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Die Perspektive als kiinstlerisches Gestaltungsmittel
Willy A. Bdrtschi

Allgemeines

In der vorliegenden Abhandlung geht es um den Nachweis der Bedeu-
tung der Perspektive im Sinne eines kiinstlerischen Gestaltungsmittels
allgemein und bei zwei berithmten Werken der italienischen Renaissan-
ce, ndmlich beim «Abendmahl» von Leonardo da Vinci (Abb. 6) und
bei der «Schule von Athen» von Raffael (Abb. 8). Dabei trennen wir die
Geometrische von der Freien Perspektive. Der Unterschied zwischen
diesen beiden Arten der Perspektive wird unten erdrtert. So sei dartiber
jetzt nur das Folgende gesagt:

Die Geometrische Perspektive ist eine geometrische Disziplin und als
solche eine Sache des strengen logischen, begrifflichen, kategorialen
und analytischen Denkens und damit eine Sache des Intellektes, mit
deren Hilfe sich nur geometrische Gebilde perspektiv darstellen lassen.
Bei der Erklarung des Begriffs der Freien Perspektive kann man davon
ausgehen, dass «frei» sowohl «frei von...» als auch «frei zu...»
bedeuten kann, wie letzteres bei der Redensart «ich bin so frei...» zu
verstehen ist. Danach ist der Zeichner bei der Anwendung der Freien
Perspektive «frei vom» Zwang, ein Ding streng nach den Gesetzen der
Geometrischen Perspektive bildlich wiederzugeben, um dabei «frei
sein zu konnen zu» einem Vorgehen nach Belieben, Willkiir, Gutdiin-
ken, Gefiihl oder aufgrund der Intuition. Das heisst nicht, dass bei der
Anwendung des Prinzips der Freien Perspektive nicht auch der Ver-
stand in Anspruch genommen werden miisste; denn wenn schon eine
jede einfache Tatigkeit wie etwa die des Ankleidens die Inanspruchnah-
me des Verstandes erfordert, wie viel mehr dann die der perspektivi-
schen Darstellung eines Gegenstandes! Auch ist es so, dass es Arten der
Freien Perspektive gibt, die Elemente der Geometrischen Perspektive
enthalten.
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Trotz des Gegensatzes zwischen der Geometrischen und der Freien Per-
spektive ergibt sich das, was wir die Eigentliche Perspektive nennen
mochten, aus der Synthese zwischen den beiden genannten Arten der
Perspektive, wie das folgende zeigt:

Sowohl beim «Abendmahl» als auch bei der «Schule von Athen» geht
es um die Darstellung von Figuren - im Sinne von Menschen - in einem
Innenraum. Bei diesen Werken ist der Innenraum aufgrund der Geo-
metrischen, die Figuren sind jedoch nach dem Prinzip der Freien Per-
spektive wiedergegeben, aber so, dass dabei die Forderung nach der
Einheit der Perspektive erfiillt wurde. Das heisst nun nichts anderes, als
dass Innenraum und Figuren vom gleichen Punkt aus dargestellt er-
scheinen. Dieser Punkt entspricht in der Geometrischen Perspektive
dem sogenannten Projektionszentrum, von dem aus eine Sache proji-
ziert oder abgebildet wird, in der Freien Perspektive jedoch dem Blick-
punkt, von dem aus ein Maler ein Stilleben oder irgend etwas anderes
abzeichnet oder abmalt.

Die Verbindung der Geometrischen mit der Freien Perspektive dussert
sich auch bei der Lésung der Aufgabe, eine Sache anhand ihrer geome-
trischen Grundform, auf die sie dabei zuriickgefiihrt werden muss,
bildlich zu gestalten, um die Oberflachenstruktur dieser Sache, die sich
nicht geometrisch konstruieren ldsst, mit dem Mittel der Freien Per-
spektive darzustellen. Wie das geschehen kann, sei im folgenden an-
hand der Menschendarstellung erldutert.

Der Losung des Problems der Geometrisierung der menschlichen
Gestalt nahmen sich so bedeutende Maler wie Piero della Francesca
(1416-1492) und besonders Albrecht Diirer (1475-1528) an, der in sei-
nem «Dresdener Skizzenbuch» den Grund-, Auf- und Seitenriss des
Menschen wiedergab.

Ihren Niederschlag fand die Geometrisierung des menschlichen Kor-
pers in der Erfindung der Gliederpuppe, die auf Albrecht Diirer zu-
riickgehen diirfte; denn in seinem «Dresdener Skizzenbuchy figuriert
ein Entwurf dazu.

Die Verwendung der Gliederpuppe sollte in der Kunst nicht nur bei der
Darstellung des Aktes, sondern auch bei der des bekleideten Menschen
bis heute eine Rolle spielen. Doch tiber diese ihre Funktion eines blos-
sen Hilfsmittels oder Regulativs hinaus erlangte die Gliederpuppe eine
neue Bedeutung in der Kunstrichtung des Surrealismus, in dem sie in
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den Rang einer Symbolfigur erhoben wurde, woriiber in der Anmer-
kung unten mehr gesagt wird.

Auf eine Verbindung der Geometrischen mit der Freien Perspektive
l14uft es hinaus, wenn zur Entwicklung des Bildes der dusseren Gestalt
des Menschen die Gliederpuppe in der Geometrischen, das Koérper-
oberfldchen-Relief jedoch in der Freien Perspektive dargestellt wird.
Wenn wir unter der Gestalt einer Sache das an ihrer Oberfldache Sicht-
bare verstehen, dann wird es verstandlich, warum wir die Gestalt einer
Sache dadurch, dass wir sie abzeichnen oder abmalen - und damit
durch das Mittel der freien Perspektive —, sofort darstellen konnen. Es
stellt sich deshalb die Frage, ob, wenn sich alle Dinge auf dem Wege
iiber die Freie Perspektive bildlich wiedergeben lassen, dies fiir einen
Zeichner oder Maler das Erlernen der Geometrischen Perspektive nicht
iiberfliissig machte. Es muss in diesem Zusammenhang die Aussage
von Kiinstlern erwahnt werden, dass sie in ihrem Schaffen die Geome-
trische Perspektive nicht gebrauchten und diese als kiinstlerisches Ge-
staltungsmittel somit nicht in Frage kdme.

Wir glauben aber nicht, dass mit dieser Aussage die Richtigkeit unserer
These widerlegt werden kann, dass es die Synthese zwischen der Freien

Anmerkung

Die Geometrisierung des menschlichen Koérpers durch Maler der Frith- und Hoch-
renaissance erfolgte im Hinblick auf dessen rdumlich-plastische und perspektive Dar-
stellung. Bei Luca Cambiaso (1527-1585) fiihrte diese Geometrisierung zu deren schop-
ferischer Anwendung bei der Gestaltung seiner figuralen Hell-Dunkel-Kompositionen.
Bei Giovanni Battista Bracelli, von dem man nur weiss, dass er zwischen 1624 und 1649
in Rom und Florenz lebte, artete, wie {ibrigens auch bei Giuseppe Arcimboldi (1528-
1593), die Geometrisierung des menschlichen Kérpers zu einer Spielerei aus. Diese dus-
serte sich bei Bracelli in der Darstellung seiner Figuren aus allen méglichen Elementen
wie Brettern, Kasten, Schubladen, Ringen, Réhren und anderem, wiahrend Arcimboldi
dazu organische Dinge wie Friichte, Blumen, Menschenleiber und auch Biicher beniitz-
te, was nicht ohne Einfluss auf die Kreierung des Dadaismus, des Futurismus und, wie
schon erwihnt, des Surrealismus blieb. Was den durch Picasso und Braque begriindeten
Kubismus anbetrifft, so wurden die Méglichkeiten zu diesem schon durch die von Diirer
und Cambiaso praktizierte Geometrisierung des menschlichen Kérpers durch Kuben
und Quader vorweggenommen. Von Arcimboldi ist zu sagen, dass er zu den auffallend-
sten Vorldufern des Surrealismus gehort. Endlich ist der 1624 in Florenz erschienene
Radierungszyklus «Bizzarie di varie figure» von Bracelli zu erwdhnen, fiir den sich
besonders Tristan Tsara, der Mitbegriinder des Dadaismus, interessierte. Dieser sah in
Bracelli nicht nur den Ahnherrn der surrealistischen, sondern auch der futuristischen
Bewegung. Mit «varie figure» sind die bereits erwiihnten, aus anorganischen Bestand-
teilen zusammengesetzten Figuren von Bracelli gemeint.
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und der Geometrischen Perspektive ist, die die Eigentliche Perspektive
ergibt.

Was den Wert der Geometrischen Perspektive fiir das Schaffen anbe-
trifft, so wird dariiber im Kapitel «Die Geometrische Perspektive»
Entsprechendes gesagt. So miisste das Folgende eigentlich in jenem
Kapitel erortert werden.

Es gibt viele Dinge - tote und lebende - deren Gestalt eine geometrische
Struktur aufweist. Hinsichtlich der toten Dinge moéchten wir alle von
Maschinen hergestellten, aber auch von Menschenhand direkt geschaf-
fenen Maschinen, Apparate, Instrumente, Werkzeuge, Gerite, Mobel,
Héauser und Baukérper erwdhnen. Gewiss wird man diese Dinge nach
dem oben Gesagten auch mit Hilfe der Freien Perspektive bildlich wie-
dergeben konnen. Wer aber die Geometrische Perspektive beherrscht,
ist, wie es beim Formgestalter oder Designer der Fall sein muss, in der
Lage, die genannten Dinge aus der Vorstellung, das heisst ohne dass er
sie sieht oder vor sich hat, zu entwerfen oder zu zeichnen.

Dass auch der Maler oder Kiinstler — der Designer ist auch ein solcher -
tiber diese Fahigkeit verfiigen sollte, zeigt sich bei der Losung der
Aufgabe, einen Fussboden mit geometrischen Ornamenten in der Per-
spektive zu zeichnen oder zu malen, desgleichen die Struktur einer Kas-
settendecke oder eines Gewolbes wie dasjenige des Wandbildes «Die
Schule von Athen» (Abb. 8). Es versteht sich, dass die Losung dieser
Aufgaben die Beherrschung der Darstellung von Innenrdumen in der
Geometrischen Perspektive voraussetzt; denn in solchen kommen ja
die genannten Strukturen vor.

Es sei im folgenden nun noch kurz von Lebewesen, deren Gestalt eine
geometrische Struktur aufweist, die Rede, ndmlich von Pflanzen, Blu-
men, dann von niederen Tieren wie Schnecken, Muscheln oder ihren
Gehausen und von den Phédnodarien. Diese fallen besonders und inso-
fern durch ihre dussere Form auf, als diese regelméssigen Polyedern
oder Vielfldchnern - Oktaedern, Dodekaedern und Ikosaedern - ent-
spricht.

In diesem Kapitel sollte gezeigt werden, dass wir im Schaffen, aber auch
beim Zeichnen aus Griinden des Naturstudiums auf die Beherrschung
der Geometrischen wie auch der Freien Perspektive angewiesen sind,
dass beide Arten der Perspektive kiinstlerische Gestaltungsmittel dar-
stellen und - zu guter Letzt — dass Perspektive immer nur die Synthese
zwischen der Geometrischen und der Freien Perspektive bedeuten kann.
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Die Mehrdeutigkeit des Wortes «Perspektive»

Dieses lasst sich weder sinngeméss verdeutschen noch von seiner Ety-
mologie her erkldren; denn es leitet sich vom lateinischen «perspicere»
her, wofiir ein lateinisch-deutsches Worterbuch acht Bedeutungen
angibt, ndmlich: hindurchsehen, deutlich sehen, genau betrachten,
besichtigen, durchschauen, genau kennenlernen, erkennen und wahr-
nehmen. Keines dieser Worter sagt etwas aus liber den Ursprung, das
Wesen, die Aufgabe oder den Sinn der Perspektive. In Lehrbiichern der
Perspektive wird «Perspektive» mit «deutlich sehen» in Zusammen-
hang gebracht. Doch hat «Perspektive» nichts mit «deutlich sehen»
zu tun, wenn wir davon ausgehen, dass wir die Dinge nicht deutlich
oder nicht so sehen, wie sie in Wirklichkeit sind, sondern verindert
oder verzerrt. Etwas perspektiv sehen bedeutet demnach: etwas ver-
zerrt sehen. So hat das Wort «Perspektive» auch den Sinn von «Verzer-
rung». Sie ist Ausdruck fiir die Diskrepanz, die zwischen der objektiven
Form der Dinge und der Subjektivitdt ihrer Wahrnehmung durch uns
besteht.

Perspektive bedeutet ferner die zentralprojektive Abbildung der Dinge
auf einer Bildebene oder kurz «Zentralprojektion», bei der die Projek-
tions-, Abbildungs-, Licht- oder Sehstrahlen in einem Punkt zusam-
menlaufen oder von einem solchen ausgehen. Im Gegensatz dazu
spricht man von der Parallelprojektion, bei der die genannten Strahlen
parallel verlaufen. Das Prinzip beider Projektionsarten veranschau-
licht die Abbildung 1.

Weiter sprechen wir von der Perspektive als von der «visio perspectiva»,
der «scientia perspectiva» und der «ars perspectiva».

Mit «visio perspectiva» ist das perspektive Sehen gemeint. «Scientia
perspectiva» heisst «perspektive Wissenschaft». Es handelt sich dabei
um die Geometrische Perspektive im Sinne einer Lehre, einer Disziplin
oder Wissenschaft. Was «ars perspectiva» bedeutet, diirfte dem Leser
nach den Ausfithrungen {iber die Perspektive als kiinstlerisches Gestal-
tungsmittel verstandlich sein.

Erwdhnt muss auch werden, dass Perspektive « Abbild» oder einfach
«Bild» bedeutet, wie es etwa im Satz «er zeichnet eine Perspektive»
gemeint ist.

Viel wird das Wort «Perspektive» im {ibertragenen Sinne in den Zeitun-
gen gebraucht, wenn beispielsweise davon gesprochen wird, dass dieses
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oder jenes grosse Perspektiven er6ffne. Es diirfte damit gemeint sein,
dass dieses oder jenes grosse Erwartungen erwecke.

«Perspektive» kann, und zwar im ganz konkreten als auch im {ber-
tragenen Sinn «Sichty», «Fernsicht», «Ausblick» und «Aussicht» be-
deuten. Was das Wort «Aussicht» anbetrifft, so wird es auch im
Deutschen als Synonym fiir «Chance» gebraucht, wie die Redensart
«er hat keine Aussicht auf das und das» zeigt.

Zentral- und Parallelprojektion oder Zentral- und Parallelperspektive

Das Wort «Projektiony» leitet sich vom lateinischen «proicere» her, was
«hinwerfen» heisst. In der Perspektive jedoch bedeutet es «Abbil-
dung», dementsprechend «proicere» gleich «abbilden». Es muss aber
noch speziell darauf hingewiesen werden, dass unter «Projektion»
sowohl die T4tigkeit des Proijzierens als auch das Ergebnis dieser Tétig-
keit verstanden werden kann.

Der Zusammenhang zwischen «proicere» im Sinn von «hinwerfen»
und «abbilden» ergibt sich daraus, dass ein Projektionsapparat ein Bild
auf einen Bildschirm «wirft». Einen Zusammenhang gibt es aber auch
zwischen «Entwurf» im Sinne einer Zeichnung oder eines Textes und
«werfen». Auch die Psychologie kennt den Begriff der Projektion. Man
versteht darunter das Hinausverlegen der Reizquellen der Empfindun-
gen in den Raum ausser uns.

Das Prinzip der Projektion zeigen die Abbildungen 1a und 1b. Zur
Erklarung der Projektion oder Abbildung eines Dinges oder einer geo-
metrischen Figur ist der Hinweis wichtig, dass diese Projektion immer
nur punktweise erfolgen kann. Es ist dabei von der Voraussetzung aus-
zugehen, dass man unter der Gestalt eines Dinges oder Gebildes das an
seiner Oberfliache Sichtbare verstehen muss, welche man sich aus un-
endlich vielen Punkten zusammengesetzt denkt. Danach ist die Gestalt
einer Sache ein Punktgebilde. Bei deren Projektion sind von ihren un-
endlich vielen Punkten nur die entscheidenden zu projizieren. Welche,
das muss von Fall zu Fall entschieden werden.

Wie es die Abbildung 1a veranschaulicht, sind drei Dinge zur Projek-
tion eines Punktes notig, ndmlich der zu projizierende Punkt P, den
man Original oder Originalpunkt nennt, dann eine Bild- oder Projek-
tionsebene PE, auf der das Bild oder die Projektion des Punktes P
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1 Prinzip der Zentral- und der Parallelperspektive.
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entsteht, endlich ein Projektions-Licht- oder Sehstrahl, durch den die
Projektion oder das Bild des Punktes P auf der Projektionsebene
erzeugt wird.

Wie sich diese Projektion des Punktes P auf der Projektionsebene PE
abspielt, verdeutlicht die Abbildung 1b. Es ist dazu ein Projektions-
strahl - zeichnerisch in der Form einer Geraden - durch den Punkt P zu
legen. Wo dieser die Bild- oder Projektionsebene trifft oder durch-
stosst, entsteht die Projektion P’ oder das Bild des Punktes P. Man
nennt deshalb diesen Punkt «Bildpunkt», der dem Originalpunkt P
gegeniibersteht.

Die Abbildungen 1c und 1d illustrieren den Vorgang der Parallelpro-
jektion des Dreiecks ABC auf der Projektionsebene PE, bei der die
Projektionsstrahlen parallel verlaufen. Wir ersehen aus diesen Abbil-
dungen, dass nur die drei Eckpunkte ABC des Dreiecks zu projizieren
sind, um dessen Projektion auf der Projektionsebene PE zu erhalten;
denn das Originaldreieck ABC oder dessen Gestalt erklart sich aus der
Verbindung seiner drei Eckpunkte, so dass sich die Projektion des Drei-
ecks aus der Verbindung der Projektionen seiner Eckpunkte - es sind
dies die Punkte A, B’ und C’ - ergibt. Die Abbildung 1 ¢ zeigt die schiefe
Parallelprojektion des Dreiecks ABC, bei der die Projektionsstrahlen
schief stehen, im Gegensatz zur rechtwinkligen Parallelprojektion, bei
der sie rechtwinklig zur Projektions- oder Bildebene verlaufen, wie es
die Abbildung 1d illustriert.

Die Abbildungen 1 eund 1 f erkldren das Prinzip der Zentralprojektion,
wodurch die Zentralperspektive fundiert ist. Nach diesem Prinzip ent-
steht die Photographie einer Sache auf dem Film in der Kamera, den
man deshalb als Bild- oder Projektionsebene betrachten kann.

Die Zentralprojektion ist nun dadurch gekennzeichnet, dass bei dieser
die Projektionsstrahlen nicht, wie in der Parallelprojektion, parallel
verlaufen, sondern von einem Punkt ausgehen oder in einem solchen
konvergieren. Man nennt diesen Punkt «Projektionszentrum», abge-
kiirzt PZ.

Wird, wie in der Abbildung 1e, das zentral zu projizierende Dreieck,
vom Projektionszentrum PZ aus betrachtet, vor der Projektionsebene
PE angenommen, dann wird die Projektion A, B und C grosser als das
Originaldreieck ABC. Umgekehrt verhélt es sich bei der Abbildung 1f,
wo das Originaldreieck ABC hinter der Projektionsebene PE liegt, was
ein kleineres Bilddreieck, als es das Originaldreieck darstellt, ergibt. Es
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gilt, sich bewusst zu sein, dass es sich beim Dreieck ABC um das Per-
spektivbild des Dreiecks ABC handelt. Man macht es durch Punkte
iitber A, B und C kenntlich, wihrend man die Punkte, die das Ergebnis
der Parallelprojektion sind, mit Buchstaben bezeichnet, die hinten
oben mit einem Komma versehen sind.

Veranschaulichung des Prinzips
der Zentralprojektion durch den Holzschnitt von Albrecht Diirer
«Der Zeichner der Laute» (Abb. 2)

Dieser Holzschnitt zeigt ein Perspektivmodell, an dem sich zwei Mén-
ner zu schaffen machen. Es stellt einen Tisch mit der Bildebene in Form
einer Glasscheibe in einem Rahmen dar, aus dem sie herausgedreht
werden kann. Wenn sie dabei senkrecht steht, im Gegensatz zur waag-
rechten Projektionsebene der Abbildung 1, so deshalb, weil Diirer die
Erkldarung des Prinzips der Zentralprojektion vom aufrecht stehenden
Menschen her vollziehen und mit dem Sehvorgang in Zusammenhang
bringen wollte, der sich ja nach dem Prinzip der Zentralprojektion
abspielt. Danach kann «Perspektive» auch im Sinne der Nachbildung
des Sehvorgangs aufgefasst werden.

Links auf dem Tisch des Perspektivmodells liegt die zentral zu projizie-
rende oder auf der Projektionsebene abzubildende Laute. Damit das
punktweise geschehen kann, muss ihre Oberfliache als ein Gebilde aus
Punkten verstanden werden, dessen zentrale Projektion auch ein
Punktgebilde ergibt, aus dem das Bild der Laute ermittelt werden kann.
Esstellt sich die Frage, um welche Punkte, aus denen man sich die Ober-
fliche der Laute zusammengesetzt denkt, es sich handelt. Nun, zu-
nichst sind es Originalpunkte, die auf der Bild- oder Projektionsebene
je Bildpunkte ergeben. Sie kénnen aber auch als Raum- und Licht-
punkte aufgefasst werden; denn die Laute kann ja auch als Raumgebil-
de gelten. Und was die Oberflache der Laute aus Lichtpunkten anbe-
trifft, so entsprechen diese den Ursprungspunkten der Lichtstrahlen,
aus denen die Projektionsstrahlen bestehen.

Nun wird im Holzschnitt von Diirer die Zentralprojektion von nur
einem Original-Raum- oder -Lichtpunkt der Laute gezeigt. Der links in
diesem Holzschnitt dargestellte Mann weist mit der Spitze eines gros-
sen Nagels auf jenen Punkt hin, der somit als zur Nagelspitze geh6rend
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2 Diirers Holzschnitt «Der Zeichner der Laute».

betrachtet werden kann. Der Projektions-, Licht- oder Sehstrahl, der
von diesem Punkt ausgeht, ist im fraglichen Holzschnitt in der Form
einer Schnur dargestellt, die einen geradlinigen Verlauf, wie ihn ein
Projektionsstrahl haben muss, durch ein Gewicht an ihrem anderen
Ende erhilt. Das heisst, dass die Schnur durch die Kriimmung eines
hakenférmigen Nagels an der Wand rechts lduft. Sie erhélt durch das
Gewicht an ihr einen senkrechten Richtungsverlauf. Die Schnur repri-
sentiert den Projektionsstrahl jedoch nur bis zu der Stelle, an der sie
in die senkrechte Richtung tibergeht. Diese Stelle entspricht dem Pro-
jektionszentrum, in dem die das Bild der Laute erzeugenden Projek-
tionsstrahlen zusammenlaufen. Wo nun der als Schnur konkretisierte
Projektionsstrahl die in der Form einer Glasscheibe dargestellte Bild-
ebene durchstosst, entsteht das Bild oder die Zentralprojektion - in
der Gestalt eines Loches - vom entsprechenden Originalpunkt. Die als
Punktgebilde projizierte Oberfldche der Laute ergibt wieder ein Punkt-
gebilde. Die Bildebene der Glasscheibe mit dem Bild der Laute aus
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Punkten erscheint im bewussten Holzschnitt um 90 Grad aus dem
Rahmen herausgedreht, damit es wie auf einem Zeichenblatt vor uns
sichtbar wird.

Die Geometrische Perspektive

Am Anfang dieser Abhandlung bezeichneten wir die Geometrische
Perspektive als eine Sache des scharfen logischen Denkens und des
Intellektes. Im folgenden soll sie zum Gegenstand der weiteren Charak-
terisierung gemacht werden.

Die logische Struktur der Geometrischen Perspektive ist durch die
Begrifflichkeit fundiert; denn ihre Gebilde sind durch begriffliche Ab-
straktion festgelegt, die ideale Wesenheiten darstellen, die sich nicht
vorstellen, sondern immer nur denken lassen. Deshalb nennt man sie
auch Gedankendinge oder Noumena. Das soll am Beispiel des Flucht-
punkt-Begriffs illustriert werden. In der Geometrischen Perspektive
wird er definiert als das Perspektivbild des unendlich fernen Punktes
einer Geraden.

Wer den Fluchtpunktbegriff nur von der Freien Perspektive her kennt,
wird diese Definition des Fluchtpunktes nicht verstehen; denn in der
Freien Perspektive kann er ihn etwa auf einer geraden Strasse begreifen
lernen, deren Rinder er nach der Tiefe hin verfolgt, um dabei festzu-
stellen, dass sie scheinbar in einem Punkt - in ihrem Fluchtpunkt - zu-
sammenlaufen. Beim Fluchtpunktbegriff der Geometrischen Perspek-
tive ist indessen vom Fluchtpunkt von nur einer Geraden die Rede und
dariiber hinaus von ihrem unendlich fernen Punkt.

Es wiirde nun viel zu weit fithren, jetzt den Nachweis dafiir zu erbrin-
gen, dass die Geometrische und die Freie Perspektive und dementspre-
chend ihre Begriffe in einem Verhiltnis der Entsprechung zueinander
stehen.

Die Freie Perspektive
Weil es sich bei der Geometrischen Perspektive um einein sich geschlos-
sene Wissenschaft oder Lehre handelt, ist es leichter, ihr Wesen zu

charakterisieren als dasjenige der Freien Perspektive; denn unter dieser
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ist der Sammelbegriff fiir ihre verschiedenen Arten zu verstehen. So
spricht man von der intuitiven und von der anschaulichen Perspektive,
die man dem Bereich der Freien Perspektive zuordnet. Die verschiede-
nen Arten der Freien Perspektive lernen wir kennen, wenn wir uns dar-
iiber klar werden, wie sich der Perspektive-Unterricht abspielen kann.
Dieser vermag sich darauf zu beschrianken, die Schiiler durch das Ab-
zeichnen der Dinge - und damit primér auf dem Weg iiber die Anschau-
ung - ihre perspektive Darstellung zu lehren. Das heisst, dass dabei
keinerlei Theorie oder Auseinandersetzung mit der geometrischen Be-
grifflichkeit eine Rolle spielt.

Anders verhilt es sich bei einem Perspektive-Unterricht im Freien, das
heisst beim Zeichnen von Architektur, Hdusern an Strassen oder Gas-
sen. In diesem Unterricht lernt der Schiiler nur wenige Begriffe der
Geometrischen Perspektive aufgrund der Beobachtung und Anschau-
ung kennen, wie etwa den der Augenhohe, des Horizontes, des Flucht-
punktes sowie des Gesetzes, dass Geraden, die unter der Augenhohe
in die Tiefe laufen, anzusteigen scheinen, im Gegensatz zu iiber der
Augenhohe liegenden, die den Eindruck des Absinkens nach der Tiefe
hin erwecken.

Von intuitiver Perspektive kann dann gesprochen werden, wenn das
zeichnerische Losen von Problemen der Perspektive intuitiver Art ist,
was sowohl beziiglich der Geometrischen als auch der Freien Perspekti-
ve moglich ist, und zwar dann, wenn die Beherrschung beider Arten der
Perspektive instinktiviert wurde. Das heisst: Man kann die Geometri-
sche Perspektive, auch wenn man diese griindlich gelernt hat, verges-
sen; was aber bleibt, ist das rdumliche Vorstellungsverméogen, das
durch die eingehende Beschéaftigung mit der Geometrischen Perspekti-
ve entwickelt wird. Es wird einem beim Lésen von Aufgaben der Freien
Perspektive zugute kommen.

Die drei moglichen Lagen eines Innenraumes in der Perspektive
(Abb. 3, 4 und 5)

Da die Zentralperspektive und die Photographie durch das Prinzip der
Zentralprojektion fundiert sind und die gleichen Perspektiven von
einem Innenraum ergeben, so sei im folgenden die perspektive Darstel-
lung eines Innenraumes in den drei moglichen Lagen auf dem Weg liber
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Die Kamera wird dem fixierten Wiirfel gegeniiber in die frontale Lage, «
in die Ubereckstellung und in die beliebige Lage gebracht.

Einfluchtpunkt- Zweifluchtpunkt- Dreifluchtpunkt
Perspektive F PZ

3,4und 5 Die drei méglichen Lagen eines Innenraumes in der Perspektive.
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die Photographie besprochen. Wir gehen dabei von einem Innenraum
in Wiirfelform in den drei méglichen Lagen aus. Auch die Kamera den-
ken wir uns wiirfelférmig, um dadurch die Lage von Wiirfel und
Kamera zueinander besser charakterisieren zu konnen. So diirfte in der
Abbildung 3 a die frontale Lage von Wiirfel und Kamera sofort erkenn-
bar sein. Von dieser frontalen Lage von Wiirfel und Kamera ist auszu-
gehen, um zu verstehen, wie es zur Ubereckstellung und zur beliebigen
Lage nicht nur des Wiirfels, sondern auch der Kamera kommt.

Die Ubereckstellung des Wiirfels kommt dadurch zustande, dass man
ihn aus der frontalen Lage so herausdreht, dass er dabei mit dem Boden
in Berithrung bleibt, die beliebige Lage des Wiirfels, dass man ihn auf
eine seiner Ecken stellt.

Die Abbildungen 3 und 4 lassen nun erkennen, dass wir auf zwei ver-
schiedene Arten vorgehen kénnen, um den Wiirfel in den drei mogli-
chen Lagen zu photographieren. So zeigt die Abbildung 3, dass wir die
Kamera in der immer gleichen - frontalen — Lage belassen konnen, um
ihr gegeniiber den Wiirfel in die entsprechende Position zu bringen.
Das Umgekehrte ersehen wir aus der Abbildung 4, ndmlich, dass der
Wiirfel in der immer gleichen - frontalen - Lage fixiert bleibt, wogegen
die Kamera ihm gegeniiber bewegt oder in die drei moglichen Lagen
gebracht werden muss.

Nun ergibt die frontale Lage des Wiirfels eine Ein-, seine Ubereckstel-
lung eine Zwei- und seine beliebige Lage eine Dreifluchtpunkt-Perspek-
tive. Massgebend fiir die Anzahl der Fluchtpunkte beim Wiirfel in einer
bestimmten Lage ist die Anzahl der in einem Fluchtpunkt konvergie-
renden Tiefengeraden des Wiirfels. In der frontalen Lage des Wiirfels
laufen von seinen zwolf Kanten einmal vier Kanten in einem Flucht-
punkt zusammen; in seiner Ubereckstellung zweimal vier Kanten und
in seiner beliebigen Lage dreimal vier Kanten, was auch die Pfeile bei
den Wiirfeln der Abbildung 3a, b und c anzeigen. Das heisst, dass ein
Pfeil aus einer Tiefenkante die Richtung der zu ihr parallelen Tiefen-
kanten darstellt. Es gibt demnach fiir die frontale Lage des Wiirfels nur
eine Tiefenrichtung, fiir die Ubereckstellung zwei und fiir die beliebige
Lage drei Tiefenrichtungen der Kanten.

Es stellt sich die Frage, woran man bei einem in der Perspektive darzu-
stellenden Korper die Tiefenkanten oder Tiefengeraden erkennen
kann. Es handelt sich dabei um Geraden oder Kanten, die die Bildebene
bei deren entsprechender Verldngerung schneiden wiirden. Man hat

100



sich dabei die Bildebene oder auch den Film der Kamera unendlich ver-
grossert vorzustellen.

Die Abbildung 5 zeigt den Wiirfel in seinen drei moglichen Lagen in der
Perspektive, die mit Hilfe des Gesichtskreises konstruiert wurde. Es
handelt sich beim Gesichtskreis um das kreisformig begrenzte Ge-
sichtsfeld, durch dessen Mittelpunkt eine Waagrechte und eine Senk-
rechte laufen. Nur von der Waagrechten sei gesagt, was sie bedeutet,
ndmlich den Horizont und die Augenhohe des Beschauers. Dannist der
Sachverhalt bemerkenswert, dass in der Einfluchtpunkt-Perspektive
der eine Fluchtpunkt in den Mittelpunkt des Gesichtskreises féllt oder
in die Mitte der Perspektive.

Das Wandbild «Das Abendmahl» von Leonardo da Vinci
S. Maria delle Grazie, Mailand (Abb. 6)

Da es sich bei diesem Werk um die Darstellung von Figuren in einem
Innenraum handelt, geht es im folgenden um die Erdrterung des Zu-
sammenhangs zwischen der Gestaltung der Figuren mit der des Innen-
raumes.

Betrachten wir zunéchst die Figuren des in Rede stehenden Bildes, das
hier in der Form einer vom Verfasser stammenden Nachzeichnung re-
produziert ist.

Die Hauptfigur — Christus - ist in der Mitte seiner zwolf Jiinger darge-
stellt, die links und rechts in Gruppen von je drei Figuren versammelt
sind. Schon dadurch ist «Das Abendmahl» durch die Figur Christi zen-
triert. Das heisst, dass es einen - geistigen — Mittelpunkt aufweist, dass
dadurch die Figur Christi aus der Schar seiner Jiinger herausgehoben
ist. Der Eindruck des Herausgehobenseins Christi aus der Schar seiner
Jiinger und die Zentrierung des «Abendmahls» durch seine Gestalt
wird aber noch durch andere Faktoren und namentlich durch den der
Perspektive des Innenraumes verstédrkt, wie sie die Abbildung 7 zeigt.
Im «Abendmahl» ist die Reaktion seiner Jiinger auf die Worte Christi
hin «einer unter euch wird mich verraten» dargestellt. Diese Reaktion
macht sich in den Gesten, im Gesichtsausdruck und in der entsprechen-
den Kérperhaltung der Jiinger bemerkbar. Als Kontrast dazu wirkt der
in schlichter Gebidrde wiedergegebene Christus wie ein ruhender Pol
im Gewoge seiner aufgeschreckten Jiinger. Wie ein Kontrapunkt und
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Symbol erscheint die auf ein Dreieck zuriickzufithrende Silhouette
Christi gegentiber der dynamischen der Jiinger.

Auch durch das Mittel der Licht-Schatten- oder Hell-Dunkel-Gestal-
tung liess Leonardo in seinem «Abendmahl» Christus gegeniiber den
Jingern hervortreten, wie das Folgende zeigt:

Leonardo stellte Christus vor dem grossten der drei Fenster in der Riick-
wand des Innenraumes vom «Abendmahl» dar. Das Licht, das durch
dieses Fenster von beiden Seiten auf Christus und auch von oben in die-
sen Innenraum dringt, ergiesst sich iiber seine Haare, sein Gesicht, sei-
ne Arme und seine Kleider. Es verbreitet sich weiter nach links und nach
rechts, um die Gesichter der aufgewiihlten Jiinger zu treffen, ausge-
nommen dasjenige des Verraters Judas, der vierten Figur von links. Die
eben geschilderten Sachverhalte kommen in der Nachzeichnung der
Abbildung 6 nicht entsprechend zum Ausdruck.

Nun soll im folgenden anhand der Abbildungen 6 und 7, die der Leser
in der Zusammenschau betrachten moge, gezeigt werden, wie Leonar-
do bei der Schaffung seines « Abendmahls» die Geometrische Perspek-
tive im Sinne eines kiinstlerischen Gestaltungsmittels handhabte.
Betrachten wir die Abbildung 7, die den Innenraum des Wandbildes
«Abendmahl» mit den verldngerten Tiefengeraden der Kanten der
Deckenbalken, der Rdnder der Wandteppiche, der Tischkanten und der
Fliesen zeigt. Diese Tiefengeraden haben ihren Fluchtpunkt im ZP
oder im Zentrum der Perspektive, das auf dem Horizont liegt. Durch
diesen Fluchtpunkt ist das Perspektivbild eines frontalen Innenraumes
zentriert. Das heisst, dass es einen Mittelpunkt oder einen Erlebnis-
schwerpunkt hat. Das erklart sich daraus, dass die Tiefenlinien als Ele-
mente der Blickfithrung fungieren. Im Sachverhalt, dass Leonardo in
seinem «Abendmahl» das Haupt Christi in den Bereich des Flucht-
punktes ZP verlegte, dussert sich seine Anwendung der Perspektive im
Sinne eines kiinstlerischen Gestaltungsmittels.

Das Wandbild «Die Schule von Athen» von Raffael
Stanza della Segnatura, Vatikan in Rom (Abb. 8)

Es handelt sich um ein anachronistisches Bild in dem Sinne, dass es
wichtige Vertreter der griechischen Philosophie und Geistesgeschichte,
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die in verschiedenen Jahrhunderten gelebt haben, in einem tempelarti-
gen Innenraum gemeinsam darstellt.

Die Figuren verteilen sich auf den Vorder-, Mittel- und Hintergrund
dieses Raumes und zwar so, dass die Figuren auf den Stufen links und
rechts einen Ubergang bilden zu den Hintergrundfiguren, welche bis
auf eine Ausnahme stehend dargestellt sind. Die Figuren links im Vor-
dergrund beanspruchen diesen Raum bis zur Bildmitte, wahrend die
Gruppe der Figuren rechts im Vordergrund in die rechte Bildecke ab-
gedrangt erscheint. Zwischen beiden Gruppen klafft eine Liicke,
die den Blick auf die beiden Hauptgestalten der griechischen Philoso-
phie, Platon und Aristoteles, freigibt. Diese beiden Figuren bilden das
geistige Bildzentrum oder den Erlebnisschwerpunkt der «Schule von
Atheny.

Wie beim «Abendmahl» liegt auch bei der «Schule von Athen» dieses
geistige Bildzentrum im Bereich des Fluchtpunktes ZP, siehe Abbil-
dung 9, in dem die Tiefenlinien konvergieren, die auch hier als Elemen-
te der Fithrung des Blickes des Beschauers fungieren.

Die Zentrierung der «Schule von Athen» durch Platon und Aristoteles
hitte Raffael durch ihre Darstellung im Vordergrund erreichen kdnnen,
das heisst durch die Betonung ihrer Grosse. Er bediente sich indessen
dazu anderer, geistreicherer Mittel, wie dem der Zentrierung.

Die Leere im Vordergrund der «Schule von Athen» im Bereich der
Mittelachse bildet eine Art Kontrapunkt zu den Bogen im oberen Teil
des Bildes.

Von einen Zusammenspiel zwischen Figur und Raum in dem in Rede
stehenden Bild kdnnen wir insofern sprechen, als die Senkrechten der
Architektur sich in den Senkrechten der Kérperachsen der im Hinter-
grund stehenden Figuren wiederholen und einen Zusammenklang er-
geben. Kontrapunktisch stehen diese Senkrechten den Waagrechten der
Treppenstufen im Mittelgrund gegeniiber.

Reproduktionen nach der «Schule von Athen» figurieren sowohl in
Lehrbiichern der Perspektive als auch in solchen der Philosophie und
Philosophiegeschichte. Was den philosophischen Aspekt der «Schule
von Athen» anbetrifft, so dussert er sich in den Gesten der rechten Han-
de von Platon und Aristoteles, die auf den Kern ihrer Lehren deuten. So
weist Platon, dem Raffael die Ziige des alten Leonardo verlieh, auf sein
Ideenreich, das iiber der dinglichen Welt steht, wihrend die rechte
Hand von Aristoteles der Erde zugewandst ist, und zwar so, als ob er sie
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segnen wollte als den Ort, wo das Ideale nur in der Vereinigung mit dem
Realen existiert.

Die Abbildung 9 betrachte der Leser in der Zusammenschau mit der
Abbildung 8, um dabei gewahr zu werden, dass es die Darstellung des
Innenraumes in der Geometrischen Perspektive ist, die die ganze Bild-
flache der «Schule von Athen» einnimmt, wodurch deren Komposition
schon weitgehend festgelegt ist. Darin dussert sich die Geometrische
Perspektive im Sinne eines kiinstlerischen Gestaltungsmittels. Ihre Ver-
schmelzung mit der Freien Perspektive als einem kiinstlerischen Gestal-
tungsmittel kommt in der Gestaltung der Figuren im Raum der «Schule
von Athen» zum Ausdruck.
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