und voreilig darauf
schlieffen lassen, dass kein zusammenhingendes Raumgefiige gemeint ist. Viel-
mehr erweist sich, dass die explizite Darstellung und Ausgestaltung einer solchen
Kontinuitit iber weitgehend ,leere“ Raumbezirke hinweg ein Problem der riumli-
chen Darstellung war, an dessen Lsung gearbeitet wurde.

Atmosphirische Perspektive: Als wesentlicher Beitrag zur riumlichen Wirkung der sakral-idyl-

lischen und nilotischen Landschaftsbilder ist die atmosphirische Perspektive zu nennen,

die in der Forschung seit Woermann als wichtiges Merkmal der Bildgattung hervorgehoben

d®¢®. Das Vorhandensein einer atmosphirischen Perspektive, sowohl der Luft- als auch

wir
der Farbperspektive, ldsst sich an zahlreichen Freskenbildern beobachten. Die atmosphiri-
sche Perspektive ist an den monochromen Beispielen der frithen Phase (Zweiter Stil) noch
weit geringer ausgeprigt als an den polychromen Landschaftsszenen des spiten Zweiten,
Dritten und Vierten Stils. Die Landschaftsmotive des Hintergrunds werden in blasseren
Farbténen und mit geringerem Kontrast dargestellt, um auf diese Weise den optischen Ef-
fekt von Luft und Dunst bei Fernsicht zu verbildlichen®’”. Auch diese Anwendung der

Luft- und Farbperspektive wird im Einzelnen noch nidher zu beachten sein.

1. 2. 1. Der Zweite Stil

Im Verlauf des Zweiten Stils kommt es zur Ausformung jener landschaftlichen Bildgattung, die

sich als sakral-idyllische Landschaftsdarstellung im definierten Sinne bezeichnen lisst. Es findet

sich eine Vielzahl an unterschiedlichen Formaten und stilistischen Ausprigungen, die sich moti-

666 ,[...] dafl den alten Malern die Verschiebung der
Farbenténe nach dem Hintergrunde zu ebenso gut aufge-
fallen war, wie die Verkleinerung der Gegenstinde und
dass sie ebenso gut die Absicht gehabt haben, die Luftper-
spektive darzustellen, wie sie die Absicht hatten, der Linear-
perspektive gerecht zu werden. [...] Jedoch sind auch die
besten Versuche der Alten auf diesem Gebiete etwas kon-
ventionell.“ Woermann 1876, 397.

667 Die Luftperspektive spielt auch in anderen Gattun-

gen der romischen Landschaftsmalerei (mythologische
Landschaftsbilder, Villenlandschaftsbilder etc.) eine ent-
scheidende Rolle bei der tiefenriumlichen Indikation,
was sie zu einem charakteristischen Perspektivemittel der
romischen Landschaftskunst macht. Zur Luftperspektive
in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern vgl. u. a.: Berg-
mann 1992, 36; Kotsidu 2008, 9; Ling 1977, 12; Mielsch
2001, 181; Peters 1963, 56. 63; Silberberg 1980, 6.
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II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern

visch zwar alle dem sakral-idyllischen Thema widmen, aber formal und im Hinblick auf ihre
Stellung im Wandsystem ein breites Spektrum an Variationsméglichkeiten aufweisen. Zwei
grundverschiedene Typen der sakral-idyllischen Bildform, die sich im Zweiten Stil herauskristalli-
sieren, lassen sich anhand ihrer stilistischen Ausdrucksmoglichkeiten und Formate unterscheiden:
Auf der einen Seite jene grofiformatigen und polychromen Szenen, die sich unter den Ausdruck
«sakral-idyllische Prospekte> subsumieren lassen und meist ein lindliches Heiligtum oder Kultmo-
nument zeigen — wie heilige Sdulen und Biume, portae sacrae oder den Agyieus (Baitylos). Diese
sakral-idyllischen Szenen konzentrieren sich weitgehend auf ein einziges Motiv im Bildzentrum,
stellen nur einen eng begrenzten Raumausschnitt mit geringfiigiger Tiefenriumlichkeit dar und
lassen sich dementsprechend nicht als Panoramadarstellungen begreifen®®®. Sie scheiden fiir die
folgende perspektivische Analyse sakral-idyllischer Landschaftsbilder aus. Ein weiteres Charakte-
ristikum der sakral-idyllischen Prospekte ist ihre Einbindung in das architektonische Wandsys-
tem des Zweiten Stils: Meist im Zentrum der Architekturdekorationen angesiedelt, sind die
grofformatigen Szenen als Ausblicke konzipiert, die denselben illusionistischen Charakter wie
die umgebende Architekturszenerie haben und fest darin integriert sind. Die typische Prospekt-
auffassung, wie sie etwa in den sakral-idyllischen Landschaften der Villa von Boscoreale oder der
Villa von Oplontis im mittleren Zweiten Stil (50-40 v. Chr.) anzutreffen ist°®?, wird im Verlauf
des spiten Zweiten Stils zunehmend abgewandelt. Es kommt zu einem Wechsel von illusionis-
tisch intendierten Ausblicken zu eingefiigten Landschaftsgemilden — ein Wandel und Ubergang,
der sich exemplarisch an den Winden der Casa di Augusto und der Casa di Livia am Palatin be-
obachten lisst®”°.

Die andere und im Bezug auf Panoramadarstellungen relevante Gruppe sakral-idyllischer
Landschaftsbilder wihrend des Zweiten Stils wird von eher kleinformatigen Szenen gebildet, die
in Form von separaten Einzelbildern ins architektonische Wandsystem eingefiigt sind®”’. Im Ver-

668 Zur Gruppe der sakral-idyllischen Prospekte und
ihrem Ausblickscharakter im Zweiten Stil vgl. u.a.: Allrog-
gen-Bedel 1974, 18 f. 20-24; Andreae 1973, 150f.; An-
dreae 1975, 81; Andreac 1988, 276; Beyen 1936-1960,
I, 187-189. 11, 32f. 83-90; Carettoni 1983, 23-26; Crois-
ille 2005, 55. 58; Croisille 2010, 37. 77-79; Ehrhardt
1991, 29-31. 49-62; Engemann 1967, 63f. 101. 131;
Hinterholler 2007a, 28-32; Leach 1974, 264f.; Leach
1980, 53; Lehman 1953, 87. 108 f; Ling 1991, 33-35.
143; Mielsch 2001, 37. 48. 53-55; Peters 1963, 16f.
23 f. 63; Peters 1990, 254; Rostowzew 1911, 6 f.; Schefold
1962, 29. 38; Schefold 1975, 55; Schneider 1995, 134;
Silberberg 1980, 89; Simon 1986, 188 f. 218-221; Stro-
cka 1990, 217-220; Tybout 1989a, 209 f.

669 Villa von Boscoreale, Cubiculum (M), Mittelpro-
spekte der Seitenwinde mit lindlichen Heiligtiimern
(porta sacra) und Statuen der Diana und Trivia (New
York, Metropolitan Museum). Vgl. u.a.: Anderson 1987/
88, 21; Croisille 2005, 55; Hinterholler 2007 a, 23; Leh-
mann 1953, 87. 108. 109; Peters 1963, 16 f.; Peters, 1990,
254; Schefold 1962, 29; Schefold 1975, 55; Strocka 1990,
220. Villa von Oplontis, Oecus 15, Ostwand, Mittelpros-
pekt mit Dreifuff in heiligem Hain (Abb. 172); Triclinium
(14), Nordwand, Mittelprospekt mit heiliger Siule und
Diana-Statue (Abb. 173). Vgl. u.a.: Baldassarre u.a.
2002, 96-98; Clarke 1996, 81; Croisille 2005, 55; Fran-
ciscis 1975, 13-26. 38-40; Hinterholler 2007a, 22f.; Ling
1991, 143; Guzzo — Fergola 2000, 15 f. 19-24; Ling 1977,
8; Mielsch 1981, 169; Mielsch 2001, 36 f.; Pappalardo —
Mazzoleni 2005, 126. 138; Peters 1990, 254. 256; Silber-
berg 1980, 89. 159; Strocka 1990, 217; Thomas 1995,
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42-45; Tybout 1989a, 343 f.; Tybout 1993, 44.

670 Casa di Augusto, Ambiente delle Maschere (Raum
5), u.a. Westwand, Mittelprospekt mit heiliger Sdule und
Baum des Pan. Eine Datierung des Ambiente delle Ma-
schere zwischen 36-28 v. Chr. darf aufgrund der histori-
schen Quellenlage und des Grabungsbefundes auf dem
Palatin als weitgehend gesichert gelten (Suet. Aug. 72,
1-2; Vell. Pat. 2, 81, 3; Cass. Dio 49, 15, 5.). Vgl. u.a.:
Allroggen-Bedel 1974, 18-28; Beyen 1964, 141. 143;
Carettoni 1961, 191 f. 198 f.; Carettoni 1983, 7. 9. 11.
23-27; Carettoni 1988, 263. 287. 290; Croisille 2005,
59. 67; Donderer 1995, 621 f.; Ehrhardc 1987, 2f. 19;
Ehrharde 1991, 53 f.; Engemann 1967, 111; Hinterholler
2007a, 27-29; Hinterholler 2007b, 133-135; Kotsidu
1999, 92f.; Kotsidu 2008, 18 f.; Leach 2004, 94; Leach
1988, 213 f.; Mielsch 2001, 55 f.; Simon 1986, 19. 182.
218 £.; Tybout 19894, 209 f.; Wesenberg 1985, 483 f.
Casa di Livia, Triclinium (Raum IV), Mittelprospekte mit
einer heiligen Siule und dem Agyieus (Baitylos) der Diana
(Abb. 174. 175). Vgl. u.a.: Croisille 2010, 77-79; Feh-
rentz 1991, 88; Fehrentz 1993, 161f.; Hinterholler
2007a, 30f.; Hinterholler 2007b, 135; Lehmann 1953,
98; Peters 1963, 42-45; Rizzo 1936, 60; Rostowzew
1911, 6 f.; Schefold 1952, 62; Schefold 1956, 222; Simon
1986, 188-191; Strocka 2006, 110.

671 Zu dieser Gruppe sakral-idyllischer Landschaftsbil-
der im Zweiten Stil, die seit Rostowzew gerne mit «Archi-
tekturlandschaften> bezeichnet werden, vgl. u.a.: Beyen
1936, 1, 310; Clarke 1996, 81-85; Croisille 2005, 205 f.;
Croisille 2005, 35 f.; Hinterholler 2007 a, 32—46; Kotsidu
2008, 19. 45-49; La Rocca 2008, 38—44; Leach 1988, 50.



1.2.1. Der Zweite Stil

gleich mit den illusionistischen Architekturdekorationen wird ihr abgeschlossener Bildcharakter
anhand der abweichenden Formate, anderen Mafistidblichkeit, ecigenstindigen Rahmung und oft
auch der Farbgebung deutlich. Die autonome Bildhaftigkeit erlaubt es, diese Landschaftsszenen
gesondert zu betrachten, von denen viele aufgrund ihrer ausgedehnten Gelindedarstellung unter
den Ausdruck Panoramadarstellung) fallen und hier Beriicksichtigung finden. An charakteristi-
schen Formaten hat der Zweite Stil vor allem Friese und Einzelpaneele ausgeprigt, wobei die Frie-
se oftmals den ganzen Raum umziehen und sich meist in der Oberzone befinden (Mysterienvilla,
Villa von Boscoreale, Casa di Livia)672. Die Paneele haben Quer- oder Hochformat und sind viel-
fach in die Orthostatenfelder der Mittelzone integriert. Ein typisches Merkmal der sakral-idylli-
schen Landschaftsbilder im Zweiten Stil ist das Auftreten von Monochromata, die mithilfe
gradueller Abstufungen eines Farbtons erzeugt werden, wobei die Tone Gelb, Rot, Tiirkis und
Braun vorkommen. Die Monochromata, die sich vom mittleren bis in den spiten Zweiten Stil
grofler Beliebtheit erfreuten, werden am Ende des Zweiten Stils langsam verdringt und durch
das Autkommen der Polychromie abgelost (Villa Farnesina, Columbaria der Villa Pamphili).
Innerhalb dieser monochromen bis polychromen Friese und Panecele des Zweiten Stils wird
der Landschaftscharakter durch das Vorherrschen der Architekturen in einer lindlichen Umge-
bung bestimmt, wobei die rustikalen Elemente — einfache Landhiuser, kleine Heiligtiimer und
Schreine — mit urbanen Elementen und Bauformen durchmischt sein konnen. Die Szenerie wird
von einem stidtisch-lindlichen Ubergangsbereich beherrscht, der vielfach mit Uferzonen verbun-

den ist. Flusslandschaften, nicht nur nilotische, spielen im Zweiten Stil eine grofle Rolle®”3.

& Villa dei Misteri bei Pompeji, Atrium, Nordwand (Abb. 213):

Das erste erhaltene Beispiel fiir ein nilotisches Landschaftsbild in der romischen Freskenmalerei
befindet sich im Atrium der Mysterienvilla und ist als durchgehender Fries in der Oberzone iiber
einem architektonischen Wandsystem aus schwarzen Orthostatenfeldern angebracht. Der niloti-
sche Landschaftsfries ist vermutlich ilter als die Felderdekoration darunter und wird in eine Friith-
phase des Zweiten Stils (Phase IA nach Beyen) um ca. 80-70 v. Chr. datiert®”4. Der umlaufende
Fries ist nur mehr in wenigen Fragmenten an der Nordwand erhalten und auch hier so verblasst
und zerstort, dass sich nur ein Bruchstiick zur niheren Analyse heranziehen lisst. Erst aus ilteren
Zeichnungen wird deutlich, dass der Landschaftsfries vermutlich in der Art eines durchgehenden
Querpanoramas konzipiert war, an dem sich der Betrachter entlangbewegen konnte. In weitge-
hend oligochromer Farbgebung und mithilfe der Téne Blau, Ocker und Rot-Braun angelegt,
zeigt das erhaltene Fragment in der Bildmitte einen breiten Flusslauf, an dessen Rindern sich ein-
zelne Uferzonen oder Inseln mit Gebiuden und Heiligtiimern befinden®”. Aufgrund einiger
dgyptischer Motive und einer dhnlichen Konzeptionsweise wurden immer wieder Vergleiche mit
dem Nilmosaik von Palestrina gezogen, da hier wie dort eine Flussszenerie im Zentrum des Bild-

197 £. 209 f.; Ling 1977, 7-14; Ling 1991, 142f.; Mielsch
2001, 185; Peters 1963, 7-10; Peters 1990, 254; Rostow-
zew 1911, 1-5. 11-34; Silberberg 1980, 26. 80.

672 Zur Ausbildung der Friesform und anderer Formate
in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern des Zweiten
Stils vgl. u.a.: Bergmann 1992, 35; Blanckenhagen 1990,
19; Clarke 1996, 103; Croisille 2005, 205 f.; Croisille
2010, 35-40; Hinterhéller 2007a, 35f.; Mielsch 2001,
180; La Rocca 2008, 38-42; Ling 1991, 142f,; Peters
1963, 60 f.; Peters 1990, 257; Rostowzew 1911, 11-30.

673 Zum Landschaftscharakter im Zweiten Stil vgl.:
Kotsidu 2008, 16 f.; Rostowzew 1911, 13. 27.

674 Die Datierung des Landschaftsfrieses im Atrium
erfolgte im Anschluss an Maiuri und Beyen recht einheit-
lich: Beyen 1938-1960, Bd. I, 55; Blanckenhagen 1963,

112; Blanckenhagen 1990, 45; Croisille 2005, 205f;
Croisille 2010, 35; Hinterholler 2007a, 33 f.; La Rocca
2008, 38 f.; Ling 1977, 7; Ling 1991, 142; Maiuri 1967,
44-48. 198-202. 235; Meyboom 1995, 81 f.; Mielsch
2001, 185; Pappalardo — Mazzoleni 2005, 104; Peters
1963, 7-10; Peters 1990, 254; Silberberg 1980, 80 f.; S1d-
ner 2000, 383; Strocka 1990, 218 f.; Tybout 1989a, 340 f.

675 Rechts vorne ein hoher Kultpfeiler mit Palmen,
Altar und Opferndem, links daneben eine weitere Kult-
siule, an der zwei Sonnensegel aufgespannt sind, im Schat-
ten des Velums ein Altar. Im Mittelgrund befindet sich ein
kleines Segelboot auf der Wasserfliche, dahinter erhebt
sich auf einer Insel ein michtiger Podiumsbau, vermutlich
ein Heiligtum, dessen obere Hilfte zerstort ist.
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aufbaus steht, aus der einzelne Inseln und Gebiude hervortauchen®®. Wie in Palestrina ist ver-
mutlich eine Darstellung des Nils wihrend der jihrlichen Flut gemeint, wobei sich aufgrund der
wenigen Fragmente und deren Erhaltungszustand nicht mehr entscheiden lisst, inwieweit der
Landschaftsfries sich an topographischen Kriterien orientierte und ob er in dieser Hinsicht so
weit wie das Nilmosaik von Palestrina ging, das sich als eine Art ,geographisches® Schaubild ver-
stehen ldsst. Das hervorgehobene Podiumsheiligtum im Hintergrund konnte einen spezifisch
dgyptischen Kultbezirk dargestellt haben, vielleicht sogar einen lokalisierbaren — aufgrund der we-
nigen Bruchstiicke lisst sich in dieser Hinsicht aber nicht einmal spekulieren®””.

Wie fiir die nilotischen und sakral-idyllischen Landschaftsfresken ganz allgemein wurde in
der Forschung auch fiir dieses Beispiel eine vogelperspektivische Darstellung, ein ,hoher Aug-
punkt® und einmal mehr eine ,unriumliche Staffelung angenommen678. Ausgehend von dem
besterhaltenen Fragment der Nordwand lassen sich aufgrund des schlechten Konservierungs-
zustands im Hinblick auf eine perspektivische Analyse nur mehr wenige Andeutungen machen,
die dem Gesamtfries zwar nicht gerecht werden kénnen, die gingigen Forschungsmeinungen aber
durchaus revidieren. Der Altar im Vordergrund rechts, zu Fiflen des Kultpfeilers mit Palme,
zeigt eine kavalierperspektivische Lésung mit Seitenansicht von rechts (Abb. 354). Interessant ist
die Darstellungsweise des annihernd quadratischen Podiums, das wohl ebenfalls eine Kavalierper-
spektivepns;, in Seitenansicht von rechts zeigen soll, wenn auch ein wenig verungliickt (leichte Di-
vergenz der Tiefenlinien, demnach geringfiigig umgekehrte Perspektive). Uber das Heiligtum am
Podium ldsst sich kaum etwas aussagen, allein die Unterkante stimmt deutlich mit der Kavalier-
perspektive des Podiums iiberein. Ob eine zentralperspektivischeys;, Groflenreduzierung zum
Hintergrund stattfand, ldsst sich nicht mehr feststellen. Es finden sich im erhaltenen Bruchstiick
also lediglich Hinweise auf eine Kavalierperspektive mit Seitenansicht von rechts und auch die
Anordnung der Architekturmotive {ibereinander stimmt mit dieser Form von axonometrischer
Draufsicht iberein. Die irrefithrenden Ausdriicke Staffelung, Vogelperspektiver und <hoher Aug-
punkt wiren demnach durch Kavalierperspektiven;, zu ersetzen.

Neben den linearperspektivischen Formen sind im Fragment der Mysterienvilla auch deutli-
che Zeichen einer Licht- und Schattenperspektive auszumachen. Der Lichteinfall wird relativ ein-
heitlich von links oben angenommen. Eigenschatten finden sich dementsprechend an den
rechten Partien des Altars, im rechten Teil des Kultpfeilers, an den Figuren und an den rechten
Gebidudeteilen des Heiligtums. Der Bereich unter dem Velum ist in dunkle Schlagschatten ge-
taucht.

@ Villa von Boscoreale, Triclinium (N), Musée de Mariemont (Abb. 214. 215):
Dem mittleren Zweiten Stil (Phase IC nach Beyen) gehort ein rot-monochromer Fries im sog.
Triclinium (N) der Villa des P. Fannius Synistor in Boscoreale an, der gemeinsam mit der restli-

676 Gemeinsamkeiten betonen u.a.: Beyen 1938-1960,
Bd. I, 55; Ling 1977, 7; Meyboom 1995, 82; Mielsch 2001,
185; Peters 1963, 8; Peters 1990, 254; Séldner 2000, 383;
Tybout 1989a, 340 f.

677 Meyboom erkennt im nilotischen Landschaftsfries
der Mysterienvilla eine ,exotic decoration® mit dhnlicher
Funktion wie das Nilmosaik. Demgegeniiber sieht Tybout
eine Abschwichung der dgyptischen Motive im Atriumfries
und wertet dies als Indiz einer ikonographischen Entwick-
lung, die das nilotische Motivrepertoire zunehmend im
Sinne einer allgemein hellenistisch-rémischen Thematik
umbildet. Innerhalb des Zweiten Stils ist der Atriumfries
der Mysterienvilla tatsichlich eines der wenigen Beispiele
fiir eine ausgedehnte Nillandschaft. Zur Ikonographie vgl.
Meyboom 1995, 82; Peters 1963, 7-10; Tybout 1989a,
341. 344.
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678 Und dies einmal mehr unter Riickgriff auf eine Ein-
flussnahme von topographia und chorographia. ,The tradi-
tion [of Hellenistic chorography], which may well have
developed in Egypt, also inspired the famous Nile mosaic
at Palestrina, which is closely analogous to the Villa of the
Mysteries fragments [...] in ist manner of representing
landscape elements at different levels in a kind of bird’s
eye view [...].“ Ling 1977, 7. ,In den ,topia“ der Villa
Item ist der Augenpunkt ziemlich hoch.“ Beyen 1938-
1960, Bd. II, 291. ,Wasserflichen und Ufer mit Bauten
sind dhnlich ohne Raumtiefe iibereinander gestaffelt wie in
der iltesten sakral-idyllischen Landschaft im Cubiculum
von Boscoreale.“ Mielsch 2001, 185. Vgl. u.a.: Beyen
1938-160, Bd. I, 168 f.; Blanckenhagen 1990, 45; Ling
1977, 7; Meyboom 1995, 188; Tybout 1989a, 340-344.
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chen Ausmalung der Villa um 50-40 v. Chr. entstanden ist®”?. Die zwei erhaltenen Fragmente
befinden sich im Musée Royal de Mariemont, stammen von der Nordwand des Tricliniums und
gehodrten urspriinglich einem kontinuierlichen Landschaftsfries an, der in der Oberzone des
Wandsystems angebracht war und sich hinter den gemalten Siulen der Architekturdekoration
durchzog. Die beiden Freskenfragmente zeigen prostyle Tempel mit Votivschilden und Akroteria,
lindliche Schreine, Flussiiberginge mit Briicken, Hainbezirke und Staffagefiguren. Es erscheint
eine halb lindlich, halb urbane Welt, die keine dgyptischen Motive aufweist und sich dementspre-
chend als sakral-idyllische Landschaft ansprechen lisst®®°. Ahnlich wie beim nilotischen Fries der
Mysterienvilla handelt es sich beim roten Fries von Boscoreale um ein landschaftliches Querpano-
rama, eine kontinuierliche Szenerie, die den Aspekt der ,Bewegung im Landschaftsraum® auf-
greift. Der Einschitzung Brunos von einem weitgehend ,normalen® Ansichtswinkel der
Landschaftsdarstellung ist groftenteils Recht zu gebenGSI. Soweit sich dies anhand zweier Frag-
mente beurteilen ldsst, liegt weder Ober- noch Unteransicht vor, die meisten Architekturen sind
so dargestellt, als wiirde man direkt in sie hineinblicken. Der tetrastyle Tempel im ersten Frag-
ment zeigt eine Orthogonalperspektive mit Ubereckstellung — auf beiden Tempelseiten befinden
sich sowohl die Architrav- als auch die Podiumskanten auf einer Linie (Abb. 355a). Im Gegen-
satz dazu verwendet der Schrein links daneben eine Zentralperspektivey;,, genauer eine Normal-
perspektivens;,, wobei die ,Fluchtregion® in Héhe des Tempelarchitravs liegt, was im Vergleich
mit der vorherigen Orthogonalperspektive durchaus vertriiglich anmutet®®?. Perspektivisch inte-
ressant ist auch der Tempel mit den Akroteria im zweiten Fragment (Abb. 355b). Abermals wird
der Versuch einer Normalperspektivey;, unternommen, wobei die ,Fluchtregion® etwa in First-
hohe liegt. Welche perspektivische Form fiir die Briickendarstellung gewihlt wurde, ldsst sich auf-
grund des erhaltenen Bruchstiicks nicht mehr ermitteln, es ergibt sich jedoch der Effekt eines
,diagonalen Raumaufschlusses“®®®. In linearperspektivischer Hinsicht handelt es sich beim Roten
Fries von Boscoreale demnach um eine zentral-parallelperspektivische Mischperspektive, mit weit-
gehend einheitlicher Ansichtshéhe in ,normaler Lage.

679 Vgl.: Blanckenhagen 1990, 15; Bruno 1993, 228—
2305 Croisille 2005, 206; Croisille 2010, 35 f. 80; Enge-
mann 1967, 144; Hinterholler 2007 a, 33; La Rocca 2008,
38; Leach 1988, 95 (Anm. 55); Lehmann 1953, 15 f.; Ling
1977, 7; Meyboom 1995, 82; Peters 1963, 10 f.; Rostow-
zew 1911, 30 f.; Tybout 1989a, 342.

680 Wihrend Lehmann (1953, 16) den lindlichen Cha-
rakter der Landschaft betont, erkennt Bruno die Parallele
zum gelb-monochromen Paneel im Nachbarraum (Cubicu-
lum [M]) und hilt den rot-monochromen Fries mit seinen
Tempeln und Briicken ebenfalls fiir eine Art Stadtansicht
(Bruno 1993, 228). Tatsichlich halten sich Lindliche und
urbane Motive die Waage, das szenische Repertoire erin-
nert in etlichen Aspekten an den Gelben Fries, weshalb
eine Zuordnung zur Gruppe der sakral-idyllischen Land-
schaftsmalerei begriindet erscheint. Es ist jedoch hervor-
zuheben, dass gerade die Typisierung der frithen Land-
schaftsbilder mitunter schwerfillt, da es sich um eine
Experimentierphase zu handeln scheint, in der die verschie-
denen Genera noch nicht deutlich ausgeprigt waren. Wie
bereits erwihnt, nehmen viele Landschaftsbilder im Hin-
blick auf die vorgeschlagene Typologie eine Art Zwischen-
stellung ein, indem sie charakteristische Motive der einen
Gruppe mit jenen der anderen vermischen. Der rot-mono-
chrome Fries in Mariemont ist in einem solchen Zwischen-
und Ubergangsbereich anzusiedeln, er steht zwischen Stadt-

landschaftsbild und sakral-idyllischem Landschaftsbild.

Die typologische Unsicherheit bei der archiologischen Be-
urteilung wurde auch von Bruno angesprochen: ,Indeed,
the composition of the red frieze does not quite fic any
known type of locality as they are seen on other ancient
examples. Though it has elements of both, it belongs
neither to the coastal nor to the rustic categories, the two
most common types.“ Bruno 1993, 229.

681 ,[...] the effect is something like an aerial view of
sea coast crowded with villas. In the red frieze at Marie-
mont the buildings are seen all in a single row from a
normal point of view.“ Bruno 1993, 228 f.

682  Vertriglich> in dem Sinne, dass fiir die Normalper-
spektivepsin des Schreins kein konstruktiver Horizont ge-
wihlt ist, der iiber oder unter dem benachbarten Tempel
liegt, der ja (obwohl orthogonalperspektivisch dargestellt)
auch in einer Art ,Normalansicht“ wiedergegeben ist.

683 Mit dem Ausdruck «diagonaler Raumaufschluss ist
keine perspektivische Darstellungsform gemeint, sondern
eine spezifische Lage des Darstellungsgegenstandes relativ
zur Bildebene oder eine bestimmte Anordnung von Tiefen-
linien, sodass entweder bei Seitenansicht mit Frontallage
oder Ubereckstellung eine prominente Tiefenlinie (Ortho-
gonale oder andere) in einem 45°-Winkel zu Bildhorizonta-
len verlduft. Der Terminus «diagonaler Raumaufschluss:
verweist also auf die Wahl einer bestimmten Objektlage
und/oder Ansichtswinkel mit einer hervorgehobenen Tie-
fenlinie.
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Innerhalb der monochromen Technik von besonderer Bedeutung und ein wesentlicher Fak-
tor der Raumschaffung ist die perspektivische Gestaltung von Licht und Schatten. In beiden Frag-
menten ist ein Lichteinfall von links vorne gegeben, die Fronten der Tempel und Schreine sind
stark beleuchtet, die rechten Gebdudepartien liegen in dunklen Eigenschatten. Die Angabe der
Eigenschatten ist einheitlich und konsequent, wodurch sie zum riumlichen Zusammenschluss
der locker gereihten Landschaftsmotive beitragen. Interessant ist die Angabe eines Schlagschat-
tens beim Tempel mit den Akroteria. Die grofite Partie des Schlagschattens liegt korrekterweise
rechts vom Tempel, ein kleiner Bereich aber auch vor der Front. Ein solcher Schlagschatten korre-
spondiert aber nicht mehr vollstindig mit der Verteilung der Eigenschatten, aufgrund derer sich
ein Lichteinfall von links vorne ergibt, wihrend der Schlagschatten am Tempel fiir einen Lichtein-
fall von links hinten spricht. Die Beachtung von Licht- und Schattenperspektive, sowohl in
Form von Eigen- als auch von Schlagschatten, findet im Fragment 2 des Mariemont-Frieses zwar

Beachtung und weitgehend richtige Behandlung, kleine Inkonsequenzen schleichen sich aber
. 684
ein”.

& Villa von Oplontis (Torre Annunziata), Triclinium (14), Westwand, Ostwand (Abb. 216. 217):

Ebenfalls dem mittleren Zweiten Stil zugehdrig (Phase IC nach Beyen) und um ca. 40 v. Chr. zu
datieren sind einige sakral-idyllische Landschaftsbilder im vorderen Bereich des Tricliniums (14)
der Villa von Oplontis. Die gelben Monochromata befinden sich auf den gemalten Orthostaten-
feldern der Mittelzone, was ein Hinweis darauf sein konnte, dass derartige Malereien landschaft-
liche Reliefbilder imitieren wollten®®. In Angleichung an die Orthostatenplatten besitzen die
sakral-idyllischen Landschaftsbilder hochrechteckiges Format, wobei die architektonischen Moti-
ve mit allgemein lindlichem Charakter als einzelne Vignetten locker tiber den Malgrund verteilt
sind®®°. Mit ihrer gestreuten Motivverteilung auf monochromem Malgrund gehéren die Land-
schaftspaneele in Oplontis zu den besten Beispielen des ,Inselstils“ innerhalb der sakral-idylli-
Die
Landhiusern, Heiligtiimern, Altiren, Kultsiulen, verschiedenen Biumen, Figuren und Gétterbil-

schen Landschaftsmalerei. Bereiche zwischen den Motivinseln mit Rundtiirmen,
dern (Viktoria) werden weitgehend leer belassen und bleiben neutral-gelb. Diese Form der rium-
lichen Darstellungsweise, bei der die einzelnen Landschaftselemente dem hochrechteckigen
Format entsprechend iibereinander angeordnet sind, sodass es dazwischen zu Leerstellen kommyt,
wurde in der Forschung — wie erwihnt — als ,Staffelung®, ,Registeranordnung® und ,fehlende
Kontinuitit“ gedeutet®®’. Dass die gelb-monochromen Bilder in Oplontis sehr wohl im Sinne ei-

ner sich fortsetzenden, zusammenhingenden und damit kontinuierlichen Landschaft aufzufassen

684 Fragment 1 verzichtet hingegen auf Schlagschat- schaftsmonochromata derselben Zeitstufe: zwei tiirkis-mo-

ten — man vergleiche hierzu den Schrein.

685 Mehr als die monochrome Gestaltungsweise kénnte
die Anbringung der Landschaftsbilder auf den gemalten
Orthostatenplatten fiir eine solche Deutung als Reliefimi-
tationen sprechen. Vgl. Kap. II. 1. 1. 2.; Bergmann 1991,
63; Beyen I 1938, 310; Bruno 1993, 228; Clarke 1996, 81;
Leach 1988, 50. 96 f.; Ling 1991, 142; Moormann 1988,
37 f. 91 f; Peters 1990, 257; Strocka 1990, 219; Tybout
1989a, 345.

686 Zu den gelb-monochromen Bildern des Tricliniums
(14) vgl. u.a.: Barbet 2009, 68 f.; Bergmann 1991, 63;
Blanckenhagen 1990, 15; Clarke 1996, 88-90. 103-105;
Croisille 2005, 206; Croisille 2010, 36; Franciscis 1975,
22; Hinterholler 2007a, 33 f.; Moormann 1988, 241f.;
Meyboom 1995, 82; Leach 1988, 50. 95-97. 103 f. 107;
Ling 1977, 8; Ling 1991, 142; Pappalardo — Mazzoleni
2005, 135; Tybout 19894, 342f. In der Villa von Oplontis
finden sich auflerdem folgende sakral-idyllische Land-
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nochrome Pinakes in der Oberzone des Oecus (15) und ein
stark beschidigtes tiirkis-monochromes Bild inmitten der
zentralen Adikula auf den Orthostaten von Raum 23. Ver-
gleichbare Landschaftsbilder im Vorraum des Atriums und
in Cubiculum 11 (Abb. 282) thematisieren das Motiv der
Hafen- und Kiistenstadt (urbs maritima).

687 ,Although the buildings in each panel stand apart
from one another in successive vertical registers, each floa-
ting within is individual compartment of space, we can see
from the simplification of forms and diminution of size in
the upper registers that a sense of spatial recession is inten-
ded. The composite effect is that of a panorama segmented
into linear views.“ Leach 1988, 96. Vgl. Bergmann 1991,
63; Hinterholler 2007 a, 34; Ling 1977, 8: ,The tall, nar-
row fields [...] dictate a vertical development of the land-
scape, which is here presented in the form of [...] architec-
tural vignettes placed one above the other, each with its
own ground-line.“
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sind, machen der gemeinsame Kontext der Motive sowie die Groflenreduzierung in den zwei Pa-
neelen der Ostwand deutlich. Die leer verbliebenen Stellen lassen sich dementsprechend als Ebe-
nen oder Nebelbinke deuten. Die neutral belassenen Zwischenriume des Inselstils verstirken
den Abstraktionsgrad des Landschaftsraumes, dessen Gesamtgefiige nicht explizit dargestellt ist,
sondern sich erst aus dem Kontext der einzelnen Landschaftselemente ergibt und in diesem Sin-
ne ein relativ stark abstrahiertes Raumgefiige bleibt®®®. Dennoch weisen die kleinen Landschafts-
szenen keine konsequenten und einheitlichen Darstellungsformen auf, sondern bedienen sich
89 " Die

perspektivische ,Inkompatibilitit® der Landschaftsszenen und die Verwendung gemischter

stellenweise einer Mischperspektive mit {iberwiegend axonometrischenyy;, Tendenzen

Perspektiveverfahren variieren jedoch von einem Paneel zum nichsten, sodass axonometrische
Mischformen neben linear-konvergierenden Mischperspektiven stehen. Im linken Bildfeld der
Westwand (Abb. 356a) werden fiir die Hiuser und den Rundturm Aufrissldsungen und tibereck-
gestellte Orthogonalperspektiven bzw. abgemilderte Kavalierperspektiven gewihlt. Die weitge-
hend normalansichtigen bzw. leicht aufsichtigen Formen werden mit einer axonometrischen
Draufsicht fiir den gesamten Landschaftsraum kombiniert, die einzelnen Bildmotive sind dement-
sprechend iibereinander platziert und zum Hintergrund hin nicht mafistiblich verkleinert. Auch
in den ubrigen Landschaftsbildern des Tricliniums (14) werden Uberschneidungen vermieden,
was einer tiefenrdumlichen Wirkung nicht unbedingt forderlich ist, da diese als optische Raum-
schaffungsfaktoren wirken (vgl. Kap. I. 3.). Im weitgehend zerstorten rechten Bildfeld der West-
wand (Abb. 217b) ist ein Rundbau mit Mittelsdulen und Bogenreihe perspektivisch interessant,
bei dem es sich vielleicht um die Darstellung eines Grabmonuments handelt. Gezeigt wird der
Rundbau in einer Art Isometrieys;, oder Kavalierperspektiveyy;, mit relativ flacher Aufsicht, wo-
durch die Rundform des Grundrisses stark ellipsoid erscheint. Im Gegensatz zu den beiden Pa-
neelen der Westwand weisen die Landschaftsszenen der Ostwand eine zentralperspektivischepi,
Groflenreduzierung zum Hintergrund hin auf ®*° (Abb. 356b). Im linken Bildfeld wird das Haus
im Vordergrund einer Art Kavalierperspektiveys;, mit sehr flacher Aufsicht und Tendenz zur
umgekehrten Perspektive unterworfen, der Rundaltar daneben wiederholt eine dhnliche Aufsichts-
l6sung. Der Mittelgrund mit heiliger Sdule ist bereits verkleinert, die Hintergrundszenerie setzt
die Groflenverminderung fort. Perspektivisch interessant ist der Versuch, eine halbrunde Porti-
cus oder Hafenmole in Vogelperspektiveys;,, und Seitenansicht darzustellen. Das rechte Paneel
der Westwand zeigt eine dhnlich zentralperspektivischeys;, Groflenreduzierung. Die Turmhiuser
im Mittelgrund rechts, an denen das Fresko zum Teil abgebrochen ist, deuten vielleicht auf eine
Normalperspektiveys;, hin, der Turnbau links dahinter weist ebenfalls konvergierende Tiefenli-
nien auf. In den Landschaftsbildern der Westwand finden also, soweit ersichtlich, zentralperspek-
tivische Mischperspektiven und parallel-zentralperspektivische Mischperspektiven Verwendung,
wobei zu bemerken ist, dass die Ansichtshéhen untereinander nicht tibereingestimmt sind (,Hori-
zontproblem®). Die Verteilung der Objekte iibereinander ist im Vergleich mit den Ansichtshé-

688 Diese Sprechweise sollte nicht dariiber hinwegtiu- [...] confuse the effects of projection and reflection, pre-

schen, dass grundsitzliche jede Darstellung von dreidimen-
sionalen Verhiltnissen auf einer Fliche und ihre Deutung
einer Abstraktionsleistung unterliegt. In diesem Fall ldsst
sich der Abstraktionsgrad insofern als héher einstufen, als
vollig neutrale Flichen im Sinne von Tiefenraum gedeutet
werden.

689
chrome surface without a common horizon or reference

»[...] aseries of vignettes is scattered across a mono-

point, so the eye oscillates between competing centers,
combining the discrete into a larger whole. The lack of
static resolution or visual rest is especially pronounced on
the illusionistic yellow panels of a side wall in the villa at
Oplontis. Here illogically stacked views of sacred spots

senting the viewer with competing and incompatible spa-
tial realities.“ Bergmann 1992, 35. Bergmanns Ausfithrun-
gen scheinen den genannten Abstraktionsgrad fiir die
Oplontis-Paneele anzudeuten, indem sie betont, dass die
Vignettenserie erst vom Betrachter und ohne ,common
horizon or reference point“ in den Zusammenhang eines
Raumganzen gebracht wird (,into a larger whole®), wobei
festzuhalten ist, dass dieser Deutungsschritt zum drei-
dimensionalen Raumganzen immer einer Abstraktionsleis-
tung des Betrachters bedarf und auch bei exakten Zentral-
perspektiven (bspw. Fotografien) noch gegeben ist.
690 Clarke 1996, 88.
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hen der Einzelobjekte in einer zu steilen Draufsicht gewihlt, was abermals den Eindruck eines
Geldndeanstiegs zum Hintergrund erwecken kénnte (,Rampengelinde®). Vielleicht im Hinblick
darauf sprach Leach von einer ,kartographischen Ordnung® in der tiefenrdumlichen Bildstruktur
der Oplontis-Monochromata®!. Damit wiirde jedoch apriori eine Koppelung von Darstellungsge-
genstand (topographische Landschaft versus ideale Landschaft) und Darstellungsform (kartographi-
sche versus erlebnishafte Raumerfassung) postuliert, die als solche nicht gegeben sein muss, da es
genauso moglich ist, eine ideale bzw. fiktive Landschaft mithilfe jener Darstellungsmuster zu ver-
bildlichen, die in den Umkreis kartographischer Darstellungsformen gehoren. Zweitens ist die
Tendenz zu kartographischen Darstellungsmustern — etwa Kartenverwandten (z. B. Kavalierper-
spektiven) — in den Monochromata des Tricliniums (14) nur rudimentir ausgeprigt, weshalb
man mit der Zuschreibung einer ,cartographic order® insofern vorsichtig sein sollte, als sich die
perspektivischen Diskrepanzen und die Verwendung von Mischperspektiven in den Oplontis-Pa-
neelen vermutlich aufgrund des hochrechteckigen Bildformats erkliren lassen: Trotz der weitge-
hend normalansichtigen Darstellung der Architekturen sollte das Hochformat annihernd
vollstindig ausgefiillt werden, was eine solche Verteilung der Motive zur Folge hatte, die einer er-
héhten Draufsicht entspricht. Eine topographische Intention lisst sich aus dieser Vorgehensweise
und der damit einhergehenden Mischperspektive aber nicht erschlieffen. Die sakral-idyllischen
Monochromata des Tricliniums (14) sind mit ihren allgemein lindlichen Motiven vermutlich auf
fiktive Ideallandschaften des (romisch-kampanischen ?) Landlebens zu bezichen.

Fiir die Licht- und Schattenperspektive von Bedeutung ist die Gestaltung der Landschafts-
bilder als Monochromata. Bereits aufgrund der monochromen Technik bilden starke Hell-Dun-
kel-Kontraste, Licht- und Schatteneffekte einen unverzichtbaren Bestandteil, da die Darstellung
von Figuren und Architekturen auf der Abstufung eines oder weniger Farbtone beruht®®?. Ein
Charakteristikum der Licht- und Schattenperspektive, welches sich in der pompejanischen Wand-
malerei immer wieder bemerkbar macht, ist die Ubereinstimmung der bildinternen Schattenge-
bung mit dem natiirlichen und bildexternen Lichteinfall im jeweiligen Raum®”?. Im Triclinium
(14) erfolgt dieser natiirliche Lichteinfall iiber die beiden Zuginge an der Ost- und Westwand,
wobei der Eingang im Fall der Ostwand links der Landschaftsbilder liegt, im Fall der Westwand
rechts davon. Die Licht- und Schattenperspektive der Bildpaneele ist mit Riicksicht auf diese Be-
leuchtungssituation konzipiert: In den Szenen der Ostwand wird eine Beleuchtung von links an-
genommen, die rechten Gebiudepartien sind jeweils in dunkle Eigenschatten getaucht. Auf den
Bildfeldern der Westwand dreht sich das Verhiltnis um, der bildinterne Lichteinfall erfolgt ent-

691 ,Certainly there was no effort to present idealized  Bigalke 1990, 220. 290; Curtius 1929, 393; Ling 1991,

views of the countryside. The landscape panels are carto-
graphic in their organization with single buildings placed
on separate levels one above the other.“ Leach 1980, 52.
692 Eine Beobachtung, die bereits Woermann festhielt:
,Ubrigens ist die Unterscheidung von Licht und Schatten
auf den polychromen [...] Landschaftsbildern in der Regel
weniger energisch als auf den monochromen oder oligo-
chromen. Auf einigen, ja vielen der letzteren beruht der
ganze Effekt auf dem konsequent und #uflerst kriftig
durchgefithrten Gegensatze von Licht- und Schattensei-
ten.“ Woermann 1876, 399. Wihrend des mittleren Zwei-
ten Stils werden in den Monochromata Gelb, Rot und
Die monochrome Hell-Dunkel-
Technik erlebt im Zweiten Stil eine Bliite (Monochromata

Tiirkisténe bevorzugt.
der Phase IC, Gelber Fries) und halt sich in einigen Exemp-

laren bis in den Vierten Stil. Zur monochromen Gestal-
tung und Hell-Dunkel-Technik vgl.: Beyen I 1938, 308;
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142; Pappalardo — Mazzoleni 2005, 188; Peters 1963, 37.
63; Peters 1990, 256; Strocka 1990, 219.

693 Eine Ubereinstimmung zwischen der natiirlichen
Beleuchtungssituation in einem Raum und der Licht-
und Schattenperspektive innerhalb der Malerei findet sich
vielfach in romischen und pompejanischen Fresken, auch
und gerade innerhalb des architektonischen Wandsystems.
Fir die Architekturszenerien des Zweiten Stils wurde eine
Koppelung u.a. von Ascherl festgestellt: ,Die Lichtfiih-
rung richtete man am hiufigsten an der grofften Tiroff-
nung eines Raumes aus. [...] Wohl vermag die auf die
Wand gebracht Beleuchtung keinen Zusammenschluf§ des
Raumes herbeifithren, wohl treten Briiche in der Lichtfiih-
rung auf. Die Beleuchtung jedoch global als uneinheitlich
zu beschreiben, trife den Sachverhalt nicht. Man bemiihte
sich immerhin, die Lichtfithrung in praktikable Schemata
zu zwingen.“ Ascher] 2002, 5. 280. 288.
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sprechend der natiirlichen Beleuchtung von rechts, die linken Gebiudeseiten weisen Eigenschat-

ten auf. Demgegeniiber wird auf die Angabe von Schlagschatten verzichtet®**,

@ Villa bei Portici, Wandfragment, Neapel, Mus. Naz. Inv. 8593 (Abb. 218. 219):

Einer Villa suburbana bei der Escuderia Real in Portici entstammen Wandfragmente mit Fresken-
bemalung aus dem spiten Zweiten Stil (Phase ITB nach Beyen) um ca. 25. v. Chr.®”>. Darunter
befinden sich Teile eines architektonischen Wandsystems mit einem tiirkis-monochromen Land-
schaftsbild im Hochformat, das sich den Bildfeldern von Oplontis direkt anschlieflen ldsst. Das
hochrechteckige Paneel mit sakral-idyllischer Szenerie sollte vielleicht ebenfalls den Effekt eines
Landschaftsreliefs erzeugen. Auf dem tiirkisen Malgrund sind zwei Motivvignetten lose iiberei-
nander platziert, sodass fiir den Landschaftsraum der Eindruck einer relativ starken Aufsicht ent-
steht. Diese steile Draufsicht wird in den einzelnen Gebiudedarstellungen aber nicht beachtet:
Links hinter dem annihernd normalansichtigen Rundturm im Bildzentrum erscheint ein Gebiu-
de in Aufsicht, das perspektivisch nicht recht zum Kuppelbau passen will. Die Tiirme im Hinter-
grund werden in einer flachen Draufsicht dargestellt, die Porticus dazwischen scheint einen
Hiigel hinaufzufiihren, was abermals zur Vermutung Anlass geben konnte, dass hier ein ansteigen-
des Gelidnde gemeint ist. Es zeigt sich jedoch eine mischperspektivische Diskrepanz zwischen Ein-
zelmotiven und deren riumlicher AnordnungG%.

Eine zentralperspektivischeys;,, Groflenreduzierung zwischen Vorder- und Hintergrund wur-
de gesondert eingefiihrt, da sich ein Konvergieren der Tiefenlinien nicht bemerken lisst. Die Ver-
kleinerung betrifft sowohl die Architekturen als auch die Figuren, von denen letztere im
Hintergrund nur halb so groff erscheinen wie im vorderen Bildteil. Eine empirisch erreichte
Groflenverminderung im zentralperspektivischeny;, Sinn gehorte in den sakral-idyllischen Land-
schaften des Zweiten Stils zu den gingigen Mitteln der Raumerschliefung. Zwischen Figuren
und Gebiuden besteht weiterhin ein bedeutungsperspektivisches Missverhiltnis zugunsten der
Figuren.

Recht ansprechend ist die Behandlung der Licht- und Schattenperspektive ausgefallen, bei
der ein konsequenter Lichteinfall von rechts hinten angenommen wird. Nicht nur bei den Archi-
tekturen liegen die Fronten und linken Gebdudeseiten im Eigenschatten, auch die Figuren sind
dementsprechend gestaltet — man vergleiche etwa den Wanderer im Vordergrund, die trinkende
Ziege am Weiher oder die Gaben bringenden Frauen. Nicht ganz korrekt, auf den ersten Blick
aber durchaus annehmbar, fillc die Angabe der Schlagschatten aus, die sich beim Wanderer mit
dem Hund, aber auch am Rundturm und den vorderen Bauten beobachten lassen (Abb. 357).
Die Schlagschatten liegen zwar jeweils links vor den Gebiuden, zeigen also einen Lichteinfall von
rechts hinten an, sind am Kuppelturm aber etwas zu kurz (steiler Lichteinfall), am Gebiude dane-
ben etwas zu lang (flacher Lichteinfall). Auf die Rolle der Schattenperspektive und die verbreite-

694 ,[...] the figures of buildings and trees are illumi- zweite tiirkis-monochrome Landschaftsszene stellt den My-

nated with bright yellow so they appear to reflect the thos von Diana und Actacon dar und war als Pendant zur

sunlight from outside. Their opposite faces are shadowed
in brown. Although the ground planes supporting these
figures are in shadow, the figures themselves do not cast
their own shadow on the ground, as we would expect wit-
hin a realistically sunlit landscape.“ Leach 1988, 96.

695 Die Zusammengehdorigkeit der Wandfragmente, die
bereits 1756 gefunden wurden und getrennt ins Neapler
Nationalmuseum gelangten, erkannte erst Allroggen-Bedel.
Die stilistische Einordnung in die Spitphase des Zweiten
Stils ergibt sich aus Vergleichen mit den Fresken der Casa
di Livia und der Villa Farnesina. Das sakral-idyllische Land-
schaftsbild ist Teil eines grofieren Wandabschnitts mit ei-
nem architektonischen Wandsystem (MN 8593); eine

sakral-idyllischen Landschaft konzipiert (MN 9413). Vgl.
Allroggen-Bedel 1975, 115-117; Barbet 2009, 46; Blan-
ckenhagen 1990, 16; Clarke 1996, 97; Croisille 1982,
204; Croisille 2010, 42; Ehrhardt 1987, 23f.; Fortsch
1993, 117; Frohlich 1996, 94; Hinterhéller 2007 a, 45;
Leach 1988, 95; Lehmann 1953, 103; Peters 1963, 51 f.
73 f.; Peters 1990, 254. 257; Rostowzew 1911, 33 f.

696 Vermutlich im Hinblick darauf konstatierte Ros-
towzew fiir das tiirkise Landschaftspaneel aus Portici:
»Der Sinn fiir Raumbildung und Perspektive ist unentwi-
ckelt.“ Rostowzew 1911, 34. Vgl. Blanckenhagen 1990,
20; Ling 1977, 10; Mikocki 1990, 91; Peters 1963, 51.
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te Anwendung der Skiagraphia in den rémischen und pompejanischen Landschaftsbildern wurde
erstmals von Woermann hingewiesen, der bereits erkannte, ,dass Licht- und Schattenseiten auf
ihnen sehr oft konsequent durchgefiihrt sind; vor allen Dingen [...] auf den Landschaftsbil-
dern“®””. In den sakral-idyllischen Landschaftsbildern sind die Effekte der Licht- und Schatten-
perspektive gerne mit einer fliichtigen und ,impressionistischen® Stilistik verbunden, die sich

698 .
28 Diese

durch eine Art Skizzentechnik auszeichnet, die mit wenigen Andeutungen auskommt
sparsam-flotte Ausfithrung konnte ein Hinweis darauf sein, dass in vielen sakral-idyllischen Land-
schaftsszenen nicht nur der Einfluss der Skiagraphia greitbar wird, sondern auch jene rasche und
skizzenhafte Malweise, die in antiken Quellen als pictura compendiara> bezeichnet wird oder mit

dem Ausdruck «facilitas belegt ist®%?,

& Villa dei Papiri bei Herculaneum, Atrium, Fragment mit sakral-idyllischer Landschaft, Neapel,
MN 9423 (Abb. 220):

Eine der perspektivisch interessantesten Landschaftsdarstellungen der sakral-idyllischen Fresken-
kunst stammt aus der Villa dei Papiri bei Herculaneum und wird in den spiteren Zweiten Stil da-
tiert (Phase IC-IIA nach Beyen), ca. 40-30 wv. Chr.”%. Ahnlich wie die sakral-idyllischen
Landschaftspaneele aus dem Triclinium (14) in Oplontis war das Bruchstiick der Pisonenvilla
wahrscheinlich in ein Wandsystem aus gemalten Orthostatenfeldern eingebunden. Im Unter-
schied zu den miniaturhaften Landschaftsbildern in Oplontis besitzt das braun-monochrome
Fragment aus der Villa dei Papiri ein grofleres Format und monumentalere Formen. Dargestellt
ist ein Waldheiligtum mit Adikula, Rundturm und einem prostylen Tempel mit Votivschilden.
Links im Vordergrund erheben sich ein heiliger Baum und eine Kultsidule inmitten einer zugehd-

697 ,Der Sinn fir die Durchfiithrung eines einheitlichen
Lichteinfalles war offenbar lebendig gewesen. [...] Eine
Konsequenz der Beobachtung von Licht und Schatten in
dem erwihnten Mafle muf aber auch die Anwendung der
Schlagschatten sein. [...], daf§ die Schlagschatten sowohl
von Gebiuden als von Personen auf [...] vielen Bildern
deutlich angegeben sind: manchmal kurz und fliichtig,
manchmal aber ausgebildet bis zur Wiedergabe der Kérper-
formen. Die monochromen Bilder stehen auch in dieser
Bezichung voran. [...] Nur fallen gerade diese Schlagschat-
ten nicht immer vollig richtig.“ Woermann 1876, 398-400.

698 In der Forschung wurde die Stilistik der sakral-idyl-
lischen Landschaftsbilder gerne mit einer ,impressionisti-
schen Behandlung® verglichen. Der in der Kunstgeschichte
verwendete Terminus dmpressionismus) wurde nach der
ersten Impressionisten-Ausstellung in Paris von 1874
nach einem Bild Claude Monets geprigt (,Impression,
soleil levant“, 1872) und bezeichnet eine vorwiegend fran-
zdsische Strdmung der Malerei im 19. Jh., die einen un-
mittelbaren optischen Eindruck mithilfe einer auflésenden
Malweise einzufangen suchte. Zur ,impressionistischen®
Technik der sakral-idyllischen Landschaftsbilder in der
romischen Malerei vgl. u.a.: Blanckenhagen 1990, 12;
Blanckenhagen 1963, 143; Croisille 2010, 66; Ling 1977,
11. 13 f.; Pappalardo — Mazzoleni 2005, 213; Rostowzew
1911, 14; Schefold 1956, 213; Silberberg 1980, 6 f.; Si-
mon 1992, 247.

699 Die «ictura compendiarw, die ,verkiirzten Ge-
milde“, werden bei Petronius als skizzenhaftes Verfahren
in der alexandrinischen Malerei erwihnt (Petron. Sat. 2,
9-3, 1). Eine Verbindung zwischen der ,impressionisti-
schen® Technik der pictura compendiaria und der Skiagra-
phia konnte in der Titigkeit des literarisch bezeugten
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Kiinstlers Antiphilos (spites 4. Jh. v. Chr) bestanden ha-
ben. Neben seiner gekonnten Behandlung von Licht- und
Schatteneffekten wird die fliichtige Malweise des Antiphi-
los, seine Leichtigkeit (facilitas) hervorgehoben (Plin. Nat.
Hist. 35, 1145 35, 138; Quint. Insz. Or. 12, 10, 6.). Die
Licht- und Schattenperspektive kénnte in der hellenisti-
schen Malerei mit einer Art ,impressionistischen® Mal-
weise verbunden gewesen sein. Vgl. Ascherl 2002, 11f.
15-17; Beyen 1960, 328. 331f; Brown 1957, 88-90;
Croisille 2010, 66; Gombrich 1996, 20; Gigante 1987,
26; Gullini 1956, 45-48; Ling 1977, 13; Saleh 1973, 12;
Silberberg 1980, 17; Vollkommer 2001, 58 f.

700 Die Herkunft des Fragments war lange unbekannt,
bis Allroggen-Bedel die Zuweisung der Landschaft zum
Atrium der Pisonenvilla in Herculaneum gelang. Das
Fresko ldsst sich als Teil der Mittelzone rekonstruieren
und diirfte in ein Dekorationssystem aus imitierten Orthos-
taten eingefiigt gewesen sein. Chronologisch fillt das Frag-
ment in die Ubergangszeit zwischen dem mittleren und
spiten Zweiten Stil (IC-IIA). Wihrend Rostowzew und
Curtius noch eine Datierung in den Vierten Stil vertraten,
ist die Zuweisung des Fragments in den Zweiten Stil durch
Beyen und Allroggen-Bedel schliissig begriindet. Beyens
Einordnung in die Phase IC ,und sehr wahrscheinlich in
deren allerletzte Zeit“ ist nach stilistischen Gesichtspunk-
ten plausibel. Beziiglich der Zuordnung zur Pisonenvilla
und Anbringung vgl.: Allroggen-Bedel 1976, 85-88; Pe-
ters 1990, 256f. Zur Datierung vgl.: Allroggen-Bedel
1976, 85; Baldassarre u.a. 2002, 91. 192; Beyen II
1960, 369; Blanckenhagen 1990, 17; Curtius 1929, 393;
Hinterholler 2007 a, 45; Mielsch 2001, 180; Peters 1963,
20 f.; Rostowzew 1911, 86; Silberberg 1980, 112; Strocka
1990, 219.
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rigen Umfriedung auf einem Felsvorsprung. Die Linearperspektive dieser Umfriedung ist beson-
ders aufschlussreich und perspektivisch ambitioniert (Abb. 358). Vermutlich auf einem quadrati-
schen Grundriss zu denken, wird die Architektur nicht in Frontalansicht gezeigt, sondern
erscheint vermutlich in zentral-symmetrischer Schrigstellung. Diese Uberecklage wird jedoch
nicht in axonometrischer Form (Isometrie, Dimetrie etc.) wiedergegeben, sondern in einer Zent-
ralperspektiveyi,, genauer einer Zweipunktperspektiveys;,. Werden die Tiefenlinien der Ober-
und Unterkanten des Bauwerks verlidngert, zeigt sich, dass diese an zwei Fluchtpunkten (F1, F2)
konvergieren, die korrekterweise auf einer horizontalen Verbindungsgerade liegen. Diese Waag-
rechte gibt die Hohenlage des konstruktiven Horizonts an und erweist, dass die Umfriedung in ei-
ner Art Normalperspektiveys;, dargestellt ist. Dabei ldsst sich fiir alle sichtbaren Tiefenlinien ein

Konvergieren beobachten, wenn auch nicht alle punktgenau auf die zugehorigen Fluchtpunkte

(F1, F2) zielen. Jene Winde, die zwischen der Siulenstellung bis zur halben Héhe der Umfrie-

dung reichen, verlaufen nicht zu den Fluchtpunkten, sind aber korrekt als fallende Linien darge-

stellt, da sie iiber dem konstruktiven Horizont liegen. Ein relativ weit reichendes Verstindnis
von zentralperspektivischen ;) Zusammenhingen scheint sich hier zu duflern, da nicht nur eini-
ge Gesetzmilligkeiten des Konvergierens beriicksichtigt wurden, sondern bis zu einem gewissen

Grad auch die Relationen zwischen Horizontlage und Ansichtswinkel Beachtung fanden”®'. Ne-

ben der Zweipunktperspektivey;, zeigt das Fragment der Pisonenvilla eine fast normalperspektivi-

scheysin Ansicht der Adikula im Mittelgrund. Der Torbau befindet sich in frontaler Raumlage
und wird in einer Seitenansicht von rechts dargestellt. Werden die sichtbaren Tiefenlinien des

Bauwerks verlingert, lisst sich feststellen, dass auch diese in Form einer starken Konvergenz zu-

sammenlaufen’%. Zwei Aspekte sind diesbeziiglich hervorzuheben:

a.)  Die Schnittpunkte der maf§geblichen Tiefenlinien liegen auf demselben konstruktiven Hori-
zont wie die Fluchtpunkte der Umfriedung bzw. nur knapp dariiber. Die Wahl der An-
sichtshéhe — in diesem Fall eine Normalansicht — wurde also konsequent und relativ exakt
mit der Zweipunktperspektiveys;, der Umfriedung iibereingestimmt. Darin erweist sich
eine profunde Kenntnis von annihernd zentralperspektivischen i,y Zusammenhingen, die
den gesamten Bildraum und die riumliche Einheit der Zentralperspektive betreffen. Es
wurde auf eine (fast) gemeinsame Lage des konstruktiven Horizonts bei allen Bildgegenstin-
den Riicksicht genommen, obwohl sich diese auf verschiedenen Niveaus und in unter-
schiedlichen Entfernungen befinden. Das entspricht einem recht weit entwickelten Grad
an zentralperspektivischeryy;, Riumlichkeit und Einheit des Gesamtraumes. Dass dennoch
keine exakte Zentralperspektive vorliegt, macht ein weiterer Aspekt der Adikula-Darstel-
lung deudlich:

b.) Die beiden Schnittpunkte der mafigeblichen Tiefenlinien befinden sich zwar annihernd auf

einem gemeinsamen konstruktiven Horizont, sind aber weit davon entfernt, in einen ge-

meinsamen Fluchtpunkt zu konvergieren. Stattdessen zeigt sich, dass die vier wesentlichen

Tiefenlinien paarweise parallel verlaufen. Es handelt sich bei der Adikula-Darstellung also

nicht unbedingt um eine Normalperspektiveys;,, sondern um eine mischperspektivische

Vorstufe der Zentralperspektiveys,, eine so genannte Axialperspektive. Die entscheidende

Achse, an der sich die parallelen Tiefenlinien des einen Bereichs (Oberkanten) mit jenen

701 Dass eine Kenntnis zentralperspektivischery, Ge-
setzmifligkeiten durchaus vorhanden war, aber auch ihre
Grenzen hatte, erweist sich an einem weiteren Detail der
Darstellung: Im linken Teil der Umfriedung wurde der
Versuch gemacht, auch den riickwirtigen Bereich des Bau-
werks zu zeigen, das vermutlich auf quadratischem Grund-
riss zu denken ist. Die dargestellten Raumkanten geben
zwar richtig eine Unteransicht wieder, sind aber weit davon
entfernt, einer korrekten Zweipunktperspektive zu entspre-

chen: Nicht nur die Tiefenlinien verlaufen falsch, auch die
hintere Sdule ist nicht korrekt positioniert.

702 Die beiden Umfassungsmauern links und rechts des
Treppenaufgangs sind vermutlich so zu deuten, dass sie auf
einem Niveau mit dem Torbau liegen, die Oberkanten
entsprechend in einer Horizontalebene. Sie bilden eine
Linie mit den Unterkanten der Adikula und lassen sich
wahrscheinlich als dieselbe Tiefenlinien verstehen.
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des anderen Bereichs (Unterkanten) schneiden, ist in diesem Fall die des konstruktiven Ho-

rizonts, weshalb von einer Axialperspektive; mit horizontaler Spiegelungsachse gesprochen

werden kann. Diese axiale Abbildungsform stellt einen Ubergang und eine Anniherung an

eigentliche Zentralperspektiven dar.
Eine normalansichtige Darstellungsweise, die sich dem restlichen Landschaftsraum stringent ein-
fugt, wurde auch fiir den Rundturm hinter der Adikula gewihlt, dessen von Balken gestiitztes
Dach in einer passenden Unteransicht erscheint. In Ubereinstimmung mit den restlichen Archi-
tekturen erscheint auch die Abbildung des prostylen Tempels im Hintergrund. Das Bauwerk ist
in Frontalansicht wiedergegeben, wobei die Langseite des Tempels parallel zur Bildebene liegt,
wihrend die eigentliche Tempelfront orthogonal in den Raum zuriickweicht. Soweit es sich an
den vorhandenen Tiefenlinien erkennen lisst, sind diese wiederum konvergierend dargestellt, ihr
Schnittpunke liegt abermals auf dem konstruktiven Horizont bzw. knapp dariiber. Die Einheit-
lichkeit des Raumgefiiges, die sich bereits an der Adikula und der schrig gestellten Umfriedung
feststellen lieff, wird durch die normalperspektivischey;, Darstellung des Tempels also noch ver-
stirkt. Dariiber hinaus erscheint das Bauwerk in zentralperspektivischeryy;,, Groflenreduzierung
und ist seiner Entfernung entsprechend mafistiblich verkleinert. Die Linearperspektive in dem
monochromen Fragment der Pisonenvilla weist demnach einen hohen Entwicklungsgrad in Rich-
tung Zentralperspektiveysi, auf. Es werden interessante Schrigstellungen der Architekturen ge-
sucht (Umfriedung), um diese nicht nur ansprechend, sondern auch anspruchsvoll zu meistern.
Eine gemeinsame konstruktive Horizontachse wird fiir a/le Bildgegenstinde etabliert und konse-
quent beibehalten, wodurch sich trotz gewisser axialperspektivischer Faktoren eine optische Stim-
migkeit des Raumgefiiges ergibt, die vorher noch nicht erreicht war. In Form einer
Normalansicht findet eine weitgehende Anniherung an die riumliche Einheit der Zentralperspek-
tiveopin) statt. Das Landschaftsfresko der Villa dei Papiri scheint damit jenes ,Horizontproblem®
der divergierenden Ansichtshohen geldst zu haben, das seit dem Nilmosaik von Palestrina in den
sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern akut vorhanden war. Mit der Schaffung
einer gemeinsamen Horizontachse stellt sich die Schwierigkeit der unterschiedlichen Ansichtshé-
hen nicht mehr, ist ein wichtiger Fortschritt im Verstindnis zentralperspektivischer Zusammen-
hinge erreicht.

Ergiebig im Hinblick auf eine perspektivische Analyse ist auch die Behandlung von Licht
und Schatten im Fragment der Pisonenvilla. Der Lichteinfall wird einheitlich von links vorne an-
genommen. Die Fronten und linken Gebiudepartien sind hell beleuchtet, die rechten und dem
Licht abgewandten Seiten in dunkle Eigenschatten getaucht’®?. Interessant ist die Angabe von
Schlagschatten, wobei nicht nur die Grundebene als Schatten empfangende Ebene fungiert, son-
dern auch vertikale Flichen an den Gebduden. Am Boden sind diffuse Schlagschatten unterhalb
des Felsvorsprungs und rechts der Adikula angedeutet. Prignanter fallen die Schlagschatten
vorspringender Architekturteile auf die Bauwerke selbst. Dachbalken an der Umfriedung, am
Rundturm und am Tempel werfen ihre Schatten auf die darunterliegenden Mauern. Das Voluten-
gebilk und der gezahnte Architrav der Adikula verursachen ebenfalls Schlagschatten in scharfen
Konturen. Der Verteilung der Eigenschatten entsprechend, befinden sich die Schlagschatten je-
weils rechts von den Schatten werfenden Objekten. Besonders gelungen ist in dieser Hinsicht
auch der Schlagschatten des Votivschilds an der Lingsmauer des Tempels, der ziemlich korrekt
umrissen auf die Tempelwand fillt. Das Landschaftsbild der Villa dei Papiri weist also nicht nur
im Hinblick auf seine Linearperspektive, sondern auch im Bezug auf seine Licht- und Schattenge-
bung fortschrittliche Losungen auf, die einen wesentlichen Beitrag zur Einheitlichkeit und Tiefen-
riumlichkeit des landschaftlichen Raumgefiiges leisten. In dieser Hinsicht darf das Fragment der

703 Zur monochromen Technik und Schattengebung
im Fragment der Pisonenvilla: Allroggen-Bedel 1976, 85;
Baldassarre u.a. 2002, 192.
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Pisonenvilla als eine der perspektivisch am meisten entwickelten Landschaftsdarstellungen in der

rémischen Freskenkunst des 1. Jh. v. Chr. gewertet werden’%?.

@ Cuasa di Livia, Rom, Palatin, Ala dextra (Raum II1), Wand Illa, Gelber Fries (Abb. 221-223):

Der Gelbe Fries im so genannten Haus der Livia am Palatin ist eine der bekanntesten Land-
schaftsdarstellungen der rémischen Antike. Das spitrepublikanische Gebiude mit den drei ton-
nengewdlbten Silen war durch unterirdische Korridore mit dem benachbarten Augustushaus
verbunden und gehérte vermutlich zum Hiuserkomplex der augusteischen Residenz’%’. Raum
I11, die so genannte ,Ala dextra“ (,Sala del monocromo*), weist wie die anderen Sile eine Fresken-
bemalung im spiten Zweiten Stil (Phase IIB nach Beyen) auf, die in die Zeit um 30 v. Chr. zu
datieren ist. Ein parataktisches Wandsystem zeigt eine illusionistisch gemalte Sdulenreihe vor ei-
ner durchgehenden Scherwand mit rot gerahmten Orthostatenfeldern in der Mittelzone (Abb.
221. 222). Zwischen den kannelierten Sdulen sind tippige Fruchtgirlanden aufgehingt, in der
Oberzone des Wandsystems befindet sich der Gelbe Fries”°. Der monochrome Landschaftsfries
verlduft als durchgehendes Band hinter den gemalten Sdulen und ldsst sich dementsprechend als
Querpanorama bezeichnen. Die Szenen der einzelnen Interkolumnien erscheinen im Sinne einer
fortlaufenden und einheitlichen Landschaft, die das Motiv der Bewegung durch den Landschafts-
raum aufnimmt. Die querformatige Panoramadarstellung entfaltet sich vor einem Betrachter, der
die Landschaft mit den Augen ,durchwandert® und eine imaginire Reise entlang des Friesbandes
unternimmt’%’. Eine linearperspektivische Konsequenz, die sich aus der Darstellungsform des
kontinuierlichen Querpanoramas ergibt, betrifft die Projektionsrichtung und im Falle von Zentral-
perspektiven das Projektionszentrum (vgl. Kap. 1. 4.). Denn bei friesartigen Querpanoramen soll-
te zwar die Projektionsrichtung gleich bis dhnlich bleiben, wihrend das Projektionszentrum

704 Auf die gelungene riumliche Darstellungsweise im
monochromen Fragment der Pisonenvilla wurde bisher nur
ansatzweise aufmerksam gemacht: ,Dort zeigen die Ge-
biude, die auf steilen Felsen aufragen, eine grofle Genauig-
keit und seltene Korrektheit in der Lichtverteilung und der
dreidimensionalen Darstellung [...].“ Baldassarre u.a.
2002, 192. Demgegeniiber schreibt Richter dem Fragment
der Villa dei Papiri noch eine ,inkonsequente® Mischper-
spektive zu, bei der die Darstellungsformen der einzelnen
Architekturen keine Anzeichen von Ubereinstimmung auf-
weisen: ,Each ist viewed separately.“ Richter 1970, 52.
Eine perspektivische Analyse macht jedoch deutlich, dass
der Grad an ridumlicher Vereinheitlichung im Papiri-Frag-
ment recht hoch ist und eine axialperspektivische Annihe-
rung an das einheitliche Raumgefiige von Zentralperspekti-
ven erreicht wird.

705 Ein Bleirohr mit dem Namenszug [ulia Augusta gab
Anlass zur Benennung der Casa di Livia. Aufgrund der
Mauertechnik aus dlterem opus reticulatum ist eine Entste-
hung des Gebiudes in der ersten Hilfte des 1. Jh. v. Chr.
anzunehmen, also noch vor der Umsiedlung Octavians auf
den Palatin. Eine Gleichsetzung der Casa di Livia mit dem
Haus des proskribierten Redners Hortensius liegt nahe, da
dieses nach Angabe von Sueton um 42 v. Chr. in Octavians
Besitz gelangte (vgl. Suet. Aug. 72, 1-2; Vell. Pat. 2, 81, 3;
Cass. Dio 49, 15, 5). Die augusteische Neugestaltung und
Ausmalung der Casa di Livia ist aufgrund stilistischer Krite-
rien und durch den Zusammenhang mit dem Augustus-
haus in die Jahre um 30 v. Chr. (Phase IIB) zu datieren.
Zur Casa di Livia vgl. u.a.: Beyen I 1938, 22; Beyen II
1960, 21; Bigalke 1990, 1 f.; Croisille 2010, 77 f.; Donde-
rer 1995, 623—625; Ehrhardt 1987, 3. 14. 19; Ehrhardt

1991, 57; Tomei 2004, 8 f.; Mielsch 2001, 58—60; Leach
1988, 227; Ling 1991, 37; Pappalardo — Mazzoleni 2005,
186; Rizzo 1936, 1f. 14-17. 41-45. 51-56; Simon 1986,
188 f.; Thomas 1995, 154.

706 Der Landschaftsfries befindet sich in einer Héhe
von 3,5 m und hat selbst eine Héhe von 26,5 cm. Die
einzelnen Abschnitte zwischen den Siulen des Wandsys-
tems sind ca. 1,91 m lang. Zum Gelben Fries vgl. u.a.:
Bigalke 1990, 9-129; Blanckenhagen 1963, 106. 143-145;
Blanckenhagen 1990, 16. 36 f. 45; Croisille 2010, 36. 79—
81; Curtius 1929, 258; Dawson 1965, 64 f.; Fortsch 1993,
117; Hinterholler 2007 a, 32—46; La Rocca 2008, 39-41;
Leach 1974, 264 f.; Leach 1988, 262-267; Ling 1977, 8 f.
11-13; Ling 1991, 143 f;; Mielsch 2001, 180f.; Peters
1963, 35-38; Peters 1990, 256; Rizzo 1936, 43-61; Ros-
towzew 1911, 6f. 12—15; Schefold 1952, 62; Schefold
1956, 216-218; Schefold 1962, 147 f.; Silberberg 1980,
98-101; Simon 1986, 188 f.; Séldner 2000, 387; Tybout
1989a, 342; Woermann 1876, 337-340.

707 ,Der Lauf der Darstellung wird nur unterbrochen
durch die gemalten Siulen, welche die Wand teilen; [...]
Trotz dieser mechanischen Zerlegung bleibt der Fries kiinst-
lerisch eine Einheit. [...] Die Vorstellung, welche man bei
der Betrachtung des Frieses gewinnt [...] ist die, dass vor
dem Zuschauer sich Bilder entrollen, wie sie ein Reisender
auf einem lingeren Weg tiglich sehen konnte.“ Rostowzew
1911, 12f. Zur Konzeption des Gelben Frieses als fortlau-
fendes Querpanorama vgl.: Il s’agit d’une succession de
scénes paysagistes représentées «en continuy, sans que les
colonnes peintes en projection n’introduisent d’interrup-
tion dans cette continuité.“ Croisille 2010, 80; vgl. La
Rocca 2008, 39.
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(Hauptpunkt) bei zentralperspektivischen Panoramen ,wandert®, wodurch sich innerhalb dessel-
ben Panoramas unterschiedliche Hauptpunkte in verschiedenen Bildteilen ergeben (kénnen)”®,
Ahnlich wie fiir andere Beispiele der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei wurde im Hin-
blick auf die Perspektiveverfahren des Gelben Frieses von Vogelperspektive, hohem Augpunkt,
Mischperspektive, fehlender Raumkontinuitit und Motivstaffelungen gesprochen’®”. Als mégli-
che Nachwirkung und Relikt einer typologischen Herkunft von der zopographia sei der hohe
Augpunkt des Gelben Frieses zu werten, der im Vergleich zu einer kartographischen Darstellungs-
weise aber gemildert sei’!%. Des Weiteren wurde angenommen, dass die einzelnen Landschafts-
motive des Gelben Frieses trotz der hohen Draufsicht keiner riumlichen Einheit unterworfen
seien, sondern im Sinne einer Mischperspektive als inkongruente Einzelelemente nebeneinander
stehen”'!. Aufgrund fehlender Bodentexturen und dem gelb-monochromen Hintergrund wurde
auch fiir den Landschaftsfries der Casa di Livia ein Mangel an rdaumlicher Kontinuitit angenom-
men, eine Aufteilung in separate Raumzonen, eine Schichtung und Zerstiickelung des Land-
schaftsraumes in eigenstindige Vignetten712. Diese verbreiteten Einschitzungen der Forschungs-
literatur zur Perspektive des Gelben Frieses treffen in manchen Aspekten zu, sind in anderen aber

zu pauschal und folglich zu revidieren.

Eine Inkonsistenz des Maflstabes, genauer eine Bedeutungsperspektive, lisst sich dhnlich

wie in den meisten sakral-idyllischen Landschaftsbildern auch im Gelben Fries feststellen. Gegen-

tiber den Architekturen sind die Proportionen der Figuren etwas tiberdimensioniert

708 Um einen optisch natiirlichen Eindruck zu erzeugen
und das Motiv der ,Bewegung durch den Raum® zu ver-
deutlichen, dndert sich bei Querpanoramen im Gegensatz
zu anderen Zentralperspektiven der Hauptpunkt bzw. es
gibt mehrere ,Hauptpunkte®, die iiber das Panorama ver-
teilt sind, aber stets auf einem gemeinsamen konstruktiven
Horizont liegen, um dadurch starke Randverzerrungen in-
folge der Bildbreite zu vermeiden. Das Vorhandensein
mehrere Hauptpunkte (Fluchtpunke der Orthogonalen)
in einem Querpanorama sollte also nicht unbedingt als
Indiz einer ,falschen® Zentralperspektive oder einer Misch-
perspektive gewertet werden, solange eine einheitliche Ho-
rizonthéhe beibehalten wird.

709 Vgl. u.a.: Bigalke 1990, 221; Croisille 2010, 80 f;
Curtius 1929, 393; Blanckenhagen 1990, 42; La Rocca
2008, 39; Ling 1977, 8f. 12f; Ling 1991, 142; Kotsidu
2008, 47; Peters 1963, 39. 57; Peters 1990, 249; Rostow-
zew 1911, 13; Schefold 1962, 56; Wataghin Cantino 1969,
35f.

710 ,Alles, was man sieht ist perspektivisch dargestellt.
Die auf dem Vorderplane stehenden Menschen und Ge-
biude erscheinen grofler als die im Hintergrunde. Der
Standpunkt des Malers ist dabei ziemlich hoch, doch durch-
aus noch nicht Vogelperspektive. Die meisten Gebiude
sind von einer Seitenfront und von der rechten vorderen
oder hinteren Ecke gesehen. Alle Figuren und Gebiude
werfen ihre Schatten nach rechts.“ Rostowzew 1911, 13.
,Depth is indicated not so much by the use of higher levels
(though this technique is still exploited within the limits of
the field available) as by the use of a smaller scale and more
wishy-washy colours (aerial perspective) for the more
distant buildings.“ Ling 1977, 8. ,Although the frieze dif-
fers greatly from such purely cartographic compositions as
the [...] Palestrina mosaic in its fixed paratactic ordering of
foreground and background planes, elements of car-
tographic vision persist in the raising of the background
level into full view above the foreground and in the incon-
sistent gradation of foreground and background scale.”
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713

Leach 1988, 265.

711, This is not to say that the painters have achieved
any consistency in the use of linear perspective. Rather
each building is a law unto itself. Often we seem to look
at foreground structures more or less from a horizontal
viewpoint, while background structures are shown as if
viewed from above.“ Ling 1977, 12. ,Although the alter-
nation of light and shade is consistent, the perspective is far
from being uniform. The majority of the buildings are
obliquely turned toward the foreground with a long, rece-
ding right-hand side in view, but some appear cornerwise
with two sides equally visible [...]. This inconsistent align-
ment of points of view so common to Roman panorama
makes it difficult to locate any terminus for recession.
Leach 1988, 265. ,The eye level [...] varies slightly from
one building to another or between one group and the next,
without this being at once noticeable.“ Peters 1963, 62.
Eine perspektivische Inkongruenz rémischer Landschafts-
malerei wurde auch von Blanckenhagen betont. Blancken-
hagen 1990, 42—45. Vgl. auch: Croisille 2010, 80; Ling
1977, 12; Mielsch 1981, 195; Silberberg 1980, 29.

712 ,In some cases foreground and background are lin-
ked by bridges, in others they are linked by the extended
ground lines or by figures moving between their spatial
planes. The simple paratactic succession of these pictorial
units creates the impression of continuity in the frieze. [...]
the units themselves do not overlap. [...] the spectator may
see the landscape as a progression of vignettes.“ Leach
1988, 264. Vgl. u.a.: Bigalke 1990, 220 f. 224; Blancken-
hagen 1963, 143; Croisille 2010, 81; Ling 1991, 42; Silber-
berg 1980, 26. Demgegeniiber gesteht Peters dem Land-
schaftsraum im Gelben Fries zu Recht eine gewisse
Einheitlichkeit zu, die seines Erachtens iiber den , Inselstil®
hinausgeht: , The buildings and the human figures consti-
tute far more the binding elements than does the lands-
capes which seems to be made up of islets.“ Peters 1963, 37.

713 Zur Bedeutungsperspektive und dem nicht mafi-
stiblichen Gréflenverhiltnis im Gelben Fries vgl. Croisille



1.2.1. Der Zweite Stil

Im Hinblick auf die Linearperspektive des Gelben Frieses lassen sich einige interessante Be-
obachtungen machen, wobei die am besten erhaltenen Interkolumnien 1-3 zunichst fiir sich be-
trachtet werden sollen, um sie anschlieend zu vergleichen. Dabei ist vorauszuschicken, dass sich
aufgrund des schlechten Erhaltungszustands nicht alle Tiefenlinien an den Gebiuden eindeutig
ermitteln lassen und kleinere Unsicherheiten in der genauen Richtung méoglich sind. Unter die-
sen Vorbehalten ergibt sich fiir die Linearperspektive des ersten Interkolumniums ein recht auf-
schlussreiches Bild (Abb. 359): Die porta sacra im Vordergrund ist mit der Schmalseite frontal
zum Betrachter gedreht, die Orthogonalen der Langseite konvergieren in der Verlingerung teils
auf einen Fluchtpunke, teils erheblich stirker. Der Ansichtswinkel ist zwar leicht erhéht, aber so
gewihlt, dass sich noch kaum eine Vogelperspektiveys;,, sondern eher eine Normalperspektiveps;,
ergibt, da die Tiefenlinie der Oberkante leicht fallend, also unteransichtig, dargestellt ist. Diese
Form der geringfiigig erhéhten Normalperspektiveys;, wiederholt sich an dem angrenzenden
Haus mit Giebeldach, dessen Schmalseite in Frontallage gezeigt wird. Soweit ersichtlich, schei-
nen die Tiefenlinien in einem Punkt (oder sehr engen Bereich) zu konvergieren, der zwar ein we-
nig abseits vom Konvergenzzentrum der porta sacra liegt, aber etwa auf gleicher Hohe (knapp
darunter) angesiedelt ist. Dazu passt es, wenn das Gebilk des anschlieSenden Rundturms in leich-
ter Unteransicht gezeigt wird, da sich das Dach des Rundbaus bereits tiber den beiden ,,Haupt-
punkten® befindet. Wihrend der Priapusschrein am linken Bildrand vermutlich mit dieser
Horizontlage tibereinstimmt, liegt der Konvergenzbereich (,Fluchtregion®) fir den Peripteral-
tempel im Hintergrund rechts etwas dariiber. Demgegeniiber stimmen die Tiefenlinien der porza
sacra im Mittelgrund relativ genau mit der konstruktiven Horizonthéhe der anderen Fluchtzent-
ren iiberein und zeigen sogar eine Seitenansicht von links. Im Gegensatz dazu weisen die {ibrigen
Motive in frontaler Raumlage eine Seitenansicht von rechts auf, was zur Folge hat, dass sich die
jeweiligen Konvergenzregionen bzw. -punkte ebenfalls graduell nach rechts verschieben. Diese
Beibehaltung der rechten Seitenansicht und das Verriicken der jeweiligen Hauptpunkte nach
rechts ldsst sich zwar im Sinne einer zentralperspektivischen Mischperspektive deuten, ist aber
ebenso aufgrund der Frieskonzeption des Gelben Frieses zu verstehen, da im Querpanorama stets
eine graduelle Verlagerung des Hauptpunkes in die Projektionsrichtung (in diesem Fall nach
rechts) stattfindet. Das ,Wandern“ und Versetzen der Konvergenzzentren von Motiv zu Motiv
kénnte also eine Folge der Gestaltung als Querpanorama sein, da die konstruktive Horizonthéhe
der einzelnen Architekturen kaum abweicht und fiir die meisten Motive ungefihr gleich gewihlt
wurde. Interessant ist, dass dieser ungefihre Horizont den Fries auf einer Héhe von ca. 2/3 der
Gesamthohe teilt und diese Horizontlage in etwa den hintersten bzw. am weitesten entfernten
Hiigelketten entspricht’'®. Denn rechts vom Rundturm (aber auch rechts vom Peripteros) sind
im fernen Hintergrund Hiigelketten oder Bodenwellen auszumachen, die im Bereich der kon-
struktiven Horizonthohe liegen, also eine Art ,natiirlichen Horizont® anzeigen, der mit dem kon-
struktiven summa summarum ibereingestimmt wurde. Fir die Linearperspektive des ersten
Interkolumniums ldsst sich demnach der Versuch einer leicht erhéhten Normalperspektive s,
mit annihernd gemeinsamer Lage des konstruktiven Horizonts, aber sagittal wechselnden Konver-
genzzentren (,Hauptpunkten®) feststellen, wobei das Verschieben der Hauptpunkte nach rechts
und das Beibehalten der rechten Seitenansicht als zentralperspektivische Mischperspektive oder
charakteristisches Querpanorama gedeutet werden kann. Mithilfe der ,wandernden Hauptpunk-
te“ wurde die gestalterische Intention einer Bewegung im Raum vermutlich auch linearperspekti-

2010, 80; La Rocca 2008, 40; Ling 1977, 13; Rostowzew
1911, 14.

714 Eine dhnliche Beobachtung wurde fiir das erste In-
terkolumnium bereits von Peters gemacht: , The view point
is supposed to be [...] about two thirds up the total height
of the frieze.“ Peters 1963, 36. Eine linearperspektivisch
erzeugte Tiefenwirkung mithilfe einer ,perspective ob-

lique“ (Seitenansicht von schrig oben) und die Einfithrung
einer ,verschwommenen Horizontangabe wurde fiir den
Gelben Fries von Croisille konstatiert: ,D’autre part I'im-
pression de profondeur est donnée par les lignes obliques
des batiments divers qui s’étagent a partir du second plan
jusqu’a un horizon fuligineux.“ Croisille 2010, 81.
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visch umgesetzt, sodass die ,imaginire Reise“ des Betrachters entlang des Friesbandes auch in der
Darstellungsform eine Berticksichtigung und optische Stiitze erfihre, die das statische Raumgefi-
ge zugunsten eines perspektivischen ,,Voranschreitens® aufbricht’ .

Ein vergleichbares Bild ergibt sich fiir die Betrachtung des zweiten Interkolumniums, in
dem hauptsichlich konvergierende Linearperspektiven und einige parallele Tiefenlinien festzustel-
len sind (Abb. 360). Aufschlussreich ist das Turmhaus im Mittelgrund mit angrenzendem Gar-
ten und Adikula. Die Gartenmauer wird in Schrigstellung gezeigt, die erkennbaren Tiefenlinien
verlaufen annihernd parallel. Das Turmhaus mit Adikula ist in Frontallage mit Seitenansicht von
rechts dargestellt, wobei einige Tiefenlinien parallel, andere konvergierend verlaufen und eine
leichte Draufsicht andeuten. Ebenso weist die Briickendarstellung, die vielleicht orthogonal (oder
etwas schrig) in den Hintergrund verlduft, auf einen leicht erhéhten Ansichtswinkel hin, wobei
der Konvergenzbereich der Tiefenlinien fast auf gleicher Hohe mit der Fluchtregion der Adikula
des benachbarten Turmhauses liegt. Fiir den architektonischen Komplex am anderen Flussufer
(mit Turmhaus, Torbau und heiliger Siule) wurde vermutlich eine Ubereckldsungen gewihle —
also eine Schrigstellung der Architekturen zur Bildebene —, wenngleich auch eine Seitenansicht
von links nicht ganz auszuschliefen ist. Sowohl die Umfriedungs- bzw. Ufermauer als auch das
Turmhaus und der Torbau weisen einige konvergierende Tiefenlinien auf, die an unterschied-
lichen Punkten zusammenlaufen, wobei der Ansichtswinkel so gewidhlt wurde, dass fiir die nied-
rigeren Bauten (Torbau, Umfassungsmauer) eine Draufsicht besteht, fiir das Dach des
Turmhauses allerdings nicht mehr. Der Horizontbereich ist demnach dazwischen anzusiedeln
und liegt fiir das zweite Interkolumnium ungefihr zwischen % und 25 der gesamten Frieshohe,
ist im Vergleich zum ersten Interkolumnium also geringfiigig hoher angesetzt, wobei sich die Ab-
weichung im Bildzusammenhang kaum bemerkbar macht”!®. Damit weist das zweite Interkolum-
nium einige Ubereckstellungen auf, die im Sinne einer axonometrischen Parallel- (Gartenmauer)
oder rudimentiren Zweipunktperspektiveys;, (Gebiudekomplex im Mittelgrund) gelést wurden,
wobei das gemeinsame Auftreten von Frontal- und Schrigansichten nichts mit mischperspektivi-
schen Verfahren und einem ,inconsistent alignment of points of view" zu tun hat, sondern ledig-
lich die Lage und Ausrichtung der Objekte im Raum betrifft und diesbeziiglich nicht von einer
Inkonsequenz, sondern von einem linearperspektivischen Variantenreichtum zeugt — die Objekt-

lage ist ja von Gegenstand zu Gegenstand beliebig wihlbar”"”.

»In monochromatic friezes the eye journeys late- nium geringfiigig hoher ausfillt als im ersten.

715

rally from object to object and forward an backward bet-
ween close-up and distant views, building continuity and
breath in the landscape. The rhythmic shifts of this serial
reading prevent the frieze from being taken in a tone
glance, effecting an optical experience like that of walking
along a colonnade.“ Bergmann 1992, 35. Vgl. Rostowzew
1911, 12f.

716 Ein Abweichen der Ansichtshéhe vom ersten zum
zweiten Interkolumnium bemerkte schon Peters: , The eye
level is supposed to be higher here [second intercolum-
nium] than in the first intercolumnium. This is appearent
from the fact that the spectator looks down on the sloping
roof of the house [towerhouse in the middleground] which
is at the same distance from the upper edge as the flat roof
of the round tower in the first intercolumnium.“ Peters
1963, 39. Tatsichlich besitzen das Gebilk des Rundturms
im ersten Interkolumnium und das Gebilk des Turmhauses
im zweiten aber nicht exakt den gleichen Abstand vom
oberen Bildrand, weshalb das Maf§ der Draufsicht nicht
direkt vergleichbar ist. Der etwas geringere Abstand des
Rundturms wire mit unterschiedlichen Ansichtshéhen ver-
einbar. Allerdings erweist die perspektivische Detailanalyse,
dass der Einschitzung von Peters vermutlich Recht zu
geben ist und die Ansichtshéhe im zweiten Interkolum-
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717 Eine solche Mischperspektive aufgrund verschiede-
ner Objektlagen wurde von Leach behauptet: ,[...] the
perspective is far from being uniform. The majority of
the buildings are obliquely turned toward the foreground
with long, receding right-hand side in view, but some
appear cornerwise with two sides equally visible. [...].
This inconsistent alignment of points of view so common
to Roman panorama makes it difficult to locate any termi-
nus for recession.” Leach 1988, 265. Es hat den Anschein,
als werden hier Seitenansichten mit Frontallage (,obliquely
turned toward the foreground with a receding right-hand
side“) und Ubereckstellungen (,cornerwise with two sides
equally visible®) kontrastiert und als Ausdruck einer inkon-
sistenten Mischperspektive gedeutet. Die Schrigstellungen
einerseits und Frontallagen andererseits haben aber nichts
mit einer inkonsistenten Linearperspektive zu tun — egal,
ob in Parallel- oder Zentralperspektiven —, sondern ledig-
lich mit der Lage der Objekte im Raum, die véllig beliebig
und verschieden sein kann und ginzlich unerheblich fiir
die Einheitlichkeit einer perspektivischen Darstellung ist.
Frontalperspektiven und Schrigperspektiven kdnnen natiir-
lich gemeinsam in einem Bild auftreten und véllig konsis-
tent als eine korrekte Zentralperspektive gestaltet sein.



1.2.1. Der Zweite Stil

Im dritten Interkolumnium ist die Darstellung einer halbrunden Porticusanlage oder Hafen-
mole im fernen Hintergrund perspektivisch interessant’'® (Abb. 361). Die halbrunde Architek-
tur ist vermutlich in einer solchen Raumlage abgebildet, dass eine Verbindung der Endpunkte
der Porticus orthogonal oder diagonal zur Bildebene steht, was entweder eine Seitenansicht von
links oder eine Ubereckstellung der Architektur zur Folge hitte. Die Konvergenz der Tiefenlinien
macht deutlich, dass in jedem Fall eine rudimentire Zentralperspektiveyy;, gemeint ist, die in
Form einer leichten Draufsicht, also einer abgemilderten Vogelperspektiveys,, gegeben ist. Die
kleinen Hiuser und Hiigelketten dahinter scheinen im fernsten Hintergrund eine Art natiirlichen
Horizont anzudeuten. Unterwirft man das Turmhaus und das angrenzende Gebiude im Mittel-
grund rechts davon einer linearperspektivischen Analyse, zeigt sich, dass auch die Tiefenlinien
dieser Architekturen im annihernd zentralperspektivischenyy;, Sinne konvergieren. Sowohl das
Turmhaus als auch der angeschlossene Bau sind dabei in frontaler Anordnung mit Seitenansicht
von rechts dargestellt, es ergibt sich ein sehr enger Fluchtpunktbereich. Dieser Hauptpunke-
bereich liegt in etwa auf Gebilkshohe des Turmhauses, also knapp unterhalb des natiirlichen Ho-
rizontes im fernen Hintergrund719. Eine Ubereinstimmung damit kénnte sich fiir den Tempel
im Hintergrund ergeben, dessen Hauptpunkt gegeniiber dem Turmhaus zwar deutlich nach
rechts versetzt ist, aber vermutlich in etwa auf derselben Horizonthdhe angesiedelt ist. Ahnlich
wie im ersten Interkolumnium kénnte sich im sagittalen Verschieben des Hauptpunkts nach
rechts ein Zugestindnis an die Auffassung als Querpanorama bemerkbar machen, wihrend die
konstruktive Horizonthéhe von Motiv zu Motiv ungefihr beibehalten wird”?°. Dem entspricht
es, dass die Rundbasis der Isis-Fortuna-Statue im Vordergrund aufsichtig dargestellt ist, und auch
die Tiefenlinien der benachbarten Gartenmauer konvergieren vermutlich in einem Fluchtpunkt
mit dhnlicher Hohenlage. Eine Abweichung dieser Ansichtshohe ergibt sich fir den kleinen Tem-
pel, dessen Wand von einem Mann auf der Leiter erklommen wird. Die Lingsseite des Tempels
erscheint in bildparalleler Raumlage, die orthogonalen Tiefenlinien der Tempelfront konvergieren
jedoch zu stark und zeigen den Architrav bereits in einer Unteransicht, die nicht zu den restli-
chen Ansichtshéhen passt, sondern im Vergleich zu niedrig gewihlt ist. Im Gegensatz dazu ist
der benachbarte Tempel im Hintergrund wieder in leichter Draufsicht dargestellt, die Konver-
genz der Tiefenlinien entspricht annihernd ,dem® konstruktiven Horizont. Fiir die Linearper-
spektive des Dritten Interkolumniums lisst sich demnach abermals eine zentralperspektivische
Mischperspektive ausmachen, wobei mit wenigen Ausnahmen ein ungefihrer konstruktiver Hori-
zont etabliert wird, der sich auf ca. % der gesamten Frieshdhe befindet. Damit ist fir die meisten
Architekturen eine erhéhte Normalperspektiveys;, gegeben, wobei der Hauptpunkt graduell nach
rechts wandert, sodass iiber das gesamte Bildfeld hinweg Seitenansichten von rechts vorkommen.

Fiir die drei betrachteten Interkolumnien ergibt sich damit ein relativ einheitliches Gesamt-
bild im Bezug auf ihre Linearperspektive: Den meisten Architekturen liegt eine niherungsweise
Zentralperspektiveyy;, zugrunde, die gelegentlich Abweichungen von korrekten Konvergenzmus-
tern aufweist. Vermutlich im Sinne eines Querpanoramas wurden die einzelnen Hauptpunkte
seitlich verschoben, was bei frontaler Raumlage eine Beibehaltung der Seitenansicht von rechts

718 Eine dhnliche Lésung fiir eine halbrunde Porticus
oder Hafenmole findet sich in den gelben Monochromata
von Oplontis, dort allerdings in stirkerer Aufsicht.

719 Je nach Bodenbeschaffenheit konnen natiirlicher
und konstruktiver Horizont durchaus voneinander abwei-
chen. Handelt es sich um ein ansteigendes Gelidnde oder
sind im Hintergrund Bergketten und Hiigel dargestellt,
liegt der natiirliche Horizont ziber dem konstruktiven.

720 Womdglich konvergieren auch die etwas unklaren
Tiefenlinien der schmalen Bogenbriicke, die vom Turm-
haus zum Tempelbezirk fithrt auf einer dhnlichen Héhe,
wobei unklar bleibt, ob die Briicke orthogonal oder nicht

cher schrig in den Tiefenraum verliuft. Gerade Briicken-
darstellungen werden im Gelben Fries gerne fiir einen
durch
Schrig- bis Orthogonalstellung der Objekte) genutzt.

,diagonalen Raumaufschluss“ (Raumaufschluss
Auch andere Bauten wie Tempel, Hiuser oder Porticen
kénnen eine Schriglage aufweisen. Der verfingliche Termi-
nus «diagonaler Raumaufschluss), der vermutlich das Vor-
kommen solcher Tiefenlinien bezeichnet, die bei orthogo-
nalem oder schrigem Verlauf einen ungefihren 45°-Winkel
mit den Bildhorizontalen einschlieflen, sagt jedoch wenig
iiber die eigentliche Objektlage aus. Verwendung des Ter-
minus u.a. bei Mielsch 2001, 65.
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zur Folge hat. Eine sagittale Ordnung der Seitenansichten kommt also nicht zustande, was bei
der Gestaltung des Frieses als Querpanorama aber auch unzweckmillig wire. Summa summarum,
und mit leichten Schwankungen im Vergleich der drei Interkolumnien, wird die Lage des kon-
struktiven Horizonts tiber die Friesabschnitte hinweg ungefihr gewahrt, was die riumliche Ein-
heit der Panoramadarstellung in hohem Mafle verstirkt. Die Horizonthéhe ist dabei annihernd
so gewihlt, dass sich eine erh6hte Normalperspektivey;, ergibt, wobei das erste Interkolumnium
einen geringfligic niedrigeren Ansichtswinkel besitzt, das Dritte Interkolumnium einen etwas hé-
heren. Jene Behauptung der Forschungsliteratur, wonach der Ansichtswinkel fiir die Architektu-
ren des Hintergrunds oft erheblich hoher sei als fiir die des Vordergrunds, lief§ sich kaum
bestitigen; sie war nur an jenem Beispiel wirklich ersichtlich, wo die Hafenmole im Hintergrund
in einer gesteigerten Draufsicht erscheint. Tendenzen zu einer zentralperspektivischen Mischper-
spektive kommen im Gelben Fries zwar an einigen Stellen vor, stehen aber einem weitgehenden
Bemithen um eine zentralperspektivischeyy;, Einheitlichkeit des Landschaftsraumes gegeniiber.
Ein weiteres Indiz fur die zentralperspektivischeyy;, Raumauffassung im Gelben Fries ist die kon-
sequente Groflenreduzierung der Motive im Hintergrund. Der Gelbe Fries kennt diesbeziiglich
eine Reihe von Abstufungen und Zwischengroflen, wobei die Verkleinerung der architektoni-
schen Motive iuflerst stimmig ausfillt und in der Forschung auch des Ofteren bemerkt wurde”?!.
Ein Missverstindnis, dem es diesbeziiglich vorzubeugen gilt, ist die immer wieder genannte ,Staf-
felung® der Hintergrundmotive auf einem héheren Grundlevel. Diese zweidimensionale Anord-
nung der Motive in der Bildebene dbereinander ist — wie bereits betont wurde — ein Ausdruck fiir
das tiefenrdumliche Hintereinander in jeder korrekten Perspektive mit erh6htem Ansichtswinkel,
also in jeder Form der Draufsicht. Die Tatsache, dass die Einzelmotive — Architekturen wie Figu-
ren — im Gelben Fries tibereinander erscheinen, je weiter sie im Hintergrund liegen, ist also eine
korrekte Konsequenz aus ihrer Darstellungsweise in erhohter Normalperspektivey,. Der spezi-
fisch zentralperspektivischenys;, Form entspricht die graduelle Gréflenreduzierung zum Hinter-
grund, wobei der Gelbe Fries hier nicht schematisch zwischen Vorder- und Hintergrund trennt,
sondern Gebiude und Staffagefiguren in vielen unterschiedlichen Entfernungen darstellt und
auch hierin einen groflen Variantenreichtum aufweist. Der jeweiligen Entfernung von der Bild-
ebene entsprechend, sind die Architekturen optisch stimmig und kontinuierlich verkleinert und
erscheinen im fernsten Hintergrund nur mehr als winzige Schemen. In dieser Hinsicht lehrreich
ist die Hintergrundszenerie am Anfang des zweiten Interkolumniums oder die Hafenmole/Porti-
cusanlage im weit entfernten Hintergrund des dritten Interkolumniums. Wihrend sich das ge-
naue Mafl der Groflenverminderung bei den Architekturen in Ermangelung einer Kenntnis des
Originalmafistabs (bzw. der Originalrelationen) nicht genau ermitteln lisst, kann im Hinblick
auf die Figurengroflen die zentralperspektivische i) Verkleinerung durchaus festgestellt werden.
Hierzu bieten sich einige Figuren im ersten und zweiten Interkolumnium an, die in unterschiedli-
chen Entfernungen gezeigt werden, einmal nah im Vordergrund, einmal weit im Hintergrund.
Unter der Annahme, dass simtliche Figuren ungefihr gleich grof§ sind, wiirde eine zentralperspek-
tivische Groflenverminderung dieser Vertikalgroflen am konstruktiven Horizont zusammenlaufen.
Zur Uberpriifung dieses Verhiltnisses ist das erste Interkolumnium besonders interessant, in dem

721 Zur Tiefenwirkung und Gréflenverminderung im
Gelben Fries vgl. u.a.: ,Alles, was man sieht ist perspekti-
visch dargestellt. Die auf dem Vorderplane stehenden Men-
schen und Gebidude erscheinen grofler als die im Hinter-
grunde.“ Rostowzew 1911, 13. ,[...] the Yellow Frieze and
the Farnesina paintings are the first landscapes to break
fully away from a cartographic style and develop a more
visually consistent treatment. [...] Background features are
still shown at a higher level, but they are no longer simply
placed above foreground features with little, if any, diminu-
tion in scale. They are shown on a smaller — often much
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smaller — scale in accordance with the laws of perspective.”
Ling 1977, 12. ,In each instance, these units consist of
foreground and background planes whose spatial separa-
tion is indicated by the slight attenuation and diminution
of distant forms.“ Leach 1988, 264. ,L’impression spatiale
est obtenue grice 4 la diminution progressive de I'échelle
des personnages et des édifices; en outré les plans les plus
éloignés sont estompés.“ Croisille 2005, 207. ,L’ensemble
est traité en perspective plongeante, sans qu’on puisse dé-
terminer un systeme cohérent dans les proportions entre les
personnages et les édifices.“ Croisille 2010, 80, vgl. 81.
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eine zentralperspektivische Gréflenverminderung relativ genau eingehalten wird. Die Anordnung
der Figuren im Raum und das Maf§ der Verkleinerung entsprechen dabei ungefihr jener Hori-
zontlage, die auch fiir die meisten Architekturen in diesem Friesabschnitt maf§geblich ist. Im
zweiten Interkolumnium lassen sich diesbeziiglich einige Abweichungen ausmachen’??. Daraus
lisst sich schlieflen, dass im Gelben Fries zwar eine annihernd zentralperspektivische s, Groflen-
reduzierung eingefithrt und beachtet wurde, dass diese aber nicht (oder nur im ersten Interkolum-
nium) das Ergebnis einer zentralperspektivischen Konstruktion ist und die Reduzierung der
Figurengroflen eher empirisch und aufgrund von Beobachtung erreicht wurde. Es lisst sich dies-
beziiglich festhalten, dass die graduelle Groflenverminderung im Gelben Fries ein wichtiger Fak-
tor zur Schaffung einer optisch tiberzeugenden Tiefenraumlichkeit ist und auf diese Weise ein
weitgehend einheitliches Raumgefiige mit zentralperspektivischery;, Wirkung erzeugt wird. Die-
ser niherungsweise zentralperspektivischeys;, Faktor trigt erheblich dazu bei, den Eindruck einer
raumlichen Kontinuitit hervorzurufen. Trotz des neutral-monochromen Hintergrunds und des
Verzichts auf durchgehend gemalte Bodenstrukturen werden die einzelnen Motive mithilfe linear-
perspektivischer Mittel — der Beibehaltung einer ungefihren Horizonthdhe und einer stimmigen
Groflenreduzierung — merkbar zu einem kontinuierlichen Landschaftspanorama verbunden. Dem
Gelben Fries eine segmentierte oder diskontinuierliche Riumlichkeit zuzuschreiben, erscheint an-
gesichts dieser fortgeschrittenen linearperspektivischen Vereinheitlichung verfehlt.

Ein weiterer Aspeke, der die Kontinuitit des Landschaftsraumes noch verstirke, ist die Be-
handlung von Licht und Schatten. Der Lichteinfall wird dabei recht konsequent von links vorne
angenommen723. Der natiirliche Lichteinfall im Raum III der Casa di Livia ist also mit der bild-
internen Lichtgebung im Panoramafries iibereingestimmt, da der bildexterne Lichteinfall durch
den Zugang im Nordwesten und fir die Nordost-Wand damit von links gegeben ist. Wie an an-
deren Landschaftsbildern bereits beobachtet werden konnte, wiederholt sich im Gelben Fries
aber nicht nur die Beachtung der natiirlichen Lichtquelle, sondern auch jenes Muster, bei dem
Lichteinfall und Projektionsrichtung einander entgegengesetzt sind, sodass die Seitenansichten
der Architekturen weitgehend im Eigenschatten liegen. Im ersten Interkolumnium weisen die
rechten Gebidudepartien dementsprechend dunkle Eigenschatten auf, wie am Priapusschrein, der
porta sacra, dem Haus und dem Rundturm ersichtlich ist. Schlagschatten werden hier fast nur
von den Figuren auf die Grundebene geworfen. Fiir das zweite Interkolumnium ergibt sich ein
ihnlicher Wechsel von hell beleuchteten Partien links und dunklen Schattenseiten rechts. Man
beachte das Turmhaus mit Gartenmauer, die Bogenbriicke oder den Architekturkomplex am jen-
seitigen Flussufer. Fiir das Turmhaus im Vordergrund ist sogar ein rudimentirer Schlagschatten
auf der Grundebene angedeutet, ansonsten werden etliche Figuren mit Schlagschatten versehen,

722 Zwei Personen im Mittel- und Vordergrund links  derselben Grundebene verteilt sind). Die Horizont-Isoke-

kénnten eine Art Horizont-Isokephalie andeuten und wiir-
den damit auf eine zentralperspektivische Normalperspek-
tive hinweisen, was aber nicht mit dem leicht erhohten
Ansichtswinkel der Architekturen iibereinstimmt. Ein an-
deres Verkleinerungsverhilenis ergibt sich, wenn man die
Figuren rechts vorne und im Hintergrund beriicksichtigt.
Hier wird die ungefihre Isokephalie der Figuren im linken
Bildteil fallen gelassen und stattdessen eine Draufsicht an-
gedeutet, wobei die konstruktive Horizonthohe im Ver-
gleich mit den Architekturen etwas zu hoch gewihle ist.
Die sog. Horizont-Isokephalie ist ein Charakteristikum
einer streng ausgefithrcen Normalperspektive, bei der sich
der Augpunkt genau auf Hohe des stehenden Betrachters
auf der Grundebene befindet. Da simtliche Figuren eine
dhnliche Aughdhe besitzen, werden sie so dargestellt, dass
sich ihre Képfe immer in Horizonthéhe befinden, egal wie
weit sie von der Bildebene entfernt sind (solange sie auf

phalie verschwindet, sobald die Aughéhe verindert wird.

723
mon illumination from the light that enters the room.*
Leach 1988, 264. Im Rahmen der monochromen Technik
beruht die Darstellung der Figuren und Architekturen viel-

»[...] buildings and figures appear to receive a com-

fach auf der Zusammenstellung von dunklen und hellen
Abstufungen desselben Farbtons, was eine exzessive
Verwendung von Licht und Schatten fordert. Schattensei-
ten und beleuchtete Partien werden dabei meist in starker
Kontrastierung nebeneinandergesetzt. Zur Beriicksichti-
gung von Licht und Schatten sowie einer kontrastreichen
Verwendung von Lichteffekten aufgrund der monochro-
men Technik vgl. Bigalke 1990, 220. 290; Croisille
2005, 207; Croisille 2010, 80 f.; Hinterhéller 2007 a, 34;
La Rocca 2008, 40; Ling 1977, 13; Peters 1963, 37. 63;
Pappalardo — Mazzoleni 2005, 188; Wataghin Cantino
1969, 36.
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die dem Lichteinfall gemif jeweils rechts der Schatten werfende Objekte liegen. Ahnlich verhilt
es sich im dritten Interkolumnium, wo sich eine entsprechende Verteilung der Eigenschatten be-
obachten lisst, wihrend viele Staffagefiguren mit Schlagschatten versehen sind, so auch das Ka-
mel mit einem merkwiirdig diitnnen Schlagschatten. Interessant ist der Schlagschatten des kleinen
Tempels im Vordergrund rechts, der {iber das Podium auf die Grundebene fillt, wo zwei Figuren
innerhalb des Schattens stehen und dementsprechend als dunkle Silhouetten dargestellt sind.
Unterschiedliche Auffassungen wurden auch im Hinblick auf einen méglichen topographi-
schen Gehalt des Gelben Frieses vertreten. Aufgrund vereinzelter exotischer Motive wurde ange-
nommen, dass es sich bei der sakral-idyllischen Panoramadarstellung der ,Ala dextra® um eine
Wiedergabe des Nillandes handeln kénnte, wofiir u.a. Rostowzew und Schefold plidierten724.
Die ,4gyptischen® Motive (v.a. das Kamel) sind im Gelben Fries aber so latent vorhanden und
derart lose mit Agypten zu verbinden, dass eine topographische Darstellung des Nillandes durch-
aus zweifelhaft erscheint — aufgrund des Kamelmotives wire ebenso eine vage topographische Ver-
ortung im orientalisch-syrischen Raum denkbar’**. Zwar tauchen auch im Gelben Fries cinige
Gewisserszenen auf, die Flussthematik ist jedoch nicht vorrangig. Vielmehr ldsst sich im Querpa-
norama der Casa di Livia eine komplexe Zusammenstellung von lindlichen und stidtischen Ar-
chitekturen bemerken, ein rustikaler und urbaner Zwischenbereich, dessen topographischer
Kontext nicht unbedingt auf Agypten verweist, sondern ebenso gut in Zusammenhang mit dem
hellenistischen Osten oder Italien gesehen werden kénnte”?°. Obwohl sich im Gelben Fries kein
expliziter topographischer Gehalt festmachen lisst und vermutlich kaum eine topographische In-
tention zugrunde liegt, wird hier exemplarisch jene Art der sakralen, lindlichen und urbanen
»Raumordnung® vor Augen gefiihrt, die im Rahmen rémischer Wertvorstellungen und Deutungs-
muster als positiv empfunden wurde, weil anhand von vielfiltigen Nutzungs- und Siedlungsstruk-
turen ein geordneter und kultivierter Landschaftraum dargestellt wird. Die lindlich-agrarische
Welt und die Zeichen urbaner Zivilisation halten sich annihernd die Waage, zeigen jedoch in al-
len Aspekten eine strukturierte, bebaute und vom Menschen iiberformte Landschaft. Die Er-
schliefung der Landschaft in Form eines Querpanoramas scheint fiir diese Pendelbewegung
zwischen stidtischer Kultur, lindlichem Gliick und sakralem Bereich insofern geeignet, als auf
diese Weise nicht nur ein fortschreitender Wechsel zwischen den Landschaftstypen méglich wird,
sondern diese auch zu einer umfassenderen Einheit verschmolzen werden’?”. Dieser Panorama-
effekt, das optische ,Durchwandern® einer weitliufigen Landschaft, erméglicht es, einen weitldufi-
gen Landschaftsraum mit seinen unterschiedlichen demographischen Aspekten bildlich zu

724 Der Gelbe Fries wurde in diesem Sinne nicht nur als
Darstellung Agyptens gewertet, sondern auch typologisch
auf alexandrinische Quellen zuriickgefiihrt. Zur Debatte
um eine alexandrinische Herkunft des sakral-idyllischen
Bildgenres und den dgyptischen Motiven (im Gelben Fries)
vgl. Kap. II. 1. 1. 2.; Charbonneaux — Villard 1988, 173;
Rostowzew 1911, 60-71; Schefold 1956, 217; Séldner
2000, 387

725 Eine mégliche geographische Verbindung mit dem
syrischen Raum wird bei La Rocca (2008, 40) in Erwigung
gezogen, der aufgrund der Kameldarstellung und dem weit-
gehenden Fehlen charakteristisch dgyptischer Motive an
ein ,ambiente del Mediterraneo orientale, forse alla Siria“
denkt — eine Hypothese, die durchaus plausibel anmutet,
sich aber nicht erhirten lisst. Dass es sich um eine An-
spielung auf Syrien handeln kénnte und ein méglicher
topographischer Hintergrund den Gelben Fries in den
orientalischen Raum verweist, vermutet auch Croisille,
wihrend er die dgyptische Thematik eher ausschlieft und
diesbeziiglich eine topographische Vagheit konstatiert:
,On ne saurait identifier précisément le lieu qui est ici
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représenté. La présence d’un chameau [...] permet de pen-
ser A une contrée proche-orientale, peut-étre la Syrie, mais
la caractére égyptisant de plusieurs constructions ou la
présence épisodique de la déesse Isis, ne permet oas de
situer formellement I'ensemble sur les bords du Nil.“
Croisille 2010, 81.

726 ,[...] the dominant role that buildings and monu-
ments play in the structure of the composition suggests
that the landscape does not purport to represent and exclu-
sively rural world, but is rather and abstraction and inter-
mingling of urban and country scenes. [...] The landscape
then, is a conspectus of [...] a characteristically Roman
view of a world ordered for human convenience and acti-
vity by human design.“ Leach 1988, 267. Vgl. Bigalke
1990, 160-164; Croisille 2010, 81; Leach 1980, 54 f.

727 ,Es geht hier primir um die Vermittlung der Illu-
sion eines friedlichen lindlichen Panoramas, denn der er-
héhte Betrachterstandpunkt ldc den Blick tiber eine lange
Reihe von Landstrichen streifen und von dem einen zum
nichsten Bildmotiv gleiten.“ Kotsidu 2008, 48.
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erschliefen und die Kleinteiligkeit des Idyllisch-Genrehaften mit der Idee einer iiberregionalen
Einheit zu verbinden. Wichtiger als der topographische oder geographische Zugang ist die ideelle
und normative Komponente der Raumerfassung. Der Gelbe Fries zeigt keine romisch-italische
Landschaft im topographischen Sinne, sondern er schildert im Hinblick auf die damit assoziier-
ten Wertungen jene Formen riumlicher Gestaltung und riumlicher Erschliefungsmuster, die

nach rémischem Urteil mit einer idealen Landschaft verbunden waren”?%.

& Villa suburbana unter der Villa Farnesina, Oecus C, Ambulatio F, Rom, Museo Nazionale, Palaz-
zo Massimo alle Terme (MN 1080, 1230, 1233, 1235) (Abb. 224-228):
Dem Gelben Fries der Casa di Livia sowohl qualitativ als auch stilistisch vergleichbar und zeitlich
anzuschlieflen sind einige sakral-idyllische Landschaftsfresken aus jener romischen Villa suburba-
na, die 1878 am Gelinde der Renaissance-Villa Farnesina am westlichen Tiberufer entdeckt wur-
de’?® und im Weiteren kurz «Villa Farnesina genannt wird. Der frithaugusteische Bau- und
Freskenkomplex wurde aufgrund seiner eleganten Dekorationen und der aufwindigen Architek-
tur von der archiologischen Forschung vielfach im Umfeld der Kaiserfamilie angesiedelt. Bereits
anhand stilistischer Kriterien wird deutlich, dass die Ausmalung der Villa Farnesina recht einheit-
lich in die Zeit des spitesten Zweiten Stils (Phase IIB nach Beyen) bzw. an den Ubergang zum
Dritten Stil fillt und in die Zeit um 20 v. Chr. zu datieren ist. Aufschlussreich im Hinblick auf
eine perspektivische Analyse sakral-idyllischer Panoramadarstellungen sind der schwarzgrundige
Occus C und die weifigrundige Ambulatio F der Villa, wo die Landschaftsbilder jeweils an unter-
schiedlichen Stellen in ein parataktisches Wandsystem aus Kandelabersiulen, flichigen Scherwin-

den mit Girlanden und einer aufwindigen Frieszone eingefiigt sind”?® (Abb. 224. 225).

728 Eine i#hnliche Deutung des Gelben Frieses bei
Leach, die zwar den allgemeinen, ,typischen Charakter
der abgebildeten Landschaft anerkennt, diese aber vor
dem Hintergrund der frithaugusteischen Gesellschaft ver-
standen wissen mochte und einen Hinweis auf die ,,com-
munal world“ erkennt. ,Although the eclecticism of
imagery in panoramic landscapes clearly aims at simulation
of the typical, the coherence of their topographical pattern
in company with a certain contemporary frame of reference
place them within a world of historical time. [...] the
vision of the frieze is directed outward to the communal
world.“ Leach 1988, 262. Vgl. Croisille 2005, 206 f;
Croisille 2010, 81.

729 Die Villa suburbana wurde 1878/79 am Gelinde
der renaissancezeitlichen Villa Farnesina zur Hilfte ausge-
graben, der Grundriss auf- und die Fresken abgenommen,
um sie ins Museo Nazionale (Palazzo M