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ten Bearbeitungsfeldes. Allein unverstandlich
ist das Resiimee, es seien die »Burgen als
Werke und Eigentum des Deutschen Ordens
sofort zu erkennen und zeigen schon von
Ferne an, wem das Land gehorte«; ein Wider-
spruch zu den gerade bei den Bischofsburgen
herausgearbeiteten Gemeinsamkeiten mit dem
Wehrbau des Deutschen Ordens.

Fir das Untersuchungsgebiet lassen sich die
Abhingigkeiten, Initialbauten und Nachfolge-
entwicklungen sehr gut nachvollziehen. Doch
viele Linien brechen am Referenzrahmen ab,
da die Nachbarregionen schlechter erschlos-
sen sind. Hier stofst manche weitraumigere
Hypothese Herrmanns ohne seine Schuld an
Grenzen; so kann er Eigenentwicklungen sehr
konzise auch tber weite Riume verfolgen,
jedoch keine adaquate Schlussigkeit fiir Form-
genesen Uber den eigenen Untersuchungsraum
garantieren.

Anliegen des Autors ist, die Diskussion zum
Begriff Kunstlandschaft und zur Kunstgeogra-
phie als wissenschaftliche Kategorie anzure-
gen. In diesem Sinne versteht er die Kopplung
digitaler Daten mit GIS-Programmen (Geo-
Informations-System), wodurch sich phino-
menologische Aspekte komplex in Diagram-
men, Karten, Kartierungen etc. darstellen las-
sen.

HaNS BELTING

An dieser Stelle ist der Autor vor sich selbst in
Schutz zu nehmen. Selbstverstandlich ist es
ublich und legitim, das kulturelle Profil histo-
rischer Gebietseinheiten im Uberblick zu
erforschen. Herrmann gebraucht den Begriff
»Kulturlandschaft« letztlich gleichbedeutend
mit »Merkmale der Kulturstatistik in der
Region«. Mehr Gewicht sollte man auf das
Wort aber auch keinesfalls legen, denn sonst
trate dessen irrationaler Aspekt zu Tage, der
sich friher schon als ideologieanfillig erwie-
sen hat: unscharfe Kriterien, Volkscharakter
als Schopferkraft (vgl. Klaus Fehn, »Art-
gemifSe deutsche Kulturlandschaft«. Das
nationalsozialistische Projekt einer Neugestal-
tung Ostmitteleuropas, in: Erde, red. Bernd
Busch [Schriftenreihe Forum, 11], Kéln 2002,
S.559-575)

Ungeachtet der geringfiigigen Kritik ist die
Rechnung, mit Datenbankunterstiitzung den
Architekturbestand einer Region zu erschlie-
en und auszuwerten, aufgegangen. Wenn
durch eine dhnlich prizise Erfassung benach-
barter Gebiete sich Verkniipfungen auf glei-
chem Interpretationsniveau herstellen liefSen,
werden die vermeintlichen Grenzen durchlis-
siger, die Komplexitit offensichtlicher und der
Erkenntnisgewinn noch grofSer werden.

Stefan Blrger

Florenz und Bagdad. Eine westostliche Geschichte des Blicks
Miinchen, Verlag C. H. Beck 2008. 318 S., Ill., ISBN 978-3-406-57092-6. € 29,90

Im aktuellen kunst- und kulturwissenschaftli-
chen Diskurs spielt das Konzept des Blicks
eine zentrale Rolle. Auch das Problem der Per-
spektive findet grofse Aufmerksamkeit, mogli-
cherweise weil mit der wachsenden Bedeutung
computergenerierter  Bilderwelten deutlich
geworden ist, daf$ das in der frithen Moderne
postulierte »Ende der Perspektive« nicht ein-
getreten ist. Daher muf$ ein Buch, das »Eine
westdstliche Geschichte des Blicks« zu erzih-
len verspricht und dabei einerseits den Akzent
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auf die Entwicklung der Perspektive in der
westeuropdischen Kunst legt und zugleich als
Gegenposition die islamische Auffassung vom
Bild und vom Sehen dagegen hilt, mithin den
jetzt oft gescholtenen Eurozentrismus uber-
windet, hochstes Interesse bei allen finden, die
auf den weiten Feldern der Kunst- und Bild-
wissenschaften arbeiten.

Das erste Kapitel fithrt an die »Perspektive als
Bildfrage« heran. Ausgehend von Panofskys
Begriff der »Perspektive als ,symbolische
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Form*« wird die Perspektive als grundlegendes
Phinomen nachmittelalterlicher ~westlicher
Kultur herausgestellt.

Die »Regeln der Perspektive« sollen dem mit der Mate-
rie nicht vertrauten Leser in einem kurzen Abschnitt
vorgefiihrt werden, doch diese Ausfithrungen sind lei-
der alles andere als klar. Die Abbildung 3 nach Serlio
hat mit der Perspektivkonstruktion nichts zu tun, son-
dern erklart ein auf Euklids » Winkelaxiom« basieren-
des Verfahren, mit dem zu erreichen ist, daf$ vertikal
tibereinander angeordnete Abschnitte eines Gebaudes
dem Auge gleich grof$ erscheinen: also eine Art » Anti-
Perspektive«. Auch mit den Erlduterungen zu den von
Danti herausgegebenen Regeln Vignolas wird eher Ver-
wirrung gestiftet. In der ersten Regel geht es nicht
primdr um den »sogenannten Distanzpunkt, der auf
der Horizontlinie liegt«, sondern sie betrifft die bereits
etablierte costruzione legittima. Die zweite Regel ist die
sogenannte Distanzpunktkonstruktion. Die Termino-
logie, zum Beispiel die Verwendung der Begriffe
»Distanz« und »Distanzpunkt«, ist nicht immer konsi-
stent. Die Abbildung S. 33 ist nicht eine »Illustration
der ersten Regel«, sondern soll belegen, daf$ beide
Regeln der Perspektivkonstruktion zum gleichen
Ergebnis fithren.

Die Tragweite des Prinzips der Perspektive ist
nicht zuletzt an ihrer Globalisierung ablesbar,
die Belting mit Hinweisen auf die ostasiatische
und tiirkische Rezeption andeutet. Gegen die
im Westen dominierende Perspektive wird in
einem Vorgriff auf spatere ausfthrlichere Dar-
legungen die arabische Sehtheorie gestellt, mit
Alhazen (Ibn al-Haitham, um 965 — um 1039
u. Z.) als herausragendem Vertreter einer, wie
nachdriicklich betont wird, mathematischen
Optik, die »der abstrakten Spiritualitat ihrer
Kultur perfekt entsprach« (S. 40). Von hier
aus werden Oppositionen vorgestellt, die Leit-
themen des Buches sind. Der westlichen, auf
der Perspektive basierenden Bildtheorie wird
die islamische Sehtheorie gegentbergestellt,
der Vermessung des Blicks die Vermessung des
Lichts, der darstellenden Geometrie des per-
spektivischen Bildes die dargestellte Geome-
trie in der islamischen Kunst. In dem ab-
schliefenden, »Blickwechsel« iiberschriebe-
nen Abschnitt werden angelehnt an Orhan
Pamuks Roman Rot ist mein Name Schwierig-
keiten geschildert, die man im osmanischen
Reich mit der westlichen Bildauffassung
hatte.

Das zweite Kapitel ist der »Kritik des Sehens
im Islam« gewidmet. Im Mittelpunkt stehen
die Darlegung des islamischen Bilderverbots
und die besondere Bedeutung der Schrift im
Koran, wobei darauf hingewiesen wird, daf
seit dem 1o. Jh. eine Tendenz zur Geometrisie-
rung der Schrift zu verzeichnen ist, was als
Analogie zum Mathematischen der Sehtheorie
Alhazens herausgestellt wird. Figtirliche Dar-
stellungen, so erfihrt man, finden sich erst seit
der Mongolenzeit, also nach 1258, und nur in
Biichern, als Illustrationen narrativer Texte,
als »Erzihlung mit anderen Mitteln«. Der
abschliefSende »Blickwechsel« mutet dem Leser
einen grofSen zeitlichen und gedanklichen
Sprung zu, denn hier geht es nicht um die mit-
telalterliche westliche Kunst, sondern um den
Blicktausch des Betrachters mit dem Bild, der
durch den Blick aus dem Bild stimuliert wird,
was vor allem am Beispiel des frithneuzeitli-
chen, gemalten Portrits erliutert wird. Daf3
hier Lacans Konzept des Blicks, das vom Blick
in den Spiegel ausgeht, eine entscheidende
Rolle spielt, sei am Rande erwihnt.

Im Mittelpunkt des dritten Kapitels steht
Alhazen. Sein Buch iiber die Optik baute auf
den antiken Lehren auf — insbesondere von
Galen, Euklid und Ptolemius — und brachte
zugleich eine entscheidende Wende, denn es
widerlegte die iiberlieferten Vorstellungen,
nach denen die Augen Sehstrahlen aussenden,
die — auf welche Weise auch immer — die Infor-
mationen tber die Auflenwelt vermitteln.
Dagegen setzte Alhazen seine empirisch fun-
dierte und mit Experimenten begriindete Emp-
fangstheorie des Sehens, nach der das Auge
passiver Empfanger von durch Strahlen iiber-
mittelten Informationen ist, die von den inne-
ren Sinnen ausgewertet und »erkannt« wer-
den. In Beltings Darlegung der optischen Leh-
ren Alhazens wird nachdriicklich hervor-
gehoben, daf§ die »Verkehrswege des Lichts«,
die Grundlage des Sehvorganges, nach den
Gesetzen der Mathematik berechenbar sind.
Mit diesen Gesetzen laft sich der Weg der
Strahlen vom Objekt bis ins Auge erkliren,
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wobei das Objekt die Basis der »Sehpyra-
mide« ist, deren Spitze im Auge liegt. Das
Erkennen der visuellen Daten, in der lateini-
schen Ubersetzung als species oder forma
bezeichnet, geschieht im Zuge der Verarbei-
tung durch die verschiedenen Seelenvermogen.
Die eigentliche Bedeutung der Sehobjekte, die
mehr ist als deren sichtbare Erscheinung, in
der lateinischen Tradition als intentio bezeich-
net, wird erst durch memoria, den Vergleich
mit friher Gesehenem, oder durch rationale
Schlisse erfafst. Diese wahrnehmungspsycho-
logische Seite der Sehtheorie wird nur skizziert
und nicht entsprechend ihrem Gewicht in
Alhazens Werk gewiirdigt, dessen erstes Buch
dem Beweis der geradlinigen Ausbreitung des
Lichtes, der Anatomie des Auges und dem
»physikalischen« Vorgang des Sehens gewid-
met ist, wiahrend das zweite und dritte Buch
ausfihrlich die Wahrnehmung der intentiones
visibiles und die dabei moglichen Irrtimer
behandeln. Fiir Belting stehen Mathematik
und Geometrie der Sehtheorie Alhazens im
Vordergrund, und hier sieht er ihn durch seine
Zeit und sein Umfeld gepragt: »Nur in der ara-
bischen Kultur war es moglich, ein so korper-
loses und geometrisches Sehen zu entwerfen,
das zu allen antiken Vorstellungen in vollstin-
digem Kontrast stand« (S. 126): Eine These,
die angesichts der quasi gegenstandsfreien,
radikal geometrisierten Optik Euklids kaum
iberzeugen kann. Die Sehtheorie wird von
Belting als Parallele zu der Geometrisierung
der Schrift und zur Bauornamentik gesehen,
die in den girib-Mustern und in den muqarnas
zu hochster Komplexitat entwickelt wurden
und zu einer intensiven Betrachtung heraus-
fordern. Im »Blickwechsel« werden die Wie-
derentdeckung der camera obscura in der
Frithen Neuzeit und die Thesen zum Netz-
hautbild von Kepler und Descartes vor-
gestellt.

Alhazens Werk hatte entscheidenden Einflufs
auf die drei grofsen Entwiirfe einer Theorie des
Sehens, die von Roger Bacon, John Pecham
und Witelo in den Jahren um 1270 verfafdt
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wurden. Belting geht auf diese Werke nur rela-
tiv kurz ein. In den Mittelpunkt riickt er dabei
das Problem der species und den rund ein hal-
bes Jahrhundert spater von Ockham ausgelo-
sten Streit tiber deren Bedeutung im Prozefd
des Erkennens, den Katherine H. Tachau aus-
fuhrlich dargestellt hat. Am Anfang der fol-
genden Betrachtung der Malerei Giottos und
seiner Zeit steht die Feststellung, dafs von
mathematischer Perspektive hier noch nicht
die Rede sein kann. Nach Belting reagierten
die Maler auf die neuen Lehren, indem sie
begannen, »in ihren Bildern den Betrachter,
und das heifSt, seinen Sehprozefd zu simulie-
ren« (S. 151). Das wird am Beispiel der Raum-
darstellung Giottos und seiner Nachfolger
erlautert. Als eigentlicher »Erfinder« des
mathematischen Raumes wird Biagio Pelacani
herausgestellt, der in einem neuen Riickgriff
auf Alhazen die mathematische Seite der Seh-
theorie starkte.

Brunelleschis  Perspektivexperimente und  Albertis
Erlauterungen seines velum genannten Zeichenappara-
tes und seine Anleitung zur perspektivischen Konstruk-
tion werden cher kurz abgehandelt. Uber die darge-
stellte Architektur in den Bildern Masaccios und Piero
della Francescas fithrt der Gedankengang zur realen
Architektur jener Zeit (»gebaute Architektur des
Blicks«) und weiter zum Biithnenbild, das freilich erst
im 16. Jh. die Errungenschaften der Perspektive aufge-
nommen hat. Den in Urbino um 1470 geschaffenen
idealen Architekturveduten als Beispiele einer perfek-
ten Anwendung der Perspektivkonstruktion werden in
einem abermaligen »Blickwechsel« die islamischen
muqarnas mit ihrer komplexen Geometrie entgegenge-
stellt: darstellende versus dargestellte Geometrie.

Nachdem an verschiedenen Stellen betont
wurde, dafs mit der Fluchtpunktkonstruktion
der Betrachter »im Bild« vertreten ist, wird
das sechste Kapitel dem Konzept des Blicks
gewidmet. Augensymbolik, wie sie in der
Imprese Albertis begegnet, der allumfassende
Blick Gottes, den Cusanus beschreibt, und der
Blick des Portritierten aus dem Bild, die den
Eindruck provozieren, dafd uns anblickt, was
wir anblicken, fithren zum Narziss-Mythos,
den Lacan nutzte, um seine psychoanalytische
Theorie des Blicks zu erlautern. Das perspek-
tivische Bild ist nach dem von Alberti benutz-
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ten Vergleich wie ein offenes Fenster. Dem
westlichen Blick aus dem Fenster wird das im
Orient gebriuchliche Gitterwerk (maschra-
biyya) entgegengestellt, das den Durchblick
hindert und die Wandéffnung zu einem licht-
erfiillten Ornament macht. Die abschliefSende
Betrachtung gilt dem »Blick im Kulturver-
gleich«, wobei aber eigentlich nur von neueren
westlichen Thesen zum Konzept des Blicks die
Rede ist: Hier hiitte man gerne etwas von den
heute im Islam giiltigen Vorstellungen vom
Sehen gehort. Aber man wird einrdumen mis-
sen, daf$ ein wirklich konsequenter und tief-
greifender Kulturvergleich etwas ist, was ein
einzelner Forscher nicht wird leisten konnen.
Wie oben angedeutet, zielt Beltings Argumen-
tation in diesem Kulturvergleich darauf,
Oppositionen herauszustellen, die Zuspitzun-
gen sind und gerade deswegen Widerspruch
hervorrufen. So fragt man sich, warum »dar-
gestellte Geometrie« so einseitig der islami-
schen Kunst zugeschrieben wird. Die Werke
der mittelalterlichen Bauornamentik von den
einfachen Bogenfriesen zum gotischen MafS-
werk sind gleichermaflen Gestalt gewordene
Geometrie. Sie haben in der Architekturdeko-
ration zwar einen anderen Stellenwert, aber
sie folgen den gleichen geometrischen Geset-
zen und arbeiten nur nach anderen »Spielre-
geln«. Sie sind das eigentliche Gegenstiick zur
islamischen Ornamentik, nicht das perspekti-
vische Bild. Zweifellos spielt die Schrift in der
islamischen Kunst eine ganz herausragende
Rolle, besonders in Verbindung zur Religion.
Auch dazu gibt es in der westlichen, christli-
chen Kunst durchaus Vergleichbares. Die Initi-
alseiten der frithen, insbesondere der insularen
Buchmalerei, die ja sogar rein ornamentale
» Teppichseiten « kennt, sind den Zierseiten der
Koranhandschriften zu vergleichen, und im
Kontext der Reformation gewann die Schrift
als Element der Dekoration neue Bedeutung.
Auf der anderen Seite ist der durch Beltings
Ausfithrungen erweckte Eindruck falsch,
figiirliche Darstellungen seien durch das Bil-
derverbot aus der islamischen Kunst verdriangt

worden. Sie finden sich keineswegs nur in
Handschriften — schon lange vor der Mongo-
lenzeit —, sondern auch im Kunstgewerbe und
in der Profandekoration. Wenn man von der
These ausgeht, daf$ jedes Kunstwerk implizit
etwas von der Kunsttheorie seiner Entste-
hungszeit transportiert, dann wird man auch
nach der Theorie mimetischer Darstellung im
Islam fragen konnen und miissen.

In der Darstellung der Sehtheorie Alhazens
wird immer wieder auf die Bedeutung des
Mathematischen abgehoben, zum Teil mit
suggestiven Formulierungen, wenn z. B. von
»Alhazens geometrischer Besessenheit« (S.
128) die Rede ist. Worin das Spezifische dieser
Mathematik der Optik besteht, wird nicht
erlautert, auch die Frage, wie man von den
Berechnungen der Winkel in Reflexion und
Refraktion zur Geometrie der Ornamentik
kommt, wird nicht beriihrt. In Beltings Ver-
gleich der Sehtheorie von Alhazen mit den
mugarnas liest man: »Er [d. h. Alhazen]
spricht bedachtig und minutiés von einer
kreisformigen Figur, in welcher ein Polygon
eingeschrieben ist, und also von einem Topos
der arabischen Geometrie« (S. 127). Damit
wird ein unzutreffender Eindruck erweckt.
Zunichst einmal modifiziert Alhazen hier ein
Theorem der Optik Euklids, mit dem erlautert
wird, daf$ ein Rechteck aus grofSer Entfernung
gesehen rund erscheint. Alhazen wendet diese
These dahin, daf$ das Erkennen des Polygons
im Kreis genaue Beobachtung und damit Zeit
erfordert. Das gilt auch fir das vorausgehende
Beispiel (Sabra Bd. I, S. 220), in dem als Seh-
objekt eine »many-legged creature whose legs
are small and which is moving« gegeben ist,
bei der von Geometrie nicht die Rede sein
kann. In den beiden Biichern iiber die Wahr-
nehmung der intentiones wvisibiles und die
dabei moglichen Irrtiimer finden sich weit
mehr figiirliche als geometrische Beispiele. In
Alhazens Darlegungen zur Tiauschung durch
Werke der Malerei (Sabra I, 295), die Belting
selbst anftihrt (S. 125), geht es ausschliefflich
um mimetische Bilder und ihre Wahrneh-

85



Rezensionen

mung. Hier wird man in der Vermutung
bestarkt, dafs es eben doch so etwas wie eine
»Bildtheorie« im islamischen Umfeld gab,
deren Zusammenhang mit spatantiken Tradi-
tionen geklart werden miifSte. Belting wird der
Optik Alhazens nicht gerecht, weil er den
Akzent zu einseitig auf Mathematik und Geo-
metrie legt. Die spezifische Leistung Alhazens
ist es, dafs er die Theorie des Sehens, die Phy-
siologie und Psychologie der Wahrnehmung
einschliefSt, mit der Theorie des Lichtes und
der Physik der Optik, zu der Reflexion und
Refraktion gehoren, zu einem umfassenden
Lehrgebaude vereint, wobei das Konzept der
Sehpyramide der vom Objekt ausgehenden
Strahlen, die vom Auge aufgenommen wer-
den, das beide Bereiche verbindende Element
ist.

Wenn S. 107 behauptet wird, daff in den
kunstgeschichtlichen Forschungen zur Per-
spektive der Renaissance der Name Alhazens
ganz fehle, so ist das nicht richtig. Von Klaus
Bergdolt (Bacon und Giotto. Zum Einfluf§ der
franziskanischen Naturphilosophie auf die
Bildende Kunst am Ende des 13. Jh.s, in:
Medizinbistorisches Journal. Internat. Viertel-
jabresschrift fiir Wissenschaftsgeschichte 24,
1989, S. 25-41), Frank Biittner (Die Macht des
Bildes tiber den Betrachter. Thesen zu Bild-
wahrnehmung, Optik und Perspektive im
Ubergang vom Mittelalter zur Frithen Neu-
zeit, in: Autoritit der Form — Autorisierungen
— institutionelle Autorititen, Munster/Ham-
burg/London [Pluralisierung und Autoritdt,1|
2003, S. 17 - 36) und Birgit Seidenfufs (» Daf$
wirdt also die Geometrische Perspektiv ge-
nandt«. Deutschsprachige Perspektivtraktate
des 16. [h.s, Weimar 2006) wurde nachdriick-
lich auf Alhazens Bedeutung hingewiesen.
Auch Dominique Raynaud (L’hypothese
d’Oxford. Essai sur les origines de la perspec-
tive, Paris 1998) ist hier zu nennen, dessen
zentrale Thesen aber wohl kaum zu halten
sind. Das Gemeinsame dieser Arbeiten ist
allerdings, dafs sie Alhazen prinzipiell im
Zusammenhang mit den Optik-Traktaten des
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13. Jh.s sehen und von der lateinischen Fas-
sung seines Traktates ausgehen, von der die
Biicher I-III jetzt in einer von A. Marc Smith
besorgten kritischen Ausgabe vorliegen (Alha-
cen’s Theory of Visual Perception. A Critical
Edition, with English Translation and Com-
mentary, of the First Three Books of Albacen’s
De Aspectibus..., 2 Bde., Philadelphia 20071),
die von Belting jedoch nicht herangezogen
wurde. Nicht der arabische, sondern der unter
dem Titel De aspectibus iibersetzte und
gekiirzte bzw. modifizierte Traktat war die
Grundlage der bis in das 17. Jh. anhaltenden
Rezeption.

In der arabischen Welt blieb Alhazens Traktat,
wie A. Sabra und A. M. Smith betonten,
erstaunlicherweise iiber 250 Jahre unbekannt
oder unbenutzt, bis er um 1300 durch den
Kommentar des Kamal al-Din al-Farist zu
neuer Aktualitit kam. Rund ein halbes Jahr-
hundert zuvor schon war Alhazen im Westen
wiederentdeckt worden. Die Frage, warum es
zu dieser Entdeckung kam, die doch einen ent-
scheidenden Wendepunkt in der Einstellung
zum Sehen markiert, wird von Belting nicht
gestellt. Die Darlegungen zu den drei mittelal-
terlichen »Optikern« lafSt entscheidende Fak-
ten aus, wie das schon von Bergdolt hervorge-
hobene Faktum, dafl der papstliche Hof in
Viterbo unter Clemens IV., Johannes XXI. und
Nikolaus III. der Ort war, an dem die Faden
zusammenliefen und an dem Pecham wie
Witelo ihre Traktate verfafst haben. Von hier
aus fiithren die Spuren nach Rom und Assisi. In
allen drei Traktaten spielt die Frage der Wahr-
nehmung der species oder formae und der
intentiones visibiles eine zentrale Rolle, die
von Belting eher verunklart wird, wenn er
sogleich zu Ockhams Kritik an der species-
Lehre iibergeht, die als Reaktion auf deren
Erfolg zu verstehen ist. Belting meint, daf
diese Lehren kein »Rezept« zur Verfugung
stellten, mit dem man in der kiinstlerischen
Praxis arbeiten konnte (S. 161). Das ist ein
voreiliger SchlufS. Die ausfiihrlichen wahrneh-
mungspsychologischen Darlegungen tber die
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Wahrnehmungen der intentiones konnten, wie
zu zeigen wire, den Kinstlern wichtige
Anhaltspunkte bieten. Die Aufgabe, die ihnen
von der neuen Sehtheorie gestellt wurde, war
es, etwas herzustellen, was dieselben oder
wenigstens annihernd dieselben species aus-
strahlt wie der natiirliche Gegenstand. Dieser
Vorgang wird simuliert, und nicht der Sehpro-
zefs (S. 151). Unter den intentiones visibiles
sucht man den Begriff des Raumes vergeblich,
man wird nur Entfernung oder Abstand fin-
den. Beide sind nicht ohne die Korper zu den-
ken, die eine Distanz zwischen sich oder zum
Betrachter lassen, und die Frage, wie diese
Distanz erfafst werden kann, wird in den Trak-
taten griindlich untersucht. Einzelne der
Ergebnisse liefSen sich sehr wohl auf die Male-
rei iibertragen. Es ist ein Fehler fast aller
Untersuchungen zur Vorgeschichte der Per-
spektive, dafs sie die Frage nach der Raumdar-
stellung in den Mittelpunkt stellen und nicht
bei der Frage nach der Korperdarstellung
ansetzen.

Der Begriff des Raumes begann erst im Laufe
der 14. Jh.s eine grofere Rolle zu spielen. Wie
Graziella Federici Vescovini vor ihm nennt
auch Belting Pelacani als wegweisenden For-
scher, fir den die Mathematik die sicherste
Form der Erkenntnis war. Die wissenschaftli-
che Erklirung der Gegenstinde miisse bei
ihren Maflen und ihren berechenbaren Pro-
portionen ansetzen. In der Konsequenz seines
strikt mathematischen Ansatzes lag es, dafs er
auch zu der damals revolutioniren Annahme
der Existenz eines leeren Raumes kam. Wenn
Pelacani trotz der verschiedenen Hinweise von
Federici Vescovini bislang in den Untersu-
chungen zur Geschichte der Perspektive wenig
Beachtung fand, so ist das auch darauf zuriick-
zufiihren, dafy seine Quaestiones super per-
spectivam erst ausschnittsweise publiziert
sind. Die Frage, wie die Umsetzung seiner Leh-
ren in die Perspektivexperimente konkret
abgelaufen sein kann, konnte Federici Vesco-
vini nicht beantworten. Belting bietet ebenfalls
keine Antwort darauf.

Seine Darlegungen zu Brunelleschi wiederholen
Bekanntes und damit auch die alten Fehler, die ihre
Waurzel letztlich in einer teleologischen Betrachtungs-
weise haben, welche die entscheidenden Elemente der
Perspektive, die sich in deren Entwicklung herausgebil-
det haben, schon in ihrem Ursprung finden will. So
schreibt er (S. 185), der Raum von Brunelleschis Dar-
stellungen sei durch Horizont und Fluchtpunkt
bestimmt, doch weder in dem Bild des Baptisteriums
noch in dem des Palazzo Vecchio gibt es Orthogonalen,
die auf den Hauptpunkt hinlaufen wiirden, noch ist ein
Horizont sichtbar.

Martin Kemp und andere haben auf die
Bedeutung hingewiesen, die damals verfiig-
bare Mef3verfahren bei der Erfindung der Per-
spektive gespielt haben sollen, allerdings ohne
genauer zu erldutern, welche Verfahren es
waren und wie sie zur Perspektivkonstruktion
fuhren konnten. Auch Belting erwihnt die
MefStechnik, ohne konkreter zu werden. Es
spricht jedoch alles dafiir, daf$ es das Instru-
ment des Jakobsstabes war, dessen Gebrauch
erstmals 1342 von Levi Ben Gerson erldutert
wurde, der den Sprung zur konstruierten Per-
spektive ermoglichte. Der Jakobsstab perfek-
tionierte die MefSverfahren, die Euklid in sei-
ner Optik vorgeschlagen hatte und die bei-
spielsweise Alberti in seinen Ludi mathematici
ausprobierte. Das Loch im Baptisteriumsbild,
durch das man blicken mufSte, war von der
Entstehung des Bildes her nicht der imaginire
Fluchtpunkt, sondern markierte den Augen-
punkt, der fir die Peilung mit dem Stab not-
wendig war (vgl. E Biittner, Rationalisierung
der Mimesis. Anfinge der konstruierten Per-
spektive bei Brunelleschi und Alberti. In:
Mimesis und Simulation, hrsg. v. Andreas
Kablitz u. Gerhard Neumann [Rombach Wis-
senschaften. Reihe Litterae, Bd. 52], Freiburg
1. Br. 1998, S. 55-88). Der nichste Entwick-
lungsschritt war das von Alberti entworfene
velum, das nur zur perspektivischen Abbil-
dung realer Korper geeignet war. Die entspre-
chenden Holzschnitte in Dirers Underwey-
sung der messung oder die konstruierten
Zeichnungen so genannter Mazzocchi, die
Uccello zugeschriebenen werden, belegen, dafS
Hauptpunkt und Horizont bei der Arbeit mit

87



Rezensionen

diesem Zeichengerit keine Rolle spielen. Das
ist erst in dem von Alberti entwickelten Kon-
struktionsverfahren der Fall, das als costru-
zione legittima bekannt wurde und das anders
als das Zeichnen mit dem velum bei der Erfin-
dung einer historia benutzt werden konnte.
Der hier aufscheinende Gegensatz von gemes-
sener Wirklichkeit und konstruierter Perspek-
tive bleibt in der Geschichte der Perspektive
als Spannung erhalten. Das »gemessene« Bild
kann seinen Wahrheitsanspruch mit der bere-
chenbaren Proportionalitit von Bild und
Wirklichkeit begrinden, ein Anspruch, an
dem auch das konstruierte Bild partizipiert,
das eine mogliche oder nur denkbare Wirk-
lichkeit vor Augen stellt. Nur von dieser zwei-
ten Art des perspektivischen Bildes wird man
sagen konnen, daf es »im Prinzip eine utopi-
sche Welt« zeigt (S. 217).

Wenn man Brunelleschi und Alberti auch die
Erfindung der perspectiva artificialis mit
gutem Recht zuschreibt, so haben sie deren
Regeln doch nicht von Anfang an vollig durch-
schaut. Die wissenschaftliche Durchdringung
der Grundlagen der Perspektive erfolgte in
einem langen ProzefS, der einen gewissen
SchlufSpunkt erreichte, als Guidobaldo del
Monte bewies, daf$ jede Schar von Parallelen,
die die Projektionsfliche durchschneiden,
einen eigenen Fluchtpunkt hat, daf$ es im Bild
potentiell mithin unendlich viele Fluchtpunkte
gibt. Auch die Regeln des Horizontes im Bild
sind nur schrittweise entdeckt und umgesetzt
worden. Zwar ist es nicht so, wie S. 258
behauptet wird, daf§ die frithe Neuzeit den
Horizont an den menschlichen Blick gebunden
und damit eine kulturgeschichtliche Wende
herbeigefiihrt habe. Das wufSte man bereits in
der Antike (z. B. Manilius, Astronomica, 1,
650ff.), doch in der Praxis wurde der Hori-
zont, Albertis linea centrica, bildimmanent
festgelegt, ohne Berticksichtigung des tatsach-
lichen Betrachterhorizontes (mit der bedeuten-
den Ausnahme von Masaccios » Trinita«). Erst
spater haben die Maler, unter ihnen Man-
tegna, sich bemiiht, den Bildhorizont mit dem
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Betrachterhorizont zu verschmelzen. Mit Jean
Pélerin wurde der Begriff des Horizontes dann
in den Regelkanon aufgenommen. Auch die
Auffassung des Bildes als aperta fenestra setzte
sich nur schrittweise durch. Auf Brunelleschis
Bild vom Palazzo Vecchio, das oben entlang
der Dachkonturen abgesdgt war, wird sie
kaum angewandt worden sein. Am Anfang
steht, wie die Bilder Giottos zeigen konnen,
das Konzept der Sehpyramide, die, ob vom
einzelnen Objekt oder vom Bildganzen ausge-
hend, immer nur einen Wirklichkeitsaus-
schnitt erfafSt. Der nachste Schritt war der Ein-
blick in einen Raumkasten. Erst der Durch-
blick durch das wvelum provozierte den
Vergleich mit dem Fenster. Das Fenster ist
auch nicht das alleinige neuzeitliche Bildprin-
zip. Neben ihm steht das Reliefprinzip, das
seine Darstellung vom undurchdringlichen
Grund nach vorne aufbaut. Dafd es gleicher-
mafSen ein Prinzip illusionistischer Gestaltung
ist, konnen zum Beispiel die » Quodlibet-Bil-
der« und andere Formen des trompe I’ceil zei-
gen. Einspruch mufS auch gegen die These
erhoben werden, dafl Fenster und Fenster-
durchblick in der westlichen Kultur untrenn-
bar zusammengehorten (S. 272). Das Fenster
im christlichen Sakralbau ist stets nur dazu da,
Licht hereinzulassen, und gewihrt keinen
Ausblick, nicht einmal dort, wo man sich im
Interesse der Lichtfihrung fiir eine transpa-
rente Verglasung entschied. Auf der anderen
Seite wird man in der islamischen Welt die
maschrabyyia, die ornamentale Vergitterung,
nicht als die einzige Moglichkeit ansehen kon-
nen, Wandoffnungen zu schlieffen. Es gibt
auch in der islamischen Architektur Fen-
steroffnungen, die fur den Ausblick geschaffen
wurden. Die »Torre de las Damas« der
Alhambra ist ein solcher Ort reizvoller Fen-
sterausblicke.

Die Darlegungen Beltings sind sozusagen ein-
gerahmt durch Uberlegungen zu dem Begriff
der »Symbolischen Form«, der von Panofsky
in die Diskussion iiber die Perspektive einge-
fihrt wurde. Dabei schlof§ er sich Cassirers
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Definition des Begriffs an: »Unter einer ,sym-
bolischen Form® soll jede Energie des Geistes
verstanden werden, durch welche ein geistiger
Bedeutungsgehalt an ein konkretes sinnliches
Zeichen gekniipft und diesem Zeichen inner-
lich zugeeignet wird. In diesem Sinne tritt uns
die Sprache, tritt uns die mythisch-religiose
Welt und die Kunst als je eine besondere sym-
bolische Form entgegen.« Wenn Belting aber
das Licht oder das Fehlen der Perspektive in
der arabischen Kunst als symbolische Form
bezeichnet, so verliert sich dieser Begriff ins
Unverbindliche, dann ist am Ende alles irgend-
wie symbolische Form.

Belting fiihrt in seiner Argumentation in den
Schlufkapiteln auf das Konzept des Blicks hin.
Dieses Konzept enthdlt unausweichlich ein
atavistisches Moment, niamlich die Vorstel-
lung, dafl das Sehen ein aktives Tun, eine
soziale Handlung sei, daf$ wir Sehstrahlen aus-
senden, die unser Gegeniiber treffen und auch
verletzen konnen. Die Vorstellung der Magie
des Blickes, die Furcht vor dem »bosen Blick «
sind offenbar tief im Menschen verankert.
Alhazens radikal neue Sehtheorie, die das
Sehen kompromifSlos als passives Empfangen
auffaflt, ist das genaue Gegenteil zu dem Kon-
zept des Blicks, das seine psychoanalytische
Prigung nicht verleugnen kann, wobei die
Vorstellung des »siindigen« oder »begehrli-

chen« Auges naturlich schon in der Bibel aus-
gebildet ist. Diesem Gegensatz von Blick und
visueller Wahrnehmung nachzugehen wire
lohnend, wobei auch gefragt werden miifte,
wie weit sich Alhazens Auffassung in der isla-
mischen Welt durchgesetzt hat. Auf der ande-
ren Seite ist, wenn den Untersuchungen das
aktuelle Konzept des Blicks zugrundegelegt
wird, wenn die Geschichte des Blicks im kul-
turellen Vergleich das Ziel ist, die weitgehende
Beschrankung auf die Geometrie des Sehens
nicht gerechtfertigt, gerade dann miifSte der
Akzent weit starker auf die Darlegungen zur
Psychologie der Wahrnehmungen gelegt wer-
den, die von Alhazen und seinen Nachfolgern
in den ausgedehnten Untersuchungen der
intentiones visibiles ausgearbeitet wurden. Die
Fragen nach Gegensdtzen zwischen islami-
scher und christlicher Weltsicht wiren von
hier aus noch einmal zu stellen. Vielleicht sind
die Gemeinsamkeiten doch grofer, als dieses
Buch uns glauben machen will. Die detaillierte
und konsequent historische Untersuchung der
Sehtheorien, wie sie von A. I. Sabra, D. C.
Lindberg, R. Rashed und A. M. Smith vorge-
legt wurden, haben, ohne die Unterschiede zu
verwischen, doch zugleich die Gemeinsamkei-
ten betont, die es nahelegen, das Mediterranée
als vielgestaltigen, aber doch zusammen-
gehorigen Kulturraum zu betrachten.

Frank Biittner
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