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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.



Vorwort und Danksagung

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
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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—
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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
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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

30

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.
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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.



1. 1. Topographische Landschafts- und Panoramadarstellung: Arbeitsdefinitionen

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.



1. 1. Topographische Landschafts- und Panoramadarstellung: Arbeitsdefinitionen

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-

60

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.
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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.

81



I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

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.



2.2.1.2. Das Nilmosaik von Palestrina: Raumerfassung und Perspektive

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 Transve