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Zielsetzung der vorliegenden Untersuchung ist es, eine erstmalige Analyse der
räumlichen Darstellungsmodi und Perspektiveformen für die Bildgattung der
römischen Landschaftsfresken zu erarbeiten. Hierzu wird eine analytische Methodik
verwendet, die auf den theoretischen und terminologischen Grundlagen der
Darstellenden Geometrie basiert. Römische Landschaftsfresken aus drei verwandten
Motivgruppen – Sakral-Idylle, Villenlandschaft und nilotische Landschaft – werden in
einer chronologischen und ikonographischen Ordnung systematisiert und auf ihre
perspektivischen Darstellungsmodi hin befragt, wobei der Zeitraum vom 1. Jh. v. Chr.
bis ins 1. Jh. n. Chr. als zeitlicher Untersuchungsrahmen dient. Ziel der Denkmäl-
eranalyse mit Schwerpunkt auf den pompejanischen und stadtrömischen Freskenbe-
ständen ist es, die vorhandenen Möglichkeiten und Grenzen, Kenntnisse und
Konventionen in der perspektivischen Bildtradition zu erschließen und die vor-
herrschenden Muster landschaftlicher Raumdarstellung vor ihrem mentalitätsge-
schichtlichen Hintergrund zu beleuchten.
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Vorwort und Danksagung

Bei der vorliegenden Untersuchung zum Thema perspektivischer Raumdarstellung in den Land-
schaftsbildern der römisch-kampanischen Wandmalerei handelt es sich um die überarbeitete und
stark gekürzte Dissertation der Verfasserin, welche im Wintersemester 2011–2012 an der Univer-
sität Salzburg approbiert wurde. Die erwähnten Kürzungen 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 ausführlich besprochen
werden konnten, weshalb an dieser Stelle nur darauf verwiesen sei.

Des Weiteren musste für 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 überblicksartig behandelte. Dazu wurde die Entwicklung der hellenistischen Optik als
geometrische Wissenschaft berücksichtigt, Axiome und Theoreme der euklidschen Optik auf ihre
Kompatibilität mit zentralperspektivischen Zusammenhängen geprüft und der Frage nachgegan-
gen, ob die Beschreibung zentralprojektiver Verfahren und zentralperspektivischer Darstellungen
auf Basis optischer Theorien in der Antike im Bereich des Möglichen 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 (möglichen) Projektionsmethoden andererseits sowie die Relevanz optischer
Erkenntnisse für die Herausbildung zentralperspektivischer(Min) Darstellungen. Bezüglich einer
antiken Terminologie der Perspektive-Theorie wurde der mehrdeutige und schillernde Terminus
‹Skenographia› näher beleuchtet und einem Disambiguierungsversuch unterzogen, sowie nach ei-
ner Interpretation des in der antiken Kunstliteratur gebräuchlichen 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 römisch-
kampanischen Landschaftsfresken. Zur Bildgattung der urbes maritimae, die vor allem für Frage-
stellungen zur topographischen Landschaftsmalerei eine zentrale Rolle spielt, ist eine separate Un-
tersuchung in Vorbereitung, deren Schwerpunktsetzung einerseits der perspektivischen
Raumerschließung in Stadt- und Hafenveduten gilt, andererseits mögliche Querverbindungen
zwischen Landschaftsmalerei und Kartographie prüft. Denn gerade die urbs maritima-Bilder des
1. Jh. n. Chr. könnten eine Zwischenstellung zwischen idealisierter Landschaftsdarstellung und
topographischen Augenscheinkarten einnehmen, wobei zu klären ist, in wie weit es zu einer doku-
mentarischen Wiedergabe kommt und ob der sogenannte „Landkartenstil“ Berührungspunkte
mit kartographischen Mechanismen der Raumerschließung besitzt.

Während diese ergänzenden Fragestellungen und Ergebnisse eigenständigen Abhandlungen
vorbehalten sein mögen und hier nicht mit aufgenommen werden konnten, konzentriert sich die
vorliegende Publikation auf den enger gesteckten Bereich räumlicher Darstellungsweisen und per-
spektivischer Modi in der römisch-kampanischen Landschaftsmalerei. Neben der geometrischen
Bildanalyse liegt das Hauptaugenmerk auf typologisch-ikonographischen Aspekten sowie der He-
rausarbeitung kulturhistorisch und mentalitätsgeschichtlich relevanter Grundlagen, welche die
Voraussetzung für eine Interpretation der Landschaftsbilder bilden.

Dass dem umfang- und facettenreichen Thema von Raumvorstellung, Raumerschließung
und Raumdarstellung in den antiken Kulturen das besondere Interesse der jüngsten Altertumswis-
senschaft gilt und es sich um einen aktuellen Forschungsschwerpunkt handelt, bezeugen die breit
gefächerten Forschungsbemühungen des Berliner Exzellenz-Clusters „TOPOI“, im dem sich ein
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Forschernetzwerk mit dem Themenbereich der Formierung und Transformierung von Raum und
Wissen in den antiken Kulturen beschäftigt*. Der richtungsweisende Ansatz, dass dem ebenso
grundlegenden wie weit verzweigten Forschungsfeld von Räumlichkeit in der Antike interdiszipli-
näre Methoden überaus zugute kommen, ist ein Unterfangen, dem – in bescheidenerem Rah-
men – auch die Verfasserin bei ihrer Untersuchung gerecht zu werden suchte.

Denn gerade die Ausprägung räumlicher Darstellungsweisen in den antiken Kulturen ist in
ganz besonderer Weise mit der Formierung und Transformierung von Wissen über den Raum ver-
bunden – ist doch jede Darstellungsform ein entsprechendes, von der jeweiligen Kultur für
zweckdienlich oder würdig empfundenes Mittel, die dreidimensionalen Verhältnisse des physikali-
sches (oder imaginierten) Raumes in die zweidimensionalen Verhältnisse einer Bildebene zu über-
tragen – sei es im Mosaik, im Fresko oder anderen Formen der Malerei – und folglich auch zu
transformieren. Das jeweilige Perspektive-Konzept enthält dabei das Wissen darum, auf welche
Weise eine solche Umwandlung stattzufinden hat, denn jede Darstellungsform bedient sich gewis-
sen Transformationsregeln, welche für die Bildkultur einer Epoche/Zivilisation und deren Zu-
gang zu räumlichen Phänomenen so charakteristisch sein können, dass es zur Ausbildung eines
Kanons an perspektivischen Darstellungsmodi kommt, welche ihrerseits von anderen Zweigen
der Wissensgewinnung inspiriert sein können oder fruchtbar auf diese zurückwirken. Der Er-
schließung und Herausarbeitung solcher perspektivischer Darstellungskonventionen – als wesent-
licher Gradmesser für den Zusammenhang von Wissen, Raum und Bildern in den antiken
Kulturen – ist die vorliegende Studie mit dem Schwerpunkt auf der römischen Abbildungspraxis
gewidmet.

Wer sich an die Abfassung einer Dissertationsarbeit und deren Überarbeitung macht, stellt wo-
möglich 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, Unterstützung
und Mitwirkung zahlreicher Forscher, Kollegen, Freunde und Institutionen maßgeblich beiträgt,
deren förderliche Beteiligung sich auf vielfältige, manchmal verschlungene Weise in einem sol-
chen Forschungsprojekt niederschlägt – weshalb ihnen vermutlich mehr Dank geschuldet ist, als
sich in Kürze ausdrücken lässt.

In dieser Hinsicht gilt ein erster Dank dem Österreichischen Wissenschaftsfond (FWF),
dessen umfassende Druckkostenförderung eine hochwertig ausgestattete Publikation erst ermög-
lichte, sodass die relevanten Fresken hier durchgehend in qualitätsvollen Farbaufnahmen vorge-
legt werden können, welche dem Leser nicht nur wesentliche Details sichtbar werden lassen,
sondern auch einen Eindruck vom Erhaltungszustand und bisweilen der Farbenpracht römischer
Fresken vermitteln. Für die ansprechende Umsetzung der Publikation danke ich dem Phoibos
Verlag Wien – namentlich Mag. Roman Jacobek – ebenso wie für die unkomplizierte Zusammen-
arbeit und das stete Bemühen etwaige Sonderwünsche der Verfasserin zu realisieren.

Großer Dank sei meinem Betreuer Prof. Dr. Wolfgang Wohlmayr von der Universität 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 Beschäftigung mit
kunsttheoretischen und kulturhistorischen Fragestellung innerhalb der Archäologie hat auch die
Konzeption der vorliegenden Untersuchung wichtige Impulse und gedankliche Anstöße 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 für die vorliegende Untersuchung nur
mehr marginal berücksichtigt und an entsprechender Stelle
erwähnt 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 Forschungsbeiträge sich den Themenbereichen men-
taler und geographischer Raumerfassung, antiker Kartogra-
phie, Vermessungswesen und geographischer Wissenschaft
widmen, konnte für die vorliegende Publikation leider
nicht mehr gebührend eingearbeitet werden.
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gen. Ebenso gedankt sei Prof. Dr. Florens Felten, aus dessen gewissenhafter und detaillierter Lek-
türe wichtige sachliche Anregungen, Vorschläge und Hilfestellungen hervorgingen. Erheblicher
Dank gebührt an dieser Stelle auch Dr. Günther Maresch, der sich der mühevollen Aufgabe ange-
nommen hat, als Experte im Bereich der Darstellenden Geometrie eine Archäologische Untersu-
chung in weiten Teilen mitzubetreuen. Seinem didaktischen Vermögen bei der Vermittlung
geometrischer Inhalte verdankt die Verfasserin die Grundlagen auf dem komplexen Feld der Dar-
stellenden Geometrie und die Faszination für ein spannendes Tätigkeits- und Forschungsfeld. Für
seine stete Hilfsbereitschaft und Geduld im Umgang mit einem fachfremden Laien sei Dr. Ma-
resch diesbezüglich ebenso gedankt wie für seine rege Anteilnahme am Fortgang der Arbeit, da er
sich im Laufe des Forschungsprojekts zu einer unverzichtbaren Anlaufstelle für sämtliche Fragen
aus dem Bereich der Darstellenden Geometrie entwickelte. Als ebenso unverzichtbar erwies sich
die vielfache Hilfe und Unterstützung von Dr. Gunhild Jenewein vom ÖHI in Rom, deren Enga-
gement und Tatkraft beim Einholen von Sondergenehmigungen bei der Soprintendenza es der
Verfasserin erst erlaubten, den Großteil der bearbeiteten Monumente im Original zu sehen und
die perspektivische Analyse auf eigene Photodokumentationen zu stützen. Für das punktgenaue
Lektorat zahlreicher Manuskripte sei ihr diesbezüglich ebenso gedankt wie für ihren Einsatz bei
den italienischen Behörden, da sie der Verfasserin in zahlreichen Situation mit Rat und Tat zur
Seite gestanden hat. Für 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 interdisziplinären
Aufgabenstellen beibringen konnten. Prof. Dr. Umberto Pappalardo von der Universität Neapel
sei für seine wohlwollende Anteilnahme am Forschungsvorhaben ebenso gedankt wie für seine
Gastfreundschaft vor Ort, die Möglichkeit zu einem Austausch mit italienischen Kollegen und
das Arrangieren von Besichtigungen neu ergrabener Denkmäler in Pompeji und Umgebung. Was
den Sonderzugang zu noch unpublizierten Freskenfunden betrifft, ist die Verfasserin auch Dr.
Thomas Fröhlich vom DAI in Rom zu Dank verpflichtet, dessen unkompliziertes Entgegenkom-
men hier ebenso zu erwähnen ist wie die angetroffene Diskussionsbereitschaft im Gespräch. Dies-
bezüglich sei auch Prof. Dr. Haritini Kotsidu von der Universität Frankfurt ein herzlicher Dank
ausgesprochen, von deren richtungsweisenden Studien zur Landschaftsdarstellung in der römi-
schen Freskenkunst die Verfasserin nicht nur im Vorfeld maßgeblich profitieren konnte, sondern
deren reges Interesse beim zustande gekommenen Meinungsaustausch ebenso hervorgehoben sei.
Nicht nur für zielführende Impulse, Denkanstöße und fachliche Anregungen, sondern auch für
kollegiale Unterstützung in mehrfacher Hinsicht dankt die Verfasserin in besonderem Maße Mag.
Dr. Norbert Zimmermann und Mag. Dr. Gerold Eßer 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 wäh-
rend der letzten Jahre unterstützte, namentlich das ÖHI in Rom, dessen Bibliothek und Infra-
struktur die Verfasserin durch mehrere Stipendienaufenthalte über die Akademie der
Wissenschaften dankenswerterweise nutzen konnte, ebenso dem BMWF für die Gewährung eines
Forschungsstipendiums auf dem Gebiet der Archäologie und der Universität Salzburg, die das Vo-
rankommen der Arbeit ebenfalls durch ein Forschungsstipendium gefördert hat.

Meinen Freunden und Kollegen möchte ich an dieser Stelle einen besonders herzlichen
Dank aussprechen, da sie nicht nur durch eine extensive Lektüre des Manuskripts maßgeblich
am Gelingen der Arbeit beteiligt waren, sondern als Ansprechpartner und Vertrauenspersonen
auch immer ein offenes Ohr für etwaige Fragen oder Probleme hatten und auf vielfältigem Wege,
durch Ermunterung, Motivation, Anregungen und regen Meinungsaustausch sowohl sachliche
Beiträge beisteuerten, als auch stets persönlich den Rücken stärkten. In dieser Hinsicht sei ihnen
sowohl für mühevolles Lektorat, als auch für aufrichtige Freundschaft gedankt, namentlich Mag.
Verena Fugger, Mag. Manuel Schwemmbacher und MMag. Dr. Alexander Zimmermann.
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Jene Art von ganz persönlichem Dank, der sich kaum in Worte fassen lässt, 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 Beschäftigung mit wissenschaftlichen Fragestellung-
gen geführt haben und mein Interesse in dieser Hinsicht weckten, sondern auch die Möglichkeit,
diesem Interesse nachzugehen, es zu vertiefen und mich ihm über Jahre hinweg zu widmen. Für
die erbrachten Opfer und die geschaffenen Voraussetzungen, die sowohl mein Studium als auch
meine Forschung erst ermöglichten, sowie für die bewundernswerte Geduld, persönliche Anteil-
nahme, Nachsicht und Unterstützung in jedweder Hinsicht gilt meiner Familie und meinem
Mann ebenso meine tiefste Dankbarkeit wie für die große Wertschätzung und das rückhaltlose
Vertrauen, mit dem sie mich bei der Bewältigung dieser Aufgabe jederzeit begleitet haben. Ihnen
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 nötig, daß immer wieder an diesen fundamenta-
len Begriffen Kritik geübt wird, damit wir nicht unwissentlich von ihnen beherrscht werden.
Dies wird besonders deutlich in Situationen der Entwicklung, in denen der konsequente Ge-
brauch der überlieferten fundamentalen Begriffe uns zu schwer auf lösbaren Paradoxien führt.“1

„Der Grund ist feucht und trägt Rohr und Schilf, wie sie der fruchtbare Sumpfboden ohne
Saat und Bestellung aufgehen läßt; auch Tamariske und Cypergras sind dargestellt, denn auch
diese wachsen im Sumpf. Himmelhohe Berge erheben sich ringsum, doch nicht von einer Art;
die einen nämlich, die Föhren tragen, deuten auf leichten Boden, die anderen, reich an Kypres-
sen, zeugen von tonigem Erdreich, und die Tannen dort, was anderes sagen sie, als daß der
Berg vom Sturm gepeitscht und rauh ist ? […] Von den Bergen sprudeln Quellen, die beim He-
rabfließen ihr Wasser vereinen […], der Maler hat das Wasser so […] geleitet, wie es auch die
allweise Natur getan hätte; es schlängelt sich in vielen mit Eppich umwucherten Mäandern, in
denen die Wasservögel gut schwimmen können. Du siehst wohl die Enten, wie sie auf der
Wasserfläche gleiten und gleichsam Wasserbahnen aufwühlen. […] Schau ! Sogar ein Fluß
strömt still aus dem Sumpf, breit und mit leichtem Wellenschlag; Ziegen- und Schafhirten
überschreiten ihn auf einem Steg. Wenn du den Maler für die Ziegen lobst, weil er sie lustig
springend malte, oder für die Schafe, weil ihr Gang schwerfällig ist, als sei ihnen das Vließ zur
Last, […], so rühmten wir nur einen kleinen Vorzug des Bildes und nur, was zur Nachahmung
gehört, lobten aber nicht den tieferen Sinn und den glücklichen Griff, und die sind doch das
Entscheidende in der Kunst. Worin liegt nun der Sinn? Der Künstler hat einen Palmensteg
über den Fluß gelegt und verbindet damit einen sehr schönen Gedanken. Weil er nämlich
wusste, was man von den Palmen sagt: daß die eine von ihnen männlich, die andere weiblich
sei, und weil er von ihrer Vermählung hörte: […]; da neigt sich nun der männliche Baum lie-
bend hin und wirft sich über den Fluß; weil er aber den weiblichen, der noch zu weit absteht,
nicht erreichen kann, liegt er nun da und tut Knechtdienste als Steg über das Wasser […].“2

Diese beiden Zitate, zunächst noch unverbunden und scheinbar ohne Zusammenhang, seien der
vorliegenden Untersuchung zu den perspektivischen Darstellungstechniken und Modi der Raum-
erfassung in römischen 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-
klärten, möglichst präzisen und expliziten Terminologie besteht. Dabei erscheint die von Ein-
stein geforderte „Begriffsklärung“ und „Begriffskritik“3 nicht nur als wissenschaftstheoretischer

1 Einstein 1960, xi.
2 Philost., Eik. 1, 9, 1–5. Zitat u. Ü. nach: Schön-

berger 1968, 106–111. Zu Philostrats Schilderung von
Landschaftsbildern und den Schwerpunkten seiner Ek-
phrasis vgl. Croisille 2010, 34; Giuliani 2006, 91–116;
Lorenz 2008, 47. 263; Moffitt 1997, 232 f. 244–246; Neu-
meister 2007, 263–275; Noack-Hilgers 1999, 203–219;
Scheibler 1994, 31. 34; Schirren 2009, 129–142; Schön-
berger 1968, 47 f.; Vetters 1972–75, 223–228; Woermann

1876, 228–232.
3 Anstelle des kategorisch mehrdeutigen und dement-

sprechend verfänglichen Ausdrucks ‹Begriff› werden hier
durchgehend ‹Ausdruck› oder ‹Terminus› verwendet, da
‹Begriff› ein Paradebeispiel für missverständliche Verwen-
dungsweisen ist. Die einfachen eckigen Klammern (‹ , ›)
dienen zur Bildung von Anführungsnamen, d. h., dass
nicht auf das Objekt Bezug genommen wird, das mithilfe
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 gewählten Fragestellung als unverzichtbare Voraussetzung erwiesen, um einerseits verbreitete
Missverständnisse über die Thematik zu vermeiden, andererseits eine erkenntnisorientierte For-
schung zu ermöglichen, deren Ergebnisse auf geometrischer Analyse basieren und damit deduktiv
begründbar sind. Bevor diese geometrischen Analysemethoden, der notwendige terminologische
Apparat und die deduktiven Begründungsstrategien im ersten und theoretischen Teil der Arbeit
näher beleuchtet werden (I. 3.), sei in Anknüpfung 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, führt seine Leser im 2. Jh. n. Chr. durch eine
abwechslungsreiche und prächtige Bildergalerie, in die auch einige Landschaftsgemälde wie die er-
wähnte Sumpf- und Flusslandschaft Aufnahme finden. Fernab der Frage, ob es sich bei den
efij¿me| des Philostrat um real vorhandene oder bloß imaginäre Bilder handelte, ob der Haupt-
aspekt der eloquenten Bildbeschreibung auf dem rhetorischen Training, der Rolle der Phantasia4

oder doch eher einem verschlungen-reizvollen Spiel mit verschiedenen Darstellungs- und Fik-
tionsebenen zu suchen ist, legt die detailreiche Ekphrasis ein Zeugnis für die Beliebtheit des land-
schaftlichen Genres in römischer Zeit ab, was eine Fülle an archäologischen Denkmälern
bestätigen kann. Wie bei der Betrachtung eines pompejanischen Freskos aus dem National-
museum in Neapel (Abb. 252)5 „wandert“ der Leser der efij¿me| durch einen Landschaftsraum
mit sumpfiger Ebene, kleinen Gewässern, Bergen, Zypressen, Hirten und ihrem weidenden Vieh.
Im Gegensatz zu Philostrat und seinen antiken Rezipienten sieht sich der moderne Betrachter
und Interpret römischer Landschaftsbilder aber mit einer Fülle von theoretischen Problemen kon-
frontiert, bevor sich ihm Bedeutung und „Sinn“ eines derartigen Raumgefüges erschließen. Diese
Probleme sind zunächst von terminologischer Art, betreffen Klassifikation, Systematisierung und
theoretische Rahmenbedingungen, die einer archäologischen Erforschung zugrunde gelegt wer-
den müssen. Während Philostrat seiner Gemäldebeschreibung einfach den Titel „ % Eko|“ beifügt,
was soviel wie ‹Sumpf› bedeutet, ist die moderne Forschung sichtlich in Verlegenheit, wenn es
um die differenzierte Bezeichnung von Phänomenen 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 merkwürdigen Kon-
sequenzen geführt, was an zwei Beispielen kurz veranschaulicht werden soll:
1.) So wurde etwa unter Rückgriff auf Panofsky verlangt, für die Analyse antiker Bildwerke

„fortan auf den Ausdruck ›Perspektive‹ zu verzichten“. Dieser Vorschlag findet sich in
Kochs terminologischer Untersuchung zur Techne in der klassischen Malerei und Carls Ar-
beit zu räumlichen Darstellung in der griechischen Kunst, die sich den Thesen von Panofs-
ky (Die Perspektive als symbolische Form) anschließen und den Ausdruck ‹Perspektive› in der
modernen Forschungsliteratur durch den Ausdruck ‹rjgmocqau‹a› ersetzen möchten bzw.
den Terminus ‹Perspektive› für die Beschreibung antiker Flächenkunst zu eliminieren su-
chen6. Denn nach Kochs „terminologischem Argument“ ließe sich die Bedeutung des Aus-

Die deutschen Anführungszeichen („ , “) verweisen auf
Zitate aus der Literatur und dienen darüber hinaus zum
metaphorischen oder ironisierenden Wortgebrauch im
Fließtext. Eine kursive Schreibweise wird entweder für
lateinische Zitate und Ausdrücke benutzt oder zur Beto-
nung/Hervorhebung von Ausdrücken im Fließtext verwen-
det. Die einfachen eckigen Klammern ( [ , ] ) werden bei
Auslassungen innerhalb von Zitaten gebraucht ([…]) oder
bei Ergänzungen der Verfasserin innerhalb von Zitaten.
Die Zeichengebung innerhalb von Zitaten wird so beibe-
halten, wie der jeweilige Verfasser sie in seinem Werk ver-

wendet hat. Vgl. Dorn 2008, 17. 20–24.
4 Vgl. dazu: Schirren 2009, 131–142.
5 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.; Steingräber 1985, 33 f.

6 „Dieser Terminus [‹rjgmocqau‹a›] ist bisher nur als
antiker Vorläufer eines neuzeitlichen kunstgeschichtlichen
Phänomens betrachtet worden, der perspektivischen Dar-
stellung. Die ars perspectiva nun ist kein antiker Terminus,
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drucks ‹Perspektive› auf die Konstruktionsweise räumlicher Darstellungen nach Alberti
(1404–1472) festlegen und diese Konstruktionsweise sei aufgrund „unüberbrückbarer Epo-
chenunterschiede“ für die antiken Denkmäler nicht gegeben (oder apriori auszuschließen).
Aus diesem Grund sei die Verwendung des Ausdrucks ‹Perspektive› in Bezug auf antike
Denkmäler abzulehnen. Dieser Ansatz zieht jedoch einen ganzen Schwarm an theoreti-
schen Problemen nach sich, die hier in aller Kürze angedeutet sein sollen:

• Der Ausdruck ‹Perspektive› 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 für Frontalper-
spektiven unter zusätzlicher Zuhilfenahme einer Aufriss-Konstruktionsskizze mit Pro-
jektionsstrahlen entwickelte (Abb. 26, vgl. I. 3. 1. 2.)7. Daneben gibt es auch andere
Verfahren zur Herstellung von Zentralperspektiven und die Möglichkeit, den Aus-
druck ‹Perspektive› in einem weiteren Sinn zu fassen, sodass nicht nur eine bestimmte
Konstruktionsmethode, sondern auch Darstellungsformen und womöglich sogar andere
als die Zentralperspektive unter ‹Perspektive› fallen könnten. Zudem ist es allein auf-
grund von räumlichen Darstellungen (bspw. Architekturbildern) äußerst schwer,
wenn nicht gar aussichtslos, die zugrunde liegenden Konstruktionsvorgänge und ge-
wählten Konstruktionsmethoden zu bestimmen, während sich die Art und Form der
räumlichen Darstellungsweise mithilfe weniger Zusatzinformationen und meist allein
anhand der Bilder einschätzen lässt. Im Hinblick auf Kochs Festlegung liegt also der
Verdacht nahe, dass hier ein Terminus zu eng expliziert worden ist, um ihn für die ar-
chäologische Forschung unbrauchbar zu machen.

• Wenn verlangt wird, dass bei der archäologischen Beschreibung antiker Bildwerke le-
diglich der Ausdruck ‹rjgmocqau‹a› benutzt wird, so scheint es sich um eine restrikti-
ve Forderung zu handeln, die entweder eine apriorische Gleichsetzung von
‹rjgmocqau‹a› mit ‹antiker Raumdarstellung› oder ‹antiker Perspektive› vornimmt oder
den Ausdruck ‹rjgmocqau‹a› ungeklärt und in seiner Bedeutung offen lässt. Damit ist
aber weder eine Bestimmung des Ausdrucks ‹rjgmocqau‹a› erfolgt, noch ist die Analy-

sondern die Bezeichnung für 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 für die
nachfolgende Forschung richtungsweisenden Untersu-
chung »Perspektive als symbolische Form« von 1927 deut-
lich gemacht, daß die rjgmocqau‹a […] keinesfalls mit
einer neuzeitlichen perspektivischen Darstellung gleichge-
setzt werden könne. […]. Nach Panofskys Überlegungen
zur »symbolischen Form« hätte eigentlich deutlich sein
müssen, daß zwischen der neuzeitlichen ars perspectiva
und den Methoden der verkürzten Darstellung in der An-
tike unüberbrückbare Epochenunterschiede bestehen, und
es wäre konsequent gewesen, bei der Beschreibung antiker
Tiefenwirkung auf den Ausdruck ›Perspektive‹ fortan zu
verzichten.“ Koch 2000, 84–86. Ganz ähnlich die Stoß-
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 „Räumlichkeit“ als Ausdruck von Tiefenempfin-
dung, unabhängig von der modernen Anschauung, diese
beschreiben.“ Carl 2006, 48, vgl. 44. Ergebnis dieser ter-
minologischen Aussonderung aufgrund der „neuzeitlichen
Problematik“ und „unüberbrückbarer Epochenunter-

schiede“ ist freilich nur, dass ein kategorisch mehrdeutiger
und vager Ausdruck (‹Perspektive›) in seiner Bedeutung
nicht geklärt oder expliziert wird, sondern lediglich verwor-
fen und durch einen noch dubioseren Ausdruck (nämlich
‹Räumlichkeit›) 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 Verfügung
steht. Damit soll aber nicht in Abrede gestellt werden,
dass ‹ ars perspectiva › ein Ausdruck ist, den Alberti und
andere Renaissance-Theoretiker/Künstler für Zentralper-
spektiven (oder auch Konstruktionsmethoden zur Herstel-
lung von Zentralperspektiven) einführten 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
‹perspicere› in der Antike nicht bedeutungsgleich mit der
Verwendungsweise von ‹ars perspectiva› bei Alberti ist, wo-
mit aber noch keinesfalls die Frage geklärt (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. ausführ-
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 möglicherweise auch eine petitio prin-
cipii zugrunde liegt. Der argumentative8 Zirkel entsteht dann, wenn ein antiker
Ausdruck (‹rjgmocqau‹a›) in die Sprache der modernen Forschung übertragen wird, in-
dem er dort nicht mehr nur erwähnt, sondern auch gebraucht wird, aber ohne ihn vor-
her mithilfe der modernen Forschungssprache zu explizieren oder durch Synonyme zu
übersetzen, sodass die genaue Bedeutung des Ausdrucks unklar bleibt. Wird eine sol-
che Übertragung vorgenommen, ohne ‹rjgmocqau‹a› vorher mithilfe moderner Ausdrü-
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 ungeklärte Ausdruck anschließend noch zur Beschrei-
bung und Bezeichnung von antiken Denkmälern (oder ihren Darstellungsformen)
herangezogen wird, um eine etwaige Problemlösung zu suggerieren. Die zugrunde lie-
gende Problematik – welche Formen antiker Raumdarstellung gab es und was ‹rjgmo-

cqau‹a› bedeutet – wird dadurch aber bestenfalls verdeckt, während tatsächlich ein
zirkulärer Leerlauf stattfindet, bei dem freilich weder eine Klärung antiker Darstel-
lungsweisen noch eine Explikation von ‹rjgmocqau‹a› erreicht wurde.

2.) Angesichts dieser methodischen und terminologischen Schwierigkeiten verwundert es nicht,
wenn andere Forscher, die sich intensiv mit dem Thema der antiken Landschaftsdarstellung
beschäftigten, zu dem resignativen Ergebnis gelangen, dass die Probleme der antiken Raum-
darstellung und landschaftlichen Raumerfassung nicht nur unergiebig, sondern für die mo-
derne Archäologie auch irrelevant seien: Wiederum unter Verweis auf Panofsky wird
konstatiert, dass perspektivische Fragestellungen (respektable der Zentralperspektive) in Be-
zug auf antike Landschaftsbilder ein „Scheinproblem“ seien9. Ein Grund für diese Einschät-

8 Mit dem Ausdruck ‹Argument› soll hier jeweils eine
Menge von mindestens zwei Sätzen oder Urteilen bezeich-
net werden, wobei genau einer dieser Sätze mit den ande-
ren in einem rationalen Begründungszusammenhang steht.
Der zu begründende Satz wird als ‹These› (auch ‹Schluss›
oder ‹Konklusion›) bezeichnet, die begründenden Sätze
(mindestens einer) werden mit dem Ausdruck ‹Prämissen›
belegt. Meist zeigt ein Argumentationsindikator (Ausdrü-
cke wie ‹weil›, ‹deshalb›, ‹daher›, ‹also›, ‹folglich› etc.) an,
welcher Satz als These zu werten ist und mithilfe der
Prämissen begründet, gestützt oder wahrscheinlich ge-
macht werden soll. Es werden verschiedene Arten von
Argumenten zugelassen, die jeweils in einem anderen Be-
gründungszusammenhang stehen: Bei deduktiv gültigen Ar-
gumenten liegt eine logische Folgerungsbeziehung zwischen
Prämissen und These (Konklusion) vor, sodass die Wahr-
heit der Prämissen die Wahrheit der These (Konklusion)
garantiert. Demgegenüber können 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-
klären, indem gezeigt wird, dass bestimmte Urteile unter
gegebenen Bedingungen plausibel sind. Eine zirkuläre Ar-
gumentationsweise liegt dann vor, wenn in den Prämissen
des Arguments die These/Konklusion bereits enthalten ist.
Ein argumentativer Zirkel ist auch dann gegeben, wenn die
Prämissen die These nur implizit enthalten, d. h., wenn die

Prämissen ihrerseits nur unter Zuhilfenahme der These
begründet werden können. Vgl. Chalmers 2001, 35–49;
Sandkühler 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 für die
Landschaftsmalerei überschätzt wird. […] Die Perspektive
der Natur ist eine Bedeutungsperspektive, keine Zentral-
perspektive.“ Kotsidu 2008, 9 f. Nach Kotsidu erklärt
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, für 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. Darüber hinaus scheint ohne eine hinreichende
Präzisierung des Terminus ‹Perspektive› 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 über den Gegenstandsbereich handelt.
Eine mögliche Paraphrasierung könnte vielleicht sein:
„Bei der gegenständlichen Abbildung von Landschaften
ist die Bedeutungsperspektive wichtiger als die Zentralper-
spektive (oder kommt häufiger vor etc.).“ Damit wäre aber
keine Bestimmung des Ausdrucks ‹die Perspektive von
Natur/von Landschaft› gegeben, sondern eine Behauptung
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zung und die Bewertung räumlicher Darstellungsformen in Landschaftsbildern als Schein-
problem ist vermutlich das Fehlen einer hinreichend präzisen Terminologie sowie die weit
verbreiteten Vagheiten und Unsicherheiten in der Verwendungsweise des Terminus ‹Per-
spektive›. Auf diese grundlegende Problematik der Terminologie und des mangelnden theo-
retischen Fundaments wurde von Gibson nachdrücklich hingewiesen, seine diesbezügliche
Einschätzung 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
sources of misunderstanding is the nature of perspective representation.“10

Um derartigen Konfusionen im Weiteren vorzubeugen, sollen die wichtigsten Ausdrücke der fol-
genden Untersuchung und ihre theoretischen Grundlagen zunächst erläutert, expliziert und gege-
benenfalls definiert werden. Um dieser Forderung möglichst nachvollziehbar und transparent
gerecht zu werden, scheint es notwendig, das skizzierte Problem noch einmal auf den Punkt zu
bringen, um eine mögliche Lösung in Aussicht zu stellen: Bei der Klassifikation und Beschrei-
bung antiker Denkmäler und Bildwerke hat es die archäologische Forschung meist mit drei ver-
schiedenartigen Bereichen von sprachlichen und materiellen Zeugnissen zu tun:
1. Den antiken Denkmälern selbst.
2. Den antiken Beschreibungen dieser Denkmäler und den dort auftauchenden Termini.
3. Den modernen Theorien und Termini, die in der Forschung zur Beschreibung, Erklärung

und Explikation von 1. und/oder 2. benutzt werden.
Gerade im Hinblick auf die antiken und modernen Denkmälerbeschreibungen und die darin ent-
haltenen Ausdrücke, kommt es jedoch nicht selten zu unentwirrbaren Vermischungen, sodass
nicht mehr klar ist, worüber nun eigentlich gesprochen wird oder bei welchen Prämissen die ge-
machten Schlussfolgerungen ihren Ausgang nehmen. Gerade wenn in der Forschung versucht
wird, direkt bei antiken Ausdrücken „anzusetzen“, oder wenn antike Ausdrücke 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 zirkuläre Argumentationswei-
se vorliegt. Um diese Fehlerquelle nach Möglichkeit zu vermeiden, scheint es zweckmäßig, eine
Trennung zwischen den sprachlichen Ebenen einzuführen11: Zu einer ersten sprachlichen Ebene
gehört die moderne Forschungssprache, die zwangsläufig benutzt wird, um sich über antike Denk-
mäler oder antike Texte zu äußern und die betreffenden Fragestellungen, Hypothesen und For-
schungsergebnisse zu formulieren. Zu einer zweiten sprachlichen Ebene sollen jene Ausdrücke
gerechnet werden, die in antiken Schriftzeugnissen vorkommen – also jener Sprache, die nur als
Untersuchungsgegenstand in Frage kommt –, während mit den modernen, teils theoretischen Aus-
drücken darauf Bezug genommen wird. In diesem Sinne liefert die zweite sprachliche Ebene die
Untersuchungsobjekte, während die erste sprachliche Ebene das Untersuchungsmittel und Instru-
mentarium bildet, mithilfe dessen die Bedeutung antiker Termini und Schriftquellen erschlossen
wird. Nach dieser Unterscheidung wird ersichtlich, dass der Ausgangspunkt einer Argumentation

über die perspektivischen Darstellungsweisen in (antiken)
Landschaftsbildern.

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

1 1 Mithilfe dieser Differenzierung wird eine mehrstu-
fige Redeweise ermöglicht, bei der es relevant ist, dass die
eine sprachliche Ebene dazu benutzt wird, um sich auf die
Ausdrücke der anderen Ebene zu beziehen. In der ersten

sprachlichen Ebene kommen die Ausdrücke der zweiten
sprachlichen Ebene deshalb als Anführungsnamen vor
und es findet eine klare Unterscheidung zwischen Ge-
brauch von Ausdrücken und Erwähnung von Ausdrücken
statt, wobei die Erwähnung eines Ausdrucks durch eckige
Klammern (‹ , ›) signalisiert wird. Mithilfe der ersten
Sprachebene wird also über eine andere Sprache gespro-
chen. Vgl. Sandkühler 1999, Bd. 1, 830 f.
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nur im Bereich der ersten sprachlichen Ebene und den dort zu Verfügung stehenden Ausdrücken
gesucht werden kann, während es das Ziel ist, eine (hoffentlich korrekte) Korrelation zwischen
antiken Ausdrücken und antiken Denkmälern herzustellen12. Eine solche Korrelation darf jedoch
nicht apriori vorausgesetzt werden – hier bestünde der Zirkel –, sondern muss erst in mehreren
Schritten und je nach Stoßrichtung der Fragestellung erarbeitet werden. Man muss:
1.) Jene theoretischen Ausdrücke der ersten sprachlichen Ebene (moderne Forschungssprache),

die im Verlauf der Untersuchung entscheidend sind, klären, explizieren und gegebenenfalls
definieren, um eine möglichst exakte Ausgangsbasis zu schaffen. Gerade im Hinblick auf ei-
nen theoretisch komplexen Gegenstand wie perspektivische Darstellungsweisen sollten die
Grundlagen der Untersuchung eindeutig festgelegt werden.

2.) Mithilfe der präzisierten Ausdrücke der ersten sprachlichen Ebene die Bedeutung der rele-
vanten Ausdrücke der zweiten sprachlichen Ebene (Untersuchungsgegenstand: antike Ter-
minologie) erschließen, explizieren und einen Bezug zwischen antiken Schriftquellen und
der theoretischen Terminologie der ersten sprachlichen Ebene herstellen.

3.) Mithilfe der präzisierten Ausdrücke der ersten sprachlichen Ebene (moderne Forschungs-
sprache) eine Beschreibung, Analyse und Klassifikation der antiken Denkmäler und ihrer
Darstellungsweisen vornehmen. Damit wird ein Bezug zwischen den theoretischen Termini
der ersten sprachlichen Ebene und den archäologischen Zeugnissen hergestellt.

4.) Einen Zusammenhang zwischen den antiken Denkmälern und den antiken Schriftquellen
herstellen, indem die modernen, theoretischen Ausdrücke zu Hilfe genommen werden. Da-
mit dienen die Relationen, die unter 1. und 3. erarbeitet wurden, metaphorisch gesprochen
als „Brückenkopf“ und Verbindungsglied, um eine Beziehung von archäologischen Zeugnis-
sen und antiken Termini herzustellen. Denn diese können nur unter Rückgriff auf die moder-
nen Ausdrücke/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 mög-
lichst präzise expliziert sein sollten, um Mehrdeutigkeiten und Vagheiten einzuschränken
oder zu vermeiden. Diese Forderung ist im Sinne einer Popperschen Wissenschaftskonzep-
tion, denn nach Popper und neueren Wissenschaftstheoretikern wie Chalmers und Schwem-
mer sind13:
• selbst Tatsachen und scheinbar beobachtungssprachliche Sätze immer schon theorieab-

hängig. D. h., es liegt ihnen zumindest implizit eine vorausgehende Theorie zugrunde.
• die Grundlagen einer Theorie und die in ihr vorkommenden Ausdrücke möglichst ein-

deutig, präzise und klar zu formulieren, um damit die Vergleichbarkeit, Exaktheit und
intersubjektive Beurteilung einer Theorie zu gewährleisten.

12 Diesbezüglich lassen sich die Äußerungen von Giu-
liani im Rahmen eines Diskussionsbeitrags zu methodi-
schen Fragen in der archäologischen Forschung nur unter-
streichen, die genau das Problem der Differenzierung von
sprachlichen Ebenen betreffen und entschieden für eine
solche Unterscheidung plädieren: „Was mir aber wichtig
scheint, ist, zu unterscheiden zwischen der quellensprach-
lichen Ebene und der fachsprachlichen Ebene […]. Selbst-
verständlich gibt es auf Griechisch kein Wort für [‹]Gesell-
schaft[›], und trotzdem kann ich die antike Gesellschaft
soziologischen Untersuchungen unterziehen. Die Legitimi-
tät zu bestreiten wäre absurd, und genauso kann ich ge-
wisse Verfahren der Kunstarchäologie 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-

dern-sprachlichen Untersuchung über antike Gesellschaf-
ten gilt, gilt natürlich auch für die Verwendung des
Ausdrucks ‹Perspektive› im Rahmen einer modern-sprach-
lichen Untersuchung über antike Darstellungsformen.

13 Man vergleiche Poppers Ausführungen zum sog.
Basisproblem: „Wir können keinen wissenschaftlichen
Satz aussprechen, der nicht über das, was wir „auf Grund
unmittelbarer Erlebnisse“ sicher wissen können, 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 zusätzlich Aussagen über die räumliche Darstellungsweise dieses Landschaftsbildes ge-
macht werden, etwa indem gewisse Darstellungsformen des Landschaftsbildes mit dem Ausdruck
‹Perspektive› belegt werden, so ist es notwendig, über ein hinreichend präzises System zusammen-
hängender Ausdrücke (Theorie) zu verfügen, in dem man möglichst exakte Unterscheidungen
treffen kann. Um die Grundlagen einer solchen Theorie zu klären, sind Definitionen und Expli-
kationen unerlässlich.

Im Anschluss an Savigny unterscheiden wir zunächst zwischen reportiven (feststellenden)
und stipulativen (festsetzenden) Definitionen14 oder auch Explikationen, die wir für unterschied-
liche Erläuterungen verwenden wollen: Reportive Definitionen sollen dann Verwendung finden,
wenn ein antiker Terminus mithilfe moderner Ausdrücke definiert wird. Es handelt sich um eine
empirische Behauptung über den antiken Sprachgebrauch (zweite sprachliche Ebene), von der
wir verlangen, dass sie möglichst korrekt ist und den geforderten Erläuterungszweck erfüllt. 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 Vorschläge, die im Hinblick auf eine bestimmte Fragestellung und Proble-
matik der archäologischen Forschung zweckmäßig sein sollen, um Vagheiten und Mehrdeutigkei-
ten zu vermindern15. Zusätzlich zu diesen Anforderungen wird ein Mindestmaß an formaler
Korrektheit im Sinne von Savigny verlangt16. Ein solches Mindestmaß an formaler Korrektheit
ist genau dann gegeben, wenn gilt, dass es sich um eine als Definition gekennzeichnete logische
Äquivalenz handelt, für die Eliminierbarkeit, Zirkelfreiheit und Non-Kreativität gelten17. 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 ‹lexikalische Definitionen›
genannt) erläutern die Bedeutung eines Wortes für den
Sprachbenutzer und können daher wahr oder falsch sein.
Bei den stipulativen Definitionen handelt es sich um Vor-
schläge, in welcher Bedeutung ein bestimmter Ausdruck
verwendet werden soll. Damit wird ein Zweck im Hinblick
auf eine Fragestellung verfolgt.

1 5 Sie werden mit der Absicht aufgestellt, den folgen-
den Kriterien zu genügen: (1) Ermöglichung einer kurzen
und präzisen Ausdrucksweise; (2) Einschränkung der
Mehrdeutigkeit eines bereits in der Fachsprache veranker-
ten Terminus bzw. möglichst eindeutige Festlegung eines
neuen Ausdrucks. „Ein mehrdeutiger Terminus […] kann
auf verschiedene Gegenstände […] offenkundig zutreffen
und gleichzeitig offenkundig nicht zutreffen.“ Quine 1980,
228; (3) Verminderung der Vagheit eines bereits in der
Fachsprache verankerten Terminus bzw. möglichst eindeu-
tig entscheidbare Zuordnung eines neuen Ausdrucks. Vag-
heit liegt dann vor, wenn für ein bestimmtes Objekt aus
dem Gegenstandsbereich nicht eindeutig entschieden wer-
den kann, ob es unter den entsprechenden Ausdruck fällt
oder nicht. „Ein allgemeiner Terminus, der auf physikali-
sche Gegenstände zutrifft, ist gewöhnlich auf zweierlei
Weise vage: hinsichtlich der verschiedenen Grenzen aller
seiner Gegenstände und hinsichtlich der Einbeziehung
oder Ausschließung von Gegenständen am Rande. Betrach-
ten wir den allgemeinen Terminus »Berg«: Er ist vage im
Hinblick darauf, wie viel Gelände dem unbestreitbaren
Berge zuzurechnen ist, und er ist auch vage im Hinblick
darauf, welche weniger hohen Bodenerhebungen über-
haupt zu den Bergen zu zählen sind.“ Quine 1980,

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

16 Savigny 1970, 103–116. 121. 124 f. 126. 143–145.
17 Etwas genauer müssen folgende Bedingungen für

die formale Korrektheit einer Definition gegeben sein
(Chalmers 2005, 88; Savigny 1970, 29. 103–112. 121.
143): (1) logische Äquivalenzbeziehung, d. h., Definien-
dum und Definiens sind zu genau den gleichen Bedingun-
gen wahr. (2) Gültigkeit der Äquivalenzbeziehung ergibt
sich aus definitorischen Gründen und ist als solche gekenn-
zeichnet. (3) Durch die Äquivalenzbeziehung ergibt sich
die logische Eliminierbarkeit von Definiendum durch De-
finiens: Sie sind jederzeit gegeneinander austauschbar.
(4) In das Definiendum dürfen weder Existenzbehauptun-
gen noch gebundene Variablen eingeführt werden, es muss
„atomar“ sein (Non-Kreativität). (5) Im Definiens dürfen
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 früheren Definition vorkommen. (7)
Das Definiens besteht entweder aus Grundausdrücken, die
im Rahmen dieser Theorie nicht weiter definiert werden,
oder kann mithilfe einer Definitionskette auf nicht defi-
nierte Grundausdrücke zurückgeführt werden. Dadurch
wird ein unendlicher Definitionsregress vermieden.
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von sog. „klassifikatorischen Ausdrücken“ handelt, also um solche Termini, die Dinge aus einer
vorhandenen Grundmenge zu neuen Mengen zusammenfassen. Um der Eigenart der klassifikato-
rischen Ausdrücke 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 bestimmten
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 „Familienähnlichkeiten“ im Sinne von Wittgenstein18, die sich dahingehend
äußern, dass sich innerhalb der Extension19 eines Ausdrucks bestimmte Zugehörigkeitsgrade 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 rückt 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 für einen Ausdruck, in Annä-
herung an einen Prototyp, während andere zwar ebenfalls unter den Terminus fallen, aber
weniger gemeinsame Merkmale besitzen und auch weniger typisch sind20. Diese Möglichkeit ei-
ner Bestimmung durch „Familienähnlichkeiten“, die sich in unterschiedlichen Abstufungen um
ein gemeinsames Zentrum scharen, soll gerade im Hinblick auf die Definitionen der Ausdrücke
‹Landschaft›, ‹Panoramadarstellung›, ‹sakral-idyllisches Landschaftsbild› und ‹Villenlandschafts-
bild› Berücksichtigung finden.

Zielsetzung der vorliegenden Arbeit ist es, eine erstmalige und genaue Analyse der räumli-
chen Darstellungsmodi und Perspektiveformen in römischen Landschaftsbildern zu erarbeiten,
um ausgehend davon die Strukturen landschaftlicher Raumerfassung in römischer Zeit zu rekon-
struieren. Mit dieser Aufgabenstellung betritt die Untersuchung insofern „Forschungsneuland“,
als der Versuch unternommen wird, sich dem Themenkomplex interdisziplinär zu nähern21. Ein
Grund, warum dieses Gebiet in den Altertumswissenschaften noch weitgehend unberücksichtigt
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 Archäologie, da sie sich mit Bildwerken der römischen Epoche befasst und
von diesen einen analytischen Ausgangspunkt nimmt, anderseits wird auf die Strukturen römi-
scher Raumerfassung abgezielt, nach dem Verhältnis zu kartographischen Traditionen gefragt
und eine exakte Analyse der räumlichen Darstellungsformen angestrebt, womit erstens Aufgaben
der althistorischen Forschung berührt werden und zweitens Methoden der Darstellenden Geome-
trie unerlässlich sind. Eine wissenschaftlich fruchtbare Zusammenführung dieser eng verflochte-

18 „Wir sehen ein kompliziertes Netz von Ähnlichkei-
ten, die einander übergreifen und kreuzen. Ähnlichkeiten
im Großen und Kleinen. Ich kann diese Ähnlichkeiten
nicht besser charakterisieren als durch das Wort „Familien-
ähnlichkeiten“; denn so übergreifen und kreuzen sich die
verschiedenen Ähnlichkeiten, 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 können. Jene Objekte die dem Ausdruck ein-
deutig zugeordnet werden, gehören zur Kernextension,
jene Objekte, die eindeutig nicht darunterfallen, gehören
zur Gegenextension. Mithilfe der „Familienähnlichkeiten“
wird eine Art „fließender Übergang“ oder „graduelle Zuge-
hörigkeit“ postuliert.

20 In Anlehnung an Wittgenstein formuliert Rehkäm-
per das Prinzip der Definition durch Familienähnlichkeit:
„Es zeigt sich dass viele Begriffe oder Kategorien insofern

eine interne Struktur aufweisen, als manche ihrer Mitglie-
der für typischer gehalten werden als andere. Hierbei teilt
das typischste Element einer Kategorie – der Prototyp –

viele Eigenschaften mit den Mitgliedern der eigenen Kate-
gorie, aber nur wenige mit Mitgliedern anderer Katego-
rien.“ Rehkämper 2002, 125. Ähnlich spricht Black von
einem „Bereichsbegriff“ oder „Häufungsbegriff“, für den
gilt : „Die in Betracht gezogenen Kriterien […] bilden ei-
nen Schwarm, und keines von ihnen ist für sich genommen
notwendig und hinreichend, aber jedes ist in dem Sinne
relevant, daß es potentiell zur richtigen Anwendung des
Begriffs […] beiträgt.“ Black 1977, 146.

2 1 Diese Forderung nach Interdisziplinarität wurde vor
allem von Schwemmer betont. Nach Schwemmer ist „die
interdisziplinäre Kommunikation das entscheidende me-
thodische Postulat einer solchen Strukturanalyse“. Schwem-
mer 1987, 176–178. Zur Interdisziplinarität in den Alter-
tumswissenschaften vgl. Hölscher 1992, 462.
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nen Themenbereiche erschien also wünschenswert. Schwerpunkt und zugrunde liegende Aufga-
benstellung der Untersuchung ist es demnach, die Strukturen bildlicher Darstellung von land-
schaftlichen Raumzusammenhängen in römischer Zeit in einem fächerübergreifenden Ansatz zu
erschließen. Denn nicht nur die Möglichkeiten, Grenzen und Entwicklungslinien römischer Dar-
stellungsformen sollten einer Analyse unterzogen werden, sondern es darf auch danach gefragt
werden, auf welchen theoretischen Rahmen die antiken Perspektiveformen zurückgreifen 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 römischen Zeit hier
eine Mittlerrolle und Übergangsstellung 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 präzise Beschreibung der Perspektiveformen in römischen Landschaftsbildern anstrebt
und sich dazu eines theoretischen Fundaments aus der Darstellenden Geometrie bedient22. Der
erste Teil der Arbeit ist deshalb dem Versuch gewidmet, die theoretischen Grundlagen der Denk-
mäleranalyse transparent und explizit zu machen. Anhand der vorgelegten Explikationen wird
das benötigte Instrumentarium vorgestellt und ein analytischer Rahmen entworfen, der sich auf
die Grundlagen der modernen Darstellenden Geometrie (und Kartographie) stützt, um von dort
seine Ausgangspunkte zu nehmen. Denn bereits während der Recherchen zeigte sich, dass die bis-
herige Denkmäleranalyse gelegentlich auf mangelnden theoretischen Grundlagen basierte – so-
weit sie die Thematik landschaftlicher Perspektivedarstellung überhaupt berührte. Ein weiteres
Manko, das sich in etlichen Publikationen feststellen ließ, war eine uneinheitliche, oft schwer
nachvollziehbare – weil nicht klar definierte – Terminologie bei der Beschreibung perspektivi-
scher Phänomene an antiken Kunstwerken. Es war zu bemerken, dass die unterschiedliche Ge-
brauchsweise ähnlicher oder gleicher Fachausdrücke zusammen mit einer fehlenden Explikation
die Ursache eines terminologischen „Wirrwarrs“ und zahlreicher Missverständnisse innerhalb der
Forschung war. Konsequenz dieser Verständigungsprobleme 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 zweckmäßiger,
als nur diese ein wissenschaftstheoretisch geeignetes Gerüst zur Einordnung, Klassifikation und
Benennung perspektivischer Darstellungsmuster – auch in Bezug auf antike Bildwerke – gewähr-
leisten. Ergänzt wird dieser terminologisch-methodische Teil durch zwei Exkurse, die sich mit
der antiken Terminologie und Kartographie befassen, während eine Berücksichtigung der antiken
Perspektive- und Optiktheorien, sowie ein Explikationsversuch des Ausdrucks ‹rjgmocqau‹a› 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 räumlichen 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 gewählten Motivgrup-
pen erschienen insofern zweckmäßig, als sie eine repräsentative Anzahl an Denkmälern über eine
geschlossene Zeitspanne und damit ein statistisch belastbares „sample“ zur Verfügung stellen, an-
hand dessen sich fundierte Aussagen über Möglichkeiten und Grenzen, Ausnahmen und Regelfäl-
le in den perspektivischen Darstellungsformen ableiten lassen. Die Wahl der Motivgruppen

22 „Die Forderung, dass die Sammlung von Tatsachen
vor der Formulierung von Gesetzen und Theorien, die
wissenschaftliche Erkenntnis konstituieren, stehen muss,
muss daher fallen gelassen werden.“ Chalmers 2001, 14–

17. Vgl. Wright 1974, 16 f. Ähnliche Kritik im Bezug auf
eine strikte Trennung von Tatsachenaussagen einerseits
und Theorien andererseits äußerte Gardiner 1952, 70–72.
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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 weiterführenden monogra-
phischen Studie, welche zur Zeit in Vorbereitung ist. Ziel der hier erfolgten Denkmäleranalyse
ist es, vorherrschende Strukturen in den Formen perspektivischer Landschaftsdarstellung aufzufin-
den, um diese in den weiteren Kontext ihres mentalitätsgeschichtlichen Hintergrundes und die
römische Darstellungstradition einzubetten. Diese Darstellungstradition besteht auf der einen Sei-
te in der Entwicklung annähernd zentralperspektivischer Darstellungsformen innerhalb der helle-
nistisch-römischen Architekturmalerei, andererseits in der kartographischen Tradition der Antike.
Als komplementäre „Pole“, zwischen denen sich die Perspektiveformen römischer Landschaftsbil-
der bewegen, sind damit zwei wichtige Anschlusspunkte der vorliegenden Untersuchung ange-
sprochen, die in dieser gekürzten Fassung nur marginal gestreift werden können. Denn die Frage
nach den bildinhärenten Raumstrukturen einer römischen Landschaftskunst berührt sowohl das
Gebiet antiker Perspektivetheorie und -praxis, als auch das Themenfeld kartographischer Darstel-
lungsmodi.

Während die Denkmäleranalyse das Auffinden verbreiteter Strukturen in der bildlichen
Raumerschließung ermöglichen soll, um daran anknüpfend vorsichtige Aussagen zu Entwick-
lungstendenzen zu machen23, bietet die Herausarbeitung dieser Tendenzen allein noch keine Be-
gründung für ihr Auftauchen24. Die feststellbaren Strukturen der Raumerschließung bedürfen
vielmehr einer Einflechtung in einen kulturhistorischen Kontext, um in ihrem historischen Auf-
treten verständlich zu werden. Dazu werden die antiken Bildzeugnisse als semiotisches System
aufgefasst, dessen Zusammenspiel kulturell geprägt ist und das seinen Benutzern Orientierungs-,
Handlungs- und Informationsmöglichkeiten zur Verfügung stellte25. Dementsprechend wird die
darstellungsformale Analyse durch einen Interpretationsversuch des semiotischen Systems ergänzt,
indem auf die intentionalen Komponenten Bezug genommen wird, die zur Herausbildung der be-
treffenden Bilderwelten führten. Diese hermeneutische Methode des Interpretierens versucht, die
Bildwerke in einen kulturellen, literarischen, kunst- und mentalitätsgeschichtlichen Sinnzusam-
menhang einzuordnen26. 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 Denkmäler nicht erfüllt
werden können: a.) Die Verallgemeinerungen müssen auf
einer großen Anzahl von Beobachtungen beruhen. b.) Die
Beobachtungen müssen 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 erklärende
Funktionsweise der Regel gleich außer Kraft zu setzen.
Demgegenüber empfiehlt sich eine Annäherung an den
Popperschen Falsifikationismus: Sprechen zu viele Denk-
mäler gegen eine behauptete Entwicklungsreihe, muss die
zugehörige These fallen gelassen werden. Die Auswertung
der Analyse wird also auch als maßgebendes Korrektiv im
Popperschen Sinne von Schema und Korrektur (genauer:
Hypothesenbildung und Falsifikation bzw. Bewährung) ge-
nutzt. Vgl. Chalmers 2001, 38 f. 43 f. 52 f. 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.

25 Zur antiken Bilderwelt als „semiotischem System“

vgl. Hölscher 1992, 464. „Der Archäologe, der in diesem
Sinne nicht nur beliebige Primärzeugnisse liefern, sondern
historische Erkenntnisse gewinnen will, findet freilich in
seinen traditionellen Arbeitsmethoden, in der Analyse des
Stils und der Ikonographie, wenig Hilfe.“ Stattdessen for-
dert Hölscher eine Bezugnahme auf „[…] theoretische An-
sätze […], die in anderen Kulturwissenschaften entwickelt
worden sind. Damit ist die Absicht verbunden, die Bilder-
welt der Griechen und Römer in einen allgemeineren kul-
turtheoretischen Diskurs einzuführen.“ Hölscher 1992,
462 f.

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 Verstehensbemü-
hungen ist es, sowohl die vermeintlichen Intentionen der
Bilderzeuger zu eruieren als auch diejenigen Strukturen
herauszuarbeiten, die als Mittel zur Übertragung dieser
Intentionen dienen. Im Sinne von Quine und Davidson
wird den Urhebern eine gewisse Zweck-Mittel-Rationalität
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 räumlicher Darstellungsformen führen und ihr Auftauchen
in einer spezifischen Epoche begünstigen oder vielleicht sogar in dem Sinne begründen, als sich
eine Korrelation zwischen Bildintention und Bildform herstellen lässt27. Solche strukturellen Be-
gründungsstrategien zwischen Bildform und Bildfunktion bedürfen aber der Einbeziehung des je-
weiligen geistesgeschichtlichen Hintergrundes, vor dem die Bildwerke einer bestimmten Epoche
und Kultur entstehen. Sie beruhen – in Anlehnung an eine Wortprägung von Kuhn – auf einem
gemeinsamen kulturellen Paradigma, d. h. einem inhaltlich verbundenen Ideenkomplex, der alle
Bereiche der Kunst, Wissenschaft, Philosophie und Religion mit einschließen kann. Ein Paradig-
ma fungiert als umfassendes Integrationsfundament, das aus einer (oft nicht klar umrissenen)
Menge aus gemeinsamen Grundeinstellungen und Konzepten besteht28. Raumkonzeptionen kön-
nen als eines dieser Paradigmen aufgefasst werden, da sich die Menschen jeder Epoche und Kul-
tur vor der Notwendigkeit sehen, sich mit der räumlichen Umwelt auseinanderzusetzen, sich in
ihr zu bewegen und sie mental zu strukturieren, d. h. Raumkonzepte zu schaffen. Die Raumkon-
zepte unterschiedlicher Epochen und Kulturen können dabei verschiedene Schwerpunkte aufwei-
sen, ohne grundsätzlich inkommensurabel zu sein29, während es durchaus möglich ist, dass auch

Entscheidungs- und Interpretationstheorie. Es handelt sich
hier freilich nicht um einen deduktiv-nomologischen oder
induktiven Erklärungszusammenhang, der auf allgemeine
Gesetzmäßigkeiten rekurrieren könnte. Das, was begründet
wird, ist die spezifische Beschaffenheit historischer Denk-
mäler. Die dafür vorgebrachten Gründe verweisen ebenfalls
auf spezifische historische Zusammenhänge. Hierin besteht
die „methodologische Dichotomie“ zwischen Erklären und
Verstehen, wie es von Wright im Anschluss an Dilthey und
Droysen formuliert wurde. Zur Hermeneutik und dem
Problem der Interpretation vgl. Davidson 1986, 53 f.
188–190. 197–199. 211–216; Gardiner 1952, 78 f. 83.
90. 119; Quine 1980, 150–152. 377 f.; Sandkühler
1999, Bd. 1, 547–551; Ströker 1958, 146; Wright 1974,
39. 126–130. Zur Mentalitätsforschung und der Herme-
neutik als Methode innerhalb der archäologischen For-
schung vgl. u. a.: Hofter 2001, 193–198; Hölscher 1992,
472 f.; Kotsidu 2008, 8; Reinhalter 1992, 288 f.

27 „Gerade die überraschenden Korrelationen fordern
uns heraus, Sinnstrukturen […] zu suchen, die sonst un-
serem Blick entzogen wären. […] Die Relationen […]
werden […] als Strukturen erkennbar, die für verschiedene
Gegenstände in verschiedenen Gegenstandsbereichen er-
füllbar sind.“ Schwemmer 1987, 157–162. 169 f. Vgl.
Black 1977, 139 f. Im Hinblick auf die archäologische
Forschung wurde der Ausdruck ‹Struktur› verstärkt von
Hölscher in die Methodendiskussion miteinbezogen:
„Denn ohne einen – sinnvoll definierten – Begriff der
Struktur kann Archäologie als historische Kulturwissen-
schaft kaum auskommen. […] Ziel ist nicht die deskriptive
Erfassung einzelner Sachverhalte, sondern die Analyse der
Zusammenhänge verschiedener Elemente eines „strukturel-
len“ Ganzen. Insofern wäre dieser Begriff besonders geeig-
net, Verbindungen zwischen thematischen, formalen und
ideellen Phänomen aufzuzeigen. […] Darüber hinaus kön-
nen „Strukturen“ auch mehrere verwandte Klassen von
Objekten und Phänomenen mit gemeinsamer Grundthe-
matik betreffen.“ Hölscher 1992, 475 f.

28 Kuhn prägte den Ausdruck im Hinblick auf die
Entstehung wissenschaftlicher Erklärungsmodelle. Diese
beruhen seiner Ansicht nach auf der Basis gemeinsamer
Ideen- und Vorstellungskomplexe: „»Paradigma«. […] Da-
runter verstehe ich allgemein anerkannte wissenschaftliche
Leistungen, die für eine gewisse Zeit einer Gemeinschaft
von Fachleuten maßgebende Probleme und Lösungen lie-
fern. […] Menschen deren Forschung auf gemeinsamen
Paradigmata beruht, sind denselben Regeln und Normen
für 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 Überlegung lassen sich unterschiedli-
che Raumkonzepte also durchaus mithilfe einer Sprache
beschreiben und miteinander vergleichen. Die Annahme
einer solchen Vergleichbarkeit von Raumkonzepten ist da-
bei eher eine pragmatische Voraussetzung als eine anthro-
pologische oder kognitionspsychologische Theorie. Denn
bei der Annahme einer grundsätzlichen Inkommensurabili-
tät wäre 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 heißt, 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 vorüberziehende Schau überblicken. Es sei
möglich, daß eine Übersetzung von einem Schema ins
andere ausgeschlossen ist, und in diesem Fall haben Über-
zeugungen […] und Kenntnisse, die für die eine Person
charakteristisch sind, für den Vertreter eines anderen Sche-
mas keine echten Gegenstücke. […] Aber so beeindru-
ckend derartige Beispiele mitunter sein mögen, sie sind
nicht so extrem, daß es unmöglich wäre, die Änderungen
und die Gegensätze mit Hilfe der Mittel einer einzigen
Sprache zu erklären 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 Rückschluss von räumlichen Darstellungsweisen
auf Raumkonzepte zulässig ist oder um die berühmte Formulierung Panofskys aufzugreifen, in-
wieweit räumliche Darstellungsweisen als „symbolische Form“ von Raummodellen zu werten
sind30.

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

Salopp und in einer ersten Annäherung ließe sich die zugrunde liegende Problematik etwa folgen-
derweise formulieren: Darf aufgrund von Perspektiveformen auf eine zugehörige „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 räumliche 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 während im Rahmen von Raummodellen (auch in der Antike) Aussagen darüber
gemacht werden, welche Eigenschaften der (physikalische) Raum hat und wie er beschaffen ist,
verwenden gegenständliche Abbildungen (so auch antike Landschaftsbilder) zwar bestimmte Dar-
stellungsformen, haben aber nicht „den Raum“ zum Thema, sondern primär ihren jeweiligen
Bildgegenstand – auch wenn es sich dabei um dreidimensionale (räumliche) Gegenstände handelt
und die Bilderzeuger gezwungen sind, Probleme räumlicher Darstellung im Bild zu bewältigen.
In diesem Sinne thematisieren räumliche Darstellungen auch keine Raummodelle, sondern die
Beobachtung optischer Phänomene und die Umsetzung gewisser geometrischer Grundlagen bil-
den die Bedingungen der Möglichkeit zur Raumdarstellungen. Räumliche Verhältnisse sind in ih-
nen kein expliziter Darstellungsgegenstand, sondern implizites Darstellungsmittel 31. Auf Basis
dieser Möglichkeiten werden die Probleme der räumlichen Darstellung solchen Lösungsstrategien
unterworfen, die dem jeweiligen Ziel der Darstellung angemessen sind, weshalb auch kein pau-
schaler Rückschluss auf etwaige Raumkonzeptionen vorgenommen werden sollte – wie in der For-
schung vielfach geschehen.

Ein kurzer und bei weitem unvollständiger Abriss zur Forschungsgeschichte über antike Per-
spektiveformen mag einen Einblick in diese verbreitete Einschätzung geben und den Einfluss je-
ner Thesen aufzeigen, welche in antiken Darstellungsweisen eine „symbolische Form“ erkennen
möchten oder den antiken Bildwerken das Streben nach einer einheitlichen Abbildung räumli-
cher Zusammenhänge absprechen: Nachdem bereits Lessing zwischen einer engeren und weite-
ren Bedeutung von ‹Perspektive› unterschieden hatte und die Forschung des 19. Jh. infolge einer
präzisen Terminologie zu schlüssigen, 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.
3 1 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-

tive kein Wertmoment ist, so ist sie doch ein Stilmoment,
ja mehr noch: sie darf, um Ernst Cassirers glücklich ge-
prägten Terminus für die Kunstgeschichte nutzbar zu ma-
chen, als eine jener „symbolischen Formen“ bezeichnet
werden, durch die „ein geistiger Bedeutungsinhalt an ein
konkretes sinnliches Zeichen geknüpft und diesem Zeichen
innerlich zugeeignet wird“; und es ist in diesem Sinne für
die einzelnen Kunstepochen und Kunstgebiete wesens-
bedeutsam, nicht nur ob, sondern auch welche Perspektive
sie haben.“ Panofsky 1964, 108 f. Vgl. Ströker 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
bereits von Hub zutreffend kritisiert wurde32.

Fehlende Einheitlichkeit und mangelhafte Kontinuität im bildlichen Raumgefüge römischer
Landschaftsdarstellungen wurden etwa von Schefold und Drerup hervorgehoben, die in Anleh-
nung an Panofsky von einer Zerlegung in Ausschnitte und einer Vereinzelung der räumlichen
Darstellungsweise ausgingen33. Dem vergleichbar sieht Lehmann die Eigenheit antiker Perspekti-
veformen in einer Isolierung der Bildgegenstände, die nicht in den umgebenden Raum eingebun-
den seien, sondern ihm durch Perspektivewechsel entgegengestellt würden. Diese eigenwillige
Form perspektivischer Darstellungsweise dürfe nicht nach neuzeitlichen Voraussetzungen beur-
teilt und ebenso wenig auf ein Unvermögen antiker Künstler zurückgeführt werden, sondern
dem fortlaufenden Perspektivewechsel liege eine wohlüberlegte Absicht zugrunde, bei der die ein-
zelnen Objekte für den Betrachter herausgehoben und verdeutlicht werden sollten34. 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 ausführlichere Forschungsgeschichte
zur Perspektive der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei
und den Villenlandschaftsbildern findet sich in Kap. II.
1. 2. und II. 2. 2. Nach Lessing meint ‹Perspektive› im
weiteren Sinne eine Vorgangsweise, Gegenstände so auf
einer Fläche abzubilden, wie sie sich in einem gewissen
Abstand vom Auge zeigen. Diese weitere Form von Per-
spektive hätte die antike Malerei besessen. In einem enge-
ren Sinne seien unter ‹Perspektive› aber jene Darstellungs-
regeln zu verstehen, welche mehrere Gegenstände 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, 380 f. 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 ‹Perspektive› entweder „Verkürzung“, Grö-
ßenverminderung, atmosphärische Perspektive, konstru-
ierte Zentralperspektive oder anderes verstehen). Beson-
ders bemerkenswert hinsichtlich seiner terminologischen
und sachlichen Präzision ist die Arbeit von Wiener (1884,
1–61), der als Mathematiker nicht nur klare Differenzie-
rungen trifft, sondern in seiner Einschätzung bis zu noch
heute gültigen Ergebnissen gelangt: Für viele antike Male-
reien erkennt er gewisse Annäherungen 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. Darüber hinaus nimmt Wiener an, dass es
in der Antike Kenntnisse über die gesetzmäßige Beachtung
von Fluchtpunkten gab und das Gesetz der „Verjüngung“
(Längenverkürzung) zumindest in seiner ungefähren Wir-
kung bekannt war. „Dafür aber, dass den angewandten
Verjüngungen eine Konstruktion zu Grunde gelegen hätte,
haben wir keine Anzeichen; im Gegenteil weist die nicht
volle Genauigkeit nur auf eine gute Beobachtung hin.“
Wiener 1984, 8. Durchaus treffende Einschätzungen 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
rudimentäre Annäherungen an Linearperspektiven (Zent-
ralperspektiven) konstatiert. Woermann 1876, 391–395
(Linearperspektive). 395–398 (Luft- und Farbperspektive).
398–400 (Licht und Schatten). Vergleichbare Differenzie-
rungsmodelle unter veränderter Terminologie verwendet
Weissbach (1910), der in der antiken Landschaftsmalerei
eine Umsetzung impressionistischer Darstellungsweisen er-
kennt, wobei ‹Impressionismus› bedeutet, „den Eindruck
von Erscheinungen im Freien so zur Darstellung zu brin-
gen, wie sie sich unter den gegebenen Beleuchtungsverhält-
nissen dem Auge wirklich darbieten.“ Weissbach 1910, 35.
Demgegenüber würden in der antiken Landschaftsmalerei
die korrekten Darstellungsmittel zur Wiedergabe der Wirk-
lichkeit (Zentralperspektive) fehlen, was jedoch insofern
ausgeglichen würde, 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 Verstöße
nur selten beleidigt.“ Weissbach 1910, 35. Ebenso findet
sich bei Riegl die Einschätzung, dass „die Linearperspek-
tive der kaiserrömischen Malerei […] niemals alle Gegen-
stände im Bildraume von einem einheitlichen Augenpunkt
aus [umfasst].“ Riegl 1927, 389.

33 „Die Landschaften selbst haben keine atmosphäri-
sche und perspektivische Weite mehr. […] Die per-
spektivische Konstruktion geht in klassischer Weise von
einzelnen Figuren und Gebäuden aus, ohne die dazwischen-
liegenden Flächen wirklich einzubegreifen, während die
Renaissance das Ganze mit einem Fluchtpunkt zu kon-
struieren strebt. Unser perspektivisch geschultes Auge
sieht die römischen Landschaften räumlicher, als sie ge-
meint sind.“ Schefold 1962, 147. „Axialität in diesem sub-
jektiven Sinn ist es, die die Landschaft in Ausschnitte
zerteilt und diese als außerhalb des eigenen Standortes
befindliche, aber auf diesen bezogene Sehobjekte dem
Auge zuführt.“ 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 Körperperspektive, die er für das klassische Grie-
chenland annimmt und deren Charakteristikum darin besteht, dass nur einzelne Körper
„perspektivisch gesehen werden, d. h., sie erscheinen in Schrägansichten, Verkürzungen, verlore-
nem Profil“35 etc., während in dieser Phase noch alle Eigenschaften einer „einheitlichen Bildper-
spektive [fehlen]: Verkleinerung der entfernten Gegenstände, Konvergenz der Parallelen,
Horizont und Augenpunkt.“ 2. Eine „bedingte Raumperspektive“, die sich in der spätklassischen
und hellenistischen Kunst entwickelte und die zwar „grundsätzlich Raumperspektive ist“, aber
nicht streng „nach den Gesetzen der Optik von einem Blickpunkt konstruiert“ wird. „Sie hält
sich vielmehr in einer Annäherung an die uns geläufige geometrische Konstruktion der Bildper-
spektive. Sie kennt die Gesetze der Optik; aber sie verhält sich in Freiheit zu diesen Gesetzen
[…]“36, sodass sie diese nur als praktische, unverbindliche Konstruktionshilfen nutzt. Nach
Schweitzer besteht auch innerhalb der „bedingten Raumperspektive“ eine Spannung zwischen
dem „Fürsichbestehen der Gegenstandswelt, wie sie alle vor- und nichtperspektivische Kunst vor-
trägt, und der subjektiven Wahrnehmungswelt“ – ein Phänomen, für das Schweitzer einen weite-
ren Terminus, nämlich ‹Sukzessionsperspektive›, prägt37. Vermutlich ebenso wie unter ‹bedingter
Raumperspektive› versteht Schweitzer darunter eine Übergangsform zwischen Körperperspektive
und „optischer Perspektive“ (Zentralperspektive), die „das Bild nicht von einem einzigen Blick-
punkt aus aufbaut, wie es der Konstruktionsperspektive [Zentralperspektive] entspräche, sondern
eine Mehrzahl an Blickpunkten bestehen lässt. Das Auge des Betrachters wird nicht in einem
Standpunkt fixiert, sondern wandert dem Bild entlang, indem es von einzelnen Bildgegenständen,
die zugleich Brennpunkte des Aufbaus sind, gefangen genommen wird und von diesen aus ihre
räumliche 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 Gänze unterworfen

constitutes a major obstacle to the understanding and ap-
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 Körper hat
vielmehr seine Perspektive, die an der Körpergrenze auf-
hört und nicht auf den allgemeinen Raum übergreift.“
Schweitzer 1953, 13.

36 Schweitzer 1953, 14. Nach Schweitzer beruht die
Herausbildung perspektivischer Darstellungsformen auf ei-
ner innerkünstlerischen Entwicklung, die für 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

Künstler, für neue geistige Zeitinhalte eine neue Darstel-
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 prägt diesbezüglich noch einen weiteren
Ausdruck: „Hier wird deutlich, dass die Perspektive in der
griechischen Kunst nicht zum Wesen der Wirklichkeit ge-
hört, sondern Ausdruck der Wirklichkeit ist: sie ist ,Aus-
drucksperspektive‘.“ Schweitzer 1953, 14. Leider wird bei
diesen Ausführungen nicht ganz klar, was Schweitzer genau
unter den einzelnen Termini verstanden wissen möchte
und ob es einen (geringfügigen ?) Bedeutungsunterschied
in seiner Verwendungsweise von ‹bedingte Raumperspek-
tive›, ‹Sukzessionsperspektive› und ‹Ausdrucksperspektive›
gibt oder die Termini äquivalent gebraucht werden. Eine
synonyme Verwendungsweise liegt nahe, da Schweitzer die
beiden zusätzlichen Termini (‹Sukzessionsperspektive› und
‹Ausdrucksperspektive›) vermutlich zur Verdeutlichung
und Erläuterung von ‹bedingte Raumperspektive› anstelle
einer eigentlichen Explikation einführt (was durchaus zu
Missverständnissen führen kann). Trotz terminologischer
Differenzierung und der Prägung neuer Ausdrücke für spe-
zifische Darstellungsformen erweist sich die Verwendung
zahlreicher Synonyme bei Schweitzer als problematisch für
den Leser.
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ist.“38 Der Bildraum ist also nicht zu einem Ganzen vereinheitlicht, in dem alle Bildgegenstände
„simultan“ 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 beruft39. 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 Phänomenen visueller Erscheinung auseinandersetzte
und die Errungenschaften der Optik in der Kunst rezipiert sowie teilweise realisiert wurden
(bspw. Größenverminderung mit der Entfernung), kam es nicht zur Ausbildung einer eigentli-
chen „Linearperspektive“ (Zentralperspektive)40.

Ehrhardt versuchte, „das Fehlen einer räumlichen Einheit“ in antiken Darstellungen mithil-
fe der Simulakren-Theorie zu erklären und auf diese Weise die atomistische Optik mit der anti-
ken Perspektivetheorie zu kontrastieren41. Anhand antiker Quellen und Textzeugnisse müsse
man zwar eine Kenntnis der Zentralperspektive annehmen, diese habe sich aufgrund „der“
herrschenden „theoretischen Wahrnehmungsvorstellung“, wie sie bei Lukrez und den Atomisten
ausgeprägt ist, aber nicht zur „Vorstellung eines einheitlichen, unendlichen Systemraumes“ entwi-
ckeln können. Denn die Simulakren-Theorie beinhalte die Annahme einer diskontinuierlichen
Abfolge einströmender Bilder, weshalb man zur „Vorstellung eines Aggregatraumes“ gelangt sei42.
Hierin folgt Ehrhardt einer zentralen These von Panofsky, wonach „die“ antike Raumvorstellung
verhindert habe, dass die Darstellungspraxis der Zentralperspektive mit „allgemeinen, mathemati-
schen Feststellungen über den Raum“ verbunden wurde43. Ähnlich versuchte Bergmann, den

38 Schweitzer 1953, 14 f. Eine ähnliche Differenzie-
rung wird bei Brunner-Traut eingeführt, die von Schweit-
zer den Terminus ‹Sukzessionsperspektive› übernimmt 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 ägyptischen Darstellungsformen werden
demgegenüber mit dem Ausdruck ‹aspektivische Kunst›
bezeichnet. Die geprägten Ausdrücke sind in ihrer Zuord-
nung aber sehr vage, die Bedeutungsunterschiede fließend
und verschwommen. Zu Schweitzers Ansatz vgl. Carl 2006,
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 „Verkür-
zung“ („foreshortening“) zu, worunter Richter hauptsäch-
lich Dreiviertelansichten und ungewöhnliche Ansichten
von Körpern 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
„künstlerische Norm“ anzusetzen: „Wer aber derart die
Zentralperspektive als Norm festsetzt, der stellt unaus-

weichlich die gesamte antike Kunst unter das Verdikt des
Unvermögens: man wollte, aber man konnte nicht. […]
Dass dies trotz höchster Kunstfertigkeit sehr lange nicht
geschehen ist, muss andere Gründe haben als Unvermö-
gen.“ Hub 2008, 75 f. Dieser Vorwurf erscheint insofern
ungerechtfertigt, als Richter Zentralperspektiven nicht als
absolutes Wertmaß 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 Annäherung der Darstel-
lungsverfahren an Zentralperspektiven beschreiben lassen –

eine Feststellung, die angesichts des von Richter vorgeleg-
ten Materials und auch darüber hinausgehend nichts an
Korrektheit eingebüßt hat.

4 1 Ehrhardt 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 begründeten, diskonti-
nuierlichen Raumvorstellung in Konkurrenz zu treten.“
Ehrhardt 1991, 59.

43 Ehrhardt 1991, 35. „Die mathematisch richtige Pro-
jektion räumlicher Gegenstände auf eine zweidimensionale
Fläche 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.“ Ehrhardt 1991, 35. An dieser Stelle muss
jedoch angemerkt werden, dass die Projektion dreidimen-
sionaler Objekte auf eine Ebene und ihr Ergebnis in der
Abbildung – unabhängig davon, ob es sich um Parallel-
oder Zentralprojektionen handelt – natürlich immer und
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„diskontinuierlichen Bildaufbau“ römischer Landschaftsfresken auf die aristotelische Topos-Lehre
zurückzuführen und damit eine Raumtheorie als Grundlage der Perspektiveformen zu bemü-
hen44. Auch G. Simon orientiert sich am Ansatz von Panofsky, indem er die Frage nach Dar-
stellungsformen an weltanschauliche Konzeptionen koppelt, er macht aber verstärkt auf den
Zusammenhang zwischen den Kenntnissen der optischen Wissenschaften und solchen in der Per-
spektivetheorie aufmerksam45. Darüber hinaus betont Simon bereits zielführend das Moment der
Wahl und Auswahl bei der Umsetzung einer gegenständlichen Abbildung46.

In engem Anschluss an Panofsky gelangt Koch in der neueren Forschung zur Feststellung,
dass die „Methoden der verkürzten Darstellung“47 ab der Neuzeit mit jenen der Antike aufgrund
von „unüberbrückbaren Epochenunterschieden“ inkommensurabel seien48. Wie die Thesen
Panofskys bis in die jüngste Forschung nachwirken und dort regen Zuspruch finden, zeigt sich in
der Arbeit von Hub, deren Titel bereits den direkten Rückgriff auf Panofsky verrät49. Hub kon-
statiert zunächst 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 Gegenstände im Raum der natür-
lichen Wahrnehmung, also unter einer Perspektive, beharrlich vermieden hat […].“50 Hubs
eigene Thesen zielen darauf ab, dass es der antiken Darstellungsweise nicht darum gehe, Gegen-
stände 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 für sein Verhältnis zu anderen Gegenständen oder sein Verhalten zu einem gemein-
samen Raum zu interessieren.“51

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

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

45 „Völlig 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 natürlichen 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 ausschließlich, aber doch auch von der Kon-
zeption, die man vom Sehen hat, bestimmt.“ Simon 1992,
249.

47 Unabhängig davon ist bereits an dieser Stelle vor der
gebräuchlichen, aber kategorisch mehrdeutigen Ausdrucks-
weise ‹perspektivisch verkürzt› zu warnen, da meist nicht
klar wird, was damit gemeint ist. So kommt es für den
Leser oft zu Verständnisschwierigkeiten und der merkwür-
digen Situation, dass ein antikes Bild den modernen For-
schungstext erklären muss, anstatt – und wie eigentlich
vorgesehen – der moderne Forschungstext das antike Bild.

48 „Nach Panofskys Überlegungen zur «symbolischen
Form» hätte eigentlich deutlich sein müssen, daß zwischen
der neuzeitlichen ars perspectiva und den Methoden der
verkürzten Darstellung in der Antike unüberbrückbare
Epochenunterschiede bestehen […].“ Koch 2000, 86.

49 Hub 2008, Die Perspektive der Antike. Archäologie

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 spätklassisch-unteritalischen Vasenmalerei
über die römischen Fresken bis hin zum spätantiken Mo-
saik) eine Reihe höchst unterschiedlicher Perspektivefor-
men nachweisen lässt und sich dementsprechend weder
für die Landschaftsmalerei noch für die Architekturdarstel-
lung von einer einzigen (allgemein verbreiteten) Perspek-
tive in der Antike sprechen lässt. Wie wenig Hub über
die Thesen von Panofsky hinauskommt oder hinauskom-
men möchte, äußert sich auch im Schlussplädoyer, das
sich nicht nur an Panofsky anschließt, sondern auch Si-
mon paraphrasiert: „Zu Recht hat also Panofsky „Ernst
Cassirers glücklich geprägten Terminus auch für die Kunst-
geschichte nutzbar gemacht“ und die Perspektive als eine
„symbolische Form“ bezeichnet. Und zu Recht hat er die
Gründe für ihren Wandel in dem ihr vorgeordneten Sinn-
zusammenhang gesucht.“ Hub 2008, 348, vgl. Anm. 46
(Zitat nach Simon 1992, 249).

50 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.

5 1 Hub 2008, 316. Hub orientiert sich hier stark an
Simon 1992, 247 f. „Wahrhaft Darstellen heißt dann aber,
die Gegenstände möglichst so darzustellen, wie und wo sie
tatsächlich sind; und am Besten stellt man alleine sie dar
einzeln, jeden für 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. […] Räumlichkeit bleibt auf den einzelnen Körper beschränkt 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 Gegenstände und Konvergenz der Paralle-
len. Das Bild wird nicht von einem einzigen Blickpunkt aus aufgebaut, sondern lässt eine
Mehrzahl an Blickpunkten bestehen.“52

Damit werden freilich die bekannten Thesen von Panofsky und Schweitzer wieder aufgewärmt,
indem eine radikale Dichotomie zwischen „Raumperspektive“ und „Sukzessionsperspektive“ für
die antike Darstellungspraxis postuliert wird, und Schweitzers eigenwilliger Terminus ‹Sukzes-
sionsperspektive› mit dem noch mehrdeutigeren „Aggregatraum“ Panofskys vermengt wird53. 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 heißt, dass das räumliche
Ganze vor den Teilen vorhanden ist, ebenso im künstlerischen Prozess wie in der Wahrneh-
mung des Betrachters.“54

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. Zunächst einmal hat es den Eindruck, als wäre der Terminus ‹Raumperspektive› in-
sofern redundant, als er mit ‹Zentralperspektive› bedeutungsäquivalent ist. Aufgrund einer
solchen Synonymie scheint die Prägung eines zusätzlichen Ausdrucks aber überflüssig, wenn
nicht gar Verständnis erschwerend und verwirrend, da mit ‹Raumperspektive› vermutlich nur ge-
wisse Eigenschaften der Zentralperspektive besonders hervorgehoben werden sollen wie etwa die
Annäherung von Zentralperspektiven an den subjektiven Seheindruck eines menschlichen Be-
trachters – ein Phänomen, das letztendlich im Auftreten von Zentralprojektionen in der Optik
des menschlichen Auges als Ausgangsbasis für den kognitiven Prozess der visuellen Wahrneh-
mung begründet ist. Während diese subjektivierende Eigenschaft innerhalb von Zentralperspekti-
ven und die „Anpassung der Dinge an das Auge des Betrachters“ für zentralperspektivische
Darstellungen nicht in Abrede gestellt werden sollen, erhebt sich die Frage, ob räumliche Einheit
nur in zentralperspektivischen Abbildungen gegeben ist und was es eigentlich heißt, „dass das
räumliche Ganze vor den Teilen vorhanden ist“. Denn die räumliche Einheit einer Abbildung ba-
siert lediglich auf der einheitlichen Umsetzung perspektivischer Darstellungsregeln bzw. der ein-

52 Hub 2008, 317.
53 „Mit anderen Worten, der Raum hängt an den ein-

zelnen Gegenständen der Darstellung; er wird von ihnen
alleine transportiert und greift nicht über sie hinaus. […]
Panofsky hat dieses Gefüge treffend als „Aggregatraum“

charakterisiert.“ Hub 2008, 318. In Bezug auf die Licht-
und Schattenbehandlung in antiken Darstellungen und der
Landschaftsmalerei schließt sich Hub ebenfalls eng an Pa-
nofsky und Simon an und paraphrasiert deren Einschät-
zung: „Allein es setzt sich niemals ein klar organisiertes

Helldunkel durch, das auf eine gemeinsame Lichtquelle
schließen ließe.“ Hub 2008, 319. Vgl. Panofsky 1964,
109: „Allein es kommt nie zu einer einheitlichen „Beleuch-
tung“.“ Vgl. Simon 1992, 247 f.: „Panofsky sagt mit Recht,
daß sich in ihren Gemälden, auch in den Landschaften
[…] niemals eine einheitliche Beleuchtung durchsetzt. Nir-
gends findet sich meines Wissens ein klar organisiertes
Helldunkel.“ Simon 1992, 247 f.

54 Hub 2008, 319 f.
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heitlichen Anwendung einer Projektionsart auf die abzubildenden Gegenstände und hierfür ist die
Parallelprojektion ebenso geeignet wie die Zentralprojektion. Sowohl Parallelperspektiven als
auch Zentralperspektiven erzeugen bei einheitlicher und konsequenter Verwendung für alle Bild-
gegenstände einen einheitlichen Bildraum, wobei sich der Terminus ‹einheitlicher Bildraum›

gerade durch dieses Kriterium treffend definieren lässt. Wird die Projektionsrichtung (Parallelpro-
jektion) oder das Projektionszentrum (Zentralprojektion) nicht geändert, sondern bleibt inner-
halb einer Abbildung für sämtliche Bildelemente gleich, darf in beiden Fällen von einem
einheitlichen Bildraum gesprochen werden, sodass der Ausdruck ‹Raumperspektive› in alleiniger
Anwendung auf Zentralperspektiven irreführend anmutet. Merkwürdig, mitunter sogar abwegig,
erscheint angesichts dessen auch die Forderung, „dass das räumliche Ganze vor den Teilen vorhan-
den ist“ – denn jede gegenständliche Abbildung, also auch jede „räumliche Darstellung“, konsti-
tuiert sich gerade durch die abgebildeten Gegenstände und ihr räumliches Verhältnis zueinander.
Eine räumliche Darstellung im gegenständlichen Sinne ist letztendlich nichts anderes als eine Ab-
bildung verschiedener dreidimensionaler Objekte und ihrer spezifischen räumlichen Relationen auf
eine Bildebene (in welcher Perspektiveform auch immer). Angesichts dieser Überlegungen und
Explikationen wird aber sofort ersichtlich, dass ein Vorhandensein dreidimensionaler Gegenstän-
de zur Entstehung einer räumlichen Darstellung notwendige Voraussetzung ist, dass eine nicht-
abstrakte Raumdarstellung ohne solche Gegenstände unmöglich 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
räumlichen Gegenstände und ihr räumliches Verhältnis, die den Bildraum erzeugen. Das „Gan-
ze“ des Bildraumes ist in jedem Fall das relationale System sämtlicher Teile, die alle aufeinander
bezogen sind und durch einheitliche Abbildungsformen auch ein einheitliches Raumgefüge kreie-
ren. Ein weiterer Kritikpunkt, der ins Auge fällt, 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 tatsächlich sind („Wahrhaft Darstellen heißt
dann aber, die Gegenstände möglichst so darzustellen, wie und wo sie tatsächlich sind;“55). Was
heißt es aber genau, wenn räumliche Gegenstände auf einer zweidimensionalen Ebene so darge-
stellt werden sollen, „wie sie tatsächlich sind“? Denn offensichtlich ist es aus logischen und
mathematischen Gründen unmöglich, sämtliche geometrischen Eigenschaften von dreidimensio-
nalen Gegenständen auf einer Bildebene wiederzugeben, ohne mindestens eine räumliche Dimen-
sion vollständig 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 führen. Dieses grundlegende Problem jeder gegenständli-
chen Abbildung, die auf Projektion beruht, besteht in der Kartographie übrigens genauso wie in
der Zentral- oder Parallelprojektion. Niemals können alle geometrischen Eigenschaften von drei-
dimensionalen Objekten winkel-, flächen-, längen- 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 Gegenstände nie so wiedergeben kann,
wie sie tatsächlich sind ! Jede Abbildungsform, vom reinen Grundriss bis zur Zentralperspektive,
muss diesbezüglich gewisse Abstriche machen und/oder Verzerrungen in Kauf nehmen, sodass es
der gegenständlichen Abbildung in der Antike ebenso wenig wie modernen Zentralperspektiven
gelingen konnte, alle geometrischen Eigenschaften zu erhalten – was aber nicht heißen soll, dass
es keine Darstellungsweisen gibt, die objektiv nicht mehr geometrische Eigenschaften erhalten als
die Zentralperspektive und diesbezüglich zu weniger Verzerrungen führen.

Hub allerdings echauffiert sich bereits über die geläufige Fragestellung der Forschung, die
„nach unserer Perspektive“ Ausschau hält und danach fragt, „ob es unsere moderne Perspektive

55 Hub 2008, 316.
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[Zentralperspektive] in der Antike gegeben hat, oder eben nicht“56. Die Frage, ob es in der Anti-
ke zentralperspektivische Darstellungen gab oder nicht (wobei ein solcher Ausschluss bereits aus
theoretisch-logischen Gründen [negierte Existenzbehauptung !] weit schwieriger zu beantworten
bzw. zu stützen ist als die Existenzbehauptung), scheint aber sehr wohl berechtigt und überlegens-
wert, zumal eine solche Feststellung ja noch keinerlei Wertung mit einschließt 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 wären, und sollte zudem durch die
Frage ergänzt werden, welche Darstellungsformen sich überhaupt in antiken Denkmälern be-
obachten lassen.

Bevor diesbezüglich eine eigene und natürlich wertungsneutrale Methodik vorgeschlagen
wird, sei zunächst auf Panofskys eigene Ansätze in „Die Perspektive als symbolische Form“ verwie-
sen, da sie in der Forschung bis heute folgenreich nachwirken und zum Teil als fest zementiertes
Verdikt übernommen und gebetsmühlenartig tradiert werden. Dabei sollen an dieser Stelle nur ei-
nige Thesen vorgestellt werden, welche die Grundlagendiskussion und die Frage nach der Ein-
schätzung 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. Fischgrätper-
spektiven (Axialperspektiven2) 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 berühmte Formulierung der Perspektive als „symbolische Form“ auszu-
drücken 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. Hierfür ist zunächst Panofskys eigene
Explikation von dem, was er unter ‹Perspektive› versteht, von Interesse:

„Wir wollen da, und nur da, von einer in vollem Sinne „perspektivischen“ Raumanschauung
reden, wo nicht nur einzelne Objekte […] in einer „Verkürzung“ dargestellt sind, sondern wo
sich das ganze Bild […] gleichsam in ein „Fenster“ verwandelt hat, durch das wir in den Raum
hindurchzublicken glauben sollen […].“57

Damit erfolgt zwar noch keine direkte Gleichsetzung der Termini ‹Perspektive› und ‹Zentralper-
spektive›, die beiden Ausdrücke werden einander aber bereits stark angenähert, indem die Forde-
rung nach der Wirkung eines „Fensterdurchblicks“ als entscheidendes Kriterium angenommen
wird, um die betreffende Darstellungsform mit ‹Perspektive› zu bezeichnen. Denn nur solche
Darstellungsweisen, die sich Zentralperspektiven mehr oder weniger annähern und ihnen groß-
teils entsprechen, können diese Suggestion des Fensterausblicks im Betrachter hervorrufen, da sie
starke Ähnlichkeiten mit dem entsprechenden Seheindruck besitzen. Wesentlich für diese (zent-
ral-)perspektivische „Raumvorstellung“ ist nach Panofsky also die Umdeutung der Bildebene zu
einer transparenten Fläche, durch die hindurch ein Blick in einen imaginären Raum frei wird,
der den Eindruck einer Fortsetzung des Realraums erweckt. Zunächst lässt 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 für eine spezifisch neuzeitliche Konzeption hält58. Im Anschluss daran
kontrastiert Panofsky einen „homogenen, geometrischen Raum“ mit einem „Raum der unmittel-
baren Wahrnehmung“59, wobei sich dieser durch die Eigenart verschiedener Orte und das
Vorkommen bevorzugter Richtungen auszeichne60. Grundlegend für die zentralperspektivische
Darstellung sei es nun, vom Wahrnehmungsraum zu abstrahieren und „den psychophysiologi-
schen Raum gleichsam in den mathematischen umzuwandeln“61. Eine Darstellungsform, die
mehr dem psychophysiologischen Wahrnehmungsraum Rechnung trägt, müsse nach Panofsky
kurvolinear gestaltet sein und einer „subjektiven Kurvenperspektive“ entsprechen62. Panofskys
zentrale These über 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 orientieren63.

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 erklärt Panofsky nicht genau, was er unter dem Begriff ‹symboli-
sche Form› verstanden wissen möchte, 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 gegenüberge-
setzt. Während der homogene Objektraum die Eigenschaf-
ten der Stetigkeit, Unendlichkeit und Gleichförmigkeit
besitzt, ist der Anschauungsraum gerichtet, diskontinuier-
lich und auf ein Subjekt hin zentriert. Der Objektraum
umfasst eine gleichförmige Ganzheit, der sich die einzel-
nen Dinge unterordnen und lokal eingliedern, während
die Gegenstände im Anschauungsraum durch Ausdrücke
wie ‹Verdecken›, ‹Entfernung›, ‹Nähe› 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
schließt sich Panofsky an Ernst Mach an, der eine Differen-
zierung zwischen dem „Wahrnehmungsraum des Fühlens
und Sehens“ und dem „Raum in der Mathematik“ und
Physik einführte: Ersterer sei nicht metrisch, nicht homo-
gen, anisotrop und finit, während letzterer die Eigen-
schaften der Isotropie, Homogenität und metrischen Un-
endlichkeit besitze. Mach 1905, 337–339. Bei der
Charakterisierung des geometrischen Raumes schwankt Pa-
nofsky aber zwischen einer absoluten und relationalen
Raumkonzeption. Die Homogenität des geometrischen
Raumes ließe sich einerseits als absoluter Systemraum be-
schreiben, beruhe aber andererseits darauf, „daß alle seine
Elemente […] nichts als einfache Lagebestimmungen sind,
die aber außerhalb dieser Relation […] nicht noch einen
eigenen selbstständigen Inhalt besitzen. Ihr Sein geht in
ihrem wechselseitigen Verhältnis auf.“ Panofsky 1964,
101. Cassirer hält diese Gegensätzlichkeit insofern für über-
brückbar, als er annimmt, dass sich der subjektive An-
schauungsraum letztendlich immer auf den homogenen
Raum der Geometrie zurückführen ließe und auf diesen
logisch reduzierbar wäre. Denn nach Cassirer lassen sich
die Eigenschaften, die dem Anschauungsraum zugeschrie-
ben werden, in jene mathematischen Zusammenhänge
übersetzen, die für den Objektraum charakteristisch sind:
„So sind auch all jene Bestimmungen, die wir dem Raum

der Anschauung beizulegen pflegen, näher betrachtet
nichts anderes als rein logische Charaktere. […] auch die
Anschauung des Dingraumes, des „physischen“ Raumes
kommt in keiner anderen Weise zustande. […] der Raum
[entsteht] als ein konstruktives Schema, das der Gedanke
entwirft – als ein Geschöpf jener „universellen Mathema-
tik“, die für Descartes die allgemeine Grundwissenschaft
von Ordnung und Maß ist. Auch dort, wo wir Räumliches
unmittelbar wahrzunehmen glauben, stehen wir bereits
mitten im Umkreis 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 überführbar,
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 Homogenität und
Unendlichkeit reduziert werden sollen. Auf einen mögli-
chen Übergang von Objekt- und Anschauungsraum macht
Ströker aufmerksam: Sowohl auf den Objektraum als auch
auf den Anschauungsraum trifft es zu, dass sich eine Man-
nigfaltigkeit an physischen Gegenständen im Raum befin-
det. Der endliche Anschauungsraum ließe 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.
Ströker 1958, 152–154. Zur Unterscheidung vgl. Boehm
1969, 81; Cassirer 1977, 168 f.; Mach 1905, 337 f.; Ströker
1958, 146 f.; Ten Doesschate 1964, 63 f.

60 Panofsky 1964, 101.
61 Panofsky 1964, 101.
62 Panofsky (1964, 102–104) stützt sich hier maßgeb-

lich auf den Entwurf einer kurvolinearen Abbildungsvor-
schrift und Perspektivetechnik nach Guido Hauck.

63 Panofsky 1964, 104–109. Die vermeintlich wich-
tigste Stütze für 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 geknüpft und diesem Zeichen in-
nerlich zugeeignet wird“64. Mit dieser Redeweise bezieht sich Panofsky maßgeblich auf die Kul-
turphilosophie von Ernst Cassirer, der als Kollege am Warburg Institute sein dreibändiges Haupt-
werk den symbolischen Formen widmete65. 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 unabhängig von den Ausgangspunkten in der Außenwelt neue Bedeutungs-
zusammenhänge hergestellt werden66. Hieran knüpft sich Panofskys Grundthese, wonach jede
historische Epoche bzw. Kultur eigene Darstellungsformen und damit auch symbolische Form
entwickeln würde, in denen sich ihre Weltanschauung und Raumkonzeption direkt widerspiegle.
Die antike Darstellungsform sei also der (symbolische) Ausdruck einer bestimmten, von der Mo-
derne grundsätzlich abweichenden Raumkonzeption und damit einhergehenden divergierenden
Wertungen. Dadurch ließen sich auf Grundlage einer Weltanschauung (oder ihres Fehlens) direk-
te Rückschlüsse 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 glücklich geprägten Terminus auch für die Kunstgeschichte
nutzbar zu machen, als eine jener „symbolischen Formen“ bezeichnet werden, durch die „ein
geistiger Bedeutungsinhalt an ein konkretes sinnliches Zeichen geknüpft und diesem Zeichen
innerlich zugeeignet wird“; und es ist in diesem Sinne für die einzelnen Kunstepochen […] we-
sensbedeutsam, nicht nur ob sie Perspektive haben, sondern auch welche Perspektive sie ha-
ben.“67

Die Perspektive, als konkretes sinnliches Zeichen, wäre demnach mit einer generellen Raum- und
Weltvorstellung als „geistiger Bedeutungsinhalt“ verknüpft, sodass eine Korrelation von Darstel-

64 Panofsky 1964, 108.
65 Dass Panofsky weder eine Erläuterung noch eine

Explikation von ‹symbolische Form› gibt, wird sogar von
Hub (2008, 324) zugestanden. Die Bezugnahme Panofskys
auf Cassirers dreibändiges 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 geknüpft und diesem Zeichen
innerlich zugeeignet wird.“ Cassirer 1923, 15. Daran an-
knüpfend 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 Verständnis 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, daß die Perspektive
mit der Entwicklung des menschlichen Geistes sich verän-
dert habe, ist unhaltbar. Was sich im Lauf der Vorge-
schichte und der Geschichte verändert hat, ist das Ver-
ständnis des Menschen für 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 ähnlich wie bei
Piaget, wonach das menschliche Denken ihm eigene, ange-
borene Strukturierungsmechanismen besitzt, um die äuße-
ren Reize zu verarbeiten. Edgerton 2002, 142. Über 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
zusammenhängender Ideen zu bezeichnen, die den Berei-
chen Wissenschaft, Kunst, Philosophie und Religion ange-
hören und eine geistige Grundlage bilden, die dazu führt,
dass wissenschaftliche Neuentdeckungen, Kunstwerke, phi-
losophische oder religiöse Strömungen auf der Basis des
Paradigmas gedeutet werden. Lassen sich neue Entdeckun-
gen oder Ideen nicht mehr im Sinne des Paradigmas er-
klären oder darin einordnen, muss sich das gesamte Para-
digma ändern.

67 Panofsky 1964, 108 (109 f ); vgl. Carl 2006, 44;
Lange 2009, 8.
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lungsform und Raumkonzeption bestünde. „Die“ antike Raumkonzeption zeichne sich nun
durch die Annahme eines zergliederten und gestückelten Raumes aus, in dem die einzelnen Kör-
per für sich bestehende Raumkompartimente bilden.

„So ist also die antike Perspektive der Ausdruck einer bestimmten, von der Moderne grundsätz-
lich abweichenden Raumanschauung […] und damit einer ebenso bestimmten und von der
Moderne ebenso abweichenden Weltvorstellung.“68

Damit setzt Panofsky eine direkte Koppelung von Darstellungsweise und Weltanschauung voraus,
sodass verschiedenartige Darstellungsformen letztendlich mit verschiedenartigen Weltanschauun-
gen verknüpft sind. Aus dieser zentralen These ergeben sich allerdings einige folgenschwere
Implikationen, weshalb eine explizite Herausarbeitung ihrer logischen Struktur zweckmäßig er-
scheint:
A) Eine bestimmte Weltanschauung hat eine bestimmte Darstellungsform, die ihr jeweils „ent-

spricht“, zur Folge (logisch äquivalent mit):
Wenn eine bestimmte Weltanschauung gegeben ist, dann ist auch die entsprechende Dar-
stellungsweise gegeben (logisch äquivalent 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 äquivalent mit):
Wenn eine bestimmte Darstellungsweise gegeben ist, dann ist auch die entsprechende Welt-
anschauung gegeben (logisch äquivalent 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 Äquivalenzbeziehung:

C) Eine bestimmte Darstellungsweise ist genau dann gegeben, wenn auch eine entsprechende
Weltanschauung vorhanden ist.

Aufgrund dieser (implizit angenommenen) Äquivalenzbeziehung ist es Panofsky möglich, direkte
Rückschlüsse von Darstellungsweisen auf Raumkonzeptionen und Weltanschauungen vorzuneh-
men bzw. umgekehrt von Weltanschauungen auf Darstellungsweisen zu schließen. Dass Panofsky
gerade solche Rückschlüsse vornimmt (und damit letztendlich die formulierte Äquivalenz zugrun-
de legt), wird gerade an seinen Ausführungen zur antiken Darstellungsform deutlich. Denn dort
werde Räumlichkeit „künstlerisch teils durch bloßes Übereinander, teils durch ein noch unkon-
trollierbares Hintereinander zur Anschauung gebracht, und selbst da, wo die hellenistische
Kunst – auf römischem 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 Körper […] nur die […] Modifikationen eines Continuums höherer
Ordnung wären.“69 Diese Form der Darstellung sei nun die Folge der zugehörigen Raumvorstel-
lung: „So bleibt […] der dargestellte Raum ein Aggregatraum, – nicht wird er zu dem, was die
Moderne verlangt und verwirklicht: dem Systemraum.“70 Der Mangel einer übergreifenden
Raumeinheit in Bildern sei also Ausdruck für das Fehlen der Systemraumvorstellung, sodass hie-
rin der Grund zu suchen sei, weshalb es in der Antike keine Zentralperspektive geben konnte ! 71

68 Panofsky 1964, 109 f.
69 Panofsky 1964, 109. Panofsky konstatiert zwar ein

teilweises Konvergieren von Orthogonalen, aber nicht zu
einem „einheitlichen Horizont, geschweige denn nach ei-
nem einheitlichen Zentrum“; die Objektgrößen werden
mit der scheinbaren Entfernung vermindert, aber diese
Größenreduktion ist „keineswegs eine stetige“. Panofsky

1964, 109.
70 Panofsky 1964, 109.
7 1 Weil es keine Weltanschauung und Raumkonzep-

tion gegeben habe, in welcher ein „Systemraum“ angenom-
men wurde, war es nicht möglich, eine Zentralperspektive
zu realisieren (vgl. B.: Wenn eine bestimmte Weltanschau-
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 Raumgefühl, das in der
bildenden Kunst seinen Ausdruck suchte, den Systemraum gar nicht verlangte.“72 Dieser „System-
raum“ hätte in der antiken Raumvorstellung oder den antiken Raumtheorien bereits als Bedin-
gung der Möglichkeit verankert sein müssen, um darauf aufbauend eine Zentralperspektive zu
entwickeln73.

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 führt,
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 Denkmäler kein einheitlicher Raumzusammenhang feststellen ließe,
das Vorhandensein eines solchen sei sogar potentiell und apriori für die gesamte Antike auszu-
schließen, denn:

„Der Raum wäre vorgegeben, er wäre nicht an die einzelnen Gegenstände gebunden, wäre
nicht eine Eigenschaft dieser Gegenstände, sondern wäre den einzelnen Gegenständen überge-
ordnet. Es bestünde somit eine Trennung zwischen übergeordnetem Raumganzen und den da-
rin enthaltenen Gegenständen, 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.“74

Diese und ähnliche Thesen im Schlepptau von Panofskys Äquivalenz zwischen Weltanschauung
und Darstellungsweise sind nicht nur insofern problematisch, als antiken Denkmälern 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.) mögliche mathematische Beschreibungen einer physikalischen Raumkonzeption,
c.) optische Vorgänge, die zusammen mit psychischen und kognitiven Vorgängen zu einer vi-

suellen Wahrnehmung von räumlichen Gegenständen führen,
d.) optische Theorien über den Vorgang des Sehens in einer bestimmten historischen Epoche,

Darstellungsweise nicht gegeben.). Panofsky bezieht sich
hier maßgeblich 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 ähnliche These bezüglich
der aristotelischen Raumphilosophie und einen vergleich-
baren Gegensatz mit der Annahme einer räumlichen Kon-
tinuität hatte bereits Cassirer behauptet: „Gegenüber dieser
[aristotelischen] Grundansicht (von der Kontinuität des
Raumes als etwas dinglich-substantielles) bestand eine der
wesentlichsten Aufgaben der Renaissance-Philosophie und
der Renaissance-Mathematik darin, Schritt für Schritt die
Vorbedingungen für 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
Liniengefüge 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 bloßen Relationen
zwischen Höhe, 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 Repräsentation dreidimensionaler Gegenstände auf einer zweidimensionalen Bildebene
mithilfe bestimmter Abbildungsverfahren.

Ohne an dieser Stelle näher auf mögliche Berührungspunkte dieser Bereiche einzugehen (was in
diesem Rahmen zu weit führen würde), bleibt festzuhalten, dass die Räumlichkeit in Bildwerken
zunächst immer eine Frage nach der gegenständlichen Abbildung (Punkt e) ist und sich diese be-
antworten lässt, indem auf darstellerische Regeln der Abbildung verwiesen wird. Die Gefahr der
zugrunde gelegten Äquivalenzbehauptung zwischen Darstellungsform auf der einen und Weltan-
schauung auf der anderen Seite liegt also darin, die verschiedenen Ebenen der Fragestellung auf
irreführende Weise miteinander zu vermengen und damit weniger zur Klärung einer spezifischen
Problematik beizutragen als zu Konfusion und Missverständnissen. Denn werden die genannten
Ebenen innerhalb einer Untersuchung zu spezifischen Formen der räumlichen Darstellungsweise
nicht klar und möglichst präzise differenziert, kann es infolge einer Assoziation und Äquivalenzan-
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 unzulässigen Vorgangsweise zu warnen und ihr im Rahmen dieser Untersu-
chung vorzubeugen, sei deshalb entschieden auf eine klare Differenzierung zwischen Begrün-
dungszusammenhang und Entstehungszusammenhang bei der Repräsentation dreidimensionaler
Objekte auf einer Bildebene hingewiesen:
1. Begründungszusammenhang: Die Gesetzmäßigkeiten und geometrischen Verhältnisse inner-

halb von Parallel- und Zentralperspektiven sind mathematisch allgemeingültig und histo-
risch nicht kontingent. Die geometrischen Relationen gelten zeitunabhängig – in der
Antike genauso wie heute – und verändern sich nicht. Innerhalb von Parallel- und Zentral-
perspektiven stehen die geometrischen Verhältnisse – in der Parallelperspektive andere als
in der Zentralperspektive – in einem mathematischen Zusammenhang der Begründung, der
sich als axiomatische Theorie formulieren lässt, wie es in der modernen (Darstellenden)
Geometrie geschehen ist. Es ist jedoch zu betonen, dass die logischen Begründungszusam-
menhänge dieser axiomatischen Theorie unabhängig davon gelten, wann und wo sie formu-
liert wurden und dass die projektiven genauso wie die perspektivischen Gesetzmäßigkeiten
schon Geltung besaßen, bevor sie erstmals beschrieben wurden. Der Begründungszusam-
menhang beantwortet also die Frage danach, was eine bestimmte Darstellungsform ist, wel-
che geometrischen Gesetzmäßigkeiten darin gelten und weshalb sie gelten. Diese
Begründung ist immer dieselbe.

2. Entstehungszusammenhang: Obwohl in Parallel- und Zentralperspektiven immer dieselben
geometrischen Gesetzmäßigkeiten gelten, können perspektivische Abbildungen zu verschie-
denen Zeitpunkten und/oder in verschiedenen Kulturen erzeugt werden und damit auch
die bestehenden Gesetzmäßigkeiten in unterschiedlichen Situationen realisiert werden. Der
Entstehungszusammenhang einer bestimmten Darstellung bezieht sich also anders als der
Begründungszusammenhang auf die jeweiligen Umstände und spezifischen Bedingungen,
die zu jenem Zeitpunkt herrschten, als die betreffenden Bildwerke geschaffen wurden. An-
ders als der Begründungszusammenhang ist der Entstehungszusammenhang historisch, kul-
turell kontingent und maßgeblich durch das wechselnde Entstehungsmilieu bedingt.
Während es für eine Perspektiveform – bspw. die Zentralperspektive – immer nur einen all-
gemeingültigen Begründungszusammenhang gibt, sind verschiedene Entstehungszusammen-
hänge für zentralperspektivische Darstellungen denkbar: Eine Zentralperspektive kann
beispielsweise mittels Zentralprojektion hergestellt werden, wobei derartige Abbildungsvor-
gänge etwa im Auge oder in einem Fotoapparat stattfinden. Darüber hinaus können 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 Möglichkeit, wie Zentralperspektiven entstehen
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können, besteht darin, dass eine Person ihren visuellen Eindruck genau (vielleicht mithilfe
eines Rasterverfahrens) in eine Abbildung umsetzt – ganz ohne die Kenntnis zentralprojekti-
ver Vorgänge 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 unabhängig vom jeweiligen Entstehungszu-
sammenhang – gelten in allen entstandenen Zentralperspektiven immer die gleichen Gesetz-
mäßigkeiten und immer derselbe Begründungszusammenhang. Der Entstehungszusammen-
hang beantwortet also immer nur die Frage danach, unter welchen Umständen 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 Äquivalenzbehaup-
tung bei Panofsky mit Vorsicht zu genießen ist und warum auf Grundlage einer Weltanschauung
oder Raumkonzeption keinesfalls über das Vorkommen oder Auftreten einer Perspektiveform
entschieden werden kann und sollte. So ließe 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 Gebäudes von einem zeitgenössischen Architek-
ten (oder zeitgenössischen Computerprogramm) die Weltanschauung der Renaissance zugrunde
liegt. Fern von dieser Polemik und im Anschluss an die Unterscheidung von Entstehungs- und
Begründungszusammenhang ist es also unerlässlich, zwei Fragestellungen zu trennen, die für den
Forscher zwar beide relevant und interessant sind, aber in der Methodik ihrer Beantwortung kei-
nesfalls vermischt oder verwechselt werden dürfen:
1. Welche Darstellungsform liegt in einer bestimmten Abbildung vor, bei der es sich um die

Repräsentation 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 Begründungszusammenhang der verschiedenen Perspektiveformen erfolgen
kann und auf die relevanten geometrischen Zusammenhänge innerhalb der Abbildung Be-
zug nehmen muss. Denn darüber, welche Darstellungsform jeweils vorliegt, entscheiden
ausschließlich die herrschenden geometrischen Relationen innerhalb der Abbildung (und et-
waige geometrische Zusatzinforationen wie Realgrößen etc.), während äußere Umstände –

kulturelle Einbettung, Entstehungszeitpunkt, Weltanschauung etc. – für diese Feststellung
völlig irrelevant und unnötig sind. Sobald die definierenden geometrischen Eigenschaften
und Zusammenhänge in der Abbildung vorhanden sind und bemerkt werden können, ist
eine entsprechende Einordnung möglich, handelt es sich um diese oder jene Darstellungs-
form. Die Feststellung über das Vorhandensein einer bestimmten Darstellungsform in einer
gegebenen Abbildung erfolgt also immer unabhängig von ihrem Entstehungszusammen-
hang oder einer Weltanschauung und allein auf Basis einer geometrischen Analyse. Die Be-
antwortung der entsprechenden Frage basiert auf einer deduktiven Begründung und führt
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 Repräsentation dreidimensionaler Objekte auf ei-
ner Bildebene handelt ? Diese Frage zielt auf die Bewertung und das Verständnis der
Rahmenbedingungen, der kulturell-historischen Umstände und darstellerischen Anforderun-
gen, die dazu führten, 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 darüber, warum eine bestimmte Darstellungsform in
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einer bestimmten Abbildungssituation gewählt und gebraucht wurde, entscheiden nicht die
Kriterien innerhalb der Abbildung selbst, sondern es muss auf äußere Faktoren verwiesen
werden. Zu diesen äußeren Faktoren zählen 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 für die Wahl der betreffenden Darstellungsform aus-
schlaggebend waren. Die Beantwortung dieser Fragestellung erfolgt auf Basis von Interpre-
tation und Abduktion75, wird gegebenenfalls durch hermeneutische Methoden ergänzt und
führt zu entsprechenden Hypothesen.

Es soll deshalb noch einmal nachdrücklich betont werden, dass die allgemeingültigen Gesetzmä-
ßigkeiten innerhalb von Parallel- und Zentralperspektiven unveränderlich sind, eine geometrische
Analyse von Abbildungen aus jedem Entstehungszusammenhang zulässig ist und die moderne
Darstellende Geometrie hierzu das differenzierteste Analyse-Instrumentarium zur Verfügung
stellt, das innerhalb einer solchen Untersuchung auch verwendet werden sollte. Denn was sich än-
dern kann und in der Kunstgeschichte auch verändert hat, sind nicht die geometrischen Verhält-
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 übertragen“ und es wird ebenso wenig behauptet, dass
in der griechisch-römischen Antike die Ausdrücke ‹Zentralperspektive›, ‹Vogelperspektive›, ‹Kava-
lierperspektive› oder ‹Perspektive› in der (oder einer der) heute üblichen Bedeutungen verwendet
worden seien. Es wird lediglich mittels geometrischer Bildanalyse versucht herauszufinden, wel-
che Darstellungsformen in antiken Landschaftsdarstellungen gebräuchlich waren, um diese mithil-
fe einer modernen und präzisen Terminologie zu beschreiben und zu prüfen, ob darunter auch
solche Darstellungsformen sind, die heute mit ‹Zentralperspektive›, ‹Vogelperspektive›, ‹Kavalier-
perspektive› 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 überhaupt solche gab, ist eine andere Frage, die von der Feststellung, welche Perspektivefor-
men in den Darstellungen angewandt wurden, zunächst unabhängig ist. Darüber hinaus ist mit
der Feststellung und Kategorisierung der Darstellungsform natürlich keine Wertung im Sinne
von „besser“ oder „schlechter“ verbunden und ebenso wenig wird damit über den Entstehungszu-
sammenhang entschieden oder die Frage nach den kulturell-historischen Motiven für die Wahl
der Darstellungsform beantwortet. Bevor jedoch diese relevanten Fragen aufgeworfen und nur im
Ansatz gelöst werden können, ist es unerlässlich, erst die jeweilige Darstellungsform überhaupt
festzustellen, präzise zu benennen und möglichst genau in ihrer spezifischen Eigenart zu beschrei-
ben. Es sollte im Hinblick auf methodische Sauberkeit also zunächst 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 zurück (1878) und ist, grob
gesagt, ein Schluss auf die beste Erklärung für 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 F›. Diese Bestimmung ist nach Schurz (2008,
53) insofern zu eng, als es für Peirce wesentlich war, dass
durch abduktive Schlüsse neue theoretische Begriffe und
Modelle eingeführt werden können. Bereits Peirce be-
tonte, dass die Gültigkeit eines abduktiven Schlusses im-
mer vorläufigen und hypothetischen Charakter hat. Die
abduzierte Vermutung muss erst durch Induktion und

Deduktion getestet und überprüft werden, um sich zu er-
härten. 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-
klären (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.

36

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 36; 23.11.2015

0. Einleitung: Fragestellung, Zielsetzung und Methodik



sofern keine „symbolischen Formen“ als sie notwendigerweise mit einer bestimmten Weltan-
schauung verknüpft wären, sondern logisch unabhängig 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“76, sondern das Resultat einer Zentralprojektion oder einer entsprechenden geometri-
schen Konstruktion.

Dagegen beruht die Wahl einer bestimmten Darstellungsform durchaus maßgeblich auf
den bildexternen Faktoren des Entstehungszusammenhangs, sodass z. B. Weltanschauungen den
Gebrauch einer Darstellungsform forcieren können bzw. dazu führen, dass ihre Konstruktionsme-
thoden entwickelt und optimiert werden. Es bleibt also zu betonen, dass zur Feststellung darü-
ber, ob in einer bestimmten Abbildung diese oder jene Perspektiveform vorliegt, der Verweis auf
die bildexternen Faktoren des Entstehungszusammenhangs (Weltanschauungen etc.) irrelevant
ist, da für diese Entscheidung allein bildinterne Faktoren, geometrische Relationen in der Abbil-
dung und die Kenntnis der dargestellten Objekte sowie ihrer räumlichen Eigenschaften maßgeb-
lich sind. Während die Gesetzmäßigkeiten innerhalb der Darstellungsformen von
außergeometrischen Bedingungen unabhängig sind und bleiben, unterliegt der Fall, dass eine spe-
zifische Darstellungsform in einem bestimmten Bild zu einem bestimmten Zeitpunkt von einer
Person angewandt wird, sehr wohl gewissen außergeometrischen Bedingungen. In dieser Hinsicht
und gerade bei der Frage nach der Motivation für das kontingente Auftreten einer Darstellungs-
form sind nun vor allem die Zweckbestimmung des Bildes, die darstellerischen Anforderungen
und die damit verbundene Bildintention zu berücksichtigen. 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 äußert sich zunächst 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 Erläute-
rungen noch zeigen wird, transportieren nicht alle Darstellungsformen dieselben geometrischen
und räumlichen Eigenschaften der abgebildeten Objekte, sondern vermitteln ihre räumlichen In-
formationen auf unterschiedliche Weise. Und gerade diese Unterschiede im Grad der räumlichen
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 abhängig vom jeweiligen
Zweck der Darstellung und andererseits indirekt abhängig 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 natürliche Bildorganisation der
Zentralperspektive […] tatsächlich aus einem komplexen
Zusammenspiel kultureller Faktoren resultiert […]“ – was
insofern ein schwerwiegendes (aber in der Panofsky-Nach-
folge unausrottbares) Missverständnis ist, als zwar die Ver-
wendung von Zentralperspektiven oder der Erwerb des nö-
tigen geometrischen Wissen auf kulturellen Faktoren
basieren mag, nicht aber die Zentralperspektive selbst,
die stets aus den Gesetzmäßigkeiten der Geometrie resul-
tiert.

77 Auf das Moment der Auswahl und der Bildinten-
tion für 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 darüber, wie ge-
sehen wird, vielleicht nicht einmal darüber, was gesehen

wird, so doch darüber, was vom Gesehenen für bedeutsam
gehalten wird.“ Hub 2008, 345. „Nur wenige Kunstge-
schichtsschreiber äußerten den Verdacht, dass die Antike
vielleicht deshalb unsere Perspektive nicht aufweise, weil
sie an einer solchen gar nicht interessiert war, das heißt,
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 über Auftrag-
geber und Adressat hinausgehen, wurde von Hölscher 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.“ Hölscher 1992, 465.
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wesentlicher Faktor für die Wahl der räumlichen Darstellungsmittel, die ihrerseits nicht die Mög-
lichkeiten der bekannten geometrischen Rahmenbedingungen überschreiten. Innerhalb dieses
Rahmens entscheidet der Darstellungszweck zu einem hohen Grad über die Darstellungsmittel
und über die Art der räumlichen Lösungsstrategien, die ein bestimmtes Bild verwendet78. Unter-
schiedliche Absichten und Aufgaben können unterschiedliche Umsetzungen und Lösungsstrate-
gien zur Folge haben79, die Bildintentionen antiker Landschaftsdarstellungen können variieren
und müssen nicht den Zielsetzungen eines modernen Betrachters entsprechen, was für die Bewer-
tung des Entstehungszusammenhangs zu berücksichtigen ist80. Denn je nachdem, was am darge-
stellten Gegenstand als bedeutsam und wesentlich erachtet wird bzw. welche Aspekte des
räumlichen Zusammenhangs ins Bild gesetzt werden sollen, wird die Wahl der Perspektiveform
unterschiedlich ausfallen. „Es gibt keine Darstellungsform, die nicht ihre Mängel hätte“81, genau-
so wie jede Darstellungsform ihre spezifischen Vorzüge hat. Dementsprechend ist bei der Beurtei-
lung antiker Raumdarstellungen und den Gründen für ihre Verwendung auch weniger danach zu
fragen, ob sie unseren Kriterien genügen, sondern welche Zielsetzungen in römischer Zeit mit ih-
nen verbunden waren und ob es ihnen auf der Basis ihrer Voraussetzungen gelingt, diese Zwecke
hinreichend zu erfüllen82. 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 für die Gestaltungsweise hinsichtlich Perspek-
tive, Wahl des Geländeausschnitts und Wahl des Zeichen-
systems. Als wesentliches Kriterium der Darstellungsform
nennt auch Kohlstock den Verwendungszweck: „Die
Zweckmäßigkeit einer Karte […] bestimmt den Maßstab,
die Abbildungsart sowie die inhaltliche und äußere 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
hieße, dass mit einer Perspektiveform genau eine Raumvor-
stellung verbunden wäre (und umgekehrt). Nun gibt es
aber den Fall, dass in einer Epoche/Kultur mehrere unter-
schiedliche Perspektiveformen bekannt und geläufig 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. Ströker 1958, 164–171.

80 Gerade diese spezifische und mitunter kulturbe-
dingte Zweckgebundenheit von Karten und anderen Raum-
darstellungen scheint die moderne Forschung manchmal zu
übersehen, 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 über die Mittel
aus, die Griechen und Römer […] typischerweise verwen-
deten, um ihre Umgebung zu erfassen und aufzuzeichnen.“
R. Talbert in: Sonnabend 2006, 252 f. Dem lässt 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 römischen Karten entstanden mit spezifischen Zielset-
zungen und diese waren an die Bedürfnisse ihrer kulturell-
historischen Situation angepasst.

8 1 Bärtschi 1978, 36.

82 Eine der wichtigsten Debatten in der modernen
Bildtheorie, die hier nur am Rande und in aller Flüchtig-
keit gestreift werden kann, betrifft die Konventionalität
oder Non-Konventionalität perspektivischer Darstellungs-
weisen, vor allem die Konventionalität von Zentralperspek-
tiven. Dabei geht es um die (Wahrnehmungspsychologen,
Bildtheoretiker, Kultur- und Kunsthistoriker gleicherma-
ßen beschäftigende) bildtheoretische Frage, ob es sich bei
der Zentralperspektive um eine Konvention handelt, die
von den mentalen und geistesgeschichtlichen Bedingungen
einer bestimmten Kultur abhängt, oder ob sie vielmehr von
kulturellen Gewohnheiten unabhängig ist. Nach der Kon-
ventionalitätsthese sei die Zentralperspektive eine willkür-
liche Konvention, etwa dem Zeichensystem einer Sprache
vergleichbar, welches hinsichtlich der „Wirklichkeitstreue“
keinen Vorrang gegenüber anderen Zeichensystemen und
Perspektiveformen besitze. Als ein solches konventionelles
Repräsentationsmodell wurde die Zentralperspektive u. a.
von Goodman gedeutet, der die Beziehung zwischen einem
Bild und dem, was es repräsentiert, als ein zeichenhaftes
Verhältnis von Gegenstand und Abbildung wertet, welches
nicht auf einer „Ähnlichkeit“, sondern einer Denotation
beruhe. „Ein Bild, das einen Gegenstand repräsentiert
[…], nimmt auf ihn Bezug und, genauer noch: denotiert
ihn. Denotation ist der Kern der Repräsentation und un-
abhängig von Ähnlichkeit.“ Goodman 1998, 17. Dement-
sprechend ist Darstellungsrealismus für Goodman etwas
Relatives, da er vom jeweiligen Repräsentationssystem ab-
hängig 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 Beziehung zwischen dem im Bild ver-
wendeten Repräsentationssystem und dem Standardsystem.
Meist wird natürlich das traditionelle System als Standard-
system genommen; und das […] realistische oder natural-
istische Repräsentationssystem ist schlicht das herkömm-
liche. […] Wenn Repräsentation 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 demgegenüber von
Gombrich und dem Wahrnehmungspsychologen Gibson
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deduktive und geometrische Bildanalyse räumlicher Darstellungsweisen mittels hinreichend präzi-
ser Terminologie den Ausgangspunkt und das Fundament schafft, um die Ziele und Motivatio-

vertreten, nach deren Ansicht die Gesetzmäßigkeiten der
Zentralperspektive auf den optischen Gesetzmäßigkeiten
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 Verfügung wie jene, die vom Objekt
selbst gesehen werden. Diese non-konventionalistische Ein-
schätzung ist in der Wahrnehmungspsychologie verbreitet
und findet sich ähnlich bei Pirenne: „Das [zentral]perspek-
tivische Gemälde einer Szene oder Gruppe von Objekten
ist keine Replik des Netzhautbildes […]. Vielmehr ist es
eine Stellvertretung der wirklichen Objekte, die so kon-
struiert ist, daß sie eine Lichtanordnung an das Auge sen-
det, die der ähnlich ist, die die wirklichen Objekte verur-
sacht hätten; mit dem Ergebnis, daß das Gemälde für jedes
gegebene Auge ein Netzhautbild verursacht, das in Form
und Dimension dem ähnlich ist, das die wirklichen Ob-
jekte im selben Auge verursacht hätten.“ Pirenne 1948,
15 (zitiert nach der Übersetzung bei: Edgerton 2002,
147). Von der richtigen Distanz aus betrachtet, liefern
zentralperspektivische Abbildung und Objekte also die-
selbe Konfiguration an Objektpunkten für das Auge. Zu-
gunsten eines Non-Konventionalismus wurde etwa auch
von Hub Stellung bezogen: „Da die optischen Gesetze
nichts Konventionelles oder Willkürliches an sich haben,
sondern den physikalischen Gesetzen der Lichtausbrei-
tung, -reflexion und -refraktion folgen, stellt uns diese
Übereinstimmung der optischen Reize einen Standard für
abbildliche Treue zur Verfügung.“ Hub 2008, 166. „Was
die Linearperspektive von allen anderen möglichen 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 möglichst dieselben Ursachen zur
Verfügung zu stellen. […] Ist Abbildtreue das Ziel der
Darstellung, so ist also die Linearperspektive unter allen
Umständen das korrekteste Verfahren zu ihrer Herstellung.
[…] Wir handeln hier ausschließlich von jenen Fällen, in
denen eine getreue Darstellung eines Objekts oder einer
Szene gesucht wird. Ob dies angestrebt wird oder etwas
anderes […] ist selbstverständlich keine Frage der Abbild-
treue mehr, sondern eine künstlerische 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-
hens entsprechen will, sind der Konventionalität 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 für 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,
19 f. 171–173. 179 f. 186. 190 f. 193. 197; Hub 2008,
152–156. 160–167. 180 (mit ausführlichen Literaturanga-
ben); Lange 2009, 9; Rehkämper 2002, 63–107. Zusätzlich

zur Frage des Konventionalismus tritt an dieser Stelle das
Problem der Ähnlichkeit, „Abbildtreue“ und „Wirklich-
keitstreue“ von Bildern auf, das hier nur angesprochen
werden kann, aber weitreichende philosophische Implika-
tionen besitzt. Denn weder die allgemein gültigen geomet-
rischen Zusammenhänge von Zentralprojektion und Zent-
ralperspektive noch die Gesetzmäßigkeiten 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 Ähnlichkeit 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 Ähnlichkeit ist weder ge-
nau definiert […und] (2) Bilder lassen sich nicht eindeutig
von sprachlichen Symbolen abgrenzen […].“ Rehkämper
2002, 3. Zugunsten eines Non-Konventionalismus wurde
von Rehkämper das Bestehen von geometrischen Verhält-
nissen ins Feld geführt, die zwischen den Darstellungsge-
genständen und den auf Projektion basierenden Abbildun-
gen herrschen. Aber auch die Tatsache, dass es bei Parallel-
und Zentralperspektiven ein funktionales Verhältnis von
Darstellungsgegenstand und Abbildung gibt, kann nicht
vollständig und lückenlos erklären, warum ein bestimmtes
Perspektivebild gerade diesem Gegenstand ähnlich sein soll
und nicht einem anderen (Surjektivität der zugrunde lie-
genden Funktion). Zum Problem der Ähnlichkeit vgl. Reh-
kämper 2002, 119–145.
Während sich also durchaus ein Non-Konventionalismus
hinsichtlich der Darstellungs- und Abbildungseigenschaf-
ten von Parallel- und Zentralperspektiven postulieren lässt,
für den eine „Ähnlichkeitsfunktion“ zwischen Gegenstand
und Abbildung behauptet wird (wie immer diese Ähnlich-
keitsfunktion dann aufgefasst wird), kann im Hinblick auf
die Absichten, die zur Wahl einer Perspektive führen,
durchaus ein Konventionalismus angenommen werden,
der mit dem Non-Konventionalismus der Abbildungsfunk-
tion vereinbar ist. Denn von diesem Konventionalismus ist
nun nicht mehr das Verhältnis 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 Stoßrichtung: „[…] Hin-
sichtlich der antiken Kunst heißt 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 äußere sich im angenomme-
nen Fehlen zentralperspektivischer Bilder eine verwandte
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nen zu erschließen83, die für die historisch-kulturelle Präferenz einer Darstellungsform verant-
wortlich sind, und ihre funktional bedingten Strukturen zu offenbaren.

Intention wie in der platonischen Kunstkritik, die eine
Geringschätzung der Mimesis im Rahmen der Ideenlehre
enthält. Bei Platon unterliegt der Maler einer ähnlichen
Kritik wie der Sophist und wird als „Nachahmungskünst-
ler“ und Gaukler bezeichnet (Polit. 598d. 602d; Sophist.
235a–b). Die Malerei als nachahmende Kunst, die es nur
mit Gegenständen der Wahrnehmung zu tun hat und diese
nachbildet, sei nach Platon fern von der Wahrheit. „Die
Kunst ist als Nachahmung einer Nachahmung unüber-
brückbar fern von Wahrheit und Wissen, ontologisch
und daher auch epistemologisch wertlos und unnütz, aber
auch schädlich, 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 Entitäten in der Ideenlehre, bei dem die tieferge-
stuften Entitäten gegenüber den Ideen nur Nachahmungen
und Abbilder (lilg* lasa) 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-

lehre als relevantes Kriterium für die Wahl von Darstel-
lungsformen anzunehmen. Denn gerade wenn die Annähe-
rung von Abbildungen an den Wahrnehmungseindruck das
darstellerische Ziel und Anliegen ist – wie es Platon im
Rahmen seiner Kritik auch festhält –, 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
„realistischen“ Darstellungsweise wurde auch von Gomb-
rich (1978, 27) hervorgehoben: „Im Altertum war die
Errungenschaft der Illusion in der bildenden Kunst noch
so neu, daß der Begriff der Nachahmung, der ›mimesis‹,
zwangsläufig im Mittelpunkt aller Diskussion über Malerei
und Bilderhauerei stehen musste.“

83 Vgl. methodische Überlegungen von Hölscher:
„Die Vorstellungen und Konstruktionen von Raum in
der Lebenswelt und in der Bildkunst müssen zwar nicht
eo ipso kongruent sein, sie können sich auch komplementär
ergänzen, sogar zueinander in Widerspruch stehen – aber
sie stehen miteinander in Beziehung und erläutern einan-
der.“ Hölscher 2001, 186.
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I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen

1. Landschaft und Raumdarstellung: Explikationen und Definitionen

Die definitionstheoretischen Bemerkungen der methodischen Einleitung vorausgeschickt, soll der
Ausdruck ‹Landschaft› näher beleuchtet und nach Möglichkeit expliziert werden. Zu diesem
Zweck werden zunächst einige gängige Auffassungen über 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 prüfen sein, ob es in der römischen Literatur einen Terminus gibt, dessen Bedeutung mit
demjenigen des Ausdrucks ‹Landschaft› kompatibel ist oder zumindest einige charakteristische
Merkmale mit ihm teilt.

Gerade im Hinblick auf den Terminus ‹Landschaft› gibt es nicht nur einen großen Vagheits-
bereich, sondern auch eine Fülle an Mehrdeutigkeiten, die einen theoretischen Umgang erschwe-
ren und nach einer definitorischen Klärung verlangen, wobei sich für den modernen Ausdruck
vor allem zwischen zwei grundlegenden Bedeutungen differenzieren lässt, einer objektiven und ei-
ner subjektiven Verwendungsweise, die beide im Sprachgebrauch verankert sind:
1. ‹Landschaft› in einer objektiven Bedeutung: Diese erklärt sich aus den etymologischen Wur-

zeln des Ausdrucks ‹Landschaft› und ist noch immer im geographischen Sprachgebrauch an-
zutreffen. Aus dem Altgermanischen stammend, meint ‹Landschaft› ursprünglich die
charakteristische und an sich bestehende Beschaffenheit eines Landstrichs, worin sowohl
die Eigenarten der Natur als auch der Bevölkerung mit eingeschlossen sind84. ‹Landschaft›
im Sinne der Geographie bezeichnet einen bestimmten Teil der Erdoberfläche, der infolge
seiner geographischen Eigenschaften, seiner Geofaktoren und seines äußeren Erscheinungs-
bildes ein besonderes Gepräge im Sinne einer Einheit aufweist und sich dadurch von ande-
ren Teilen der Erdoberfläche unterscheidet85. Zu betonen ist, dass ‹Landschaft› im
geographischen Sinn als etwas definiert wird, das zwar vom Menschen mitgeprägt und ge-

84 Zur Etymologie vgl. Eberle 1980, 15 f.; Ipsen 2006,
73; Steingräber 1985, 11. „Landschaft ist demnach, wie das
altnordische ‚landskapr‘ noch erkennen läßt, 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 ‹landskapr› soviel wie ‹Territorium›,
‹Region›, ‹abgegrenzter Landstrich und alle darauf befind-
lichen topographischen oder kulturellen Eigenarten›. Der
mittelhochdeutsche Ausdruck ‹lantschaft› 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 Stände und Landesherren eines Gebiets.
Vgl. Benecke – Müller – Zarncke 1854–1866, Bd. 1,
936B; Lexer 1872–1878, Bd. 1, 1828.

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

ist aus kulturgeschichtlicher Sicht gezähmte, nutzbar ge-
machte Natur. Im Gegensatz zur unbewohnbaren Wald-
wildnis […]. Die Landschaft besitzt gegenüber der elemen-
taren Natur eine vom Menschen gestaltete Physiognomie.
[…] Landschaft formte sich mit der menschlichen Sied-
lungsgeschichte und Gesellschaftsform.“ Steingräber
1985, 9. 11. Nach Steingräber bezeichnet ‹Landschaft›
also die vom Menschen kultivierte Natur, während die
unberührte Natur nicht mit dem Ausdruck zu belegen
sei. Allerdings – und angesichts dieser Terminologie ver-
wunderlich – vermag die Landschaftsmalerei nach Steingrä-
ber sowohl Landschaft in diesem Sinne als auch unberührte
Natur darzustellen. Damit vertritt Steingräber zwar eine
objektive Bedeutung von ‹Landschaft› (eine Landschaft
im Sinne Steingräbers 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, ökonomischen und sozialen Prozess aus der
Natur. Als etwas Geschaffenes gerät die Landschaft in der
Bedeutung Steingräbers zwar in eine gewisse Abhängigkeit
vom Menschen, einmal erzeugt, existiert sie aber im objek-
tiven Sinne (d. h. ohne die Beurteilung eines Subjekts als
eigenständiges Objekt).
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staltet sein kann, das als selbstständiges Objekt aber grundsätzlich unabhängig vom Men-
schen existiert. Gemäß dieser Bestimmung zeigt sich Landschaft „[…] als objektives Gebil-
de, das unabhängig vom Individuum besteht und es nicht […] als konstitutives Moment
benötigt. Ihr ‚besonderes Gepräge‘ und ihre ‚charakteristische Einheit‘ erhält sie durch Pro-
zesse, die unabhängig vom Subjekt ablaufen.“86 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 größeren Zusammen-
hangs, ein Teil der Erdoberfläche, die ein noch umfassenderes Ganzes bildet. Aber auch die
so bestimmte Landschaft ist ein Ganzes aus Teilen, setzt sich aus geologischen Formatio-
nen, Gewässern, Bewuchs, Bebauung etc. zusammen, wie bereits von Friedländer bemerkt
wurde87. Gerade in diesen mereologischen Voraussetzungen88 liegt jedoch die Schwachstel-
le einer objektiven Verwendungsweise. Welche Segmente der Erdoberfläche bilden an und
für sich ein landschaftliches Ganzes ? Was sind die Grenzen einer solchen Landschaft und
ist nach dieser Bestimmung nicht jeder beliebige und völlig willkürlich herausgegriffene
Teil der Erdoberfläche eine Landschaft ? Denn es ist nicht ersichtlich, woher die objektive
Einheit einer Landschaft kommen sollte und wie sie unter allen möglichen Teilen der Erd-
oberfläche ohne das Urteil eines Subjekts zustande kommt. Vielmehr scheint die Auswahl
eines bestimmten Teils der Erdoberfläche 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› angelangt89.

2. ‹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 Bewußtsein muß ein neues Ganzes, Einheitliches haben, über die Elemente hinweg, an
ihre Sonderbedeutung nicht gebunden und aus ihnen nicht mechanisch zusammengesetzt –

das erst ist Landschaft.“90

Damit der Terminus ‹Landschaft› noch von den Ausdrücken ‹Teil der Erdoberfläche› oder ‹Natur-
ausschnitt› differenzierbar bleibt und nicht vollständig 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, Bäumen, Wegen.
Die einzelnen Dinge gleichen nicht Gliedern einer Kette,
vielmehr den Fäden in einem Geflechte.“ Friedländer 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 Zusammenhängen zwischen Teil
und Ganzem beschäftigt. Vgl. Sandkühler 1999, Bd. 2,
1151 f.

89 Diese Kritik greift grundsätzlich auf mereologische
Argumente aus dem sogenannten Vier-Dimensionalimus
zurück. Stark vereinfacht gesprochen, kommt der Vier-
Dimensionalismus aufgrund mereologischer Zusammen-
hänge u. a. zum Schluss, dass die gewöhnlichen Gegen-
stände unserer Alltagswelt konventioneller Natur sind.

Was von uns landläufig als einzelner Gegenstand (also ein
abgeschlossenes Ganzes) bezeichnet und begriffen wird, ist
nicht abhängig von den Faktoren und Konfigurationen der
Außenwelt, sondern von unseren Konzeptionen über die
Außenwelt. Gegenstände als abgeschlossene Einheiten sind
nicht vorhanden, sondern lediglich von einem Subjekt
konzipiert. Ihr 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, 35 f. 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.

90 Simmel 1957, 141; vgl. Boehm 1969, 63; Lehmann
1968, 2 f.
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wahrnehmendes Subjekt Bezug genommen werden91. Denn erst das wahrnehmende Subjekt
stellt die Einheit für einen Teil der Erdoberfläche 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 Erdoberfläche handelt, der von einem Subjekt als Einheit wahrge-
nommen, betrachtet, empfunden und bewertet wird92. Gemäß dieser Erläuterung seien für ‹Land-
schaft› in einer subjektiven Bedeutung folgende charakteristische Merkmale festgehalten:
• Es handelt sich um einen Teil der Erdoberfläche bzw. einen Naturausschnitt, der durch

seine geologischen, geographischen, klimatischen, vegetabilen Phänomene oder konkreten
Kulturerzeugnisse (Architekturen, Straßen, Dämme etc.) geprägt ist. Diese Bedingung ist
für eine subjektive Bedeutung von ‹Landschaft› notwendig aber nicht hinreichend. Dazu
kommt:

• Es handelt sich um einen Teil der Erdoberfläche 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 Erdoberfläche 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 (Bäumen, Bergen
Häusern etc.) besteht und seinerseits Teil eines höheren Ganzen (Natur, gesamte Erdober-
fläche) ist93.

9 1 „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 ähnlichen Gedanken-
gang scheint Boehm zu formulieren: „Das „Betrachten“ als
Akt menschlicher Lebendigkeit ist seinem ontologischen
Charakter nach fremd gegenüber jener Einheit der Natur
als Ganzes, die streng genommen nie Stücke 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 landläufigen Sinne und in seiner Umsetzung ins Bild
meint er [der Ausdruck ‹Landschaft›] einen Teil der Erd-
oberfläche, so wie ein Einzelner sie wahrnimmt. […] Land-
schaft ist ein Teil der sichtbaren Natur, in der Landschaft
wird Natur von einem ästhetischen 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
überall ist Landschaft, sondern nur dort, wo Menschen sich
ein Bild von ihr gemacht haben und machen. [….] So
gesehen sind Landschaften ästhetisch 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 gefühlsbesetzte Dimension.“
Kotsidu 2008, 8, vgl. 10.

„Die Landschaft ist umfassende Einheit, die das Ganze der
Natur vergegenwärtigt, allein durch erscheinungsmäßige
Kontinuität der dargestellten Dinge, die in der Anschau-
ung zugänglich werden.“ Boehm 1969, 63.
„Das Land ist die Erdoberfläche oder ein Teil der Erdober-
fläche, 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-
nung».“ Friedländer 1947, 12, vgl. 17–19.
„Denn Landschaft ist zwar gegenständlich an natürliche
und handgreiflich kulturelle Phänomene gebunden, aber
zunächst und vor allem visuell integriertes Erscheinungs-
bild. Als solches und nur als solches besitzt Landschaft
jenen eigentümlichen ganzheitlichen Charakter, der sich
mit dem Inhaltlichen weder deckt noch sich in ihm er-
schöpft.“ Lehmann 1968, 2.
„Entscheidend für den kulturwissenschaftlichen Land-
schaftsbegriff ist demgegenüber »das vom Subjekt über
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 übergreifenden Gan-
zen eigenen Rechts«.“ Janowski 2007, 52; vgl. Lobsien
2001, 620.
„Landschaft ist Natur, die im Anblick für einen fühlenden
und empfindenden Betrachter ästhetisch gegenwärtig 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 Dürer,
Hans Sachs). Vgl. Eberle 1980, 24 f. Zur Entwicklung
im französischen Sprachraum und einer ähnlich subjekti-
ven Bedeutungsweise von ‹paysage› vgl. Croisille 2010, 12.

93 Vgl. Friedländer 1947, 17. 19.
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Bevor wir nun ‹Landschaft› in einer subjektiven Bedeutung anhand der aufgezeigten Kriterien
festlegen und gemäß einer stipulativen Definition formulieren, soll noch auf andere Mehrdeutig-
keiten aufmerksam gemacht werden, wie sie in der Literatur immer wieder für den Ausdruck
‹Landschaft› auftauchen:
1. Mehrdeutigkeit im Hinblick auf die Unterscheidung von ‹Landschaft› im objektiven und

subjektiven Sinn94.
2. Mehrdeutigkeit im Hinblick auf eine Differenzierung von ‹Landschaft› in einem ästheti-

schen und „kulturwissenschaftlichen“ Sinn, wobei die kulturwissenschaftliche Bedeutungs-
weise annähernd der subjektiven entspricht95.

3. Mehrdeutigkeit im Hinblick auf die Unterscheidung von ‹Landschaft› als Naturausschnitt,
der von Menschen gestaltet, geprägt und geschaffen wurde, und ‹Landschaft› als Naturaus-
schnitt, der von keinem Subjekt gestaltet wurde und „naturbelassen“ ist96.

4. Mehrdeutigkeit im Hinblick auf die Unterscheidung von ‹Landschaft› als Naturausschnitt,
der von einem Subjekt wahrgenommen wird, und ‹Landschaft› als Naturausschnitt, der von
einem Subjekt abgebildet, beschrieben oder gemalt wird97.

5. Mehrdeutigkeit im Hinblick auf die Unterscheidung von ‹Landschaft› als real vorhandenem
und in der Außenwelt bestehendem Naturausschnitt, der von einem Subjekt wahrgenom-
men wird, und ‹Landschaft› als imaginärem und rein fiktivem Naturausschnitt, der von ei-
nem Subjekt vorgestellt wird98.

94 Auf diese Mehrdeutigkeit machte Lehmann nach-
drücklich 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 ‹Landschaft› 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 ästhetisch oder
kulturwissenschaftlich versteht.“ Janowski 2007, 51. ‹Land-
schaft› in einer ästhetischen Bedeutung meint dabei (ver-
mutlich) die Zusammenfassung von Objekten und Teilen
der Erdoberfläche zu einem Ganzen anhand ästhetischer
Kriterien und die ästhetische Bewertung dieses Ganzen.
Eine vergleichbare Festlegung findet sich bei Ritter, der
unter ‹ästhetische Landschaft› („ästhetischer Landschaftsbe-
griff“) jenen Naturausschnitt verstanden wissen will, der
„im Anblick für einen fühlenden und empfindenden Be-
trachter ästhetisch gegenwärtig ist: Nicht die Felder vor
der Stadt, der Strom als ‚Grenze‘, ‚Handelsweg‘ und ‚Prob-
lem für den Brückenbauer‘, nicht die Gebirge und die
Steppen der Hirten und Karawanen (oder der Ölsucher)
sind als solche schon ,Landschaft‘. Sie werden dies erst,
wenn sich der Mensch ihnen ohne praktischen Zweck in
‚freier‘ genießender Anschauung zuwendet, um als er selbst
in der Natur zu sein.“ Ritter 1963, 150 f. Damit wird klar,
dass die ästhetische Bedeutung von ‹Landschaft› die subjek-
tive Bedeutung voraussetzt bzw. bereits beinhaltet und
zudem eine ästhetische Bewertung mit einschließt, die
frei von praktischen Zwecken oder ökonomischen Zielen
ist. Demgegenüber lässt sich ‹Landschaft› im „kulturwissen-

schaftlichen“ Sinn weitgehend auf die subjektive Bedeu-
tungsweise reduzieren. Eine subjektive Bestimmung von
‹Landschaft› nimmt auch Schneider vor und versteht da-
runter „einen größeren Raum ästhetisch betrachteter Na-
tur […]“. Schneider 1995, 80; vgl. Janowski 2007, 52;
Lobsien 2001, 619–621.

96 Steingräber 1985, 9–11. Diese Differenzierung
wird in der nachfolgenden Definition nicht berücksichtigt.
Mit ‹Landschaft› 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 persönliche Wahrnehmungs-
form der Natur, zweitens ein entsprechendes künstlerisches
Abbild von Natur. […] Künstlerisches 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, während 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 ähnliche Verbindung
findet sich bei Casey (2006, 12), der sich fragt, „ob es so
etwas wie nichtdargestellte Landschaft überhaupt gibt, eine
Landschaft, die weder Teil eines wirklichen oder möglichen
Gemäldes noch einer existierenden oder möglichen Land-
karte ist. […] Landschaft heißt bereits: Ort auf dem Weg
zur Darstellung sein.“ Eine präzise und völlig zweckmäßige
Trennung wird von Kotsidu eingeführt: „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.
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Um diesen Mehrdeutigkeiten weitgehend vorzubeugen und eine präzise Ausdrucksweise zu er-
möglichen, soll der Terminus ‹Landschaft› im Verlauf dieser Untersuchung gemäß folgendem Vor-
schlag und in Anlehnung an eine subjektive Bedeutung von ‹Landschaft› so verwendet werden:

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

a.) x ist ein real vorhandener Teil der Erdoberfläche oder ein tatsächlicher Natur-
ausschnitt mit seiner räumlichen Anordnung von geologischen, geographischen,
klimatischen oder kulturellen Phänomenen, 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 größeren Ganzen ist.

2.) Oder es ist der Fall, dass gilt99:
d.) x ist ein von y imaginierter Teil der Erdoberfläche bzw. ein von y vorgestellter

Naturausschnitt mit seiner räumlichen Anordnung von geologischen, geographi-
schen, klimatischen oder kulturellen Phänomenen, 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 größeren 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 ‹Landschaft› noch keine Entscheidung darüber getrof-
fen werden, ob:
a.) von einem naturbelassenen oder kulturell überformten Teil der Erdoberfläche die Rede ist;
b.) sich das Subjekt (y) auf real vorhandene oder nur fiktive Entitäten bezieht bzw. ob es mit

dem Terminus ‹Landschaft› reale oder fiktive Entitäten zu einem Objekt zusammenfasst100.
Eine solche Festlegung soll vielmehr mithilfe eigener Kategorien und Termini getroffen werden,
die eine Substrukturierung des Ausdrucks ‹Landschaft› ermöglichen. Dementsprechend lassen
sich Landschaften nach zwei Kriterien einteilen:
1.) Bezieht sich y mit dem Ausdruck ‹Landschaft› auf real vorhandene Teile der Erdoberfläche

oder fiktive Naturausschnitte ? Fasst y mit ‹Landschaft› tatsächliche Bereiche der Natur zu

99 D. h. die Definition ist nur dann erfüllt, wenn ent-
weder 1.) oder 2.) der Fall ist, aber nicht beide Bedingun-
gen gleichzeitig – logisch präziser: 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 Gegenstände 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 ‹Land-
schaft› genannt wird. Im 1. Fall ist dieses x ein real vor-
handener Teil der Erdoberfläche. Obwohl dieser Teil der
Erdoberfläche auch ohne das Vorhandensein eines y Be-
stand hat, gilt das für 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 Entitäten beziehen
kann (Fall 1.; entweder Teile von Objekten oder die
Summe von Objekten), aber dass die Zusammenfassung
dieser Teile bzw. die Summierung zu einem Objekt der
Auswahl von y unterliegt. Der ontologische Status von
Landschaften ist also äußerst komplex: Zwar ist x im
1. Fall real vorhanden, auch ohne die Existenz von y,
aber ohne y ist x kein Objekt (sondern immer nur ein
Teil oder die Summe von Objekten). Als selbstständige
Objekte haben Landschaften also nur Kraft subjektiver
Konventionen Bestand, während 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, prägnante
Ausdrucksweise eingeführt. 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 ‹Landschaft› einen nur imaginierten Naturaus-
schnitt, soll von fiktiven Landschaften (synonym: Phantasielandschaften, Kunstlandschaf-
ten) gesprochen werden (Bedingung 2.)?

2.) Welche geologischen, geographischen, klimatischen oder kulturellen Phänomene sind in je-
nem Teil der Erdoberfläche vorherrschend, den y mit ‹Landschaft› belegt ? Je nachdem wel-
che natürlichen, 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. gesprochen101.

Demgegenüber erscheint es zweckmäßig, für die Abbildung von Landschaften auf einem materiel-
len Bildträger einen eigenen Terminus vorzubehalten, um Missverständnisse zu vermeiden. Im
Rahmen der folgenden Untersuchung geht es nämlich weniger um Landschaften für 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-
ßen definiert sei:

Für den Gegenstandsbereich der materiellen Objekte und Personen soll definitorisch gel-
ten: ‹x ist ein Landschaftsbild von z für y› genau dann, wenn gilt:

a.) x ist ein materieller und annähernd flächiger Bildträger (Fresko, Mosaik etc.).
b.) z und y sind Personen, die in der Lage sind, x visuell wahrzunehmen.
c.) Es gibt mindestens eine gegenständliche Abbildung w auf x und w wurde von z her-

gestellt.
d.) Es gibt mindestens eine Landschaft v für z und für y, sodass gilt :

) z hat w mit der Absicht hergestellt, dass w eine gegenständliche Abbildung von
v ist.
) y erkennt, interpretiert, betrachtet oder bewertet w als gegenständliche 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 ‹gegenständliche Abbildung›
klar sei. Ohne an dieser Stelle näher auf die Frage nach der Explikation einer gegenständlichen
Abbildung einzugehen102 – eine der Hauptaufgaben und Grundprobleme der modernen Bildtheo-
rie – werden bereits zwei Aspekte ersichtlich, die bei der Abbildung einer Landschaft auf einem
flächigen Bildträger wesentlich sind:
1.) Im Hinblick auf ein Landschaftsbild liegt notwendigerweise eine subjektive Bedeutung von

‹Landschaft› zu Grunde. Denn nur eine Person (z) ist in der Lage, eine Landschaft auf ei-
nem Bildträger gegenständlich darzustellen und nur ein Subjekt (y) vermag die gegenständli-
che Abbildung einer Landschaft auf einem Bildträger zu erkennen und als solche zu
interpretieren. Sowohl das Herstellen als auch das Erkennen einer gegenständlichen Land-
schaftsdarstellung setzt also wahrnehmende Subjekte voraus, die Ausschnitte der Erdoberflä-
che als Einheiten begreifen. Damit es überhaupt 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
1980, 29.

102 Dazu ausführlich: Black 1977, 115–146.
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Erdoberfläche als Landschaft wahrnimmt, um eine Abbildung dieser Landschaft zu schaf-
fen103.

2.) Die Abbildung von Landschaft hat in besonderem Maße mit Räumlichkeit zu tun. Denn
‹Landschaft› wurde u. a. als Teil der Erdoberfläche definiert und damit als ein räumliches
Gebilde mit dreidimensionalen Zusammenhängen, die im Bild irgendeine Umsetzung fin-
den müssen. Damit es zur gegenständlichen Abbildung einer Landschaft kommen kann, ist
die räumliche Anordnung der Landschaftselemente auf irgendeine Weise zu berücksichti-
gen – welche, wird von der Definition bewusst offen gelassen, um im Weiteren einer zirku-
lären Argumentationsweise vorzubeugen. Denn obwohl das räumliche Verhältnis der
einzelnen Landschaftsteile, ihr Nebeneinander, Übereinander und Hintereinander irgendei-
ne Umsetzung erfahren muss, sollte die Definition nicht bereits mögliche Ergebnisse der
Untersuchung vorweg nehmen: Nämlich welche Formen der Raumdarstellungen in römi-
schen Landschaftsbildern vorliegen und welche Möglichkeiten perspektivischer Abbildung
es in ihnen gibt. In dieser Hinsicht hält sich die Definition bewusst zurück und bleibt ge-
genüber sämtlichen Darstellungsformen offen. Es zeigt sich lediglich die inhärente Ver-
knüpfung von Landschaftsbildern mit den Problemen räumlicher Darstellung, wie sie etwa
von Friedländer erkannt und betont wurde104.

Gerade dieser kausale Zusammenhang von Landschaftsbild und räumlicher Darstellungsweise
lässt es umso verwunderlicher erscheinen, wenn die Probleme perspektivischer Darstellung in der
Forschung als „Scheinprobleme“ der Landschaftsmalerei bezeichnet werden. Räumlichkeit im Sin-
ne einer Darstellungsweise ist vielmehr Voraussetzung und Grundlage für das Zustandekommen
von Landschaftsbildern, sie liefert nicht nur einen Schlüssel für die Probleme gegenständlicher
Abbildung überhaupt, sondern auch für 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 römischen Landschaftsdarstellungen
herauszuarbeiten und im Hinblick auf ihre perspektivischen Darstellungsformen zu analysieren,
die in der Forschung bisher kaum als eigener Typus erkannt und berücksichtigt wurden105. In

103 Es wäre zwar möglich, den Ausdruck ‹Landschafts-
bild› mithilfe einer objektiven Bedeutung zu definieren,
aber nur wenn man die Zusätze 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 ähnliche Argumen-
tation, allerdings mit etwas anderer Stoßrichtung 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 schöpferischen geistigen Akt, der mit menschlicher
Wahrnehmung zu tun hat. […] Der Mensch steht in die-
sem Umsetzungsakt der Natur gegenüber immer in einer
Distanz, nämlich als Betrachter; und gibt damit seinem
emotionalen und kognitiven Verhältnis zur Natur visuel-
len Ausdruck.“ Kotsidu 2008, 8.
104 „Ein Berg, als Schwellung der unbegrenzten Erd-

masse, ein Fluss, Rinne in der Bodenfläche, sind keine
Dinge, in diesem Sinn und visuell nur fassbar in ihrem
Verhältnisse zum Raume. […] So wird die Landschaft
[bzw. das Landschaftsbild] zu einer Schule, in der die

Relativität gelehrt wird, da hier die Glieder weniger durch
ihre Gestalt und ihr eigenes Wesen als durch ihr Verhältnis
zueinander und zum Gesamt über die Wirkung entschei-
den […].“ Friedländer 1947, 18–20. Auf einen ähnlichen
Zusammenhang weist Boehm hin: „Der perspektivische
Aspekt, den der Maler wählt und unter dem er die Berge,
Täler etc. sieht, stellt einen Ausschnitt der gesamten Wirk-
lichkeit dar, aber dieses Teil-Sein ist als das Ganze einer
räumlich-zeitlichen Einheit gegeben, die sich als Zusam-
menschluß in einem Horizont präsentiert.“ Boehm 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 nähere Differenzierung hinsichtlich der räum-

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 à ces représentations dans la mesure où le
départ entre un point de vue panoramique et une observa-
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Anlehnung an bestehende Terminologien soll für diese Gruppe von Landschaftsbildern der Aus-
druck ‹Panoramadarstellung› geprägt und im Sinne einer stipulativen Arbeitsdefinition festgelegt
werden, um damit eine möglichst prägnante, eindeutige und sparsame Ausdrucksweise zu ermög-
lichen. Formuliert wird eine solche Definition mit der Absicht, gerade solche Landschaftsbilder
zu erfassen, die einen größeren Raumausschnitt zur Darstellung bringen und das Problem räumli-
cher Tiefe in besonderer Weise verarbeiten106. Während der Terminus ‹Landschaft› oder ‹Land-
schaftsbild› noch keinerlei Einschränkung bezüglich 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 größeren räumli-
chen Zusammenhang zeigen107. Landschaft im Sinne einer Panoramadarstellung ist weder bloßes
Beiwerk figürlicher Szenen noch dekorative Rahmung, sondern von einer Panoramadarstellung
wird verlangt, dass sie einen größeren, umfassenderen Raumausschnitt oder ganze Regionen zur
Darstellung bringt108. ‹Region› bezeichnet dabei eine Gruppe aneinander grenzender Orte (d. h.
Raumstellen), die gemeinsam ein kontinuierliches Raumgefüge bilden und zum selben Zeitpunkt
vorhanden sind109.

Diese Bemerkung vorausgeschickt, soll der Ausdruck ‹Panoramadarstellung› folgenderma-
ßen definiert werden:

Definitionsgemäß sei für den Gegenstandsbereich der gegenständlichen Abbildungen und
der Personen festgelegt, dass ‹x eine Panoramadarstellung von z für y› ist, wenn gilt :

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

b) Es gibt eine (reale oder imaginäre) Landschaft w, die in x dargestellt ist und w ist
ein zusammenhängendes, weitläufiges Raumgefüge, das Teil der Erdoberfläche 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 weitläufiges Gelände,
ein zusammenhängender Gebäudekomplex 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 „Familienähnlichkeit“ aufgefasst werden. Es lässt sich mithilfe der Definition
zwar eindeutig entscheiden, ob ein bestimmtes Landschaftsbild eine Panoramadarstellung ist oder
nicht, aber der Terminus erfährt eine interne Abstufung: Je mehr Merkmale von Bedingung c)
eine Panoramadarstellung aufweist, desto typischer ist der Terminus in Annäherung an einen idea-
len Prototyp erfüllt. Panoramadarstellungen, die weniger Merkmale auf sich vereinigen können,

tion plus limitée et précise est souvent visible […].“ Croisil-
les Unterscheidung scheint sich aber weniger auf die räum-
liche Ausdehnung der dargestellten Landschaft und die
dargestellte Tiefendimension des Raumgefüges zu bezie-
hen, als eine besondere Berücksichtigung des Bildformats
zu beinhalten. Das Bildformat bleibt in der hier angestreb-
ten Differenzierung und in Bezug auf die Ausdehnung des
dargestellten Raumgefüges 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-

lung› und zu unterschiedlichen Formen der Panoramadar-
stellung (etwa Rund- und Querpanoramen) vgl. Hohen-
berg 1966, 138; Hölzel 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 frühe Tendenz, Naturmotive
zumindest als dekorative Umrahmung [für Figurenbilder]
einzusetzen, was aber noch nichts mit ganzheitlichen Land-
schaftsszenen zu tun hat. Die Landschaft bleibt hier auf der
Stufe bloßer Szenerie stehen […].“ Casey 2002, 138 f.
109 Definition von ‹Region› bei Casey 2002, 115.
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liegen im äußeren Bereich des „Bedeutungszentrums“ und sind dementsprechend weniger ty-
pisch.

Im Zuge dieser Festlegung ist über den Realitätsgehalt der dargestellten Landschaft noch
keine Entscheidung getroffen. Als ‹Panoramadarstellung› können sowohl Abbildungen real vor-
handener Landschaften bezeichnet werden als auch Bilder von fiktiven Landschaften. Diese weit
gefasste Bestimmung soll es der späteren Analyse ermöglichen, allein mithilfe bildinterner Krite-
rien über das Zutreffen des Terminus zu entscheiden.

Dennoch erscheint es lohnenswert, einen weiteren Terminus zu formulieren, der die Gege-
benheiten real vorhandener Landschaften und die tatsächliche Topographie miteinbezieht. Dabei
wird unter ‹Topographie› die Erfassung und Wiedergabe eines real vorhandenen Geländes mit sei-
nen darauf lokalisierten geographischen und geomorphologischen Erscheinungsformen verstan-
den110. Gegenstand der Topographie ist die Beobachtung und Aufzeichnung von Gewässern,
Bodenformen, Gebäuden, Verkehrsnetzen etc. und ihrer Verteilung im Gelände. Es ist zu beton-
ten, dass es sich bei ‹Topographie› um einen Terminus mit modernem Wortsinn handelt, der ein
Teil der geographischen Länderkunde ist und nicht mit dem antiken Ausdruck ‹sopocqau‹a› (‹to-
pographia›) gleichgesetzt werden darf 111. Topographische Darstellungen in diesem Sinne entste-
hen mit der Absicht reale Landschaften abzubilden, da die Kennzeichnung einer Landschaft mit
ihren spezifischen Eigenheiten zentral für die Topographie ist und sich diese genau auf einen exis-
tierenden Ort bzw. ein Gelände beziehen will, das von allen anderen unterscheidbar ist112. Mit
dieser Fokussierung auf eine reale Landschaft und ihre geographischen Besonderheiten rückt die
Topographie ins Umfeld der Kartographie, mit der sie einige Gemeinsamkeiten aufweist113. Wäh-
rend es der Topographie um die Aufnahme einzelner Orte und Geländeabschnitte geht, widmet
sich die Chorographie (im modernen Sprachgebrauch) der Erfassung größerer Regionen, und be-
schäftigt sich die Kartographie mit der Vermittlung dieses topographisch-chorographischen Wis-
sens in Form von Karten. In diesem Sinne können das topographische Landschaftsbild und die
topographische Panoramadarstellung folgendermaßen definiert werden:

Für den Gegenstandsbereich der gegenständlichen Abbildungen und der Personen gelte
definitorisch: ‹x ist eine topographische Panoramadarstellung von z für y› genau dann, wenn
gilt :

a) x ist eine Panoramadarstellung von z für y, für die gilt:
b) Es gibt eine Landschaft w, die in x dargestellt ist und w ist ein real existierender

Teil der Erdoberfläche mit seinen geographischen und geomorphologischen Beson-
derheiten, der mindestens von z wahrgenommen (erkundet, vermessen etc.) wur-
de114.

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

1 10 Zur Bedeutung von ‹Topographie› vgl. Jensch 1970,
103 f.; Sonnabend 2006, 560.
1 1 1 Die Bedeutungsklärung des Ausdrucks ‹sopo-

cqau‹a› bildet einen eigenen Schwerpunkt der Untersu-
chung und wird im Exkurs I. 2. zur Sprache kommen.
Als ein Ausdruck der zweiten sprachlichen Ebene sollte
‹sopocqau‹a› keinesfalls ohne vorherige Bedeutungserklä-
rung in der ersten sprachlichen Ebene gebraucht werden.
1 12 Auf den Zweck der Informationsvermittlung macht

Casey aufmerksam: „[…] der topographische Weg, kann
als „Weg der Belehrung“ bezeichnet werden. Sein ur-
sprüngliches Motiv, wenn nicht sogar durchgängiges Ziel
besteht darin, die Betrachter über die Eigenheiten einer

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

1 13 Zur Bedeutungsverwandtschaft der Ausdrücke vgl.
Casey 2002, 11. 37. 226. Er sieht die Topographie in einer
Zwischen- und Vermittlerrolle zwischen Landschaftsmale-
rei und Kartographie: „Anders ausgedrückt, liegt die topo-
graphische Malerei in ihrer ursprünglichen Form nicht nur
zwischen der Landschaft tatsächlicher Empfindung und der
von objektiven Landkarten dargestellten, sondern leistet
einen direkten Beitrag zum kartographischen Anliegen.“
Casey 2002, 37.
1 14 Ganz analog dazu die Definition von ‹x ist ein topo-

graphisches Landschaftsbild von z für y›.
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Nun wurde gerade in Bezug auf die antike und römische Landschaftsdarstellung vermutet,
dass Reallandschaften oder „Landschaftsporträts“ im topographischen Sinne kaum ein Thema des
antiken Bildschaffens waren115. Die römische 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 adäquat: Es geht bei der antiken Landschaftsdar-
stellung nicht darum, etwas so wiederzugeben wie es aussieht, 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 müsste es the-
menunabhängig vorkommen […].“116

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

„Folgendes Faktum dürfte bisher den Blick dafür verstellt haben, die Abhängigkeit der Land-
schaftsmotivik von der Dichtung zu sehen: Die Erfahrung der Renaissancekünstler wurde abso-
lut gesetzt, und dabei hat man nicht gesehen, daß diese Art der Naturinterpretation nur eine –

historisch gebundene – Möglichkeit unter anderen ist. Ich sehe hier einen Parallelfall zu dem
[…] Missverständnis der antiken Perspektive.“117

Sowohl die Modi der räumlichen Darstellung als auch jene des landschaftlichen Abbildens in An-
tike und Renaissance seien also inkommensurabel, da ihnen völlig unterschiedliche Konzeptionen
unterliegen. Aufgrund dieser mentalitätsgeschichtlichen Unterschiede sei die römische 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 schließen, sondern die vermeintliche Landschafts-
auffassung apriori gesetzt wird, um die vorhandenen Bildwerke in ihrem Licht zu deuten. Die ei-
gentliche Problematik – nämlich inwieweit antike Landschaftsbilder topographische Elemente
aufnehmen und sich auf reale Orte beziehen lassen – wird damit aber von vornherein umgangen
oder vorweggenommen. Dürfen nur solche Landschaftsporträts à la da Vinci oder Dürer als topo-
graphisch gelten oder können sich auch anders geartete Landschaftsbilder womöglich 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-

1 1 5 In diesem Sinne äußerte sich Schober 1923, 9:
„[…] die bekannten Odysseelandschaften bestätigen es,
daß wir in diesen Landschaftsbildern durchaus Produkte
der Phantasie zu sehen haben, die der realen Grundlage
entbehren. Aus der Wirklichkeit genommene Vorwürfe
[…] gehören zu den größten Ausnahmen.“
1 16 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 gänzlich (vgl. Trajanssäule), obwohl sie in der

gleichzeitigen Wandmalerei als bukolisches Motiv weiter-
hin vorkommt.“ Steinmeyer-Schareika 1978, 31. Diese
Einschätzung, dass antike Landschaftsbilder ausschließlich
an mythologische und bukolische Dichtung gebunden
seien, muss im Lichte zahlreicher Zeugnisse revidiert wer-
den. Etliche Bildwerke der römischen Zeit zeigen Land-
schaften ohne mythologisch-bukolischen Inhalt, etwa länd-
liche Genreszenen, Stadtansichten oder auch historische
Darstellungen – gerade die Trajanssäule kennt eine Fülle
von landschaftlichen Darstellungen. Zwar lassen sich ge-
wisse Gattungen der römischen Landschaftsmalerei mit
den Werken der Landschaftsdichtung in Bezug setzen,
daneben kommen aber auch andere vor.
1 17 Steinmeyer-Schareika 1978, 31 f.
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findung ausschlaggebend sind. Diese Fragestellung führt ein Stück weit in theoretische Betrach-
tungen, ist für die anschließende Beurteilung des topographischen Gehalts römischer
Panoramadarstellungen aber unerlässlich. Ein erstes Mittel, um die Identifizierung eines Land-
schaftsbildes als Abbildung real vorhandener Orte zu gewährleisten, ist die Kennzeichnung mithil-
fe einer Beschriftung. Der Landschaftsdarstellung wird einfach ein Name aus der realen
Geographie beigefügt. Wie Gombrich richtig bemerkte, müssen Bild und Beschriftung aber nicht
unbedingt zusammenpassen, wie etwa die berühmten Stadtveduten der Schedelschen Weltchro-
nik von 1493 eindrucksvoll belegen118: Denselben Typen von Stadtbildern – Panoramadarstellun-
gen in unserem Sinne – wird einmal die Aufschrift ‹Damaskus› oder ‹Mantua› beigefügt, ein
anderes Mal werden ‹Neapel› und ‹Lyon› darüber 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 spätmittelalterlicher 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 tatsächlichen Örtlichkeiten und Gebäuden überprüft
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 nötig erscheint, um sie als einma-
lige Orte zu charakterisieren119. Manchmal reicht dazu die Beschriftung einer bekannten Formel,
manchmal werden geläufige Bildtypen mit individuellen Merkmalen versehen. Für die römische
Bildgestaltung, deren starke Orientierung an vorgeprägten Schemata bekannt ist, darf durchaus
eine ähnliche Vorgehensweise vermutet werden, sodass sich die Frage stellt, ab welchem Zeit-
punkt 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)120, deren kartogra-
phischer Anspruch unverkennbar ist ?

Um in dieser Frage eine Klärung zu erzielen, muss gemeinsam mit Goodman darauf verwie-
sen werden, dass nicht alle Bilder auf etwas Bestimmtes in der Welt Bezug nehmen oder etwas
tatsächlich Vorhandenes repräsentieren121. 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, ließe sich vielleicht sagen, dass gegenständliche Bilder einerseits ganz be-
stimmte und konkrete Dinge im Sinne einer Individuenkonstante darstellen können, dass sie
andererseits auch unbestimmte, beliebige und exemplarische Dinge einer Klasse, vergleichbar ei-
ner Individuenvariable, darstellen können. Es scheint also notwendig, eine terminologische Unter-

1 18 Gombrich 1978, 89 f.
1 19 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 nachträgliche Spezifika
eingefügt, um die Kennzeichnung und Erkennbarkeit des
Dargestellten zu erlauben. Das Schema wird anhand des
Originals immer wieder abgeändert und korrigiert – eine
Theorie der Abbildung im Sinne Poppers. Damit betont
Gombrich die herausragende Stellung mentaler Kategorien
bzw. Schemata für die Herstellung von „Abbildern“, d. h.
in Gombrichs Terminologie: von Bildern, die sich auf ganz
bestimmte, real vorhandene Gegenstände beziehen. Gomb-

rich 1978, 91–93. „Die spezifische Information über das
Objekt, das er [der Künstler] vor sich hat, seine einzelnen
charakteristischen Züge und Informationen, werden gleich-
sam Schritt für Schritt in ein vorgegebenes Schema wie in
ein Formular eingesetzt.“
120 Imhof 1965, 54; Ullmann 1980, 147 f.
12 1 In diesem Sinne weist Goodman darauf hin, dass

der Ausdruck ‹repräsentieren› im kunstanalytischen Sprach-
gebrauch doppeldeutig ist: „Zu sagen, daß ein Bild ein
Soundso repräsentiert, ist insofern äußerst ambig, als man
damit sagen kann, was das Bild denotiert und was für eine
Art von Bild es ist. […] Aber ein Bild kann von einer
bestimmten Art sein […] ohne etwas zu repräsentieren
[d. h. denotieren].“ Goodman 1997, 32, vgl. 31–34.
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scheidung zwischen den Ausdrücken ‹abbilden›, ‹zeigen›, ‹darstellen› und ‹repräsentieren› auf der
einen Seite sowie den Termini ‹schildern›, ‹bezeichnen›, ‹denotieren› auf der anderen Seite zu tref-
fen122. Mit der ersten Gruppe von Ausdrücken ist noch keine Implikation über die Existenz bzw.
Nichtexistenz der dargestellten Gegenstände und Vorgänge verbunden, während die zweite Grup-
pe von Ausdrücken nur auf solche Bilder Anwendung finden soll, die einen ganz bestimmten,
real vorhandenen Gegenstand darstellen. Mithilfe dieser Unterscheidung können wir sagen: Alle
Bilder, die einen Gegenstand denotieren, repräsentieren ihn auch, aber nicht alle Bilder, die ei-
nen Gegenstand repräsentieren, denotieren auch etwas. Allerdings kann die Entscheidung darü-
ber, ob in einem Bild Denotation oder bloße Repräsentation vorliegt, nicht ausschließlich
anhand bildinterner Kriterien gefällt werden. Externe Faktoren – der Vergleich von Abbild und
abgebildetem Gegenstand, das Überprüfen von Ähnlichkeiten – sind unerlässlich. Die dazu benö-
tigten Informationen, wie das Auffinden des denotierten Gegenstandes und sein Vergleich mit
dem Bild, sind aber nicht immer zugänglich. Gerade im Hinblick auf antike topographische Bil-
der ist dieser Informationsmangel besonders augenfällig: Die erhaltenen Landschaftsbilder lassen
sich nur in den wenigsten Fällen mit realen Landschaften, Städten oder Regionen vergleichen, da
diese entweder verschwunden sind oder sich allzu stark verändert haben. Im Falle eines unbe-
stimmbaren oder unauffindbaren Bezugsgegenstands plädiert Goodman dafür, von einer „Null-
denotation“ auszugehen, um sich lediglich auf die Feststellung der Repräsentationskategorie zu
beschränken123. Wie bereits angedeutet, funktionieren solche Repräsentationskategorien rein
bildintern, der Vergleich mit realen Gegebenheiten kann ausfallen124. An dieser Stelle kommt
auch der semantische Informationsgehalt einer gegenständlichen Abbildung ins Spiel, der sowohl
repräsentierenden 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 Gemälde gezeigt
wird und das können sowohl spezifische Gegenstände sein125 als auch fiktive Repräsentanten für
Typen und Kategorien von Gegenständen. 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 ausschließlich topo-
graphisch sein, sondern jeweils mehr oder weniger topographisch, je nachdem wie viel topogra-
phische Information es transportiert. Es bleibt jedoch zu betonen, dass für 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 beziehen? Bereits die Beschriftung eines schematischen und ty-
pischen Landschaftsbildes mit einem Ortsnamen macht eine solche topographische Intention
deutlich. Ebenso kann bei der individuellen Variation geläufiger Formeln von einer topographi-
schen Intention und von einer anfänglichen topographischen Information gesprochen werden.
Wie bereits im Fall der Panoramadarstellung festgestellt wurde, lässt sich hier keine eindeutige
Grenzziehung vornehmen, es muss vielmehr nach dem Abwägen von Einzelfällen eine innere

122 Wir folgen hierin der Unterscheidung von Black
1977, 116 f.
123 Goodman 1997, 35 f. „Wo wir aber nicht bestim-

men können, ob ein Bild etwas denotiert oder nicht, kön-
nen wir nur so vorgehen, als ob es nicht denotierte – das
heißt, wir können uns darauf beschränken, zu erwägen,
welche Art von Bild es ist. Fälle unbestimmter Denotation
werden also in derselben Weise behandelt wie Fälle mit
Nulldenotation.“
124 Goodman gelangt infolgedessen zur These, dass die

notwendige Bedingung der Repräsentation die pikturale
Symbolhaftigkeit ist. In diesem Sinne wird die Funktions-
weise des gegenständlichen Abbildens einem sprachlichen

und konventionellen Zeichensystem angenähert: „Um zu
repräsentieren, muss ein Bild als ein pikturales Symbol
funktionieren […]. Dadurch wird die Repräsentation von
der verdrehten Vorstellung befreit, daß 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 Konventionalität und Zeichen-
haftigkeit der gegenständlichen Abbildung muss aber ihrer-
seits kritisch hinterfragt werden (vgl. Kap. 0. 2.) und wird
hier nicht zugrunde gelegt.
125 Zum Thema Abbildung und Information vgl. Black

1977, 127–129.
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Gruppierung und Abstufung vorgenommen werden. Topographische Landschaftsbilder bilden
keine eindeutige Kategorie, sondern sind komparativ geordnet.

Das Anliegen topographischer Geländedarstellungen 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 verankert126. 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 Geländes betont, andere vernachlässigt werden.
Diese Auswahl erfolgt stets im Hinblick auf bestimmte Zwecke, für die das Landschaftsbild ge-
schaffen wird, sodass sich durch das Abbilden eine Transformation der objektiven Topographie
mit gewissen Zielen, Absichten und Möglichkeiten ergibt. Diese Transformation betrifft auch die
Räumlichkeit des Geländes und die Frage, wie die räumlichen Verhältnisse der Landschaft am
besten veranschaulicht werden können. Es erhebt sich die Frage nach den räumlichen Darstel-
lungsmitteln: Wie bleiben gewisse Eigenschaften des Geländes erhalten und erkennbar?

Grundsätzlich und stark vereinfacht lässt sich sagen, dass diese Problematik zunächst die
Blickrichtung und die Ansicht auf ein Gelände berührt. Je nachdem welche Sicht auf eine Land-
schaft präsentiert 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 flächenhafte 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 Schrägansicht eine Reihe von Verzer-
rungen zur Folge, sodass die visuelle Veranschaulichung räumlicher Geländeverhältnisse zu einem
Dilemma führt: Dieser Zwiespalt kommt dann zum Tragen, wenn in topographischen
Landschaftsbildern sowohl die Reliefformen eines Geländes gezeigt als auch ein zusammenhäng-
ender Überblick geboten werden soll127. Wie können die räumlich dreidimensionalen Eigenschaf-
ten einer Landschaft hinreichend und anschaulich auf eine zweidimensionale Fläche gebannt wer-
den? Mit dieser entscheidenden Fragestellung sind wir jedoch bei den Möglichkeiten räumlicher
Darstellungsweise und den projektiven Verfahren der Perspektive angelangt.

126 Casey 2002, 29.
127 Diese Problematik beschäftigt natürlich auch die

kartographische Darstellung und wurde von Jensch ein-
drücklich herausgearbeitet: „In welcher Weise läßt sich
die dreidimensionale gekrümmte, teils geknitterte Erdober-
fläche mit Hilfe der […] graphischen Ausdrucksmittel in
der zweidimensionalen Kartenebene darstellen? Zur Lö-
sung dieser Frage bieten sich die Seitenansicht, die Schrä-
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 vernachlässigen. Hierbei muß man
sich jedoch im klaren darüber sein, daß das nur möglich
ist über 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 topographia

2. 1. ‹Topia› – ein Äquivalent für ‹Landschaft› in der antiken Terminologie ?

Bevor wir uns den theoretischen Grundlagen der räumlichen Darstellungsweise und den Termino-
logien projektiver Verfahren zuwenden, scheint es gemäß der vorgestellten Methodik angebracht,
nach möglichen Äquivalenten und (näherungsweisen) Synonymen für die modernen Ausdrücke
‹Landschaft› und ‹Landschaftsbild› in der lateinischen Literatur Ausschau zu halten bzw. etwaige
Bedeutungsunterschiede aufzuzeigen. Die verbreitete Einschätzung 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 Phänomene.“128

„The Romans had no inclusive term like the modern landscape.“129

„Ebenso fremd war aber auch dem Altertum die ästhetische Naturbetrachtung, welche in der
Landschaft ein von der Natur gleichsam in künstlerischer Absicht geschaffenes und mit einer
bestimmten Individualität ausgestattetes Ganzes sieht.“130

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

„Erst die optischen Erfahrungen der neuzeitlichen Landschaftsmalerei böten nämlich das not-
wendige Instrumentarium zur tatsächlichen Landschaftswahrnehmung, das heißt zur Komposi-
tion und Interpretation eines angeschauten Naturausschnitts als einheitliches, ästhetisches
Gebilde im betrachtenden Subjekt.“131

Weil diese notwendigen Bedingungen für die Antike nicht gegeben seien, hätte sich in griechisch-
römischer Zeit aber kein äquivalenter oder bedeutungsverwandter Terminus zu ‹Landschaft› ent-
wickelt (entwickeln können). Ein solches Pauschalurteil ist aber bereits insofern zu hinterfragen,
als es wesentliche Aspekte der Terminologie und Konzeptualisierung undifferenziert lässt.
Zunächst 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 ausgeprägt sein, ohne dass eine sprachliche Fassung – also ein

128 RE Bd. 6 (N. H.) 1095 s. v. „Landschaftsmalerei“.
129 Bergmann 1991, 65.
130 Friedländer 1919–1921, Bd. 2, 261.
13 1 Schneider 1995, 81 f. „Wichtig ist hier nur, daß die

Römer zweifellos in einer bis dahin noch nicht entwickel-
ten Weise Landschaft umfassend und mehr oder weniger
selbstständig künstlerisch thematisierten […].“ Schneider
1995, 81.
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zugehöriger Terminus – dafür vorhanden sein müsste132. Bereits die Beschreibung von Landschaf-
ten oder die Darstellung in Bildern, wie es für die römische Antike vielfach überliefert ist,
bezeugt eindringlich, dass eine Art von Landschaftskonzeption vorhanden war und die Wahrneh-
mung, Rezeption und künstlerische Umsetzung von Landschaften relevante Themen waren133.
Gerade die Entwicklung der Landschaftsdarstellung in (hellenistischer und) römischer Zeit –

sowohl in der Malerei als auch im Mosaik – macht deutlich, dass auch in der Antike jene Bedin-
gung erfüllt ist, die für 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 für die Entstehung ei-
nes Äquivalents 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 überformte Wahrnehmung von Landschaft stattfindet134. Während sich die Ausfor-
mung einer antiken Landschaftsmalerei zumindest für die römische Zeit (mit möglichen hellenis-
tischen Vorläufern) so wenig bestreiten lässt wie das Vorhandensein eines zugehörigen
Vorstellungskonglomerats, bleibt zu prüfen, ob in der römischen Antike ein zugehöriger Aus-
druck für dieses Konzept Verwendung fand und wie weit er sich mithilfe des modernen Termi-
nus übersetzen oder beschreiben lässt. Die Forderung, dass die antike Landschaftskonzeption
„unserem Sinn“ entspricht, erscheint dabei etwas überzogen, da im Bereich von Ausdrücken mit
konventionellem Denotat nicht unbedingt mit einer identischen (oder äquivalenten) Bedeutung
von antiken und modernen Termini gerechnet werden darf. Um von einem antiken Äquivalent
zu ‹Landschaft› zu sprechen, soll es genügen, dass es sich mithilfe des modernen Terminus zutref-
fend charakterisieren lässt 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 zugehörige Terminologie lie-
fern135: 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 ‹Landschaft› in
der Moderne. Zudem basieren die Ausdrücke auf einer griechischen Wurzel, die sich von ‹s¿po|›

ableiten lässt, was soviel wie ‹Ort, Örtlichkeit› bedeutet136. Dennoch erfahren die Ausdrücke ‹to-

132 Dagegen Steinmeyer-Schareika (1978, 35): „Wenn
es für eine Sache keinen Begriff gibt, so ist damit zu rech-
nen, daß 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 – drängen sich natürlich folgende Fragen auf:
Wie kam es überhaupt dazu, dass Ausdrücke zur Bezeich-
nung einer Sache entwickelt und gebildet wurden? Wie ist
es möglich, dass für neue Sachen, für die es vorher noch
keine Ausdrücke gab, eigene Ausdrücke geprägt werden?
Die fragwürdige Implikation hat weitreichende Konsequen-
zen und steht zu jeder Art von Sprachentwicklung in voll-
ständigem Widerspruch. Neue Ausdrücke könnten ebenso
wenig gebildet werden wie neue Ideen und Vorstellungen.

133 Auf dieses vorschnelle Urteil der Forschung mach-
ten mit ähnlicher Stoßrichtung Rouveret und Schneider
aufmerksam: „Die Tatsache, daß die Antike keinen eigenen
Begriff entsprechend dem deutschen Wort ‚Landschaft‘ hat,
ist kein Argument dafür, daß das landschaftliche Sehen
generell außerhalb des Wahrnehmungsvermögens der Rö-
mer liegt. Man würde sonst antike Verhältnisse an deut-
schen Sprachentwicklungen messen.“ Schneider 1995, 80;
vgl. Rouveret 2004, 326. In der römischen Literatur bezeu-
gen etwa die Villenbriefe des jüngeren Plinius ein Vorhan-

densein des Landschaftskonzepts. Dort beschreibt Plinius
ausführlich die landschaftliche Umgebung seines Landguts
in Etrurien und den schönen Blick in die Landschaft. Vgl.
Plin. Epist. 5, 6, 7–16.

134 Diesbezüglich plädiert bspw. Schneider dafür, „daß
man das Verhältnis zwischen Entwicklungen in der Malerei
und den Möglichkeiten einer Gesellschaft, Natur als Land-
schaft zu sehen, wohl eher als Wechselwirkung denn als
einseitige Abhängigkeit auffassen sollte […].“ Schneider
1995, 81. Die Annahme einer Spiralentwicklung erscheint
plausibel.

135 Zu einem ähnlichen 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
Gärten sind da, Texte und Wandgemälde sind unzählbar,
es fehlt selbst das Wort nicht, auch wenn man noch heute
über die topiaria opera von Plinius dem Älteren weiter
polemisiert.“ Roger 1996, 222.
136 Genauer lassen sich die Neutrumformen ‹topia› und

‹topiaria› von ‹s¿piom› ableiten, dem Diminutiv von ‹s¿po|›,
wodurch es sich bei ‹topia› um eine Verkleinerungs- und
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pia›, ‹topeodi› und ‹topiaria opera› ihre spezifische Ausprägung in der lateinischen Literatur, wo
sie Vitruv und Plinius erwähnen – beide Male in engem Zusammenhang mit der Entwicklung
der Landschaftsmalerei. Während in der deutschsprachigen Forschung das Vorhandensein einer
antiken Terminologie mit Bedeutungsverwandtschaft oder Synonymie zu ‹Landschaft› vielfach ka-
tegorisch abgelehnt wurde und die antike Verwendungsweise von ‹topia› ‹topeodi› und ‹topiaria›
weitgehend unberücksichtigt blieb, hat die philologisch ausgerichtete Forschung im französischen
und italienischen Bereich – hier vor allem Grimal, Roger, Rouveret, La Rocca, und Croisille –

sich intensiver mit der terminologischen Frage beschäftigt und bereits lange mit Recht auf eine
vergleichbare Bedeutung der antiken Termini mit ‹Landschaft› bzw. ‹paysage› und ‹paesaggio› ver-
wiesen, um darin geeignete Kandidaten für Synonyme zu erkennen137. So wird etwa ‹topia› bei
Vitruv zweimal im Abschnitt über 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
frontes 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.“
„Später gingen sie dann dazu über, auch Gebäude und Ausladungen von Säulen und Giebeln
nachzuahmen, in offenen Räumen aber wie z. B. Exedren wegen der Größe der Wände, Thea-
terszenen, wie sie in Tragödien, Komödien oder Satyrspielen vorkommen, abzumalen, in Wan-
delgängen aber wegen ihrer Wandlängen die Wände mit verschiedenartigen Landschaftsbildern
[varietatibus topiorum] auszuschmücken, wobei sie die Gemälde nach den ganz bestimmten
Eigenarten der Örtlichkeiten schufen. Es werden nämlich Häfen, Vorgebirge, Gestade, Flüsse,
Quellen, Meerengen, Heiligtümer, Wälder, Gebirge, Viehherden, Hirten abgemalt und anderes,
was in ähnlicher Weise wie dies von der Natur geschaffen ist. Ebenso gibt es einige Wände,
die an Stellen, wo sonst Statuen stehen, große Gemälde haben: Götterbilder oder die wohlge-
ordnete Darstellung von Mythen, aber auch die Kämpfe um Troja oder die Irrfahrten des
Odysseus von Land zu Land [topia].“138

Bereits mit seinem ersten Auftauchen bei Vitruv ist der Ausdruck ‹topia› also mit der Landschafts-
malerei verbunden. Dementsprechend übersetzt Fensterbusch ‹varietatibus topiorum› im Sinne ei-
ner Verschiedenheit von Landschaftsbildern und Grimal interpretiert den Terminus ‹topia› in der
Bedeutung von ‹gemalte Landschaft›:

„[…] les paysages peints s’appellent des topia. C’est le terme dont se sert Vitruv dans son es-
quisse d’une histoire de la peinture décorative à Rome.“139

Verniedlichungsform handelt. Die Pluralform ‹topia›/‹topia-
ria› ist jedoch nur im Lateinischen und hier ab spätrepubli-
kanischer und augusteischer Zeit bezeugt. Es scheint also
die Übernahme eines griechischen Wortstamms vorzulie-
gen, der seine Weiterentwicklung im römischen 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

1969, 90 f.; 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 Übersetzung von Fensterbusch 1976, 332 f.
139 Grimal 1969, 92, vgl. 91–94. Zu dieser Vitruv-

Stelle und der damit verbundenen Entwicklung der römi-
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 ‹Landschaft› und
‹Landschaftsbild› hier zulässig ist. Meint der Ausdruck ‹topia› tatsächlich ein Landschaftsbild
oder eine Landschaft ? Diese Frage wurde in der bisherigen Forschung kaum berücksichtigt und
die Deutung Grimals weitgehend anerkannt140. Stattdessen wandte man sich dem Problem zu,
wie die Landschaftsbilder nach Vitruvs Beschreibung gestaltet waren und welche Gattungen römi-
scher Bildwerke sich damit in Verbindung bringen lassen. Grimal selbst vertrat die Ansicht, Vi-
truv würde mit seiner Erwähnung einen griechisch geprägten Terminus übernehmen, von dem er
eine Definition im Sinne der hellenistischen Kunsttheorie zu geben sucht141. Daraus ergeben
sich nach Grimal zwei Thesen: Vitruv übernimmt mit ‹topia› einen griechisch definierten Termi-
nus für Landschaftsdarstellung und diese Landschaftsdarstellungen bestünden in der Abbildung
typischer Elemente. ‹Topia› im Sinne von Landschaftsmalerei würde also nicht dazu dienen, um
Bilder von realen Landschaften zu benennen (also keine topographischen Landschaftsdarstellun-
gen im modernen Wortsinn), sondern würde zur Bezeichnung allgemein typischer Szenen dienen,
die als Kombinationen und Variationen von charakteristischen Landschaftselementen entste-
hen142. Diese typischen Elemente gibt Vitruv in seiner Aufzählung an: portus (Häfen), promuntu-
ria (Vorgebirge), litora (Gestade), flumina (Flüsse), fontes (Quellen), euripi (Meerengen), fana
(Heiligtümer), luci (Wälder), montes (Gebirge), pecora (Viehherden) und pastores (Hirten)143. Bei
den Elementen dieser Auf listung handelt es sich jeweils um kategoriale Ausdrücke, die sich nicht

140 Ebenso wurden die Ausdrücke ‹topia› und ‹topiaria›
von Rouveret im Sinne von ‹Landschaftsmalerei› gedeutet,
wenn auch mit etwas anderer Gewichtung als bei Grimal.
Dabei zeigt sich jedoch des Öfteren, dass die terminologi-
sche Unterscheidung zwischen Landschaftsmalerei und
Landschaft nicht immer durchgehalten oder stringent be-
rücksichtigt wird und eine gelegentliche Verwischung statt-
findet: So wird ‹varietates topiorium› bei Rouveret einmal
im Sinne einer „diversité des paysage“ übersetzt, während
derselbe Ausdruck an anderer Stelle explizit „comme un
type de peinture de paysage“ definiert wird (Rouveret
1989, 325 f.). Nach Rouveret seien diese topia eine Ent-
wicklung der späthellenistischen und römischen Kunst im
1. Jh. v. Chr.; Rouveret 2004, 325. 328. Ähnlich fasst
Roger (1996, 202 f.) den Terminus ‹topia› im Sinne von
‹tableaux de paysages› auf. In der neuesten Untersuchung
zur antiken Landschaftsmalerei bei Croisille wird ‹topia›
erheblich genauer expliziert und als ein Ausdruck zur Be-
zeichnung bestimmter Motive in der Landschaftsmalerei
aufgefasst, was mit Vitruvs Verwendungsweise des Termi-
nus recht präzise übereinstimmt. „C’est le terme de topia
[…] qui est employé à l’époque augustéenne, […] par
Vitruve […] pour désigner un certain nombre de motifs
picturaux destinés à orner des galeries […].“ Croisille 2010,
12 [Markierung Verf.]. Wenn ‹topia› allerdings die Summe
oder Gesamtheit der Motive einer Landschaftsdarstellung
bezeichnet, dann erscheint ‹topia› als (annäherndes) Syno-
nym von ‹Landschaft›.
14 1 „A la lumière de cette définition […] la nature

exacte des topia nous est maintenant révélée: […] l’art du
paysage […] est la représentation, moins des objets parti-
culiers […] mais des éléments typiques des choses. Et ces
éléments typiques des lieux serrant les topia.“ Grimal 1969,
93 f. Eine ähnliche Auffassung vertritt Rouveret, die in
dem Ausdruck ‹topia› eine hellenistische Wortprägung er-
kennt. Die Definition bei Vitruv würde sich geographi-
schen Traktaten dieser Epoche anschließen. Rouveret

1989, 330; Rouveret 2004, 332.
142 In dieser Einschätzung 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 topia an,
wie es auch Vitruv bezeugt, wenn er sagt, daß die maler-
ische Gestaltung der varietates topiorum in den Ausdruck
der landschaftlichen proprietates bestand, wozu die Vignet-
ten „Hafen“, „Wald“, „Heiligtum“ usw. genügten.“ Tybout
1989 a, 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, 31 f. „D’autre par les topia sont
des images qui concentrent les éléments typiques d’un pay-
sage donné.“ Rouveret 1989, 330. Nach La Rocca würde
‹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 topia.“ 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 Örtlichkeiten spricht
(ab certis locorum proprietatibus), andererseits von typischen
Landschaftselementen.

143 Croisille nimmt eine Differenzierung der aufgezähl-
ten Kategorien nach natürlichem und künstlichem Ur-
sprung vor: 1. Bei portus, promuntoria, litora, flumina,
fontes, montes handle es sich um natürliche topographische
Geländemarken, wobei sich vergleichbare Kategorien in der
hellenistischen Geographie wiederfinden. 2. Bei euripi,
fana, luci, pecora, pastores handle es sich um künstliche
Geländemarken, 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, 12 f.
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auf bestimmte Gegenstände der Wirklichkeit beziehen, sondern immer nur auf Klassen und Men-
gen von Gegenständen. In diesem Sinne ließe 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 ‹topia› würde keine realen Landschaften charakterisie-
ren, sondern nur allgemeine und imaginäre. Nach dieser Auffassung handelt es sich bei den topia
des Vitruv also um Kollektionen und Zusammenstellungen von typischen Landschaftsmotiven –

jenen verschiedenartigen Ensembles, die Vitruv mit dem Terminus ‹varietates› umschreibt144.
Dieser erstmals von Grimal geäußerte Interpretationsansatz, der ‹topia› im Sinne von ‹Land-
schaftsbild mit typisch-allgemeinen Bildmotiven› oder ‹typisch-allgemeine Bildmotive eines Land-
schaftsbildes› auffasst – diesbezüglich macht sich ein Schwanken und eine unpräzise Gleichset-
zung bemerkbar, die den relevanten Bedeutungsunterschied zu übersehen scheint – wurde von
Rouveret weiterentwickelt und neuerdings von Croisille aufgegriffen, der ‹topia› als eine beliebige
oder typische Zusammenstellung von Landschaftselementen in Landschaftsbildern interpretiert,
deren Verteilung und räumlicher Zusammenhang in vielfältigen Variationen erfolgen kann145.
Bei einer solchen Interpretation ist jedoch insofern Vorsicht geboten, als die definitorischen Rah-
menbedingungen von Vitruvs Festlegung berücksichtigt werden müssen. Erfolgt die Bestimmung
eines allgemeinen Ausdrucks wie ‹Landschaft› mithilfe einer Aufzählung – wie es bei Vitruv ge-
schieht – dann ist es nicht verwunderlich, dass dort keine speziellen Gegenstände aufgelistet wer-
den (dieses Gebirge, diese Küste etc.), sondern nur allgemeine Klassen vertreten sind, die den spe-
ziellen Gegenstand immer schon umfassen. Obwohl in der definitorischen Aufzählung also keine
spezifischen Dinge genannt werden, könnte der Ausdruck ‹topia› nicht nur ein Konglomerat aus
allgemeinen Typen umfassen und nicht ausschließlich 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.) auf listet, andererseits auch von solchen
Landschaftsgemälden spricht, die nach den ganz bestimmten Eigenarten der Örtlichkeiten 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 bestimmte146. Die Beschreibung
Vitruvs würde also nahelegen, dass sich der Ausdruck ‹topia› nicht nur mit typischen und unspezi-
fischen Charakteristika verbinden lässt – also nicht nur auf allgemeine und imaginäre Landschaf-
ten zutrifft –, sondern auch auf ganz bestimmte und real vorhandene Orte mit ihren jeweiligen
spezifischen Eigenschaften angewandt werden konnte147. Damit würde 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 thèmes 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 topia die wichtigsten Merkmale
und Eigenarten eines Ortes erkennt. Demnach würde sich
‹topia› einerseits auf künstliche und imaginäre Landschaf-
ten, andererseits auch auf spezifische und real vorhandene
Landschaften beziehen lassen, weshalb ein Bezug zwischen

den topia und der antiken Geographie anzunehmen sei.
„[…] l’art ancien du paysage, soit par la création de topia,
ces lieux imaginaires […] aussi par l’évocation de lieux réels
[…].“ (Rouveret 1989, 330). Nach Rouveret wurden für
die Landschaftsbilder aber immer nur wenige Merkmale als
charakteristisch für einen Ort herausgegriffen, weshalb die
topia eine „paysage en réduction“ seien, also ein Gebilde,
das immer auf wenige Landschaftselemente beschränkt
blieb. „[…] on peut gloser le terme de topia comme «l’en-
semble des traits d’un lieu» et plus précisément encore «les
traits caractéristiques et particuliers d’un lieu» […].“ Rou-
veret 1989, 330. Wesentlich für diese Landschaftsbilder sei
nicht nur ihr reduzierter Charakter, sondern in räumlicher
Hinsicht auch eine Art Vogelperspektive. Baldassarre u. a.
2002, 96; Rouveret 2004, 340. Ähnliche Einschätzungen
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

59

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 59; 23.11.2015

2. 1. ‹Topia› – ein Äquivalent für ‹Landschaft› in der antiken Terminologie ?



se Doppelbedeutung von ‹topia› ergeben, da sich der Terminus einerseits auf reale Landschaften
(oder Bilder von realen Landschaften) beziehen ließe, andererseits mit allgemein-fiktiven Land-
schaften (oder Bildern von fiktiven Landschaften) zu verbinden wäre. Der Ausdruck ‹topia› wür-
de in diesem Sinne einen ähnlichen Spielraum besitzen wie der vorgestellte Definitionsvorschlag
von ‹Landschaft›, bei dem zunächst noch offen gelassen wird, ob damit auf reale Naturausschnit-
te oder fiktive Gegenstände Bezug genommen wird. Um hier eine nähere Klärung herbeizufüh-
ren, empfiehlt sich ein Blick auf den archäologischen Denkmälerbefund. Denn Vitruv erwähnt
den Ausdruck ‹topia› in seiner Abhandlung zur Wandmalerei und wenn er eine Fülle von Land-
schaftselementen nennt, bezieht er sich offensichtlich auf das, was zu seiner Zeit (ca. 30 v. Chr.)
in Wandelgängen (ambulationes) gemalt wurde (pinguntur enim portus etc.), also die Motive in den
Landschaftsbildern148. Und diese Auf listung Vitruvs entspricht fast vollständig dem Motivreper-
toire der so genannten sakral-idyllischen Landschaftsmalerei, die sich während des späten 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 präsentieren mit Hirten, Weidevieh, Küsten, Heiligtümern,
Bergen, Flüssen, Bäumen nahezu dieselben Landschaftselemente, wie sie Vitruv in seiner Aufzäh-
lung nennt149. 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. Während die individuelle, einmalige
Landschaft als Bildgegenstand der sakral-idyllischen Gattung nur eine geringe Rolle spielte, kam
es auf die Schaffung charakteristischer Typen an150. Dieses Bestreben führte zur Ausprägung ei-
nes überschaubaren 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 ähnlich wie bei Vitruv durch eine Kombination aus natürlichen und kulturel-
len Elementen geprägt. Reine Naturmotive wechseln sich mit Figuren und den Werken der Zivili-
sation ab, um einerseits eine naturbelassene, anderseits eine menschlich überformte Landschaft
vorzuführen151. Wenn es also um die Frage geht, auf welche Gruppe von Landschaftsbildern Vi-
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 erwähnt Vitruv ausdrücklich die ambulationes
(Wandelhallen). Die beste archäologische Entsprechung
für 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; Hinterhöller
2007 a, 37–42; Leach 1988, 226. 240. 261 f.; Simon
1986, 182; Thomas 1995, 28.
149 Eine solche Übereinstimmung von Vitruvs Beschrei-

bung mit der sakral-idyllischen Gattung wurde bereits von
Rostowzew festgestellt und hat sich in der Forschung allge-
mein etabliert: Andreae 1988, 273; Blanckenhagen 1963,
132–134; Blanckenhagen 1990, 46; Hinterhöller 2005,
44–46; Ling 1977, 3 f.; Rostowzew 1911, 140–142; Rou-

veret 2004, 340; Silberberg 1980, 12 f. 15. Die größten
Parallelen ergeben sich mit jener Subkategorie von sakral-
idyllischen Landschaften, die von der Verfasserin an ande-
rer Stelle mit dem Ausdruck ‹sakral-idyllische Architektur-
landschaften› belegt wurden. Diese Landschaftsbilder und
-friese sind eine Eigenheit des späten Zweiten Stils, auf den
sich auch Vitruv bezieht. Hinterhöller 2007 a, 32–46.
1 50 „Die Folge war nicht eine Darstellung der topogra-

phisch bestimmbaren Örtlichkeiten, sondern eine Aufzäh-
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.
1 5 1 Rouveret 2004, 331 f. („tous éléments d’un paysage

marqué par l’homme“). Es ist jedoch zu betonten, dass in
der Auf listung Vitruvs die rein natürlichen Landschaftsele-
mente noch überwiegen: Vorgebirge, Gestade, Flüsse,
Quellen, Meerengen, Wälder und Gebirge wechseln sich
mit Häfen, Heiligtümern, Hirten und Viehherden ab.
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den Bildern allgemein-typischen Inhalts also aufrecht erhalten werden152. Allein mit dieser Ver-
bindung von Vitruvs Liste und dem sakral-idyllischen Genre ist noch keine hinreichende Klä-
rung des Ausdrucks ‹topia› erzielt, sodass die Übersetzung von ‹topia› mit ‹sakral-idyllisches Land-
schaftsbild› allzu voreilig wäre. 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 ‹topia› muss damit aber nicht vollstän-
dig ausgeschöpft 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-
ßen sich auch Motive in anderen Landschaftsbildern (z. B. topographischen) als topia ansprechen
und zwar im Sinne einer umfassenderen Bedeutung und in etwa synonym mit ‹Landschaft›. Die-
se erweiterte Bestimmung von ‹topia› wird nicht nur von der genannten Doppelbedeutung impli-
ziert, bei der ‹topia› sowohl mit allgemeinen Landschaftselementen als auch mit bestimmten Ört-
lichkeiten verbunden wird, sondern auch durch eine weitere Ambiguität, die sich in Vitruvs
Verwendungsweise von ‹topia› bemerkbar macht. Denn es wurde bisher nicht klar, ob er sich mit
dem Ausdruck auf Bilder oder Geländeausschnitte bezieht, ob er Landschaftsbilder oder Land-
schaften meint, bzw. der Terminus ‹topia› womöglich beides umfassen konnte. Dieser Umstand
erweist sich bereits an der zweiten Erwähnung von ‹topia› bei Vitruv, wo der Terminus im Kon-
text von mythologischen Landschaftsbildern auftaucht, genauer gesagt von Landschaftsbildern
der Odyssee. Die Schilderung von großen Gemälden (Megalographien) mit den Irrfahrten des
Odysseus von Land zu Land (Ulixes errationes per topia) wurde in der Forschung immer wieder
mit den berühmten Landschaftsfresken der Odyssee vom Esquilin in Zusammenhang gebracht.
Diesbezüglich versuchte Beyen eine Brücke zwischen den varietates 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 unterzog153. Durch diese Verbindung
gelangte Beyen zum Schluss, dass sich unter den Terminus ‹topia› eine Vielzahl unterschiedlicher
Bildgattungen subsumieren lasse. ‹Topia› fungiere als eine Art übergeordnete Kategorie für das
Genre landschaftlicher Darstellung und wäre demnach in der Bedeutung ‹Landschaftsbild› zu ver-
stehen154. In eine ähnliche Richtung zielte Grimal, der seine Deutung von ‹topia› ebenfalls durch
die Odysseefresken bestätigt sah. Denn Grimal zufolge bedeute ‹topia› eine Abbildung typischer
Landschaftselemente, die sich auch im Fries vom Esquilin wiederfinde155, wo Felsen, Schluchten,

1 52 „[…] sur tous les tableaux, qu’ils proviennent de
Rome ou de Pompéi […] les éléments, les topia, y sont
juxtaposes avec plus ou moins d’habilité. […] Ces topia
ne sont pas particuliers au paysage pur.“ Grimal 1969,
93. Mit dieser Behauptung geht Grimal freilich zu weit.
Nicht sämtliche Landschaftsbilder römischer Zeit bestehen
ausschließlich in einer Kombination typischer Elemente.
Es gibt nachweislich Landschaftsdarstellungen, die sich
auf reale Landschaften beziehen.

1 53 „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 Säulen
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 räumlichen Darstellungsweise im Besonderen, auf die
hier leider nicht näher eingegangen werden kann, vgl. u. a.:
Andreae 1962, 107–122; Andreae 1988, 282 f.; Andreae
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,
82 f.; Schefold 1956, 211–213; Simon 1990, 240.
1 54 Hier setzte Blanckenhagen mit seiner Kritik an,

indem er die Odysseelandschaften und die sakral-idyllische
Gattung nicht in den gemeinsamen Topf der topia 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.

1 55 „Les témoignage de Vitruve […] est illustré par les
grandes peintures de l’Esquilin […] des topia: des paysages
«abstraits» à force d’être «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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Küsten und Wälder als Versatzstücke einer heroischen Landschaft dienen. Aber lässt sich dieser
zweimalige Gebrauch von ‹topia› – einmal im sakral-idyllischen Kontext, einmal im mythologi-
schen – wirklich auf Landschaftsbilder beziehen? Während im ersten Fall (varietatibus topiorum)
noch die Lesung Landschaftsbild durchaus passend erscheint156, lässt sich dies für die zweite Nen-
nung nicht mehr behaupten. Denn offensichtlich spricht Vitruv hier nicht von Gemälden, in de-
nen Odysseus durch Landschaftsbilder irrt, sondern von Gemälden, in denen die Irrfahrten des
Odysseus durch Landschaften (Ulixes errationes per topia) dargestellt sind. Ähnlich 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 Gartenform157. In die-
sem Sinne lässt sich ‹topia› nicht nur mit den Ausdrücken ‹Landschaft› und ‹Landschaftsbild›,
sondern auch mit ‹Garten› in Verbindung bringen. Mit diesem inhaltlichen Zusammenhang von
‹topia› und ‹Garten› sind wir bereits bei der nächsten Wortform angelangt, dem Ausdruck ‹topia-
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 ‹to-
peodi› wiederfindet, der ebenfalls aus dem Griechischen entlehnt ist und von ‹s¿po|› abgeleitet
wird. In der betreffenden Stelle des fünften Buches spricht Vitruv über die malerische Dekora-
tion der Theaterbühne, innerhalb derer sich drei Formen von verschiedenen Bühnengemälden
entwickelten, die den drei dramatischen Gattungen zugeordnet werden:

„Genera autem sunt scaenarium tria: 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 unähnlicher und un-
gleicher Art, weil die tragischen Dekorationen mit Säulen, Giebeln, Bildsäulen und den
übrigen Gegenständen, die zu einem Königspalast gehören, gebildet wird. Die komische Deko-
ration bietet den Anblick von Privathäusern, Erkern und durch Fenster gegliederten Vorsprün-
gen (?) in Nachahmung nach der Art der gewöhnlichen Häuser. Die satyrische Dekoration

1 56 Aufgrund der Verbindung „varietatibus topiorum
ornarent“ ist es wahrscheinlich, dass sich Vitruv hier eher
auf Landschaftsbilder oder auch ihre Motive bezieht, da
Wandelgänge eher mit Landschaftsbildern geschmückt wur-
den. Allerdings muss festgehalten werden, dass es Vitruv
für notwendig erachtet, noch im selben Satz klarzustellen,
worüber er eigentlich sprechen will und dass er sich hier
auf Bilder bezieht (ab certis locorum proprietatibus imagines
exprimentes). Vermutlich reichte der Ausdruck ‹topia› allein
noch nicht aus, um die Bezugnahme auf Bilder zu verdeut-
lichen. Man vergleiche die diesbezügliche Ambiguität der
modernen Wortbedeutung von ‹Landschaft›. Auch der mo-
derne Ausdruck wird in dieser Hinsicht oft mehrdeutig
gebraucht.
1 57 Das Vorkommen von ‹topia› bei Copa wird meist

im Sinne von ‹Garten› übersetzt. Denn das Gedicht spielt
weniger auf eine weitläufige Landschaft denn auf einen eng
begrenzten, lieblichen Landschaftsausschnitt mit zugehöri-
gem Inventar an. „Sunt topia et calybae, rosae, tibia, chordae
et trichila umbrosis frigida harundinibus […] est crepitans

rauco murmure riuus 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 geprägten Terminus des ‹locus amoenus›. Bei
Vergil etwa bezeichnet ‹locus amoenus› einen idealen Natur-
ausschnitt. Er ist die poetische Fiktion einer lieblichen
Naturszenerie, zu deren Ausstattung Bäume, Wiesen, Blu-
men, Quellen, Grotten und Bäche gehören. Als idealer Ort
dient der locus amoenus, der mit einer immerwährend
üppigen 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 weitläufiger Landschaften und
Landschaftsbilder (Panoramadarstellungen) aber vernach-
lässigt 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.

1 58 Vitruv de Arch. 5, 7, 9. Zitiert u. ü. nach Fenster-
busch 1976, 232–235. Vgl. hierzu: Croisille 2010, 13;
Rouveret 2004, 332.
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wird mit Bäumen, Grotten, Bergen und anderen Gegenständen ausgeschmückt, wie man sie in
der Landschaft antrifft, nach Art eines gemalten Landschaftsbildes (topeodi).“158

Bei den Bühnendekorationen des Satyrspiels kommen nach dem Zeugnis des Vitruv also auch
Landschaften bzw. Landschaftsbilder vor, da in diesen Gemälden Bäume, Grotten, Berge und
ähnliche Naturgegenstände zu den charakteristischen Bildmotiven zählen. Ähnlich wie im Falle
des Ausdrucks ‹topia› stellt sich in dieser Passage zu den Landschaftsbildern des Satyrspiels die
Frage, ob Vitruv mit ‹topeodi› auf die Landschaft als Bildgegenstand der Bühnengemälde oder die
Landschaftsdarstellung selbst Bezug nimmt. Sind die mit Bäumen und Grotten geschmückten
Bilder der satyrischen Bühne nach Art einer Landschaft gestaltet oder in der Weise einer Land-
schaftsdarstellung ausgebildet? Beide Interpretationen erscheinen möglich, die Übersetzung bei
Fensterbusch mutet aber durchaus plausibel an, da Vitruv hier vielleicht eine nähere Charakteri-
sierung der speziellen Bühnengemälde im Sinn hat. Der Terminus ‹topeodi› könnte sich in diesem
Kontext – wenn auch mit gewissen Deutungsschwierigkeiten und Vagheiten behaftet, die eine
Lesung im Sinne von ‹Motive eines Landschaftsbildes› nicht ganz ausschließen – auf eine spe-
zifische Form der Landschaftsmalerei beziehen, die im Bereich der Bühnendekoration Verwen-
dung fand.

Im Hinblick auf die bei Plinius erwähnte Adjektivform ‹topiaria opera› liegt nicht nur eine
lateinische Umbildung der griechischen Wurzel von ‹topia› vor, sondern auch eine lateinische
Wortkombination, die meist im Sinne von ‹Garten›, ‹Gartenkunst› oder ‹Gartengestaltung› über-
setzt wird159. 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 opera› mit den Bereichen Gartengestaltung, Landschaft und Landschaftsmalerei verfloch-
ten, wobei der genaue Zusammenhang ebenso vage ist wie bei Vitruv: Plinius berichtet davon,
wie in römischen Gärten Zypressen in Form geschnitten werden, um verschiedene Figuren zu re-
präsentieren160. 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 würde sich die ausdrückliche Erwähnung von picturas erübrigen und als sinnstörender
Pleonasmus wirken. Plinius scheint sich mit ‹topiaria opera› vielmehr auf die Gärten selbst oder,
anders gesagt, die „Landschaftswerke“ zu beziehen. Diese Deutung von ‹topiaria opera› im Sinne
von ‹gestaltete Landschaft› oder ‹durch den Menschen geformte Landschaft› 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 archäologischen Forschung für eine Reihe kontrover-
ser Thesen sorgte, die sich u. a. an der Übersetzung von ‹topiaria opera› festmachen:

1 59 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 topiarius
ist der Gärtner, der Terminus ‹ars topiaria› wird meist mit
Gartenkunst übersetzt. 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.; Förtsch 1993, 9 f.
28 f.; Grimal 1969, 89 f. 97; Lavagne 2001, 60; Pochat
1973, 51; Schneider 1995, 37; Steingräber 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 […].“ „Jetzt aber gibt ihr [der
Zypresse] das Beschneiden die Dichte von Wänden und sie
bleibt, im Wuchs gehemmt, doch beständig schlank und
jugendlich; man nimmt sie auch zu Bildwerken der Zier-
gärtnerei (picturas operis topiarii), da sich ihr dünnes, kur-
zes und immergrünes Blatt zur Darstellung von Jagden
oder Flotten und Bildern von Gegenständen eignet.“ Zi-
tiert u. ü. nach König 1991, 94 f.

63

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 63; 23.11.2015

2. 1. ‹Topia› – ein Äquivalent für ‹Landschaft› in der antiken Terminologie ?



„Non fraudando 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 göttlichen Augustus, soll nicht fortgelas-
sen werden, der als erster die anmutigste Wandmalerei schuf, Landhäuser und Säulenhallen
und Gartenanlagen [topiaria opera], Haine, Lustwälder, Hügel, Fischteiche, Kanäle, Flüsse, Ge-
stade und was man sich nur wünschte, sowie verschiedenartige Gestalten von Spaziergängern
oder Schiffsreisenden und solchen, die zu Land auf Eseln oder Wagen sich zu ihren Landhäu-
sern begeben, ebenso auch Fischer, Vogelsteller oder Jäger oder auch Winzer. Auf seinen Bil-
dern findet man schöne Landhäuser mit sumpfigem Zugangsweg, auf dem Männer mit Frauen,
die sie um Lohn auf den Schultern tragen, schwankend einhergehen, während jene, die getra-
gen werden, sich ängstigen, außerdem noch sehr viele derartige Einfälle von höchst geistrei-
chem Humor. Er unternahm es auch, Seestädte unter Altanen zu malen, was einen sehr
schönen Anblick ergibt und nur sehr geringe Kosten verursacht.“161

Der Bericht des Plinius erzählt von einem römischen Wandmaler namens Studius162, der in au-
gusteischer Zeit als Landschaftsmaler Berühmtheit 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 Übereinstimmung von Vitruvs topia 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 unauf löslich miteinander vermengt. Ver-
sucht man dieses Gewirr einigermaßen zu entflechten, gelangt man zu mehreren Lösungswegen,
die einander ergänzen:
1.) Die Landschaftsmalerei 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 geklärt werden. Lässt man die Bedeutung des Aus-
drucks ‹topiaria opera› zunächst außer Acht, so bleibt ein ganzer Katalog an Motiven übrig,
die Plinius für die Landschaftsbilder des Studius aufzählt. Darunter sind: Villen (dreimali-
ge Nennung, villae), Porticen (porticus)163, Haine (lucos), Lustwälder (nemora), Hügel
(colles), Fischteiche (piscinas), Kanäle (euripos), Flüsse (amnes), Gestade (litora), verschieden-
artige Spaziergänger, Schiffsreisende (obambulantium species etc.) und Seestädte (maritimas
urbes). Nach Woermann und Grimal ließe 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 hätte demnach nicht

161 Plin. Nat. Hist. 35, 116–118. Zitat u. Ü. nach
König 1978, 86–89.
162 Die Pliniusstelle ist die einzige Quelle zur Person

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. fühlten sich bemüßigt, die seltenen Na-
mensformen in Spurius Tadius zu ändern. Epigraphische
Parallelen aus Mittelitalien machen deutlich, dass beide
Varianten für die augusteische Zeit möglich sind (CIL IX,
4884. 4887; CIL IX 1430). Der Lesung Studius ist der
Vorzug zu geben, da sie dem zuverlässigsten Manuskript

der Naturalis Historia entstammt, dem Codex Bambergen-
sis aus dem 10. Jh. Einzelheiten über Studius’ Biographie
sind unbekannt, seine Schaffenszeit fällt nach der vagen
Aussage des Plinius in die „Zeit des göttlichen Augustus“.
Dass es sich bei Studius aufgrund der Namensform um
einen Künstler römischer Herkunft handelt, kann zumin-
dest vermutet werden. Vgl. Blanckenhagen 1963, 134;
Ling 1977, 2; Hinterhöller 2005, 44–49; Vollkommer
2001, 863.
163 Nach Leach (1988, 273) gibt der Codex Bamber-

gensis für den Ausdruck ‹porticus› die Lesung ‹portus› (Ha-
fen) an.
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nur in Villenbildern, sondern auch in paradiesischen Gartenansichten bestanden, wie sie in
augusteischer Zeit mit dem berühmten Gartensaal von Primaporta beginnen164 (Abb.
157–159). Die Gartenprospekte von Primaporta und die Gartenbilder im (späten) Dritten
Stil – etwa der Casa del Frutteto (Abb. 163–166)165 – heben sich von der Aufzählung des
Plinius und seiner Betonung von Villen allerdings recht stark ab, weshalb Studius nicht nur
die Erfindung der Gartenmalerei, sondern auch der Villenbilder zuzuschreiben wäre. Dabei
wirkt die Verbindung von Studius mit dem Bildgenre der Villenlandschaft zunächst einfa-
cher und überzeugender, weshalb der Zusammenhang seit Rostowzew immer wieder herge-
stellt wurde166 und durch die dreimalige Nennung der Villa bei Plinius naheliegt. Der
Bildtypus der Villenlandschaft ist seit dem späten Dritten Stil in den Fresken der Vesuvstäd-
te bezeugt und stimmt mit dem Motivkatalog des Plinius auffallend überein: So finden sich
etwa auf den Pinakes der Casa di Lucretius Fronto (Abb. 313–316)167 fast alle Elemente
aus der Liste des Plinius exemplarisch versammelt: Porticen, Fischteiche, Haine, Hügel, Ge-
stade, Küstenstädte, verschiedenartige Spaziergänger und allen voran Villen. Trotz dieser
großen Parallelen ergibt sich allerdings ein chronologisches Problem, da die Villenland-
schaftsbilder erst ab ca. 40 n. Chr. (später 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 Begründer der Villenlandschaftsbilder
„zur Zeit des göttlichen Augustus“ und es sind keine Zeugnisse des neuen Genres aus die-
ser Phase bekannt, oder Plinius projiziert die Entstehung der Villenlandschaftsbilder zeit-
lich zurück, während Studius mit einem verwandten Genre der Landschaftsmalerei, etwa
den sakral-idyllischen Architekturlandschaften, zu assoziieren ist168. Des Rätsels Lösung

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 Seestädten, auf der anderen die Garten-
bilder à 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 Ausführung alles
andere als gleichwertig. Während die Gartenmalereien
großformatige, realistische Prospekte ohne figürliche 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 hauptsächlich an seiner
Deutung des Ausdrucks ‹topiaria opera› fest. Grimal 1969,
94–96; Grimal 1938, 150; Woermann 1876, 223–225; vgl.
Ling 1977, 3; Steingräber 1985, 34.

165 Zu den Gartenmalereien mit ihren Fruchtbäumen,
Sträuchern und Vögel in der Livia-Villa von Primaporta
(Rom, MN Palazzo Massimo, später Zweiter Stil, 20–10
v. Chr.) und dem Cubiculum 12 in der danach benannten
Casa del Frutteto (Pompeji I 9, 5, später 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, 222 f.; 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 Gartensäle im Sinne der aurea aetas-Thematik vgl.

Förtsch 1989, 333–336.
166 Rostowzew 1911, 143–145. „Es ist klar, dass es die

Darstellung der Villa war, die Studius einführte und die
ihn berühmt machte.“ Dieser Einschätzung folgt Blancken-
hagen 1963, 134: „The pictures Ludius was probably the
first to paint must have belonged to the sub-species of villa
landscapes […].“ Ähnlich: 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, Südwand tragen jeweils zwei
Landschaftspinakes mit Küstenstädten und Villen. Vgl.
Bastet – de Vos 1979, 66 f.; Croisille 2005, 208 f.; Kotsidu
2008, 52 f.; 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 schlägt die These von Ling ein,

der annimmt, Plinius habe die Gattung der sakral-idylli-
schen Architekturlandschaftsbilder, wie sie im späten Zwei-
ten und frühen Dritten Stil besonders populär waren, mit
der späteren 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. Ähnlich: Bigalke 1990, 202–205. 256; La Rocca
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liegt vielleicht irgendwo dazwischen und die Innovation des Studius könnte in einer neuen
Form von sakral-idyllischen Architekturlandschaftsbildern bestanden haben, die das Motiv
der Villa und der Küstenstadt mit zugehörigen Porticen verstärkt aufgreifen. Mit dem Na-
men Studius wäre demnach die Verfeinerung und Weiterentwicklung der sakral-idyllischen
Landschaftsmalerei zu verbinden, die sich über das Zwischenglied der sakral-idyllischen Ar-
chitekturlandschaften den Villenbildern der nachaugusteischen Zeit annäherte. Das Werk
des Studius könnte der ausschlaggebende Anstoß für die Entwicklung des neuen Genres
Villenlandschaft gewesen sein, das erst im späten Dritten Stil seine volle Ausprägung erfuhr
und erst in dieser Zeit bis nach Kampanien Verbreitung fand169.

2.) Die Motivkataloge bei Vitruv und Plinius: Für reichlich „Zündstoff“ in der Forschung sorgte
die Frage, ob Vitruv und Plinius über dieselbe Art von Landschaftsmalerei sprechen170.
Denn beide Autoren liefern eine Liste an Motiven, die zum Teil voneinander abweichen,
zum Teil miteinander übereinstimmen. Zu den gemeinsamen Landschaftselementen zählen:
Gestade, Flüsse, Haine und Meerengen. Die Abweichungen sind bei folgenden Motiven ge-
geben: Vitruv nennt zusätzlich Häfen, Vorgebirge, Quellen, Berge, Heiligtümer, Vieh-
herden und Hirten, während Plinius von Landhäusern, Säulenhallen, Lustwäldern,
Fischteichen, Kanälen, Spaziergängern, Schiffsreisenden, Eselsreitern, Fischern, Vogelstel-
lern, Jägern, Winzern und Seestädten spricht. Vergleicht man dieses Motivrepertoire wiede-
rum mit dem erhaltenen Denkmälerbestand, so lässt sich Vitruvs Katalog eher mit den
Bildsujets der sakral-idyllischen Malerei verbinden, während die Liste des Plinius besser
den Themen der Villenlandschaftsbilder sowie Stadt- und Hafenansichten entspricht. Den-
noch findet sich mit den sakral-idyllischen Architekturlandschaftsbildern im späten Zwei-
ten Stil eine Art „gemeinsamer Nenner“, der die meisten Motive bei Plinius und Vitruv
innerhalb eines Genres vereinen kann. Vitruv und Plinius könnten sich also durchaus auf
dieselbe Gattung der Landschaftsmalerei beziehen, allerdings mit unterschiedlicher Gewich-
tung: Während bei Vitruv mit Vorgebirgen, Wäldern, Quellen, Meerengen, Viehherden
und Hirten eher die Aspekte einer Naturlandschaft dominieren, wird die Aufzählung bei
Plinius von den Werken des Menschen und einer idyllischen Gartenlandschaft beherrscht:
Villen, Säulenhallen, Lustwälder, Fischteiche und jede Menge Staffagepersonal, das in die-
ser Parklandschaft seiner Muße nachgeht171. Trotz etlicher Gemeinsamkeiten besteht der
Hauptunterschied zwischen den Auf listungen bei Vitruv und Plinius darin, dass sich die

2008, 39; Leach 1988, 273–275; Rouveret 1989, 329 f.;
Schneider 1995, 113.
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 Küstenstädte,
Porticen, Landhäuser (also „Villen“ in bescheidener
Form), Flüsse, Haine, Eselsreiter, Fischer und „viele der-
artige Einfälle von höchst geistreichem Humor“ als Bild-
elemente vertreten sind und damit den Katalog des Plinius
weitgehend erfüllen. 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.
Ähnlich: Blanckenhagen 1963, 134. Zum Gelben Fries
und den Farnesina-Fresken vgl. u. a.: Bastet – De Vos
1979, 22 f.; 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;

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

Woermann (1876, 223) vor, die Meinungsverschiedenhei-
ten beginnen mit Rodenwaldt und Rostowzew. Während
Rodenwaldt die beiden Textstellen zusammennimmt,
glaubt Rostowzew nicht an die Übereinstimmung. Roden-
waldt 1909, 24; Rostowzew 1911, 143. Für eine generelle
Analogie plädieren: 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.
17 1 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-
fängt, während sich die Auf listung bei Plinius mehr an den
realistischen Elementen einer Landschaft orientiere. Darü-
ber hinaus bemerken Croisille und La Rocca auch einen
Unterschied in den Aufzählungen von Vitruv und Plinius:
Bei Plinius werden die architektonischen Elemente betont,
bei Vitruv hingegen herrschen die natürlichen Elemente
vor. Croisille 2010, 13. 138; La Rocca 2008, 33.
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Gewichtung bei Plinius hin zu den kulturellen und zivilisatorischen Aspekten der Land-
schaftsmotive verschiebt und ihre menschlichen Bewohner eine größere Rolle spielen. Mit
dieser unterschiedlichen Konnotation sind wir aber bei dem Verhältnis der Ausdrücke ‹to-
pia› und ‹topiaria› angelangt:

3.) Eine Bedeutung von ‹topiaria opera› bei Plinius und der Zusammenhang von ‹topia› und ‹topia-
ria›: Zwar wird der Ausdruck ‹topiaria opera› meist im Sinne von ‹Gartenanlagen› verstan-
den, doch schlug Grimal für die Textpassage in der Naturalis Historia eine andere Lesung
vor: Er deutet ‹topiaria opera› als Darstellung von Gartenlandschaften und stellt auf diese
Weise die erwähnte Verbindung zum Genre der Gartenmalerei à la Primaporta her172

(Abb. 157–159). Plinius würde 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 würde sich durch eben jene
Motive auszeichnen, die Plinius im Anschluss auf listet (lucos, nemora etc.). Dabei ist einer
engen grammatikalischen Verbindung von topiaria opera mit dem anschließenden Motivka-
talog bei Plinius grundsätzlich zuzustimmen. Der Terminus ‹topiaria opera› scheint durch
die aufgezählten Landschaftselemente näher charakterisiert und geradezu „definiert“ zu wer-
den. Aber handelt es sich deshalb um einen Ausdruck für Gartenbilder oder für Gartenland-
schaften, der durch die Liste näher bestimmt wird? Denn wenn sich die genannten Haine,
Wälder, Hügel etc. als Motive in Bildern begreifen lassen, kann es sich bei den topiaria 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, Landhäuser und Säulen-
hallen und topiaria opera […]“. Mit dieser Schilderung beschreibt Plinius die wichtigsten
Motive in den Wandbildern des Studius und diese Dreierkette an Darstellungsgegenständen
schließt nicht nur Villen und Porticen, sondern auch die topiaria opera mit ein. Damit
wird klar, dass sich Plinius auf Fresken von topiaria opera bezieht, weshalb der Ausdruck
nur im Sinne von ‹Gartenlandschaften› zu interpretieren ist, nicht im Sinne von ‹Gartenbil-
dern›. Umso wichtiger wird die anschließende „Definition“ des Plinius durch die Auflis-
tung von typischen Landschaftselementen der topiaria opera. Denn diese Liste macht
deutlich, dass der Ausdruck ‹topiaria opera› nicht ausschließlich mit dem Zurechtstutzen
von Bäumen zu verbinden ist, sondern mit all jenen Elementen, die zu einer weitläufigen
Garten- und Parklandschaften zählen173: Haine, Lustwälder, Hügel, Fischteiche, Kanäle,
Flüsse, Gestade und vielleicht auch die Villen selbst. Für die Gegenüberstellung von ‹topia›
und ‹topiaria opera› ergibt sich damit, dass ‹topia› ein breiteres Spektrum an naturbelasse-
nen Landschaftsformen bezeichnet als ‹topiaria opera›, dessen Bedeutungsschwerpunkt auf
einer geformten und gestalteten Park- und Gartenlandschaft liegt. ‹Topiaria opera› erweist
sich als eine Subkatergorie des breiter gefassten Terminus ‹topia›, die topiaria opera sind
eine Teilmenge der topia. Während sich der letztere Ausdruck vermutlich eher mit ‹Land-
schaft› in einem allgemeinen Sinn verbinden lässt, könnte sich ‹topiaria opera› auf einen spe-

172 „Il vaut beaucoup admettre que topiarium opus est
réellement, et dans l’intention die Pline, développé par
lucos et le reste. Ce qui consacre la thèse d’un emprunt
direct des jardins à la peinture de paysages.“ Grimal
1969, 95 f. An eine ähnliche Verbindung scheint auch
Beyen zu denken, der den Ausdruck ‹topiaria› 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.

173 Vgl. Leach 1988, 273: „[…] opera topiaria, […]
define this term as synonymous with the landscape of villa
gardens and parks.“ Ebenso interpretiert Rouveret den Aus-
druck ‹topiaria› im Sinne von ‹Parklandschaft›. Gegenüber
den topia wären die topiaria also eine „Landschaft zweiten
Ranges“. Rouveret 2004, 331 f. Roger hält die Formulie-
rung ‹opera topiaria› für ein antikes Äquivalent von ‹künst-
lerische Darstellung von Landschaft›: „Il apparaît bien que
nous tenons là une représentation artistique (opera) des
lieux (topiaria).“ Roger 1996, 202.
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zielleren Landschaftstyp beziehen, der es mit kulturell überformten und gestalteten Park-,
Villen- und Gartenlandschaften zu tun hat.

Auf der Suche nach einem Synonym für ‹Landschaft› in römischer Zeit halten wir fest: Die Aus-
drücke ‹topia› und ‹topiaria opera› sind vermutlich nicht ganz synonym mit der modernen Bestim-
mung von ‹Landschaft›, lassen sich aber adäquat 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 Ausdrücke 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 Ansätzen
der französischen Forscher weitgehend beizupflichten, die seit Grimal dafür plädieren, ‹topia› und
‹topiaria opera› als eine Bezeichnung der hellenistischen und römischen Epoche für die Motive ei-
nes Landschaftsbildes zu interpretieren. Seit augusteischer Zeit und womöglich 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 für ‹Ort, Gegend› entlehnt wurde174. Dass in der römischen 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 Ambiguität scheint darin zu liegen, dass der
Ausdruck ‹topia› nicht nur allgemeine und imaginäre Landschaften bezeichnete, sondern womög-
lich auch auf die „ganz bestimmten Eigenarten von Örtlichkeiten“ verweisen konnte175. Damit
wäre ‹topia› weit genug gefasst, um sowohl allgemein-fiktive Landschaften als auch einen real vor-
handenen Teil der Erdoberfläche zu meinen, wobei in beiden Fällen natürliche und bauliche Phä-
nomene wie Häfen, Gebirge, Küsten, Flüsse, Quellen, Wälder, Heiligtümer (vgl. Vitruv) mit
einzuschließen sind. ‹Topia› würde demnach ein Konglomerat an landschaftlichen Einzelphänome-
nen bezeichnen, die sowohl konzeptuell als auch terminologisch zu einer Art Ensemble zusam-
mengefasst wurden176. Wie stark das Bewusstsein für die Einheit einer solchen Landschaft
ausgeprägt war, ist jedoch unklar. Diente der Ausdruck ‹topia› zu Bezeichnung eines abgeschlosse-
nen und einheitlichen Gebildes oder meinte er nur eine Aneinanderreihung von einzelnen Or-
ten? Bezog sich ‹topia› auf eine landschaftliche Einheit oder eine verstreute Vielheit von

174 So betont Croisille in der neueren Literatur, dass es
in der griechisch-römischen Antike sowohl eine Bezeich-
nung für das Genre der Landschaftsmalerei als auch für
Landschaft gab: „On constate ainsi que, dès l’époque au-
gustéenne, et même quelques années auparavant, existait à
Rome un goût 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 particulière, comme il avait pu
l’être d’ailleurs déjà en grec.“ Croisille 2010, 14. „Si, à 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 être isolé sous ce thème, 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 l’inventeur
du genre paysagiste dans le domaine pictural, genre auquel,
d’ailleurs, il attribue un nom, topia (pluriel neutre, que
l’on peut traduire par «éléments paysagistes»), certes d’ori-
gines grecque, mais utilisé pour la première foi dans des
textes latins.“ Croisille 2010, 139. Vgl. Rouveret 2004,
332; Roger 1997, 54 f.

175 Auf diesen Bedeutungsaspekt von ‹topia› macht
Bergmann (1991, 50 f.) aufmerksam: „Vitruvius writes
that topia „reproduce the characteristics of definite spots““.
Diesen Zusammenhang, der eine inhaltliche Nähe zur Real-
landschaft oder topographischen Landschaft nahelegt,
bringt Bergmann in Verbindung mit der römischen Land-
schaftsmalerei und deren topographischen Tendenzen. Al-
lerdings scheint der Ausdruck ‹topia› bei Vitruv diesbezüg-
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 imaginäre 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 für den Ausdruck ‹topia› 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 ‹topia› um eine Pluralform handelt, wurde von Bergmann
schlüssig 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 topos, or
physical envelope, and it is the relation of one topos to another that creates a choros, or area.
Thus descriptions refer to place in the plural as topia […].“177

Der antike Terminus ‹topia› ließe 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 ‹topia› zwar lose impliziert, kann aber nicht
darüber hinwegtäuschen, dass die landschaftlichen Einzelelemente – eben jene, die bei Plinius
und Vitruv aufgezählt werden – das Entscheidende und Primäre bleiben. Die Geschlossenheit
und Ganzheitlichkeit eines natürlichen Raumsegments ist in der Bedeutung von ‹topia› zwar
angelegt, aber nicht so klar gefasst wie im modernen Terminus ‹Landschaft›. 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 ‹topiaria opera› vorzuliegen, da er vermutlich zur Bezeichnung solcher Landschaf-
ten dient, in denen Gärten, Parks und Villenanlagen die dominierenden Elemente sind. Wäh-
rend mit ‹topia› eine allgemeine und neutrale Bedeutung von ‹Landschaft› naheliegt, kommt es
bei ‹topiaria opera› vermutlich zu einer Wortprägung, die zur Bezeichnung eines speziellen Land-
schaftstyps gebraucht wird.

Damit bestünde sowohl für ‹topia› als auch für ‹topiaria opera› eine inhaltliche Annäherung
an ‹Landschaft› in einer objektiven Bedeutung, bei der die Wahrnehmung und Bewertung durch
einen Betrachter zunächst noch unberücksichtigt bleibt, um lediglich auf die Landschaftselemen-
te selbst Bezug zu nehmen. Dass der subjektive Anteil für ‹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 ‹topia› oder ‹topiaria 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 bedürfen. 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 zugehörigen Terminus, der in enger Ver-
knüpfung mit der Malerei entstand. Ähnlich wie in der europäischen Neuzeit entstanden die
Konzeption und die Terminologie von ‹Landschaft› über das Medium der Landschaftsmalerei178.
Hier ergibt sich eine interessante transkulturelle Parallele, was die Grundlagen einer subjektiven,
terminologischen und künstlerischen Landschaftsauffassung betrifft. Die enge Verflechtung und
Wechselwirkung zwischen der Entwicklung einer Landschaftsterminologie und einer bildlichen
Darstellung von Landschaft, wie sie für das neuzeitliche Europa charakteristisch ist, scheint in An-
sätzen schon für die römische Zeit bestanden zu haben.

177 Bergmann 1991, 65. Dementsprechend deutet Kot-
sidu den Ausdruck ‹topia› etwas vorsichtiger im Sinne von
‹Örtlichkeiten›. Kotsidu 2008, 49. Vgl. Kritik an dieser
einschränkenden Deutung bei Rouveret (2004, 341), die
für eine einheitliche Bedeutung von ‹topia› plädiert.

178 Zur Entwicklung der modernen Terminologie und
Konzeption von Landschaft ab der frühen Neuzeit und
ihrem Verhältnis zur beginnenden Landschaftsmalerei vgl.
Gombrich 1966, 107–112; Schneider 1995, 80 f.
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2. 2. Topographia und chorographia: Landschaftsbilder und kartenverwandte
Panoramadarstellungen

Während mit ‹topia›, ‹topeodi› und ‹topiaria opera› in der lateinischen Kunstliteratur also vermut-
lich drei bedeutungsverwandte Ausdrücke zum modernen Terminus ‹Landschaft› gegeben sind,
könnte es sich bei ‹topographia› um ein entsprechendes Äquivalent zu ‹Landschaftsdarstellung›
oder ‹Landschaftsmalerei› handeln. Aufgrund der etymologischen Verbindung mit ‹topia› bei Vi-
truv dachte bereits Woermann an eine ungefähre Synonymie von ‹topographia› mit ‹Landschafts-
malerei› und gelangte zur Auffassung, „[…] daß mit jenem Ausdrucke in der Tat das bezeichnet
werden konnte, was wir Landschaftsmalerei nennen, oder doch etwas Ähnliches.“179 Dabei er-
scheint eine grundsätzliche Analogie von ‹topographia› mit dem modernen Terminus ‹Landschafts-
malerei› durchaus plausibel und schlüssig, die genaue Interpretation von ‹topographia› wirft aber
eine Reihe von Schwierigkeiten auf, die hier nur angedeutet werden können und zur vollständi-
gen Klärung detaillierterer Studien bedürften. Denn in der Forschung wurden im Hinblick auf
eine Deutung von ‹topographia› auch jene Problemkreise thematisiert, die sich einerseits mit dem
speziellen Darstellungsgegenstand der topographia befassen, und andererseits ihre Darstellungsfor-
men betreffen, um diese als Charakteristika bzw. definierende Merkmale von ‹topographia› zu
etablieren. Die terminologischen Debatten rund um eine hinreichende Explikation von ‹topogra-
phia›, der Versuch einer Differenzierung von verwandten Termini wie ‹topothesia› oder ‹chorogra-
phia› sowie die mögliche Rekonstruktion von typischen Darstellungs- und Perspektiveformen der
topographia seien hier nur exzerpiert bzw. mit ersten und vorläufigen Lösungsansätzen versehen.
1. topographia versus topothesia: Mit einer terminologischen Unterscheidung in Bezug auf den

landschaftlichen Darstellungsgegenstand und seinen möglichen Realitätscharakter beschäf-
tigte sich La Rocca, der dieses Differenzierungsmerkmal nicht nur für die antiken Bildwer-
ke selbst, sondern auch für die zugehörige Terminologie zu fassen suchte. Bei den antiken
Ausdrücken handle es sich um das komplementäre Wortpaar ‹topothesia› und ‹topographia›,
die sich jeweils auf eine Form der Landschaftsmalerei beziehen würden, allerdings mit ei-
nem unterschiedlichen Realitätsgehalt der dargestellten Landschaften verbunden seien.
Während der Terminus ‹topographia› auf Landschaftsdarstellungen mit realem Vorbild in
der geographischen Wirklichkeit Bezug nehme – in etwa synonym mit ‹topographisches
Landschaftsbild› im modernen Wortsinn sei –, verweise der Ausdruck ‹topothesia› auf ein
Landschaftsbild mit fiktivem und imaginärem Bildgegenstand – nehme also auf das Bild ei-
ner idealen und erfundenen Landschaft Bezug180. Damit ließen sich für die Antike nicht
nur verschiedene Genera der Landschaftsmalerei anhand von Motivgruppen und Land-
schaftstypen differenzieren (sakral-idyllische, mythologische etc.), sondern es hätte auch
eine Terminologie zur Verfügung gestanden, die es erlaubte, Landschaftsbilder anhand ih-
rer topographischen Intention/Information oder ihres fiktiven Charakter eigens zu benen-
nen. Diesbezüglich interessant ist ein Vergleich mit der Passage zur Landschaftsmalerei bei

179 Woermann 1876, 219. Einen Ausdruck mit ver-
wandtem Bedeutungsfeld, der womöglich ebenfalls ‹Land-
schaftsmalerei› meinte, glaubte Woermann in dem Termi-
nus ‹rhopographia› (‹åxpocqau‹a›) zu erkennen. Der
Terminus wird in der antiken Kunstliteratur hauptsächlich
im Sinne von ‹Stillleben› oder ‹Genremalerei› verwendet,
indem er von ‹åŁpo|› abgeleitet wird, was soviel wie ‹Klein-
kram› bedeutet. Andererseits wurde ‹rhopographia› auch
mit ‹åŁpe|› in Verbindung gebracht, was soviel wie ‹Busch-
werk› bedeutet und eine Assoziierung des Ausdrucks ‹rhopo-
graphia› mit ‹Landschaftsbild› ermöglicht. Woermann
machte darauf aufmerksam, dass Hesychius den Rhopogra-
phos als einen Maler beschreibt, der Wald und waldige

Gegenden darstellt. Womöglich wird der Ausdruck bereits
von Cicero (Epist. ad Att. 15, ep. 16b) in ähnlicher Bedeu-
tung gebraucht, als er das Umland seiner Villa am Lukriner
See und den kleinen Uferbereich mit ‹rhopographia› be-
nennt. Im Sinne von ‹Stillleben›, ‹Kleinkram› scheint
dem Terminus ‹rhopographia› stets die Konnotation von
etwas Kleinem und Geringem anzuhaften, sodass Woer-
mann vorschlug, unter jenen Rhopographien, die sich auf
Landschaftsgemälde 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 è detta topothesia, mentra la topographia
descrive, al contrario, un luogo reale.“ La Rocca 2008, 29.
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Vitruv und der festgestellten Ambiguität, was den Realitätsgehalt der topia betrifft. Wäh-
rend Vitruv einerseits allgemeine und unspezifische Kategorien aufzählt, um die Motive der
Landschaftsmalerei zu erläutern, 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 Ansätzen bereits bei Vitruv an-
gelegt, wird terminologisch aber nicht in Form eines eigenes Ausdrucks gefasst, sondern ist
im „Sammelausdruck“ ‹topia› aufgehoben. Demgegenüber drücke sich in der Bildform der
topothesia ein Desinteresse an realen und eine Vorliebe für idealisierte Landschaften aus,
wie es auch in der bukolischen Dichtung greifbar wird, wobei im Rahmen der topothesia
durchaus Szenen des alltäglichen Landlebens thematisiert werden konnten – so La Rocca.
Aber trotz der Beschäftigung mit Begebenheiten der Alltagswirklichkeit innerhalb der topo-
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› stützt sich La Rocca weitgehend auf spätantike
Scholiendefinitionen bei Laktanz und Servius, die den Terminus folgendermaßen erläutern:

„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.“181

„est 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
est rei verae descriptio.“182

Sowohl Laktanz als auch Servius verbinden in ihren Scholien zur Thebais und Aeneis den
Ausdruck ‹topothesia› also deutlich mit einer fiktiven Landschaft (locus fictus), während im
Gegensatz dazu mit ‹topographia› auf tatsächliche Orte (locus verus) Bezug genommen wird.
Wenn La Rocca aber den Terminus ‹topothesia› als synonym mit ‹Gemälde einer fiktiven
Landschaft› ansetzt, bleibt es im Rahmen dieser Interpretation unberücksichtigt, 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 imaginären Ortes, die nach Laktanz und Servius mit
‹topothesia› bezeichnet wird – etwa wenn Vergil im ersten Buch der Aeneis (158–173) die li-
bysche Küste mit einer vorgelagerten Insel beschreibt und dem Leser eindrucksvoll mit ei-
ner bewaldeten Bucht, einer Grotte am Ufer, den Klippen darüber und der Brandung
suggeriert. Aus den Explikationen der Scholien lässt sich also nicht (oder nicht unbedingt)
entnehmen, dass es sich bei der topothesia um Gemälde von Landschaften handelte, sondern
es wird vielmehr festgehalten, dass es bei topothesia um die literarische Erläuterung von fik-
tiven Schauplätzen in poetischen Werken geht, die vom Autor imaginiert und beschrieben
werden – ähnlich dem locus amoenus der bukolischen Dichtung. Der Bezug zur Malerei ist
im Hinblick auf ‹topothesia› also nirgends explizit gegeben183, sodass sich eher eine Interpre-
tation im Sinne von ‹literarische Landschaftsbeschreibung› oder ‹poetische Beschreibung ei-
ner fiktiven Landschaft› anbietet. Allein anhand der Quellen ist nicht zwangsläufig auf eine

18 1 Laktanz in einer Scholie zu Statius’ Thebais, Schol.
Stat. Theb. 2, 32. Zitiert nach: La Rocca 2008, 29.

182 Servius in einer Scholie zu Vergils Aeneis, Schol.
Serv. Aen. 1, 159. Zitiert nach: La Rocca 2008, 29.

183 Der Terminus ‹topothesia› kommt auch bei Cicero
in einem Brief an Atticus vor (Cic. Epist. ad Att. 1, 13, 5.

16, 18) und wird dort ebenfalls im Sinne von ‹Landschafts-
beschreibung› verwendet. Bei Cicero wird der Terminus
aber in Verbindung mit wirklichen Orten gebraucht, da
Cicero von der topothesia Misenums und Puteolis spricht.
Vgl. La Rocca 2008, 29.
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weitere Assoziation von ‹topothesia› mit ‹Landschaftsbildern› zu schließen, weshalb bei einer
Übertragung des Terminus auf den Bereich der bildlichen Darstellung durchaus Vorsicht ge-
boten ist und offen bleiben muss, ob der Ausdruck ‹topothesia› wirklich für 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 topographia und chorogra-
phia übernommen, in denen zwar kein „mathematisch kohärentes Darstellungssystem“ auf-
tauche, aber Veduten in Vogelperspektive abgebildet wurden184.

2. Demetrios Topographos: Die wichtigste Quelle zum Auftreten der topographia und ihrer He-
rausbildung als malerische Gattung während des Hellenismus findet sich in zwei histori-
schen Randnotizen bei Diodorus Siculus und Valerius Maximus. Dort wird über das
unglückliche Schicksal des Ptolemaios VI. Philometer berichtet, der von seinem Bruder
Ptolemaios Euergetes vertrieben wurde und 164 v. Chr. nach Rom fliehen musste, wo er
bei dem Maler Demetrios aus Alexandria Zuflucht suchte und sich in dessen schäbiger
Mietwohnung aufhielt185. Während Valerius Maximus den Alexandriner Demetrios ledig-
lich als Maler erwähnt, erhält er bei Diodorus den Beinamen ‹sopocqa* uo|›, eine Bezeich-
nung, die nur aus dieser Stelle bekannt ist186. Dennoch wurden aus der spärlichen
Nachricht zu Demetrios Topographos im Hinblick auf Darstellungsformen, Bildthemen und
Herkunft der topographia unterschiedliche Schlüsse gezogen, die sich folgendermaßen zu-
sammenfassen lassen: Demetrios, dessen Aufenthalt in Rom zwischen 170–160 v. Chr. an-
zunehmen ist, habe die malerische Gattung der topographia in Rom eingeführt und dort
etabliert, während ihr Ursprung im hellenistischen Osten liege und vermutlich in Alex-
andria anzusiedeln sei. Bezeichnendes Charakteristikum der alexandrinischen topographia
seien geographisch-historiographische Darstellungen mit deskriptiver Intention und didakti-
scher Ausrichtung gewesen, in denen die Abbildung wirklicher Landschaften den Schwer-
punkt bildete. Als Spezialist der topographia habe Demetrios topographische Ansichten von
realen Gegenden angefertigt und diese im Typus einer belebten Karte (carte animée) gestal-
tet. Der Ausdruck ‹Topographos› wird dabei entweder mit ‹Maler der topia› übersetzt (‹topia›
nun allerdings im Sinne von ‹Landschaft›, nicht mehr im Sinne von ‹Landschaftsbild›), was
vermutlich als Äquivalent für ‹Landschaftsmaler› dienen soll, oder als ein Synonym für
‹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,
die sich durch ansatzweise kartographische Darstellungsformen auszeichnen würden187.

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, 51 f. 79; Holliday 2002, 107; Kenner 1964, 166;
Künzl 1988, 114; La Rocca 2008, 18. 20; Ling 1977, 14;
Meyboom 1994, 100 f. 104. 186. 189; Moffitt 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 1989 a,
344; Vollkommer 2001, 164 f.; Woermann 1876, 219 f.;
Zinserling 1959, 409.

187 Torelli fasst diese Interpretationsproblematik –

Landschaftsmaler versus Kartograph – folgendermaßen zu-

sammen: „To the term topographos 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 topographos).“ Torelli 1982,
121. Obwohl zwischen topographischer Landschaftsmale-
rei (in moderner Wortbedeutung) und Karten durchaus
Parallelen bestehen und es einen fließenden Übergangsbe-
reich gibt – wie Torelli zurecht hervorhebt –, sollte eine
regelrechte Äquivalenz der Ausdrücke ‹Landschaftsmaler›
und ‹Kartograph› sowie ihrer antiken Entsprechungen
(etwa ‹topographos› und ‹geographos›) ebenso wenig vorge-
nommen werden wie eine vollständige Dichotomie. Zwar
gehören topographische Ansichten in bestimmter (drauf-
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Nach Beyen, Blanckenhagen, Holliday, Rouveret, Tybout und anderen handle es sich bei
der topographia 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 Annäherung an kartographische Verfahren repräsentiere. Damit sind
wir jedoch bei den perspektivischen Formen der topographia und ihrem möglichen 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 Denkmälern antiker Land-
schaftsdarstellungen zu verbinden suchte, gelangte man in der bisherigen Forschung zu der com-
munis opinio, dass sich die räumliche Darstellungsweise der topographia durch die kartenähnliche
Erfassung einer tatsächlichen Landschaft in Draufsicht auszeichne. Bei der topographia, die gleich-
zeitig als Ausgangspunkt für die Entwicklung der römischen Landschaftsmalerei betrachtet
wurde, handle es sich demnach um topographische Ansichten in landkartenmäßiger „Vogelper-
spektive“188. Dieser charakteristische „Landkartenstil“ habe infolge der Verbreitung der topogra-
phia in Rom durch Demetrios Topographos prägend auf die Herausbildung römischer
Landschaftsmalerei gewirkt und sich zu ihrem wesentlichen perspektivischen Darstellungsmittel
entwickelt. Als grundlegend für diese Thesen zur kartographischen Raumerschließung der topo-
graphia darf die Forschung von Beyen und von Blanckenhagen gelten, die in der perspektivischen
Technik der topographia 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
(v½qai) 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
example.“189

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

188 Ähnlich wie Beyen leitet z. B. Kenner in exemplari-
scher Weise die römischen Landschaftsbilder in Draufsicht
von der topographia ab. „[…] die Landschaften mit kleinen
Figuren in starker Draufsicht […], die ich in ungefährem
Anschluß an Beyen als Topographien bezeichnen möchte.
[…] 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 für alle möglichen Schilderungen: Wanderer auf
weitem Weg, Schiffe auf dem Meer, Adoranten vor Götter-

bildern, Fischer am Fluß, Pygmäen im Krokodilkampf,
Gelage unter Zelten, Hirten und Herde.“ Kenner 1964,
165. Vgl. u. a.: Beyen 1938–1960, Bd. I, 151. 168 f.;
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; Moffitt 1997, 228. 233–237; Scheibler
1994, 179 f.; Tybout 1989a, 341. 344.

189 Blanckenhagen 1990, 44 f. Vgl. Blanckenhagen
1957, 81 f.: „[…] 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 topographia führt 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 Blüte uns in Alexandria
am besten bekannt ist. […] Die Gattung konnte sich im Mosaik entfalten (ein Beispiel bietet
das große Nilmosaik in Palestrina), und vielleicht illustrierte man auch Bücher und Kartenwer-
ke damit. […] Eine Berühmtheit in der Gattung der Topographie, sei es nun der rein wissen-
schaftlichen oder in dem mehr künstlerischen Zweige, war im zweiten Jahrhundert v. Chr. der
bekannte, in Alexandria wirkende Demetrius. Dieser brachte die Topographie nach Rom
[…].“190

Die These vom „vogelperspektivischen Landkartenstil“ der topographia stützt 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 für ein Zeugnis der topogra-
phia genannt wurde und dessen Landschafts- bzw. Länderdarstellung in hoher Draufsicht als
Paradigma für eine „chorographische Karte“ gilt. Während in Anlehnung daran bisweilen auch
vom Einfluss einer „chorographic topography“ im Nilmosaik die Rede war191, bereitet die theore-
tische Begründung dieser Thesen einige Schwierigkeiten. Zunächst ergeben sich chronologische
Probleme, was die Annahme von der Entwicklung der topographia im Alexandria des 3. Jh. v.
Chr. betrifft, denn anhand der schriftlichen Erwähnung von Demetrios gelangt man mit dem Auf-
treten von ‹topographia› als eigenem Terminus nicht über das 2. Jh. v. Chr. hinaus und auch der
Alexandria-Bezug ist äußerst dürftig. Angesichts dieser mageren Zeugnisse erscheint es durchaus
gewagt, das Nilmosaik auf Vorlagen einer alexandrinischen topographia im 3. Jh. v. Chr. zurück-
zuführen, da sich eine solche Tradition weder literarisch noch archäologisch belegen lässt. Rein
methodisch ist auch insofern Vorsicht geboten, als bei der Rekonstruktion des „Landkartenstils“
der topographia die Gefahr eines möglichen Zirkelschlusses besteht. Eine solche Zirkularität liegt
dann vor, wenn man einerseits das Nilmosaik aufgrund seiner spezifischen Raumdarstellung mit
der topographia verknüpft und andererseits die Perspektive der topographia nur erschließt, indem
man es mit dem Nilmosaik verbindet192. Um dieser methodischen Falle zu entgehen, empfiehlt
sich eine Vorgehensweise auf „zwei Säulen“:
1. Eine Analyse des Nilmosaiks von Palestrina zur Herausarbeitung der bildinternen Räumlich-

keit und Perspektiveformen.
2. Eine Analyse der wichtigsten Schriftquelle (Ptolemaios), in der die Ausdrücke ‹sopocqau‹a›

und ‹vxqocqau‹a› vorkommen, um zu erschließen, in welcher Bedeutung (bzw. welchen Be-
deutungen) sie verwendet werden und welche definierenden Kriterien im antiken Sprachge-
brauch mit ihnen verbunden sind.

3. Prüfen, ob sich das Nilmosaik von Palestrina mit den Termini ‹sopocqau‹a› oder ‹vxqo-

cqau‹a› gemäß den antiken Bedeutungskriterien in Verbindung bringen lässt und wenn ja,
ob sich in dieser (oder auch anderen) Panoramadarstellungen zusätzliche 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 topographia und/oder
chorographia vorgenommen werden.

190 Beyen 1938–1960, Bd. I, 151. 168–170.
19 1 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 ergäbe sich damit eine Ar-

gumentationskette, in der die Perspektivität des Nilmo-
saiks auf die Perspektivität der topographia zurückgeführt

wird und die Perspektivität der topographia auf die Perspek-
tivität des Nilmosaiks. Eine solche Schlussweise erklärt
jedoch gar nichts und zeigt nur, dass topographia und
Nilmosaik nicht in einem echten Begründungszusammen-
hang stehen, sondern der zu begründende Zusammenhang
bereits vorausgesetzt wurde.
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Auf diese Weise ließe sich ein Mehrwert an Erkenntnis erzielen, der nicht trivial, nicht zirkulär
und auf induktiver Basis begründet ist193. Um also die Frage nach der Verbindung von erhalte-
nen Landschaftsdarstellungen mit den literarisch bezeugten Formen der topographia und chorogra-
phia zu beantworten, bietet das Nilmosaik von Palestrina einen wichtigen Anstoß und könnte
ansatzweise zur Klärung der genannten Problematik beitragen, die sich um die genaue Einschät-
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 römischer 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 Ausdrücke „Landkartenstil“, „cartographic representation“ (etc.)
schon insofern irreführend, 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 imaginär
erhöhtem Standort erscheint. „‘Landkartenstil’ bezeichnet also schlicht „a kind of ‘bird’s-eye per-
spective’“194, wobei Brodersen festhält, dass diese „bird’s-eye perspective“ oder Vogelperspektive
nicht mit dem gleichzusetzen sei, was im modernen Sprachgebrauch unter ‹Vogelperspektive› ver-
standen wird.

„Dabei entspricht übrigens auch diese ‘Vogelperspektive’ nicht ganz unserem Verständnis die-
ses Begriffs (das durch die frühneuzeitliche Entdeckung der Perspektive bedingt ist), denn bei
ihr sind die in der Realität weiter ‘hinten’ gelegenen Objekte nicht ‘kleiner’ dargestellt; viel-
mehr folgt sie offenbar einer Konvention, daß alles in der Wirklichkeit weiter ‘hinten’ Gelege-
ne auf dem Bildwerk einfach weiter ‘oben’ liegt.“195

Nach Brodersen handle es sich dementsprechend nicht um eine nur „annähernd wirklichkeitsge-
treue Wiedergabe“ von tatsächlichen Landschaften, der sog. „Landkartenstil“ habe auch nichts
mit Kartographie zu tun und sei keinesfalls als Beleg für eine im heutigen Sinne kartographische
Erfassung verschiedener Landschaftsräume zu werten, sondern lediglich die graphische Umset-
zung einer visuellen Raumanschauung. Gemeinsam sei den Bildwerken im sog. „Landkartenstil“ –

wie bereits von Blanckenhagen ausführlich herausgearbeitet wurde – eine „unlogische“ und „inko-
härente“ Kombination aus Vogelperspektive und Normalansicht196.

193 Der Induktionsschritt der vorgestellten Argumenta-
tionsweise besteht darin, dass von einer bestimmten Menge
an Darstellungen ausgegangen wird (beispielhaft das Nil-
mosaik), die (womöglich) mit den Ausdrücken ‹sopoc-

qau‹a› und ‹vxqocqau‹a› zu belegen sind. Von dieser
Menge (einige) wird darauf geschlossen, was die Gattung
im Allgemeinen (also alle zugehörigen Objekte) auszeichnen
könnte.
194 Brodersen 2003, 237. Gegen eine Verbindung des

Nilmosaiks mit den Gattungen topographia/chorographia
sowie gegen den Einfluss der kartographischen Tradition
überhaupt sprach sich auch Tammisto (2005, 20) aus.
195 Brodersen 2003, 238. Brodersen versteht unter ‹Vo-

gelperspektive› demnach eine zentralperspektivische Dar-
stellungsform (also ein Wortverständnis, das hier ebenfalls
vertreten wird), während er unter ‹Perspektive› im Sinne
der Darstellenden Geometrie ‹Zentralperspektive› versteht,
da er diese mit einer Größenverminderung auf der Bild-
ebene hinsichtlich der Entfernung in Verbindung bringt
(wobei die Verwendung der Anführungszeichen (‘hinten’,
‘kleiner’) unklar und irritierend bleibt). Ein theoretisches
Missverständnis liegt aber dann vor, wenn dieses spezifi-

sche Verhältnis der Größenreduktion – als Merkmal der
Zentralperspektive (also auch der Vogelperspektive) – in
Gegensatz zu einem anderen Verhältnis gesetzt wird, das
Brodersen für die antiken Landschaftsdarstellungen bean-
sprucht und das er als bloße Konvention bezeichnet: Näm-
lich, dass weiter entfernt liegende Objekte in der Bildebene
weiter oben erscheinen. Denn dieses Verhältnis („wenn
weiter hinten, dann weiter oben“) – es kann nicht oft
genug betont werden, um verbreitete Irrtümer auszuräu-
men – ist kein konventionelles, sondern ein projektiv beding-
tes, das ebenso wie die das Verhältnis „wenn weiter hinten,
dann kleiner“ in der Zentralperspektive gilt und darüber
hinaus auch in allen Parallelperspektiven, in denen die
Projektionsstrahlen von oben einfallen (also eine Drauf-
sicht vorliegt), zum Tragen kommt.
196 Vgl. Brodersen 2003, 242: „Es sei daher nochmals

festgehalten, daß moderne Begriffe wie ‘Landkartenstil’
oder ‘cartographic representation’ nicht zu der Auffassung
verführen dürfen, es habe sich bei solchen Bildwerken um
auch nur annähernd ‘objektive’ Raumdarstellung gehan-
delt.“
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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 topographia unter Berücksichtigung der Abbildungsverfahren im Nilmo-
saik – nur ansatzweise eine Lösung erzielen lässt, erscheint es aus Verständnisgründen
unerlässlich, auf einige terminologische Voraussetzungen aufmerksam zu machen, die sich mitun-
ter als wesentlicher Grund für vermeintliche Gegensätze und kontradiktorische Positionen erwei-
sen, bei näherer 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 führten in der Folge aber vielfach zu Missverständnissen 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 ‹Karte› orien-
tiert, leider ohne eine explizite Definition von ‹Karte› (nach seinem Verständnis) 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 maßstäbli-
che Orthogonalabbildung und gegebenenfalls eine Kartenprojektion – wobei Brodersen den
Schwerpunkt auf die Umsetzung eines Maßstabes in der (kartographischen) Abbildung legt197.
Angesichts dessen wurde bereits die grundlegende Frage nach dem Vorhandensein oder Fehlen
von Karten in der römischen Antike in der archäologisch-althistorischen Forschung höchst unter-
schiedlich beantwortet und gemeinsam mit Brodersen des Öfteren 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 ? […]
Tatsächlich werden hier – wie häufig – Darstellungen von
Räumen unterschiedlicher Größe, 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-
tischen Erfassung von Mittelräumen und mit der
Darstellung von Großräumen durch die Andeutung von
markanten Objekten. Doch nur wenn man unter ‘Karte’
völlig unterschiedliche Darstellungen […] versteht, wird
man hier jeweils ‘a Roman interest in making and use of
maps’ erkennen können.“ 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 über Bildkarten bis zu Orthogonal-
projektionen auf Grundlage eines Gradnetzes). Um dieser
undifferenzierten und vagen Ausdrucksweise vorzubeugen,
und in dem Bemühen, eine präzisere Terminologie einzu-
führen, 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 bezüglich der Breite und der

Höhe eines Punktes in Bezug auf den ‘Ursprung’ genann-
ten Schnittpunkt der beiden Achsen des Koordinatensys-
tems ermöglicht. […] Erst mit der auf diese Weise ermög-
lichten genauen Vermessung wurde auch die graphische
Umsetzung geographischer Daten in genaue maßstäbliche
Karten möglich. Für die Darstellung von Großräumen war
zudem die Entwicklung von Verfahren der Projektion der
Kugeloberfläche auf die Ebene erforderlich, die zu längen-,
winkel- oder flächentreuen Kartennetzentwürfen führten.“
Brodersen 2003, 35. Mit dieser strengen Verwendungs-
weise von ‹Karte› und der durchaus zweckmäßigen 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 „Familienähnlich-
keiten“ mit kartographischen Darstellungsweisen besitzen
und in deren Umfeld gehören – es sind dies aber gerade
jene Abbildungsverfahren, die bei der Frage nach einer
antiken Kartographie besondere Berücksichtigung verdie-
nen, sodass Brodersens negatives Ergebnis über das Vor-
handensein einer antiken Kartographie weniger in den lite-
rarischen und archäologischen Zeugnissen begründet liegt,
als in seiner rigorosen Bestimmung von ‹Karte›.
198 Vgl. Brodersen 2003, 289 f. Mit ähnlicher Stoßrich-

tung Talbert in: DNP 302 s. v. Kartographie: „Im folgen-
den sind Karten verstanden als graphische Repräsentatio-
nen, die räumlich-geographisches Begreifen erleichtern.
Die Frage, inwieweit Griechen und Römer Karten anfer-
tigten und nutzten, ist in den letzten Jahren kontrovers
diskutiert worden, nicht zuletzt, weil sie die weitergehende
Frage berührt, wie weit wir ohne Bedenken davon ausgehen
dürfen, daß unsere eigenen kulturellen Einstellungen und
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derart pauschales und folgenschweres Urteil ist jedoch in höchstem Maße davon abhängig, was
unter dem Ausdruck ‹Karte› verstanden wird und welche Dinge zumindest potentiell unter die-
sen Terminus fallen können. Eine hinreichend präzise Definition des Ausdrucks ‹Karte›199 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
‹Perspektive› (Kap. I. 3.) eine strenge Maximalbedeutung festgelegt, die um inhaltlich verwandte
und breitere Ausdrücke erweitert wird. Die Maximalbedeutung entspricht der Verwendungsweise
der modernen Kartographie und besitzt dementsprechend ein theoretisch-mathematisches Funda-
ment, da sich die moderne Kartographie200 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 folgendermaßen definiert201:

Erwartungen in der klassischen Antike vorausgesetzt wer-
den dürfen. Es ist offenkundig, daß 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 Römern 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 für
Landschaft: Demgemäß gab es in der klassischen Antike
keine Atlanten und noch viel weniger eine Disziplin der
Kartographie. [...]“ Drei Aspekte seien hier zusätzlich ange-
merkt:
1.) Wenn ‹Karte› expliziert wird „als graphische Repräsen-
tationen, die räumlich-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 Reprä-
sentationsmöglichkeiten, die alle ein räumlich-geographi-
sches Begreifen erleichtern und eine Orientierung im Real-
raum ermöglichen. Wird ‹Karte› auf diese Weise festgesetzt,
ist die Extension natürlich erheblich größer als von Talbert
beabsichtigt – nicht nur maßstäbliche 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 ausschließen, dass es in der Antike
Karten gab, ist eine solche Explikation von ‹Karte› eindeu-
tig zu weit. Wenn nämlich einerseits ‹Karte› als graphische
Repräsentationen zur Erleichterung des räumlich-geogra-
phischen Begreifens erläutert und andererseits das Vorhan-
densein von Karten in der (römischen) Antike abgelehnt
wird, sind Widersprüche vorprogrammiert: Denn bei jeder
topographischen Landschafts- und Panoramadarstellung
im definierten Sinne (Kap. I. 1. 1.) handelt es sich um
graphische Repräsentationen, die einer räumlich-geographi-

schen Veranschaulichung dienen, und es sind etliche topo-
graphische Landschafts- und Panoramadarstellungen aus
der römischen Antike vorhanden. Also sind auch Karten
aus der römischen 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 präziser zu definieren und sich
zweitens bei der Analyse des Denkmälerbestandes 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:
:9 �…�…), die logisch äquivalent mit generellen Aus-
sagen sind (der Form: Für alle Dinge der Antike gilt, es
sind keine Karten. Formal: 89 �…�…). Generelle Aus-
sagen sind rein wissenschaftstheoretisch aber mit höchster
Vorsicht zu betrachten und insofern besonders problema-
tisch, als sie (trotz induktiver Stützungsmethoden) hypo-
thetisch bleiben.
3.) Die Forderung nach einem allgemein „anerkannten Satz
von Konventionen“ erscheint sehr überzogen, 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, während die ältere deutsche Form ‹Landtafel› noch
bis ins 17. Jh. gebraucht wurde. Hake 1994, 16; Kohlstock
2004, 16. Der römische Terminus ‹forma› (oder synonyme
Ausdrücke wie ‹tabula› und ‹mappa›) sollen auf ihre mög-
liche Kompatibilität mit dem modernen Ausdruck ‹Karte›
noch näher untersucht werden. Vgl. Brodersen 2003,
157 f.; Dilke 1985, 196 f.
200 Hake 1994; 3; Harley – Woodward 1987, xv.
201 Vgl. Hake 1994, 15 f.; Imhof 1963, 56; Imhof

1968, 69; Jensch 1970, 51; Kohlstock 2004, 15, 192.
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Mit dem Ausdruck ‹Karte› (hier ‹KarteMax› genannt) bezeichnet die moderne Kartographie ein
graphisches Strukturmodell der georäumlichen Wirklichkeit in Form einer senkrechten Ortho-
gonalperspektive auf eine horizontale Bildebene (Grundriss), welches Erscheinungsformen der
Erdoberfläche bzw. Teile davon in maßstäblich verkleinerter, generalisierter und erläuterter
Weise unter Verwendung eines konventionellen und ikonischen Zeichenvorrats auf eine vorge-
gebene Bezugsfläche projiziert und diese gegebenenfalls mithilfe einer Kartenprojektion (auch
Kartennetzentwurf ) verebnet202.

Anders als im Fall der Landschaftsbilder ist im Bezug auf den Ausdruck ‹Karte› also immer schon
eine bestimmte Projektionsart und Perspektiveform inbegriffen. Denn bei KartenMax 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 Geländepunkt von lotrecht oben203. Andere Projek-
tionsarten204 erzeugen keine Karten im engeren Sinne, sondern Mischkarten und Annäherungen
an Karten (kartenverwandte Darstellungen). Hierin zeigt sich bereits die Modellhaftigkeit jeder
Karte, die zwangsläufig ein unvollständiges und eingeschränktes Abbild bleiben muss, das keine
analoge Übereinstimmung, sondern nur eine strukturelle bewerkstelligen kann205. In modernen
Karten (KartenMax) beruht die Vermessung und Verortung von Punkten auf einem abstrakten
Gradnetz, das aus imaginären und regelmäßigen 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-
legt206. Eine solche Maximalbedeutung des Terminus ‹Karte› für althistorisch-archäologische Fra-
gestellungen zu übernehmen, ist zwar möglich, es sollte jedoch bedacht werden, dass es eine

202 Bei kleineren Ausschnitten des Geländes kann die
Bezugsfläche als eben angenommen werden, bei größeren
Teilen der Erdoberfläche muss ihre Krümmung berücksich-
tigt und die Bezugsfläche dementsprechend gewählt wer-
den, was eine zusätzliche Kartenprojektion verlangt (Abb.
106–109). Diese Kartenprojektionen oder auch Karten-
netzentwürfe sorgen für die Verebnung des Erdkörpers
und bewirken infolgedessen eine zusätzliche Deformation
und Transformation der Geländeformen, die sich nur beim
Globus umgehen lassen. Obwohl der Grundriss erhalten
bleibt, gibt es keine verzerrungsfreie Abbildung der Erd-
oberfläche in Kartenform. Bestimmte Eigenschaften wie
Winkeltreue, Flächentreue etc. lassen sich zwar durch Kar-
tennetzentwürfe bewahren, aber niemals alle gemeinsam.
Bewerkstelligt wird die Verebnung mithilfe eines abstrak-
ten und regelmäßigen Gradnetzes, das über den Erdkörper
gelegt und anschließend in die Fläche gebreitet wird. Bei
der Verebnung des Gradnetzes wird deshalb auf geeignete
Hilfskörper – etwa Zylinder oder Kegel – zurückgegriffen,
die sich problemlos verebnen lassen. Hilfs- und Erdkörper
werden einander „angepasst“ und anschließend das Grad-
netz vom Erdkörper auf den Hilfskörper projiziert (Abb.
106. 108). „Da die Kugel nicht zu den abwickelbaren
Flächen gehört, so ist es unmöglich, auch nur einen Teil
des Globus isometrisch (d. h. längen-, winkel- und flächen-
treu) in die Ebene auszubreiten.“ Wunderlich 1984, 145.
„Keine Karte kann ihre Objekte in wahrheitsgetreuer Pro-
portion zeigen. Manche Darstellungen sind für diese Be-
dürfnisse angemessen, andere für jene.“ Casey 2006, 339.
Zum Thema Kartenprojektionen vgl. u. a.: Arentzen 1984,

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

ergänzte und erläuterte Grundrissbilder der Erdoberfläche
oder von Teilen derselben.“ Imhof 1968, 15 (vgl. 69); vgl.
Kohlstock 2004, 15. Der Maßstab liefert ein numerisch
festgelegtes Verkleinerungsverhältnis gleicher Strecken zwi-
schen Karte (Abbildung) und Objekt (Gelände).
204 ‹Projektionsarten› darf hier nicht synonym mit

‹Kartenprojektionen› aufgefasst werden. Von ‹Projektio-
nen› sprechen wir dann, wenn Gegenstände 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 Körperflächen (vgl. Kap. I. 2. 2. 1. 1.).
205 „Eine Karte ist nicht das dargestellte Gelände selbst,

sondern hat, wenn korrekt ausgeführt, eine ähnliche Struk-
tur, die ihre Nützlichkeit erklärt. […] Jede Karte oder
Sprache wird, um maximal nützlich zu sein, der Struktur
der natürlichen Welt ähnlich 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, Geländeaufnahme) unterscheiden. Vgl. Casey 2006,
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.
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Vielzahl an anderen Darstellungsmöglichkeiten gibt, die keine maßstäblichen Orthogonalprojek-
tionen sind und dennoch als graphische Strukturmodelle der georäumlichen Wirklichkeiten gel-
ten können und damit eine Erfassung des Realraums und die Orientierung darin ermöglichen
bzw. erleichtern. In diesem Sinne gibt es auch moderne Repräsentationsformen und „Karten“,
die den Anforderungen der Grundrissdarstellung und Maßstäblichkeit nicht genügen – also keine
KartenMax sind – aber dennoch erfolgreich raumbezogene Informationen vermitteln (bspw. Sche-
makarten207, Bildkarten, Kartogramme, topologische Karten208, Kartenanamorphote etc.)209.
Ebenso wird das Kriterium des Maßstabs überbewertet, indem es als notwendige Bedingung jeder
Art von Karten vorausgesetzt wird210. Im Hinblick auf die Verfahren antiker Raumerschließung

207 Charakteristisch für Schemakarten ist, dass sie topo-
graphische Erscheinungen wie Küstenlinien, Gewässer-
verlauf, Gebirgszüge etc. nicht mithilfe der Orthogonalpro-
jektion darstellen, sondern stattdessen gewisse Schemata
präsentieren, von denen eine Ähnlichkeitsrelation mit
den tatsächlichen Objekten behauptet/vermutet wird.
Die natürlichen und unregelmäßigen Geländeformen wer-
den also schon bei ihrer Erfassung so stark vereinfacht, dass
sie einem simplen geometrischen Schema unterworfen wer-
den können. Reale Formen wie Landmassen, Kontinente
und Inseln werden soweit abstrahiert und schematisiert,
dass sie als Kreise, Halbkreise, Dreiecke, Quadrate etc.
dargestellt werden. Flüsse und Seen werden mit ähnlich
rechtwinkeligem und regelmäßigem Verlauf beschrieben.
Trotz dieser starken Vereinfachung und Schematisierung
sollte nicht übersehen 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 zählen die mittelalterlichen
mappae mundi wie Radkarten, T-O-Karten, Ökumenekar-
ten und Beatus-Karten. Diese Schemakarten, deren be-
rühmteste 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: Ökumene-Karte in
Abwandlung des T-O-Schemas, Vercelli Archivio Capito-
lare, um 1200, vermutlich englischer Herkunft; Hereford-
Ökumenekarte: Hereford Kathedrale, nach Richard Hal-
dingham, 1276–1283, englisch (Abb. 117); Ebstorfer
Weltkarte: Original zerstört, 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 Überliefe-
rung zufolge) weit verbreitet. Vgl. Arentzen 1984, 29. 63 f.
132–164; Black 2005, 30 f.; Brodersen 2003, 101–109;
Gehrke 1998, 170. 180–182; Grosjean – Kinauer 1970,
20–27; Hänger 2001, 20; Harley – Woodward 1987,
304–363.
208 Mit dem Ausdruck ‹topologische Karte› erfolgt ein

terminologischer Rückgriff auf die Topologie als Grund-
lagenfach der Mathematik. Mithilfe der Mengentheorie
beschäftigt sich die Topologie mit räumlichen 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
räumliche 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 verknüpfen. Jeder Raumpunkt ist mit-
hilfe einer „topologischen Sortierung“ festgelegt, das heißt
unter Bezugnahme auf seinen Vorgänger oder Nachfolger:
x folgt auf y, y befindet sich hinter z, z liegt rechts von v,
etc. Maßstäblichkeit oder Winkeltreue spielen für topolo-
gische Karten also keine Rolle, da sie nur die relative Lage
der Punkte zueinander berücksichtigen. Sie ermöglichen
eine lineare Fortbewegung im Raum, von einem Punkt
zum Nachfolger/Vorgänger und sind dementsprechend
zur Wiedergabe linearer Strukturen wie Verkehrs- und Ge-
wässernetzen geeignet. Gerade in diesem Bereich haben
topologische Karten auch eine lange Tradition in der Ge-
schichte der Kartographie. Eine englische Regionalkarte
aus dem frühen 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 maßstäbli-
chen Plan ersetzte. Vgl. Black 2005, 134 f.; Brodersen
2003, 46 f. 59–63; Clark – Black 2005, 76 f. 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, 252 f. 255) zugrunde gelegt (teils nur
implizit). Werden die Anforderungen an das Prädikat
‹Karte› so hoch angesetzt, ist es freilich nicht mehr ver-
wunderlich, dass die Autoren zum Schluss kommen, dass
„es in der Antike kein Konzept von Karten gab“. Eine
weniger eingeschränkte Bedeutung des Ausdrucks ‹Karte›
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.“
2 10 Brodersen 2003, 35. 289. Vgl. Casey 2006, 249:

„Und genau dieser [der Maßstab] ist schließlich auch, was
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und der Frage nach ihren kartographischen Darstellungsmöglichkeiten sind aber nicht nur Kar-
ten in der erläuterten Maximalbedeutung relevant, sondern es bedürfen auch jene Abbildungs-
techniken einer Berücksichtigung, die neben KartenMax noch genauso in der Praxis der
modernen Kartographie eine entscheidende Rolle spielen und unter den Bezeichnung ‹Bildkar-
ten›, ‹kartenverwandte Darstellung› oder ‹perspektivische Karte› zumindest in das Umfeld karto-
graphischer Formen gehören. Bildkarten und kartenverwandte Darstellungen („perspektivische
Karten“) basieren nicht oder nicht ausschließlich auf Orthogonalprojektionen, sondern zeichnen
sich durch die Verwendung anderer Perspektiveformen aus. Bei den Bildkarten – auch piktogra-
phische Karten oder physiographische Karten genannt211 – handelt es sich um perspektivische
Mischformen. Wesentliches Prinzip ist ein bildhaft-ikonisches Vorgehen, bei dem Bildteile und
Piktogramme in variierender Perspektive ins kartographische Grundgerüst integriert werden212.
Auf diese Weise wird eine Verknüpfung unterschiedlicher Darstellungsformen in einer kartenähn-
lichen Abbildung hergestellt, wobei die senkrechte Orthogonalperspektive meist als Grundlage
verwendet wird. Der Gesamtgrundriss des Geländes wird dann mit verschiedenen Ansichten von
Einzelobjekten kombiniert, sodass einzelne Bildteile in Form von Aufrissen oder Schrägansichten
in das orthogonal projizierte Grundgefüge eingestreut sind. Meist handelt es sich um wichtige

Karten von anderen präsentationellen Symbolen unterschei-
det. Das Attribut, das Karten auszeichnet, ist die Art und
Weise, wie sie die Wirklichkeit hinsichtlich eines bestehen-
den Maßstabs räumlicher Verteilung wiedergeben.“ Eine
entsprechende Kritik am Ansatz von Brodersen wurde
mit ähnlicher Stoßrichtung von Hänger geäußert: „Das
wesentliche Problem dieser Arbeit besteht darin, daß sie
das Phänomen Karte auf das Kriterium der Maßstäblich-
keit reduziert. Da nach Brodersen keine maßstabsgetreuen
Karten [für die Antike] vorliegen, gab es folglich auch
keine Karten. Diese begriffliche Verengung hat zur Konse-
quenz, daß Brodersen die antike Raumorientierung nicht
in ihrer Komplexität erfassen kann.“ Hänger 2001, 18 f.
„Brodersen beispielsweise deutet das Nichtvorhandensein
dieses Kriteriums als Indiz dafür, daß es in der Antike keine
Kartographie gab. Dabei übersieht er aber erstens, daß die
Maßstäblichkeit nicht das einzige Kriterium der Kartogra-
phie ist. Zweitens verwechselt er Ungenauigkeiten in der
Abbildung mit einem Nichtvorhandensein von Maßstäb-
lichkeit.“ Hänger 2001, 47.
Damit soll nicht in Abrede gestellt werden, dass Karten in
Form von maßstäblichen 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 Überlegungen zu geeigneten Projektions- und
Darstellungsverfahren beruhen (deduktiv-theoretische
Stufe), andererseits ausgereifte Vermessungstechniken ver-
langen (induktiv-empirische Stufe). Die Frage, ob es in der
Antike KartenMax gab, verdient also durchaus Beachtung
und sollte gemeinsam mit Brodersen nicht nur gestellt,
sondern auch ernsthaft untersucht werden. Dabei darf
jedoch nicht übersehen werden, dass die Konzeption von
KartenMax als theoretisches Modell (mit seinen geometri-
schen Grundlagen) in der deduktiv-theoretischen Stufe
zunächst von der Umsetzung dieses Modells in einer induk-
tiv-empirischen Stufe zu unterscheiden und gesondert zu
betrachten ist (wie Hänger völlig zurecht andeutet), da
die Genauigkeit einer KarteMax nicht nur vom theoreti-

schen Karten-Modell, sondern eben auch maßgeblich von
den Möglichkeiten der Vermessung abhängt. Die geogra-
phia des Ptolemaios zeigt m. E. eindeutig, dass ein ausge-
reiftes Modell von KartenMax in einer deduktiv-theoreti-
schen Stufe vorhanden war und zwar basierend auf einem
Koordinatensystem mit Parallelkreisen und Meridianen,
einer maßstäblichen 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-
lässlichen (astronomischen) Daten über die genaue Lage
der jeweiligen Orte innerhalb des Koordinatensystems.
Die entstehenden Karten waren also weniger genau als
z. B. Renaissance- oder Barockkarten, die kartographischen
Grundlagen waren aber durchaus vergleichbar. Dement-
sprechend ist die Einschätzung 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 einschließlich dessen, was allgemein damit im
Zusammenhang steht. Für 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
möglich mathematisch abgesichert.“ Geus 2007, 159. Vgl.
Märtin u. a. 2012, 85–87; Stückelberger 1993, 56–65.
2 1 1 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; Hölzel 1963, 101 f.; Kohlstock 2004, 79.
2 12 Kohlstock 2004, 135. Zum Verfahren der Bildkar-

ten vgl. Bagrow 1951, 15; Casey 2006, 190–192; Hölzel
101; Imhof 1963, 79 f.; Imhof 1965, 3 f.
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Objekte wie Berge, Städte, Wälder, Befestigungen, Monumente oder ganze Landschaften, die in
die Grundrissabbildung an betreffender Stelle eingesetzt werden213. Entscheidend ist, dass es in
Bildkarten keine einheitliche Perspektive gibt, sondern mindestens ein Wechsel der Projektions-
richtung stattfindet. Je nach Wahl der Perspektive können auch die Größendimensionen der Ob-
jekte stark variieren, sodass die piktographischen Elemente gegenüber der Grundrissdarstellung
oft erheblich vergrößert sind. Damit ist auch kein einheitlicher Maßstab von Geländegrundriss ei-
nerseits und den Einzelelementen andererseits gegeben, sondern dieser wird bewusst variiert214.
Durch ihre kombinierte Methode geben Bildkarten zusätzliche Auskünfte über Sehenswürdigkei-
ten, Architektur, Bevölkerung oder historische Ereignisse, weshalb sich das bildhafte Prinzip be-
sonders zum Hervorheben von Einzelszenen eignet und ein fließender Übergang zu reinen
Landschaftsbildern entsteht215. In der Geschichte der Kartographie gehören Bildkarten nicht nur
zu den verbreitetsten, sondern auch frühesten Zeugnissen und sind seit prähistorischer Zeit geläu-
fig. Berühmtes 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 entstanden216. Großer Beliebtheit erfreuten sich Bild-
karten auch während des Spätmittelalters und der frühen Neuzeit, ersichtlich etwa an der soge-
nannten Cantino-Planisphäre, einer erdumspannenden Portulankarte von 1502 oder dem
portugiesischen Seeatlas Südostasiens von Pedro Reinel aus dem Jahr 1519 (sog. „Miller-At-
las“)217. Beide See- und Weltkarten enthalten zahlreiche Landschaftsbilder und Vignetten, die als
Schrägansichten in die Grundrisse der Landmassen eingefügt sind und mitunter auch szenogra-
phische Elemente wie Figuren enthalten. Auf der Cantino-Planisphäre und dem Miller-Atlas er-

2 13 „Hier wird ein kartenähnlicher Grundriss […] in
freier Form durch maßstäblich stark überdimensionierte
Bildfiguren aller Art ausgeschmückt.“ 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. Moffitt schlägt
jedoch eine andere Terminologie für diese Form von karto-
graphischen Darstellungen vor und bezeichnet sie als ‹syn-
thetische Karte› oder ‹chorographische Karte›. Während
der Ausdruck ‹synthetische Karten› infolge der perspektivi-
schen Mischform durchaus passend erscheint, ist der Ter-
minus ‹chorographische Karte› problematischer. Moffitt
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 Übereinstimmung 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.
2 14 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 Geländes, das vom
Kartenbenutzer nicht nur abstrakt gelesen, sondern auch
anschaulich begriffen werden soll. Gelände- und Relief-
formen werden in axonometrischer Schrägansicht (meist
Kavalierperspektive) gezeigt und in die orthogonale Grund-

struktur eingearbeitet. Im Unterschied zu Bildkarten ver-
wenden physiographische Karten aber einen durchgehen-
den Maßstab, der auf alle Perspektiveformen angewandt
wird. Raisz 1931, 122 f. Vgl. Casey 2006, 297–301.
2 1 5 Der Nachteil piktographischer Karten besteht darin,

dass sie für kleine Geländeausschnitte relativ ungeeignet
sind. Werden Schrägansichten und Aufrissvignetten in
den Grundriss eingefügt, kommt es zu vielen gegenseitigen
Verdeckungen und Fehlverortungen. Eine genaue Posi-
tionsbestimmung im Grundriss ist nicht mehr möglich.
2 16 Bedolina-Karte, Felsritzung am Monte Bégo (Capo

di Ponte), Valcamonica, Norditalien, entstanden zwischen
1900–1200 v. Chr. (Abb. 114. 115). In der frühen topo-
graphischen Phase wurden quadratische Felder und Wege-
netze ausschließlich im Grundriss dargestellt. Spätere
Ergänzungen zeigen Häuser, Figuren, Tiere und szenogra-
phische Elemente im Aufriss. Ähnliche Bildkarten in neo-
lithischer Zeit mit der Darstellung von Besiedlung und
Umland gibt es aus Catal Hüyük im westlichen Zentral-
anatolien. Vgl. Casey 2006, 189–192; Delano Smith
1987, 73–79; Smith 1985, 205–219.
2 17 Cantino-Planisphäre, portugiesische Portolankarte,

im Auftrag von Alberto Cantino 1502 gefertigt. Cantino
war als Gesandter für 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
päpstliche Bulle (Biblioteca Estense, Modena) (Abb. 120).
Die Portulankarte des Indischen Ozeans von Pedro Reinel,
einem führenden Kartographen Portugals, dokumentiert
die Expeditionen zu den Molukken (Bibliothèque Natio-
nale de France, Paris, Abb. 121). Vgl. Black 2005, 45;
Casey 2006, 289–291; Hölzel 1963, 101; Sammet 1990,
126–139.
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scheinen z. B. vogelperspektivische Stadtvignetten, das Atlasgebirge, die Regenwälder Brasiliens
oder die Fauna und Flora Indiens im flämischen Stil. Auch heute finden Bildkarten und physio-
graphische Karten ein breites Anwendungsgebiet, vor allem in Stadtplänen oder Reiseführern218.
Wichtige Orte oder Sehenswürdigkeiten werden als vergrößerte Aufrisse oder Schrägansichten in
den Grundriss eingefügt, um den Wiedererkennungswert der Gebäude zu erhöhen.

Kartenverwandte Darstellungen, auch als „perspektivische Karten“ bezeichnet219, gehören
zwar nicht zu den KartenMax, 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 schräg oben gewählt220. Die Gemeinsamkeiten von KartenMax und kartenverwandten
Darstellungen liegen einerseits im Darstellungsgegenstand Landschaft/Erdoberfäche, andererseits
in der Darstellungsart, die auf einer Linearprojektion mit von oben einfallenden Projektionsstrah-
len basiert, die eine mehr oder weniger steile Draufsicht auf das Gelände zur Folge haben. Karten-
verwandte Darstellungen beruhen nur auf anderen Perspektiveformen, die sich gemäß
Projektionsart, Lage der Bildebene oder Richtung der Projektionsstrahlen (Blickwinkel) voneinan-
der unterscheiden221. Im Gegensatz zu den KartenMax in Orthogonalprojektion orientieren sich
perspektivische Karten eher an den Beobachtungsmöglichkeiten und dem visuellen Eindruck ei-
nes menschlichen Betrachters. Sie zeigen eine Landschaft ähnlich wie sie von einem hohen Berg
aus erscheint, mit typischer Schrägdraufsicht. Damit bleibt ein größeres Maß an Anschaulichkeit
gewahrt, ohne den Überblick auf das Gelände zu verlieren, sodass kartenverwandte Darstellungen
sowohl Lagerelationen vermitteln als auch visuell eingängig sind. Auf diese Weise gelingt es per-
spektivischen Karten, in gewisser Weise die Hauptschwierigkeit von KartenMax auszugleichen.
Denn KartenMax können 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 Schrägansich-
ten insofern Abhilfe, als sie Geländeformen besser veranschaulichen und einer „natürlichen“
Projektionsrichtung entsprechen222. Es kommt zu einem fließenden Übergang von Kartographie
und Landschaftsmalerei, der nicht nur in der historischen Entwicklung, sondern auch strukturell
begründet ist. Landschaftsbilder und KartenMax teilen eine gemeinsame Entwicklungsgeschichte,
weil es sich in beiden Fällen um in die Ebene projizierte Bilder von Landschaften und Teilen der
Erdoberfläche handelt, die sich nur im Hinblick auf die gewählten Perspektiveformen und Ver-
messungsgrundlagen unterscheiden. KartenMax und kartenverwandte Darstellungen haben nicht
nur denselben thematischen Hintergrund, sondern sie dienen meist auch denselben Zwecken, da
sie Kenntnisse über Lagebeziehungen und räumliche Strukturen liefern wollen. Die Wahl des
Blickwinkels (Richtung der Projektionsstrahlen) unterliegt oft weniger einer Grundsatzentschei-
dung zwischen KartenMax und Landschaftsbild, sondern ist von der spezifischen Absicht und der

2 18 Vgl. Imhof 1963, 79 f.; Kohlstock 2004, 134.
2 19 Die Terminologie ist leider nicht einheitlich: Neben

den Ausdrücken ‹kartenverwandte Darstellung› und ‹per-
spektivische Karte› sind auch die Termini ‹Vogelschaubil-
der›, ‹Panoramakarten› und ‹Bildkarten› in Gebrauch bzw.
werden in der Literatur oft synonym verwendet. Um Miss-
verständnisse zu vermeiden, sei die Terminologie hier auf die
beiden ersten Ausdrücke ‹kartenverwandte Darstellung› und
‹perspektivische Karten› eingeschränkt. 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;

Hölzel 1963, 100; Imhof 1968, 17; Kohlstock 2004, 79.
220 Zum Prinzip kartenverwandter Darstellungen vgl.

Casey 2006, 232; Hake 1994, 486; Hölzel 1963, 100.
104 f.; Imhof 1963, 67; Imhof 1968, 17; RE X 2,
(1919) 2023 s. v. Kartographie (Kubitschek).
22 1 „Das Interesse an der Erdoberfläche hat nicht nur

zur Konstruktion von Karten geführt, sondern auch zur
Entwicklung verschiedener kartenverwandter Darstellungs-
formen. […] Jede Landschaftsphotographie, jede Land-
schaftszeichnung, jedes Landschaftsgemälde stellt eine sol-
che Bildform dar.“ Imhof 1963, 54.
222 Zu diesem Problem der Reliefkartographie vgl. Im-

hof 1963, 54; Jensch 1970, 105 f.
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Geländebeschaffenheit abhängig223: Sollen Lagerelationen, Flächenausdehnung, Verkehrsnetze
bzw. Gewässersituation 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 Schrägdraufsicht. Im Unterschied zu den Bildkarten
verwenden kartenverwandte Darstellungen aber eine weitgehend einheitliche Perspektive für den
gesamten Landschaftsausschnitt, also keine Mischperspektive oder Zergliederung des Geländes
nach szenischen Ausschnitten. Zu den unterschiedlichen Formen kartenverwandter Darstellung
werden einerseits Vogelperspektiven (also Zentralperspektiven), andererseits Axonometrien mit er-
höhtem Blickwinkel gerechnet224. Beispiele für perspektivische Karten finden sich dementspre-
chend zahlreich in der Geschichte der Kartographie und Landschaftsdarstellung. Mit zu den
schönsten und kartographisch anspruchsvollsten zählen die Karten der Toskana von Leonardo da
Vinci, die zwischen 1502–1503 entstanden sind (Abb. 93. 94)225. Die toskanischen Landschafts-
formen mit Bergen, Städten und Flussläufen werden in Form einer kontinuierlichen Panorama-
darstellung in steiler Aufsicht gezeigt. Axonometrische Darstellungen sind seit der Renaissance
vielfach in Gebrauch, wobei Militär- und Kavalierperspektiven besonders gerne in Stadtansichten
Verwendung fanden, wie beispielsweise dem kabinettperspektivischen Stadtplan Zürichs von Jos
Murer (1576)226 (Abb. 124).

2. 2. 1. 2. Das Nilmosaik von Palestrina: Raumerfassung und Perspektive

Diese terminologischen Voraussetzungen als Mittel einer präzisen Beurteilung antiker Raumdar-
stellung genauso vorausgeschickt wie die Relevanz kartenverwandter Verfahren für die Analyse an-
nähernd 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 können die Perspektivetechniken des Nilmo-
saiks, seine spezifische Raumdarstellung und ihre kartographischen Berührungspunkte hier nur in
Ansätzen zusammengefasst werden, zumal eine gesonderte Behandlung der Thematik bereits ei-
gens publiziert wurde227. Beim Nilmosaik von Palestrina handelt es sich um eines der wichtigsten

223 Dazu gehören im Einzelnen: (1) Vogelperspektiven
mit Einfallswinkel der Projektionsstrahlen von (schräg)
oben. Der Beobachter befindet sich an einem festgelegten
Augpunkt. a.) Vogelperspektive1: Zentralperspektive mit
senkrechter Bildebene und Blickrichtung von schräg oben
auf die Landschaft (Abb. 65. 69. 70. 112. 113). b.) Vogel-
perspektive2: Zentralperspektive mit schräger Bildebene
und Blickrichtung von schräg oben auf die Landschaft
(Abb. 66). c.) Vogelperspektive3: 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 schräg oben (Abb. 64. 111).
Der Beobachter ist hier nicht an einen fixen Augpunkt
gebunden, sondern befindet sich jedem Geländeteil genau
gegenüber. a.) Militärperspektive: Grundrissschrägbild.
Vertikalen werden im Grundriss eingetragen. b.) Kavalier-
perspektive: Aufrissschrägbild. Horizontalen werden im
Aufriss eingetragen. Vgl. Hölzel 1963, 107–109.
224 Vgl. Hake 1994, 480. 486–493; Hölzel 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. Hölzel 1963,
114; Imhof 1965, 5–7; Sammet 1990, 33; Ullmann 1980,

147 f.
226 Die Aufrissschrägbilder der Gebäude werden hier

auf einer grundrissähnlichen Basis eingetragen. Ähnliche
Stadtansichten in Kavalierperspektive fertigte um die Mitte
des 17. Jh. Matthäus Merian an. Axonometrische Stadt-
pläne, meist in Kavalier-, Militärperspektive oder Dimet-
rie, erfreuten sich nicht nur während des 19. Jh. großer
Beliebtheit, sondern finden auch im 20. Jh. und bis heute
vielfache Anwendung – wie die militärperspektivischen
Stadtkarten von Hermann Bollmann aus den 1960 er Jah-
ren und zahlreiche Nachfolger in neuester Zeit belegen.
Vgl. Clark – Black 2005, 68–73; Imhof 1953, 79–81.
227 Eine ausführliche Untersuchung zum Nilmosaik

mit weiteren Literaturangaben, einem Rekonstruktionsver-
such des Originalmosaiks und einer Analyse seiner topo-
graphisch-geographischen Bezüge bei: Hinterhöller 2009,
15–130; eine Kurzfassung der dortigen Ergebnisse in:
M. Hinterhöller, Das Nilmosaik von Palestrina – Aspekte
zur Raumerfassung und perspektivischen Bildstruktur ei-
nes geographischen Großraums in einem späthellenistisch-
republikanischen Mosaik, in: C. Reinholdt – W. Wohl-
mayr (Hrsg.), Akten des 13. Österreichischen Archäologen-
tages. Klassische und Frühägäische Archäologie, Paris-Lod-
ron-Universität Salzburg vom 25. bis 27. Februar 2010
(Wien 2012) 89–105.

83

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 83; 23.11.2015

2. 2. 1. 2. Das Nilmosaik von Palestrina: Raumerfassung und Perspektive



Zeugnisse für die landschaftliche Panoramadarstellung geographischer Großräume und die damit
verbundene topographische Landschaftskunst in späthellenistischer 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)228. Der ursprüngliche Anbringungsort des Nilmosaiks war eine halb-
kreisförmige Exedra in der Aula apsidata des sog. unteren Komplexes von Palestrina (Abb. 134).
Die Apsis imitierte eine natürliche Grotte und besaß zusätzlich zur Halbkreisform drei rechtecki-
ge Ausbuchtungen229. Die Datierung der Aula apsidata stützt 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.230. Das Nilmosaik
zeigt ein landschaftliches Panoramabild des Niltales231 und erweckt im Betrachter den Eindruck,
als würde er entlang des Nils eine imaginäre Reise unternehmen, bei der ihn stets neue Ein-
drücke und Landschaftsausschnitte erwarten, die in Form von aneinandergereihten Einzelbildern
an ihm vorüberziehen. Dabei sind die charakteristischen Eigenheiten der Perspektive keine Zutat
der barocken Restaurierungen, sondern Teil der ursprünglichen Gestaltung des Nilmosaiks, die
sich übereinstimmend 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 große Fern- und Tiefenwirkung ergänzt, deren auffälligstes Charakteristikum
die steile Draufsicht ist. Die bisherige Forschung sprach in diesem Zusammenhang meist von
einer hohen „Vogelperspektive“ (bird’s eye view, perspective à vol d’oiseau, veduta a volo d’ucel-
lo)233, sodass es sich nach Meyboom beim Nilmosaik um das erste bekannte Beispiel einer groß

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 66,87 m auf 4,316
5,85 m reduziert, um die vorhandenen Fehlstellen zu schlie-
ßen 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 zugänglich 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 (14622 m) und dem apsidenförmigen Abschluss
nach Norden (4,3566,87m), den das Nilmosaik ausfüllte
(Abb. 134). Die Exedra des Nilmosaiks war als Nische in
den anstehenden Fels eingelassen und mit künstlichen Sta-
laktiten verkleidet. Die Grotte wurde mit Wasser gespeist,
das aus dem Felsen hervortrat und das Nilmosaik ständig
mit einem Wasserfilm überzog. Die Forschungsmeinungen
zur Funktion der Aula apsidata reichen vom eigentlichen
Fortuna-Heiligtum über einen Kultbezirk der Isis (Iseum)
bis zur profanen Nutzung im Anschluss an das Forum von
Praeneste (z. B. als Bibliothek). Die Architektur der basili-
kalen Säulenhalle scheint eher auf eine profane Funktion
hinzuweisen, die Ausstattung der Apsidengrotte würde für
eine Deutung als Nymphäum sprechen. Andreae 2003, 79.
90–92; Coarelli 1990, 235–237; Dunbabin 1999, 49;
Ericsson 1984, 56; Ferrari 1999, 361. 366–376; Kähler
1958, 189–196; Meyboom 1995, 8–16; Steinmeyer-Schar-

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, 112 f. 123; Tammisto 2005, 5.
23 1 Gullini 1956, 40; Moffitt 1997, 228.
232 Um eine annähernde Wiederherstellung des räum-

lichen Originaleindrucks zu gewährleisten, wurde auf Basis
einer eigens entwickelten Rekonstruktion mithilfe der er-
haltenen Fragmente eine zusätzliche Digitalretuschierung
des gesamten Mosaiks vorgenommen, die sich als optische
Krücke im Sinne einer Annäherung versteht und hypotheti-
schen Charakter besitzt. Sie beschränkt sich weitgehend
darauf, die verbliebenen Lücken des rekonstruierten Origi-
nalmosaiks mithilfe von Land-, Wasser-, Himmels- oder
Felsenpartien aufzufüllen, um damit Fehlstellen zu glätten
(Abb. 137–149). Sämtliche ergänzten Abschnitte entstam-
men dem Originalmosaik, sodass sich auf dieser Grundlage
die ursprüngliche Raumwirkung des Nilmosaiks wieder
näherungsweise nachvollziehen lässt. Zu den Rekonstruk-
tionsvorschlägen und der Platzierung der einzelnen Seg-
mente im ursprünglichen Grundriss vgl.: Andreae 2003,
80. 84–104. 108; Ericsson 1984, 59 f.; Ferrari 1999,
361 f.; Gullini 1958, 17 f.; Hinterhöller 2009, 26–33;
Meyboom 1995, 1. 4–7. 368; Parlasca 1994, 41; Pollitt
1986, 207; Tammisto 2005, 14–16; Whitehouse 1976,
70–76.
233 Die genannten Ausdrücke 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; Moffitt 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 handle234. 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 Überblick zum bisherigen Forschungsstand zweckmäßig: Danach
verwende das Nilmosaik ähnlich wie bei einer heutigen Luftaufnahme eine Vogelperspektive mit
hohem Horizont, um einen möglichst übersichtlichen Eindruck auf die Landschaft zu erreichen.
Am oberen bzw. hinteren Abschluss der Landschaft, im Halbrund der Apsis und den Nischen,
wird die Szenerie durch Bergrücken und Felsformationen begrenzt. Die Figuren weisen gegen-
über der weitläufigen Landschaft eine sehr geringe Größe auf und sind ihr in gewisser Weise un-
tergeordnet. Infolge der hohen Draufsicht liegt die Bezeichnung ‹Vogelperspektive› zwar nahe,
der Ausdruck lässt sich gemäß der hier verwendeten Terminologie, die den Bestimmungen der
Darstellenden Geometrie folgt, aber nicht korrekt auf das Nilmosaik anwenden235. Denn wäh-
rend den verschiedenen Varianten von Vogelperspektiven immer ein einheitlich hoch gewählter
Augpunkt zugrunde liegt und es sich dementsprechend um eine Form der Zentralperspektive han-
delt, ist eine zentralperspektivische Einheitlichkeit im Nilmosaik nicht vorhanden. Stattdessen
lässt sich in (teilweiser) Übereinstimmung mit der bisherigen Forschung und in einer ersten An-
näherung 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 zeigen236. Betrachtet man das Nilmosaik
in seiner Gesamtheit, so ließe sich der Ausdruck ‹Mischperspektive› treffend heranziehen, um die
Form der räumlichen Darstellungsweise zu charakterisieren237. Infolge dieser disparaten Darstel-
lungsformen kam die bisherige Forschung zum Schluss, dass im Nilmosaik eine Art synthetische
Perspektive Verwendung finde, die das „realistische Raumgefüge“ zugunsten einer symbolischen
Ordnung aufbricht und nach eigenen Gruppierungsgesetzen neu zusammenfügt. Figuren und
Landschaftsformen würden unterschiedlichen „Perspektiven“ unterliegen. Diese Einschätzung
muss in mehrfacher Hinsicht präzisiert oder korrigiert werden: Zunächst ist festzuhalten, dass
die angesprochene räumliche Diskrepanz bisher lediglich auf die Neigungswinkel der Projektions-
strahlen Bezug nimmt, aber nicht unbedingt auf die Art der Linearperspektive bzw. die Projek-
tionsart. Darüber, 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 schräg von oben […] so als ob man wie ein Vogel
über 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
archäologischen 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 annähernden Zentralperspektive) vorliegt,
deren Augpunkt hoch über der Grundebene liegt, während
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; Hinterhöller 2005, 6; Hinterhöller
2009, 73–76; Mikocki 1990, 91; Holliday 2002, 107 f.;

Meyboom 1995, 182; Moffitt 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 – Geländeformen und Wasserflächen – werden
in einer sehr hohen Draufsicht wiedergegeben.
2.) Ähnlich verhält es sich bei den Architekturen, denen
man von schräg oben auf die Dächer blickt. Die Gebäude
werden zwar mit erhöhtem Neigungswinkel, aber nicht
ganz so steil wie das Gelände dargestellt.
3.) Die meisten Details der Figurenstaffage (Menschen und
Tiere) erscheinen im Gegensatz dazu als Aufrissbilder. Ob-
wohl sie in eine Landschaft mit schräger Draufsicht einge-
fügt sind, sind die Figuren in Normalansicht gezeigt.
Moffitt spricht in diesem Zusammenhang von einer „choro-
graphic compositional convention“, also einer chorographi-
schen Repräsentationsweise, die in einer Kombination aus
vogelperspektivischen Elementen für die Landschaft und
normalperspektivischen Formen für 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 Gegenüberstellung von Landschaftsformen in Draufsicht
und Figurenstaffage in Normalansicht überspitzt. Denn die Kombination von Architekturen in
schräger Draufsicht und Vertikalelementen (Figuren, Bäume) in aufrissähnlicher Darstellung deu-
tet nicht zwangsläufig 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 schräge Draufsicht zur Folge
haben238. Bei Objekten mit betonten Vertikalen oder Horizontalen (y- und z-Achse) und ver-
nachlässigbarer Tiefenerstreckung (x-Achse) – wie beispielsweise menschlichen Figuren – wird es
sich auch in frontalen Vogelperspektiven und schiefwinkeligen Axonometrien mit senkrechter
Bildebene um aufrissähnliche Wiedergaben handeln. Die aufrissartige Darstellung von Personen
und Bäumen im Nilmosaik ist demnach noch kein ausschlaggebendes Argument für eine perspek-
tivische Diskrepanz der Einzelmotive239. Um die These von der Mischperspektive des Nilmo-
saiks dennoch aufrecht zu halten, müssen abweichende Begründungsstrategien eingeschlagen und
andere Kriterien herangezogen werden:
1. Linearperspektive einzelner Bildelemente (Abb. 140–143): Um eine mischperspektivische

Vorgangsweise im Nilmosaik zu erhärten, seien zunächst die Perspektiveformen der einzel-
nen Landschaftskomponenten berücksichtigt. In dieser Hinsicht lässt sich für die Architek-
turen des unteren Abschnitts ganz allgemein feststellen, dass die meisten einer
Schrägansicht von rechts oben unterworfen sind. Auf den ersten Blick verlaufen die Tiefen-
linien (Orthogonalen) dieser Gebäude – vor allem jener im rechten Bildteil – sogar annä-
hernd in derselben Richtung, was Meyboom und Leach zur Schlussfolgerung veranlasste,
dass es sich im Nilmosaik um eine einheitliche und konsistente Perspektiveform handle240.
In den meisten Fällen liegt für die Architekturen eine Aufriss-Schrägansicht vor, d. h., die
Projektionsstrahlen treffen bei vertikaler Stellung der Bildebene und gemeinsamer Ausrich-
tung mit den Gebäudefronten meist von rechts oben auf die Architekturen, wobei nahezu
sämtliche Bauten diesem einfachen Prinzip unterworfen sind. Die entsprechenden Orthogo-
nalen verlaufen aber nur lose und ungefähr in dieselbe Richtung und sind nicht parallel,
weshalb auch nicht von einer einheitlichen Axonometrie die Rede sein kann. Bei näherer
Betrachtung einiger Architekturen wird vielmehr deutlich, dass etliche Tiefenlinien sogar
konvergierend dargestellt sind. Der hervorgehobene Säulenbau im Vordergrund (Segment
13) besitzt ähnlich wie der Pavillon mit der Prozessionsszene (Segment 16) konvergierende

238 Vgl. Kap. I. 3. 1. – 3. 1. 2. Festsetzung der ‹Kava-
lierperspektive› in der Darstellenden Geometrie als Ansicht-
Schrägbild bzw. Aufriss-Schrägbild.
239 Dazu kommt, dass auch im Nilmosaik besonders

voluminöse oder schräg gestellte Tiere – wie beispielsweise
das Nashorn QIMOJEQOR; Segment 9, die Wildschweine
(VOIQOPIHDJOR, NOIC, Segment 2, 10), die Giraffen
(JALEKOPAQDAKIR, Segment 5), die Nilpferde und
Krokodile (Segment 18) – immer in Schrägdraufsicht ge-
zeigt werden, sodass man ihnen von schräg oben auf den
Rücken blickt. Das Vorkommen aufrissähnlicher 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 Raumgefüge ab. Meyboom sprach
in diesem Zusammenhang von einem „oblique setting“
oder einer „oblique position of the buildings“, was dem

sogenannten „diagonalen Raumaufschluss“ in kompositori-
scher Hinsicht entspricht, also genau genommen einer Sei-
tenansicht auf frontal ausgerichtete Objekte. Dabei ist an-
zumerken, dass die Ausdrücke ‹oblique setting›, ‹oblique
projection› und ‹oblique perspective› in der englischsprachi-
gen Literatur kategorisch mehrdeutig verwendet werden:
1.) im Sinne einer Kavalier- oder Kabinettperspektive, 2.)
im Sinne einer Übereckstellung der Objekte in der Zentral-
perspektive (also: Schräg- oder Zweipunktperspektive).
Während Meybooms Ausdrucksweise mit ‹oblique setting›
und ‹oblique position› am ehesten auf eine Schrägstellung
des Objekts relativ zur Bildebene deuten würde, ist das im
Nilmosaik gerade nicht der Fall. Bei den Architekturen, die
Meyboom anspricht (Segmente 11, 13, 16), liegt keine
Schräglage vor, sondern stets eine Frontallage mit Schräg-
ansicht ! Vgl. Leach 1988, 95; Meyboom 1995, 97. 182.
368 f. Zur Terminologie vgl. Kap. I. 3. 1. 1. – 3. 1. 2.:
Gioseffi 1966, 188. 191; Haack 1980, 12; Ten Doesschate
1964, 148–151; Thomae 2001, 9; Wunderlich 1984, 91.
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Orthogonalen, die für 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 einzelnen Gebäude 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 Säulenbau
kreuzen. Eine völlig konsequente Zentral- oder Parallelperspektive, bei der die Orthogona-
len entweder punktuell zusammenlaufen oder parallel sind, kommt also nicht zustande.
Auch die Analyse des Säulenbaus in Segment 13 ergibt ein relativ korrektes Konvergenz-
muster, bei dem die einsehbaren Tiefenlinien nahezu punktuell im Inneren des Pavillons
zusammenlaufen, sodass sich der Säulenbau (13) und das Propylon (16) im Hinblick auf
die Regulierung der Orthogonalen relativ weit zentralperspektivischen Verhältnissen annä-
hern (Abb. 142). Größere Diskrepanzen erweist die perspektivische Analyse der ägypti-
schen Tempelanlage von Segment 11, bei der sich einige Tiefenlinien überschneiden und
Konvergenz andeuten, während andere nahezu parallel verlaufen oder leicht divergieren
(Abb. 143)241. Die Aufriss-Schrägansicht von rechts wird zwar für alle Türme 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 Schrägstellung des Objekts zur Bildebene lässt
sich bei der anschließenden Schilf hütte 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 anschließende Turm und die Stele zur Nilmessung könn-
ten auf eine Übereckstellung hindeuten. Dabei laufen die verschiedenen Gebäudekanten
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-
stoßen, werden hier linear abgebildet. Die einzige Projektionsmöglichkeit, bei der eine
solche Darstellung zustande kommt, ist eine Orthogonalprojektion mit Bildebene in der
Aufrissebene und Übereckstellung des Objekts243. Im Gegensatz dazu kommt bei den Obe-

24 1 Zur Perspektive des ägyptischen 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 ermöglicht,
den Grundriss der Gebäudestruktur zu erschließen, und
damit am Kriterium der Übersichtlichkeit orientiert ist.
242 Eine ebenso gewagte und perspektivisch fast schon

haarsträubende Konstruktion stellt die Pergola der Gelage-
szene von Segment 19 dar (Abb. 141). Die vordere Stütze
des Flechtwerks und die vordere Kline sind mit der Unter-
kante der hinteren nicht einmal parallel, sondern divergie-
ren, während 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 Übereckstellung zu präsen-
tieren. Während manche Linien an eine frontale Seiten-
ansicht von rechts erinnern, sprechen andere für eine
Schrägstellung der Pergola und wieder andere könnten
sogar auf eine Seitenansicht von links hindeuten ! Zur Ver-
deutlichung dieser inneren Diskrepanzen in der Perspek-
tive der Pergola-Szene lässt sich eine ähnliche Pergola in
verschiedenen Darstellungsformen konstruieren (Abb.
144–147). Um die räumliche Struktur möglichst einfach

und übersichtlich zu halten, wird ein vergleichbarer, aber
symmetrischer Grundriss gewählt. Dieselbe Pergola wird
nun in vier unterschiedlichen Perspektiveformen darge-
stellt : 1. in Isometrie mit Längsseite 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 Längsseite
und Seitenansicht von links (Abb. 146), 4. in Vogelper-
spektive1 mit Übereckstellung des Objekts (Zweipunktper-
spektive, Schrägperspektive) und Längsseite nach rechts
(Abb. 147). Im Vergleich mit diesen Darstellungsformen
zeigt sich, dass die Pergola des Nilmosaiks keiner dieser
Perspektiveformen hinlänglich 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 räumlicher Eindruck erweckt, der auf den ersten
Blick durchaus glaubwürdig erscheinen kann und dem es
darauf ankommt, eine möglichst 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

ähnlich, 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 annähernde Kavalier- bzw. Kabinettperspekti-
ve244. Ein vergleichbares Bild ergibt sich bei der näheren Betrachtung der Schiffsdarstellun-
gen: Die meisten Fischerboote und Segelschiffe sind aufrissähnlich dargestellt (bzw. mit der
Langseite parallel zur Bildebene gestellt), während 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 Schrägan-
sicht von leicht oben (ca. 25°) gezeigt wird245. Neben den Architekturen sind die Felsfor-
mationen des äthiopischen Mosaikteils perspektivisch interessant und aufschlussreich.
Denn etliche Felsblöcke weisen eine Regelmäßigkeit auf, die sie zu linearperspektivischen
Indikatoren macht. Die Felsplateaus erwecken dabei jeweils den Eindruck, als wären sie in
einer kavalierperspektivischen Seitenansicht von rechts oder in einer Art isometrischen
Schrägstellung dargestellt. Bei all diesen Felsmonolithen blickt man von oben auf die abgefl-
achten Plateaus, sodass die generelle Aufsicht auch im äthiopischen Abschnitt beibehalten
wird. Des Weiteren wird der hohe Ansichtswinkel nicht nur durch die Felsformationen
selbst angedeutet, sondern auch durch die Anordnung und Verteilung der Geländemarken
auf verschiedenen Höhenlagen. Sowohl die horizontalen Schichten der Wasserfläche als
auch die äthiopische Steppenlandschaft und die Bergrücken deuten ein räumliches Hinterei-
nander durch ein Übereinander im Bild an. Gerade aufgrund des Fehlens von Architektu-
ren im äthiopischen Teil – deren Linearperspektive im Gegensatz zu reinen Geländeformen
überprüfbar ist – erweist sich die obere Bildhälfte als gelungene Landschaftsdarstellung in
annähernder Vogel- oder Kavalierperspektive.

2.) 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-
mäßig, die zentral- und parallelperspektivischen Elemente für sich genommen zu analysie-
ren, da sie auf den ersten Blick kaum ins Gewicht fallen und sich für den Betrachter ein
relativ kohärentes Gesamtbild ergibt, das vor allem durch die zusammenhängenden und
farblich gestalteten Wasser- und Landpartien hervorgerufen wird, die sich bis zum natürli-
chen Horizont erstrecken. Diese glaubwürdige und zunächst stimmige Wirkung des Land-
schaftsraumes sollte jedoch nicht mit einer einheitlichen Vogelperspektive verwechselt
werden und ebenso wenig sollten aus dieser angeblichen Vogelperspektive Schlüsse über

ausgerichtet, sondern schräg 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 Möglichkeit, 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 Höhe des Hori-
zonts, werden sie als eine Linie auf Horizonthöhe darge-
stellt – egal welchen Winkel sie einschließen. Im Falle
des hellenistischen Tempels aus Segment 8 scheidet diese
zentralperspektivische Variante aus, da nicht nur eine, son-
dern gleich mehrere Horizontalebenen (Gebäude Ober-
und Unterkante) auf diese Weise linear dargestellt sind.
244 Diese lässt sich besonders gut am Nilometer be-

obachten, der näherungsweise die Form eines Zylinders
besitzt. Eine ziemlich korrekte Kabinettperspektive mit
steil von oben einfallenden Projektionsstrahlen (um die

75–80°) ist hier ausgeführt: Der runde Brunnenschacht
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 ähn-
liche Biremen beim Schiffskampf zeigen und meist eine Art
Kavalierperspektive verwenden (gelegentlich auch konver-
gierend in Annäherung an eine Zentralperspektive): etwa
das Fresko mit der Seeschlacht aus der Ambulatio (F) der
Villa Farnesina (später Zweiter Stil) oder die kleinformati-
gen Schiffskämpfe aus der Casa dei Vetii (Ixionzimmer,
Exedra (5), Vierter Stil). Zu den Schiffsdarstellungen der
römischen 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 „römischen“ Charakter der räumlichen Darstellungsform gezo-
gen werden, wie in der Forschung vielfach geschehen246. Denn bei näherer Betrachtung
ergibt sich, dass der kohärente Eindruck durch eine Fülle an unterschiedlichen Projektions-
verfahren erreicht wird, die jedoch geschickt und optisch ansprechend miteinander ver-
knüpft wurden. Gerade die lockere Verteilung der Landschaftselemente in Form von
Einzelvignetten wirkt in dieser Hinsicht mildernd und retuschierend. Ebenso verstärkt die
Darstellung der kontinuierlichen Boden- und Wasserfläche die Einheitlichkeit des Raumge-
füges. Dennoch gibt es eine Reihe von Kriterien, die sich sowohl mit einer zentral- als
auch parallelperspektivischen Konzeptionsweise des Raumgefüges in Verbindung bringen
lassen:

a.) Annähernde Parallelperspektive und Bedeutungsperspektive: Ein erstes Anzeichen für
eine parallelperspektivische Gestaltungsweise im Gesamtmosaik ist das Größenver-
hältnis und die Verteilung von Figuren und Tieren im Tiefenraum. Zunächst lässt
sich festhalten, dass die Figuren dem Landschaftsraum zwar untergeordnet sind,
gegenüber den Architekturen aber noch immer maßstäblich vergrößert erscheinen.
Diese Diskrepanzen lassen auf einen unterschiedlichen Maßstab der Perspektive
schließen und sind ein Charakteristikum für eine gemilderte Form der Bedeutungs-
perspektive247. Dieselbe Bedeutungsperspektive lässt sich auch im Größenverhältnis
der Schiffe und Architekturen beobachten. Betrachtet man die maßstäblichen Rela-
tionen der Figuren und Tiere über den gesamten Tiefenraum hinweg, so lässt sich
beobachten, dass kaum eine Verkleinerung der Figuren zum Hintergrund stattfin-
det248. Dasselbe Verhältnis findet sich im Bereich der Tierdarstellungen, bei denen
sich kein Zusammenhang zwischen scheinbarer Größe und der Position im Tiefen-
raum herstellen lässt. Die weitgehende Einheitlichkeit des Figurenmaßstabs und

246 Nach Meyboom zeugt der kohärente Raumein-
druck des Nilmosaiks von einer griechischen (hellenisti-
schen) Entwicklung, während er die Mischperspektiven
mit der römischen Kunst verbinden möchte: „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 Einschätzung 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
lässt (Abb. 150), ist die räumliche Wirkung des Nilmosaiks
aus Palestrina aber weniger abstrakt und „natürlicher“ (im
Sinne von optisch gefälliger für das Auge, weil dem Sehein-
druck in gewisser Hinsicht besser angepasst). Im Grunde
sind die perspektivischen Verfahren aber sehr ähnlich. 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 Bodenfläche darstellt, sondern ei-
nen neutral-weißen Grund verwendet. Verglichen mit dem
Mosaik aus Palestrina ist die Bedeutungsperspektive im El
Alia-Mosaik (Bardo Museum) verstärkt, die mischperspek-
tivischen Diskrepanzen weniger kaschiert und geglättet.
Der Gegensatz besteht aber nicht – wie Meyboom sugge-

riert – in völlig unterschiedlichen Darstellungsformen (Vo-
gelperspektive – Mischperspektive), sondern in einer unter-
schiedlichen Anwendung eines grundsätzlich ähnlichen
Verfahrens (Mischperspektive). Meybooms Schluss auf
eine „römische“ 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. Tatsächlich ist die unter-
schiedliche Maßstäblichkeit verschiedener Motivkatego-
rien aber das Kriterium der Bedeutungsperspektive. Im
Gegensatz zu anderen Landschafts- und Panoramadarstel-
lungen der römischen Kunst ist die Bedeutungsperspektive
im Nilmosaik aber erheblich abgemildert. Zum Größenver-
hältnis von Figuren und Architekturen vgl. Beyen 1938–
1960, Bd. II, 312; Panayides 1994, 34; Pollitt 1986, 207.
248 Die nubischen Jäger in den äthiopischen Bergen

(Segment 2, 3) sind nur geringfügig 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 großen Figuren be-
völkert. Bei den Tieren werden die Größenverhältnisse
überall in einem gemeinsamen Maßstab beibehalten: Tiere
im Vordergrund sind genauso groß wie jene im Hinter-
grund.
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seine Unabhängigkeit 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 Übereckperspektive an manchen Tempelbau-
ten (Segment 8, 9–10) und die Kabinettperspektive des Nilometers wurden bereits
erwähnt. Daneben zeigen die Hafenmole und die dortige Gartenmauer (Segment
13) ein Stück reiner Kavalierperspektive.

b.) Annähernde Zentralperspektive: Die beiden wichtigsten Charakteristika, die am Nil-
mosaik für das Vorhandensein zentralperspektivischer Ansätze sprechen, sind die Re-
lationen der Architekturgrößen und das Konvergieren einiger Tiefenlinien an den
Bauten selbst. Denn im Unterschied zu den Menschen- und Tierfiguren sind die Ge-
bäudegrößen deutlich an ihre Verteilung im Tiefenraum geknüpft249. Die Architek-
turen werden einer proportionalen Verkleinerung unterworfen, je weiter sie vom
Vordergrund entfernt sind. Diese schrittweise Größenverminderung lässt sich beson-
ders gut im Vergleich zwischen dem zentralen Säulenbau mit zugehörigem Turm
(13) und den Bauten der Nilinsel (9–10) sowie dem Obeliskentempel (8) und dem
ägyptischen Tempelkomplex (11) erkennen. Es ist jedoch zu betonen, dass dieses
Abnehmen scheinbarer Größen kein Ergebnis einer zentralperspektivischen Kon-
struktion ist, sondern separat auf empirischem Wege eingeführt wurde250. Die Ver-
kleinerungen im Nilmosaik werden nicht auf geometrischem Wege erzeugt und sind
dementsprechend diskret („sprunghaft“), weshalb sich das relative Verhältnis der
wirklichen Gebäudegrößen auch nicht mehr erschließen oder rekonstruieren lässt.
Für das Vorhandensein konvergierender Tiefenlinien sind der zentrale Säulenbau
(13) und der Pavillon im Vordergrund (16) die herausragendsten Beispiele, da sich
die einsehbaren Orthogonalen annähernd punktuell schneiden. Auffällig ist jedoch,
dass die Konvergenzmuster der verschiedenen Bauten nicht miteinander übereinstim-
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 Raumgefüges vereinheitlicht. Das führt
gerade im Hinblick auf die immer wieder bemühte „Vogelperspektive“ zu einem
wichtigen Problem räumlicher Darstellungsweise:

c.) Das Horizontproblem und die Draufsicht im Nilmosaik: In der bisherigen Forschung
wurde dem Nilmosaik immer wieder eine generell „hohe Aufsicht“, ein „hoher
Betrachterstandpunkt“ und eine Vogelperspektive attestiert251. Dass diese Einschät-
zung in mehrfacher Hinsicht präzisiert werden muss, wurde bereits angedeutet. Klar
ist, dass sich das Nilmosaik weder einer Vogelperspektive mit horizontaler Bildebene
noch einer grundrissähnlichen Darstellung (etwa einem Grundrissschrägbild (Militär-
perspektive)) bedient – die Bildebene liegt eindeutig senkrecht, Vertikalen werden
vertikal dargestellt. Darüber hinaus lässt sich im Hinblick auf die Gesamtkonzeption
und auf das Vorhandensein einer allgemeinen Draufsicht nur festhalten, dass kein

249 „A striking feature is the diminution of scale of the
buildings […] towards the background in the upper part.“
Meyboom 1995, 369, vgl. 97. 182. 185.
250 In der Zentralperspektive ist die scheinbare Größen-

verminderung zum Hintergrund eine Folge des Flucht-
punktsatzes, der fehlenden Teilverhältnistreue und des Dis-
tanzpunkt- bzw. Messpunktverfahrens. Sie wird nicht
künstlich oder nachträglich eingeführt, sondern ergibt

sich zwangsläufig aus der geometrischen Anwendung der
Zentralprojektion (oder entsprechender Konstruktionsver-
fahren).
25 1 „The Nile Mosaic is not rendered as if seen from

directly above, but from a high vantage point.“ Meyboom
1995, 183 f., vgl. 97. 368; Andreae 2003, 79; Beyen, 312;
Kotsidu 2008, 59; Moffitt 1997, 246.
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Bildelement des Nilmosaiks – mit einer prägnanten Ausnahme252 – eine Form von
Unteransicht wiedergibt. Damit hört die Gemeinsamkeit in puncto Ansichtshöhe
auch schon auf, wenngleich die meisten landschaftlichen und architektonischen Mo-
tive des Nilmosaiks tatsächlich eine gewisse Form der Draufsicht bevorzugen. Die
spezifische Neigungshöhe dieser Draufsichten ist von Motiv zu Motiv entweder ver-
schieden oder annähernd dieselbe, was in der Forschung dazu Anlass gab, dem Nil-
mosaik eine inkonsequente Perspektive – sprich eine Mischperspektive –

zuzuschreiben253. Das zugrunde liegende Problem ist jedoch erheblich komplexer
und hat bei näherer Betrachtung nicht nur mit dem Vorhandensein ähnlicher oder
abweichender Aufsichten zu tun, da übereinstimmende Aufsichten nicht in jedem
Fall für einen einheitlichen Bildraum sprechen (ein solcher liegt dann vor, wenn die
Projektionsstrahlen für das gesamte Bild entweder dieselbe Richtung oder denselben
Ausgangspunkt besitzen). Entscheidender für 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: Während 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 Aughöhe des imaginären Betrach-
ters liegt und somit ein direkter Indikator für die Ansichtshöhe der Darstellung ist.
Des Weiteren darf dieser konstruktive Horizont der Zentralperspektive nicht mit ei-
nem „natürlichen Horizont“ verwechselt werden, der sich aufgrund der Bodenbe-
schaffenheit ergibt und eine natürliche Sichtbarriere der Landschaft darstellt. Der
konstruktive Horizont der Zentralperspektive und der natürliche fallen nur dann zu-
sammen, wenn es sich um eine völlig ebene Grundfläche handelt, die sich bis ins Un-
endliche erstreckt254. Da sich diese geometrische Idealsituation in einer
topographischen Landschaftsdarstellung apriori niemals erreichen lässt, vermag auch
das Nilmosaik nur einen natürlichen Horizont darzustellen – was nicht heißen soll,
dass ein konstruktiver Horizont nicht als Konstruktionsmittel der Darstellung Ver-
wendung finden kann. In dieser Hinsicht ist auch eine solche Forschungsmeinung
entschieden zurückzuweisen, die davon ausgeht, das Nilmosaik besitze keinen Hori-
zont255. 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 Säulenbau in Seg-
ment 13, ist aber weit davon entfernt, mit dessen „Flucht-
region“ übereinzustimmen.
253 Meyboom 1995, 183 f.; Mielsch 2001, 179; Moffitt

1997, 245 f.; Charbonneaux – Martin – Villard 1988, 181.
254 Diese geometrische Idealsituation lässt sich realiter

nie erzeugen. Die größte Annäherung besteht bei zentral-
perspektivischen Abbildungen von Küsten mit Meerblick
oder sehr ausgedehnten ebenen Flächen. Aber selbst bei
Meeresdarstellungen wird der natürliche Horizont vom
konstruktiven Horizont infolge der Erdkrümmung immer
abweichen (und darunter liegen). Ganz allgemein lässt sich
die Regel aufstellen, dass bei einem abfallenden Gelände
der natürliche Horizont unter dem konstruktiven Horizont

liegt, während bei ansteigendem Terrain der natürliche
Horizont gegenüber dem konstruktiven erhöht ist. Land-
schaftsbilder, in denen der natürliche Horizont mit dem
konstruktiven zusammenfällt, stellen immer eine Verein-
fachung geographischer Gegebenheiten dar und haben
eher 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 natürliche Horizontlinie ist im Segment 2
des Nilmosaiks eindeutig angegeben: Hier tauchen Nubier bei der Jagd auf und eine
graubraune Grundfläche „trifft“ sich mit der Himmelspartie darüber zu einer gewell-
ten Horizontlinie. Gerade dieser äußerst hoch gelegene Horizont hat in der For-
schung dazu geführt, von einer „Registeranordnung“, einer „Übereinanderstaffelung“
oder einem „sehr hohen Blickpunkt“ zu sprechen256. Diese Sichtweise verwischt und
verkennt jedoch das eigentliche Horizontproblem und die Frage nach der Draufsicht
im Nilmosaik aus mehreren Gründen:

1.) Das Übereinander der Bildelemente im Nilmosaik hat nichts mit Registern zu
tun, sondern zeigt ihr räumliches 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 Übereinander der Motive im Nilmosaik ist notwendigerweise
und aus projektiven Gründen ein bildlicher Ausdruck ihres räumlichen 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
hängt auch die Frage zusammen, in welcher Form von Draufsicht die Bildele-
mente im Tiefenraum verteilt sind.

Während 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 nämlich diejenigen Archi-
tekturen, die eine annähernd 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 für den ägyptischen Tempelkomplex (11), den tetrastylen Pavillon (16) und
den Säulenbau 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 natürlichen Horizont, der sich durch die Beschaffenheit des Geländes
ergibt. Der Umstand, dass dieser natürliche Horizont beträchtlich höher liegt als
sämtliche Fluchtregionen, führt in Bezug auf die Geländebeschaffenheit zum Schluss,
dass bei der ägyptisch-äthiopischen Landschaft keine horizontale Ebene vorliegt, son-
dern ein ansteigendes Gelände, das sich in Art einer Rampe zum Hintergrund hebt.
Eine solche Deutung würde 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 natürlichen Horizonts. Für 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
natürlichen Horizonts. Demgegenüber hat bereits Mey-
boom (1995, 97) das Vorhandensein eines (natürlichen)
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-

teranordnung› verkennt die Bedingungen räumlicher Dar-
stellungsweise jedoch völlig und ist daher entschieden ab-
zulehnen. Bei einer Registeranordnung handelt es sich um
abgeschlossene Einzelbilder in Streifenform, die jeweils
über- 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 Raumgefüge, das
eine einzige Landschaft darstellen soll. Das Übereinander
der verschiedenen Landschaftselemente im Nilmosaik ist
keine zweidimensionale Anordnung von Bildern, sondern
im Gegenteil der zweidimensionale Ausdruck eines räum-
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 tatsächliche Abfallen des Gebiets zur Deltamündung hin257. Denn bei einer
Ebene, die in Rampenform nach hinten ansteigt, wird der natürliche Horizont immer
über dem konstruktiven Horizont der Zentralperspektive liegen und die Objekte auf
der Rampe werden bei gleicher Aufsicht und gleicher Transversallage höher überei-
nander platziert sein als bei einem flachen Gelände (Abb. 149). Diese Relation der
„steileren“ Höhenlage gilt sowohl für Rampen in Zentral- als auch in Parallelperspek-
tive. Die „Rampenthese“ würde demnach eine schlüssige Erklärung dafür 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 für die (meisten) Gebäude als auch für die Land-
schaftsformen eine Draufsicht wählt, ist diese Aufsicht infolge des ansteigenden Ge-
ländes nicht so hoch wie die Verteilung der Objekte im Raum (fälschlich:
„Staffelung“) und die natürliche Horizontlinie in Segment 2 suggerieren. Als natürli-
cher Sichtabschluss eines ansteigenden Geländes kann die Horizontlinie in Segment 2
nämlich kein unmittelbares Kriterium für das Maß der Draufsicht im Nilmosaik
sein258. Hierzu müssen vielmehr die Bauten und gegebenenfalls die einzelnen Land-
schaftselemente selbst berücksichtigt werden. Dabei sind folgende geometrische Zu-
sammenhänge der perspektivischen Darstellungsweise zu beachten: Im Rahmen von
Axonometrien bleiben die Draufsicht und der Neigungswinkel der Projektionsstrah-
len für 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 verhält es sich anders: Das Maß der
Draufsicht verändert 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 für gleich hohe Ob-
jekte an einer gemeinsamen Transversalen. Für die Architekturbilder der Segmente
13, 16 und 11 ergibt sich nun folgende Problematik: Da sie annähernd zentralper-
spektivisch konzipiert sind und sich nicht an einer gemeinsamen Transversalen befin-
den, sondern in verschiedenen Entfernungen, müsste das Maß der Draufsicht
konsequenterweise zum Hintergrund abnehmen. Das ist aber nicht der Fall, sondern
das Maß der Aufsicht nimmt von 13 bis 11 sogar um einiges zu259! Während der Säu-
lenbau eine relativ niedrige Draufsicht zeigt und der Ansichtswinkel beim Pavillon ge-
ringfügig höher ist, erfolgt für den ägyptischen Tempel im Mittelgrund bereits eine
relativ steile Aufsicht. Damit wird das eigentliche Verhältnis der vogelperspektivi-

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

258 Wird dieselbe Draufsicht bei einer horizontalen
Ebene und einem Gelände in Rampenform verwendet, so
werden dieselben Transversalen im Rampengelände weitaus
höher übereinanderliegen als im horizontalen Gelände –

sowohl in der Zentral- als auch in der Parallelperspektive
(Abb. 149). Dieses stärkere Übereinander im Bild könnte
zum Eindruck führen, dass eine größere Draufsicht vor-
liegt, wenngleich das Verhältnis nicht im Neigungswinkel
der Projektionsstrahlen, sondern im Neigungswinkel des
Geländes begründet ist.
259 Das Maß der Draufsicht lässt sich auf folgendem

Wege ermitteln: Ausgehend von der jeweiligen Gebäude-
front und der dortigen Oberkante der Architektur wurde
der Abstand zwischen Gebäudeoberkante und der jeweili-
gen Fluchtregion („konstruktiver Horizont“) ermittelt.
Dieser Abstand liefert ein direktes Maß für die Höhe der
Draufsicht im zugehörigen Architekturbild.
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schen Darstellung aber gerade umgekehrt und die Behandlung der Draufsichten im
Nilmosaik zeigt, dass die Zusammenhänge der Zentralperspektive am Einzelobjekt
zwar schon relativ gut angewendet und beherrscht wurden, im Hinblick auf die Rela-
tionen des Gesamtraums aber noch kaum verstanden oder verwendet wurden. Demge-
genüber ist die Behandlung der Seitenansicht weit stimmiger und bei sämtlichen
Architekturen, die in Frontallage erscheinen (Segmente 13, 16, 11, vielleicht 19,
teilw. 10, 17), wird die rechte Gebäudeseite gezeigt. Während die Regeln der An-
sichtsseite also bereits übereinstimmend für den gesamten Bildraum beachtet wurden,
kommt es bei der Handhabung der Draufsichten noch zu einigen Problemen, die we-
der mit zentralperspektivischen noch mit axonometrischen Darstellungsverfahren in
Einklang stehen.

Die Analyse der perspektivischen Darstellungsformen im Nilmosaik konnte die Ausgangsthese
von der zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive erhärten und aufzeigen, dass es sich
um eine subtile, in weiten Bereichen aufeinander abgestimmte Variante dieser Mischform han-
delt. Im Hinblick auf den gesamten Landschaftsraum und die meisten Einzelmotive ist von einer
praktisch-empirischen Perspektive zu sprechen, bei der die Abbildung nicht aufgrund eines strin-
genten und geometrisch exakten Projektions- oder Konstruktionsverfahren zustande kommt, son-
dern ein Ergebnis von Beobachtung und Darstellungskonventionen ist. Obwohl das Problem der
Draufsicht im Gesamtraum und seine geometrischen Zusammenhänge noch nicht gelöst werden
konnten und das Horizontproblem noch einige Unstimmigkeiten zur Folge hatte, machen die
Architekturen und Landschaftselemente ein weitgehendes Bemühen um perspektivisch
abwechslungsreiche und aufwändige Strategien deutlich, die nach Möglichkeit miteinander in
Einklang stehen sollten und – soweit es die perspektivischen Mittel erlaubten – zu einem gemein-
samen Raumgefüge verschmolzen wurden. Besonders hervorzuheben sind in dieser Hinsicht die
einheitliche Gestaltung von Licht und Schatten sowie der Versuch, einige Architekturen in einer
rudimentären Zentralperspektive (Vogelperspektive mit senkrechter Bildebene) darzustellen. Ob-
wohl die meisten Darstellungsgegenstände im Nilmosaik zwar perspektivisch für sich konzipiert
wurden (Mischperspektive), scheint ein starkes Bestreben vorzuliegen, diese unterschiedlichen
Darstellungsformen nach Möglichkeit zu vereinheitlichen und sie einem übergreifenden Land-
schaftsraum einzuordnen. Ergebnis ist ein zusammenhängendes Landschaftsgefüge, das sich erst
bei näherer Betrachtung als geschickt verschmolzenes Konglomerat erweist. Wird diesem Ensem-
ble zudem der Charakter eines Querpanoramas zugestanden, so liegt es nahe, die Mischperspekti-
ve nicht nur im Sinne einer disparaten Räumlichkeit zu deuten, sondern sie zum Teil einer
Bewegung im Raum und dem „Fortschreiten“ des Betrachters durch die Landschaft zuzuschrei-
ben260. Das Konzept der „Bewegung im Raum“ würde zudem eine Erklärungsmöglichkeit für die
unterschiedlichen Perspektiveformen bieten, das sich gut in den Kontext einer imaginären „Ägyp-
tenreise“ einfügt, auf die sich der Betrachter in der Art eines geographischen Exkurses begibt.

260 Bei einem Quer- oder Streifenpanorama werden
überlappende Einzelsequenzen einer Landschaft aneinan-
dergereiht, um auf diese Weise einen Großraum zu zeigen.
Im Falle zentralperspektivischer Streifenpanoramen wan-
dert das Projektionszentrum („Auge“) gewissermaßen

durch die Landschaft (Blickrichtung und Aughöhe werden
nach Möglichkeit beibehalten). Zentralperspektivische
Streifenpanoramen beinhalten also ebenfalls eine Form
von (zentralperspektivischer) Mischperspektive.
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2. 2. 1. 2. 1. Kartenverwandte Darstellungsformen und Bildkartenverfahren im
Nilmosaik von Palestrina

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

„[…] this arrangement signifies geographical distancing within a factual cartographic plan. Vi-
sual motion in two directions follows the superimposition of spatial recession upon cartogra-
phy. While the Nile itself flows constantly forward toward its delta, the spectator who viewed
the map as it lay horizontally in place could allow his eye to wander backward in a simulated
journey.“261

Um in dieser Hinsicht eine begründete Entscheidung zu treffen und den möglichen Einfluss der
antiken Kartographie zu bewerten, empfiehlt sich folgende Vorgehensweise: Zunächst ist die Fra-
ge zu klären, ob das Nilmosaik nach seiner Aufgabenstellung, seinem Darstellungsgegenstand
und seiner Darstellungsweise überhaupt annäherungsweise unter den Ausdruck ‹Karte› fällt, und
wenn nicht, welche inhärenten Verwandtschaften es mit solchen Abbildungsverfahren gibt, die in
den „Dunstkreis“ kartographischer Darstellungsmodi gehören – etwa kartenverwandte Darstellun-
gen.

Nach dieser vorgeschlagenen Methodik ist zunächst festzuhalten, dass im Nilmosaik auf-
grund seiner geographischen und topographischen Bezüge zumindest in thematischer Hinsicht
eine kartographische Disposition vorliegt. Als eine panoptische und synthetisierende Panorama-
darstellung des Niltales und des äthiopischen Hochlandes weist das Nilmosaik topographischen
Charakter auf und schließt sich in diesem Sinne der Aufgabenstellung topographischer Karten
an262. Unklar ist freilich, wie weit die topographische Treue/Information reicht und ob sich die
einzelnen Architekturbilder tatsächlich mit realen Bauten und Orten Ägyptens in Verbindung
bringen lassen. Gegen eine topographische Identifikation sprach sich Tammisto unter Berufung
auf folgende Argumente aus: 1.) Die Architekturbilder würden nicht mit tatsächlichen archäolo-
gischen Befunden korrespondieren. 2.) An den Gebäudeszenen ist keine Beschriftung vorhanden,
was nach Tammisto stark an einer topographischen Interpretation zweifeln ließe263. Dem lässt
sich entgegenhalten, dass topographische Beschriftungen mit Ortsnamen erst im 3. und 4. Jh. n.
Chr. in der Mosaikkunst vorkommen und vorher in keinem Fall belegt sind. Des Weiteren kann
für die Architekturbilder im Nilmosaik nur gelten, dass bisher keine Korrespondenzen mit be-
kannten archäologischen Befunden festgestellt wurden – was nicht heißen muss, dass es keine sol-

261 Leach 1988, 95 [kursiv: Verf.]. Auch bei Mikocki
(1990, 91) findet sich ein Vergleich zwischen dem Nilmo-
saik und kartographischen Verfahren: „Ce procédé „carto-
graphique“ de composition des scènes semble avoir eu une
longue tradition dans l’art romain.“ Vgl. Andreae 1999,
51; Beyen 1938–1960, Bd. II, 311 f.; Ferrari 1999, 377;
Holliday 2002, 108; Leach 1988, 91; Ling 1991, 142;
Meyboom 1995, 186–189; Parlasca 1994, 43; Rouveret
2004, 333. 335. 337; Torelli 1982, 121.
262 Erinnert sei in diesem Zusammenhang an die allge-

meine Zielsetzung einer topographischen Karte, die anhand
ihres topographischen Inhalts definiert ist. Hauptgegen-

stand topographischer Karten ist die Landschaft mit all
ihren materiellen Erscheinungsformen und solchen natür-
lichen und künstlichen Objekten, die über einen längeren
Zeitraum in ihrer Ortslage weitgehend unverändert bleiben
(Geländeformen, Gebirge, Küstenlinien, Gewässer, Siedlun-
gen, Bodenbedeckung und Vegetation, Verkehrsnetze,
Architekturen).
263 „This is even more likely as such inscribed names of

places are used to indicate the similar vignette-like repre-
sentations of buildings or complexes of buildings in later
mosaic maps, the most famous example is the one of Ma-
daba […].“ Tammisto 2000, 20.
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chen Korrespondenzen gibt. Entsprechend kontrovers ist die Frage, wie weit der topographische
Gehalt einzelner Szenen reicht, denn es bestehen durchaus Parallelen mit geographischen Trakta-
ten, sodass sich die verschiedenen Architekturdarstellungen womöglich mit Orten der ägypti-
schen Realgeographie in Verbindung bringen lassen und gerade im unteren Teil des Mosaiks als
topographische Landmarken verteilt wurden264. Trotz einer hypothetischen Verankerung von
Einzelszenen in der Realgeographie bleibt deutlich, dass im Nilmosaik keine geographische Treue
von Lage- und Streckenverhältnissen eingehalten wird, sondern topographische Landmarken an-
hand von anderen Kriterien ausgewählt und verteilt wurden. In einem synoptischen Schaubild
werden wichtige Orte, Ereignisse und besondere Begebenheiten herausgegriffen und in Form von
thematischen Schwerpunkten geschildert (Abb. 139): von der Deltaregion als Zentrum ptolemäi-
scher Herrschaft und hellenistischer Lebensweise über das Gebiet um den ersten Katarakt an der
Grenze zu Nubien bis zur äthiopischen Wildnis. In dieser Hinsicht ist auch die räumlich-perspek-
tivische Ausrichtung von Bedeutung, die eine Parallele mit der geographischen Literatur eröffnet:
Denn auch in geographischen Traktaten geht die antike Erschließungsweise des ägyptisch-äthiopi-
schen Großraums von einem Standpunkt am Mittelmeer aus. Der Blickwinkel ist kein objektiv-
neutraler, sondern unterliegt einer hellenistisch-römischen Zugangsweise, Ausgangspunkt der
Raumerschließung ist die bekannte mediterrane Welt. Das Deltagebiet um Alexandria liegt dem
Betrachter näher als das fremdartige und unerschlossene Äthiopien. Eine vergleichbare Herange-
hensweise kennt die antike Geographie, und im Werk von Strabon wird eine imaginäre Ägypten-
reise unternommen, die ihren Ausgang beim Delta nimmt, den Nil entlang nach Süden führt
und bis nach Äthiopien vordringt265. Dieselbe Aufschlüsselung findet sich im Nilmosaik, das
vom Bekannten zum Unbekannten voranschreitet, vom Zivilisierten zum Naturbelassenen, von
der oikumene zu den unerforschten „Rändern der Welt“. Ähnlich wie in geographischen Trakta-
ten liegt das Hauptaugenmerk auf der Veranschaulichung von geographischen, kulturellen, reli-
giösen, klimatischen, botanischen und zoologischen Eigenheiten. Diesem antiken Verständnis
von geographia entsprechend, beinhaltet das Nilmosaik ein regelrechtes Panoptikum Ägyptens
und Äthiopiens, in dem auch die Gegenüberstellung von Kultur und Natur, Zivilisation und
Wildnis, Bekanntem und Fremdartigem eine entscheidende Rolle spielt. Damit besitzt das Nilmo-
saik eine gewisse didaktische und deskriptive Funktion, thematisiert als lehrhaftes Schaubild die
nach antikem Ermessen wichtigsten Aspekte eines geographischen Großraums in einer
perspektivisch funktionellen Raumstruktur. Die Möglichkeit einer topographischen Interpreta-
tion der Landschaftsmotive sollte also nicht ausgeschlossen werden, wenngleich sie zugegebener-
maßen nur schwer und indizienhaft zu stützen ist. Während eine kartographische Thematik und
topographische Intention für das Nilmosaik also durchaus gegeben ist, bleibt die Darstellungs-
form und ihr kartographischer Bezug zu bewerten. Denn das perspektivische Hauptkriterium ei-
ner KarteMax ist eine Abbildung des betreffenden Landschaftsausschnitts mithilfe einer
senkrechten Orthogonalprojektion auf eine horizontale Bildebene (Grundriss). Die perspektivi-
sche Analyse des Nilmosaiks machte jedoch deutlich, dass keines der Bildelemente eine Grund-
rissdarstellung verwendet, sondern ausschließlich andere Perspektiveformen zugrunde liegen. In
dieser Hinsicht ist zu betonen, dass weder axonometrische Aufrissschrägbilder noch Vogelperspek-
tiven mit senkrechter Bildebene nur annähernd grundrissähnliche Abbildungen erzeugen (wie es
etwa bei Vogelperspektiven mit horizontaler Bildebene oder Militärperspektiven/Planometrien
der Fall ist). Das Nilmosaik darf aufgrund seiner mischperspektivischen Draufsichten also keines-
falls als KarteMax im oben genannten Verständnis gewertet werden, da es sich gerade aufgrund

264 Zu dieser Debatte vgl.: Hinterhöller 2009, 49–73;
Meyboom 1994, 50 f.; Parlasca 1994, 44; Rouveret 2004,
334; Siebert 1999, 253; Steinmeyer-Schareika 1978, 29 f.
51; Tammisto 2005, 10. 21; Traunecker 200, 151; Vörös
2001, 22–23. 106–119.

265 Strabon Geogr. 17, 1, 1–3; 17, 1, 6–51. Zur Ähn-
lichkeit mit geographischen Exkursen und Traktaten vgl.
Ferrari 1999, 365; Meyboom 1994, 51. 83; Rouveret
2004, 335–338.
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der abweichenden Darstellungsformen nicht um eine KarteMax handelt266. Trotz diesem „negati-
ven“ Ergebnis wäre es voreilig und der Sache unangemessen, dem Nilmosaik jeden kartographi-
schen Bezug abzusprechen. Denn wie erwähnt gibt es eine Reihe von Darstellungsvarianten, die
sich zwar nicht mit dem Terminus ‹KarteMax› in Einklang bringen lassen, aber eine mehr oder
weniger starke Verwandtschaft und innere Nähe zu eigentlichen Karten aufweisen, um in das Um-
feld kartographischer Darstellungsformen zu gehören – beispielsweise Schemakarten, topologi-
sche Karten, Bildkarten und Kartenverwandte. Im Hinblick auf das Nilmosaik von besonderem
Interesse sind die kartenverwandten Darstellungen („perspektivischen Karten“) und Bildkarten:
a.) Kartenverwandte Darstellungsverfahren im Nilmosaik – „perspektivische Karte“: Im Gegensatz

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

b.) Bildkartenverfahren im Nilmosaik: Im Unterschied zur eigentlichen perspektivischen Karte
und zur KarteMax verwendet das Nilmosaik aber kein einheitliches Abbildungsverfahren,
sondern bedient sich einer Mischperspektive. Das hat u. a. zur Folge, dass nicht jeder
Punkt des dargestellten Großraums gleich behandelt und einheitlich dargestellt wird, son-
dern dass einzelne Objekte gesondert herausgegriffen, vergrößert und betont werden. Mit
einem Gebiet, das vom Delta bis nach Äthiopien reicht, gibt das Nilmosaik ein Areal wie-
der, bei dem es im Rahmen einer einheitlichen Projektion nicht mehr möglich wäre, einzel-
ne Gebäude oder Figuren zu zeigen. Bereits die Tatsache, dass im Nilmosaik trotz seiner
geographischen Themenstellung einzelne Bauten und Personen abgebildet sind, macht deut-
lich, dass hier keine einheitliche Darstellungsform zugrunde liegt und damit auch kein ein-
heitlicher Maßstab. In diesem Sinne darf die Panoramadarstellung Ägyptens und
Äthiopiens vielmehr als ein Produkt von Abstraktion, Selektion und tableauartiger Kombi-
nation gelten267. Die visuelle Zugangsweise im Nilmosaik arbeitet sowohl mit realistischen
als auch mit symbolischen Elementen. Weitgehend realistisch kann die perspektivische Dar-
stellung selbst bezeichnet werden, symbolisch ist hingegen die Interpretation der einzelnen
Bildmotive. Oder anders ausgedrückt: Die Maßstäblichkeit der perspektivischen Darstel-
lung stimmt nicht überein mit der Maßstäblichkeit, in der diese Darstellung interpretiert
wird. Die perspektivische Erschließung des Raumes ist demnach eine andere als die seman-
tische und die Elemente des perspektivischen Raumgefüges werden mit den Elementen ei-
nes anderen Raumgefüges identifiziert – nämlich dem tatsächlichen geographischen Raum.
Nur auf diese Weise ist es möglich, dass Alexandria (Segment 13) gleich weit von Kanobos
(Segment 19) entfernt ist wie von Syene (Segment 8), dass einzelne Gebäude für ganze
Städte oder Ortschaften stehen, und dass in einer Darstellung von vielen tausend Quadrat-
kilometern Schilf hütten, Boote und Wanderer ersichtlich sind. Die räumliche Ordnung

266 Gegen die Bezeichnung des Nilmosaiks als ‹Karte›
sprachen sich aus: Dilke 1988, 149; Gullini 1956, 35;
Tammisto 2000, 20. Gullini möchte im Nilmosaik eine
„reine“ Landschaftsdarstellung erkennen, Tammisto
scheint eine Verbindung zur Kartographie generell auszu-
schließen und Dilke zieht in Erwägung, ob es sich beim

Nilmosaik um eine „semi-oblique map“ handeln könnte –

also eine kartenverwandte Darstellung.
267 Vgl. Leach 1988 95: „Although the map takes in an

area that is beyond the possibility of practical survey, the
result of the artist’s selection and distribution is a visually
ordered landscape.“
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des Nilmosaiks kann in diesem Sinne also immer nur ein sehr bedingtes Abbild der geo-
räumlichen Wirklichkeit liefern, da räumliche Proportionen überhaupt nicht berücksichtigt
werden und sich räumlich-geographische Strukturen nur in rudimentärster Weise erhalten.
Ein solches Auswahlprinzip, bei dem ein einheitlicher Maßstab keine Rolle spielt, findet
sich ähnlich in den so genannten Bildkarten wieder. Wie im Nilmosaik gibt es auch in Bild-
karten nicht für alle Objekte eine einheitliche Projektionsform und damit auch keine ein-
heitliche Maßstäblichkeit, sondern bestimmte Orte oder Landstriche werden aufgrund
semantischer Kriterien in einer anderen Perspektiveform und in anderer Maßstäblichkeit
präsentiert. Das Bildkartenverfahren ist dem Auswahlprinzip des Nilmosaiks insofern ver-
gleichbar, als dasselbe Bestreben vorliegt, einzelne Landschaftsausschnitte herauszuheben
und zu vergrößern, um sie gemäß ihrer Bedeutung und in Hinsicht auf eine bessere An-
schaulichkeit in einem maßstäblich abweichenden geographischen Rahmen einzufügen.
Einzelne Bauten und Landschaftselemente können unter starker Vereinfachung und Selek-
tion der realen Topographie als pars pro toto für ganze Städte und weitläufige Gebiete ste-
hen. Anders als im Nilmosaik bedienen sich Bildkarten aber grundsätzlich einer
Orthogonalprojektion, wobei nur die herausgehobenen Details in anderen Perspektivefor-
men erscheinen und in die Grundrissdarstellung eingesetzt werden (Abb. 114. 120–121).

Es zeigt sich also, dass im Nilmosaik sowohl im Hinblick auf die Aufgabenstellung als auch im
Bezug auf die Darstellungsmuster eine gewisse Nähe zu kartographischen Formen besteht. Im
Nilmosaik wurde eine spezifische Mischperspektive angewandt, die kartenverwandte Darstellun-
gen und Bildkarten kombiniert, sich also solcher räumlicher Zugangsweisen bedient, die einen be-
sonders anschaulichen und didaktischen Aspekt besitzen. Gerade in diesen Darstellungsformen
wird der ägyptisch-äthiopische Großraum visuell einfach und ansprechend erschlossen, wird ein
großes Maß an natürlich-spontaner Anschaulichkeit mit geographischer Übersichtlichkeit verbun-
den. Die didaktisch-deskriptive Funktion des Nilmosaiks trifft sich mit einer Perspektiveform,
die gerade diesen Eigenschaften Rechnung trägt.

Damit wurde für den sog. „Landkartenstil“ im Nilmosaik von Palestrina gezeigt, dass die
vorhandene Darstellungsform zwar keinesfalls mit dem Ausdruck ‹KarteMax› im streng definierten
Sinne bezeichnet werden sollte und das Nilmosaik nicht mit einer KarteMax verwechselt werden
darf, dass aber gerade solche Abbildungsverfahren Anwendung finden, die im Randbereich karto-
graphischer Modi anzusiedeln sind und sich als eine komplexe Mischung aus kartenverwandten
Darstellungen und Bildkarten erweisen. Die Frage, ob sich dieser „Landkartenstil“ den literarisch
bezeugten Gattungen der topographia und chorographia anschließen lässt und ob das Nilmosaik
als Reflex dieser Darstellungsformen zu werten ist, führt zurück zu den schriftlichen Quellen und
ihrer Deutung268. In dieser Hinsicht ist es nach wie vor strittig, wie sich topographia und choro-
graphia genau gegeneinander abgrenzen lassen, worin ihr genaues Aufgabenfeld bestand, welcher
Darstellungsweisen sie sich bedienten und ob es sich dabei eher um Kartenformen oder um (topo-
graphische) Landschaftsgemälde handelte bzw. an welcher Stelle des Übergangsbereichs diese Ka-
tegorien anzusiedeln sind.
a.) Die topographia und ihr Einfluss auf das Nilmosaik: Nach einer verbreiteten Einschätzung,

deren Hauptvertreter Beyen und Meyboom sind, seien die Darstellungsformen des Nilmo-
saiks auf die alexandrinische topographia als Inspirationsquelle zurückzuführen269. Die Tra-

268 Zur topographia und chorographia anhand der Text-
quellen vgl. u. a.: Beyen 1938–1960, Bd. II, 291. 310–
312; Blanckenhagen 1990, 44 f.; Rouveret 2004, 327.
333. 339 f. 340–344; Schefold 1956, 214; Wataghin Can-
tino 1969, 46–54; Woermann 1876, 215–219.
269 „[…] die Gattung in der Malerei, welche in erster

Linie mit dem Namen sopocqau‹a bezeichnet wird: die
halbwissenschaftliche topographische Landschaft und die

landschaftliche Landkarte. Wahrscheinlich gehört auch
die Stadtansicht dazu. Die landschaftliche Landkarte trug
[…] den Namen sopocqau‹a. Ptolemaios nun sagt aus-
drücklich, dass die vxqocqau‹a (im Gegensatz zur geogra-
phia) die sopocqau‹a nötig hatte. Wir wiesen darauf hin,
dass der hohe Augenpunkt […etc.] charakteristische Züge
dieser Darstellungsart waren. […] In diesen Topographien,
welche didaktischen Wert hatten […], konnte man auch
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dition der topographia sei in Alexandria verwurzelt, habe sich dort seit dem 3. Jh. v. Chr.
entwickelt und zur Entstehung des Nilmosaiks in Form von Gemäldevorlagen beigetragen,
die nach dem Aufenthalt des Demetrios in Rom zunehmend dort rezipiert wurden. Im Um-
kreis der geographischen Forschungen des Museions entstanden, sei die topographia eine
halb wissenschaftliche und sachliche Landschaftsmalerei, die womöglich zur Illustration in
Buchrollen und Kartenwerken diente, aber mit ihrer topographisch-ethnographischen Aus-
richtung auch Eingang in die Malerei und ins Mosaik fand. „Wenn überhaupt eine Gat-
tung Vogelschau nötig hat, ist es diese.“270 Charakteristisches Merkmal der topographia sei
die Herstellung „landschaftlicher Landkarten“ unter Verwendung eines „hohen Augpunkts“
und eines „bird’s eye view“ mit Tendenzen zur Mischperspektive. Diese draufsichtige
Mischperspektive äußere sich darin, dass jedes Bildelement in Rücksichtnahme auf Prinzi-
pien der Deutlichkeit und Einfachheit eigenen Darstellungsformen unterworfen sei, sodass
weder ein einheitlicher Ansichtswinkel noch einheitliche Größenverhältnisse gewahrt wür-
den271. Als sachliche und topographische Landschaftsmalerei mit kartographischen Tenden-
zen bevorzuge die topographia Veduten in Draufsicht, wobei gelegentlich ein Vergleich mit
der Galleriae delle Carte Geografiche des Vatikan geäußert wurde, die 1581 für Papst Gre-
gor XIII. fertiggestellt wurde272 (Abb. 122. 123). ‹Topographia› würde demnach die Be-
schreibung oder Abbildung eines kleineren Gebiets in Kartenform bezeichnen, wobei
bestimmte natürliche und künstliche Besonderheiten der jeweiligen Gegend für die Darstel-
lung ausgewählt wurden, um diese mit relativen Lageverhältnissen und mithilfe von (einge-
fügten?) Aufrissverfahren wiederzugeben273.

b.) Die chorographia und ihr Einfluss auf das Nilmosaik: Eine weitere Forschungsmeinung geht
mit Blanckenhagen und Moffitt davon aus, dass sich im Nilmosaik die Gattung der choro-
graphia widerspiegeln würde274. Unter ‹chorographia› sei eine Form der kartographischen
Darstellungsweise zu verstehen, die ebenfalls in Alexandria entstanden sei und sich in Zu-

eine gewisse Abweichung vom natürlichen Verhältnis zwi-
schen Staffage, Figur und Umgebung sehr gut vertragen.
[…] Das beste Specimen dieser Topographie ist aber das
Palestrinamosaik mit der Überschwemmung des Nils.“
Beyen, 1938–1960, Bd. II, 311. „[…] the [Nile]mosaic
provides a large, coherent landscape composition of the
Nile during the flood season, nevertheless dependent on
topographical conventions.“ Holliday 2002, 108. Vgl.
Beyen 1938–1960, Bd. I, 151. 168–170; Ferrari 1999,
377; Holliday 2002, 107 f.; Kenner 1964, 165 f.; Mey-
boom 1995, 186–189; Scheibler 1994, 179 f.; Tybout
1989 a, 341 f. 344.
270 Beyen 1938–1960, Bd. I. 169. Beyen nimmt im

Hinblick auf diese bildhaft-anschauliche „Kartenmalerei“
einen durchaus plausiblen Vergleich mit der Renaissance
vor, als sich Bildkarten und topographische Ansichten
ebenfalls großer Beliebtheit erfreuten.
27 1 Bezeichnend ist diesbezüglich die Einschätzung

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

takes second place tot the desire to give the fullest possible
information about things selected for representation.“ Hol-
liday 2002, 106. Nach Blanckenhagen (1962, 54; 1990,
44 f.) und Holliday ist das Kennzeichen dieser Mischper-
spektive die Kombination verschiedener, meist hoher An-
sichtswinkel für die Gebäude mit einem „much lower eye
level“ für Figuren und kleine Objekte.
272 La Rocca 2008, 17. In den Fresken der Galleria

delle Carte Geografiche des Vatikan, die von 1580–1581
von Carlo Pellegrino Danti geschaffen wurden (Abb. 122.
123), findet jedoch hauptsächlich ein Bildkartenverfahren
Anwendung, das topographische Karten in weitgehender
Orthogonalperspektive mit Einzelszenen in unterschied-
lichem Maßstab und verschiedenen Perspektiven verbin-
det. Daneben kommen Vogelperspektiven und Kabinett-
perspektiven von Städten und Bauwerken in Form von
beigefügten Veduten vor, die interessanterweise mit dem
Ausdruck ‹chorographia› in der Überschrift bezeichnet wer-
den ! Zur Galleria delle Carte Geografiche vgl. Malafarina
2006, 5–12.
273 Eine recht präzise Explikation dieser communis opi-

nio findet sich bei Holliday 2002, 105: „Topography […]
specifies the art or practice of graphic delineation in detail,
usually on maps or charts, of selected natural and artificial
features of a place or region, especially in a way that shows
relative positions and elevations.“
274 Blanckenhagen u. a. 1990, 44 f.; Moffitt 1997, 228.

233–237.
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sammenhang mit der hellenistischen Geographie herausgebildet habe275. Die chorographi-
sche Tradition des Hellenismus zeichne sich durch eine Art „Regionalgeographie“ aus, die
sich einer ähnlichen Perspektive wie in Bildkarten bediente. Dementsprechend sei eine per-
spektivische Drei- oder Zweiteilung anzunehmen, die einerseits mithilfe von Grundrissen
und Vogelperspektiven arbeitet, andererseits Details in aufrissähnlichen Verfahren zeigt276.
Der Terminus ‹chorographia› – abgeleitet von ‹vŁqo|›, was u. a. soviel wie ‹Landstrich›, ‹Ort-
schaft› oder ‹Gegend› bedeutet – bezeichne demnach die Beschreibung oder Darstellung ei-
nes Gebiets in Kartenform, welches eine größere Ausdehnung besitzt, als der in der
topographia abgebildete Kleinraum, aber nicht so groß ist wie der Darstellungsgegenstand
der geographia (nämlich die Oikumene)277.

2. 2. 2. ‹Topographia› und ‹chorographia› in der Terminologie von Ptolemaios’
kartographischem Werk (geographia)

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

„Die Geographie/Erdkunde ist die auf einem Abbildungsverfahren beruhende Nachbildung
des gesamten bekannten Teils der Erde, samt dem, was allgemein damit im Zusammenhang
steht. Sie unterscheidet sich von der Chorographie/Regionalkunde, da diese die einzelnen Teil-
gebiete getrennt voneinander darstellt und dabei beinahe alle kleinsten Einzelheiten der erfass-
ten Teile verzeichnet, wie Häfen, Dörfer und Bezirke sowie die Nebenflüsse von Hauptflüssen
und dergleichen. Das Besondere der Geographie aber besteht darin, dass sie ein zusammenhän-
gendes Gesamtbild der bekannten Erde bezüglich ihrer Beschaffenheit und Lage gibt, wobei
lediglich das aufgenommen wird, was mit einer Gesamtdarstellung der Umrisse in Zusammen-
hang steht, wie z. B. Golfe, große Städte, Völker, bedeutende Flüsse und andere erwähnenswer-
te Dinge aller Art. Das Ziel der Chorographie dagegen ist auf die Darstellung des Einzelnen
gerichtet, wie wenn etwa jemand nur ein Ohr oder ein Auge abbilden wollte, während das Ziel
der Geographie auf die Gesamtbetrachtung ausgerichtet ist, gleich wie wenn jemand den gan-
zen Kopf abzeichnet.“278

275 Zum vermuteten Ursprung der chorographia in Alex-
andria vgl. Holliday 2002, 105: „The origins of chorogra-
phy and topography, both as literary genres and as types of
painting, are generally attributed to Alexandria because of
the close connection with the geographical studies of the
Museion.“
276 In diesem Zusammenhang spricht Moffitt (1997,

238) einerseits von „bird’s eye view“, andererseits von
„ichnographic flattened plan“, womit er vielleicht eine
Vogelperspektive mit waagrechter Bildebene im Sinn hat.
Demgegenüber seien die Figurendetails in „normal or eye-
level point view“ dargestellt. Moffitt stützt sich diesbezüg-
lich auf Vorarbeiten von Blanckenhagen, der ebenfalls

Rückschlüsse auf die räumliche Darstellungsform der choro-
graphia vornahm.
277 Holliday 2002, 106.
278 Ptol. Geogr. 1, 1–3. Zitiert u. ü. nach: Stückelber-

ger 2006, 53. Zum ersten Buch der geographia, Ptolemaios’
terminologischen Festsetzungen, seinen kartographischen
Grundlagen und Vermessungsmethoden vgl. Geus 2007,
159–166. Zur Unterscheidung von geographia und choro-
graphia bei Ptolemaios vgl. Holliday 2002, 106; Stücke-
lberger 2006, 21. Der Ausdruck ‹Chorographos›, im Sinne
von Regionalgeograph, wird auch bei Strabo verwendet.
Des Weiteren taucht bei Strabo auch die Formulierung
‹chorographischer Pinax› auf, womit entweder eine topo-
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Ptolemaios beginnt sein geographisches Werk also mit einer terminologischen Präzisierung der re-
levanten Termini, wobei er den Ausdruck ‹geographia› so expliziert, dass es sich um eine Gesamt-
darstellung der Erde und/oder der Oikumene handelt, die auf mathematischen Verfahren der
Vermessung und Abbildung beruht, mithilfe derer die Umrisse der Erdteile im ursprünglichen
Größen- und Proportionsverhältnis durch schlichte Linien und beigefügte Signaturen zur posi-
tionsgerechten Angabe der Orte in Form einer annähernden KarteMax (Orthogonalprojektion zu-
züglich Kartenprojektion) präsentiert werden. Im Unterschied dazu definiert Ptolemaios den
Terminus ‹chorographia› als detaillierte Darstellung einzelner Gegenden und Regionen, der es we-
niger auf eine genaue Lagebestimmung und die Einhaltung von Streckenverhältnissen ankommt
als auf die anschauliche und dem visuellen Eindruck „ähnliche“ Umsetzung der betreffenden Re-
gion:

„Jasac‹mesai de+ e$ p› pke·rsom g< le+ m vxqocqau‹a peq› s¿ poi¿m la& kkom /g s¿ por¿m sŁm jasasar-

role* mxm, sg& | ca+ q `loi¿sgso| peuq¿msije pamsav', ja› oÌv o %tsx| soÕ rtlle* sqot sŁm he* rexm, g<

de+ cexcqau‹a peq› s¿ por¿m la& kkom /g s¿ poi¿m, e$ peidg* peq sg& | le+ m a$ makoc‹a| sŁm diarsa* rexm e$ m

pa& ri poie·sai pq¿moiam, sg& | d $ `loi¿sgso| le* vqi sŁm lecakoleqerse* qxm peqicqauŁm ja› jas $

aÌs¿ s¿ rvg& la l¿mom. % Ohem e$ je‹mz le+ m de· sopocqau‹a|, ja› oÌde+ e¶| /am vxqocqaug* reiem, efi lg+

cqauij¿| a$ mg* q, sa˚sz d $ oÌ pa* msx|, e$ lpoie· ca+ q ja› dia+ wikŁm sŁm cqallŁm ja› sŁm paqa-

rglei½dexom deijm˚mai ja› sa+ | he* rei| ja› so¸| jah¿kot rvglasirlo˚|.“279

„Die Chorographie befasst sich meist mehr mit der Beschaffenheit der betreffenden Gegenden
als mit den Größenverhältnissen der einzutragenden Objekte, kümmert sie sich doch überall
um die Ähnlichkeit der Darstellung, aber nicht ebenso um die proportionsgerechten Lagebe-
stimmungen. Die Geographie dagegen beachtet mehr die Größenverhältnisse als die Beschaf-
fenheit, da sie in allen Fällen die Entsprechungen der Distanzen sorgfältig berücksichtigt, eine
Ähnlichkeit aber nur in großflächigen Dingen und den Umrissformen anstrebt. Daher bedarf
die Chorographie der Kunst der Landschaftszeichnung, so dass nur ein in der Malerei Ausgebil-
deter chorographische Karten herstellen kann. Anders in der Geographie, denn hier ist es mög-
lich, allein durch schlichte Linien und beigefügte Signaturen die Lage der Orte und die
allgemeinen Umrisse zu veranschaulichen.“

Ptolemaios macht hier auf ein wichtiges Differenzierungsmerkmal zwischen geographia und choro-
graphia aufmerksam, die nicht nur im Hinblick auf die räumliche Ausdehnung der betrachteten
Erdflächen verschieden sind (Teil – Ganzes), sondern auch bezüglich ihrer Methoden und Dar-
stellungsverfahren relevante Unterschiede aufweisen: Während nämlich im Rahmen der geogra-
phia die tatsächlichen Größenverhältnisse der Erdteile und die korrekte Positionsbestimmung
von Orten eine entscheidende Rolle spielen, geht es innerhalb der chorographia mehr um Ähnlich-
keit und Anschaulichkeit. Bei der geographia handelt es sich um eine quantitative Wissenschaft,
deren Einzelpunkte mithilfe mathematisch-astronomischer Verfahren im Gradnetz verortet und
auf einer KarteMax (Orthogonalprojektion zuzüglich Kartenprojektion) linear verbunden werden.
Die chorographia ist eine qualitative Disziplin, die sich mit den wahrnehmbaren Eigenschaften
der Gegenden und ihrer jeweiligen Beschaffenheit befasst280. In ihrem Aufgabenfeld, der Regio-

graphische Regionalkarte oder eine kartenverwandte Dar-
stellung einer Region gemeint ist: „Am meisten aber zeich-
net und gestaltet die See das Land, indem sie Golf, hohes
Meer und Meerengen bildet, dergleichen auch Landengen,
Halbinseln und Vorgebirge. Daher helfen aber auch
Ströme und Gebirge. Denn durch die derartigen Dinge
sind Festländer und Völker und naturgemäße Lage der
Orte und die übrigen mannigfaltigen Bezeichnungen, wo-
von die geographische Karte voll ist, zu verständlichen Be-

griffen geworden.“ Strabo Geogr. 2, 5, 17. Zitiert u. ü. nach:
Forbiger 2007/1898, 167 [Markierung Verf.].
279 Ptol. Geogr. 1, 5–7. Zitiert u. Ü. nach: Stückelber-

ger 2006, 52 f.
280 Diesen Unterschied in der Terminologie des Ptole-

maios betont auch La Rocca (2008, 23): Während die geo-
graphia nur mit Linien und Beischriften arbeitet, ist die
chorographia im Gegensatz dazu eine Domäne der topogra-
phia und der Malerei. Die Aufgabe einer geographischen
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nalkunde, erfüllt die chorographia zwar eine ähnliche Funktion wie die geographia – nämlich die
Darstellung der Erdoberfläche mit ihren Erscheinungen – ist aber qualitativer und anschaulicher
ausgerichtet, weshalb sie sich dazu vermutlich auch anderer Methoden und Abbildungsverfahren
bedient281. In diesem Sinne markiert Ptolemaios einerseits Berührungspunkte zwischen geogra-
phia und chorographia, zieht aber andererseits eine Verbindungslinie zwischen chorographia und
topographia, wobei er letztere als Form der Malerei und Werk eines Malers/Zeichners (cqauij¿|)
auffasst.

2. 2. 2. 1. Theoretische Zwischenbemerkungen zum Verhältnis von Landschaft
und Karte

Nach Brodersen lassen sich die Ausführungen des Ptolemaios über chorographia und topographia
nicht im Sinne eines „Landkartenstils“ deuten, da Ptolemaios hier keine Kartenentwürfe mit kor-
rekten und messbaren Lageverhältnissen – also keine KartenMax – im Sinn habe, sondern ledig-
lich qualitativ-anschauliche Darstellungen der Region282. Demnach würde es sich – laut
Brodersen – bei choro- und topographia im Verständnis von Ptolemaios gerade nicht um Karten-
darstellungen, sondern um Landschaftsgemälde handeln, weshalb beide Formen im Rahmen einer
antiken Kartographie keine Rolle spielen würden. Bei dieser strikten Trennung von Landschafts-
gemälden einerseits und KartenMax andererseits ist jedoch insofern Vorsicht geboten, als zwei
Darstellungsformen kontrastiert und scheinbar kontradiktorisch gegeneinander gesetzt werden,
die sich an unterschiedlichen Rändern ein- und desselben Aufgabenfeldes befinden – nämlich der
Abbildung eines tatsächlichen Geländeabschnitts. Indem jedoch eine unüberbrückbare Dichoto-
mie zwischen KartenMax auf der einen Seite und topographischen Landschaftsbildern auf der an-
deren vorausgesetzt wird, besteht die Gefahr, das breite und fließende Übergangsfeld zu
übersehen, das sich zwischen diesen „Polen“ erstreckt. Indem KartenMax und die damit verbunde-

Karte(Max) bei Ptolemaios ist es, die Erdteile mit ihren
Küstenverläufen, großen Städten und Flüssen sowie den
Völkern wiederzugeben, während die „chorographische
Karte“ minutiöser ist und mit der Wiedergabe von Häfen,
Dörfern und Nebenflüssen mehr ins Detail geht. Damit
nähere sich die chorographia der Landschaftsmalerei an
und brauche anders als die Geographie einen Maler: „La
topografia abbraccia come concetto sovraordinato ogni ma-
niera di pittura di paesaggio; ma di un paesaggio speciale,
quello che riproduce la realtà, rispetto alla topothesia che al
contrario imita il verosimile ed è quindi adottata per pae-
saggi di fantasia, come si desume da due fondamentali
glosse, di Servio a commento dell’Eneide, e di Lattanzio a
commento della Tebaide di Stazio […]. La corografia per-
ciò assume gli strumenti della topographia a servizio della
geografia. Il topographos è quindi pittore di paesaggi che
può anche dipingere corografie, cioè carte territoriali
[…].“ La Rocca 2008, 18.
28 1 Dass der Terminus in der antiken Literatur nicht

immer im Sinne von Ptolemaios’ Explikation gebraucht
wurde, sondern durchaus auch in einer weiteren Bedeu-
tung verwendet werden konnte und dann meist allgemein
auf die Kartographie bezogen war, belegen die Erwähnun-
gen „chorographischer Bilder“ bei Strabo (2, 5 17) und
Vitruv. Die genaue Differenzierung, die Ptolemaios aus
theoretischen Gründen einführt und die eine präzise Ter-
minologie erlauben soll, findet in der geographischen Lite-
ratur also nicht immer Beachtung und wird hier weniger

exakt berücksichtigt. Der Ausdruck ‹chorographische Dar-
stellung› kann in einer weiteren und weniger strengen
Bedeutungen auch auf Karten Bezug nehmen, wobei fest-
zuhalten ist, dass hier eine viel allgemeinere Bedeutung von
‹Karte› zugrunde liegt als bei Ptolemaios, sodass sowohl
kartenverwandte Darstellungen als auch Bildkarten und
KartenMax darunterfallen können. Außerdem scheint sich
‹chorographisches Bild› nicht nur auf die Abbildung einer
begrenzten Region und einer einzelnen Gegenden zu be-
ziehen, sondern wird auch mit größeren Teilen der Erd-
oberfläche und ganzen Oikumene-Darstellungen in Verbin-
dung gebracht. Dementsprechend äußert sich Vitruv über
ein „chorogaphisches Bild des Erdkreises“: „Haec autem sic
fierit testimonio possunt esse capita fluminum, quae orbe
terrarum chorographiis picta itemque scripta plurima maxi-
maque inveniuntur egressa ad septentrionem.“ „Daß dies aber
so vor sich geht, können die Quellen der Flüsse bezeugen.
Die meisten und größten Ströme findet man auf den Welt-
karten so aufgezeichnet und in den Erdbeschreibungen so
beschrieben, daß ihre Quellen im Norden liegen.“ Vitruv
de Arch. 8, 2, 6. Zitat u. Ü. nach: Fensterbusch 1978,
366 f. [Markierung Verf.]. Vgl. Holliday 2002, 106.
282 „Vielmehr ist bei ihm diese Kunst wie die ‘Choro-

graphie’ mit der Frage nach der Beschaffenheit (dem poi¿m)
und nicht nach den Größenverhältnissen (dem por¿m) be-
faßt, also – anders als die Geographie – gerade nicht mit
der richtigen Wiedergabe der Lageverhältnisse.“ Brodersen
2003, 159.
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ne Orthogonalprojektion zu einem kartographischen Absolutum erhoben werden, bleiben nicht
nur andere Darstellungsmöglichkeiten und ihre kartographische Relevanz unberücksichtigt, son-
dern werden auch spezifische Probleme kartographischer Abbildungsverfahren verdeckt:

„Die Erdoberfläche bietet die verschiedensten Aspekte. Die Karte vermag nicht alles zu zeigen.
Manches, was sie zeigt, bietet sie nicht in der anschaulichsten Form dar. Vor allem bringt sie
die dritte Dimension, die Höhen und Tiefen, die Aufrissformen nur unvollkommen zum Aus-
druck. So wurde sie seit altersher ergänzt durch vielerlei andere Darstellungsarten.“283

Denn aufgrund ihrer besonderen Projektionsrichtung vermitteln KartenMax keinen unmittelbaren
Natureindruck, sondern ein weitgehend abstraktes Bild. Ihr großer Vorteil besteht darin, dass sie
die räumlich-geographischen Informationen in einer unnachahmlich konzentrierten, präzisen,
strukturierten und einfach erschließbaren Weise darbieten284. Das Hauptproblem im Abbildungs-
verfahren von KartenMax besteht aber darin, dass aufgrund der orthogonalen Projektionsstrahlen
Vertikalen projizierend erscheinen und die Anschaulichkeit des Geländereliefs verloren geht285.
Das Dilemma lässt sich unter dem Schlagwort „Grundriss versus Aufriss“ fassen und kann zu ver-
schiedenen Lösungen führen:
a) einer strikten Trennung von geometrisch exakten und abstrahierenden KartenMax einerseits

(basierend auf Vermessung) und optisch eingängigen, anschaulichen Landschaftsbildern an-
dererseits (basierend auf visueller Beobachtung);

b) einer vermittelnden Kompromisslösung mithilfe von Schrägansichten, die zwar Verzerrun-
gen in beiden Richtungen zur Folge haben, aber diese jeweils abgemildert präsentieren.

Der erste Weg wurde seit der neuzeitlichen Entwicklung von Kunst und Wissenschaft weiter ver-
folgt, sodass sich Landschaftsmalerei und Kartographie zu meist völlig getrennten Bereichen ent-
wickelten, deren Gegensätzlichkeit vielfach herausgearbeitet wurde:

„Die Erde […] ist eine sich unregelmäßig mit Vegetation und Baulichkeiten gegen den Him-
mel hebende Masse. Um die Formation, das Reale zu erfassen, Abstände und Höhen zu ermes-
sen, muss das Land geographisch aufgenommen werden. Der Landmesser, der Kartograph
befriedigt praktische oder gelehrte Bedürfnisse, indem er zuverlässige Ortsdaten liefert. Blicken
wir jedoch von irgendeinem Standpunkt auf das Gelände, so gewinnen wir ein anderes Bild als
das sachlich aussagende der geographischen Karte, ein Bild, das sich zu der Karte verhält wie
ein Gedicht zu einem Bericht. Durch Verkürzungen, Verdeckung, Verschiebung, Verschleie-
rung werden die räumlichen Tatsachen verwandelt, und das Erblickte wäre unverständlich,
wenn nicht unser Wissen, unsere Erfahrung dem Blickerlebnisse zu Hilfe käme.“286

Was hier als entscheidender Kontrast zwischen Karte und Landschaftsbild herausgestrichen wird,
ist aber nicht nur eine unterschiedliche Darstellungsform – wie es Friedländer suggeriert – son-
dern eine unterschiedliche Zugangsweise zu demselben Darstellungsgegenstand Landschaft287.
Denn sämtliche „räumliche Tatsachen“ werden weder von einer Karte noch von einem Land-
schaftsbild akkurat präsentiert, da sich beide eines bestimmten Darstellungsverfahrens bedienen,
das notwendigerweise Verzerrungen zur Folge hat. Die Hauptunterschiede zwischen KartenMax

283 Imhof 1968, 54.
284 Was nicht darüber hinwegtäuschen sollte, dass auch

topographische Landschaftsbilder in dem Sinne „general-
isiert“ sein können, als sie vereinfachen, bewerten, hervor-
heben und strukturieren. Vgl. Imhof 1968, 17.
285 Imhof 1968, 21 f.; Jensch 1970, 105 f.
286 Friedländer 1947, 12 f.
287 Während Landschaftsbilder per definitionem immer

nur Landschaften zeigen, müssen Karten das nicht unbe-
dingt. Karten können nicht nur bestimmte Teile der Erd-
oberfläche schildern, sondern auch die gesamte Erdober-
fläche mithilfe kartographischer Mitteln darstellen. Da es
in diesem Zusammenhang auf einen Vergleich von Karten
und Landschaftsbildern ankommt, werden nur solche Kar-
ten berücksichtigt, die Teile der Erdoberfläche denotieren.
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und Landschaftsbildern bestehen also darin, welche räumlichen Eigenschaften der Landschaft ver-
mittelt werden sollen und diese sind ganz wesentlich abhängig von den Absichten, Wertungen
und Voraussetzungen, die mit der Betrachtung einer Landschaft verbunden sind. Interessiert sich
die Darstellung für gewisse Phänomene des visuellen Eindrucks und einem damit verbundenen
ästhetischen Genuss oder stehen räumliche Lagebeziehungen im Vordergrund? Denn die beson-
dere Form der „kartographischen Perspektive“ erklärt sich vor allem durch ihre praktischen Zwe-
cke, die nicht nur politische, religiöse und weltanschauliche Inhalte verfolgen, sondern primär
der räumlichen Orientierung dienen. Sie strukturiert die Landschaft nicht nur relational, son-
dern auch quantitativ (also messbar). Der Herstellung von KartenMax liegt der Versuch zugrunde,
das subjektive Element im Umgang mit der räumlichen Umwelt soweit wie möglich zu „objekti-
vieren“, während die Landschaftsmalerei dieses subjektive Element aufgrund ihrer abweichenden
Aufgabenstellung durchaus betonen darf. In diesem Sinne erklären sich die perspektivischen For-
men der Landschaftsmalerei ganz zwanglos aus ihrer anschaulich-visuellen Zielsetzung, bei der
unmittelbare Landschaftserfahrung und emotionale Bindung an die Natur im Vordergrund ste-
hen. Sie präsentieren Landschaft so, wie sie einem Betrachter erscheinen kann und strukturieren
sie sowohl relational als auch qualitativ288. Die Gemeinsamkeit in der kartographischen und ma-
lerischen Abbildung von Landschaften besteht jedoch darin, dass sich beide Abbildungstypen pro-
jektiver Darstellungsmittel bedienen müssen, also irgendeine Form von Perspektive verwenden.
Welche Form der Perspektive das im Einzelnen ist bzw. welche Projektionsart gewählt wird, ist
direkt abhängig von der Zielsetzung und Zweckausrichtung, da unterschiedliche Darstellungsfor-
men auch immer unterschiedliche Eigenschaften des jeweiligen Darstellungsgegenstandes wieder-
geben. Die Differenzierung von KartenMax einerseits und Landschaftsbildern andererseits ist also
weniger kategorial als vielmehr graduell aufzufassen. Werden die Zielsetzungen diametral ver-
schieden aufgefasst – Landschaftsbilder rein qualitativ-erlebnishaft und KartenMax rein quantita-
tiv-messbar – wird es zu einer strikten Trennung der Bereiche kommen (Lösung a). Aber je
nachdem, wie weit sich die Interessen und Ziele der Darstellung einander annähern, werden auch
die Darstellungsformen einander ähneln (Lösung b). Ermöglicht wird diese Annäherung auf der
Grundlage einer gemeinsamen Basis, deren unterste Stufe die Beobachtung und mentale Struktu-
rierung des real vorhandenen Landschaftsraumes ist – also die Erstellung einer kognitiven Reprä-
sentation des Raumes (mental map)289. Der betreffende Raumausschnitt wird betrachtet,
überblickt und kognitiv strukturiert, wobei sich der Standpunkt des Beobachters von oben als be-
sonders günstig erweist (sowohl was den Effekt als auch die Übersichtlichkeit betrifft)290. Der er-
höhte Blickwinkel auf das Gelände bedeutet in jedem Fall eine privilegierte Zugangs- und
Erfassungsmöglichkeit, die im Kartenbild zur abstrakten Betrachtung lotrecht von oben gesteigert
wird, während sich das Landschaftsbild dem „Erlebnishorizont“ eines menschlichen Betrachters
anpasst und dementsprechend eine niedrigere Projektionsrichtung bevorzugt. Landkarten und
Landschaftsbilder können also nicht nur eine inhaltliche Nähe aufweisen, die im Darstellungsge-
genstand Landschaft begründet ist, sondern auch graduelle Übergänge im Hinblick auf ihre
Darstellungsformen. Gerade dann, wenn Landschaftsbilder nicht nur ästhetisch-emotionale Kom-
ponenten vermitteln wollen, sondern auch räumliche Relationen, und wenn Landkarten nicht

288 Eine ähnliche Differenzierung bei Alpers und Ca-
sey: „Die Karten zeigen uns die Ausdehnung einzelner Ort-
schaften und ihre Beziehungen zueinander, also quantifi-
zierbare Daten, während die Landschaftsbilder aus dem
Gefühl heraus gemalt werden und uns eher den Eindruck
von Qualität eines Ortes oder der Empfindung seines Be-
trachters vermitteln wollen. Das eine steht der Wissen-
schaft nahe, das andere der Kunst.“ Alpers 1985, 221;
Casey 2005, 10 f.
289 Downs – Stea 1982, 15. 21–25. 90 f.; Hake 1994,

14 f. Wobei weder Landschaftsgemälde noch KartenMax

mit mental maps gleichzusetzen sind. Es wird lediglich
behauptet, dass die Fähigkeit zur kognitiven Repräsenta-
tion der räumlichen Umwelt eine notwendige Vorausset-
zung dafür ist, um überhaupt ein Konzept von Landschafts-
bildern einerseits und KartenMax andererseits entwickeln zu
können.
290 Man vergleiche die Ausdrücke ‹survey› und ‹sur-

veille› im Englischen und Französischen, welche die
Erfassung eines Gebietes etymologisch ebenfalls mit der
Beobachtung – der Betrachtung von oben – in Zusammen-
hang bringen. Casey 2006, 231 f.
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nur quantitative, sondern auch erlebnishaft-qualitative Aspekte aufnehmen, kann es zu einer sol-
chen Annäherung von Zugangsweisen kommen, sodass ähnliche Perspektiveformen die Folge
sind. Insofern sind Kartographie und Landschaftsmalerei nicht als konträr, sondern vielmehr als
komplementär zu betrachten, da sie einander ergänzen und bereichern können. Denn: „Letzten
Endes geht es beiden […] darum, die geformte Erde mit ihren endemischen landschaftlichen Ei-
genschaften wiederzugeben.“291 Es ergeben sich also vielfältige Berührungspunkte, die in die to-
pographische Landschaftsdarstellung münden und gerade dort eine besondere Affinität aufweisen,
wo es sich um frühe Entwicklungsformen der Geländeerfassung handelt. Topographische Land-
schaftsdarstellungen fungieren als Bindeglied zwischen LandkartenMax und Landschaftsbildern,
da sie ebenfalls didaktisch-informative Zwecke verfolgen und über gewisse Eigenschaften einer
realen Landschaft in Kenntnis setzen. Von dieser Warte aus erscheinen Landkarten und Land-
schaftsbilder nicht mehr als strikt getrennte Bereiche, wie sie es dem modernen Verständnis nach
sind,, sondern als Pole mit unterschiedlicher Ausrichtung, deren Bindeglieder und Übergangsfor-
men in den topographischen Landschaftsdarstellungen, den perspektivischen Karten, den Bildkar-
ten und anderen Mischformen kartographisch-bildhafter Darstellung zu suchen sind292.

2. 2. 2. 2. Topographia und chorographia als Zwischen- und Verbindungsglieder
von Landschaftsdarstellung und Karte

Gerade auf diesen Übergangsbereich und seine spezifische Rolle innerhalb der Kartographie
kommt es Ptolemaios bei der Explikation von ‹chorographia› an, bei der die anschaulichen Aspek-
te einer Region und ihre wahrnehmbaren Eigenschaften von entscheidender Bedeutung sind.
Denn die Regionalkunde der chorographia scheint sich genau in diesem Bereich zwischen
KarteMax und Landschaftsbild zu befinden, in dem anschauliche Darstellungsverfahren wie Vogel-
perspektiven und/oder draufsichtige Axonometrien relevant sind. Indem Ptolemaios eine termino-
logische Grenze zwischen den Grundrissbildern der geographischen Karten (annähernden
KartenMax) und den Verfahren der chorographia zieht, wird aber nicht nur jene strikte Differenzie-
rung und Dichotomie vorbereitet, die ab der Neuzeit eine charakteristische Demarkationslinie bil-
det, sondern Ptolemaios zeigt auch die innere Verwandtschaft zwischen Kartographie und
Landschaftsdarstellung auf 293. Dabei liegt der Schwerpunkt der „chorographischen Karte“ auf ih-
rer Anschaulichkeit und der Vermittlung eines visuellen Eindrucks über die spezifischen Beson-
derheiten der Region, während Lage- und Größenverhältnisse nur ungefähre Entsprechungen
finden. In Anbetracht dieser Erläuterung ließe sich die spezifische Darstellungsform der chorogra-
phia am ehesten mit den Verfahren der kartenverwandten Darstellung und den Bildkarten in Ver-
bindung bringen, die der Landschaftsmalerei nahe stehen bzw. sich der Landschaftsmalerei in
Ausschnitten bedienen. Der „Landkartenstil“ der chorographia dürfte zwar nicht mit Grundrissab-
bildungen gleichgesetzt werden und ‹chorographia› wäre nach der Explikation bei Ptolemaios
auch keinesfalls synonym mit ‹KarteMax›, würde aber in den Randbereich jener kartographischen
Darstellungsverfahren fallen, die sich um eine größtmögliche Anschaulichkeit der Geländeformen
bemühen294. Ob Ptolemaios aber mit ‹vxqocqaug* reiem› eher an kartenverwandte Abbildungen ei-
ner Region denkt oder doch eher Bildkarten im Sinn hat, muss bis zu einem gewissen Grad offen
bleiben, wobei die hypothetische Annahme von Bildkarten insofern etwas näherliegt, als Ptole-
maios trotz der angeführten Unterscheidungskriterien eine gewisse Parallelführung von geographia
und chorographia zugrunde legt und bei seinen eigenen Regionalkarten ebenfalls auf Grundrissab-

29 1 Casey 2006, 216, vgl. 36 f.
292 Vgl. Casey 2006, 225–227; Delano Smith 1987, 68.
293 Edgerton 2002, 101.
294 „Dieser Begriff [Landkartenstil] ist irreführend,

denn er bezeichnet keinewegs eine ‘Landkarte’ nach irgend-
einem heutigen Verständnis dieses Wortes, sondern gleich-
sam den Blick von einem Berg auf die Landschaft […].“
Brodersen 2003, 237.
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bildungen Bezug nimmt. Die speziellen Fertigkeiten des Landschaftsmalers würden dann bei den
verschiedenen Binnenzeichnungen in unterschiedlichen Perspektiven (Stadtvignetten, Bergketten
etc.) zum Tragen gekommen. Da die Verwendung von kartenverwandten Verfahren aufgrund der
Erläuterung bei Ptolemaios aber ebenso wenig auszuschließen ist, kann man diesbezüglich nicht
über müßige Spekulationen hinauskommen. In Bezug auf das Vorkommen des Ausdrucks ‹topo-
graphia› ergibt sich aus dem Kontext nur implizit, dass Ptolemaios den Terminus in etwa syno-
nym mit ‹Landschaftsdarstellung› oder ‹topographische Landschaftsdarstellung› gebraucht. Im
Unterschied zum Grundrissverfahren der geographia und in Übereinstimmung mit der anschauli-
chen Zugangsweise der Landschaftsmalerei scheint sich die topographia keiner Abbildung auf Ho-
rizontalebenen, sondern auf vertikalen Bildebenen zu bedienen. Ob es sich bei den Produkten
der topographia um topographische Landschaftsbilder handelt, lässt sich aus der Erwähnung bei
Ptolemaios kaum erschließen, da nichts darüber ausgesagt wird, ob lediglich reale Landschaften
oder auch fiktive abgebildet wurden. Des Weiteren gibt Ptolemaios auch keine Auskunft über
die Darstellungsverfahren der topographia, sodass zu vermuten ist, dass jene Perspektiveformen an-
gewandt wurden, die einer übersichtlichen und zugleich anschaulichen Landschaftsdarstellung be-
sonders angemessen sind (etwa Schrägdraufsichten), was wiederum einen Bezug zu den
kartenverwandten Formen herstellt und auch die topographia an die Ränder des kartographischen
Dunstkreises rückt295.

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

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

„Die Landschaftsform ist wunderschön. Stell dir ein gewaltiges Amphitheater vor, wie es nur
die Natur bilden kann. Eine weite und ausgebreitete Ebene wird von Bergen eingeschlossen;
[…] Dann senkt sich schlagbarer Wald mit den Bergen herab. Dazwischen liegen fruchtbare,
erdige Hügel. […] Du wirst große Freude empfinden, wenn du auf diese Lage der Region von

295 „Man mag im übrigen vermuten, daß ein solcher
Panoramablick gerade in der Zeit der römischen Expansion
von besonderer Bedeutung war.“ Brodersen 2003, 242.
Anthropologische und ethologische Überlegungen zum Pa-
noramablick finden sich bei Fehling, der das Aufsuchen
und Einnehmen von erhöhten Positionen nicht nur beim

Menschen, sondern auch bei vielen Säugetieren nachweist,
die sich mithilfe eines Panoramablicks von oben eine Über-
sicht verschaffen, um das Umland räumlich zu erschließen,
zu kontrollieren, zu sichern oder zu dominieren. Vgl. Feh-
ling 1974, 39–47.
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einem Berg herabblickst. Und es wird dir scheinen, als sähest du nicht Ländereien, sondern ein
in ausnehmender Schönheit gemaltes Bild;“296

Besonders interessant an dieser Passage ist nicht nur Plinius’ räumliche Erschließung und Be-
schreibung der Landschaft mit Blick von einem Berg aus, sondern auch die Bezeichnung des er-
fassten Umlands mit dem Ausdruck ‹forma› („Regionis forma pulcherrima“). Denn der Terminus
‹forma› bezieht sich im Rahmen der Schilderung zwar auf die Betrachtung einer Landschaft, wird
in anderen Kontexten aber vielfach mit dem Ausdruck ‹Karte› übersetzt, da er sich auf Grundriss-
darstellungen kleinerer Gebiete, wie Ortschaften und ihres Umlandes, bezieht. Gerade mit den
Katasterplänen der Agrimensoren und der kartographischen Wiedergabe der gromatischen Land-
vermessung – etwa den Fragmenten des Katastersystems von Arausio oder den schematischen Ka-
tasterplänen und Bildkarten in den Illustrationen des Corpus Agrimensorum – steht der Terminus
‹forma› in engem Zusammenhang, sodass er in Verbindung mit bildlichen Zeugnissen vielfach sy-
nonym mit einer einfachen Grundrissdarstellung, Katasterplänen oder Bildkarten auf Grundriss-
basis ist297. Wird die Verwendungsweise bei Plinius berücksichtigt, ergibt sich für den Ausdruck

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

bezieht sich ‹forma› vor allem auf die Katasterpläne der
Agrimensoren, deren Aufgabe die Land- bzw. Ackervermes-
sung und Fixierung von Eigentumsverhältnissen war. In
der modernen Terminologie wird mit dem Ausdruck ‹Katas-
terkarte› oder ‹Katasterplan› eine einfach gestaltete topo-
graphische Karte in Grundrissdarstellung mit großem Maß-
stab (d. h. sehr kleinen Landschaftsausschnitten) und
zusätzlicher Markierung von Grenzen bzw. Eigentumsver-
hältnissen bezeichnet. Katasterkarten haben die spezielle
Funktion, Besitzverhältnisse wiederzugeben und Grund-
stücksgrenzen zu markieren. Dazu bedienen sie sich oft-
mals eines rechtwinkeligen Rasters, mithilfe dessen eine
regelmäßige Teilung des Geländes ermöglicht wird. In
den entsprechenden Texten des Corpus Agrimensorum,
etwa den Werken von Frontinus, Hyginus, Siculus Flaccus
oder Hyginus Gromaticus, werden für die Aufzeichnung
derartiger Katastersysteme in Bildform (etwa auf Erz,
Holz, Pergament oder Stein) u. a. die Ausdrücke ‹forma›,
‹tabula aeris›, ‹libri aeris›, ‹pertica›, ‹centuratio› oder ‹limita-
tio› verwendet. „Aufs Ganze gesehen ist forma das am häu-
figsten gebrauchte Wort für Katasterkarten.“ Hänger 2001,
28. Diese formae verzeichneten die vermessenen centuriae
(= 200 iugera = 50,4 Hektar) mitsamt der Grundstücks-
eigentümer sowie Flurwege, Flüsse und andere topographi-
sche Besonderheiten des Umlandes in Grundrissabbildung,
was sowohl aus den Texten der Feldmesser als auch aus den
Fragmenten des Katasterplanes von Arausio (Orange) her-

vorgeht. Die Steinfragmente verschiedener formae von
Arausio stellen diesbezüglich die wichtigsten erhaltenen
Beispiele für römische Katasterpläne dar und gehören ne-
ben einer vespasianischen Inschrift zu drei verschiedenen
Centuriensystemen (A, B, C). Die forma A wurde unter
Vespasian angelegt, die forma B stammt aus augusteischer
Zeit und die forma C ist vermutlich post-trajanisch (Abb.
129). Im Kataster B lassen sich neben dem rechtwinkeligen
System der centuriae auch topographische Elemente wie die
Flüsse Jabron, Berre und Rhône sowie die Straße des Ag-
rippa identifizieren. Die drei formae von Arausio verwen-
den durchgehend eine Orthogonalprojektion mit gleich-
bleibender Orientierung und leicht variierendem
Maßstab, sodass Hänger zu dem treffenden Schluss ge-
langt: „Zusammenfassend kann man feststellen, daß die
Kataster von Orange als Karten bezeichnet werden können.
Allerdings weisen diese Flurkarten nur einen ungefähren
Maßstab und einen eingeschränkten Vorrat an Zeichen
auf.“ Hänger 2001, 36. Nach dem Bericht des Hyginus
Gromaticus und den Illustrationen des Corpus Agrimenso-
rum konnten auch nicht-limitierte Gebiete außerhalb des
Feldersystems der centurien, wie etwa Wälder, Weideland
und Berge, in einer forma verzeichnet sein. Das Corpus
Agrimensorum umfasst die Schriften der Feldmesser (menso-
res, agrimensores, gromatici), deren Aufgaben im militärisch-
zivilen Bereich der Lager-, Straßen-, Territorien-, Kolonie-
und Ackervermessung sowie Parzelleneinteilung lagen, wo-
bei das Sammelwerk verschiedene Schriften vom 1. bis zum
4. Jh. n. Chr. enthält, angefangen mit Iulius Frontinus, der
sich als Senator und schließlich Konsul (100 n. Chr.)
sowohl mit den Aquaedukten (de aquis urbis Romae) als
auch mit Vermessungstechnik (de limitibus, de agrorum
qualitate, de arte mensoria) beschäftigte. Innerhalb der ver-
schiedenen Handschriften des Corpus Agrimensorum sind
auch etliche Illustrationen überliefert, etwa im Codex Ace-
rianus A (5. bis 6. Jh. n. Chr., Herzog August Bibliothek
Wolfenbüttel, Cod. Guelf. 36, 23) oder im Codex Palatinus
(9. Jh. n. Chr., Cod. Vaticanus 1564) – sie zeigen neben
schematischen Abbildungen und Diagrammen zur Vermes-
sungstechnik und Kartentheorie auch verschiedene römi-
sche Kolonien mit ihrem jeweiligen Umland in Form von
Bildkarten, welche eine Grundrissdarstellung des Centu-
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‹forma› im Hinblick auf Belange der Raumerfassung nicht nur die engere Bedeutung ‹einfache
Grundrisskarte› bzw. ‹einfache Katasterkarte› (in Verbindung mit Bildwerken), sondern auch eine
allgemeinere und weitere Bedeutung, die auf die spezifischen Lageverhältnisse und räumlichen
Strukturen einer Region, Gegend oder Landschaft Bezug nimmt und gleichzeitig eine bestimmte
Form der Raumerfassungsweise mit einschließt: den erhöhten Betrachterstandpunkt und die
Draufsicht auf das Gelände. Sowohl bei der Landschaftsbeschreibung im Villenbrief als auch bei
der Bezeichnung von einfachen Katasterkarten und Bildkarten ist mit ‹forma› die Erfassung oder
Abbildung einer wirklichen Landschaft und ihrer räumlichen Struktur (ihrer „Form“) mit einem
Blick von oben gemeint. In beiden Fällen wird der Terminus ‹forma› mit einer kartographischen
Zugangsweise zur Landschaft in Verbindung gebracht, was sich einerseits im Aufsuchen erhöhter
Standpunkte und dem tatsächlichen Überblick auf das Gelände äußert, andererseits in der Grund-
rissabbildung der Katasterpläne oder den verschiedenen Draufsichten der Bildkarten zum Aus-
druck kommt. Die Landschafts- und Regionendarstellungen der choro- und topographia haben
wichtige Berührungspunkte mit dieser ansatzweise kartographischen Raumerschließung, da sie
vermutlich ebenfalls Draufsichten verwendeten, um dem Betrachter einen privilegierten Über-
blick über das Gelände zu bieten. Anders als die formae der Agrimensoren und die weitgehenden
Grundrissabbildungen der Katasterkarten bedienten sich choro- und topographia aber nicht oder
nur marginal der abstrakteren Orthogonalprojektion, sondern versuchten dem Prinzip der An-
schaulichkeit und dem Problem der projizierenden Vertikalen insofern gerecht zu werden, als ver-
mutlich bevorzugt Schrägdraufsichten zum Einsatz kamen, um diese im Sinne von
kartenverwandten Darstellungen oder als Mischformen (Bildkarten) zu präsentieren. Während
die chorographia von Ptolemaios ins enge Umfeld der geographia gerückt wird und damit als Teil-,
Hilfswissenschaft oder verwandte Disziplin der Kartographie in deren Randbereich gehört, wird
die topographia ihrerseits als Hilfsinstrument und ergänzende Methode zur chorographia einge-
führt298, sodass sie vermutlich noch weiter an der kartographischen Peripherie anzusiedeln ist.

rien-, Straßen- und Flusssystems mit verschiedenen
Schrägdraufsichten (Kavalierperspektiven etc.) von schema-
tischen Stadtmauern, Sehenswürdigkeiten und Bergketten
verbinden. Beispiele dafür sind die regionalen Bildkarten
von Anxur-Terracina mit Umland aus dem Hyginus Gro-
maticus (Abb. 125), Minturnae (Kolonie) mit Umland
(Abb. 126), Colonia Iulia Hispellum (Abb. 127) oder die
großräumigere Regionalkarte der Colonia Iulia Augusta
Taurinorum (Turin) mit Straßen, Gebirgszügen und umgeb-
enden Städten ebenfalls im Bildkartenverfahren (Abb.
128). Hänger ordnet diese regionalen Bildkarten einem
„Mischtyp“ zu, „der Grundpläne oder Panorama-Land-
schaften aus der Vogelperspektive zeigt. […] Der Mischtyp
erklärt sich am besten daraus, daß allmählich bildhafte
Elemente zu den Diagrammen hinzugefügt wurden.“ Hän-
ger 2001, 44. Dieser kartographische „Mischtyp“ aus kar-
tenverwandten Details (Städte und Berge) mit unterlegter
Grundrissabbildung (Limitationsnetz, Straßennetz, Fluß-
system, ebenes Gelände) lässt sich treffend mit ‹Bildkarte›
bezeichnen. Diese Bildkarten, etwa jene der Kolonie von
Turin, geben die räumlichen Lageverhältnisse der Regional-
topographie in den Grundzügen wieder – etwa den Verlauf
von Straßen, die Lage und Entfernung der Städte zueinan-
der etc. – und ermöglichen damit eine ungefähre Orientie-
rung, ohne eine verbindliche Maßstäblichkeit einzuhalten.
Aus diesem Grund (Bildkartenverfahren, Mangel an Maß-
stäblichkeit) vertritt Hänger (zu Recht) die Auffassung,
dass hier keine reinen (maßstabsgetreuen) Grundrisskarten
(KartenMax) vorliegen: „Bei den Handschriftenillustratio-

nen im Corpus Agrimensorum handelt es sich nicht um
Karten, auch wenn die Abbildungen in ihrer ungefähren
Anordnung der Topographie folgten. Aber in den Illustra-
tionen setzt sich die Tradition der Katasterkarten fort
[…].“ Hänger 2001, 46. Zum Ausdruck ‹forma› in der
Bedeutung von ‹einfache Grundrissdarstellung einer Re-
gion (mit vermessenem Ackersystem)› sowie den Kataster-
karten von Arausio und den Bildkarten-Illustrationen des
Corpus Agrimensorum vgl. u. a.: Brodersen 2003, 219–
224; Carder 1978, 1–4. 30–36. 44–51. 76 f. 84–90.
111–117. 167–189. 219; Casey 2006, 324; Chouquer
1994, 51 f.; Chouquer – Favory 1991, 155–159; Christol –
Leyraud – Meffre 1998, 327–342; Dilke 1961, 421; Dilke
1974, 573–580; Dilke 1985, 91–101. 108–110. 196 f.;
Dilke 1987, 212 f. 216–225; Dilke 1992, 337–346; Hän-
ger 2001, 21–23. 27–36. 43–48; Märtin u. a. 2012, 60–
64; Nicolet 1991, 155 f.; Piganiol 1962, 16–20. 54–56.
60–62. 74 f. 93–98. 139. 229–237. 401; Salviat 1985,
277–285; Sherk 1974, 544–546. 558–561; Thulin 1911,
10. 41 f.
298 Dass es eine spezifische Form von Regionalkarten

bereits ab hellenistischer Zeit gab, bezeugt der relativ
neue Fund (1999) des sog. Artemidor-Papyrus, der Teile
eines Itinerarium pictum der spanischen Provinz Baetien
enthält und ins 1. Jh. v. Chr. zu datieren ist. Der Papyrus
aus Antaiupolis (Fayoum) überliefert neben bemerkenswer-
ten Illustrationen von zoologischen Studien (Vögel, Säuge-
tiere, Amphibien, Fische) auch einen geographischen Text
mit Auszügen aus dem Werk des Artemidor von Ephesus,
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Denn zumindest Ptolemaios gibt keinen näheren Hinweis darauf, dass im Rahmen der topogra-
phia ausschließlich topographische Landschaftsbilder hergestellt würden, die eine real vorhandene
Gegend denotieren. Der Ausdruck ‹topographia› scheint sich vielmehr in einem allgemeinen Sinn
auf Landschaftsdarstellungen aller Art zu beziehen, sodass hier womöglich auch imaginäre Land-
schaften inkludiert sind. Darüber hinaus lassen sich für die topographia auch kaum begründbare
Aussagen über die spezifischen Darstellungsmodi machen, da eine Verbindung mit dem
Ausdruck ‹Landschaftsmalerei› auch für einen ähnlichen Variationsspielraum in den Per-
spektiveformen sprechen würde. Diesbezüglich ist als Fazit festzuhalten, dass die chorographia in
dem fließenden Übergangsbereich zwischen anschaulicher Landschaftsdarstellung und abstrahie-
rendem Grundrissbild anzusiedeln ist, wobei es Ptolemaios um eine nähere Abgrenzung dieser
Übergangsformen geht, indem er zwischen vermessender Kartographie auf Basis von Koordinaten-
systemen (geographia) und visuell erfassten Raumzusammenhängen (chorographia) unterscheidet.
Mit dieser terminologischen und theoretischen Differenzierung nähert sich Ptolemaios aber nicht
nur einer Trennung zwischen geometrisch-abstrahierenden Karten(Max) und bildhaft-optischen
Landschaftsdarstellungen an, sondern macht auch auf die Bedeutsamkeit der vermittelnden Kom-
promisslösungen aufmerksam, bei denen es sich zwar nicht um „proportionsgerechte“ Karten
handelt, die aber ins nähere Umfeld der Kartographie gehören299. Ohne Bezugnahme auf (astro-
nomische) Vermessungen oder ein Koordinatensystem, sondern mithilfe von Augenschein und
den Mitteln der Landschaftsmalerei (topographia) verfolgt die chorographia dennoch ein kartogra-
phisches Anliegen, bei dem die visuell erfassbare Beschaffenheit (poi¿m) eines tatsächlichen Ge-
biets/Region nach dem Prinzip der Ähnlichkeit (`loi¿sgso|) wiedergegeben wird, während für
den engeren Bereich der Kartographie (KartenMax) – Ptolemaios verwendet den Terminus ‹geogra-
phia› – die Anwendung mathematischer Vermessungs- und Darstellungsmethoden betont wird:

„Deswegen braucht die chorographia keine mathematisch-astronomischen Methoden, während
in der Geographie diese Disziplin eine hervorragende Bedeutung hat. […] Alle diese Dinge
sind Gegenstand der höchsten und schönsten geistigen Schau; denn sie zeigen mit mathemati-
schen Mitteln dem menschlichen Verstand den Himmel unmittelbar, wie beschaffen er ist,
weil er sich uns großenteils zeigen kann, wenn er sich um uns dreht. Die Erde jedoch lässt
sich nur durch ein Abbild erkennen; denn die wirkliche Erde, die riesig groß ist und sich nicht
wie der Himmel um uns dreht, kann weder in ihrer Gänze noch in ihren Teilen von ein und
demselben Menschen bereist werden.“300

der im frühen 1. Jh. v. Chr. ein bedeutendes Werk über
Geographie verfasste. Die beigefügte Regionalkarte ist das
erste bekannte Originalzeugnis der antiken Kartographie
und ähnelt der Struktur nach einer topologischen Karte.
Den Routendiagrammen der Tabula Peutingeriana ver-
gleichbar, zeigt auch die Regionalkarte des Artemidor-Pa-
pyrus vernetzte Wege, in denen einzelne Orte und Statio-
nen durch Punkte oder ikonische Vignetten dargestellt
sind. Erkennbar sind einzelne Gebäude oder eine um-
mauerte Stadt (in Aufriss oder Schrägdraufsicht) innerhalb
des topologischen Kartenbildes, was einen gewissen Ein-
fluss des Bildkartenverfahrens verrät. „Der neue Papyrus
belegt, daß diese Form des Routendiagramms bereits in
der klassischen Antike bekannt war.“ Brodersen 2001,
146. Vgl. Brodersen 2001, 145–147; Canfora 2007,
230–245; Croisille 2010, 31; Gallazzi – Kramer 1998,
189–208; Knapp 2004, 277–296; Märtin u. a. 2012, 83–
85. 87; Rouveret 2004, 338; Rouveret 2006, 65; Tammisto
20.
299 Eine womöglich in Ansätzen vergleichbare und sich

wechselseitig bedingende Entwicklung zwischen Kartogra-
phie und Landschaftsdarstellung wird in der frühen Neu-

zeit am Beispiel der zahlreichen topographischen Ansichten
evident, in denen sich das wachsende Interesse und die
neuen Möglichkeiten der Kartographie einerseits sowie
die Perspektivetechniken andererseits widerspiegeln. So
entstanden im 16. Jh. zahlreiche perspektivische Regional-
karten (Kartenverwandte), die in Form von Panoramabil-
dern eine anschauliche Übersicht der betreffenden Topo-
graphie bieten wollen und zu diesem Zweck zwar
durchaus von (einfachen) Vogelperspektiven ausgehen,
diese aber im mischperspektivischen Sinne abwandeln,
um die Lagebeziehungen und topographischen Strukturen
der Landschaft besser offenzulegen und zu verdeutlichen.
Beispielhaft sind etwa die Augenscheinkarte der Saalach bei
Staufeneck von ca. 1525 (Bayerisches Hauptstaatsarchiv,
München, Plansammlung 8401, Abb. 101) oder eine
mischperspektivische Ansicht des Inntals von Joachim
Öster aus der Zeit um 1576 (Bayerisches Hauptstaatsar-
chiv, München, Plansammlung 2414, Abb. 102). Leidel –

Stephan 2006, 54–58. 71–73.
300 Ptol. Geogr. 1, 8 f. Zitiert u. ü. nach: Stückelberger

2006, 55.
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2. 2. 2. 3. Der Bezug der römischen Triumphalmalerei zur topographia und
chorographia

Dass die Zielsetzung der chorographia und die anschauliche Präsentation von tatsächlichen Orten
auch innerhalb der römischen Malerei schon früh eine Rolle spielte, bezeugt die literarisch über-
lieferte Gattung der Triumphalmalerei, die seit republikanischer Zeit ein wichtiges Informations-
und Propagandainstrument innerhalb des Triumphes war. Gemäß der schriftlichen Überlieferung
waren Triumphalgemälde seit dem 3. Jh. v. Chr. in Rom verbreitet und erfüllten primär didakti-
sche Zwecke, indem sie während des Triumphzugs als große, tragbare Tafeln (tabulae) mitgeführt
wurden, um dem römischen Volk die Schlachten, Erfolge und Eroberungen des Heeres sowie die
Leistungen des jeweiligen Feldherrn vor Augen zu führen301. Hauptanliegen der Triumphalmale-
rei war es, in möglichst klarer, deutlicher und informativer Bildsprache von den Ereignissen eines
Feldzugs zu berichten und die eroberten Gebiete mit ihren Völkerschaften und den stattgefunde-
nen Kämpfen vorzuführen. Dementsprechend waren Schlachtenbilder, Stadtansichten und topo-
graphische Landschaften die wichtigsten Motive der Triumphalmalerei, wobei in vielen Fällen
eine Mischung dieser Themen zu erwarten ist. Denn innerhalb des Triumphzugs sollten nicht
nur die militärischen Leistungen verherrlicht und die Unterwerfung des Feindes demonstriert wer-
den, sondern die mitgeführten Beutestücke, Bilder und Schrifttafeln verfolgten auch ein doku-
mentarisches Anliegen, bei dem die besiegten Gebiete samt ihren geographisch-ethnographischen
Besonderheiten den Römern näher gebracht wurden. Diese Dokumentation von Kampfereignis-
sen, unterworfenen Völkerschaften und Regionen konnte grundsätzlich zwei Formen des bildli-
chen Ausdrucks annehmen: eine symbolisch-metaphorische und eine realistisch-informative.
Während es sich bei den metaphorischen Darstellungen meist um Personifikationen (etwa Stadt-/
Provinzpersonifikationen) oder symbolische Siegesbilder (etwa gefesselte Feinde zu Füßen eines
Tropaeums) handelte, zeigten die realistischen Bilder meist Schlachten- und Belagerungsszenen,
die sich im Rahmen einer topographischen Landschaftsdarstellung ereigneten und damit auch
den jeweiligen Schauplatz der Kämpfe angaben302. Nach dem Bericht des älteren Plinius303 wur-
de die Triumphalmalerei 264 v. Chr. von Valerius Maximus Messala eingeführt, der bei seinem
Triumphzug über die Karthager eine tabula picta mit einer Schlachtendarstellung mitführen ließ,
die den Kampf der Römer mit den Kartaghern und Hieron von Sizilien zeigte und die Messala et-
was später in der Curia Hostilia aufstellen ließ. Einen Reflex dieser frühen republikanischen
Schlachtenbilder vermittelt wahrscheinlich ein berühmtes Freskenfragment aus dem Fabier-Grab
am Esquilin, das ins mittlere 3. Jh. v. Chr. datiert wird und Szenen aus den Samnitenkriegen der
Römer zeigt. Die Kriegsereignisse sind hier im annalistischen Streifenstil aufgeschlüsselt und in
mehreren Registern übereinander angeordnet (Abb. 151). Die Streifen dokumentieren vermut-
lich in chronologischer Reihenfolge und kontinuierender Erzählweise verschiedene Kampfhand-
lungen wie die Belagerung einer Stadt, das Aufeinandertreffen römischer und samnitischer
Feldherren sowie den Abschluss von Verträgen304. Neben diesen frühen Schlachtenbildern im

301 Künzl macht auf einen pragmatischen Aspekt der
Triumphalmalerei aufmerksam: Damit die Bilder beim
Triumphzug auch wirklich mitgeführt werden konnten,
mussten sie ein dementsprechendes Format – eher breit
als hoch – aufweisen. Künzl 1988, 114. Zur Triumphalma-
lerei vgl. allgemein: Beyen 1938–160, Bd. I, 151; Blan-
ckenhagen 1957, 81; Blanckenhagen 1962, 54; Brodersen
2003, 157–160. 237–242; Hinterhöller 2008, 56 f.; Höl-
scher 1978, 345; Koeppel 1982, 513–517; Künzl 1988,
113 f.; Leach 1988, 79 f.; Rouveret 2004, 339; Torelli
1982, 120 f.; Vessberg 1941, 25–56; Wataghin 47–49.
49–54. 93 f.; Woermann 1876, 224; Zinserling 1959, 408.
302 „Like representations of battles, images of conque-

red nations took a variety of forms: at one end of the
spectrum, fully panoramic landscapes; at the other, pared-
down iconic personifications.“ Holliday 2002, 105, vgl.
104 f.
303 Plin. Nat. Hist. 35, 22. Zur Einführung der Trium-

phalmalerei durch Valerius Maximus Messala vgl. Broder-
sen 2003, 152–155; Holliday 1997, 130. 135; Koeppel
1982, 513–517; Leach 1988, 79 f.; Lusnia 2006, 285 f.;
Torelli 1982, 120.
304 Kapitolinisches Museum, Rom, Palazzo dei Conser-

vatori Inv. 1025. Verschiedene historische Interpretatio-
nen des dargestellten Kriegsgeschehens wurden vorgeschla-
gen, wobei aufgrund der beigefügten Namensbeschriftung
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Streifenstil gab es vermutlich noch eine weitere Gruppe von realistischen Triumphalgemälden
mit einheitlich konzipierten Panoramadarstellungen, die sich womöglich ab dem späten 3. oder
2. Jh. v. Chr. entwickelten und die historischen Ereignisse in einen geographisch-topographi-
schen Rahmen integrierten305. Diese Landschaftsszenerien lösten die einfachen Figurenbilder im
Streifen- und Registerstil ab, da sie die Schilderung komplexer Vorgänge in einem räumlichen
Kontext ermöglichten, eine Beziehung zwischen historischem Ereignis und topographischem Rah-
men herstellten und damit eine Klammer zwischen Schauplatz und Geschehen, kontinuierender
Erzählung und kontinuierlichem Raum schufen306. Nach den Zeugnissen von Plinius und Livius
waren derartige Landschaftsszenerien seit der ersten Hälfte des 2. Jh. v. Chr. in der römischen
Triumphalmalerei anzutreffen: 146 v. Chr. stellte L. Hostilius Mancinus bei seiner Kandidatur
als Konsul auf dem Forum Romanum ein Gemälde aus, das eine Stadtansicht von Karthago zeig-
te, wobei sein eigenes Eindringen und die folgenden Kämpfe im Stadtbild eingezeichnet waren307.

„non dissimilem offensionem et Aemiliani subiit L. Hostilius Mancinus, qui primus Carthaginem
inruperat, situm eius oppugnationesque depictas proponendo in foro et ipse adsistens populo spectan-
ti singula enarrando, qua comitate proximis comitiis consulatum adeptus est.“
„Eine ähnliche Beleidigung gegen Aemilianus beging auch Lucius Hostilius Mancinus, der als
erster in Karthago eingedrungen war, indem er den Stadtplan und die Angriffe als Gemälde
auf dem Forum ausstellte und dem gaffenden Volke alle Einzelheiten, selbst vor ihm stehend,
erzählte, eine Leutseligkeit, durch die er bei den nächsten Wahlen die Würde eines Konsuls er-
langte.“

Bei seiner Schilderung des Triumphalgemäldes spricht Plinius von situs und oppugnationes, wobei
unter dieser „Lagedarstellung“ der Stadt Karthago vermutlich kein Stadtplan im Sinne eines maß-

eine Verbindung mit Ereignissen aus dem zweiten Samni-
tenkrieg favorisiert wird. Denn eine der Figuren, die auf-
grund der Toga als Römer gekennzeichnet ist, wurde mit
dem Namenszug ‹Fabius› versehen, während der Kontra-
hent in der Tracht eines samnitischen Kriegers mit ‹Fan-
nius› bezeichnet wird. Vermutlich wird in den Gemälden
auf die Siege des römischen Feldherrn Quintus Fabius
Maximus Rullianus angespielt, dessen Familie auch im Be-
sitz der Grabanlage war und der zwischen 322 und 295 v.
Chr. römischer Konsul war. Die Bilder könnten sich damit
auf Ereignisse im zweiten Samnitenkrieg beziehen, als
Quintus Fabius die Stadt Sentinum einnahm und deshalb
322 v. Chr. zum triumphator ernannt wurde. Ähnlich wie
in der Triumphalmalerei würden die Grabgemälde auf reale
Kämpfe und militärische Leistungen eines Feldherrn hin-
weisen, ein historisches Geschehen dokumentieren und
die virtus der Fabier im Sinne einer „Familienpropaganda“
präsentieren. Zum esquilinischen Fragment und seiner
möglichen Verbindung mit der Triumphalmalerei vgl.
u. a.: Bianchi Bandinelli 1970, 115; Brilliant 1984, 26;
Coarelli 1978, 13–21; Hinterhöller 2008, 44. 57; Holli-
day 1997, 135; Holliday 2002, 83–91; Hölscher 1980,
270; Hölscher 1987, 32; Künzl 1988, 117 f.; Rouveret
1989, 273.
305 So unterscheidet bspw. Leach zwischen einer älte-

ren Form der Triumphalmalerei, die hauptsächlich Figu-
renszenen enthalten habe, und einer neueren Form der
Triumphalmalerei ab dem 2. Jh. v. Chr., „offering fuller
information through their interrelationship of action and
location within the framework of a symbolic topographical

structure.“ Leach 1988, 80.
306 Zur kontinuierenden Erzähltechnik in römischen

Bildwerken, vor allem im Rahmen landschaftlicher Darstel-
lungen (etwa mythologischen Szenen oder historischen
Reliefs, z. B. mythologischen Landschaftsfresken, den Tabu-
lae Iliacae, der Trajanssäule, der Markussäule und den
historischen Reliefs des Severusbogens) vgl. u. a.: Bianchi
Bandinelli 1955, 26; Blanckenhagen 1957, 78–83; Brilliant
1967, 176 f. 222. 225. 230; Brilliant 1984, 29. 55–58.
109–115; Coarelli 2000, 290–293; Dawson 1965, 89 f.;
Hinterhöller 2008, 42–49; Holliday 2002, 110 f.; Horsfall
1979, 37–48; Horsfall 1983, 144–147; Koeppel 1990, 3;
Künzl 1988, 118; Lusnia 2006, 277–283; Montenegro
2004, 117–129. 130 f. 140 f. 286 f. 337–346; Peters
1963, 82–84; Pirson 1996, 139–179; Simon 1966, 116–
119; Weitzmann 1959, 2 f. 34–39; Weitzmann 1970, 17.
21. 35.
307 Plin. Nat. Hist. 35, 23. Zitat u. Ü. nach: König

1978, 26 f. Lucius Hostilius Mancinus war Oberbefehls-
haber der römischen Flotte im Dritten Punischen Krieg
und versuchte, Karthago 148 v. Chr. durch einen Hand-
streich einzunehmen, wobei er sich nur in der Vorstadt
Megara festsetzen konnte. Im Wahlkampf des Jahres 146
v. Chr. zeigte er aus propagandistischen Gründen ein Ge-
mälde mit diesen Ereignissen, erläuterte es den Passanten
und nutzte es zur Wahlwerbung, um das Konsulat zu er-
langen. Vgl. Brodersen 241 f.; Holliday 1997, 138; Holli-
day 2002, 106; Hölscher 1987, 32; Koeppel 1982, 513–
517; Leach 1988, 79 f.; Torelli 1982, 120 f.; Vessberg
1941, 25–56; Woermann 1876, 224.
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stäblichen Grundrisses (KarteMax) zu verstehen ist, sondern eher eine draufsichtige, vielleicht
kartenverwandte Stadtansicht mit ungefähren Lageverhältnissen und darin eingebetteten Kampf-
szenen308. Die tabula des Hostilius Mancinus wäre also nur in einem weiten Sinne (karten-
verwandte Darstellung, Bildkarte etc.) als „Stadtplan“ Karthagos aufzufassen und scheint
diesbezüglich stärkere Parallelen mit den Aufgaben der topographia und chorographia zu besitzen,
da es sich vermutlich um ein topographisches Landschaftsbild oder eine anschauliche Bildkarte
handelte. Bereits einige Jahrzehnte früher hatte Tiberius Sempronius Gracchus im Zuge seines
Sardinientriumphes von 174 v. Chr. ein Gemälde anfertigen lassen, das die Eroberung Sardiniens
veranschaulichte, indem auf einer Darstellung der ganzen Insel einzelne Kampfhandlungen einge-
tragen waren. Von dieser Tafel berichtet Livius und gibt auch ihre Beschriftung wieder:

„eodem anno tabula in aede matris Matutae cum indice hoc posita est: ‘Ti. Semproni Gracchi con-
sulis imperio auspicioque legio exercitusque populi Romani Sardiniam subegit. In ea provincia hos-
tium caesa aut capta supra octoginta milia. re publica felicissume gesta atque liberatis ‹sociis›,
vectigalibus restitutis, exerctium salvom atque incolumem plenissimum praeda domum reportavit;
iterum triumphans in urbem Romam redit. cuius rei ergo hanc tabulam donum Iovi dedit.’ Sardi-
niae insulae forma erat, atque in ea simulacra pugnarum picta.“ 309

„Im selben Jahr wurde im Tempel der Mater Matuta eine Tafel mit folgender Inschrift aufge-
stellt: ‘Unter dem Oberbefehl und der Leitung des Konsuls Tiberius Sempronius Gracchus hat
die Truppe und das Heer des römischen Volkes Sardinien unterworfen. In dieser Provinz sind
über 80 000 Feinde erschlagen oder gefangen worden. Nachdem er für die Republik sehr glück-
lich gekämpft und die Bundesgenossen befreit hatte und nachdem er die Steuereinkünfte wie-
derhergestellt hatte, hat er das Heer heil und unversehrt, mit Beute vollbeladen, nach Hause
zurückgeführt. Zum zweiten Mal ist er im Triumph in die Stadt Rom zurückgekehrt. Deswe-
gen hat er diese Tafel als Gabe für Iupiter geweiht.’ Sie hat die Gestalt der Insel Sardinien,
und auf ihr waren Bilder der Schlachten gemalt.“

Nach seinem Sardinienfeldzug ließ Tiberius Sempronius Gracchus also ein Triumphalgemälde an-
fertigen, das im Triumphzug mitgeführt und später im Tempel der Mater Matuta als Weihung
für Iupiter (donum Iovi) ausgestellt wurde. An der von Livius überlieferten Inschrift der Grac-
chus-tabula zeigt sich nicht nur augenfällig der dokumentarische Schwerpunkt der Triumphalma-
lerei – das Festhalten eines historischen Ereignisses in Bildform –, sondern auch die Einbindung
des historischen Geschehens in den geographischen Realraum. Die denkwürdigen Kampfhand-
lungen werden nicht losgelöst von ihren topographischen Bedingungen gezeigt, sondern am be-
treffenden Schauplatz lokalisiert und damit sowohl annalistisch eingeordnet als auch räumlich
verortet. Besonders interessant in diesem Zusammenhang ist Livius knappe Beschreibung der
tabula, auf der die „Gestalt“ Sardiniens abgebildet und einzelne Kampfhandlungen eingetragen
waren. Was die Darstellung Sardiniens betrifft, verwendet Livius den bezeichnenden Ausdruck
‹forma›, der in Bezug auf Geländeabbildungen oftmals mit ‹Katasterkarte› (bspw. die forma von
Arausio) synonym ist und die graphische Umsetzung eines Grundrissbildes meint. Aufgrund der

308 Auf diese Problematik und mögliche Missverständ-
nisse in der Übersetzung von König – ‹situs› synonym mit
‹Stadtplan›, wobei der Ausdruck eher nicht als KarteMax zu
interpretieren ist – macht Brodersen (2003, 241) mit einer
eigenen und vorsichtigeren Lesung aufmerksam: „Eine ähn-
liche Beleidigung gegen Aemilianus beging auch Lucius
Hostilius Mancinus, der als erster in Karthago eingedrun-
gen war, indem er dessen Lage und die Angriffe als Ge-
mälde auf dem Forum ausstellte und dem gaffenden Volk
alle Einzelheiten, selbst vor ihm stehend, erzählte – eine
Leutseligkeit, durch die er bei den nächsten Wahlen das

Konsulat erlangte.“ La Rocca (2008, 20) nimmt an, die
Stadtansicht Karthagos in der tabula des Hostilius Manci-
nus hätte ähnliche Darstellungs- und Perspektiveformen
wie das Nilmosaik von Palestrina verwendet – eine Hypo-
these, die zwar durchaus plausibel, aber leider nicht zu
belegen ist.
309 Liv. 41, 28, 8–10. Zitat u. Ü. nach: Brodersen

2003, 157 [Markierung Verf.]. Vgl. Holliday 1997, 138;
Holliday 2002, 106; Koeppel 1982, 513–517; Künzl 1988,
117 f.; Leach 1988, 79 f.; Lusnia 2006, 286; La Rocca
2008, 20; Vessberg 1941, 25–56; Woermann 1876, 224.
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Formulierung „Sardiniae insulae forma erat, atque in ea simulacra pugnarum picta“ wurde deshalb
versucht, das Triumphalgemälde der formae Sardiniae als eine Art Karte der Insel Sardinien zu in-
terpretieren, die womöglich ähnlich wie in Renaissance oder Barock als Bildkarte gestaltet war, in-
dem die generelle Grundrissdarstellung der Insel durch stark vergrößerte Detailszenen bereichert
wurde310. Diese Einschätzung und die ansatzweise Verwendung einer Bildkartentechnik in der
Triumphalmalerei mutet zwar durchaus plausibel an, sollte aber nicht zur Einschätzung führen,
dass es sich bei den Umrissen der forma Sardiniae um eine auf detaillierten Vermessungen beru-
hende KarteMax handelte311. Demgegenüber wäre es den Anforderungen eines Triumphalgemäl-
des durchaus angemessen, ein schematisches Grundrissbild der Insel zu vermuten, das sich zwar
womöglich einer orthogonalperspektivischen Darstellungstechnik bediente, aber lediglich die vor-
handenen Schemata der zeitgenössischen Geographie umsetzte, in denen der Küstenverlauf Sardi-
niens mit den Umrissen einer Fußspur oder einem Rechteck verglichen wurde. In diese generelle
Schemakarte waren womöglich Binnenzeichnungen mit topographischen Eigenheiten des Gelän-
des (Berge, Flüsse, Städte) und vor allem die Schlachten der Römer (simulacra pugnarum) einge-
tragen, wobei die Verortung der topographischen Objekte und historischen Ereignisse sowie ihre
spezifischen Lageverhältnisse vermutlich nur ungefähr die tatsächlichen Relationen wiedergaben.
Diese hypothetisch angenommene Kombination aus Schemakarten- und Bildkartenverfahren lie-
ße sich bspw. mit dem Mosaik von Madaba oder gewissen Darstellungstechniken in der Tabula
Peutingeriana vergleichen, besitzt aber auch strukturelle Parallelen in manchen Bildkarten der Re-
naissance. Als Vergleichsbeispiel sei diesbezüglich die Galleria delle Carte Geografiche im Vatikan
genannt, genauer die topographische Bildkarte des Gebiets von Perugia, die neben Schrägdrauf-
sichten von Bergen und Städten auch Schlachtenszenen in die generelle Grundrissdarstellung ein-
führt (Abb. 122). So ist etwa die berühmte Schlacht am Trasimenersee, in der die Römer 217 v.
Chr. durch Hannibal eine vernichtende Niederlage erlitten, unweit des Sees eingezeichnet und
als hervorgehobenes Einzelbild nicht nur maßstäblich stark vergrößert, sondern auch in Schräg-
draufsicht dargestellt312. Allerdings ist darauf hinzuweisen, dass die Bildkarten der Galleria delle
Carte geografiche bereits auf relativ genauen Grundrissdarstellungen der Küsten- und Flussverläu-
fe basieren und die Entfernungen bzw. Lagerelationen der jeweiligen Orte in stimmigen, nahezu
maßstäblichen Verhältnissen abgebildet sind – eine auf Prospektion und Vermessung beruhende
Genauigkeit, die für die forma Sardiniae kaum oder nur rudimentär (als Schemakarte) anzuneh-
men ist. Der Ausdruck ‹forma› für die tabula des Gracchus bezieht sich demnach weniger auf
eine „geographic map“ (im Sinne von Ptolemaios) als auf eine grundrissähnliche Schemakarte mit
vergrößerten Detailszenen in anderer Perspektive – also eine einfache Variante der Bildkarte. Auf
diese Weise und mithilfe eines schematischen Bildkartenverfahrens konnten verschiedene Maßstä-
be (Figuren – Küstenverlauf ) und verschiedene Perspektiveformen (grundrissähnlich, Schräg-

3 10 Als Werk des „Landkartenstils“ wurde die tabula
von Blanckenhagen, Torelli u. a. bezeichnet. Blanckenha-
gen 1957, 81; Hölscher 1978, 345; Künzl 1988, 114 f.;
Lehmann-Hartleben 1923, 123; Torelli 1982, 121.
3 1 1 In diesem Zusammenhang äußerte sich Brodersen

vehement gegen den Vergleich der forma Sardiniae mit
einer Karte, indem er darauf verweist, dass der Terminus
‹forma› nicht nur mit Karten, sondern auch mit der Be-
trachtung einer Landschaft verbunden wurde (so im Villen-
brief des jüngeren Plinius, Epist. 5, 6, 13). Brodersen 2003,
158. Hierbei ist jedoch zweierlei anzumerken: Erstens
schildert auch Plinius die Erfassung der Landschaft aus
einer erhöhten und damit ansatzweise kartographischen Po-
sition (Blick von oben !), die ihm einen Überblick über das
Gelände und seine Lageverhältnisse vermittelt – eine Art
der Raumerschließung, die er mit dem Ausdruck ‹forma›
bezeichnet. Zweitens kann ‹forma› nur selten im Sinne von

‹KarteMax› und öfter in einer weiteren Bedeutung übersetzt
werden, die auch Bildkarten, Schemakarten und Kartenver-
wandte einschließt. Brodersen verweist auch darauf, dass
die Annahme einer topographischen Binnengliederung in
der forma Sardiniae spekulativ bleiben muss und plädiert
dafür, dass der Umriss Sardiniens allenfalls als Schemabild
angedeutet war.
3 12 Die betreffende Bildkarte mit der Aufschrift „Peru-

sinus ac Tifernas“ zeigt das Gebiet des Tibertals zwischen
Perugia und Città di Castello (Tifernum) in Umbrien und
wurde 1581 von Carlo Pellegrino Danti geschaffen, wäh-
rend die Schlachtenszene am Trasimenersee 1597 von
Pietro Oldrado hinzugefügt wurde (Abb. 122). Zur Anfer-
tigung des Grundrissbildes unternahm Danti 1577 die Er-
fassung und Aufzeichnung des Territoriums von Perugia.
Vgl. Malafarina 2006, 34 f. 121 f.
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draufsichten etc.) im Sinne einer Mischperspektive vereint und so miteinander kombiniert wer-
den, dass unterschiedliche Anforderungen erfüllt und unterschiedliche Informationen in einem
Bild vermittelt wurden. Nach dem Prinzip der Einfachheit und Deutlichkeit gestaltet, waren die-
se Informationen sowohl geographisch-topographischer als auch historisch-strategischer Art und
wurden zu einem anschaulichen, wenngleich abstrahierenden Gemälde verbunden313.

Anhand der literarischen Quellen und der daraus erschlossenen ikonographischen Kriterien
wurde in der Forschung versucht, die Triumphalmalerei einerseits mit der topographia, anderer-
seits mit der chorographia in Verbindung zu bringen, was insofern plausibel ist, als sowohl in
allen drei Gattungen die Präsentation topographischer Zusammenhänge in Form von (draufsichti-
gen) Panoramabildern ein Anliegen war und dadurch Anknüpfungspunkte an eine anschaulich-
schematische Kartographie bestanden als auch die Triumphalmalerei mit dem Ausdruck ‹forma›
assoziiert werden konnte314. Um der didaktischen Zielsetzung der Bilder gerecht zu werden und
die relevanten Informationen (wo fanden unter welchen Umständen Kämpfe statt ?) möglichst
deutlich zu vermitteln, scheint auch eine mischperspektivische Kombination unterschiedlicher
Ansichtsformen besonders erwägenswert, wobei sich verschiedene Draufsichten – vom Grundriss
bis zur axonometrischen Schrägdraufsicht – besonders anboten, um dem Wunsch nach Übersicht-
lichkeit und struktureller Verständlichkeit der räumlichen Lageverhältnisse gerecht zu werden
und gleichzeitig mit größtmöglicher Anschaulichkeit zu verbinden315. Die grundsätzlich narrati-

3 13 An dieser Stelle lässt sich auf die Italia picta ver-
weisen, die Varro am Anfang seines Agrarwerkes erwähnt
und von der er lediglich berichtet, dass Gaius Sempronius
Gracchus 252 v. Chr. ein Gemälde „mit Italien“ anfertigen
ließ, das im Tempel der Tellus am Esquilin ausgestellt
wurde (Varro de Rer. Rust. 1, 2, 1). In dieser Italiendar-
stellung wurde nun ähnlich wie in der forma Sardiniae eine
Karte oder eine annähernde Karte vermutet: „This picta
Italia was probably an example of the kind of cartographic
painting showing land masses defined by mountains,
oceans, and rivers described by Strabo, who called pain-
tings depicting such features chorographical pinakes.“ Hol-
liday 2002, 106; vgl. La Rocca 2008, 20. Eine solche
Interpretation ist im Falle von Varros Italia picta aber
besonders spekulativ, da sich Varro nicht über das Ausse-
hen des Gemäldes äußert und es nicht einmal sicher ist, ob
es sich um eine geographische Geländedarstellung oder
womöglich um eine Personifikation der Italia gehandelt
hat (wie Brodersen 2003, 152–155 annimmt).
3 14 Zu den Berührungspunkten der Triumphalmalerei

mit der Kartographie über das Bindeglied der chorographia
oder topographia: „So-called triumphal painting in the be-
ginning is nothing but a representation of an „animated“
geographic map, similar in basic concept to the forma
Aegypti of the Nile mosaic from the ‘Aula absidata’ in
Praeneste.“ Torelli 1982, 121. „Hellenistic innovation
and Hellenistic science are apparent in the use triumphal
paintings appear to have made of chorography and topo-
graphy, types of cartographic illustration that were un-
doubtly crucial to the military successes encoded by the
later paintings.“ Holliday 2002, 105. Nach Mikocki
(1990, 91) steht die Triumphalmalerei über die „peinture
topographique“ mit kartographischen Formen in Verbin-
dung. Leach (1988, 80–84) spricht mit Bezugnahme auf
die Triumphalmalerei von „map paintings“ und zieht Paral-
lelen zu den Stadtvignetten der Tabula Peutingeriana. Ziel
und Zweck dieses „bird’s-eye view“ bestünde in der Ver-
deutlichung der Grundrisssituation und des Lageplans, was

zur Veranschaulichung einzelner Gebäude aber auch ganzer
Landschaften diente. Die Verwendung einer solchen Vogel-
perspektive oder „kartographischen Perspektive“ würde im
Rahmen komplexer Landschaftsdarstellungen und größerer
Raumzusammenhänge aber vielfach keine „konsistente“
Raumerfassung zur Folge haben, sondern im Sinne eines
„cartographic style“ (Mischperspektive, Bildkarte ?) eine
Vignettentechnik beinhalten, bei der abgeschlossene Bild-
einheiten und Einzelszenen mit jeweils eigener Darstel-
lungsform zusammengebracht und gegenübergestellt wur-
den: „Some of the fullest Roman landscapes are
composed of vignettes – self-contained units of figure
and architecture brought together in somewhat random
juxtaposition to produce the effect of continuous pano-
rama.“ Leach 1988, 84. Vermutlich zu Recht bringt Leach
diese ansatzweise kartographischen Panoramabilder und
die Popularität der topographischen Triumphalmalerei in
Zusammenhang mit einem wachsenden Interesse an Geo-
graphie und Kartographie im 2. Jh. v. Chr. Auch der
hypothetische Vergleich mit den späteren kartographi-
schen Zeugnissen, etwa den Itineraria picta (Tabula Peutin-
geriana) oder den Bildkarten aus den Illustrationen des
Agrimensoren-Codex erscheint plausibel. Vgl. Blanckenha-
gen 1962, 54–56; Croisille 2010, 31; Leach 1988, 89 f.;
Levi – Levi 1967, 22. 169. 23–25.
3 1 5 Es ist zu betonen, dass die Raumerfassung der land-

schaftlichen Triumphalgemälde lediglich hypothetisch er-
schlossen werden kann. Mischperspektivische Formen mit
verschiedenen Ansichtswinkeln und unterschiedlichen Grö-
ßenverhältnissen in Bezug auf Architekturen und Figuren
(Bedeutungsperspektive) sind im Vergleich mit erhaltenen
römischen Landschaftsbildern und Bildkarten aus Renais-
sance und Barock aber durchaus plausibel, weshalb der
Einschätzung von Holliday oder La Rocca mit gewissen
Vorbehalten zu folgen ist: „Buildings, for example, appear
as if seen from different, usually high points of view, while
people and smaller objects seem to be represented at much
lower eye levels. Consequently, there is no consistent scale;
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ve Bildintention der Triumphalmalerei, der es auf die Dokumentation historischer Vorgänge und
militärischer Ereignisse ankam, wird ab dem 2. Jh. v. Chr. also ansatzweise durch ein kartogra-
phisches Interesse ergänzt, bei dem keine räumlich losgelösten Kampfbilder vor neutralem Hinter-
grund gezeigt werden, sondern eine Lokalisierung und konkrete Verortung der Schlachten
innerhalb der Darstellung stattfindet und diese in einen topographischen Bezugsrahmen gesetzt
werden316. Geographischer Schauplatz und narrativer Handlungsablauf, Räumlichkeit und Zeit-
lichkeit werden in dieser Bildform zu einem gemeinsamen Informationsträger verschmolzen, in-
dem sowohl konkrete Ereignisse an einen bestimmten Ort geknüpft als auch spezifische
Ausschnitte der Realtopographie als einprägsame und denkwürdige landmarks im historischen Ge-
schehen verankert werden. Für den römischen Rezipienten im Triumphzug wird mithilfe dieser
realistisch-topographischen Bildform nicht nur die militärische Zeitgeschichte dokumentiert, son-
dern auch der geographische Horizont erweitert und ansatzweise geographische Informationen
vermittelt317. Gerade in diesem Zusammenhang sind gewisse Anregungen und Anleihen bei der
chorographia zu vermuten, die mit ihrer dokumentarischen Ausrichtung zum Umkreis der antiken
Kartographie gehörte und solche Darstellungsformen ausprägte, die der Landschaftsmalerei (topo-
graphia) nahestanden318. Sowohl der Bericht über die tabula des Hostilius Mancinus mit der
Stadtansicht Karthagos als auch die knappe Schilderung der forma Sardiniae bei Livius lassen sich
durchaus mit dem in Verbindung bringen, was Ptolemaios als wesentliche Charakteristika der cho-
rographia festhält, da in den topographischen Panoramabildern der Triumphalgemälde vermutlich
ebenfalls die Beschaffenheit und Ähnlichkeit der Darstellung im Vordergrund stand, sodass hier
wie dort am ehesten übersichtliche Bildkarten – in einer abgeschwächten und auf Augenschein
beruhenden Bedeutung des Wortes – anzunehmen sind. Dass diese Form der chorographischen
Panoramakarte wesentliche Inspirationsquellen und Impulse aus dem Bereich der geographischen
Wissenschaften des hellenistischen Alexandria empfangen hat, darf zwar vermutet werden, die
Entscheidung darüber, ob diese ansatzweise kartographischen Bildformen aber tatsächlich über
das Werk des Demetrios Topographos Eingang in die Triumphalmalerei des 2. Jh. v. Chr. fanden,
muss zumindest aus chronologischen Gründen (forma Sardiniae um 174 v. Chr., Demetrios 164
v. Chr. in Rom) offen bleiben319.

the representation of reality as it appears to the eye takes
second place to the desire to give the fullest possible infor-
mation about the things selected for representation.“ Hol-
liday 1997, 138. La Rocca vermutet ähnlich eine Ver-
schmelzung von „visto dall’alto“ mit „chorographischen“
und figurativen Elementen zu einer „symbolischen An-
sicht“. Vgl. Brilliant 1967, 224. 229; Brilliant 1984,
108 f.; Holliday 1997, 139. 141; Holliday 2002, 104–
106; Künzl 1988, 114. 116; La Rocca 2008, 20; Leach
1988, 80–84; Lusnia 2006, 285.
3 16 Zur narrativen Bildstruktur vgl. Blanckenhagen

1957, 78–83; Blanckenhagen 1962, 54–56; Croisille
2010, 31; Leach 1988, 80.
3 17 Zum dokumentarischen Charakter der Triumphal-

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

multifaceted event. Both simultaneity and continuity can
be represented. The use of bird’s-eye perspective involves
no pretension to illusionistic verisimiliture or to decorative
value. As a utilitarian device, it serves primarily to convey
information […].“ Leach 1988, 83.
3 18 Beyen plädierte für eine Verbindung der Triumphal-

malerei mit der topographia, die er jedoch in engen Bezug
zum „Landkartenstil“ setzt: „In Rom fand diese Gattung
sogar eine besondere Verwendung, wobei vielleicht das
Vorbild der Ptolemäer nicht unwirksam war: bei den
Triumphen, manchmal auch bei Prozessen, z. B. durch Dar-
stellung einer allzu luxuriösen Villa.“ Beyen 1938–1960,
Bd. I, 170. An einen Einfluss der topographia denkt auch
Holliday 1997, 137 f.; Holliday 2002, 106 f.
3 19 Nichtsdestotrotz wurden etwaige Übernahmen aus

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

„Um eben diese Zeit entstand aus unbedeutendem Anfange ein entsetzliches Blutvergießen zwi-
schen den nucerinischen und pompejanischen Kolonisten bei einem Fechtspiele, welches Livi-
neius Regulus gab, der, wie ich erzählt habe, aus dem Senate ausgestoßen war. Mit
kleinstädtischem Mutwillen einander neckend, kamen sie zu Schimpfreden, dann zu Steinwür-
fen, endlich zum Schwert, und die Oberhand behielt das Volk von Pompeji, wo das Schauspiel
gegeben wurde. So wurden denn viele von den Nucerinern durch Verwundungen verstümmelt
nach der Stadt getragen, und gar manche beweinten den Tod von Kindern und Eltern. Hier-
über zu richten überließ der Fürst [Nero] dem Senate, der Senat den Konsuln, und als die Sa-
che wiederum vor den Senat gebracht worden war, wurden den Pompejanern auf zehn Jahre
dergleichen Zusammenkünfte untersagt, und die Vereine, welche sie gegen die Gesetze gestif-
tet hatten, aufgelöst; Livineius und wer sonst noch den Tumult veranlaßt hatte, wurde mit Ver-
bannung bestraft.“320

Dieses historische Ereignis wird von einem großformatigen und wandfüllenden Fresko des Vier-
ten Stils dokumentiert und schmückte ursprünglich das Peristyl eines relativ kleinen und beschei-
denen Hauses in Pompeji (Abb. 152)321. Übereinstimmend mit der Schilderung bei Tacitus und
so, dass dem Betrachter eine Identifikation der Geschehnisse ermöglicht wird, zeigt das Gemälde
den Ausbruch der Kämpfe im und rund um das Amphitheater von Pompeji. Besonders bemer-
kenswert ist die genaue Berücksichtigung der topographischen Situation und die Bezugnahme
auf den tatsächlichen Stadtplan Pompejis in der Umgebung des Amphitheaters. Auf der Panora-
madarstellung ist nämlich nicht nur das Amphitheater als Zentrum des Geschehens dargestellt,
sondern auch das periphere Gelände mit einem Teil der angrenzenden Stadtmauer, die benachbar-
te Palaestra sowie einige Läden, Zelte und Bäume im Bereich vor dem Amphitheater sind gut zu
erkennen. Die Ansicht auf den Stadtbezirk ist dabei nach Süden ausgerichtet, sodass sich hinter
dem Amphitheater und der Palaestra in Übereinstimmung mit der realen Topographie die Stadt-
mauer erhebt, von der zwei Befestigungstürme ungefähr in richtiger Lage wiedergegeben sind.
Der tatsächlichen Architektur und ihrer Orientierung entspricht es auch, dass eine der K-förmi-
gen Doppelrampen, die den Zugang zum oberen Umgang des Amphitheaters gewährten, an der
Nordseite der Gebäudedarstellung erscheint und darüber hinaus mit den charakteristischen Arka-
denbögen versehen ist (im Bild allerdings elf anstelle von sechs wie am Original) (Abb. 153).

320 Tac. Ann. 14, 17. Zitiert nach: Bötticher – Schäfer
2004, 569.
32 1 Das Fresko im Peristyl des Hauses I 3, 23 kann

aufgrund seiner Darstellung in die Jahre 59–79 n. Chr.
datiert werden und wurde nach seiner Entdeckung 1868
ins Neapler Nationalmuseum gebracht (NM 1112222).
Das großformatige Gemälde (1,761,85 m) befand sich
an der Westwand des Peristyls und wurde im Sinne einer
programmatischen Freskendekoration von figürlichen Sze-
nen mit Gladiatorenkämpfen gerahmt. Nach einer plausib-
len Annahme von Fröhlich und Clarke könnte das Fresko

von einem Hausbesitzer in Auftrag gegeben worden sein,
der den Tumult im Amphitheater persönlich miterlebte
und womöglich daran beteiligt war. Zum Fresko der Am-
phitheater-Schlägerei vgl. u. a.: Bianchi Bandinelli 1970,
64–66; Blanckenhagen 1957, 81; Blanckenhagen 1962,
57; Brilliant 1967, 230; Brodersen 2003, 239; Clarke
2003, 152–159; Fröhlich 1991, 247; Holliday 2002,
109 f.; Horsfall 1985, 206; Hölscher 1987, 32; Künzl
1988, 116 f.; La Rocca 2008, 20; Leach 1988, 82; Lusnia
2006, 285; Mikocki 1990, 112; Peters 1963, 182; Watag-
hin Cantino 1969, 52 f.; Zevi 1990, 275.
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Auch der offene Umgang, der an die doppelte Freitreppe anschließt, und der elliptische Tambour
darüber sind in der Darstellung klar und deutlich auszumachen, was auf eine weitgehende Anglei-
chung des Bildes an die Realarchitektur oder zumindest eine betonte Wiedergabe ihrer auffälligs-
ten Charakteristika hinweist. Dieselben Analogien lassen sich auch für die Abbildung der
Palaestra erkennen, die in Entsprechung mit den archäologischen Befunden als rechteckiges Ge-
bäude gekennzeichnet ist, dessen Langseite sich in Nord-Südrichtung erstreckt und einen weiten
Innenhof mit einer piscina im Zentrum besitzt. Sogar die beiden Zugänge zur Palaestra an der
Nordseite des Gebäudes sind im Fresko angegeben und die Wände mit Graffiti versehen322. Ob-
wohl nicht sämtliche Details der Originale abgebildet werden, verraten die zahlreichen Parallelen
das starke Bestreben, die wirkliche Architektur samt ihren Lageverhältnissen, den räumlichen Be-
ziehungen der Gebäude und ihrer Orientierung weitgehend korrekt wiederzugeben. Damit wird
ein realitätsbezogener Raumkontext geschaffen, in dem das historische Geschehen seine Veranke-
rung findet und für den Betrachter wiedererkennbar lokalisiert werden kann.

„This is not a timeless, archetypal representation of the amphitheater; it is only one possible
place and one possible time.“323

Die Darstellung erfolgt zwar in anschaulich-bildhafter Form, der Wunsch nach Verortung und
der Wiedergabe räumlicher Relationen weist aber durchaus auf eine kartographische und topogra-
phische Intention hin. Die eigentlichen Krawalle finden dabei sowohl im Inneren des Amphithea-
ters, im Bereich der cavea und der Arena als auch am südlichen Stadtende im Bereich der
Mauern und rund um die Palaestra statt. Ähnlich wie es für die tabula des Gracchus und die da-
rin eingezeichneten simulacra pugnarum erschlossen wurde, aber vermutlich noch besser vergleich-
bar mit der Stadtansicht Karthagos auf der tabula des Mancinus, werden die Kampfhandlungen
in den topographischen Rahmen der pompejanischen Stadtansicht integriert und schließen sich
damit an die Ikonographie der realistischen Triumphalmalerei an, mit der sie vermutlich auch
vergleichbare Darstellungsformen gemeinsam haben. Dabei wurde die Raumerfassung im Fresko
des Amphitheater-Tumults meist mit einer „Verdeutlichungsperspektive“ oder „bird’s-eye perspec-
tive“ in Verbindung gebracht, die sich hauptsächlich inkonsistenter Mischverfahren bediene324.
Doch obwohl es teilweise zur Verwendung mischperspektivischer Verfahren kommt – etwa einer
Bedeutungsperspektive im Hinblick auf den Figuren- und Architekturenmaßstab – und sich Di-
vergenzen in den Ansichtswinkeln der einzelnen Gebäude feststellen lassen, besteht eine gewisse

322 Über dem linken Zugang: „D. Lucretio fel(i)citer“;
zwischen den Türen in griechischer Schrift: „Satri(o) Oua-
lenti O(g)ousto Ner(oni) phelikit(er).“ In diesen Inschriften
werden also D. Lucretius Valens und sein Vater D. Lucre-
tius Satrius Valens gefeiert, die in Pompeji viele Jahre lang
als Veranstalter von Gladiatorenspielen bekannt waren und
in zahlreichen Graffitis namentlich auftauchen, wo sie als
großzügige „editores munerum“ der neronischen Epoche
bezeichnet werden. Vgl. Clarke 2003, 153.
323 Clarke 2003, 157. Clarke (2003, 152 f.) stellt auch

einen detaillierten Vergleich zwischen dem Freskenbild
und der Originalarchitektur an und kommt zum Schluss:
„Despite its distortions of conventional perspective, the
painting is unusually accurate in its recording of architec-
tural details. […] The artist’s accurate rendering of the
built provides a specific setting for the real subject of the
picture: the fighting.“ Zur Architektur des Amphitheaters
und der Palaestra vgl. u. a. Coarelli 1997, 321–334. Broder-
sen (2003, 239) und Horsfall (1985, 206) heben hingegen
die Ungenauigkeiten in den Details hervor – etwa die

abweichende Anzahl der Arkadenbögen.
324 Vgl. Blanckenhagen 1957, 81; Brodersen 2003,

239; Clarke 2003, 156; Holliday 2002, 109 f.; Horsfall
1985, 206; Heintze 1969, 128; Wataghin Cantino 1969,
52 f. Clarke und Wataghin Cantino nehmen diesbezüglich
einen Vergleich mit den draufsichtigen Darstellungen des
Kolosseums auf vespasianischen Sesterzen an. Wataghin
Cantino verknüpft die Darstellungsform des Freskos mit
der „tradizione della corrente popolare“ und spricht von
einer inkonsistenten Mischperspektive. Nach Brodersen
seien die räumlichen Verhältnisse stark verzerrt. Holliday
plädiert für Inspirationsquellen aus der chorographia und
Kartographie, hält aber auch den Einfluss der „Volkskunst“
für möglich: „In order to show those settings clearly, the
artist combined multiple perspectives, dramatically shifting
scale from detail to detail and varying in proportion the
human figures animating the scenes. The technique derive
from traditions of cartography imported from Alexandria
and first exploited in triumphal painting.“ Holliday 2002,
110.
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Tendenz zur räumlichen Vereinheitlichung, die sich im Gebrauch annähernd axonometrischer
Darstellungsformen äußert. Denn ohne hier eine genaue perspektivische Analyse anzuschließen,
zeigt sich, dass die Palaestra aus einer Kabinettperspektive und damit einer relativ hohen Drauf-
sicht abgebildet ist, während das kleine Gebäude im Vordergrund in Kavalierperspektive mit
etwas niedrigerer Draufsicht wiedergegeben ist und einer der Türme auf eine ähnliche Darstel-
lungsweise hindeutet. Eine perspektivische Herausforderung schien die Darstellung des Amphi-
theaters zu sein, dessen interessante Mischperspektive nach dem Prinzip der größtmöglichen
Deutlichkeit und Übersichtlichkeit geschaffen wurde. Ohne hier eine detaillierte Analyse der
mischperspektivischen Darstellungsweise vorzunehmen und sämtliche Komponenten herauszuar-
beiten, lässt sich zumindest für die innere Baustruktur des Tambours, der über der Arkadenkon-
struktion aufragt und einen Blick auf die hintere cavea freigibt, eine annähernd axonometrische
Draufsicht feststellen, am ehesten eine ungefähre Militärperspektive, wobei die äußere Umfas-
sung mit den Arkadenbögen und dem oberen Umgang ein wenig von dieser Darstellungsform ab-
weicht325. Damit zeigt sich bereits ansatzweise, dass die Raumkonzeption im Amphitheater-
Fresko eine Kombination von annähernd axonometrischen Draufsichten – Kabinettperspektive,
Kavalierperspektive, Militärperspektive – bevorzugt und diesen parallelperspektivischen Formen
entsprechend (!) auch keine Größenreduzierung im Hintergrund einführt. Im Gegenteil werden
sowohl die Größenverhältnisse der Architekturen als auch der Maßstab der Figuren – der gegen-
über den Bauwerken bedeutungsperspektivisch vergrößert ist – nicht mit der Entfernung verklei-
nert, sondern bleiben unabhängig davon nahezu im gesamten Bildraum einheitlich. Damit
werden die axonometrischen Relationen, die an den Einzelobjekten bemerkt wurden, im Gesamt-
raum weitgehend gewahrt, woran auch die aufrissähnliche Darstellung von Figuren und Bäumen
nichts ändert, die in Gegenüberstellung mit den Draufsichten der Architekturen (in der Literatur
oft fälschlich/vereinfachend als „Vogelperspektive“ bezeichnet) vielfach als Hauptindiz für die An-
wendung einer Mischperspektive gewertet wurden. Dabei steht gerade die aufrissähnliche Gestal-
tung von Bäumen und Figuren nicht in Widerspruch zu den annähernden Axonometrien der
Gebäude, da es sich hier um Motive mit betonter Vertikalerstreckung handelt (vereinfacht einem
Vertikalenstab vergleichbar), die auch im Rahmen von Kabinett-, Kavalier- oder Militärperspekti-
ven kaum von einem Aufrissbild desselben Objekts zu unterscheiden sind. Ein „inkonsistenter“
Gegensatz von Figuren- und Architekturdarstellung lässt sich daraus noch nicht erschließen und
ebenso wenig darf die Bildanordnung der Objekte übereinander als Ausdruck einer „inkohären-
ten“ Perspektiveform gewertet werden, da es sich hierbei um die völlig korrekte Umsetzung einer
axonometrischen Draufsicht handelt ! In einer ersten Annäherung an die Perspektiveverfahren des
Amphitheater-Freskos zeigt sich also, dass eine Kombination verschiedener Schrägdraufsichten
vorliegt und einige axonometrische Prinzipien auch für den Gesamtraum gewahrt wurden. Aber
gerade mit der Verwendung annähernder Kavalier-, Kabinett- und Militärperspektiven kommen
solche Darstellungsformen zum Einsatz, die sich aufgrund ihrer hohen Draufsicht, gleichbleiben-
der Maßstäblichkeit und anderer Eigenschaften (etwa Parallelentreue) ganz besonders als karten-
verwandte Darstellungstechniken eignen und im Umkreis kartographischer Formen anzusiedeln
sind. Mithilfe des Amphitheater-Freskos ergibt sich also eine deutliche Verbindungslinie zwi-
schen der Triumphalmalerei – dem das pompejanische Wandbild aufgrund seinen Sujets nahe
steht – und solchen Darstellungsweisen, die in den Umkreis einer anschaulich-bildhaften Karto-
graphie gehören326. Der oftmals genannte, aber auch kritisierte „Landkartenstil“ der topographi-

325 Dem Prinzip der Übersichtlichkeit entspricht es,
dass der Boden der Arena gegenüber dem eigentlichen
Standniveau des Amphitheaters stark angehoben ist, um
auf diese Weise den Blick ins Innere der Arena und die
dort stattfindenden Kämpfe freizugeben. Wäre der Arena-
boden gegenüber dem Grundlevel des Amphitheaters nicht
angehoben, würde die hohe Vorderfront des Bauwerks den

Arenaboden verdecken. Hierbei handelt es sich also nicht
um eine Änderung in der perspektivischen Darstellungs-
weise (Militärperspektive), sondern um eine Veränderung
der Architektur, um die Übersichtlichkeit zu wahren.
326 Einflüsse aus dem Bereich der Triumphalmalerei

und im Zuge dessen auch Anregungen aus choro- und topo-
graphia wurden nicht nur im Amphitheater-Fresko, son-
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schen Panoramabilder – sei es innerhalb der chorographia, topographia oder Triumphalmalerei –

sollte also nicht mit KartenMax und maßstäblichen Grundrissbildern verwechselt werden, sondern
darf vermutlich als Zeugnis einer anschaulichen und didaktisch-informativen Darstellungsform
gewertet werden, welche auf unmittelbarer Kenntnis des Realgeländes beruht und das kartogra-
phische Prinzip der erhöhten Ansicht umsetzt, sodass auch ohne Zuhilfenahme von Vermessung
und ihrer maßstäblichen Umsetzung gewisse Berührungspunkte mit der Kartographie bestehen.

dern auch in vielen Zeugnissen der römischen Reliefkunst
vermutet – hier vor allem in den Tabulae Iliacae und den
historischen Reliefs des 2. und frühen 3. Jh. n. Chr. Ein
gewisser Vergleich in den Darstellungsformen lässt sich
bspw. mit den Troja-Ansichten in den Ilioupersis-Bildern
der Tabulae Iliacae anstellen, allen voran der Tabula Capi-
tolina (Kapitolinisches Museum, Rom) mit einer vollständi-
gen Stadtszenerie, aber auch der Tabula New York oder der
Tabula Veronensis, auf denen noch Ansätze des Mauerrings
ersichtlich sind und die auf eine ähnliche Komposition wie
in der Tabula Capitolina schließen lassen (Abb. 155). Die
Stadt Troja wird in idealisierter und vereinfachter Weise
mit annähernd quadratischem Grundriss und einem um-
schließenden Mauerring gezeigt, davor befindet sich die
Küste mit den Grabmonumenten und der griechischen
Flotte. Perspektivisches Hauptmerkmal der Stadtdarstel-
lung ist eine (mischperspektivische) Draufsicht mit axial-
perspektivischen Tendenzen. „The composition of this
central panel is panoramic; its figures are distributed on
seven horizontal bands […]. Not only is the architecture
in the panorama Roman, but also its technique of bird’s-
eye composition is similar to that used in a large number of
Roman paintings and relief sculptures […].“ Leach 1988,
81 f. Zur Stadtansicht der Tabula Capitolina und dem
möglichen Einfluss der Triumphalmalerei vgl. u. a.: Au-
bauer 1970, 86. 88–91. 95 f. 100–107. 109; Bianchi Ban-
dinelli 1955, 25; Blanckenhagen 1957, 81–83; Erath 1997,
262–273; Lippold 1932, 1896; Mikocki 1990, 94 f. 112–

116; Montenegro 2004, 22–24. 116.
Besonders naheliegend und plausibel ist eine Übernahme
von Bildsujets, Ikonographie und Darstellungstechniken
aus der Triumphalmalerei in den historischen Reliefs der
Kaiserzeit, in denen ebenfalls ein dokumentarisches und
didaktisches Anliegen greifbar wird. Diesbezüglich wurden
vor allem die Reliefs der Trajanssäule, der Markussäule und
des Severusbogens mit der Triumphalmalerei in Verbin-
dung gebracht, denen die Triumphalgemälde insofern als
Inspirationsquellen dienen konnten, als hier ebenfalls die
Präsentation militärischer Leistungen in einem geogra-
phisch festgelegten Rahmen ein Anliegen war. Des Weite-
ren zeigt etwa ein Vergleich des Amphitheater-Freskos mit
den großen historischen Reliefpaneelen des Severusbogen,
die den verschiedenen Kampagnen der Partherkriege gewid-
met sind, eine Reihe von übereinstimmenden Merkmalen,
was den dokumentarischen Schwerpunkt und die Darstel-
lungsformen betrifft (Abb. 156). In beiden Fällen wird das
Bestreben deutlich, eine historische Kampfhandlung in
Zusammenhang mit ihrem topographischen Kontext zu
zeigen. Beide Male handelt es sich um geschlossene Einzel-
bilder, die erhöhte Ansichten bevorzugen, um das Gesche-
hen eindeutig und nachvollziehbar zu machen. Zum Ein-
fluss der Triumphalmalerei in den historischen Reliefs der
Kaiserzeit, vor allem am Severusbogen, vgl. u. a.: Bandinelli
1971, 65; Hinterhöller 2008, 49–49; Holliday 2002, 110;
Künzl 1988, 62; Lusnia 2006, 284; Torelli 1982, 122;
Wataghin Cantino 1969, 55–66.
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3. Zur Verwendung des Ausdrucks ‹Perspektive› und den Formen
perspektivischer Darstellung

„Dabei müssen wir bedenken, dass es kein Bild gibt, das dem Gegenstand völlig gleicht, den
es darstellt. Sonst würde es keine Unterschiede mehr zwischen dem Gegenstand und seinem
Bild geben. Es genügt aber völlig, dass die Bilder den Gegenständen in wenigen Dingen glei-
chen. Ihre Vollkommenheit hängt sogar oft gerade davon ab, dass sie den Gegenständen nicht
so ähnlich sind, wie sie es sein könnten. Betrachten Sie zum Beispiel einen Kupferstich. Er ist
dadurch entstanden, dass man hier und da ein wenig Tusche auf Papier gebracht hat, und
doch zeigt er uns Wälder, Städte, Menschen, ja sogar Schlachten und Geschütze. Und das ist
auch eine sehr unvollkommene Ähnlichkeit, wenn man berücksichtigt, dass diese Stiche uns
auf einer völlig ebenen Fläche Körper darstellen […]. Und dass sie nach den Regeln der Per-
spektive Kreise besser als Ovale […] wiedergeben. Ebenso geht es mit allen anderen Figuren.
So dürfen oft Bilder, um in ihrer Eigenschaft als Bilder vollkommen zu sein und die Gegen-
stände besser darzustellen, diesen häufig gerade nicht gleichen.“327

Worauf René Descartes in seinen dioptrischen Diskursen aufmerksam macht, ist das scheinbar wi-
dersprüchliche Verhältnis von bildlicher Darstellung und dargestelltem Gegenstand. Die piktura-
le Repräsentation eines Objekts wird nicht ausschließlich von der objektiven Ähnlichkeit zum
dargestellten Gegenstand bestimmt328, sie unterliegt vielmehr bestimmten Gesetzen der Darstel-
lungsweise selbst. Diese Problematik zwischen objektiver Gegenständlichkeit und Subjektivität
der Abbildung wird gerade im Hinblick auf die Landschaftsmalerei besonders brisant, da die
Landschaft selbst in einer subjektiven Bedeutung definiert wurde, die immer von der Wahrneh-
mung und Wertung einer Person abhängig ist. Auf der Suche nach einem geeigneten Instrument
zur Überbrückung dieser Kluft rücken an erster Stelle die Bedingungen und Möglichkeiten der
Raumdarstellung ins Blickfeld.

„In den Prozeß der Ausbildung der Landschaftsmalerei gehört die Perspektive, durch welche
die Beherrschung des Raumes und seiner Gesetzmäßigkeiten ermöglicht wurde […].“329

Aber kann die räumliche Darstellungsweise, kann die Perspektive eine Brücke zwischen An-
schauungsraum und Abbildungsraum herstellen330? Zunächst einmal muss mit Wittgenstein Fol-
gendes festgehalten werden:

„Wie wir uns räumliche Gegenstände überhaupt nicht außerhalb des Raumes, zeitliche nicht
außerhalb der Zeit denken können, so können wir uns keinen Gegenstand außerhalb der Mög-
lichkeit seiner Verbindung mit anderen denken.“331

327 Descartes, Dioptrik 32–32 (113). Zitiert nach: Lei-
segang 1954, 89. Vgl. Snyder 1980, 499 f.
328 In diesem Sinne fühlt Goodman sich darin bestätigt,

„wie wenig Repräsentation mit Nachahmung zu tun hat.“
Goodman 1977, 21 f.
329 Boehm 1969, 62. Zur inhärenten Verbindung von

Raumdarstellung und Landschaftsdarstellung vgl. Schweit-
zer 1953, 19.
330 Nach Eberle bilden diese Pole „einen Widerspruch,

der aber dadurch gelöst wird, daß man den individuellen
Wahrnehmungsraum, die individuelle Sicht der Dinge im
Bild in Übereinstimmung mit den mathematischen Geset-

zen konstruiert, die auch für den homogenen Raum […]
gelten. Dieses Kunststück vollbringt die […] Perspektive.“
Eberle 1980, 90.
33 1 Wittgenstein 1989, § 2.0121, s. 4–6, 185. „Jedes

Ding ist gleichsam in einem Raume möglicher Sachverhalte.
Diesen Raum kann ich mir leer denken, nicht aber das
Ding ohne den Raum.“ Wittgenstein 1989, § 2.013, s. 6,
186. Eine ähnlich enge Beziehung zwischen Gegenstand
und Räumlichkeit, ein „unlöslicher Zusammenhang […]
zwischen Dingbegriff und […] Raumbegriff“ wurde auch
von Cassirer betont. Cassirer 1977, 168; vgl. Mikocki
1990, 23.
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Dieses Kriterium der Räumlichkeit und der räumlichen Verbindung von Gegenständen ist bei
der Abbildung von Landschaft exemplarisch erfüllt. Denn der Ausdruck ‹Landschaft› wurde als
ein Konglomerat von räumlichen Gegenständen bestimmt, die miteinander in Verbindung und
räumlicher Beziehung stehen. Gerade dieses Geflecht an räumlichen Relationen, in dem die Ein-
zelgegenstände miteinander verknüpft sind, lässt sich in seiner Gesamtheit als Raum und Raum-
struktur bezeichnen332. Da Landschaft wesentlich mit der räumlichen Gruppierung und
Konstellation von Objekten zu tun hat, eröffnet die Analyse von Landschaftsbildern einen beson-
deren Zugang zu den Strukturen der Räumlichkeit. Dabei ist es die Aufgabe und Zielsetzung
von perspektivischen Systemen, solche Darstellungen von dreidimensionalen Objekten auf einer
zweidimensionalen Oberfläche zu erzeugen, die im Betrachter einen räumlichen Eindruck hervor-
rufen und dreidimensional gedeutet werden333. Sie liefern Transformationsregeln, mithilfe derer
räumliche Objekte so dargestellt werden, dass sie im Betrachter die Illusion dreidimensional wahr-
genommener Gegenstände hervorrufen. Diese Abstraktions- und Transformationsstufe ist das we-
sentliche und konstitutive Element jeder bildlichen Raumdarstellung: Die dritte Dimension, das
räumliche Hintereinander, wird zu einem Neben-, Über- und Untereinander in der Bildan-
ordnung umgeformt, welches aber weiterhin als Hintereinander interpretiert wird. Diese Interpre-
tationsleistung kann nur von einem Subjekt vollzogen werden. Von einer räumlichen
Repräsentationsweise lässt sich also nur dann sprechen, wenn das Bild im Betrachter die Wirkung
räumlicher Gegenstände hervorruft bzw. vom Betrachter als räumlicher Zusammenhang aufge-
fasst wird. Die grundsätzliche und umstrittene Frage, die sich dabei erhebt, ist, ob diese räumli-
che Illusion entweder durch kulturelle Prägung und konventionelle Symbolhaftigkeit zustande
kommt oder durch eine Angleichung zwischen den Lichtreflexionen von Gegenstand und Bild334.
Um vor diesem problematischen Hintergrund nicht in terminologischen Fallstricken zu landen,
scheint es nicht nur notwendig, den grundlegenden Modellcharakter335 perspektivischer Systeme

332 Die räumliche Verbindung von Einzeldingen als
Grundbedingung von Räumlichkeit wird von Ströker
(1958, 171) betont. „Zwar nur an den Einzeldingen fass-
bar, gibt er sich als Raum einer ganz bestimmten Struktur
doch erst aus ihrem Miteinander […].“
333 In der Bestimmung der Ausdrücke ‹zweidimensio-

nale› und ‹dreidimensionale Darstellung› orientieren wir
uns an den Ausführungen von Heelan. Demnach meint
die ‹zweidimensionale Darstellung› eine Zeichenkonfigura-
tion auf einer nahezu ebenen Oberfläche, die im Betrachter
keine Illusion von dreidimensionaler Räumlichkeit hervor-
ruft, während der Terminus ‹dreidimensionale Darstellung›
auf solche Zeichenkonfigurationen in der Ebene verweist,
die im Betrachter eine Illusion dreidimensionaler Räum-
lichkeit erzeugen. Dabei macht Heelan korrekterweise da-
rauf aufmerksam, dass die Redeweise von „dreidimensiona-
len Bildern“ eigentlich unzulässig ist, denn: „All marks are
two-dimensional in character and so, by definition, all
images are two-dimensional by character. Some two-dimen-
sional images when viewed produce an illusion of three-
dimensional objects, but the distinction between two-di-
mensional and three-dimensional effects can not be expres-
sed by the terms „two-dimensional“ and „three-dimensio-
nal images“, since the images in both cases are flat.“ Heelan
1988, 99 f. „Perspective systems are designed to construct
images that, when viewed, produce in the […] viewer the
experience of depicted objects that match perceivable ob-
jects.“ Heelan 1988, 43. Vgl. Ströker 1958, 158–160:
„Tiefe soll also durch ein nur Flächiges darstellbar sein –

das heißt aber, daß Tiefe als Fläche gesehen werden muss.“
334 Eine Folge dieser Diskrepanz scheint zu sein, dass

die Zielsetzung perspektivischer Systeme auch unterschied-
lich aufgefasst wird: Werden sie einmal als Spiegel kultu-
reller und relativer Bedingungen verstanden, werden sie ein
anderes Mal im Sinne einer objektiven Gleichung gewertet.
Auf der einen Seite Goodman (1997, 21 f.) oder Heelan:
„To paraphrase Panofsky, the perspectival structure of a
two-dimensional image is the symbol of the pictorial space
of the epoch.“ Heelan 1988, 43. Ebenso erklärt Koch im
Anschluss an Panofsky die Perspektive zu einer „symboli-
schen Form, eine Form, deren Art und Weise des Vorhan-
denseins oder auch Nichtvorhandenseins in einer Kultur
besondere Aufschlüsse über die Eigenart des Denkens zu
geben vermag.“ Koch 2000, 85; vgl. Panofsky 1964, 108.
Auf der anderen Seite Gombrich: „Es muss immer wieder
betont werden, daß die Perspektive eine Gleichung an-
strebt: Das Bild soll so aussehen wie der abgebildete Ge-
genstand und der abgebildete Gegenstand so wie das Bild.“
Gombrich 1977, 283. Dem vergleichbar auch Schweitzer
(1953, 8) und Rehkämper: „Es ist nicht Aufgabe der Per-
spektive, das […] Wahrnehmungsbild wiederzugeben, son-
dern ein Lichtmuster zu erzeugen, das dem des dargestell-
ten Gegenstand so weit wie möglich gleicht.“ Rehkämper
2002, 107.

335 Auf diesen Modellcharakter wurde von Heelan
nachdrücklich hingewiesen: „The kinds of pictorial spaces
we are dealing with are expressed in geometrical models.
Each model is expressed as a geometrical transformation
[…] of the physical environment. Such transformation
shows how the shapes that characterize our physical envi-
ronment would appear in the pictorial space of the model.“
Heelan 1988, 43. Zur bildtheoretischen Debatte um die
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und ihre möglichen Erscheinungsformen herauszuarbeiten, sondern vor allem eine Klärung des
Terminus ‹Perspektive› zu erzielen.

Eine der Hauptschwierigkeiten in der systematischen Analyse und Interpretation perspekti-
vischer Phänomene in der antiken Flächenkunst ist die kategorische Mehrdeutigkeit und Ambi-
guität des Ausdrucks ‹Perspektive›. Die unterschiedlichen Verwendungsweisen von ‹Perspektive›
führten in der Forschungsliteratur nicht nur zu einer Reihe von rein sprachlichen Missverständ-
nissen zwischen den Autoren, sondern gelegentlich auch dazu, dass der Ausdruck ‹Perspektive› in
ein und demselben Text in mehreren Bedeutungsweisen auftaucht. Mit Gibson und Hub muss
also leider konstatiert werden, dass sich die mehrdeutige und vage Verwendungsweise von ‹Per-
spektive› nicht nur durch die kunsthistorische, archäologische und wahrnehmungspsychologische
Forschung zieht, sondern auch eine der Hauptquellen für Fehleinschätzungen und fruchtlose
(weil am Thema vorbeigehende) Forschungsdebatten ist336. Um hinsichtlich dieser Problematik
eine erkenntnisorientierte Sprechweise zu ermöglichen und terminologischen Missverständnissen
im Weiteren vorzubeugen, erscheint es notwendig, die Bedeutung des Ausdrucks ‹Perspektive› zu
disambiguieren und für den hier relevanten Untersuchungskontext eine klare Festsetzung zu tref-
fen.

Rein etymologisch betrachtet hat der Ausdruck ‹Perspektive› eine lateinische Wurzel, da er
sich von dem Verb ‹perspicio, -ere, -spexi, -spectum› ableitet, das im lateinischen Sprachgebrauch
soviel bedeutet wie ‹genau und deutlich sehen, gewiss wahrnehmen›337. In der spätantiken Optik

Konventionalität perspektivischer Systeme vgl. Kap. 0. 2.:
Edgerton 2002, 11. 147; Gibson 1960, 227; Gombrich
2002, 212; Goodman 1998, 17. 46 f.; Hub 2008, 140.
152–156. 160–167. 180; Pirenne 1948, 15; Rehkämper
2002, 3. 63–107. 119–145.
336 „The term „perspective“ has several different mea-

nings. It can refer to the various techniques of painting or
drawing which give the illusion of depth. […]. It can refer
to the geometrical projection of a form on one plane to a
form on another plane […]. Or it can refer to a certain way
of seeing a natural scene as a patchwork of colors […].
These various meanings often get mixed up in discussions
of perspective.“ Gibson 1960, 216, vgl. Richter 1970, 1 f.
„Bereits Fiorillo (1803) hatte die ungenaue Verwendung
des Begriffs der Perspektive als zentrales Problem der Dis-
kussion um die Art und Weise der antiken Darstellung
erkannt. Bis in jüngste Zeit verstehen verschiedene Auto-
ren unter „Perspektive“ ganz verschiedenes, von bloßer
Verkürzung der Einzelform und Abnahme der Größen,
über die Verunklärung von Farben und Konturen bei zu-
nehmender Entfernung, bis hin zu mathematisch kon-
struierten Zentralperspektive. Die frühe Mahnung Les-
sings (1766 und 1768), zwischen einer weiteren […] und
einer engen Bedeutung des Begriffs […] zu unterscheiden,
ist selten beherzigt worden. […] Bisweilen scheinen sich
die jeweiligen Autoren selbst nicht klar über die von ihnen
verwendeten Begriffe zu sein.“ Hub 2008, 99. Zur Unter-
scheidung bei Lessing vgl. Panofsky 1964, 127. Dabei trifft
Hubs kritische Bemerkung über die unklare Verwendungs-
weise des Ausdrucks ‹Perspektive› in der kunsthistorisch-
archäologischen Forschungslitertatur nicht nur auf viele
Vorgängerwerke zu, sondern leider auch auf seine eigene
Untersuchung, in der er zwar das Problem konstatiert, aber
es verabsäumt, eine Explikation oder Definition von ‹Per-
spektive› vorzunehmen und infolgedessen immer wieder
zwischen den verschiedensten Bedeutungen mäandert –

von ‹Zentralperspektive› über ‹Projektionsverfahren› und

‹optische Phänomene› bis hin zu ‹räumlich-illusionisti-
scher Darstellungsweise›. Dass hier trotz gegenteilig lauten-
der Forderung dennoch dieselbe Ambiguität weiterge-
schleppt wird, sei an einem kurzen Textbeispiel illustriert,
in dem ‹perspektivisch› und ‹Perspektive› in drei verschiede-
nen Bedeutungsweisen vorkommen: 1. in der Bedeutung
von ‹optische Verzerrungsverhältnisse›, 2. in der Bedeu-
tung von ‹Zentralprojektion›, 3. in der Bedeutung von
‹intellektuelle Betrachtungsweise, Untersuchungsrahmen,
Fragestellung etc.›: „Das wirft allerdings nur von neuem
die Frage auf, wieso weder Euklid noch ein anderer Mathe-
matiker oder Optiker der Antike den scheinbar so kleinen
und leichten Schritt von der perspektivischen Beobachtung
zur zentralperspektivischen Projektion getan hat. Doch
diese Frage kann nicht aus den Theoremen des Euklid
allein beantwortet werden, sondern bedarf einer breiteren
Perspektive […].“ Hub 2008, 107 f. In dieser Hinsicht
(leider) exemplarisch für eine mehrdeutige und mitunter
irreführende Verwendungsweise von ‹Perspektive› nimmt
sich auch der Aufsatz von Lange (2009, 2–13) aus.
337 In dieser Verwendungsweise taucht der Ausdruck

‹perspectiva› bereits bei Boethius auf (Boethius, Analyt.
poster. Aristot. Interpretatio 1, 7; 1, 10) und bezeichnet
hier ein Teilgebiet der Geometrie, nämlich die Lehre von
der geometrischen Ausbreitung der Sehstrahlen und den
daraus resultierenden Gesetzen des Sehens. ‹Perspectiva›
scheint demnach in der spätantiken Verwendungsweise
als lateinisches Synonym des griechischen Ausdrucks ‹ $op-

sijg* › zu fungieren. In dieser Bedeutungsweise wird der
Ausdruck bis ins späte Mittelalter verwendet. Der Aus-
druck ‹perspectiva› ist im antiken Sprachgebrauch also
nicht mit ‹rjgmocqau‹a› gleichzusetzen – ein Terminus,
der sich u. a. auf Bühnengemälde, aber auch auf eine be-
stimmte Form der Darstellungsweise beziehen konnte.
Eine klare terminologische Differenzierung zwischen ‹per-
spectiva› in der Bedeutung einer bestimmten Darstellungs-
form und ‹perspectiva› in der Bedeutung als Bestandteil des
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wurde mit ‹perspicere› jene charakteristische Eigenschaft des Blicks bzw. Sehstrahls verbunden,
die durch ein transparentes Medium über eine bestimmte Entfernung zu den Objekten hin-
durchdringt und diese sieht. Der lateinische Ausdruck ‹perspectiva› entspricht also eher dem grie-
chischen ‹Àpsijg* › und wird in dieser Bedeutung auch während des Mittelalters weiter tradiert,
um sich damit auf Phänomene und Gesetzmäßigkeiten der visuellen Wahrnehmung zu beziehen.
Während sich der spätantike Sprachgebrauch an den optischen Zusammenhängen des Sehvor-
gangs orientiert, unterliegt der Ausdruck in der Renaissance einem Bedeutungswandel hin zur
bildlichen Darstellungsweise, was durch die prägnante Formulierung von Albrecht Dürer deut-
lich wird:

„Item Perspectiva ist ein lateinisch Wort, bedeutt ein Durchsehung.“338

Dürer orientiert sich hier an der Metapher Albertis, wonach das Bild als eine Art „Fenster“ für
den Betrachter fungiert, durch das er dahinter liegende Gegenstände wahrnimmt339. Infolge die-
ser Bedeutungserweiterung wird seit der Renaissance zwischen der perspectiva naturalis (den Ver-
hältnissen der visuellen Wahrnehmung) und der perspectiva artificialis (den Verhältnissen in der
bildlichen Repräsentation) unterschieden. Im modernen Sprachgebrauch erfuhr der Ausdruck
‹Perspektive› noch eine stärkere Bedeutungserweiterung, sodass eine Fülle von Bedeutungsmög-
lichkeiten differenziert werden muss, von denen die wichtigsten kurz vorgestellt seien, um sich
dann auf eine davon festzulegen:
(1) Perspektive: als Standpunkt, Augpunkt, Blickwinkel und Blickrichtung einer Person bei der

visuellen Betrachtung beliebiger Gegenstände im Raum.
(2) Perspektive: als Wissenschaft von den Gesetzmäßigkeiten und Phänomenen des Sehens und

der Lichtausbreitung. In dieser Bedeutung meint ‹Perspektive› die geometrischen Zusam-
menhänge der Optik, deren Aufgabe die korrekte Erklärung von solchen Lichtphänomenen
wie Lichtausbreitung, Lichtbrechung und Reflexion ist. Grundlage der Optik ist die Geo-
metrisierung der Lichtphänomene und des Sehvorgangs durch die Annahme geradliniger
Lichtstrahlen. Die Optik bietet mathematische (geometrische) Modelle für den Vorgang
des Sehens vom gesehenen Gegenstand bis zum Auge, jedoch kein Modell der visuellen
Wahrnehmung (da die visuelle Wahrnehmung ein neuronal bedingter Vorgang ist, der zwar
auf Impulsen des Sehnervs beruht, aber nicht mit dem Lichtmuster auf der Retina iden-
tisch ist). Demnach bemüht sich die Optik, gewisse Phänomene des Sehens (etwa die opti-
sche Verkleinerung gesehener Gegenstände in der Entfernung) auf geometrisch-kausaler
Grundlage zu erklären340. Dieser optische Zweig der Perspektive wurde seit dem Mittel-
alter (bzw. vor allem seit der Renaissance) nicht nur als ‹perspectiva naturalis› sondern auch

Sehvorgangs ist hier noch nicht gegeben. Das Feld der
Optik war im Rahmen antiker Wissenschaftlichkeit vermut-
lich insofern weiter gefasst, als es eine Reihe von Diszipli-
nen umfasste, die sich in der Moderne zu verschiedenen
Wissenschaftszweigen entwickelt haben. Vgl. Boehm 1969,
11; Gigante 1980, 2; Gioseffi 1966, 184; Mikocki 1990,
15; Panofsky 1964, 99. 127; Rouveret 1989, 79; Simon
1992, 86, 91.
338 Aus Dürers Abhandlung über Perspektive: Under-

weysung der messung, mit dem Zirckel und richtscheyt in
Linien ebnen und gantzen corporen (schriftlicher Nachlass
zitiert nach: Panofsky 1964, 99. 127) Vgl. Bärtschi 1976,
14 f.; Boehm 1969, 11; Richter 1970, 2; Sandkühler 1999,
Bd.II, 998; Schweitzer 1953, 7 f.; Simon 1992, 86.
339 Albertis Perspektivemodell fand in dem Traktat de

pictura seinen Niederschlag. Es blieb das verbindliche Mo-
dell und Konstruktionsverfahren von Zentralperspektiven

in der Renaissance. Vgl. u. a.: Bärtschi 1976, 13; Boehm
1969, 20–23; Camerota 2002, 132–134; Carl 2006, 44;
Edgerton 2002, 41–49; Geyer 1994, 25 f.; Hub 2008, 303;
Koch 2000, 84; Lindberg 1987, 265–274; Mikocki 1990,
30; Panofsky 1964, 99. 121 f.; Schweitzer 1953, 8; Simon,
1992, 228; White 1957, 55 f.; White 1972, 121–126. 255.
340 Korrekterweise unterscheidet Schweitzer zusätzlich

zwischen den objektiven Vorgängen und Zusammenhän-
gen des Sehens, die er als ‹visio perspectiva› bezeichnet,
und der wissenschaftlichen Erforschung und geometri-
schen Beschreibung dieser Zusammenhänge (scientia per-
spectiva/Optik), Schweitzer 1953, 8; Vgl. Bärtschi 1976,
10; Boehm 1968, 12; Gibson 1960, 216; Gioseffi 1965,
757 f.; Gioseffi 1966, 183; Mikocki 1990, 19; Richter
1970, 2; Sandkühler 1999, 998; Ströker 1958, 144.
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als ‹visio perspectiva› bezeichnet. Diese Verwendungsweise von ‹Perspektive› oder ‹perspekti-
vischem Sehen› ist im Sprachgebrauch der Psychologie und Philosophie verbreitet. Wenn
wir uns im Folgenden auf die geometrisch beschreibbaren Gesetzmäßigkeiten des Sehens be-
ziehen, sprechen wir aber ausschließlich von Optik.

(3) Perspektive: als eine spezifische Gestaltungsweise in flächigen Bildern341 und eine Darstel-
lungsform in gegenständlichen Repräsentation, die im Betrachter zur Illusion von
dreidimensionaler Räumlichkeit führt. Diese Verwendung findet sich oft in der Kunstwis-
senschaft. Von ‹Perspektive› wird also genau dann gesprochen, wenn es für den Betrachter
zum dreidimensionalen Raumeindruck auf einer Bildebene kommt, d. h., wenn eine zweidi-
mensionale Konfiguration in der Fläche spontan als Darstellung von dreidimensionalen Ver-
hältnissen gedeutet wird. ‹Perspektive› bedeutet in diesem Sinn die illusionistische
Darstellung von dreidimensionalen Zusammenhängen auf einem zweidimensionalen Bild-
träger für einen Betrachter342. Der zweidimensionale Bildträger wird so bearbeitet, dass er
vom Betrachter in gewisser Weise negiert und „übersehen“ wird, um einem räumlichen Ein-
druck zu weichen oder räumliches Begreifen zu ermöglichen343. Akzeptiert man diese illu-
sionistische Wirkung und die räumliche Deutung einer zweidimensionalen Konfiguration
als notwendige und hinreichende Bedingung für den Ausdruck ‹Perspektive›, dann hat dies
zur Folge, dass verschiedene Formen bildlicher Darstellungsweise zu perspektivischen Bil-
dern in diesem Sinne führen. Denn es gibt unterschiedliche Darstellungsweisen, denen es
gelingt, dem Betrachter eine räumliche Suggestion zu vermitteln und dreidimensionale Ver-
hältnisse zu veranschaulichen. Fasst man dieses Kriterium jedoch besonders streng auf und
orientiert sich allein am optischen Seheindruck, so bleibt von den möglichen Darstellungs-
formen nur eine einzige übrig344: Diese entspricht den geometrischen Prinzipien des Seh-
vorgangs und wird durch das Verfahren der Zentralprojektion hergestellt. Mit dieser

34 1 Stark vereinfacht gesprochen handelt es sich dann
um ein gegenständliches Bild, wenn ein pikturales Zeichen
vom Betrachter in seiner Bedeutung (bzw. in dem, worauf
es referiert) unmittelbar erkannt bzw. ohne zusätzliche
Informationen als solches verstanden wird. Vgl. Heelan
1988, 109.
342 „[Perspective] refers to any system of two-dimensio-

nal representation used to indicate the three-dimensional
nature of space and the location of objects in it, even the
most tentative and reticent allusions to space.“ Gioseffi
1966, 1984. „definition of perspective […] it is, as I
have said, a way of representing depth on a flat surface
[…] and it is this representation as viewed by the human
eye.“ Richter 1970, 2. „Perspektivische Bilder stellen drei-
dimensionale räumliche Zusammenhänge auf einer zweidi-
mensionalen Fläche […] dar.“ Sandkühler 1999, 998. Vgl.
Almgren 1971, 11 f.; Bärtschi 1976, 9; Brécoulaki 2007,
82; Gibson 1960, 216; Gioseffi 1966, 184. 188; Kraft
2005, 5 f.; Mikocki 1990, 25 f.; Richter 1970, 1 f.; Ten
Doesschate 1964, 5 f.
343 Metaphorisch gesprochen ergibt sich die Situation,

dass der flächige Bildträger „verschwindet“, um dem Be-
trachter eine Art imaginäre Aussicht auf räumliche Verhält-
nisse zu bieten. Diese Forderung des „verschwindenden
Bildträgers“ sieht Panofsky in Anlehnung an Albertis „Fens-
ter“ als wesentliches Kriterium an, um von ‹Perspektive› zu
sprechen (vgl. Kap. 0. 2). „Für uns ist also Perspektive im
prägnanten Sinne: Die Fähigkeit, mehrere Gegenstände
mit einem Teile des Raumes, in welchem sie sich befinden,
so darzustellen, daß die Vorstellung des materiellen Bild-

trägers vollkommen durch die Vorstellung einer durchsich-
tigen Ebene verdrängt wird, durch die hindurch wir in
einen imaginären, die gesamten Gegenstände in einem
scheinbaren Hintereinander befassenden und durch die
Bildränder nicht begrenzten, sondern nur ausgeschnitte-
nen Raum hinauszublicken glauben.“ Panofsky 1964,
127, vgl. 99; Kraft 2005, 5 f. Damit nähert sich Panofskys
Bestimmung aber wiederum den Ergebnissen der Zentral-
projektion an.
344 Mikocki unterscheidet in dieser Hinsicht zwischen

solchen Darstellungsformen (Perspektiven), die einen un-
mittelbaren Raumeindruck vermitteln (physio-mathemati-
schen Perspektiven), und solchen, die erst eine intellek-
tuelle Wechselwirkung zwischen Betrachter und Bild
benötigen, um einen solchen Raumeindruck zu erzeugen
(semiotische Perspektiven). Für diese gilt nach Mikocki,
dass „l’impression de spatialité est déjà un phénomène
d’ordre intellectuel. Elle nécessite en effet une opération
mentale, notamment l'interprétation du signe commu-
niqué par l’image. C’est pourquoi je propose d’appeler
sémiotiques ce perspectives qui se ramènent à la communi-
cation de signes.“ Mikocki 1990, 25 f. Diese Unterschei-
dung, die zunächst durchaus plausibel erscheint, übersieht,
dass es jede gegenständliche (auch zentralperspektivische)
Abbildung mit einer intellektuellen Wechselwirkung zwi-
schen Bild und Betrachter zu tun hat. Jedes Bild und
jede Darstellungsform muss in ihrem Repräsentations-
charakter erst vom Betrachter erkannt werden, um danach
die spezifische Form der Räumlichkeit zu erschließen.
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restriktiven Forderung sind wir jedoch bei einer weiteren Verwendungsweise des Ausdrucks
‹Perspektive› angelangt:

(4) Perspektive: als die mithilfe der Zentralprojektion hergestellte Form der bildlichen Repräsen-
tation von dreidimensionalen Gegenständen. Diese Verwendungsweise des Ausdrucks ‹Per-
spektive› bezieht sich auf eine mathematische Behandlung räumlicher Repräsentation, die
auf deduktiven Methoden beruht und dementsprechend im Sprachgebrauch der Darstellen-
den Geometrie verankert ist, aber gelegentlich auch in der Kunstwissenschaft begegnet345.
In diesem eingeschränkten Sinn ist ‹Perspektive› synonym mit ‹Zentralperspektive›. Ausge-
gangen wird von theoretischen Annahmen wie Bildebene, Projektionszentrum und Projek-
tionsstrahlen. Eine geometrische Verwandtschaft mit optischen Gesetzmäßigkeiten ist gege-
ben346. Im Rahmen einer konsequent zentralprojizierten Perspektive werden die darge-
stellten Gegenstände einheitlich behandelt, wobei die Linienkonfiguration im Bild dem
Betrachter dieselben Verzerrungsrelationen bietet wie die Betrachtung der tatsächlichen Ge-
genstände347.

(5) Eine weitere Fehlerquelle, die in der Terminologie gelegentlich zu Missverständnissen führt,
ist die mangelnde Differenzierung zwischen ‹Perspektive› in der Bedeutung eines regelgelei-
teten Prozesses und ‹Perspektive› im Sinne des Ergebnisses dieses Prozesses. Das eine Mal
bezeichnet ‹Perspektive› die spezifischen Methoden, die zur Herstellung einer gegenständli-
chen Abbildung führen, das andere Mal bezeichnet der Ausdruck das fertige Produkt dieser
Methode348. Es wird also mit demselben Ausdruck einerseits auf eine Darstellungsform
Bezug genommen, andererseits auf das Verfahren, das dieser Darstellungsform zugrunde
liegt. Eine solch mehrdeutige Verwendungsweise führt zwangsläufig zu Verwirrungen,
weshalb im Folgenden eine klare Unterscheidung vorgenommen werden muss: Mit dem
Ausdruck ‹Perspektive› sollen lediglich gewisse räumliche Darstellungsformen in gegenständ-
lichen Abbildungen bezeichnet werden, die das Ergebnis von Projektionen sind. Mit ‹Pro-
jektion› beziehen wir uns auf die Methode, mit ‹Perspektive› auf das Resultat dieser
Methode.

Nach dieser Disambiguierung legen wir im Sinne einer terminologischen Explikation fest, dass
im Rahmen dieser Untersuchung mit dem Ausdruck ‹Perspektive› genau auf solche spezifischen

345 Bärtschi 1976, 9 f. 34 f.; Brauner 1982, 11; Came-
rota 2002, 121; Carl 2006, 43 f.; Gibson 1960, 216;
Haack 1980, 50 f.; Hohenberg 1966, 88; Hölzel 1963,
102; Müllner u. a. 2002, 99; Sandkühler 1999, 998; Ten
Doesschate 1964, 6 f.; Wieser 1997, 10; Wunderlich 1984,
119.
346 „In its restrictive sense it [the term ‹perspective›]

means the graphic representation of solid figures in linear
diagrams, generally on a plane surface and using the zentral-
projection method. […]. Perspective in the strict sense is
now regarded as belonging to what is known as either
projective or descriptive geometry, according to whether
it is concerned with the methods used (projection) or the
purpose intended. Considered from the geometrician’s
point of view, therefore, perspective is a mathematical
abstraction.“ Gioseffi 1966, 184. Auch Camerota (2002,
121) versteht unter ‹Perspektive› jene Darstellungsform,
die in der Moderne auf (zentral-)projektiver Grundlage
entwickelt wurde, also die Zentralperspektive. Vgl. Miko-
cki 1990, 25; Wieser 1997, 7–10. Seit der Beschreibung
zentralperspektivischer Darstellungsmethoden in der Re-
naissance und ihrem damit einhergehenden Aufschwung
in der Bildkunst sind die Termini ‹perspectiva artificialis›,
‹ars perspectiva› und ‹perspectiva pingendi› für diese Verwen-

dungsweise in Gebrauch. Vgl. Gioseffi 1966, 184; Koch
2000, 84; Panofsky 1964, 99; Schweitzer 1953, 7–9.
347 Vgl. Gombrich 1978, 283: „Es muss immer wieder

betont werden, daß die [Zentral]Perspektive eine Glei-
chung anstrebt: Das Bild soll aussehen wie der abgebildete
Gegenstand und der abgebildete Gegenstand wie das Bild.“
In eine ähnliche Richtung zielt Schweitzer, der die Parallel-
führung zwischen Optik und Zentralperspektive betont:
„[…] Perspektive […] bietet dem Auge die künstlerischen
Eindrücke in der gleichen Form dar, wie sich ihm die
Gegenstände der Natur darbieten, in einer vertrauten
Täuschung, welche die Wirklichkeit erkennen läßt. […]
Perspektive erscheint als die Anwendung eines wissenschaft-
lich erkannten Naturgesetzes in der Kunst. Auf der Anleh-
nung an ein mathematisches Gesetz beruht die „Richtig-
keit“ der perspektivischen Malerei.“ Schweitzer 1953, 10,
vgl. 8; Heelan 1988, 100 f.; Rehkämper 2002, 98.
348 Einige Autoren sind sich zumindest dieser Doppel-

bedeutung bewusst: Vgl. Almgren 1971, 12 f.; Heelan
1988, 101; Kraft 2005, 6; Panofsky 1964, 127. Selbst in
der Terminologie der Darstellenden Geometrie wird hier
nicht immer klar unterschieden: Brauner 1982, 11; Wieser
1997, 7–10; Wunderlich 1984, 119.
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Darstellungsformen in gegenständlichen Repräsentationen Bezug genommen wird, die im Be-
trachter den Eindruck von dreidimensionalen Objekten auf flächigen Bildträgern erzeugen und
vom Betrachter als Abbildung dreidimensionaler Objekte gedeutet werden (also Bedeutung 3).
Die anderen Verwendungsweisen scheiden aus und werden mit den Ausdrücken ‹Blickwinkel› (1),
‹Optik› (2), ‹Zentralperspektive› (4) und ‹Projektion› (5) belegt, wobei sich die Zentralperspekti-
ve als eine besondere Form von Perspektive erweist, die auf bestimmten Projektionsgesetzen be-
ruht. Bevor nun die projektiven Verfahren und verschiedenen Formen perspektivischer
Darstellungsweise vorgestellt werden, erscheint ein summarischer Verweis auf die Zusammenhän-
ge von Bild und Wahrnehmung angebracht. Der Eindruck von Räumlichkeit bei der Betrach-
tung von gegenständlichen Abbildungen wird nämlich durch eine Reihe von Faktoren erleichtert,
die als „Raumindikatoren“ bezeichnet werden können349. Diese beruhen auf Kompetenzen der vi-
suellen Erfahrung, wobei es im Anschluss an Rehkämper und Ströker sinnvoll ist, zwischen ‹Se-
hen› und ‹Wahrnehmung› (visueller Erfahrung) zu unterscheiden:

„‹Sehen› bezeichnet den Vorgang, der sich mit dem Weg des Lichtes vom Objekt bis zur Netz-
haut befasst. Dieser Bereich läßt sich vollständig mit den Gesetzen der Optik beschreiben.
[…] Wahrnehmung basiert auf dem Sehen, ist jedoch ein kognitiv durchdrungener Vorgang.
Hierzu gehört natürlich auch die Wirkung, die ein Bild auf einen Betrachter hat.“350

Es muss also zwischen den physiologischen Zusammenhängen des Sehvorgangs, die sich mithilfe
der Optik beschreiben lassen, und den kognitiven Prozessen räumlicher Wahrnehmung und Vor-
stellung differenziert werden. Das Erkennen einer imaginären Räumlichkeit auf einem flächigen
Bildträger geht über den Bereich des Sehens/der Optik hinaus und schließt geistige Abstraktions-
prozesse, Interpretationsleistungen und Erfahrungswerte mit ein, die der Betrachter aus dem Be-
reich der visuellen Wahrnehmung in den Bereich der Abbildung transferiert, um zu räumlichen
Eindrücken zu gelangen. Zu diesen Faktoren wahrnehmungsgemäßer Raumbildung gehören:

)Verdeckung und Überschneidung von dargestellten Gegenständen im Bild351.
) Die Kenntnis von objektiven Größenverhältnissen führt gemeinsam mit der Erfahrung

optischer Längenverkürzungen352 in der Entfernung dazu, dass Größenunterschiede im
Bild als räumliche Anordnung von Gegenständen gewertet werden353.

349 Herber 2002, 42; Hochberg 1977, 62; Imhof 1965,
92; Schmidt 1978, 9.
350 Rehkämper 2002, 98. „Man mache sich klar, daß nie

jemand Netzhautbilder und Sehstrahlen gesehen hat, sondern
Dinge – und daß er die Dinge nicht im Auge hat, sondern im
Raum.“ Ströker 1958, 144 f. 162. Vgl. Gombrich 1978,
283–318.
35 1 White verweist auf die räumliche Wirkung des

Überschneidens im Sinne eines wahrgenommen Hinterei-
nanders in der archaischen, schwarzfigurigen Vasenmalerei
(ein berühmtes Beispiel ist die mittel- bis spät-protokorin-
thische Olpe aus Veji, die als Chigi-Kanne bekannt ist, in
die Zeit um 640 v. Chr. datiert wird und eine Reihe
bewaffneter Hopliten zeigt; Rom, Villa Giulia 22679.
Vgl. u. a.: Arias – Hirmer 1960, 28 f.; Boardman 1998,
86 f. 94 f.). Die erzielte Raumwirkung basiert hier aus-
schließlich auf Überschneidungen. Vgl. Arnheim 1965,
84; Herber 2002, 43; Imhof 1965, 92; White 1956, 10.

352 Der Ausdruck ‹Verkürzung› wird in der kunsttheo-
retischen und archäologischen Literatur durchwegs mehr-
deutig verwendet. Der Terminus kann gebraucht werden
für: (1.) eine nicht-orthogonale Projektion (also jede Pro-
jektion, bei der die Projektionsstrahlen schiefwinkelig zum
Objekt verlaufen); (2.) eine solche Darstellungsweise, die

einen uncharakteristischen Blickwinkel auf das Objekt (mit
projizierenden Raumachsen) wählt; (3.) eine durch die
Projektionsgesetze bestimmte Veränderung der Größen
und Proportionen jener Strecken, die nicht bildparallel
verlaufen oder in der Bildebene liegen; (4) das progressive
Abnehmen von Streckenverhältnissen in der zentral-
perspektivischen Darstellung bei zunehmender Distanz.
Während die ersten beiden Verwendungsweisen in der ar-
chäologisch/kunsthistorischen Literatur vorherrschen, fin-
den sich die dritte und vierte Verwendungsweise im Sprach-
gebrauch der Darstellenden Geometrie. Um eine klare
Sprechweise zu ermöglichen, soll der Ausdruck ‹Längenver-
kürzung› auf zentralperspektivische Distanzpunkt-Opera-
tionen beschränkt bleiben (also die 4. Verwendungsweise).
In Bezug auf Parallelprojektionen wird lediglich von festge-
legten Verkürzungsfaktoren die Rede sein. Vgl. Arnheim
1965, 81 f.; Panofsky 1964, 99. 127; Richter 1970, 1–3;
White 1956, 12–14.

353 Diese „optische Erfahrung“ muss nicht mit einer
Kenntnis der geometrischen Optikgesetze einhergehen.
Ebenso wenig ist die exakte Befolgung der Zentralperspek-
tive eine notwendige Voraussetzung für das Zustandekom-
men eines räumlichen Eindrucks. Vgl. Herber 2002, 44.
46 f.; Imhof 1965, 92; Schmidt 1978, 9.
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) Beleuchtungseffekte, Lichtverhältnisse, Schattierung, atmosphärische Wirkung und Farb-
verteilung354.

) Texturgradient (Transversalenverdichtung) und Höhenschichtung: Bei der Verteilung
gleichförmiger Konfigurationen und Muster im Bild, bspw. der Musterung einer Boden-
fläche, bewirkt die fortschreitende Verdichtung der Textur den Eindruck von Räumlich-
keit. Dementsprechend kann die Schichtung von gleichförmigen Objekten auf der
Bildfläche, ihr Über- und Untereinander zu räumlichen Eindrücken führen355.

Diese Indikatoren sind zwar förderlich, aber in dieser Geschlossenheit nicht unbedingt notwendig,
um einen Raumeindruck im Betrachter hervorzurufen. Werden bestimmte Projektionsmethoden
angewandt, ist das Zustandekommen der genannten Faktoren eine automatische Konsequenz,
d. h., manche Projektionsverfahren haben aufgrund ihrer internen Prinzipien die Realisierung be-
stimmter Raumindikatoren zur Folge (d. h. die genannten Indikatoren ergeben sich dort als Kon-
sequenz/Theorem). Andererseits können gewisse Raumindikatoren in einem Bild verwirklicht
sein, ohne dass ein bestimmtes Projektionsverfahren lückenlos angewandt wurde356. Das führt
uns zu einem weiteren (terminologischen) Problem der perspektivischen Darstellungsweise: dem
Verhältnis zwischen konstruktiv-theoretischer und praktisch-empirischer Perspektive.
1.) Konstruktiv-theoretische Perspektive: Mit diesem Ausdruck beziehen wir uns auf die Ergebnis-

se geometrischer Projektionsverfahren oder regelgeleiteter Konstruktionsmethoden. Kon-
struktive Perspektiven beruhen auf mathematischen Modellen und sind eine geometrische
Disziplin, die durch Deduktion gekennzeichnet ist. Sie wird aus Definitionen der Geomet-
rie abgeleitet, führt zu Theoremen und ist eindeutig bestimmt357. Allein durch Kenntnis
der geometrischen Grundlagen und mitunter ohne Rückgriff auf die Anschauung (visuelle
Eindrücke) führt die mathematische Ausprägung der Perspektive zu exakten Ergebnissen.
Sie ist konstruktiv, theoretisch, deduktiv und basiert auf dem Modell des euklidischen Rau-
mes, dessen strukturelles Grundgerüst (mithilfe eines Achsenkreuzes bzw. Horizonts, einer
Grundlinie etc.) auch ohne die darzustellenden Objekte festgelegt werden kann. Aus einem
Gradnetz von Richtungen und Abständen ergibt sich ein konstruktiver Hintergrund, auf
den die Gegenstände bezogen werden können. Dieses geometrische Fundament führt dazu,
dass die Darstellungsgegenstände in konstruktiven Perspektiven dieselbe Raumstruktur be-
sitzen. Jedes Objekt wird anhand der gleichen räumlichen Struktur abgebildet und dersel-
ben Projektionsrichtung bzw. demselben Projektionszentrum unterworfen358.

354 Herber 2002, 48 f.; Imhof 1965, 92.
355 Herber 2002, 45 f. 47 f.; Imhof 1965, 92.
356 Rein logisch gesehen gilt also das Verhältnis: Wenn

bestimmte Projektionsmethoden angewandt werden, dann
sind bestimmte Raumindikatoren erfüllt, aber nicht umge-
kehrt.
357 Eine besonders klare und eindeutig ausgeführte

Trennung zwischen konstruktiver und empirischer Perspek-
tive findet sich bei Bärtschi, der jedoch das Gegensatzpaar
„konstruierend“ und „frei“ verwendet. „[…] die konstruie-
rende Perspektive [ist] Sache des Verstandes und dedukti-
ver Methoden. Wir zählen die konstruierende Perspektive
zur Geometrie, deren Sicherheit darauf beruht, daß ihre
Gebilde – abgesehen von den Grundgebilden – durch De-
finitionen und begriffliche Abstraktion genau festgelegt
sind.“ Bärtschi 1976, 8. 15. 32–34 (Zitat: 34). Andere
Autoren machen ähnliche Unterscheidungen, benutzen je-
doch eine andere Terminologie: White und Almgren spre-
chen von einer „artifiziellen“ (konstruierenden) und einer
„synthetischen“ (praktischen) Perspektive, Richter führt
eine vergleichbare Differenzierung ein, prägt aber keine
eigenen Ausdrücke dafür. Ströker spricht von einer exakt

mathematischen Konstruktion und einer Wiedergabe
durch bloßen „Augenschein“. Vgl. Almgren 1971, 53–
55; Richter 1970, 2 f.; Ströker 1958, 143; White 1957,
86; White 1972, 265 f.

358 Bärtschi 1976, 34 spricht in diesem Zusammen-
hang von der „Forderung nach der Einheit der Perspek-
tive“: „Diese Forderung verlangt, daß in einem Bild alles –

Figur und Raum – von ein- und demselben Blickpunkt aus
gesehen, alles vom gleichen Projektionszentrum aus proji-
ziert erscheint.“ Ebenso betonen Cassirer und Panofsky
einen Unterschied in der Räumlichkeit, den sie zum Schlüs-
sel ihrer theoretischen Betrachtungen machen: „Denn es ist
ein weiter Abstand, der die primäre Weise des Raum-Erleb-
nisses vom geformten Raum, als Bedingung der Anschau-
ung von Gegenständen, und der ferner diesen anschaulich-
gegenständlichen Raum vom mathematischen Maß- und
Ordnungsraum trennt. […] Was wir »den« Raum nennen:
das ist nicht sowohl ein eigener Gegenstand, der sich uns
unmittelbar darstellt […], sondern es ist vielmehr eine
eigene Weise, ein besonderer Schematismus der Darstel-
lung selbst.“ Cassirer 1977, 173 f. Ganz in diesem Sinne
Panofsky 1964, 101: „Von dieser Struktur des psychophy-
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2.) Praktisch-empirische Perspektive: Mit diesem Terminus soll auf solche perspektivischen Bil-
der Bezug genommen werden, deren räumliche Darstellungsprinzipien auf Beobachtung, vi-
sueller Wahrnehmung und darstellerischer Praxis beruhen. Die Formen der Perspektive
werden hier nicht aus mathematischen Modellen deduziert und beruhen nicht auf einem
Projektionsvorgang, sondern werden auf induktivem Wege durch Beobachtung, visuelle
Wahrnehmung und Darstellungspraxis gewonnen, weshalb in diesem Sinne auch gelegent-
lich von „freier Perspektive“ gesprochen wird359. Eine gegenseitige Durchdringung von em-
pirisch-praktischer und theoretisch-konstruktiver Perspektive ergibt sich dann, wenn
bestimmte Gesetzmäßigkeiten der geometrisch-konstruktiven Perspektiven empirisch und
induktiv erfasst werden. Aufgrund von Beobachtung gelangt die empirische Methode zu
ähnlichen Ergebnissen wie die projektive Methode, weshalb sich praktische und theoreti-
sche Perspektive durchaus annähern können360. Etwas abstrakter gesprochen, verfügt die
praktisch-empirische Perspektive zwar nicht über das theoretische Fundament der konstruk-
tiven Perspektive – ihre Axiome, Definitionen und Deduktionsregeln sind ihr unbekannt –,
aber es können hier wie dort ähnliche Theoreme, sprich Darstellungsprinzipien, auftau-
chen. Die Verwendung derartiger Darstellungsprinzipien kann historisch gesehen vor der
Ausformulierung der mathematischen Modelle stattfinden, obwohl sie der Sache nach in
einem solchen Begründungszusammenhang stehen, dass die praktisch-empirischen Darstel-
lungsprinzipien aus den konstruktiv-theoretischen Axiomen folgen. Während der Entste-
hungszusammenhang einer bestimmten Darstellungsform auf Empirie und Beobachtung
beruhen kann, liegt der Begründungszusammenhang immer in jenen geometrischen Ver-
hältnissen, die von der Theorie und den entsprechenden Konstruktionsmethoden beschrie-
ben werden361.

Dazu kommt, dass sich theoretische Perspektiven fast ausschließlich auf die Konstruktion geomet-
rischer Formen und solcher Körper mit geraden Oberflächen beschränken (ausgenommen die Kar-
tographie). Denn die exakte Konstruktion geschwungener und unregelmäßiger Formen ist zwar
möglich, erfordert aber einen enormen und komplizierten Vermessungs- und Konstruktionsauf-
wand, wie er etwa in KartenMax realisiert wird. Deshalb ist die Darstellung unregelmäßiger

siologischen Raumes abstrahiert die exakt-perspektivische
Konstruktion grundsätzlich: es ist nicht nur ihr Ergebnis,
sondern geradezu ihre Bestimmung, jene Homogenität und
Unendlichkeit, von der das unmittelbare Erlebnis nichts
weiß, in der Darstellung desselben zu verwirklichen –

den psychophysiologischen Raum gleichsam in den mathe-
matischen umzuwandeln.“
359 „Bei „Freier [praktisch-empirischer] Perspektive“

wird kein entsprechendes Wissen der Geometrie vorausge-
setzt, während das Zeichnen nach den Kategorien oder
Bestimmungen der „Konstruierenden Perspektive“ die Be-
herrschung der betreffenden theoretischen Kenntnisse ver-
langt. Freie [empirische] und konstruierende Perspektive
sind also Gegensätze, die aber dennoch in einem Verhält-
nis gegenseitiger Durchdringung zueinander stehen.“ Bärt-
schi 1976, 32, vgl. 32–34. Der Ausdruck ‹freie Perspek-
tive› ist verfänglich, da er im Sprachgebrauch der
Darstellenden Geometrie bereits anders belegt ist und
hier eine völlig andere Bedeutung hat. In der Darstellen-
den Geometrie bezeichnet ‹freie Perspektive› keine empiri-
sche Perspektive nach der Anschauung, sondern im Gegen-
teil eine spezielle und regelgeleitete Konstruktionsmethode.
Um Missverständnisse zu vermeiden, wird deshalb auf den
Ausdruck ‹freie Perspektive› verzichtet.
360 Almgren 1971, 54 f.; Bärtschi 1976, 33. Dass sich

eine gegenständliche Abbildung bereits aufgrund genauer

Beobachtung und der Umsetzung der visuellen Eindrücke
bei stationärem Betrachterstandpunkt einer zentralperspek-
tivischen Abbildung weitgehend annähert, wurde bereits
von Richter (1970, 2) betont: „A perspective drawing,
therefore, can be produced merely by correct observation
by an artist looking in one direction from one point of
sight, without any knowledge of the laws underlying this
phenomenon. […] By close observation he can represent
the degree of this convergence accurately, without knowing
that these lines eventually meet in the far distance at a
given point called the ‘vanishing point’.“
361 Vereinfacht gesprochen kann sich folgende

Situation ergeben: Logisch betrachtet liegen die mathemati-
schen Gesetzmäßigkeiten immer vor den daraus resultier-
enden Darstellungsprinzipien: {Axiome & Deduktionsre-
geln ) Theoreme}. Historisch und entwicklungsgeschicht-
lich betrachtet müssen die mathematischen Modelle aber
nicht vor den Darstellungsprinzipien liegen, die aus ihnen
gefolgert werden. In diesem Fall handelt es sich dann ein-
fach um empirisch erworbene Darstellungsprinzipien, die
nicht weiter begründet werden können. Einen ähnlichen
Gedankengang formulierte bereits Friedländer: „Der Raum-
durst ist das Primäre, die Entdeckung der perspektivischen
Gesetze das Sekundäre. Man gestaltete schon perspekti-
visch annähernd richtig, bevor die mathematischen Regeln
bekannt waren.“ Friedländer 1947, 22.
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Objekte vielfach auf die empirische Perspektive angewiesen und gerade im Falle von Landschafts-
bildern ist die Bedeutung der empirischen Perspektive besonders deutlich362. Zwar kann das
Raumgefüge einer praktisch-empirischen Perspektive einheitlich und homogen strukturiert
sein363, eine disparate, vereinzelte und diskontinuierliche Räumlichkeit der Objekte ist aber eben-
so möglich. Für die Bedingungen der praktisch-empirischen Perspektive kann lediglich die Forde-
rung gestellt werden, dass für alle Objekt der Darstellung gilt, dass sie nach mindestens einem
perspektivischen Prinzip abgebildet sind. Im Gegensatz zur konstruktiven Perspektive, bei der
alle Gegenstände derselben Darstellungsform angehören, sind hier auch unterschiedliche Blickwin-
kel und verschiedene Darstellungsprinzipien in einem Bild möglich.

Mit dieser Unterscheidung steht ein geeignetes Instrumentarium zur Verfügung, um im
Weiteren für jede Form von Perspektive eine Minimal- und Maximalbedeutung zu formulieren:
Die Maximalbedeutung orientiert sich jeweils an den konstruktiven Methoden und ihrer dedukti-
ven Exaktheit, während die Minimalbedeutung im Sinne der empirischen Perspektive nur in ein-
geschränkter Weise über gewisse Merkmale und einige charakteristische Eigenschaften der
jeweiligen Maximalbedeutung verfügt. Die Maximalbedeutung entspricht also jeweils den moder-
nen Festlegungen der Darstellenden Geometrie, während es sich bei der Minimalbedeutung um
eine Vereinfachung und Abschwächung handelt, von der nicht dieselbe Exaktheit erwartet wird
und für die nicht unbedingt eine theoretisch-konstruktive Basis verlangt wird.

3. 1. Linearperspektiven

Was die Formen perspektivischer Darstellung betrifft, so kann zwischen Linearperspektiven,
Licht-Schattenperspektiven, Luft-Farbperspektiven und gemischten Perspektiven differenziert wer-
den. Aufgabe der Linearperspektiven ist die Wiedergabe von Punkten, Linien, Objektkanten und
Körperoberflächen in der Abbildung. Diese Abbildungen basieren auf Projektionsvorgängen, bei
denen ein dreidimensionales Objekt auf eine zweidimensionale Fläche projiziert wird. Projektio-
nen erzeugen Darstellungen von Körpern in der Ebene mithilfe von Projektionsstrahlen364. Ge-
mäß dem Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie führt jede Projektion zu einer surjektiven
Abbildung, d. h., jedes Element der Zielmenge wird mindestens einmal von einem Element der
Ausgangsmenge getroffen365. Projektionen bezeichnen die Methode und den Vorgang des Proji-
zierens, Linearperspektiven das Ergebnis der Projektionen366. Die beiden grundlegenden Projek-

362 „So können wir, wie in der Darstellenden Geomet-
rie, auch in der Konstruierenden Perspektive, von einem
Gelände nur dessen geometrische Struktur konstruieren.
Alles andere – individuelle Formen von Hügeln oder Ber-
gen, die Feinstruktur des Geländes, Pflanzen, Bäume und
Wälder – ist Gegenstand der Darstellung durch die Mittel
der Freien [empirischen] Perspektive […].“ Bärtschi 1976,
33 f.
363 Im Unterschied zur konstruktiven Perspektive ba-

siert die empirische Ausformung nicht unbedingt auf einer
einheitlichen Raumstruktur, sondern auf einer Umsetzung
des Anschauungsraumes in die Abbildung, sodass hier eine
subjektive Komponente inbegriffen ist. Boehm 1969, 81;
Cassirer 1977, 168 f.; Panofsky 1964, 101; Richter 1970, 3.
364 Linke 1991, 10; Schmidt 1978, 10; Ströker 1958,

142; Wieser 1997, 7–10.
365 Die Ausgangsmenge enthält mindestens so viele

Elemente wie die Zielmenge (die Funktion ist rechtstotal).
In die Sprache der gegenständlichen Abbildung übertragen
heißt das: Jedem Bildpunkt kann mindestens ein Objekt-
punkt zugeordnet werden (formal ausgedrückt:
8y 2 Y 9� 2 X : f(x) = Y). „A point of the perspective

screen is the perspective of every point in one and the
same direction line. But every point of the object has
only one perspective point on the picture plane.“ Ten Does-
schate 1964, 13. Wenn im Weiteren also von Projektionen
die Rede ist, wird auf diesen Sprachgebrauch der Geome-
trie Bezug genommen. Daneben finden sich in der archäo-
logischen Forschung durchaus andere Verwendungsweisen
des Ausdrucks ‹Projektion›: Wenn es etwa bei Kotsidu
(2008, 8) heißt: „Landschaftsbilder sind in erster Linie
Projektionsbilder“, dann ist damit (vermutlich) die Über-
tragung von psychischen Zuständen und Stimmungen ei-
nes Subjekts auf andere Gegenstandsbereiche (Natur etc.)
gemeint. Gerade dann, wenn eine solche Bedeutung des
Ausdrucks ‹Projektion› im Text nicht expliziert wird,
kann es bei der Analyse von Bildwerken aber durchaus zu
Missverständnissen kommen.
366 Im Sprachgebrauch der Geometrie wird meist von

Rissen als Ergebnis von Parallelprojektionen gesprochen,
von Perspektiven als Ergebnis von Zentralprojektionen.
Vgl. Hohenberg 1966, 1. 20. 75; Müllner u. a. 2002, 5;
Pillwein 2002, 17; Wunderlich 1984, 90.
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tionsarten sind die Zentral- und die Parallelprojektion, wobei in einer ersten Annäherung gesagt
werden kann, dass die Zentralprojektion mit Projektionsstrahlen arbeitet, die von einem Zent-
rum ausgehen, während die Projektionsstrahlen bei der Parallelprojektion alle parallel in einer
Richtung verlaufen367. Das Modell der projektiven Vorgangsweise lässt sich anhand jener Grund-
ausdrücke veranschaulichen, die sowohl für die Zentral- als auch für die Parallelprojektion von
entscheidender Bedeutung sind: Zunächst wird zwischen einer Originalfigur (bzw. Körper, Ge-
genstand, Objekt) im 3D-Realraum und einem Abbild dieser Figur auf der 2D-Bildebene unter-
schieden. Dieses Abbild entsteht mittels Projektion auf einer Bildebene und zwar dort, wo
Projektionsstrahlen die Bildebene treffen. Der Gegenstand (bzw. seine Oberfläche) wird so ge-
dacht, als wäre er aus einzelnen Punkten zusammengesetzt. Wichtige Punkte des Objekts, meist
die Eckpunkt, werden nun einzeln auf die Bildebene projiziert. Die Projektionsstrahlen sind ge-
dachte Linien (also Hilfskonstrukte), die den Gegenstand (bzw. seine charakteristischen Punkte)
anvisieren und die Bildebene an einem bestimmten Punkt schneiden. An welcher Stelle die Pro-
jektionsstrahlen die Bildebene schneiden und in welcher Richtung sie verlaufen, ist von der Pro-
jektionsart abhängig. Allgemein lässt sich jedoch sagen, dass mit ‹Projektionsstrahlen› die
geradlinigen Verbindungen zwischen Gegenstandspunkten und Bildpunkten bezeichnet werden.
Die Durchstoßpunkte dieser Projektionsstrahlen in der Bildebene erzeugen die Darstellungspunk-
te (Abb. 1–3. 5–8)368. Mit jeder Projektion geht auch eine unvermeidbare Transformation und
Verzerrung des dargestellten Objekts einher. Die Projektion bewahrt zwar gewisse geometrische
Struktureigenschaften des Gegenstands in der Abbildung, kann aber niemals alle (geometrischen)
Merkmale wiedergeben369. Die abgebildeten Objekte werden im Vergleich zu den Originalen
transformiert und deformiert, aber diese Deformationen erfolgen nicht wahllos, sondern nach
bestimmten und charakteristischen Mustern, welche gemeinsam mit dem Erfahrungsschatz des
Betrachters die Erkennbarkeit des Objekts im Bild gewährleisten. Die Transformation der räumli-
chen Verhältnisse betrifft entweder die Proportionen eines Objekts oder seine Winkel. Es gibt
keine Projektion von dreidimensionalen Objekten in die Fläche, die sowohl die Winkeltreue als
auch die Längentreue der Darstellung garantiert. Neben diesen Verzerrungen hat die Surjektivi-
tät jeder Projektion noch andere wichtige Konsequenzen: Theoretisch können immer beliebig vie-
le Objekte zu ein und derselben Abbildung führen370. Das heißt in der Umkehrung: Eine
Darstellung, deren projizierte Originalfigur in allen geometrischen Eigenschaften (Winkel, Län-
gen etc.) unbekannt ist, kann dieser nicht eindeutig zugeordnet werden, da es immer eine beliebi-
ge Anzahl von anderen Objekten gibt, die genau dieselbe Darstellung zur Folge haben. Ohne
zusätzliche Informationen über den dargestellten Gegenstand führt die Projektion niemals zu sol-
chen Abbildern, die sich der Originalfigur eindeutig zuordnen lassen:

367 Bärtschi 1976, 39; Wieser 1997, 24.
368 Bärtschi 1976, 39–40; Schmidt 1978, 9 f.; Wieser

1997, 8–10.
369 „In anderen Worten, die Gestalt des Objekts […]

im Ganzen hat eine Veränderung der Verhältnisse in seinen
Raumdimensionen erfahren.“ Arnheim 1965, 213, vgl. 82.
Auf diese Eigenschaft von Projektionen verweisen auch
Mikocki 1990, 63 („l’impossibilité de respecter à la fois
les deux principes – de similitude des angles et de colinéa-
rité – dans la transposition d’une image tridimensionnelle
sur le plan“) und Boehm 1969, 33 („Das Bild besteht aus
Daten, die auf der Fläche verteilt werden, sie enthalten
hinreichende Anzeichen für die Gestalt der Dinge.“).
370 Die Projektion ist eben keine bijektive Funktion,

sondern eine surjektive, bei der nur der Weg von der Aus-
gangsmenge zur Zielmenge zu einer eindeutigen Lösung

führt und nicht umgekehrt. Das bekannteste Anwendungs-
beispiel für dieses Verhältnis stammt aus der Psychologie:
der Amessche Stuhl. So erläutert etwa Gombrich die Folge
der Surjektivität von Projektionen am Beispiel des Ames-
schen Stuhls und dem zugehörigen wahrnehmungspsycho-
logischen Experiment, bei dem unterschiedliche drei-
dimensionale Gebilde (ein tatsächlicher Gitterstuhl und
verschiedenste Gittergerüste) von einem spezifischen Be-
trachterstandpunkt aus alle ein solches optisches Konfigura-
tionsmuster ergeben, dass es als Stuhl gedeutet wird. „Da-
rum sind die meisten Leute auch so erstaunt und skeptisch,
wenn man ihnen klarmachen will, daß ein und dieselbe
perspektivische Darstellung eine beliebige Anzahl dreidi-
mensionaler Dinge gleichzeitig richtig wiedergeben
kann.“ Gombrich 1978, 275.
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„Ein perspektivisches Bild kann mehrere (unendlich viele) Gegenstände bzw. Konstellationen
von Gegenständen zur Grundlage haben. Nicht alle sind realisiert. […] Und wir als Betrachter
eines solchen Bildes wählen in der Wahrnehmung den vermeintlich richtigen Gegenstand aus
dieser Menge als Denotat des Bildes aus.“371

Dieser unverzichtbare Anteil des Betrachters bei der Beurteilung projektiv erzeugter Bilder darf
im Folgenden nicht außer Acht gelassen werden, wenn es um die Formen der Linearperspektive
geht. Um diese unterschiedlichen Arten perspektivischer Bilder möglichst anschaulich vorzustel-
len und ihr Prinzip begreifbar zu machen, werden als Anschauungsbeispiele immer dieselben Ob-
jekte projiziert: ein einfacher vierbeiniger Hocker, der sich in einen Kubus einschreiben lässt,
und ein modellhafter Landschaftsausschnitt (Abb. 31–47. 71–76).

3. 1. 1. Parallelperspektiven und Axonometrien

Da der Ausdruck ‹Perspektive› im Rahmen dieser Untersuchung in einem weiteren Sinn be-
stimmt wurde, können auch solche gegenständlichen Abbildungen als Perspektiven bezeichnet,
die nicht mithilfe eines Projektionszentrums erreicht werden und sich nicht an optischen Zusam-
menhängen orientieren. Daher und wegen der theoretischen Reduzierbarkeit der Parallel-
projektion auf die Zentralprojektion soll im Falle beider Darstellungsformen (Zentral- und
Parallelperspektiven) von Perspektiven die Rede sein372. Parallelperspektiven und Axonometrien
liefern anschauliche Bilder von dreidimensionalen Gegenständen auf einer Fläche und sind in der
Darstellenden Geometrie durch das Verfahren der Parallelprojektion eindeutig bestimmt (Maxi-
malbedeutung). Die Darstellung räumlicher Gebilde auf einer Bildebene mittels Parallelprojek-
tion wird als Parallelperspektive bezeichnet. Wie bereits erwähnt, arbeitet die Parallelprojektion
mit solchen Projektionsstrahlen (Pp), die untereinander parallel sind und von einer bestimmten
Richtung ausgehend die Bildebene durchschneiden (Rp), um auf das darzustellende Objekt zu
treffen (Abb. 1. 2. 6. 7). Parallelprojektionen besitzen also keinen Augpunkt im zentralprojekti-
ven Sinne und ihre perspektivischen Bilder haben keine Fluchtpunkte. Je nachdem in welcher
Richtung die parallelen Projektionsstrahlen auf die Bildebene und das Objekt treffen, unterschei-
det man verschiedene Formen von Parallelprojektionen und -perspektiven. Rechtwinkelige (or-
thogonale) Parallelperspektiven entstehen dann, wenn die Projektionsstrahlen sowohl auf die
Bildebene als auch auf das Objekt orthogonal bezogen sind. Treffen die Projektionsstrahlen auf
ein gedrehtes Objekt oder verlaufen sie nicht rechtwinkelig zur Bildebene, soll von Axono-
metrien373 die Rede sein. Im Vergleich zur Zentralperspektive sind Parallelperspektiven zwar we-
niger an optischen Gesetzmäßigkeiten orientiert, aber einfacher zu konstruieren und in ihrer
räumlichen Struktur besser zu verstehen. Denn sie haben den Vorteil, dass wichtige geometrische
Eigenschaften des Objekts im Bild erhalten bleiben und sich anhand der perspektivischen Darstel-
lung einfacher begreifen lassen. Diese Merkmalskonservierung ergibt sich durch die Parallelität
der Projektionsstrahlen374:

37 1 Rehkämper 2002, 117 f.; vgl. Gombrich 1977,
273–275.
372 Damit wird über den Sprachgebrauch der Darstel-

lenden Geometrie hinausgegangen, wo das Ergebnis von
Parallelprojektionen meist mit ‹Riss› bezeichnet wird, das
Ergebnis der Zentralprojektion meist mit ‹Perspektive›.
373 Im Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie

werden Axonometrien immer auf ein festgelegtes Koordina-
tensystem bezogen, mit dessen Hilfe die Konstruktion aus-
geführt wird, sodass nur selten von Parallelprojektionen im
eigentlichen Sinne die Rede ist: „Die Axonometrie stellt
die Punkte des Raumes stets in Bezug auf ein fest gege-

benes Koordinatensystem dar. […] Der wichtigste Fall ist
die senkrechte oder orthogonale Axonometrie, bei der die
Projektionsstrahlen zur Bildebene senkrecht sind. Im Ge-
gensatz hierzu spricht man in allen anderen Fällen von
schiefer Axonometrie.“ Haack 1980, 12; Hohenberg
1966, 67 f.; Müllner u. a. 2002, 5–7; Wunderlich 1984,
79 f.
374 Zu den Eigenschaften der Parallelprojektion vgl.

Bärtschi 1976, 36; Haack 1980, 26 f.; Hohenberg 1966,
1. 75 f.; Linke 1991, 11; Rehkämper 2002, 10; Thomae
2001, 9. 82 f.; Wieser 1997, 8. 14. 16.
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• Geradentreue: Geraden am Objekt werden als Geraden abgebildet.
• Parallelentreue: Geraden, die am Objekt parallel zueinander sind, werden auch parallel abge-

bildet.
• Teilverhältnistreue: Wird eine Strecke am Objekt in einem bestimmten Verhältnis geteilt,

bleibt dasselbe Teilungsverhältnis auch in der Abbildung erhalten.
• Längentreue: Werden keine Verkürzungsfaktoren eingeführt, dann wird von einem Objekt

mit einer bestimmten Länge ein Bild erzeugt, das dieselbe Länge besitzt.
• Unabhängigkeit der Entfernung: Die Entfernung zwischen Objekt und Bildebene ist unab-

hängig und irrelevant für die Größe der Abbildung. D. h., gleich große Objekte bleiben
auch bei unterschiedlicher Entfernung von der Bildebene in der Abbildung gleich groß
(Abb. 1. 2. 6. 7).

• Höhenlage: Treffen die parallelen Projektionsstrahlen von oben auf das Objekt, erscheinen
solche Objekte, die sich hintereinander im Raum befinden, in der Abbildung übereinander.
Treffen die parallelen Projektionsstrahlen von unten auf das Objekt, erscheinen solche
Objekte, die sich hintereinander im Raum befinden, in der Abbildung untereinander (Abb.
2. 6).

Im Gegensatz zur Zentralprojektion werden also durch die Methode der Parallelprojektion wichti-
ge Eigenschaften des Objekts in der Abbildung konserviert375. Rein geometrisch lassen sich
Parallelprojektionen auf das System der Zentralprojektion zurückführen, sodass jede Parallelper-
spektive nur ein Spezialfall der Zentralperspektive ist: Denn es handelt sich bei ihnen um Zent-
ralperspektiven aus unendlicher Entfernung. Der imaginäre Augpunkt ist bei ihnen ins
Unendliche gerückt, die Projektionsstrahlen werden dadurch parallel376. Zwar ist die Annahme
eines unendlich entfernten Betrachters in der Praxis absurd, doch lässt sich über den Zusammen-
hang mit der Entfernung eine Näherungsregel aufstellen: Je weiter entfernt ein Objekt vom Be-
trachter ist oder je kleiner es ist, desto mehr nähert sich seine zentralperspektivische Abbildung
einer parallelperspektivischen Darstellung an, da die Konvergenz der Sehstrahlen immer mehr ab-
gemildert wird. Parallelperspektiven treffen also dann annähernd das Richtige, wenn Objekte in
großer Entfernung dargestellt werden oder wenn sie besonders klein sind377. Von Parallelperspek-
tiven und Axonometrien in einer Minimalbedeutung werden wir dann sprechen, wenn parallele
Objektkanten in der Abbildung parallel oder annähernd parallel dargestellt sind und es keine Ver-
kleinerung der Darstellung mit zunehmender Entfernung gibt.
a.) Rechtwinkelige Parallelperspektiven (Grundriss, Aufriss, Kreuzriss, über Eck gestellte Ortho-

gonalperspektive): Das Ergebnis rechtwinkeliger Parallelprojektionen, auch als Orthogonal-
oder Normalprojektionen bezeichnet, sind Grund-, Auf- und Kreuzriss. Die parallelen Pro-
jektionsstrahlen treffen jeweils orthogonal auf die Bildfläche und die Raumkanten des Ob-
jekts verlaufen parallel zur Bildebene. Alle sichtbaren Strecken, Flächen und Winkel des
Objekts erscheinen in wahrer Größe, die Entfernung von Objekt und Bildebene spielt kei-
ne Rolle für die Größe der Abbildung (Längen- und Winkeltreue bleibt erhalten). Treffen

375 Allerdings liefert die Axonometrie bei der Darstel-
lung einer geometrischen Figur in Form eines „Drahtgerüs-
tes“ noch keine Anhaltspunkte darüber, in welcher Raum-
lage das Objekt dargestellt ist. Um eine eindeutige
Entscheidung über Raumlage und Ansichtsseite zu treffen,
sind entweder geometrische Konventionen notwendig (bei-
spielsweise der Drehsinn des Koordinatensystems) oder ein
solches Objekt, dessen Ansichtswinkel und Raumlage für
den Betrachter aufgrund der Erfahrung ersichtlich sind
(beispielsweise bei der Betrachtung eines Hockers). „Der
räumliche Eindruck eines axonometrischen Bildes […] ist
nicht eindeutig.“ Haack 1980, 23; vgl. Hohenberg 1966,
68.

376 Systematisch-geometrisch steht die Zentralprojek-
tion also vor der Parallelprojektion. Aus diesem Grund
erscheint es auch zulässig, eine Terminologie einzuführen,
bei der sowohl die Ergebnisse von Parallelprojektionen als
auch von Zentralprojektionen als Perspektiven bezeichnet
werden. Denn Parallelperspektiven sind geometrisch be-
trachtet nur Sonderfälle von Zentralperspektiven. Vgl.
Hölzel 1963, 100 (Anmerkung von Imhof ); Linke 1991,
12; Rehkämper 2002, 11; Ten Doesschate 1964, 84.
377 Gioseffi 1966, 188–190; Hohenberg 1966, 72; Im-

hof 1968, 17; Ten Doesschate 1964, 84; Thomae 2001, 5.
82.
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die Projektionsstrahlen rechtwinkelig auf die Oberseite des Objekts und liegt die Bildebene
horizontal, entsteht ein Grundriss (Abb. 31. 63. 110), treffen sie rechtwinkelig auf die Vor-
derseite des Objekts und liegt die Bildebene vertikal, entsteht ein Aufriss (Abb. 1. 31), tref-
fen sie auf die Nebenseite des Objekts bei vertikaler Bildebene, entsteht der Kreuzriss. Die
Gegenüberstellung von Grund- und Aufriss ist das wichtigste Verfahren für die Konstruk-
tionszeichnung, da es die geometrischen Eigenschaften des Objekts direkt und unverzerrt
vermittelt. Allerdings liefern Grund- und Aufrisse kaum einen räumlichen Eindruck des
Objekts, da die Projektionsstrahlen parallel zu den Hauptseiten des Objekts verlaufen und
manche Kanten bzw. Flächen im Bild lediglich als Punkte bzw. Geraden (projizierend) er-
scheinen378. Grund- und Aufrisse spielten bereits vor der klassischen Antike eine wesentli-
che Rolle unter den Darstellungsverfahren, was ein kurzer Blick auf ägyptische
Bildtraditionen exemplarisch bezeugen kann: Besonders geläufig waren Grund- und Aufriss-
kombinationen in der Darstellung von Landschaften wie Teichen und Gärten, was ein Ge-
mälde aus der 18. Dynastie in Theben aus dem Grab des Neb-Amun379 veranschaulicht
(Abb. 77. 78): Die Methode der Orthogonalprojektion wird hier benutzt, um den Grund-
riss eines Wasserbeckens mit dem Aufriss verschiedener Bäume zu kombinieren. Ein ähnli-
ches Zusammenziehen von Orthogonalrissen wurde von Mikocki in Bezug auf die
römische und spätrömische Kunst unter dem Ausdruck ‹perspective aplanie› gefasst380. Die-
se Einschätzung ist nur insofern korrekt, als Mikockis „perspective aplanie“ entweder einer
Aufriss-Kreuzrisskombination oder einer Orthogonalprojektion mit Schrägstellung des Ob-
jekts entspricht. Selbst bei der Aufriss-Kreuzrisskombination wird „Räumlichkeit“ aber
nicht negiert, sondern ähnlich wie in der ägyptischen Freskenkunst in einer Weise präsen-
tiert, bei der die Projektionsstrahlen in verschiedenen Bündeln angenommen werden müs-

378 Eine wichtige Eigenschaft der rechtwinkeligen Pa-
rallelprojektionen ist das „Verschwinden“ der übrigen Ob-
jektseiten im Bild. Denn zu jedem Raumpunkt gehört zwar
ein Bildpunkt, aber zu jedem Bildpunkt gehören viele
Raumpunkte. Es gibt also Objektkanten, die im Perspekti-
vebild lediglich als Punkte erscheinen („projizierende Ge-
raden“ im Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie),
und Objektflächen, die im Bild lediglich als Geraden abge-
bildet werden. Die wichtigen Eigenschaften der Strecken-,
Flächen- und Winkeltreue werden also dadurch erzielt, dass
nur eine einzige Seite des Objekts im Bild gezeigt wird –

alle anderen Flächen erscheinen projizierend. Ein spezielles
Verfahren der rechtwinkeligen Parallelprojektion ist die
kotierte Parallelprojektion. Sie beschränkt sich auf den
Grundriss, aber gibt die Höhen des Objekts in Form von
„Koten“ und Höhenlinien an. Dieses Verfahren findet
seine klassische Anwendung in der Kartographie. Vgl.
Hake 1994, 491; Hohenberg 1966, 1–5; Hölzel 1963,
100; Imhof 1963, 56. 66; Linke 1991, 11; Müllner u. a.
2002, 81–94; Thomae 2001, 9; Wieser 1997, 14. 28;
Wunderlich 1984, 43–57. 79.
379 British Mus. Inv. 37983. Vgl. Arnheim 1965, 78 f.;

Carl 2006, 16; Edgerton 2002, 18; Hohenberg 1966, 9;
Panofsky 1964, 141; Richter 1970, 6–9; Sahrhage 1998,
Taf. 12. Das Freskenfragment aus Theben-West um ca.
1400 v. Chr. zeigt einen künstlichen Fischteich mit Pal-
menumrandung. Ähnliche Grabmalereien mit Gartendar-
stellungen in Grundriss-Aufrisskombination zeigt etwa
das Grab des Rechmire in Theben, 18. Dynastie (Abb.
78). Panofsky spricht bei diesem Verfahren von einer „Staf-
felung“: „[…] eine Neben- oder Übereinanderreihung von
Aufrissen. Diese letztere Methode pflegt man als vertikale

bzw. seitliche „Staffelung“ zu bezeichnen, wobei bemerkt
werden darf, daß dieselbe nicht eigentlich als „Schrägsicht“
zu deuten ist, vielmehr überhaupt keine „Sicht“ sondern
eben nur eine Riß-Reihung darstellt.“ Panofsky 1964, 141.
Dieser Auffassung kann nur mit gewissen Vorbehalten ge-
folgt werden, da eine Unterscheidung von Riß-Reihung
und schrägen Projektionsstrahlen in Abhängigkeit von
dem dargestellten Objekt oft überaus schwierig ist. Zudem
scheint es sich bei der Reihung von Aufrissen gelegentlich
um die Vorstufe einer räumlichen Strukturierung im axo-
nometrischen Sinne zu handeln. In Form der Aufrissrei-
hung dokumentiert sich ein erste bildliche Umsetzung für
das Streben nach anschaulicher Raumtiefe.
380 „Ce terme […] embrasse divers modes de représen-

tation de l’espace dont le trait commun est fondamentale-
ment la négation de l’illusion spatiale dans tout ou partie
de la composition. L’artiste tend à ramener tous ses princi-
paux éléments au premier plan, sur une seule et même ligne.
[…] Dans la pratique, l’artiste cherchait à présenter ainsi
tous les aspects […]. La perspective aplanie n’usait donc
pas d’un ensemble constant de vues.“ Mikocki 1990, 103 f,
vgl. Mikocki 1990, 95. Derartige Kombinationen von
Grund- und Aufrissen in einem gemeinsamen Bild werden
hier mit dem Ausdruck ‹Mischperspektive› bezeichnet, vgl.
Kap. I. 3. 3. 3. Ströker spricht bei den Aufriss-Grund-
risskombinationen von einer „Art verdrehten Perspektive“,
die die Dinge „zum einen Teil in Ansicht, zu einem Teil in
Aufsicht wieder[gibt]. Der Raum scheint in der Fläche
nicht anders Platz finden zu können als in der vereinigten
Wiedergabe dieser beiden verschieden Aspekte.“ Ströker
1958, 175.
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sen, sodass sie weder von einem Zentrum ausgehen noch untereinander parallel sind. Es
handelt sich um eine Kombination verschiedener Perspektiveformen, also eine Art der
Mischperspektive. Des Weiteren sollte die Gegenüberstellung von Auf- und Kreuzrissen
oder Auf- und Grundrissen in einem Bild nicht mit einer solchen Orthogonalprojektion
verwechselt werden, bei der zwar die Projektionsstrahlen rechtwinkelig auf eine senkrechte
Bildebene treffen, das Objekt aber nicht parallel zur Bildebene ausgerichtet ist, sondern
schräg im Raum steht. Hier darf weder von einer „perspective aplanie“ noch von einer
Mischperspektive gesprochen werden, sondern von einer Orthogonalperspektive mit Schräg-
lage oder Übereckstellung des Objekts, da es sich nicht um eine gemischte Form verschiede-
ner Ansichten, sondern um eine einheitliche Darstellungsform handelt, bei der sämtliche
Projektionsstrahlen in derselben Richtung verlaufen. Derartige Bilder geben einen guten
Überblick über die Aufriss- und Kreuzrissflächen des Objekts und sind sehr einfach zu kon-
struieren. Der Nachteil liegt wie bei jeder Orthogonalprojektion darin, dass mindestens
eine Raumachse projizierend erscheint und im Gegensatz zu reinen Auf- und Kreuzrissen
kommt es bei dieser Projektionsform auch zu Verzerrungen in der Abbildung (Längentreue
geht verloren).
Dass die Verfahren von Grund- und Aufriss für die Konstruktionszeichnung in hellenis-
tisch-römischer Zeit von entscheidender Bedeutung waren, macht eine Passage bei Vitruv
deutlich. Hier werden Grundrissdarstellungen mit dem Terminus ‹Ichnographia› belegt,
während Aufrisse mit dem Ausdruck ‹Orthographia› bezeichnet werden381. Im konstruktiv-
geometrischen Bereich blieben Grundriss-Aufrisskombinationen bis in die frühe Neuzeit
erhalten, sodass Zylinder-Skizzen noch im 17. Jh. als zwei Kreise mit verbindenden Paralle-
len dargestellt wurden (Abb. 23)382. Die Haupteigenschaften der vier genannten Orthogo-
nalperspektiven, die sich in einer Minimalbedeutung als annähernd rechtwinkelige
Parallelperspektiven auf die Hauptseiten eines Gegenstandes definieren lassen, sind damit
eine weitgehend verzerrungsfreie Wiedergabe der geometrischen Objekteigenschaften.

b.) Recht- und schiefwinkelige Axonometrien: Mit dem Ausdruck ‹Axonometrien› soll hier auf
solche Parallelperspektiven Bezug genommen werden, in denen mindestens eine Kante der
Bildebene nicht orthogonal zu den Projektionsstrahlen verläuft383. Treffen die Projektions-
strahlen orthogonal auf eine Kante der Bildebene, spricht man von rechtwinkeligen Axono-
metrien. Sowohl bei den orthogonalen als auch bei den schiefwinkeligen Axonometrien
handelt es sich meist um Ansichten von oben, die aber in entsprechende Unteransichten
umgewandelt werden können. Sie bieten einen guten Überblick auf das Objekt und geben
im Unterschied zu den Orthogonalrissen auch die Seiten des Gegenstands wieder384. Da-
durch wird mithilfe einer einzigen Ansicht ein räumlicher Eindruck erzeugt, der sowohl
Höhen- als auch Tiefenverhältnisse veranschaulichen kann. In dieser Hinsicht wurden axo-
nometrische Verfahren auch immer wieder in der Kartographie verwendet, vor allem wenn
es darum ging, eine räumliche Vorstellung des betreffenden Geländes zu vermitteln (vgl.
Kap. I. 2. 2. 1. 1.)385. Allerdings sind axonometrische Darstellungen im Gegensatz zu

38 1 Vitruv de Arch. 1, 2, 2.
382 Vgl. Edgerton 2002, 28.
383 In der Darstellenden Geometrie sind Axonometrien

durch die Angabe eines Koordinatensystem (Achsenkreu-
zes, xs, ys, zs) und die entsprechenden Verzerrungsfaktoren
bestimmt. Diese Methode der axonometrischen Darstel-
lung liefert jedoch Abbildungen, die dieselben Eigenschaf-
ten wie parallel projizierte Bilder besitzen (Geradentreue,
Parallelentreue, Teilverhältnistreue etc.). Diese Kommensu-
rabilität zwischen axonometrischem Verfahren und Parallel-
projektion wird durch den „Satz von Pohlke“ festgelegt, der
vereinfacht gesprochen besagt, dass mit der beliebigen An-
gabe des paarweise verschiedenen Achsenkreuzes (Koordi-

natenachsen xs, ys, zs) und den zugehörigen Verzerrungen
(vx, vy, vz) das axonometrische Bild eines Objektes dem
parallelperspektivischen Bild des Objektes entspricht. Auf
dieser Grundlage und aus Gründen der Einfachheit sowie
terminologischen Übersichtlichkeit werden Axonometrien
deshalb wie Parallelperspektiven behandelt. Zum Satz von
Pohlke vgl. Gioseffi 1966, 192; Haack 1980, 11 f. 45 f.;
Hohenberg 1966, 85; Rehkämper 2002, 10; Wunderlich
1984, 79–83.
384 Haack 1980, 12; Imhof 1963, 67. 73; Thomae

2001, 9. 83; Wunderlich 1984, 92–95.
385 Hölzel 1963, 101–103; Imhof 1963, 76–75.
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Zentralperspektiven nicht auf einen konstruktiven Horizont bezogen, da es in ihnen weder
Fluchtpunkte noch Fluchtgeraden gibt386. Theoretisch können die parallelen Projektions-
strahlen jeden beliebigen (nicht orthogonalen) Winkel annehmen, doch haben sich in der
Praxis der Darstellenden Geometrie einige Methoden als Standards herauskristallisiert. Von
den antiken Darstellungen sind solche konventionellen Standards nicht unbedingt (und
schon gar nicht dieselben) zu erwarten, doch lassen sich mit ihrer Hilfe geeignete Nähe-
rungsformen im Sinne einer Minimalbedeutung formulieren, um die Klassifizierung auch
in antiken Bildern zu erleichtern. Zu den rechtwinkeligen Axonometrien gehören die Iso-
metrie und die Dimetrie:

• Isometrie (Abb. 32): Bei der Isometrie verlaufen die Objektkanten nicht parallel zur
Bildebene, sondern das Objekt ist gegenüber der Bildebene gedreht (wie bei der Or-
thogonalperspektive mit Übereckstellung). Meist schließen die Objektkanten mit der
Bildebene einen Winkel von 30° ein, das Objekt befindet sich gegenüber der Bildebe-
ne in zentral-symmetrischer Lage. Die Projektionsstrahlen kommen relativ steil von
oben und die Projektion erfolgt auf die Grundrissebene (d. h., die Bildebene befindet
sich in horizontaler Lage). Der Vorteil der Isometrie besteht darin, dass sämtliche
Maße des Objekts (Höhe, Breite, Länge) auf der Abbildung in wahrer Größe erhalten
bleiben. Von dieser Längentreue hat die Isometrie ihren Namen. Der Nachteil liegt
darin, dass sämtliche Winkel und Flächen in der isometrischen Abbildung verzerrt er-
scheinen387. Im Hinblick auf eine empirische Minimalbedeutung soll genau dann von
einer IsometrieMin die Rede sein, wenn eine Axonometrie(Min) mit relativ starker Ober-
ansicht vorliegt und das Objekt in annähernd zentral-symmetrische Raumlage gege-
ben ist.

• Dimetrie (Abb. 33): Wie bei der Isometrie ist das Objekt auch bei der Dimetrie gegen-
über der Bildebene gedreht, allerdings nur leicht. Objektkanten und Bildebene verlau-
fen nicht ganz parallel, sondern schließen meist einen Winkel von 7° und 42° ein. Im
Vergleich zur Isometrie ist die Draufsicht auf das Objekt geringer und es erfolgt eine
Projektion auf die Aufrissebene (d. h., die Bildebene befindet sich in vertikaler Lage).
Wie bei der Isometrie erscheinen auch bei der Dimetrie alle Winkel und Flächen des
Objekts verzerrt388. In einer empirischen Minimalbedeutung soll genau dann von ei-
ner Dimetrie(Min) gesprochen werden, wenn eine Axonometrie(Min) mit leichter Ober-
ansicht vorliegt und das Objekt nur geringfügig gegenüber der Bildebene gedreht ist.

Die schiefwinkeligen Axonometrien (in der Darstellenden Geometrie auch Schrägrisse genannt)
sind dadurch gekennzeichnet, dass eine Objektebene (Oberseite, Aufrissseite etc.) parallel zur
Bildebene verläuft, während die Projektionsstrahlen in einem schiefen Winkel auf die Bildebene
und das Objekt treffen389. Während das Objekt gegenüber der Bildebene nicht gedreht, sondern
frontal platziert ist, fallen die Projektionsstrahlen meist schräg von oben ein (Abb. 2. 7). Im
Englischen und Französischen findet sich für schiefwinkelige Axonometrien meist der Sammelaus-

386 Vgl. Imhof 1963, 75. Wird im Bereich der Axono-
metrie dennoch ein Horizont verwendet, so kann es sich
nur um einen natürlichen Horizont handeln, der gesondert
in die Darstellung eingeführt wird.
387 D. h., ein rechter Winkel am Objekt wird zu einem

stumpfen oder spitzen Winkel in der Isometrie. Zu Defini-
tion und Eigenschaften von Isometrie und Dimetrie vgl.
Gioseffi 1966, 191; Haack 1980, 22 f.; Hake 1994,
490 f.; Hilpert 1988, 11. 24; Linke 1991, 11; Mikocki
1990, 59; Müllner u. a. 2002, 7; Thomae 2001, 82 f.;

Wieser 1997, 16. 38 f. 42 f. Zur Anwendung isometrischer
Verfahren in der Kartographie vgl. Hake 1994, 487 f. 491;
Hölzel 1963, 101 f.
388 Während zwei Raumachsen (meist Höhe und

Länge) unverkürzt dargestellt werden, unterliegt die dritte
Raumachse einem Verkürzungsfaktor – daher der Name
‹Dimetrie›.
389 Hohenberg 1966, 75. Hohenberg spricht auch von

„frontaler Axonometrie“. Hohenberg 1996, 82–84.
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druck „oblique projection“390. Zu den schiefwinkeligen Axonometrien gehören die Kavalierper-
spektive, die Kabinettperspektive, die Militärperspektive und die Planometrie:
• Kavalierperspektive (Abb. 34. 35): Die Kavalierperspektive ist wegen ihrer Anschaulichkeit

und Plausibilität eine der meist verbreiteten Parallelperspektiven überhaupt. Es handelt
sich um ein Aufriss-Schrägbild oder Ansicht-Schrägbild. Die Bildebene befindet sich in ei-
ner vertikalen Raumlage, die Aufrissebene des Objekts liegt parallel zur Bildebene. Die Pro-
jektionsstrahlen fallen schräg von oben auf Objekt und Bildebene. Das hat zur Folge, dass
der Aufriss des Objekts in der perspektivischen Abbildung unverzerrt erscheint. Demgegen-
über werden alle Flächen und Winkel parallel zur Kreuzriss- und Grundrissebene gestaucht
und verzerrt, sodass ein rechter Winkel der Kreuzrissebene in der Abbildung zu einem 45°
Winkel wird391. Werden mithilfe der Kavalierperspektive mehrere Gegenstände dargestellt,
die sich im Raum hintereinander befinden, erzeugen die von oben einfallenden Projektions-
strahlen auf der Bildebene eine Anordnung der Gegenstände schräg übereinander. Im Ge-
gensatz zur Isometrie und Dimetrie hat die Kavalierperspektive den Vorteil, dass nicht alle
Flächen und Winkel der Abbildung verzerrt erscheinen392. Die Kavalierperspektive bietet
einen einfachen Ersatz für Zentralperspektiven und erzeugt im Betrachter einen ähnlichen
Raumeindruck. Sie ist anschaulich und intuitiv eingängig, bewahrt aber gleichzeitig wesent-
liche geometrische Objekteigenschaften, die sich an der Abbildung schnell erfassen lassen.
Dementsprechend werden Kavalierperspektiven oft auf rein empirischem Wege hergestellt,
wobei der beste Raumeindruck für den Betrachter in Projektionsrichtung entsteht – d. h.
bei der Ansicht von rechts oben. Darstellungsverfahren, die der Kavalierperspektive ähneln,
finden sich in Ansätzen bereits in der ägyptischen Malerei, etwa wenn Personen, Pferde
oder Gegenstände schräg hintereinander angeordnet werden. Panofsky versuchte diese axo-
nometrische Anordnung insofern abzuschwächen, als er von einer „Staffelung“, d. h. einer
zweidimensionalen Reihung von Aufrissen, spricht. Während ihm die archäologische und
kunstwissenschaftliche Forschung nicht nur in dieser Terminologie, sondern auch ihrer
Deutung gefolgt ist, plädieren Gioseffi und Geyer plausibel dafür, dass es sich um eine Vor-
form axonometrischer Darstellungsmethoden handelt – einer Auffassung, der insofern bei-
zupflichten ist, als die Anordnung von Objekten mit betonter Vertikalerstreckung schräg
übereinander trotz aufrissartiger Darstellung der Einzelobjekte durchaus einer Näherung an
Kavalierperspektiven entspricht393. Weiterentwickelte Formen der Kavalierperspektive,

390 Der Ausdruck wird gelegentlich nur auf die Kava-
lierperspektive bezogen. In der deutschsprachigen Literatur
sind für schiefwinkelige Axonometrien (vor allem für Kava-
lier- und Militärperspektiven) gelegentlich auch die Aus-
drücke ‹Parallelperspektive› und ‹Frontalaxonometrie› in
Gebrauch. Zu den Grundlagen der schiefwinkeligen Axo-
nometrie vgl. Geyer 1994, 12 f.; Gioseffi 1966, 191; Haack
1980, 12; Hake 1994, 491; Thomae 2001, 9; Wunderlich
1984, 91.
39 1 Für diejenige Raumachse, die nicht parallel zur Bild-

ebene liegt (x-Achse), wird in der Darstellung meist ein
Verkürzungsfaktor von ½ oder ¾ eingeführt. Definition
von ‹Kavalierperspektive›: Gioseffi 1966, 191; Haack
1980, 45 f.; Hake 1994, 492; Hilpert 1988, 10. 14; Ho-
henberg 1966, 83 f.; Linke 1991, 11; Thomae 2001, 82 f.;
Wieser 1997, 18. 50 f.; Wunderlich 1984, 90.
392 Das Verfahren hat eine relativ lange Tradition, ety-

mologisch reicht der Ausdruck bis in die Militärkartogra-
phie des 18. Jh. zurück. Als ‹Kavalier› wurde ein hoher
Aussichtspunkt oder Turm in einem Festungsbauwerk be-
zeichnet, der eine besonders gute Übersicht auf das Ge-
lände bot. Vgl. Hake 1994, 492; Hilpert 1988, 127; Ho-

henberg 1966, 83; Hölzel 1963, 102; Mikocki 1990, 59;
Thomae 2001, 9; Wieser 1997, 18.
393 Panofsky 1964, 141–143. „Das Hintereinander der

Gegenstände kann daher […] nicht anders, als durch Staffe-
lung angedeutet werden […].“ Dazu Gioseffi (1966, 192–
194) mit gewissen Vorbehalten: „The interpretation of ver-
tical superposition as representing views from above and
lateral arrangement as three-quarter view is disputed by
Erwin Panofsky, who prefers to speak of rhythmic linear
series [Staffelung]. This interpretation, however, needs to
be reconsidered and partially revised.“ Die schräge Anord-
nung von sich überschneidenden Gegenständen in der
ägyptischen Malerei deutet Geyer im Sinne einer Axono-
metrie: „Die ägyptische Parallelverschiebung, auch Schräg-
vorstellung genannt, war eine Frühform der Axonometrie,
die der Tiefenlinien noch entbehrte.“ Geyer 1994, 12. Ein
schräg gereihtes Hintereinander von Gegenständen (Figu-
ren), das sich ab archaischer Zeit in der griechischen Vasen-
malerei wiederfindet, wurde von Carl als eine Vorform der
räumlichen Darstellungsweise gedeutet, wenngleich die
Terminologie (‹Staffelung›) unverändert bleibt und auch
kein Zusammenhang mit einer axonometrischen Raumge-
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wenn auch nicht immer in exakter Anwendung, finden sich in der spätklassischen und un-
teritalischen Vasenmalerei, vor allem dann, wenn es um die Darstellung kubischer oder qua-
derförmiger Körper geht. Als Beispiele seien hier nur zwei apulische Vasenbilder aus der
zweiten Hälfte des 4. Jh. v. Chr. erwähnt, auf denen u. a. ein Naiskos und ein Altar mit Ar-
temis-Tempel dargestellt sind394 (Abb. 81. 82). Die Balkendecke des Naiskos wird in einer
kavalierperspektivischenMin Unteransicht dargestellt, bei der die Balken annähernd parallel
abgebildet sind. Auf dem apulischen Krater in Neapel wird der Altar mit der Figur des
Orestes in einer Kavalierperspektive von schräg oben gezeigt, wobei die Raumkanten nicht
völlig parallel verlaufen.

• Kabinettperspektive (Abb. 36): Mit dem Ausdruck ‹Kabinettperspektive› wird eine schief-
winkelige Axonometrie bezeichnet, die der Kavalierperspektive insofern ähnlich ist, als es
sich ebenfalls um ein Aufriss-Schrägbild mit schräg von oben kommenden Projektionsstrah-
len handelt. Im Unterschied zur Kavalierperspektive ist der Einfallswinkel noch steiler, Auf-
riss- und Kreuzrissebene schließen meist einen Winkel von 60° ein, sodass eine verstärkte
Draufsicht auf das Objekt die Folge ist395.
Im Rahmen einer Minimalbedeutung soll von einer Kavalier- oder KabinettperspektiveMin

genau dann gesprochen werden, wenn es sich um axonometrische Aufriss-Schrägbilder in
Minimalbedeutung handelt, bei denen die Projektionsstrahlen von schräg oben kommen
und die Aufrissebene unverzerrt erscheint (KavalierperspektiveMin: Winkel 30–55°, Kabi-
nettperspektiveMin: Winkel 55°–80°).

• Militärperspektive und Planometrie (Abb. 37. 38): Mit dem Ausdruck ‹Militärperspektive›
wird meist ein Grundrissschrägbild bezeichnet, bei dem die Bildebene horizontal im Raum
liegt. Die parallelen Projektionsstrahlen treffen von schräg oben auf die Bildebene, wobei
der Neigungswinkel der Strahlen meist 45° mit der Bildebene einschließt. Aus diesem

staltung hergestellt wird: „Auch die Staffelung hat offen-
sichtlich schon früh das Anliegen, bildliche Tiefe zu evozie-
ren, wie wir sie mit der Wiedergabe von Raum verbinden.
[…] Staffelungen bilden die einfachste Veranschaulichung
des geometrischen Raumes.“ Carl 2006, 16. Ein prominen-
tes Beispiel für die Problematik, die mit dem Ausdruck
‹Staffelung› zur Beschreibung einer bestimmten (perspekti-
vischen) Darstellungstechnik verbunden ist, bietet der
berühmte Argonautenkrater des Niobiden-Malers aus Or-
vieto im Louvre (G 341; um 460 v. Chr.). Sowohl auf der
Vorderseite (Tod der Niobiden) als auch auf der Rückseite
(Götter und Heroen) des Kelchkraters sind verschiedene
„polygnotische“ Bodenlinien, auf denen sich die Figuren
bewegen, übereinander auf der Malfläche verteilt. Nun
besteht das Problem nicht darin, dass die diversen Boden-
linien auf der Malfläche ein zweidimensionales Übereinan-
der bilden (also übereinander gestaffelt sind, wenn man so
will), sondern darin, wie dieses zweidimensionale Überei-
nander auf der Malfläche gedeutet wird: als zweidimensiona-
les Übereinander oder dreidimensionales Hintereinander ?
Kenner (1964, 104) versuchte dieses Interpretationsprob-
lem so auszudrücken: „Steckt hier durch Bodenwellen ka-
schiert eine primitive Staffelung dahinter, ist es eine Ebene
von sehr hohem Augenpunkt, das heißt in starker Drauf-
sicht gesehen, oder liegt die Vorstellung eines steil anstei-
genden Bergrückens zugrunde ?“ Während sich Kenner für
ein ansteigendes Gelände ausspricht, ist es ebenso möglich,
in der Anordnung der Bodenlinien den Versuch eines
räumlichen Hintereinander bei zugrunde liegender Drauf-
sicht anzunehmen oder (überzeugender) eine Kombination

aus ansteigendem Gelände und draufsichtigem Hinterei-
nander. Der Terminus ‹Staffelung› zur Beschreibung dieser
einfachen (letztendlich mit aufsichtiger Parallelperspektive
arbeitenden) Darstellungsweise ist in jedem Fall verfäng-
lich. Zum Argonautenkrater des Niobidenmalers und sei-
ner räumlichen Darstellungsweise vgl. u. a.: Arias – Hirmer
1960, 86; Boardman 1991, 15; Buschor 1940, 195–197;
Kenner 1964, 102–105.
394 Apulischer Volutenkrater des Ilioupersis-Malers mit

Orest und Iphigenia beim Artemis-Tempel, 2. Hälfte 4. Jh.
v. Chr., Neapel MN F81 (Abb. 81). Apulische Hydria mit
einem Jüngling im Naiskos, British Mus. F283 (Abb. 82);
Trendall 1990, 92. Zur spezifischen Raumerfassung und
Verwendung von Parallel- bzw. Axialperspektiven in den
Architekturdarstellungen (speziell Naiskos-Szenen) der un-
teritalischen Vasenbilder vgl. u. a.: Engemann 1967, 84–
87; Kenner 1964, 132 f.; Panofsky 1964, 142 f.; Richter
1970, 42–47.
395 Wieser 1997, 54 f. Die beiden Formen werden nicht

immer klar unterschieden, da sie eine gemeinsame Her-
kunft in der Militärkartographie des 17. und 18. Jh. ha-
ben, wie die Darstellung eines walachischen Wehrdorfes
aus dem Jahr 1689 eindrucksvoll belegt (Abb. 95). Der
Winkel ist mit 70° zwar noch steiler, ansonsten aber eine
Kabinettperspektive in „Reinkultur“. Das kartenverwandte
Schaubild zeigt ein walachisches Wehrbauerndorf mit Pali-
sadenzaun, Wachtürmen und Wassergraben und ent-
stammt dem Werk des J. W. Valvasor über „Die Ehre des
Herzogthums Krain“ von 1689.
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Grund treffen Grundriss und Aufriss in der Abbildung ebenfalls in einem Winkel von 45°
aufeinander. Die Militärperspektive hat eine starke Draufsicht auf das Objekt zur Folge,
Grundriss bzw. Objektoberseite erscheinen im Bild unverzerrt. Im Gegensatz dazu werden
Flächen und Winkel der Aufriss- und Kreuzrissebenen verzerrt und gestaucht396. Der beste
visuelle Raumeindruck bei der Betrachtung militärperspektivischer Bilder ergibt sich von
schräg unten. Werden mithilfe der Militärperspektive Gebäudekomplexe oder Städte ge-
zeigt, erscheinen die Grundrisse maßstäblich und geographische Lagerelationen können
direkt abgelesen werden397. In einer Minimalbedeutung sollen ‹PlanometrieMin› und ‹Mili-
tärperspektiveMin› synonym gebraucht werden und zwar genau dann, wenn es sich um Axo-
nometrienMin handelt, bei denen die Projektionsstrahlen von schräg oben auf eine
Bildebene in horizontaler Raumlage treffen, welche annähernd parallel zur Grundrissebene
des Objekts liegt.

Im Falle von Landschaftsbildern können sowohl einzelne Landschaftselemente als auch der
gesamte Landschaftsraum parallelprojektiven Verfahren unterworfen sein. Von einer Landschafts-
darstellung in Parallelperspektive(Min) soll jedoch nur dann Rede sein, wenn die parallelperspekti-
vische Einheit für alle Bildgegenstände gewahrt bleibt. Die Projektionsform muss für alle
Bildelemente dieselbe sein, andernfalls wird von einer Mischperspektive gesprochen398 (vgl. Kap.
I. 3. 3. 3.). Eine wichtige Eigenschaft schiefwinkeliger Axonometrien besteht darin, dass es ih-
nen gelingt, sowohl eine anschauliche Repräsentation des Gegenstands zu liefern als auch gewisse
geometrische Eigenschaften unverzerrt zu erhalten (Parallelentreue). Wenn es die Absicht der
Darstellung ist, räumliche Strukturen möglichst prägnant herauszuarbeiten und in der Abbildung
zu konservieren, sind sie Zentralperspektiven vorzuziehen, weshalb sie im konstruktiven Bereich
(Architektur- und Ingenieurwesen) nach wie vor bestimmend sind. Das Veranschaulichen räumli-
cher Zusammenhänge steht hier im Vordergrund399.

3. 1. 2. Zentralperspektiven

Entscheidend für die Zentralperspektive und ihre projektive Grundlage ist die Annahme eines
Projektionszentrums oder Augpunkts (A). Anders als bei der Parallelperspektive verlaufen die Pro-
jektionsstrahlen (Pz) untereinander nicht parallel, sondern gehen alle vom festgelegten Projek-
tionszentrum aus400 und treffen dann auf das darzustellende Objekt und die Bildebene. Dabei

396 Für die Höhen (z-Achse) wird meist ein einheitlicher
Verkürzungsfaktor von ½, ⅔ oder ¾ eingeführt. Die Stel-
lung des Objekts wird meist in einer Überecklage von 45°
gewählt. Definition und Eigenschaften der Militärperspek-
tive vgl.: Hake 1994, 492; Hilpert 1988, 14; Hohenberg
1966, 83; Linke 1991, 11 f.; Rehkämper 2002, 11; Thomae
2001, 83; Wieser 1997, 46–47; Wunderlich 1984, 90 f.
397 Wie im Falle der Kavalierperspektive stammt auch

dieser Ausdruck aus dem Bereich der Militärkartographie,
da die Militärperspektive für kartographische Zwecke ge-
eignet ist und ein einfaches Verfahren liefert, um Grund-
risssituation sowohl einigermaßen anschaulich als auch un-
verzerrt darzustellen. Hake 1994, 493; Hilpert 1988, 127;
Wieser 1997, 78. Bei der Planometrie handelt es sich wie
bei der Militärperspektive um ein Grundrissschrägbild,
aber anders als bei der Militärperspektive können Überec-
klage und Neigungswinkel der Projektionsstrahlen beliebig
gewählt werden. ‹Planometrie› und ‹Militärperspektive›
werden in der Literatur oft nicht differenziert, eine deut-
liche Unterscheidung trifft Wieser 1997, 48 f. 78; vgl. Tho-
mae 2001, 83 f.

398 Ströker nimmt eine etwas andere Differenzierung
vor: Mit dem Ausdruck ‹Raumperspektive› fasst sie ver-
schiedene Formen der Linearperspektive zusammen. Diese
unterteilt sie in „perspektivische Kompositionen“ und
„Körperperspektiven“. Ersteres bezeichnet „die perspektivi-
sche Darstellung mehrerer Einzelgegenstände, deren szeni-
sche Anordnung so gewählt ist, daß sie […] eine Tiefen-
wirkung erzielen […].“ Der zweite Ausdruck bezieht sich
auf die perspektivische Darstellung isolierter Einzelgegen-
stände. Ströker 1958, 143. Auf diese Unterscheidung wird
hier verzichtet, um stattdessen von ‹räumlicher Einheit›
bzw. synonym ‹einheitlicher Perspektive› oder ‹Mischper-
spektiven› zu sprechen.
399 „Das Schrägbild soll nicht Raumwirkung geben,

sondern verdeutlichen […]. Das Schrägbild zeigt also
zuerst Umfassung und Konstruktion des Raumes, nicht
die daraus entspringende Wirkung für den Betrachter.“
Hilpert 1988, 128. Vgl. Geyer 1994, 13 f.; Hohenberg
1966, 74; Wunderlich 1984, 91.
400 „Die [Zentral-]Perspektive beruht auf einer Zentral-

projektion, bei der die Seh- oder Projektionsstrahlen in
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wird die Lage der Bildebene im Raum meist so gewählt, dass sich die Bildebene vor dem Projek-
tionszentrum befindet (Abb. 3–6. 8)401. Wegen der Annahme eines punktförmigen Projektions-
zentrums in endlicher Entfernung vom dargestellten Gegenstand werden die Ausdrücke ‹Zentral-
projektion› (Methode) und ‹Zentralperspektive› (Ergebnis) verwendet402. Die theoretische
Grundlage ist ebenso einfach und klar wie bei der Parallelprojektion: Aus der Geradlinigkeit der
Projektionsstrahlen und dem Ausgang von einem Zentrum folgen alle Gesetzmäßigkeiten von
Zentralprojektion und Zentralperspektive. Besonders anschaulich präsentiert sich das projektive
Verfahren der Zentralperspektive in Dürers Holzschnitten seines Perspektivelehrbuchs von 1525
(Abb. 9)403. Die Bildebene wird als durchsichtige Glasplatte gedacht, die zwischen dem Aug-
punkt und dem Objekt in vertikaler Raumlage platziert ist. Vom Projektionszentrum ausgehend
werden die wichtigsten Objektpunkte mithilfe von Sehstrahlen (Schnüren) angepeilt, wobei der
Durchstoßpunkt der Sehstrahlen durch die Bildebene den zugehörigen Bildpunkt ergibt. Da sich
die Projektionsstrahlen ausgehend vom Augpunkt im Raum ausbreiten, kann das zentralperspekti-
vische Bild als Schnittfigur eines Strahlenkegels mit der senkrechten Bildebene verstanden wer-
den404. Die Konstruktionsweise der Zentralperspektive hat zur Folge, dass die Darstellung der
Objekte auf ein fixiertes Zentrum bezogen ist, das außerhalb der Bildebene angesiedelt ist und
deshalb konstruktiv-imaginär bleibt405. Von diesem konstruktiven Zentrum aus wird ein zusam-
menhängendes Raumgefüge erzeugt, das durch das Vorhandensein des gemeinsamen Bezugspunk-
tes eine Vereinheitlichung erfährt. Von einem Betrachter kann im Hinblick auf zentralperspekti-
vische Bilder insofern gesprochen werden, als sich die Methode der Zentralprojektion mit dem
Abbildungsvorgang eines Fotoapparats oder dem Sehvorgang des menschlichen Auges vergleichen
lässt. Gegenüber den komplexen Vorgängen der visuellen Wahrnehmung ist die Annahme eines
punktförmigen Projektionszentrums aber eine Idealisierung und Vereinfachung406 (Abb. 20. 25).
Damit sich die Lichtstrahlen von tatsächlichem und abgebildetem Objekt entsprechen und dersel-
be Seheindruck zustande kommt, darf sowohl das Objekt als auch das Bild nur in bestimmtem Ab-
stand mit einem bewegungslosen Auge durch ein Guckloch betrachtet werden. Erst unter dieser
Voraussetzung bietet die Zentralperspektive „dem Auge die künstlerischen Eindrücke in der glei-
chen Form dar, wie sich ihm die Gegenstände der Natur darbieten, einer vertrauten Täuschung,

einem Zentrum oder Punkt zusammenlaufen oder umge-
kehrt von einem solchen ausgehen […].“ Bärtschi 1976,
34. Für die Erzeugung eines zentralperspektivischen Bildes
ist es unerheblich, ob die Projektionsstrahlen von einem
Projektionszentrum oder vom Objekt ihren Ausgang neh-
men. Vgl. Bärtschi 1976, 11. 39; Boehm 1969, 88; Gio-
seffi 1966, 184; Linke 1991, 10; Thomae 2001, 9.
401 Die Lage der Bildebene im Raum ist für das Zustan-

dekommen der zentralperspektivischen Abbildung eigent-
lich irrelevant. Mit der räumlichen Anordnung der Bild-
ebene wird lediglich die Bildgröße oder die Bildrichtung
variiert: Befindet sich die Bildebene zwischen Projektions-
zentrum und Objekt (also vor dem Objekt), erscheint die
Abbildung kleiner als der Gegenstand. Befindet sich die
Bildebene hinter dem Objekt, erscheint die Abbildung
größer als der Gegenstand. Befindet sich die Bildebene
hinter dem Projektionszentrum, erscheint die Abbildung
„auf den Kopf gestellt“ (vgl. Photographie oder Retinabild
im Auge). Thomae 2001, 10. 26; Gioseffi 1966, 184.
402 Wie bereits erwähnt, ist der Übergang von Zentral-

und Parallelprojektion fließend. Bei der Zentralprojektion
wird das Projektionszentrum in endlicher Entfernung vom
Objekt angenommen, bei der Parallelprojektion ist das
Projektionszentrum in unendliche Entfernung gerückt.
Im Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie sind

auch die Ausdrücke ‹Zentralriss› oder ‹Perspektive› als Er-
gebnis der Zentralprojektion verbreitet. Manchmal wird
der Ausdruck ‹Perspektive› sowohl für die Methode als
auch für das Ergebnis der Zentralprojektion verwendet.
Vgl. Brauner 1982, 11; Linke 1991, 10; Müllner u. a.
2002, 99; Pillwein 2002, 95; Wunderlich 1984, 119.
403 Serie von Holzschnitten zur methodischen Vor-

gehensweise bei der Konstruktion zentralperspektivischer
Bilder aus Dürers Underweysung der messung, mit dem Zir-
ckel und richtscheyt in Linien ebnen und gantzen corporen
von 1525. Vgl. Gombrich 1977, 275 f.
404 Boehm 1968, 18; Schmidt 1978, 11.
405 Das Projektionszentrum ist also nie im Bild ange-

siedelt, für dessen Konstruktion aber von unverzichtbarer
Bedeutung: „In seiner Eigenschaft, die Darstellungsweise
der Gegenstände zu bestimmen, liegt er [der Augpunkt]
außerhalb der Fläche und ist nur in der mathematischen
Konstruktion angebbar, durch Verlängerung der Bildortho-
gonalen. In der Konstruktion wird er als Projektionszent-
rum aufgefasst, das zwar den realen Bildraum entwirft,
selbst aber virtuell bleibt. […] Diesem Raum gegenüber
bleibt der Augenpunkt außerräumlich imaginär, aber raum-
schaffend.“ Boehm 1968, 18.
406 Vgl. Bärtschi 1976, 34 f.; Edgerton 2002, 11.
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welche die Wirklichkeit erkennen lässt“407. Zentralperspektivische Bilder basieren auf derselben
Projektionsart, auf der auch der Sehvorgang beruht, es müssen aber spezifische Rahmenbedingun-
gen der Bildbetrachtung gegeben sein, damit die zentralperspektivische Abbildung eines Objekts
dem Betrachter dasselbe Konfigurationsmuster wie das tatsächliche Objekt zur Verfügung
stellt408.

Zunächst ist die Theorie der Zentralprojektion und der auf ihr basierenden Abbildungswei-
se ein Modell, das sich vereinfacht an seinen grundlegenden Termini erläutern lässt (Abb. 4–6. 8.
9)409. Ausgangspunkt sind zwei Ebenen im Raum, die orthogonal aufeinander stehen, eine waag-
rechte Ebene (Grundebene oder Standebene) und eine senkrechte Ebene (Bildebene)410. Die
Schnittlinie zwischen Grundebene und Bildebene wird als Spurgerade (Sp) bezeichnet. Die abzu-
bildenden Objekte sind auf der Grundebene (oder im Raum) verteilt, wobei die Bildebene entwe-
der vor dem Objekt, hinter dem Objekt oder am/im Objekt platziert werden kann – jeweils
relativ zum Projektionszentrum. Dieses Projektionszentrum (A), auch Augpunkt oder Blickpunkt
genannt, ist der unverzichtbare Bestandteil jeder Zentralprojektion, von dem sämtliche Projek-
tionsstrahlen ihren Ausgang nehmen. Diese Projektionsstrahlen (Pz) sind Geraden, die beliebige
Objektpunkte mit dem Augpunkt verbinden und auf diese Weise das zentralperspektivische Bild
erzeugen (Abb. 4–6. 8). Denn jeder abzubildende Objektpunkt wird durch einen Projektions-
strahl mit dem Augpunkt verbunden, wobei die Schnittpunkte (Durchstoßpunkte) von Pz mit
der Bildebene die jeweiligen Bildpunkte ergeben411. Der Standpunkt (St) eines imaginären Be-
trachters ergibt sich durch die senkrechte Verbindung von Augpunkt und Grundebene, dieser Ab-
stand wird als sog. Aughöhe (Ah) bezeichnet. Nun kommen zwei weitere Ebenen ins Spiel: die
Sagittalebene und die Horizontebene (Abb. 4). Die Sagittalebene steht sowohl orthogonal zur Bild-

407 Schweitzer 1953, 10. Werden beleuchtete Gegen-
stände gesehen, so werden von diesen Gegenständen Licht-
strahlen nach allen Seiten reflektiert. Die Lichtstrahlen,
welche in die Augen treffen, sind für das stereoskope und
binokulare Sehen verantwortlich. Hornhaut (H), Kammer-
wasser (K) und Linse (L) bilden ein optisches System, bei
dem das zentralperspektivische Bild auf die Netzhaut (N)
projiziert wird, die mit annähernd 100.000 lichtempfind-
lichen Sinneszellen unterschiedlicher Reaktionsfähigkeit
(„Stäbchen“, „Zäpfchen“) ausgestattet ist (Abb. 20). In
jedem Auge wird ein umgekehrtes, zentralperspektivisches
Bild auf die Netzhaut (Retina) geworfen. Der Sehvorgang
erfolgt also in umgekehrter Richtung zum zentralprojekti-
ven Modell, bei dem die Projektionsstrahlen vom Projek-
tionszentrum ausgehen. Für das Zustandekommen eines
zentralperspektivischen Bildes ist die Richtung der Projek-
tionsstrahlen (Lichtstrahlen) aber irrelevant. Das Gesichts-
feld jedes Auges ist in verschiedene Schärfezonen eingeteilt,
wobei nur ein kleiner Bereich im Zentrum (fovea centralis,
höchste Dichte der lichtempfindlichen Sinneszellen) schar-
fes Sehen ermöglicht. Wegen des Augenabstands unter-
scheiden sich die Retinabilder und werden erst durch die
neuronalen Wahrnehmungsvorgänge im Gehirn zu einem
visuellen Eindruck verschmolzen (stereoskopes Sehen).
Demgegenüber lässt sich das zentralperspektivische Abbild
nur mit dem monokularen Sehen vergleichen, bei dem sich
der Standort des Auges nicht mehr ändern darf, sondern an
der Stelle das Projektionszentrum verharren muss. „Als
Faustregel kann gelten, daß ein im Punkt O [Augpunkt]
befindliches menschliches Auge bei starrer Blickachse nur
einen solchen Teil des Sehraums deutlich erkennen kann,
der innerhalb eines Drehkegels um die Blickachse mit dem
Öffnungswinkel von etwa 60° liegt. […] Allerdings hat

auch diese Regel keine absolute Gültigkeit […], da […]
das Auge des Betrachters [beim Anschauen des zentralper-
spektivischen Bildes] nicht starr den Hauptpunkt fixiert.“
Brauner 1982, 20 (Ergänzungen Verf.). Vgl. Bärtschi 1976,
34–36; Brauner 1982, 11; Goodman 1997, 23; Haack
1964, 7 f.; Kraft 2005, 33; Linke 1991, 10; Panofsky
1964, 101; Pillwein 2002, 95; Rehkämper 2002, 39;
Schmidt 1978, 9 f.; Snyder 1980, 515; Ten Doesschate
1964, 11–14; Thomae 2001, 9; Wunderlich 1984, 120.
408 „It [central perspective] is the art of depicting three-

dimensional objects upon a plane surface in such a manner
that the picture may affect the eye of the observer in the
same way as the natural objects themselves.“ Ten Does-
schate 1964, 6 f.
409 Zu den Grundausdrücken im Modell der Zentral-

projektion vgl.: Bärtschi 1976, 39 f.; Brauner 1982, 11;
Edgerton 2002, 179–186; Gioseffi 1966, 184; Hohenberg
1966, 88 f.; Linke 1991, 18–20; Mikocki 1990, 56–58;
Müllner u. a. 2002, 99; Schweitzer 1953, 10; Thomae
2001, 12–14; Ten Doesschate 1964, 25–28; Wieser 1997,
8–10; Wunderlich 1984, 119.
4 10 Thomae 2001, 12. Die Lage der Bildebene im

Raum ist letztendlich beliebig. Stehen Grund- und Bild-
ebene senkrecht aufeinander, bleiben senkrechte Objekt-
kanten auch im Bild senkrecht.
4 1 1 Wird beispielsweise das Quadrat ABCD zentralper-

spektivisch dargestellt, werden die Eckpunkte A, B, C, D
mit dem Projektionszentrum verbunden. Die Bildpunkte
A', B', C' und D' sind diejenigen Punkte, an denen die
Verbindungslinien (Pz) die Bildebene schneiden (Abb. 3).
Vgl. Bärtschi 1976, 40. Zur Definition der zentralperspek-
tivischen Projektion eines Punktes: Rehkämper 2002, 11.
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ebene als auch orthogonal zur Grundebene und geht durch das Projektionszentrum. Mit der Bild-
ebene erzeugt sie eine senkrechte Schnittlinie (Sagittale). Sämtliche Objektkanten, die parallel
zur Sagittalen sind, werden auch im Bild als senkrechte Linien dargestellt (vorausgesetzt, die Bild-
ebene steht orthogonal zur Grundebene). Die Horizontebene verläuft parallel zur Grundebene
und geht ebenfalls durch den Augpunkt. Die Schnittlinie zwischen Horizontebene und Bildebe-
ne markiert den konstruktiven Horizont im zentralperspektivischen Bild. Dieser konstruktive Ho-
rizont hat immer denselben Abstand von der Grundebene wie die Aughöhe. Ändert sich die
Aughöhe, so ändert sich auch die Lage des konstruktiven Horizonts im Bild. Der Schnittpunkt
zwischen Bildebene, Sagittalebene und Horizontebene wird als Hauptpunkt (H) bezeichnet. Die-
ser Hauptpunkt kann auch durch die lotrechte Verbindung von Projektionszentrum (A) und Bild-
ebene erzeugt werden. Der Hauptpunkt (H) wird in der Literatur oft fälschlich als „der“
Fluchtpunkt bezeichnet, was insofern irreführend ist, als es genau genommen zu jeder Schar paral-
leler Geraden einen Fluchtpunkt gibt (also unendlich viele), während der Hauptpunkt nur der
Fluchtpunkt einer Schar von parallelen Geraden ist, nämlich jener, die orthogonal zur Bildebene
verlaufen412. Mit der Einführung der Termini ‹Fluchtpunkt› und ‹konstruktiver Horizont› kom-
men wir vom Modell der Zentralprojektion zu seinen Konsequenzen in der Bildebene. Bekanntes-
tes Phänomen der zentralperspektivischen Darstellung ist das Zusammenlaufen bzw.
Konvergieren von solchen Linien in der Abbildung, die am Objekt parallel verlaufen413. Der
Schnittpunkt dieser abgebildeten Tiefenlinien wird als Fluchtpunkt bezeichnet, bleibt als solcher
aber ein Abstraktum, da Fluchtpunkte als (zentralperspektivische) Bilder des unendlich fernen
Punktes einer Geraden definiert sind414. Anders als in Parallelperspektiven werden die Bilder der
Fernpunkte in Zentralperspektiven aber zu konstruktiven Zwecken genutzt, da die zentralperspek-
tivischen Bilder von Parallelen bei entsprechender Verlängerung auf der Bildebene einen gemein-
samen Schnittpunkt besitzen, den sogenannten Fluchtpunkt. Die einzigen Strecken, die auch im
zentralperspektivischen Bild ihre Richtung behalten und untereinander parallel bleiben, sind die-
jenigen Geraden, die parallel zur Bildebene verlaufen (Hauptgeraden, horizontale, vertikale). Alle
Hauptgeraden parallel zum konstruktiven Horizont bleiben horizontal und untereinander paral-
lel, alle Hauptgeraden parallel zur Sagittalen bleiben vertikal und untereinander parallel. Alle an-
deren Parallelen werden so abgebildet, dass sich ihre Verlängerungen auf der Bildebene in einem
zugehörigen Fluchtpunkt schneiden. Diese Fluchtpunkte lassen sich in der Bildebene auffinden,
indem der Durchstoßpunkt einer Richtungsparallelen ausgehend vom Projektionszentrum durch
die Bildebene ermittelt wird415 (Abb. 11). Damit lässt sich der allgemeine Fluchtpunktsatz, auch
Fundamentalsatz der Zentralperspektive genannt, formulieren:

4 12 Dementsprechend vielfältig und verwirrend sind die
Terminologien in kunsthistorischen/archäologischen Ab-
handlungen, wobei die entsprechenden Ausdrücke meist
nicht einmal expliziert werden. Geschieht dies doch, bleibt
die Differenzierung meist etwas unpräzise: Bei Ströker
(1948, 189) sind Fluchtpunkte die Konvergenzpunkte
mehrerer Tiefenlinien und Tiefenlinien die Orthogonalen,
während Strökers Augpunkt dem Hauptpunkt im hier defi-
nierten Sinne entspricht. Bei diesem Kaleidoskop an Ambi-
guitäten sind Missverständnisse vorprogrammiert.
4 13 Mit dem Ausdruck ‹Tiefenlinien› werden hier sol-

che Geraden bezeichnet, die nicht bildparallel verlaufen
und keine Hauptgeraden sind. In der Literatur werden
manchmal auch nur die Orthogonalen Tiefenlinien ge-
nannt. In der hier verwendeten Terminologie sind die
Orthogonalen aber nur eine besondere Schar von Tiefen-
linien (nämlich jene, die parallel zur Sagittalebene verlau-
fen und orthogonal zur Bildebene). Vgl. Hohenberg 1966,

89; Wunderlich 1984, 121.
4 14 „Parallele Geraden haben denselben Fernpunkt, sie

haben auch dieselbe Richtung. Nichtparallele Geraden ha-
ben verschiedene Fernpunkte und verschiedene Richtun-
gen. Fernpunkt bedeutet daher dasselbe wie Richtung.“
Hohenberg 1966, 30. Zu den Ausdrücken ‹Fernpunkt›,
‹Fluchtpunkt›, ihrer Definition und dem Fluchtpunktsatz
vgl. Bärtschi 1976, 50–52; Boehm 1969, 18; Brauner
1982, 11 f.; Edgerton 2002, 29. 181; Hohenberg 1966,
29 f. 89; Linke 1991, 14. 20; Müllner u. a. 2002, 100;
Pillwein 2002, 4; Schmidt 1978, 11; Ten Doesschate
194, 28 f. 32; Thomae 2001, 20 f.; Wunderlich 1984, 121.
4 1 5 Ausgehend von einer Geraden, die beliebig im

Raum verläuft, wird also eine Parallele gelegt, die durch
das Projektionszentrum verläuft. Wo sich diese Richtungs-
parallele mit der Bildebene schneidet (Durchstoßpunkt),
liegt der zugehörige Fluchtpunkt im Bild. Die Zentralper-
spektive einer Geraden ist durch ihren Fluchtpunkt
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) Jede Schar von parallelen Geraden, die nicht parallel zur Bildebene verlaufen, besitzt in
der zentralperspektivischen Abbildung einen gemeinsamen Fluchtpunkt.

) Als Fluchtpunkt einer Schar von parallelen Geraden wird der Durchstoßpunkt einer
Richtungsparallelen durch die Bildebene ausgehend vom Projektionszentrum bezeich-
net.

Der wichtigste Fluchtpunkt einer zentralperspektivischen Konstruktion ist meistens der Haupt-
punkt. Dieser wurde als die lotrechte Verbindung von Augpunkt und Bildebene definiert. Es
handelt sich also um jenen Fluchtpunkt, auf den alle Geraden zielen, die orthogonal zur Spurger-
aden verlaufen, also in derselben Richtung wie die Verbindung Hauptpunkt-Augpunkt416. So
wie Geraden in der zentralperspektivischen Abbildung einen Fluchtpunkt besitzen, werden Ebe-
nen in der Zentralperspektive mithilfe einer Spurlinie417 und einer Fluchtgeraden (auch „Fluchtli-
nie“) dargestellt418. Wie beim Fluchtpunktsatz gilt auch für Ebenen, dass Scharen von parallelen
Ebenen in der Abbildung eine gemeinsame Fluchtgerade besitzen419. Bei den wichtigsten Flucht-
geraden handelt es sich um die Sagittale und den konstruktiven Horizont. Die Sagittale ist die
Fluchtgerade all jener Ebenen, die senkrecht im Raum liegen (also parallel zur Sagittalebene).
Senkrechte Ebenen, die sich im Raum links von der Sagittalebene befinden, scheinen im zentral-
perspektivischen Bild nach rechts zu „driften“ und umgekehrt (Abb. 10). Der konstruktive Hori-
zont ist die Fluchtgerade all jener Ebenen, die waagrecht im Raum liegen (also parallel zur
Grundebene und Horizontebene). Waagrechte Ebenen, die sich im Raum unter dem konstrukti-
ven Horizont befinden, scheinen im zentralperspektivischen Bild anzusteigen. Waagrechte
Ebenen, die sich im Raum über dem konstruktiven Horizont befinden, scheinen im zentralper-
spektivischen Bild abzufallen. Daraus ergibt sich, dass alle Geraden in waagrechten Ebenen ihre
zugehörigen Fluchtpunkte auf ein und derselben Fluchtgerade haben: dem konstruktiven Hori-
zont. Alle Geraden in senkrechten Ebenen haben ihre zugehörigen Fluchtpunkte auf der Sagitta-
len. Alle Ebenen orthogonal zur Bildebene (vertikale und horizontale) haben eine Fluchtgerade,
die durch den Hauptpunkt geht. Im Folgenden soll in Bezug auf eine mögliche Horizontdarstel-
lung allerdings eine Differenzierung zwischen den Termini ‹natürlicher Horizont› und ‹konstrukti-
ver Horizont› eingeführt werden, wobei mit ‹konstruktiver Horizont› auf das erwähnte
Phänomen der Zentralperspektive Bezug genommen wird, das sich auf Grundlage einer Zentral-
projektion ergibt und durch die Schnittlinie zwischen Bildebene und Horizontebene im Bild mar-
kiert wird. Während es sich beim konstruktiven Horizont um ein konstruktiv bedeutsames
Element der Zentralperspektive handelt, mithilfe dessen zentralperspektivische Bilder erstellt wer-
den können, ist mit dem Ausdruck ‹natürlicher Horizont› ein tiefenräumlicher Abschluss des
Bildraumes gemeint, der sich durch die jeweilige Geländebeschaffenheit des dargestellten Terrains
ergibt. Als tiefenräumliche Sichtbarriere kann der natürliche Horizont von einer Bergkette, ei-

(Durchstoßpunkt der Richtungsparallelen) und ihren Spur-
punkt (Schnittpunkt der Gerade mit der Bildebene) festge-
legt. Brauner 1982, 12; Thomae 2001, 21–23.
4 16 Der Hauptpunkt ist die Orthogonalprojektion des

Augpunkts in die Bildebene. Während es theoretisch un-
endlich viele Fluchtpunkte in der Bildebene geben kann
(zu jeder Richtungsparallelen einen), gibt es immer nur
einen Hauptpunkt. Dieser Hauptpunkt regelt die orthogo-
nalen Tiefenlinien und ist ihr zugehöriger Fluchtpunkt.
Vgl. Boehm 1969, 18 (etwas unklare Ausdrucksweise);
Brauner 1982, 12 f.; Müllner u. a. 2002, 100.
4 17 Als Spurlinie wird die Schnittlinie zwischen der be-

treffenden Ebene und der Bildebene bezeichnet.
4 18 Äquivalent zum Fluchtpunkt ist die Fluchtgerade

das Perspektivebild einer unendlichen fernen Gerade, der
Ferngerade. In einer solchen Ferngerade schneiden sich
parallele Ebenen. Die Darstellung der Ferngerade in der

Zentralperspektive ist die Fluchtgerade. Vgl. Hohenberg
1966, 90; Müllner u. a. 2002, 101; Pillwein 2002, 4; Wun-
derlich 1984, 122. Der Terminus ‹Fluchtlinie› wird in der
Literatur oft mehrdeutig gebraucht: Einerseits im Sinne
von Fluchtgeraden, andererseits im Sinne von Tiefenlinie
(vgl. Bärtschi 1976, 52; Haack 1980, 61; Wieser 1997, 8).
Als Tiefenlinien werden hier die Abbildungen solcher Ge-
raden oder Objektkanten (und ihrer Verlängerungen) be-
zeichnet, die nicht bildparallel verlaufen. Solche Tiefenli-
nien besitzen Fluchtpunkte. Der mehrdeutige Ausdruck
‹Fluchtlinie› wird vermieden.
4 19 Analog zum Fluchtpunkt entstehen Fluchtgeraden

von Ebenen dadurch, dass eine parallele Richtungsebene
durch das Projektionszentrum gelegt wird. Die Schnittge-
rade dieser parallelen Richtungsebene mit der Bildebene ist
mit der Fluchtgeraden identisch. Vgl. Bärtschi 1976, 54–
56.
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nem hügeligen Gelände, einer weiten Ebene oder dem offenen Meer im fernen Hintergrund gebil-
det werden. Als Teil des Geländes – nämlich dem am weitesten entfernten, aber noch abgebilde-
ten Geländestreifen – kann der natürliche Horizont sowohl in Zentralperspektiven als auch in
anderen Perspektiveformen zur Darstellung gelangen. Wird der konstruktive Horizont der Zent-
ralperspektive im Bild dargestellt, handelt es sich um ein Abstraktum, da die Darstellung einer
Ferngeraden vorliegt, weshalb konstruktiver und natürlicher Horizont immer nur in abstrahieren-
den/idealisierenden Fällen oder näherungsweise identisch sind (nämlich wenn es sich um eine un-
endlich weite, horizontal liegende Ebene handelt). In realistischen Fällen liegt der natürliche
Horizont bei zentralperspektivischen Darstellungen entweder über (nach hinten ansteigendes Ge-
lände) oder unter (nach hinten abfallendes Gelände) dem konstruktiven Horizont. Die größte An-
näherung an ein Zusammenfallen von konstruktivem und natürlichem Horizont ist bei einer
zentralperspektivischen Darstellung des offenen Meeres oder sehr weiten, annähernd horizontalen
Ebenen gegeben.

Während die Fluchtpunkte und Fluchtgeraden also die scheinbare Konvergenz von Paralle-
len und Ebenen regeln, wird mithilfe der Distanzpunkte die scheinbare Verminderung gleicher
Strecken mit zunehmendem Abstand vom Augpunkt bestimmt (Längenverkürzung)420. Dieses
charakteristische Phänomen der Zentralperspektive wird an den sogenannten Transversalen er-
sichtlich (Abb. 12). Als Transversalen werden horizontale Hauptgeraden in derselben waagrech-
ten Ebene bezeichnet, die jeweils den gleichen Abstand voneinander haben. Da sämtliche
Horizontalen als Hauptgeraden parallel zur Bildebene verlaufen, haben sie keinen Fluchtpunkt.
Obwohl die Transversalen eigentlich äquidistant sind, werden sie in der Bildebene so dargestellt,
dass sie mit wachsendem Abstand vom Projektionszentrum immer näher zusammenrücken421. Je
näher die Transversalen dem konstruktiven Horizont kommen, desto dichter scheinen sie ge-
drängt, desto geringer wird der Abstand zwischen ihnen. Die Methode zur geometrischen Bestim-
mung dieser sukzessiven Streckenverminderung ist das Distanzpunktverfahren422. Mit dem
Ausdruck ‹Distanz› (D) wird in der Theorie der Zentralperspektive der Abstand zwischen Aug-
punkt und Bildebene bezeichnet. Um einen Distanzpunkt zu konstruieren, wird dieser Abstand
in die Bildebene verlegt: Ausgehend vom Hauptpunkt (H) wird die Distanz auf dem konstrukti-
ven Horizont nach links und rechts abgetragen (Abb. 13–15). Auf diese Weise sind die beiden
Distanzpunkte (D1, D2) festgelegt, die gleichzeitig auch wichtige Fluchtpunkte sind. Denn zu
diesen Distanzpunkten fluchten all jene waagrechten Geraden, die die Bildebene in einem Win-
kel von 45° schneiden. Dieses Verhältnis wird zur Teilung von waagrechten Strecken genutzt, die
orthogonal zur Bildebene in den Raum laufen423(Abb. 13. 14): Eine horizontale Maßlinie (paral-
lel zur Spurgeraden) wird in gleiche Abstände geteilt. Ausgehend vom ersten Punkt auf der Maß-
linie wird eine Tiefenlinie zum Hauptpunkt gezogen. Anschließend wird jeder weitere Punkt auf
der Maßlinie mit einem der Distanzpunkte verbunden. An den Schnittpunkten zwischen diesen
Verbindungslinien und der Tiefenlinie liegen die entsprechenden Transversalen424.

420 Auf die mehrdeutige Verwendungsweise des Aus-
drucks ‹Verkürzung› in der kunsthistorischen bzw. archäo-
logischen Literatur wurde bereits hingewiesen. Hier wird
der Ausdruck ‹Längenverkürzung› nur in Zusammenhang
mit den besprochenen Distanzverhältnissen in der Zentral-
perspektive verwendet.
42 1 Dasselbe Phänomen gilt natürlich auch für senk-

rechte Geraden einer Ebene in gleichem Abstand. Diese
scheinen sich zur Sagittalen hin immer weiter zu verdichten.
422 Zu Distanz, Distanzpunkt und Distanzpunktverfah-

ren vgl. Bärtschi 1976, 26 f. 44. 80–83; Edgerton 2002,
29. 180. 186; Gioseffi 1966, 187; Haack 1980, 58 f.;
Linke 1991, 18. 36 f.; Panofsky 1964, 155 f.; Ten Does-
schate 1964, 32; Thomae 2001, 54. 58.

423 Für Strecken, die nicht orthogonal im Raum ver-
laufen und daher andere Fluchtpunkte als den Hauptpunkt
besitzen, ist das Verfahren ähnlich. Hier wird allerdings
nicht mit Distanzpunkten, sondern mit Messpunkten
gearbeitet. Messpunkte müssen für den zugehörigen
Fluchtpunkt jeweils eigens ermittelt werden. Das Mess-
punktverfahren ist vor allem für sog. Zweipunktperspekti-
ven relevant. Zum Messpunktverfahren vgl. Bärtschi 1976,
120–133; Schmidt 1978, 18–21.
424 Zwei weitere Distanzpunkte (D3, D4) ergeben sich,

wenn der Distanzkreis um den Hauptpunkt (H) mit dem
Radius D gezogen wird. Sie liegen dort, wo der Distanz-
kreis die Sagittale schneidet. Diese Distanzpunkte sind die
Fluchtpunkte solcher Geraden, die parallel zur Sagittal-
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Durch diese Prinzipien der Zentralprojektion sind die wichtigsten Merkmale und Eigen-
schaften zentralperspektivischer Abbildungen festgelegt425:
• Fixierter Augpunkt: Alle Objekte werden von einem einzigen, festgelegten Projektionszent-

rum ausgehend projiziert.
• Geradentreue: Geraden im Raum werden in der zentralperspektivischen Darstellung wieder

als Geraden abgebildet (außer projizierende Geraden)426.
• Fernpunkte: Die unendlich weit entfernten Punkte von Geraden (Fernpunkte) haben in der

Zentralperspektive eine endliche Darstellung auf der Bildebene als Fluchtpunkte.
• Fluchtpunktsatz – keine Parallelentreue: Parallele Geraden mit Ausnahme der Hauptgeraden

haben in der zentralperspektivischen Abbildung einen gemeinsamen Fluchtpunkt.
• Parallelentreue der Hauptgeraden: Diejenigen Geraden, die parallel zur Bildebene verlaufen

(Hauptgeraden), werden in der zentralperspektivischen Darstellung parallel abgebildet. Bei
senkrechter Stellung der Bildebene bleiben waagrechte Geraden waagrecht, senkrechte Ge-
raden senkrecht.

• Nicht teilverhältnistreu: Teilungsverhältnisse gleicher Strecken gehen in der Zentralperspekti-
ve verloren. Gleiche Abstände vermindern sich in der Abbildung progressiv mit zunehmen-
der Entfernung vom Augpunkt gemäß dem Distanzpunktverfahren.

• In der zentralperspektivischen Darstellung kommt es zur Verzerrung von Formen, Winkeln
und Strecken. Winkeln und Formen bleiben nur dann erhalten, wenn die betreffenden Ob-
jekte in einer bildparallelen Ebene liegen. Strecken bleiben nur dann erhalten, wenn die be-
treffenden Längen in der Bildebene liegen.

• Abhängigkeit von Distanz und Entfernung: Die Größe des dargestellten Objekts ist abhän-
gig von:

1.) Distanz: Abstand zwischen Bildebene und Augpunkt. Die Distanz bestimmt ledig-
lich den Maßstab der Abbildung. Eine Änderung der Distanz hat keine weitere Ver-
zerrung des Objekts zur Folge, sondern nur eine Größenvariation. Das dargestellte
Objekt erscheint maßstäblich verkleinert oder vergrößert, ohne Form und Gestalt zu
verändern427. Befindet sich die Bildebene vor dem Objekt, ist die zentralperspektivi-
sche Darstellung kleiner als das Objekt. Befindet sich die Bildebene hinter dem Ob-
jekt, ist die zentralperspektivische Darstellung größer als das Objekt. Befindet sich
das Objekt in der Bildebene, bleiben die wahren Abmessungen erhalten428.

ebene liegen, aber einen Winkel von 45° mit der Horizon-
talebene einschließen. Sie können zur Konstruktion schief
liegender Ebenen benutzt werden („Rampenflucht-
punkte“). Zum Distanzkreisverfahren: Bärtschi 1976,
42–50. 81–84; Thomae 2001, 58 f.
425 Zu den Eigenschaften der Zentralperspektive vgl.

Bärtschi 1976, 20. 34; Linke 1991, 20; Panofsky 1964,
99; Rehkämper 2002, 12; Schmidt 1978, 11–14; Thomae
2001, 9; Wieser 1997, 20. 56.
426 Geraden, die durch das Projektionszentrum (A)

und den Hauptpunkt (H) verlaufen, werden in der zentral-
perspektivischen Abbildung lediglich als Punkte dargestellt
(projizierende Geraden). Vgl. Rehkämper 2002, 11 f.; Ten
Doesschate 1964, 28.
427 Vgl. Müllner u. a. 2002, 99; Hohenberg 1966, 101;

Gioseffi 1966, 184; Thomae 2001, 10. 26.
428 Werden jedoch nur die Distanzpunkte verschoben,

ohne dabei die veränderte Maßstäblichkeit und die verän-
derte Lage des Objekts relativ zur Bildebene zu berücksich-

tigen, hat dies auch Auswirkungen auf die Form und Ver-
zerrung des Objekts (Abb. 19). Werden die Distanzpunkte
vom Hauptpunkt weggerückt, wirkt die Tiefenerstreckung
„gestaucht“ und eine horizontale Ebene unter dem Haupt-
punkt scheint abzusinken. Werden die Distanzpunkte zum
Hauptpunkt verschoben, wirkt die Tiefenerstreckung „aus-
gedehnt“ und eine horizontale Ebene unter dem Haupt-
punkt erscheint „aufgeklappt“. In diesem Sinne kann das
Verschieben der Distanzpunkte die Tiefenwirkung ändern.
Bei Distanzpunkten, die nahe zum Hauptpunkt verscho-
ben werden, fallen die Längenverkürzungen an den Ortho-
gonalen vergleichsweise gering aus, sodass infolge der
relativ langen Orthogonalen ein starker, mitunter übertrie-
bener Tiefeneindruck entsteht, bei dem die Grundfläche
stark ansteigt. Bei Distanzpunkten, die weit vom Haupt-
punkt abgerückt werden, macht sich der entgegengesetzte
Effekt bemerkbar: Die Grundfläche erscheint abgesunken,
die Längenverkürzung an den Orthogonalen verstärkt. Vgl.
Hohenberg 1966, 103; White 1972, 195 f.
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2.) Entfernung: Abstand zwischen Augpunkt und Objekt. Wird der Abstand zwischen
Augpunkt und Objekt verändert, kommt es nicht nur zu einer Änderung der Bild-
größe, sondern auch zu anderen Verzerrungen von Formen und Winkeln429.

• Höhenlage und sog. Horizont-Isokephalie: Objekte, die sich auf einer waagrechten Ebene im
Raum hintereinander befinden, scheinen zum konstruktiven Horizont hin anzusteigen,
wenn die Ebene unter dem Augpunkt liegt. Objekte, die sich auf einer waagrechten Ebene
im Raum hintereinander befinden, scheinen zum konstruktiven Horizont hin abzufallen,
wenn die Ebene über dem Augpunkt liegt. Der konstruktiven Horizont selbst ist stets auf
derselben Höhe wie das Projektionszentrum (Aughöhe, Ah). Ist die Aughöhe so gewählt,
dass sie einem stehenden Betrachter entspricht, dann werden andere Personen, die sich auf
derselben Standebene (Grundebene) wie der Betrachter befinden und die gleiche Aughöhe
haben, so dargestellt, dass ihre Köpfe stets in Höhe des konstruktiven Horizonts liegen –

egal wie weit sie vom Betrachter entfernt sind (Abb. 21) (sog. Horizont-Isokephalie)430.
Damit sind die geometrischen Grundlagen der Zentralperspektive, ihre Eigenschaften und wich-
tigsten Konstruktionsverfahren in einer mathematisch-deduktiven Maximalbedeutung kurz umris-
sen. Es bleibt eine entsprechende Minimalbedeutung (ZentralperspektiveMin) zu explizieren, die
gewisse Prinzipien und Zusammenhänge der Zentralperspektive in eingeschränkter Weise auf-
nimmt und auf einer empirischen Grundlage basieren kann. Wesentliche Merkmale einer Mini-
malbedeutung von ‹Zentralperspektive› sind431:
(1) Größenverminderung: Als eine Folge des Fluchtpunktsatzes und der fehlenden Teilverhältnis-

treue kommt es zu jener charakteristischen Eigenschaft der Zentralperspektive, die sich in
einer scheinbaren Größenverminderung mit wachsender Entfernung vom Augpunkt aus-
drückt. Objekte derselben Realgröße werden bei größerer Entfernung vom Augpunkt klei-
ner abgebildet als solche mit geringerem Abstand. Im Rahmen einer praktisch-empirischen
Perspektive wird diese Größenverminderung zwar auf empirischer Grundlage beachtet, aber
nicht auf konstruktivem Wege eingeführt.

(2) Keine Parallelentreue – „Fluchtregion“: Parallele Geraden (die keine Hauptgeraden sind) wer-
den in der Abbildung nicht parallel dargestellt, sondern nähern sich einander an (konvergie-
ren). Sind mehr als zwei solcher Parallelen vorhanden, haben diese in der Abbildung nicht
unbedingt einen gemeinsamen Fluchtpunkt, sondern sie laufen in einer eng begrenzten
„Fluchtregion“ zusammen432. Diese gemeinsame „Fluchtregion“ paralleler Geraden bedeu-
tet eine Abschwächung des Fluchtpunktsatzes und kann mittels praktisch-empirischer Per-
spektive auf Beobachtungsbasis entstehen.

(3) Abhängigkeit von Distanz und Entfernung, keine Teilverhältnistreue (Längenverkürzung): Sind
in der Abbildung Transversalen oder Tiefenlinien mit an sich äquidistanten Streckenabstän-
den vorhanden, so bleiben die Abstände der Transversalen oder die Teilverhältnisse der Stre-
cken in der Abbildung nicht erhalten. Es kommt vielmehr zu einer Längenverkürzung
gleicher Strecken mit wachsender Entfernung vom Projektionsbereich. Transversalen er-
scheinen mit zunehmender Entfernung immer dichter, Strecken immer kürzer. Diese pro-
gressive Verminderung von Abständen muss aber nicht geometrisch korrekt nach dem

429 Befinden sich weiter entfernte Gegenstände auf einer
Ebene unter dem Horizont, wird die Aufsicht zunehmend
verringert. Befinden sich weiter entfernte Gegenstände auf
einer Ebene über dem Horizont, wird die Unteransicht
zunehmend verringert. Die Unterschiede zwischen Entfer-
nung und Distanz werden in der Literatur gelegentlich
vermischt. So verwechselt beispielsweise Linke, trotz kor-
rekter Definition, Entfernung und Distanz, vgl. Linke
1991, 20. 36 f.; korrekt: Schmidt 1978, 14 f.
430 Nach einem Terminus von Edgerton 2002, 29. 182.

Vgl. Linke 1991, 46.
43 1 Vgl. die Aufstellung zentralperspektivischer Eigen-

schaften bei Imhof (1968, 22) und „raumschaffender Fakto-
ren“ in zweidimensionalen Darstellungen bei Herber
(2002, 44–47): 1.) Größenunterschied, 2.) Textur- oder
Dichtegradient, 3.) Perspektive (Fluchtpunkt), 4.) Höhen-
lage.
432 Ströker spricht in diesem Zusammenhang von ei-

nem „Fluchtgebilde“. Ströker 1958, 189.
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Distanzpunktverfahren erzielt werden, sondern kann auf Grundlage von Beobachtung
erfolgen.

(4) Beachtung der Höhenlage und Einhaltung eines ungefähren konstruktiven Horizonts/Sagittale:
Befinden sich Objekte auf derselben waagrechten Ebene hintereinander im Raum und liegt
diese Ebene unter dem Hauptpunktbereich oder unter dem Fluchtpunktbereich horizonta-
ler Geraden, so erscheinen die weiter entfernt liegenden Objekte in der Abbildung weiter
oben. Befinden sich Objekte auf derselben waagrechten Ebene hintereinander im Raum
und liegt diese Ebene über dem Hauptpunktbereich oder über dem Fluchtpunktbereich ho-
rizontaler Geraden, so erscheinen die weiter entfernt liegenden Objekte in der Abbildung
weiter unten. Gibt es in der Abbildung mehrere Fluchtpunktbereiche von Tiefenlinien in
Horizontalebenen (vielleicht sogar mehrere Hauptpunktbereiche), so liegen diese annä-
hernd auf einer gemeinsamen Horizontalen (ungefährer konstruktiver Horizont). Gibt es
in der Abbildung mehrere Fluchtpunktbereiche von Tiefenlinien in Vertikalebenen, viel-
leicht sogar mehrere Hauptpunktbereiche, so liegen diese annähernd auf einer gemeinsa-
men Vertikalen (Protosagittale). Mit der Beachtung einer Protosagittalen und eines
ungefähren konstruktiven Horizonts bleibt die räumliche Einheit der Abbildung (leicht
schwankendes Projektionszentrum) summa summarum gewahrt.

Im Folgenden soll genau dann von einer ZentralperspektiveMin gesprochen werden,
wenn

a.) entweder alle der aufgelisteten Merkmale erfüllt sind, oder
b.) mindestens die Punkte (1) und (2) erfüllt sind und es nicht (oder nur geringfü-

gig) der Fall ist, dass gegen eine der Bedingungen (3)–(4) bzw. der darin enthal-
tenen konditionalen Zusammenhänge verstoßen wird.

Ähnlich wie bei den Parallelperspektiven lassen sich für die Zentralperspektive je nach Stellung
des Objekts zur Bildebene und der Position des Augpunkts verschiedene Perspektiveformen un-
terscheiden. Wird die Lage des Objekts im Verhältnis zur Bildebene variiert, können Frontal-
oder Schrägperspektiven erzeugt werden. Verändern sich Lage und Höhe des Projektionszen-
trums (Aughöhe), wird von unterschiedlichen Blickwinkeln, Normal-, Vogel- oder Froschperspek-
tiven gesprochen. Dabei können die bestimmenden Faktoren (Aughöhe, Blickwinkel und
Objektlage) beliebig kombiniert werden.
A.) Lage des Objekts relativ zur Bildebene:

• Frontalperspektive bzw. Einpunktperspektive433 (Abb. 15. 17. 39–43): Abgleitet von der
Frontalansicht der dargestellten Objekte bezeichnet ‹Frontalperspektive› eine Zentralper-
spektive mit frontaler Lage der Objekte relativ zu Bildebene und Betrachter, sodass eine
ausgezeichnete Ebene des Objekts (Frontseite/Aufrissebene) parallel zur Bildebene ange-
ordnet ist. Diese Anordnung und die entsprechende Konstruktion eines frontalperspekti-
vischen Bildes lässt sich anhand geometrisch einfacher Figuren wie Quadrat, Kubus oder
dem Würfel-Hocker erläutern. Die vorgestellte Konstruktionsmethode entspricht dem so-
genannten „Aufbauverfahren“, das direkt in der Bildebene arbeitet und sich zur Bilderzeu-
gung keiner Grund- und Aufrisse bedient, sondern die Maße des Objekts unmittelbar ins
Bild überträgt – eine ähnliche Konstruktionsweise, wie sie bereits Alberti anwandte434

433 Für diese Form der Zentralperspektive werden in
der kunsthistorisch-archäologischen Literatur verschiedene
Ausdrücke wie ‹Einpunktperspektive›, ‹Normalperspek-
tive›, ‹parallele Perspektive› oder ‹Zentralperspektive› ver-
wendet. Diese Termini sind oft mehrdeutig oder anfällig
für Verwechslungen, weshalb hier der Ausdruck ‹Frontal-
perspektive› verwendet wird, der eindeutig und im Sprach-

gebrauch der Darstellenden Geometrie verbreitet ist. Vgl.
Brauner 1982, 31; Bärtschi 1976, 20 f.; Gioseffi 1966, 188;
Haack 1980, 94; Linke 1991, 14; Mikocki 1990, 59;
Schmidt 1978, 85; Thomae 2001, 22.
434 Im Sprachgebrauch der Darstellenden Geometrie

sind für das Aufbauverfahren auch die Bezeichnungen ‹axo-
nometrische Perspektive/Methode›, ‹Messpunktverfahren›
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(Abb. 26). Im Gegensatz dazu wird in der Darstellenden Geometrie für die Konstruktion
von Zentralperspektiven vielfach das sogenannten Durchschnittsverfahren oder die Archi-
tektenanordnung mithilfe von Grund- und Aufrissen genutzt, welche stärker auf die zent-
ralprojektiven Grundlagen Bezug nehmen435. Gemäß dem Aufbauverfahren wird zuerst
der Grundriss des Würfels/Hockers konstruiert, um darauf die Höhenmaße „aufzu-
bauen“. Eine Seite des Grundquadrats ist parallel zur Bildebene bzw. parallel zur Spurger-
aden ausgerichtet. Diese bildparallele Seite des Kubus/Hockers hat keinen Fluchtpunkt
und wird unverzerrt ins Bild übernommen (Abb. 15. 17). Die anderen Seiten des Grund-
quadrats werden mithilfe der Flucht- und Distanzpunkte konstruiert: Denn diejenigen
Kanten/Tiefenlinien, die orthogonal zur Bildebene im Raum verlaufen, zielen auf densel-
ben Fluchtpunkt, der mit dem Hauptpunkt (H) identisch ist (daher der Ausdruck ‹Ein-
punktperspektive›, da für kubische Objekte in frontaler Lage nur ein Fluchtpunkt
(Hauptpunkt) maßgeblich ist). Die Längenverkürzung dieser Tiefenlinien (Seitenkanten

und vor allem ‹Freie Perspektive› geläufig. Der letztere
Terminus bezieht sich auf die Konstruktionsweise, die
nicht an Grund- und Aufrisse gebunden ist. Der Ausdruck
‹Freie Perspektive› wird hier insofern ausgeklammert, als
eine mögliche Verwechslung zur empirisch-praktischen
Perspektive bestehen könnte. Es ist jedoch zu betonen,
dass es sich bei der „freien Perspektive“ im Sinne der
Darstellenden Geometrie nicht um eine empirisch-prakti-
sche Perspektive handelt, sondern um ein streng konstruier-
tes und exaktes methodisches Verfahren, das nur im Gegen-
satz zum Durchschnittsverfahren „frei“ von Grund- und
Aufrissen ist. Ein Aufbauverfahren wurde erstmals von
Alberti (1435, „De pictura“ ) systematisch beschrieben
und von Lambert (1759, „Freye Perspective“ ) unter Berück-
sichtigung der projektiven Geometrie weiterentwickelt
(Lambert [1774] 1943, 311 f.). Für die Konstruktion eines
Fußbodens mit Schachbrettmuster nimmt Alberti zunächst
einen stehenden Betrachter an, legt einen „Zentralpunkt“
(Hauptpunkt) in entsprechender Aughöhe über der Spur-
geraden fest und zeichnet auf dieser in regelmäßigen Ab-
ständen die Schachbrett-Quadrate ein. Ausgehend von die-
sen Abständen auf der Spurgeraden werden Tiefenlinien
(Orthogonalen) zum „Zentralpunkt“ gezogen. Für die Er-
mittlung der Querlinien in Transversallage und der Dis-
tanzpunkte bediente sich Alberti einer zusätzlichen Aufriss-
zeichnung, in der Projektionsstrahlen eingetragen wurden
(also einer partiellen Anleihe beim Durchschnittsverfah-
ren). Vom Projektionszentrum ausgehend, das im festge-
legten Abstand zur Bildebene angesetzt ist (Distanz), wer-
den in der Aufrissdarstellung Projektionsstrahlen zu den
einzelnen Quadraten des Schachbrettmusters gezogen.
Wo die Projektionsstrahlen die Bildebene (im Aufriss als
Vertikale dargestellt) schneiden, sind die zugehörigen
Querlinien anzusetzen, welche mittels maßstäblicher Kop-
pelung von Aufrisszeichnung und Zentralperspektive in die
zentralperspektivische Abbildung übertragen werden (Abb.
26). „Ob dies in richtiger Weise geschah, werde ich daran
erkennen, dass in einem solchen Falle ein und dieselbe
Gerade den Durchmesser mehrerer auf dem Bilde gezeich-
neter Felder bilden wird.“ Alberti (1436) 1970, 82. Han-
delt es sich hierbei noch um ein Aufbauverfahren mit
projektiver Hilfskonstruktion – also eine Mischung von
freier und gebundener Methode –, entspricht das spätere
Konstruktionsverfahren zur Herstellung des Schachbrett-

Bodens mittels Distanzpunkten bereits einem reinen Auf-
bauverfahren. Vgl. Brauner 1982, 28; Hohenberg 1966,
93–97; Müllner u. a. 2002, 112; Panofsky 1964 121 f.;
Pillwein 2002, 104; Rehkämper 2002, 30–35; Wunderlich
1984, 122. 132–134; White 1972, 121–126.
435 Sowohl das Durchschnittsverfahren als auch die

Architektenanordnung bedienen sich einer unmittelbar
zentralprojektiven Vorgehensweise und verwenden zur
Konstruktion Grund- und Aufrisse, weshalb in der Darstel-
lenden Geometrie auch die Bezeichnung ‹gebundene Per-
spektive› verwendet wird. Im Grundriss des Objekts müs-
sen die Lage des Augpunkts (Projektionszentrum, A) und
die Stellung der Bildebene im Verhältnis zum Objekt be-
kannt und markiert sein. Anschließend werden Haupt-
punkt und mögliche Fluchtpunkte eingezeichnet, indem
die Richtungsparallelen durch den Augpunkt gelegt wer-
den und der Schnittpunkt mit der Bildebene ermittelt
wird. Ausgehend vom Augpunkt werden dann Projektions-
strahlen gezogen, die ihn mit spezifischen Objektpunkten
verbinden und die Bildebene schneiden. Mithilfe dieser
Schnittpunkte in der Bildebene werden die Bildpunkte ein-
gezeichnet. Das Durchschnittsverfahren überträgt die Bild-
punkte mithilfe von Koordinaten in das Perspektivebild,
die Architektenanordnung ordnet die Grund- und Aufrisse
so an, dass die Bildebene im Grundriss parallel zum kon-
struktiven Horizont der Zentralperspektive ist und die
Grundlinie des Aufrisses auf derselben Linie wie die Grund-
linie der Zentralperspektive liegt. Die Bildpunkte können
dann direkt hochgelotet werden. Eine erste Entwicklung
des Durchschnittsverfahrens wird Filippo Brunelleschi
(1377–1446) zugeschrieben, der es bei einer Darstellung
des Baptisteriums von Florenz anwendete. Vgl. Edgerton
2002, 113–137; Geyer 1994, 32 f. 38 f.; Lindberg 1987,
265 f.; Rehkämper 2002, 28 f.; Panofsky 1964, 119 f.;
White 1972, 113–126. Zur Beurteilung antiker Bildwerke
spielt das Durchschnittsverfahren kaum eine Rolle, da nur
die erhaltenen Bildwerke und keine zugehörigen Grund-
und Aufrisse bekannt sind. Wenn sich in den Bildwerken
Zentralperspektiven feststellen lassen, so muss dennoch
offen bleiben, ob diese mittels Durchschnittsverfahren er-
zeugt wurden. Zum Durchschnittsverfahren vgl. Brauner
1982, 13 f. 18; Hohenberg 1966, 91–93; Müllner u. a.
2002, 102–109; Pillwein 2002, 98–101; Wunderlich
1984, 122–124.

148

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 148; 23.11.2015

I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen



des Grundquadrats) wird über die Diagonalen des Grundquadrats und die Distanzpunkte
bestimmt436. Die Diagonalen fluchten zu den Distanzpunkten. Ihre Schnittpunkte mit
den Seitenkanten des Grundquadrats geben die Längen der Seitenkanten/Tiefenlinien in
der Abbildung an. Das Grundquadrat kann mithilfe des Hauptpunkts zum Kubus/Ho-
cker vervollständigt werden. Das Projektionszentrum – und damit auch der Haupt-
punkt – kann in beliebiger Lage zum Objekt gewählt werden. Die Frontalperspektive
lässt also verschiedene Blickwinkel zu. Der Hauptpunkt kann sich entweder in der Sym-
metrieachse des Objekts befinden (Abb. 41) oder seitlich davon (Abb. 39. 40). Je nach
Lage kann von einer symmetrischen Frontalansicht oder einer Seitenansicht mit frontaler
Lage gesprochen werden.

• Schrägperspektive oder Zweipunktperspektive (Abb. 16. 18. 45): Die Ausdrücke beziehen
sich auf die Schräglage des Objekts hinsichtlich der Bildebene bzw. auf die maßgeblichen
Fluchtpunkte437. Die Objektkanten und -flächen sind nicht bildparallel angeordnet, son-
dern beliebig gedreht, wodurch sich eine Übereckstellung relativ zu Bildebene und Be-
trachter ergibt. Bei kubischen Objekten (Würfel, Hocker etc.) hat das zwei Scharen
paralleler Geraden zur Folge, die jeweils einen eigenen Fluchtpunkt besitzen (F1, F2)438.
Die Konstruktion dieser Fluchtpunkte erfolgt über die Richtungsparallelen der Objekt-
kanten durch den Augpunkt (Abb. 16. 18). Die Durchstoßpunkte durch die Bildebene
ergeben die Fluchtpunkte, die bei waagrechten Geraden immer am konstruktiven Hori-
zont liegen439. Beim kubischen Objekt sind die beiden Fluchtpunkte jeweils links und
rechts vom Hauptpunkt angesiedelt (daher der Ausdruck ‹Zweipunktperspektive›). Um
das Grundquadrat zu errichten, werden ausgehend vom vorderen Eckpunkt Tiefenlinien
(Objektkanten) zu den Fluchtpunkten gezogen. Wird das Grundquadrat so gedreht, dass
seine Kanten jeweils 45° mit der Bildebene einschließen, sind die Fluchtpunkte (F1, F2)
mit den Distanzpunkten (D1, D2) identisch. Die Längenverkürzung der Objektkanten
und der zentralperspektivische Maßstab für beliebige Geraden in waagrechter Lage wird
mithilfe des Messpunktverfahrens ermittelt440. Ausgehend von einer Maßlinie und dem
zugehörigen Messpunkt kann nun die Kantenlänge der schräg liegenden Seiten kon-
struiert werden. Auf diesem Grundquadrat wird mithilfe der beiden Fluchtpunkte der
restliche Würfel/Hocker vervollständigt.

B.) Lage des Objekts relativ zum Augpunkt bzw. Hauptpunkt:
(1) Blickwinkel: Je nachdem, ob sich das dargestellte Objekt im Bereich des Hauptpunkts

befindet oder seitlich davon liegt, werden verschiedene Blickwinkel unterschieden. Be-

436 Wie bereits erwähnt entsprechen die Distanzpunkte
den Fluchtpunkten jener waagrechten Geraden, die einen
Winkel von 45° mit der Bildebene einschließen. Zur Kon-
struktion des Grundquadrats: Bärtschi 1976, 56–61. 71–
73.
437 In der kunsthistorisch-archäologischen Literatur

sind neben ‹Zweipunktperspektive› die Ausdrücke ‹Bi-
focale Perspektive›, ‹perspective bifocale›, ‹perspective ob-
lique›, ‹accidental perspective› oder ‹oblique perspective› als
Synonyme verbreitet. ‹Oblique perspective› wird meist
dann verwendet, wenn die Objektkanten 45° mit der Bild-
ebene einschließen. Vgl. Camerota 2002, 134; Gioseffi
1966, 188; Mikocki 1990, 60; Ten Doesschate 1964,
148–151; White 1956, 27.
438 Bärtschi 1976, 116–121; Edgerton 2002, 186;

Haack 1980, 65 f.; Thomae 2001, 51; Wieser 1995, 58.
439 Schließen die Flächen des Objekts keine rechten

Winkel miteinander ein, ist der entsprechende Flucht-
punkt der Tiefenlinien auch in der Frontalperspektive

nicht mit dem Hauptpunkt identisch und muss eigens
konstruiert werden.
440 Das Messpunktverfahren ähnelt dem Distanzpunkt-

verfahren, ist aber etwas komplexer: Ausgehend vom
Hauptpunkt wird ein Distanzkreis (r = Distanz) gezogen.
Wo die Sagittale den Distanzkreis schneidet (D3, D4), wird
eine Verbindungslinie zu F1 bzw. F2 gezogen. Dieser Ab-
stand wird nun ausgehend von F1 bzw. F2 auf dem kon-
struktiven Horizont in Richtung Hauptpunkt abgetragen.
Dort befinden sich die zugehörigen Messpunkte M1 und
M2 (Abb. 16). Ausgehend vom vorderen Eckpunkt des
Würfels (oder der Spurgeraden) wird nun eine horizontale
Maßlinie aufgetragen, die mit dem unverzerrten Maßstab
des Objekts versehen ist. Es wird eine Verbindungslinie
zwischen der Maßlinie und dem Messpunkt gezogen. Wo
sich diese Verbindungslinien mit den Tiefenlinien der Ob-
jektkanten schneiden, liegen die Eckpunkte des Würfels.
Zum Messpunktverfahren: Bärtschi 1978, 116–121;
Haack 1980, 65 f.; Hohenberg 1966, 95–98.
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findet sich das Objekt links oder rechts vom Hauptpunkt, wird von einer Seitenansicht
gesprochen, liegt der Hauptpunkt in der Symmetrieachse des Objekts, ist von einer
Frontalansicht die Rede. Bei geschlossenen Körpern wie Würfeln oder Häusern eignen
sich Seitenansichten zur besseren Erkennbarkeit der Objekte. Während der Blickwinkel
beliebig gewählt sein kann, sollte das Objekt innerhalb eines Sehkegels von 60° platziert
werden, um starke Randverzerrungen zu vermeiden441 (Abb. 22).

(2) Aughöhe: Je nachdem, in welchem Abstand von der Grundebene die Aughöhe angesie-
delt ist, werden verschiedene Formen der Zentralperspektive unterschieden:
• Normalperspektive: Zentralperspektive in normaler Horizontlage (Abb. 5. 21. 39–41.
74): Mit diesem Ausdruck werden Zentralperspektiven bezeichnet, deren Aughöhe
einem stehenden Betrachter auf der Grundebene entspricht (Aughöhe ca. 1,6 m). In
einer weiteren Bedeutung lassen sich auch jene Zentralperspektiven mit ‹Normalper-
spektiven› bezeichnen, bei denen die Lage des konstruktiven Horizonts so gewählt
wird, dass jene Objekte, die erfahrungsgemäß größer als ein stehender Betrachter sind,
vom konstruktiven Horizont geschnitten werden. Bei einer genauen Normalperspekti-
ve auf waagrechter Grundebene ist die sog. Horizont-Isokephalie zu beachten442. Die
räumliche Wirkung der Normalperspektive besteht in ihrer Betonung der Vertikalen,
einer Kulissenbildung und starker Längenverkürzung.

• Vogelperspektive: Zentralperspektive in erhöhter Horizontlage (Abb. 42–44. 68–70.
75): Unter diesem Ausdruck wird in der Forschungsliteratur ein ganzes Sammelsu-
rium an unterschiedlichen Perspektiven subsumiert, deren Projektionsstrahlen von
oben auf das Objekt fallen443. Da ein erhöhter Neigungswinkel der Projektionsstrah-
len für Landschafts- und Panoramadarstellungen von entscheidender Bedeutung ist,
muss hier näher differenziert werden. Mit dem Ausdruck ‹Vogelperspektive› sollen
hier nur solche Zentralperspektiven(Min oder Max) belegt werden, deren Augpunkt
hoch über der Grundebene liegt, während sich die meisten dargestellten Objekte un-
ter dem Hauptpunkt bzw. unter dem konstruktiven Horizont befinden. Die Aughöhe
entspricht also nicht dem stehenden Betrachter auf der Grundebene, sondern liegt
weit darüber. Die Raumwirkung der Vogelperspektive betont die waagrechten Flä-
chen, hat eine gute räumlichen Übersicht und eine gemilderte Längenverkürzung zur
Folge. Je nach Stellung der Bildebene lassen sich drei Varianten der Vogelperspektive
unterscheiden:

� Vogelperspektive1 (Abb. 42. 43. 65. 75): Vogelperspektive mit senkrechter Bildebene:
Wie im klassischen Modell der Zentralprojektion steht die Bildebene orthogonal zur
Grundebene. Die Projektionsstrahlen fallen vom erhöhten Projektionszentrum schräg
nach unten auf die Objekte. Höhe des Augpunkts und Neigung des Blickwinkels kön-
nen beliebig gewählt werden (wobei die Öffnung des Strahlenkegels zu beachten ist).
Der Hauptpunkt befindet sich weit über den dargestellten Objekten444. Wegen der
vertikalen Lage der Bildebene bleiben alle senkrechten Linien im Bild senkrecht.

44 1 Das Objekt sollte so vor dem Betrachter liegen (bzw.
in solchem Abstand), dass die am weitesten auseinander
liegenden Projektionsstrahlen keinen Winkel über 60° ein-
schließen. Ansonsten kommt es zu starken und unnatür-
lich wirkenden Randverzerrungen (Abb. 22). Zum Auftre-
ten und der Vermeidung von starken Randverzerrungen in
Zentralperspektiven vgl. u. a.: Bärtschi 1976, 86. 132;
Brauner 1982, 20; Linke 1991, 37; Panofsky 1964, 128–
130; Thomae 2001, 27 f.
442 Edgerton 2002, 29. 186; Wieser 1997, 10.
443 In der kunsthistorisch-archäologischen Literatur

wird der Ausdruck ‹Vogelperspektive› meist nicht näher

auf eine bestimmte Projektionsart eingegrenzt. Es handelt
sich um eine so weit gefasste Bedeutung, dass auch Parallel-
perspektiven dazu gezählt werden. Im Sprachgebrauch der
Darstellenden Geometrie werden lediglich Formen von
Zentralperspektiven (oftmals mit geneigter Bildebene) ‹Vo-
gelperspektiven› genannt. Vgl. Bärtschi 1976, 134–136;
Brauner 1982, 20; Hohenberg 1966, 102; Hölzel 1963,
103; Mikocki 1990, 59. 90 f.; Thomae 2001, 25. 29.
444 Als Folge des stark erhöhten Augpunkts und ver-

schobenen Hauptpunkts muss jedoch die Entfernung des
Objekts zum Betrachter vergrößert werden, damit es nicht
zu starken Randverzerrungen kommt und das Objekt in
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� Vogelperspektive2 (Abb. 66): Vogelperspektive mit geneigter Bildebene445: Die Nei-
gung der Bildebene hat eine Dreipunktperspektive bzw. eine Zentralperspektive in be-
liebiger Lage zur Folge446. Auch vertikale Geraden bleiben nun nicht mehr parallel in
der Abbildung, sondern besitzen einen eigenen Fluchtpunkt. Dieser Fluchtpunkt der
Vertikalen liegt auf der Sagittalen, meist weit unter dem Horizont. Damit ist die Vo-
gelperspektive2 zwar besser an den Sehvorgang angepasst, aber auch erheblich aufwän-
diger und komplizierter zu konstruieren.

� Vogelperspektive3 (Abb. 44. 67–68): Vogelperspektive mit waagrechter Bildebene: Bei
dieser Form der Vogelperspektive wird das zentralprojektive Modell anders angeord-
net. Die Bildebene befindet sich in waagrechter Lage, ist also parallel zur Grund- und
Horizontalebene (Abb. 67). Der Augpunkt liegt über der Bildebene und der Haupt-
projektionsstrahl – also jener, der den Hauptpunkt erzeugt und orthogonal auf die
Bildebene zielt – fällt lotrecht nach unten. Auch mit lotrechter Blickachse erfolgt die
zentralperspektivische Konstruktion wie in der Frontalperspektive447. Der wesentliche
Unterschied besteht darin, dass die maßgeblichen Tiefenlinien (Orthogonalen) jetzt
die Vertikalen sind. Alle senkrechten Linien fluchten konzentrisch zum Hauptpunkt.
Bei der Vogelperspektive3 handelt es sich um eine grundrissähnliche Abbildung mit
Schrägansichten, die umso stärker werden, je weiter sie vom Hauptpunkt entfernt
sind.

Gegenüber den Parallelperspektiven besteht das Charakteristikum von Zentralperspektiven in ih-
rer großen Anschaulichkeit und visuell überzeugenden Tiefenwirkung. Da die Zentralperspektive
auf derselben Projektionsgrundlage wie der Sehvorgang beruht (nämlich der Zentralprojektion),
stimmen die Ergebnisse mit den optischen Eindrücken überein, wenn die entsprechenden Rah-
menbedingungen erfüllt sind. Im Vergleich mit Axonometrien besitzen Zentralperspektiven aber
geringere Maß- und Formtreue, da sie stärkere Verzerrungen zur Folge haben und weniger geo-
metrische Eigenschaften erhalten. Nahezu sämtliche Flächen und Streckenverhältnisse werden in
Zentralperspektiven verformt, verzerrt oder verkürzt. Wichtige geometrische Objekteigenschaften
wie Parallelität und Streckenverhältnisse gehen verloren und müssen erst durch den Interpreta-
tionsvorgang des Betrachters wieder erschlossen werden. Dazu kommt, dass es sich bei den Ergeb-
nissen der Zentralprojektion wie bei der Parallelprojektion um surjektive Abbildungen handelt.
Diese Surjektivität hat zur Folge, dass allein mithilfe der Darstellungen kein eindeutiger Rück-
schluss auf die ursprüngliche Lage, Form und Größe der dargestellten Gegenstände möglich ist.
Dieselbe zentralperspektivische Darstellung kann theoretisch beliebig viele Objekte in unter-
schiedlicher Lage korrekt wiedergeben448. Um unter diesen möglichen Objekten eines als Origi-
nal auszuwählen, sind die Mitwirkung des Betrachters, sein Vorwissen, sein Erfahrungsschatz,
seine Kenntnisse und Deutungen entscheidend449. In der Wirkung von Zentralperspektiven tre-

einem Gesichtskreis von 40°–60° bleibt. Denn der Haupt-
punkt liegt sonst nicht mehr im Bereich der dargestellten
Objekte.
445 Um das Problem des verschobenen Hauptpunkts zu

lösen, muss die Bildebene gekippt werden. Der Haupt-
punkt verlagert sich wieder in den Objektbereich, die Bild-
ebene steht nun geneigt zur Grundebene, wobei eine Nei-
gung der Bildebene von ca. 20°–70° zur Grundebene als
Vogelperspektive2 bezeichnet werden soll.
446 In geometrisch-systematischer Hinsicht ist die Zent-

ralperspektive in beliebiger Lage (d. h. mit geneigter Bild-
ebene bzw. beliebiger Lage der Objekte im Raum) der
Ausgangspunkt aller anderen Zentralperspektiven. Denn
die Zweipunktperspektive lässt sich als Spezialfall der Drei-
punktperspektive betrachten, die Frontal-Perspektive
wiederum als Spezialfall der Zweipunktperspektive. Zur

Dreipunktperspektive: Brauner 1982, 32 f.; Bärtschi
1976, 134–137. 146–180; Gioseffi 1966, 188; Hohenberg
1966, 114–119; Imhof 1963, 67–71; Linke 1991, 17;
Thomae 2001, 66–70; Schmidt 1978, 70–74; Wieser
1997, 60–62.
447 Brauner 1982, 32; Bärtschi 1976, 112–115; Imhof

1963, 57 f.; Imhof 1968, 63 f.
448 Zur Erschließung des Originalgegenstandes und der

exakten Rekonstruktion des projizierten Objekts reicht
eine Zentralperspektive allein nicht aus. Es ist mindestens
eine zusätzliche Information über das Objekt notwendig,
um die Rekonstruktion des Objekts durchzuführen. Zum
Rekonstruktionsverfahren zentralperspektivischer Bilder
vgl. Brauner 1982, 34–38; Hohenberg 1966, 124 f.; Pill-
wein 2002, 120 f.; Wunderlich 1984, 137.
449 Gombrich 1977, 275; Rehkämper 2002, 12.
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ten die strukturell-geometrischen Aspekte in den Hintergrund, während optischen Verhältnissen
entsprochen wird und damit eine Angleichung an den Seheindruck stattfindet.

3. 2. Licht und Schatten, Luft- und Farbperspektiven

Beleuchtungsverhältnisse, Schattengebung und atmosphärische Farbwertigkeit wirken als raum-
schaffende Faktoren innerhalb einer gegenständlichen Abbildung, weshalb sie hier als eigene Per-
spektiveformen gewertet werden. Im Unterschied zu Linearperspektiven betreffen sie nicht
ausschließlich Umrisse und Raumkanten von Objekten, sondern vor allem ihre Farbwertigkeit.
(1) Perspektive von Licht und Schatten: Licht- und Schattengebung erhöhen die räumliche Wir-
kung der dargestellten Gegenstände. Sie sind von großer Bedeutung bei der Beurteilung von
Form und Lage eines Objekts, sodass die Beleuchtung als räumliche Informationsquelle bezeich-
net werden kann, die auch im Hinblick auf Landschaftsdarstellung eine wichtige Rolle spielt450.
Wird auf Schattengebung verzichtet, kann es in der Darstellung zu einer unnatürlichen, abstrak-
ten Wirkung kommen.

In der kunsthistorisch-archäologischen Literatur wird Licht- und Schattengebung meist mit
der Aufhellung und Verdunklung von Objektfarben in Verbindung gebracht, was oft mit einer
mangelnden Differenzierung zwischen Schlag- und Eigenschatten einhergeht451. Diese Unter-
scheidung lässt sich auf folgender Grundlagen einführen: Ausgehend von einer Lichtquelle brei-
tet sich das Licht geradlinig nach allen Seiten im Raum aus und trifft auf ein Objekt (Abb. 48).
Theoretisch und idealisiert wird die Lichtquelle als punktförmiges Zentrum angenommen, von
dem die Lichtstrahlen ihren Ausgang nehmen. In diesem Zusammenhang wird von Zentralbe-
leuchtung gesprochen, wobei die Lichtstrahlen einen Strahlenkegel um das Objekt erzeugen. Ist
die Lichtquelle unendlich weit oder sehr weit vom Objekt entfernt, sind die Lichtstrahlen paral-
lel oder annähernd parallel. In diesem Zusammenhang wird von einer Parallelbeleuchtung gespro-
chen, wobei die Lichtstrahlen einen Strahlenzylinder um das Objekt erzeugen452. Egal welche
Beleuchtungsart vorliegt, es wird immer nur ein Teil des Objekts von den Lichtstrahlen getroffen.
Schatten liegen entweder auf dem Objekt selbst oder werden von ihm auf andere Gegenstände,
Teile von sich selbst oder Ebenen geworfen. Diejenige Objektseite, die der Lichtquelle zuge-
wandt ist, wird beleuchtet, die dem Licht abgewandte Seite liegt im Schatten. Dieser Schatten
am Objekt selbst wird als Eigenschatten bezeichnet, seine Umrisslinie auf dem Objekt als Eigen-

450 Arnheim 1965, 275; Gombrich 1996, 11–13.
45 1 Vgl. Gigante 1987, 26; Herber 2002, 48; Koch

2000, 137–153; Mikocki 1990, 54–56. Eingeführt wird
eine solche Differenzierung in Gombrichs Abhandlung
zur Schattendarstllung in der abendländischen Kunst und
in Ascherls Untersuchung zum Licht in der pompejani-
schen Wandmalerei, dort unter Verweis auf eine Unter-
scheidung bei Leonardo da Vinci. Ascherl 2002, 22;
Gombrich 1996, 8.
452 Im Gegensatz dazu unterscheidet Ascherl nicht zwi-

schen Parallel- und Zentralbeleuchtung, sondern im An-
schluss an eine Terminologie von Schöne (1994) verschie-
dene „Bildlichtarten“. Diese „Bildlicharten“ sind: 1.)
Eigenlicht: „die Bildwelt als solche leuchtet“; 2.) Beleuch-
tungsrelief: Körperlicht und Körperschatten, aber keine
Schlagschatten; 3.) Beleuchtungslicht: „Die dargestellte
Bildwelt und das Licht als Lichtquelle sind geschieden.“
Ascherl 2002, 22–24. Versucht man diese etwas „diffuse“
Terminologie zu „erhellen“, zeigt sich, dass es sich hier

nicht um verschiedene „Lichtarten“ wie Zentral- oder Pa-
rallelbeleuchtung handelt, sondern nur um unterschiedli-
che Beleuchtungssituationen und unterschiedliche Schat-
tenangaben: Ad 1.): „Eigenlicht“: Die dargestellten
Objekte sind gleichmäßig an allen sichtbaren Körperflä-
chen beleuchtet und es werden weder Eigen- noch Schlag-
schatten dargestellt. Es handelt sich um eine Art „ideale“
Beleuchtungssituation, bei der solche Lichtstrahlen ange-
nommen werden, die in derselben Richtung auf das Objekt
treffen wie die Projektionsrichtung (alle einsehbaren Flä-
chen sind also auch beleuchtet). Ad 2.): „Beleuchtungs-
relief“: Ausgestaltung von Eigenschatten, aber kaum
Schlagschatten. Ad 3.): „Beleuchtungslicht“: Einführung
einer festgelegten Lichtquelle, konsequente Angabe von
Eigen- und Schlagschatten. Da sich eine solche Terminolo-
gie auf die hier vorgestellte Differenzierung von Lichtquelle
und Beleuchtungssituation zurückgeführt lässt und mit-
hilfe dieser Ausdrücke hinreichend erklärt werden kann,
wird im Folgenden darauf verzichtet.
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schattengrenze453. Die beleuchteten Objektkanten werfen den Schlagschatten auf andere Objekte
oder Ebenen. D. h., jene Bereiche, die nicht von den Lichtstrahlen erreicht werden, sondern
durch das Objekt vom Licht abgeschirmt sind, ergeben den Schlagschatten, seine Umrisslinie die
Schlagschattengrenze. Die Angabe von Eigen- und Schlagschatten im Bild führt zu einer gleichzei-
tigen Anwendung von Tonwert- und Linearperspektive. Denn während sich die Umrisslinien der
Schlag- und Eigenschatten geometrisch konstruieren lassen, kann die Abstufung der Farbwerte
bei verschatteten und beleuchteten Objektteilen nur näherungsweise454 und empirisch bestimmt
werden. Gerade bei unregelmäßigen und gerundeten Körpern verschieben sich die Tonwerte gra-
duell und ebenso unregelmäßig. Für die Wirkung von Licht und Schatten in zweidimensionalen
Abbildungen lässt sich jedoch festhalten, dass Eigenschatten aufgrund des reflektierenden Lichts
aus der Umgebung meist heller sind als Schlagschatten. Eigenschatten betonen die Plastizität und
räumliche Ausdehnung der Objekte. Ihre Modellierung verleiht Körpervolumen, wird durch Ab-
dunklung eines Farbtons erreicht und kann mit ‹Schattierung› bezeichnet werden. Die Angabe
des Schlagschattens stellt einen räumlichen Bezug zur Umgebung und anderen Körpern her.
Schlagschatten können Informationen über Beleuchtungssituation, räumliche Verhältnisse und
Lagebeziehungen geben. Sie tragen zur räumlichen Einheit bei und schaffen Tiefenräumlichkeit
um die schattenwerfenden Objekte455. In Hinblick auf die Position des Betrachters (bzw. die
Richtung der Projektionsstrahlen) ergeben sich drei unterschiedliche Beleuchtungssituationen456

mit unterschiedlicher Wirkung:
a.) Die Lichtquelle befindet sich hinter dem Betrachter (Abb. 52. 53. 58. 59): Die Projektions-

richtung und die Lichtstrahlen verlaufen annähernd in derselben Richtung. Die Vordersei-
ten und jene Flächen, die dem Betrachter zugewandt sind, werden gut sichtbar. Die
Objekte lassen sich in allen Einzelheiten erfassen, die Eigenschatten sind kaum sichtbar,
die Schlagschatten liegen hinter den Objekten und sind nur teilweise einsehbar. Die räumli-
che Wirkung erhöht sich, aber die von den Schlagschatten aufgerissene Raumbühne bleibt
relativ flach und übersichtlich. Bei dieser Beleuchtungsart wird der größte Raumeindruck
dann hervorgerufen, wenn die Lichtstrahlen von schräg vorne und relativ flach einfallen.
Die Schatten sind dann lang und verlaufen steiler als die Projektionsrichtung.

b.) Die Lichtquelle befindet sich seitlich vom Betrachter (Abb. 50. 55. 56. 60): Projektionsrich-
tung und Lichtstrahlen verlaufen annähernd orthogonal zueinander. Die lichtabgewandte
Seite der Gegenstände liegt im Eigenschatten, die Schlagschatten sind gut ersichtlich. Es
kommt zu einer starken räumlichen Modellierung der Objekte.

c.) Die Lichtquelle befindet sich vor dem Betrachter (Abb. 51. 54. 57): Die Projektionsstrah-
len und die Lichtstrahlen laufen annähernd in entgegengesetzter Richtung. Diese Beleuch-
tungssituation erzeugt Gegenlicht. Die Vorderseiten der Objekte liegen im Eigenschatten,
die Landschaftsformen sind unklar und verdunkelt. Die Umrisse zeichnen sich stark ab,
während Einzelheiten unsichtbar bleiben. Es kommt zu einer Silhouettenwirkung, bei der
räumliche Situation und Lagebeziehungen kaum überschaubar sind. Die dunklen Silhouet-
ten vor einem hellen, beleuchteten Hintergrund erzeugen jedoch eine große Tiefenwirkung.
Distanzen werden betont, Entfernungen durch das Gegenlicht übersteigert457.

453 Brauner 1982, 39; Arnheim 1965, 271 f.; Schmidt
1978, 21.
454 Ein mathematisches Näherungsverfahren liefert erst

Lamberts Satz über die Beleuchtungsintensität (Johann
Heinrich Lambert, Freie Perspektive, 1759), wonach die
Beleuchtungsstärke paralleler Flächen umgekehrt propor-
tional zum Quadrat der Entfernung von der Lichtquelle
ist. Vgl. Bärtschi 1976, 33.
455 Arnheim 1965, 267–273.

456 Vgl. Brauner 1982, 41; Imhof 1968, 50; Linke
1991, 32; Thomae 2001, 71. Die Beleuchtungssituation
mit lotrechten Lichtstrahlen wird insofern vernachlässigt,
als sie bei stehenden Objekten auf der Grundebene kaum
Schattenwürfe verursacht.
457 Ähnliche Tiefeneffekte können erzielt werden,

wenn helle Objekte vor einem dunklen Hintergrund er-
scheinen. Arnheim 1965, 269.
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Wie bereits im Fall der Linearperspektiven kann auch für die Angabe von Schlag- und Eigenschat-
ten zwischen einer geometrisch exakten Konstruktion und einer empirisch-praktischen
Wiedergabe nach dem Augenschein unterschieden werden. Die auf Beobachtungsbasis erzeugten
Schattenkonstruktionen können sich den Ergebnissen der theoretischen Konstruktion mehr oder
weniger annähern. Im theoretischen Bereich wird grundsätzlich zwischen zwei Beleuchtungsarten
unterschieden:
• Parallelbeleuchtung (Abb. 48. 50. 53. 54): Bei der Beleuchtung mit parallelen Lichtstrahlen

liegt die Lichtquelle im Unendlichen. Wegen der großen Entfernung der Lichtquelle nä-
hert sich das Sonnenlicht der Parallelbeleuchtung an und wird idealisiert als solche ange-
nommen. Für die Konstruktion von Schlagschatten ist zu beachten, dass diese immer eine
Projektion innerhalb der Perspektive sind, eine perspektive Affinität – im Fall der Parallelbe-
leuchtung eine Parallelprojektion eines bereits projizierten Körpers458. Um die Schlag-
schattengrenze zu ermitteln, müssen der Einfallswinkel und die Richtung der parallelen
Lichtstrahlen bekannt sein. Diese Angabe erfolgt über den gerichteten Lichtstrahl (l, Ein-
fallswinkel) und seine Grundrissspur (l’, Richtung). Der Schatten des Objekts wird auf
eine Schatten empfangende Ebene, meist die Grundebene, projiziert. Jeder beleuchtete
(Eck-)Punkt des Objekts erzeugt einen Schattenpunkt auf der Grundebene, wobei die Ver-
bindungslinie dieser Schattenpunkte die Schlagschattengrenze ergibt. Der Schattenpunkt
eines Punktes P wird ermittelt, indem der gerichtete Lichtstrahl (l ) durch P und die Grund-
rissspur (l’ ) durch den Fußpunkt von P gelegt wird (der Fußpunkt liegt immer lotrecht un-
ter P auf der Schatten empfangenden Ebene) (Abb. 49). Diejenigen Linien, die am
abgebildeten Objekt parallel verlaufen, bleiben auch in der Schlagschattengrenze parallel.
Senkrechte Strecken haben einen Schatten in Richtung der Grundrissspur (l’ ), wobei der
Schatten immer vom Fußpunkt ausgeht. Objektkanten parallel zur Grundebene haben ei-
nen Schatten, der parallel zur Objektkante liegt459.

• Zentralbeleuchtung (Abb. 48. 51. 52. 56–60): Bei dieser Beleuchtungsart breiten sich die
Lichtstrahlen in einem Strahlenkegel vom Zentrum aus. Zur Konstruktion des Schlagschat-
tens ist die Angabe der Lichtquelle und deren zugehöriger Lichtfußpunkt (lotrecht unter
der Lichtquelle auf der Grundebene) erforderlich. Schattenpunkte werden nach einem ähn-
lichen Verfahren wie bei der Parallelbeleuchtung erzeugt: Die Lichtstrahlen werden ausge-
hend von der Lichtquelle mit den Eckpunkten des Objekts verbunden. Der Lichtfußpunkt
wird mit den Fußpunkten des Objekts verbunden. Die dadurch erzeugten Schnittpunkte er-
geben den Schattenpunkt460. Werden die Schattenpunkte miteinander verbunden, erhält
man die Schlagschattengrenze. Senkrechte Strecken und Objektkanten haben bei Zentralbe-
leuchtung einen Schlagschatten, der auf der Verbindungslinie des Fußpunkts mit dem
Lichtfußpunkt liegt. Waagrechte Strecken und Objektkanten haben bei Zentralbeleuch-
tung einen Schlagschatten, der auf denselben Fluchtpunkt zielt wie die zentralperspektivi-
sche Darstellung der Objektkante selbst. Für Parallelbeleuchtungen (Sonnenbeleuchtung)
in Zentralperspektiven ergibt sich dieselbe Schattenkonstruktion wie bei der Zentralbe-

458 Zur Schattenkonstruktion bei Parallelbeleuchtung
und der perspektiven Affinität vgl. Arnheim 1965, 273 f.;
Haack 1980, 38–40; Hohenberg 1966, 12 f. 76 f.; Schmidt
1978, 23. 25; Thomae 2001, 70 f.; Wunderlich 1984, 89 f.
459 Es ist jedoch zu betonen, dass die reine Parallel-

beleuchtung im Fall einer zentralperspektivischen Darstel-
lung nur bei Seitenlicht erhalten bleibt – also der Sonnen-
beleuchtung seitlich vom Betrachter. In den beiden
anderen Fällen wird die Parallelbeleuchtung in der Zentral-
perspektive wie die Zentralbeleuchtung behandelt. Denn
die Sonnenstrahlen sind zwar fast parallel, aber die Schlag-

schattengrenzen unterliegen wie alle anderen Formen in
der Zentralperspektive gewissen Verkürzungen und Verzer-
rungen. Trotz Parallelbeleuchtung bleiben die Schlagschat-
tengrenzen also nicht parallel zu den Objektkanten. Ausge-
hend vom schattenwerfenden Objekt konvergieren sie
beim Sonnenstand hinter dem Betrachter und divergieren
beim Sonnenstand vor dem Betrachter.
460 Zur Schattenkonstruktion bei Zentralbeleuchtung

vgl. Haack 1980, 109 f. 112–115; Hohenberg 1966,
104 f.; Schmidt 1978, 22–25; Thomae 2001, 70 f.
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leuchtung, da die Schlagschattengrenzen zentralperspektivischen Verzerrungen unterworfen
sind461.

a.) Zentralbeleuchtung bzw. Sonnenbeleuchtung in Zentralperspektive vor dem Betrach-
ter (Abb. 51. 56. 57): Die Lichtquelle ist in der Abbildung ersichtlich. Der Lichtfuß-
punkt liegt lotrecht unter der Lichtquelle auf der Grundebene. Der Lichtfußpunkt
der Sonne liegt immer auf dem konstruktiven Horizont.

b.) Zentralbeleuchtung bzw. Sonnenbeleuchtung in der Zentralperspektive hinter dem
Betrachter (Abb. 52. 58. 59): Die Lichtquelle ist in der Abbildung unsichtbar. Zur
Konstruktion wird der Lichtfußpunkt lotrecht über der Lichtquelle angenommen.
Der Lichtfußpunkt der Sonne liegt auf dem konstruktiven Horizont, die Sonne
selbst wird darunter angenommen.

(2) Atmosphärische Perspektive – Luft- und Farbperspektive: Da Luft- und Farbperspektive optisch
stets gemeinsam auftreten und derselben atmosphärischen Ursache entspringen, können sie zu-
sammen auch als atmosphärische Perspektive bezeichnet werden462. Die atmosphärische Perspek-
tive beruht auf einem optischen Phänomen, das auf physikalischer Grundlage entsteht und nicht
nur den Sehvorgang betrifft, sondern auch die Photographie (Abb. 61. 62). Physikalisch bedingt
wird das Phänomen durch das trübe Medium, in dem sich die Lichtstrahlen ausbreiten: Luft. So-
wohl die Luftmoleküle selbst als auch verdampfte Wassermoleküle in Form von Nebel oder
Dunst, Schwebeteilchen wie Rauch oder Sand streuen und absorbieren das Licht. Durch diese
Streuung und Lichtbrechungen trifft das Licht nicht mehr geradlinig auf die Körper und wird
auch nicht mehr geradlinig von ihnen reflektiert. Die optische Wirkung dieser atmosphärischen
Lichtstreuung betrifft die Farb- und Helligkeitswerte. Dementsprechend wird ihre Umsetzung ins
Bild (atmosphärische Perspektive) auch nicht geometrisch-linear, sondern über Farbabstufungen
erreicht. Luft- und Farbperspektive sind immer ein Additum zur Linearperspektive. Denn die
geometrische Struktur der Objekte, ihre Flächen und Kanten müssen festgelegt sein, bevor die at-
mosphärische Perspektive zum Einsatz kommen kann463. Die atmosphärische Perspektive kann
sich dementsprechend nicht auf geometrische Gesetzmäßigkeiten berufen und wird in der Praxis
ein Produkt der empirischen Perspektive sein. Dennoch unterliegt die atmosphärische Perspekti-
ve gewissen Zusammenhängen und Relationen, die beachtet werden müssen, um den Tiefenein-
druck des optischen Phänomens in gewisser Weise nachzubilden. Denn bereits auf optischer
Basis kommt die Tiefenwirkung durch ein Gefälle von Farb- und Helligkeitswerten zustande. Es
liegt eine konditionale Koppelung von Farbverhältnissen, Lufttrübungen und Entfernungen vor,
die für den räumlichen Effekt ausschlaggebend sind. Auf diese Weise werden Luft- und Farbper-
spektive zu wesentlichen Raumindikatoren der Bildgestaltung, die das Einschätzen von Distanzen
ermöglichen. Es muss jedoch betont werden, dass sie auf demselben optischen Phänomen beru-
hen, weshalb sie zwar terminologisch unterschieden werden können, optisch aber immer gemein-
sam auftreten.
a.) Luftperspektive: Wegen der atmosphärischen Trübung nehmen Kontraste mit steigender

Entfernung vom Betrachter ab. Je größer die Entfernung der Objekte, desto mehr steigt
die Helligkeit an, die Farben werden blasser, die Konturen und Umrisslinien zunehmend

461 Bei Zentralbeleuchtung in Zentralperspektive er-
gibt sich (sofern man exakt ist) eine zusätzliche Verzerrung
des Schlagschattens. Da der Schlagschatten seinerseits zen-
tralperspektivischen Verzerrung unterliegt, wird er je nach
Lage des Hauptpunkts und der Lichtquelle noch einmal
verformt. Diese komplizierte „Doppelverzerrung“ wird im
Folgenden aber vernachlässigt. Vgl. Arnheim 1965, 273 f.
462 In der Literatur werden die beiden Ausdrücke meist

in derselben Bedeutung verwendet und kaum auseinander-
gehalten. Hier soll mit ‹atmosphärischer Perspektive› das
gemeinsame Auftreten von Luft- und Farbperspektive be-

zeichnet werden. Eine deutliche Unterscheidung trifft Mi-
kocki (perspective aérienne versus perspective des couleurs)
Vgl. Arnheim 1965, 236; Bärtschi 1976, 33; Boehm 1969,
35 f.; Gioseffi 1966, 191; Herber 2002, 48; Edgerton 2002,
179; Imhof 1968, 51; Imhof 1965, 196; Jensch 1970, 122;
Mikocki 1990, 52–54.
463 In diesem Sinne spricht Boehm (1969, 35) vom

„ontologischen Primat“ der mathematischen Perspektiven.
Dieses Primat betrifft aber weniger die geometrischen Kon-
struktionsmethoden als die primäre Angabe von Objekt-
kanten und -flächen.
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unscharf. Dunkle, kräftige Farbtöne werden in der Ferne aufgehellt, helle Töne getrübt und
verschleiert, die Kontraste verschwimmen. Bei schlechter, dunstiger Witterung ist diese
Wirkung am größten. Die Wasserteilchen in der Atmosphäre lösen die Figuren des Hinter-
grunds in diffuse, graue Schemen auf.

b.) Farbperspektive: Mit wachsender Entfernung vom Betrachter verändern sich die Farbwerte
und verschieben sich in den „kühleren“ Bereich. Je größer die Entfernung, desto mehr
sinkt der Rot-Gelb-Anteil und steigt der Blau-Grün-Anteil der Farbskala. Proportional zum
Abstand von der Bildebene verlieren die Farben ihre Sättigung und changieren zunehmend
ins Bläuliche. Satte, warme Töne dominieren den Vordergrund, bläulich-kühle Töne den
Hintergrund.

Die atmosphärisch bedingte Tiefenwirkung ist vor allem bei der Betrachtung von weitläufigen
Landschaften von entscheidender Bedeutung. Denn nur auf weite Distanzen werden Luft- und
Dunstverschleierungen ersichtlich. Anders als in Innenräumen oder eng begrenzten Raumaus-
schnitten sind die optischen Phänomene der Atmosphäre bei der Betrachtung oder Abbildung
von Landschaften ein besonders wichtiger Raumindikator464.

464 Während sich die Surjektivität von Linearprojek-
tion bei der Betrachtung von Linearperspektiven erschwe-
rend auf das Erfassen von unregelmäßigen Gebilden und
nicht-linearen Geländeformen auswirken kann, bleibt die
atmosphärische Perspektive von dieser Deutungsschwierig-
keit unbeeinflusst. Besonders die Verzerrungen in Zentral-

perspektiven lassen sich im Rahmen von Landschaftsdar-
stellungen oft nur schwer einschätzen und unzureichend
entschlüsseln. Werden Distanzen infolge der Längenver-
kürzungen unterschätzt, wirkt die atmosphärische Perspek-
tive diesbezüglich als Gegengewicht und betont die Tiefen-
räumlichkeit.
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3. 3. Semiotische Perspektiven

Mit dem Ausdruck ‹semiotische Perspektiven› sollen jene Mittel der räumlichen Darstellungswei-
se zusammengefasst werden, deren Hauptaspekt in ihrer Zeichenhaftigkeit, der Bildung von Sche-
matismen und der Anwendung von gemischten Linearperspektiven besteht. Anders als in
einheitlichen Parallel- oder Zentralperspektiven basieren die semiotischen Perspektiven nicht auf
der Anwendung einer einzigen Abbildungsvorschrift, sondern mischen verschiedene Abbildungs-
regeln oder gehen im Sinne einer empirisch-praktischen Perspektive vor. Zwar können gewisse
Strukturen und Elemente von Parallel- und Zentralperspektiven auch in semiotischen Perspekti-
ven auftauchen, sie werden hier aber nicht einheitlich behandelt, sondern nach eigenen Regeln
zusammengesetzt. Die Transformationsregeln der semiotischen Perspektiven sind durch Kriterien
der Bildgestaltung durch kulturell-semantische Zusammenhänge oder empirische Näherungen be-
dingt. Vielfach sollen mithilfe dieser Darstellungsprinzipien zusätzliche Informationen über den
Bildgegenstand vermittelt werden, die entweder über seine geometrischen Eigenschaften hinausge-
hen und etwas über seine Bedeutung, seinen kulturellen Wert vermitteln oder die Möglichkeiten
der Parallel- und Linearperspektive sprengen465.

3. 3. 1. Bedeutungsperspektive

Bei der sogenannten Bedeutungsperspektive (auch als ‹hierarchische Perspektive› bezeichnet) flie-
ßen semantische Relationen direkt in die Größenverhältnisse der Abbildung ein. Die dargestell-
ten Objektgrößen, vor allem die der Figuren, sind direkt proportional zu ihrer Bedeutung und
Wertigkeit nach Ansicht des Künstlers466. Die größten Gegenstände im Bild entsprechen nicht
(unbedingt) den objektiv größten Gegenständen oder denen, die besonders nahe sind. Es handelt
sich vielmehr um jene Gegenstände, auf denen die zentrale Bildaussage liegt bzw. auf die mit
Nachdruck hingewiesen werden soll. Um diese Wertigkeit zu verdeutlichen, werden sowohl reale
Größenverhältnisse als auch zentralperspektivische Relationen ignoriert. Bedeutsame Objekte
werden größer als solche mit derselben Realgrößen dargestellt, selbst wenn sie weiter entfernt
sind. Denn ausschlaggebend für die jeweiligen Größenverhältnisse sind nicht die räumlichen Ge-
gebenheiten, sondern eine Strukturierung und hierarchische Größenabstufung nach historischen,
sozialen und kulturellen Gesichtspunkten. Die Abbildungsregeln der Bedeutungsperspektive hin-
sichtlich der Größenrelationen sind also rein semantische467.

465 „Les perspectives physico-mathématiques donnent
au spectateur une illusion de la réalité assez proche de la
vision naturelle. […] Les perspectives sémiotiques sont
fondées sur des principes totalement différents […], elles
transmettent par contre un ensemble de signes que le spec-
tateur déchiffre en une suite d’opération mentales qui con-
duisent à l’obtention une image spatiale. La cause la plus
fréquente de leur utilisation était la volonté de communi-
quer des informations intransmissibles par la voie de l’illu-
sion […]. Mikocki 1990, 94. Vgl. Arentzen 1984, 25.
466 Brockhaus Bd. 16, 747; Geyer 1994, 23; Mikocki

1990, 24. 95; Ströker 1958, 184.
467 Insofern ließe sich einwenden, dass der Ausdruck

‹Perspektive› hier irreführend ist, da keine räumlichen Ge-
gebenheiten veranschaulicht oder illusionistisch präsen-
tiert, sondern semantische Inhalte vermittelt werden. Die
Größe und Ausrichtung der Figuren orientieren sich an
ihrer Rolle für die Bildbedeutung, nicht an ihrer räumli-
chen Lage. Obwohl die Bedeutungsperspektive – ein Ter-
minus, der in der kunsthistorisch-archäologischen Literatur
längst verankert ist und deshalb beibehalten wird – nicht
zum Eindruck einer dreidimensionalen Räumlichkeit auf
einem flächigen Bildträger führt, hat sie doch insofern
mit Raumverhältnissen zu tun, als diese darin auf semanti-
scher Grundlage abgewandelt werden.
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3. 3. 2. Umgekehrte Perspektive

Ebenfalls als Terminus technicus in der kunstwissenschaftlichen Literatur verbreitet ist der Aus-
druck ‹umgekehrte Perspektive› (‹inverted perspective›, ‹perspective inversée› oder ‹perspective
renversée›)468. Etabliert wurde der Ausdruck im Gegensatz zur Zentralperspektive, die vielfach
als „richtige Perspektive“ aufgefasst wurde, da sie den Gesetzen der Optik entsprechend auf der
Zentralprojektion beruht. Wie bereits betont, gibt es im Hinblick auf die Möglichkeiten räumli-
cher Bildgestaltung aber weder „falsche“ noch „richtige“ Ansätze, sondern lediglich zweckmäßige
und unzweckmäßige, die immer im Hinblick auf ihre jeweilige Zielsetzung zu beurteilen sind.
Wenn der Ausdruck ‹umgekehrte Perspektive› hier dennoch beibehalten wird, dann ohne Wertig-
keit und aus Gründen des Sprachgebrauchs. Die Abbildungsverfahren der umgekehrten Perspekti-
ve lassen sich insofern als „Umkehrung“ der Zentralperspektive beschreiben, als auch hier
Parallelen durch konvergierende Linien dargestellt werden. Allerdings laufen diese Linien in der
umgekehrten Perspektive vor dem dargestellten Objekt zusammen und nicht dahinter. Mit zu-
nehmender Entfernung vom Betrachter scheinen die entsprechenden Tiefenlinien also nicht zu
konvergieren, sondern im Gegenteil zu divergieren (Abb. 27. 46. 47). Der dargestellte Gegen-
stand verbreitert sich nach hinten, er wird mit der Entfernung sukzessive größer anstatt kleiner.
Auf diese Weise wird es sogar möglich, vier Seitenflächen eines kubischen Objekts darzustellen.

In der Kunstgeschichte sind umgekehrte Perspektiven besonders aus spätantiker, byzantini-
scher und hochmittelalterlicher Zeit bekannt. Ähnliche Darstellungsprinzipien sind aber auch in
heutigen Kinderzeichnungen anzutreffen. Umso dringlicher erhebt sich die Frage nach den Grün-
den für dieses weit verbreitete Phänomen. Denn umgekehrte Perspektiven entstehen nicht auf
Grundlage eines Projektionsverfahrens (wie Zentralperspektiven), sondern gebrauchen eigene, da-
von abweichende Konstruktionskriterien, mithilfe derer dennoch ein räumliche Wirkung erzeugt
wird. Ein möglicher Faktor für die Wahl und Anwendung umgekehrter Perspektiven könnte in
der jeweiligen Bildintention und einem Vermeiden von Verdeckungen bzw. einem „Prinzip der
Vollständigkeit“ liegen469. In diesem Sinne wäre der Gebrauch von umgekehrten Perspektiven
durch die Übersichtlichkeit und den steigenden Informationsgehalt der Darstellung motiviert470,

468 Almgren 1971, 9–12. 84–93; Ten Doesschate 1964,
69–72; Edgerton 2002, 17 f. 186; Mikocki 1990, 23 f.
94 f.; Ströker 1958, 206 f.
469 Andere Thesen, die den Gebrauch umgekehrter Per-

spektiven erklären sollen, nehmen auf optische Phänomene
Bezug: Aufgrund zentralprojektiver Sehvorgänge kommt es
zu den bekannten optischen Verzerrungen, bei denen pa-
rallele Linien zu konvergieren scheinen. Die umgekehrte
Perspektive diene nun dazu, derartige Verzerrungen zu
„kompensieren“ und ihnen entgegenzuwirken, indem in
der Darstellung parallele Linien divergierend wiedergege-
ben sind. Auf diese Weise sollen die optischen Deformatio-
nen ausgeglichen werden – eine These, die im Hinblick auf
zweidimensionale Abbildungen unhaltbar erscheint, da um-
gekehrte Perspektiven natürlich keine „Kompensation“ des
optischen Phänomens bewirken. Denn bei der Betrachtung
umgekehrter Perspektiven ergibt sich keine Aufhebung des
optischen Phänomens und die divergierenden Linien wer-
den nicht parallel, sondern divergierend gesehen. Sie kön-
nen höchstens als parallel verstanden und gedeutet werden –

genauso wie konvergierende Linien in der Zentralperspek-
tive nicht als parallel gesehen werden, sondern nur als
solche aufgefasst und gedeutet werden. Zwar kann die
Methode der umgekehrten Perspektive zu einer echten
Kompensation führen, aber nicht, wenn sie als umgekehrte
Perspektive auf einer Bildebene zur Darstellung gelangt.

Erfolgreich ist die ausgleichende Wirkung nur dann,
wenn sie während des Abbildungsvorgangs bei Zentralpro-
jektionen, beispielsweise Photographien, angewandt wird.
Beim Vorgang des inverse mapping werden zentralperspek-
tivische Aufnahmen (bspw. Luftbilder) entzerrt, um die
Verzerrungen der Zentralperspektive auszugleichen und
die ursprünglichen Größenverhältnisse wiederherzustellen.
Das Ergebnis sind aber keine umgekehrten Perspektiven,
sondern Parallelperspektiven.
Darüber hinaus wurde die Verwendung umgekehrter Per-
spektiven auf die Umsetzung eines optischen Phänomens
im Nahbereich zurückgeführt. Denn infolge des binokula-
ren und stereoskopen Sehens kommt es im Nahbereich
(10–30 cm Entfernung vom Auge) zu optischen Phänome-
nen, die der umgekehrten Perspektive ähneln. Wegen des
Augenabstands werden von jedem Auge unterschiedliche
Bilder ans Gehirn vermittelt, die dort zu einem visuellen
Eindruck verschmolzen werden. Bei kleinen und sehr
nahen Objekten kann es deshalb vorkommen, dass bei
frontaler Betrachtung zwei Seitenflächen eines Kubus ge-
sehen werden. Dieses optische Phänomen verschwindet
bei größeren Distanzen und kann die Verwendung umge-
kehrter Perspektiven bei großen und entfernten Objekten
nicht erklären. Das Zustandekommen umgekehrter Per-
spektiven auf Beobachtungsbasis ist also eher unwahr-
scheinlich. Vgl. Almgren 1971, 9–12; Ten Doesschate
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da umgekehrte Perspektiven Überschneidungen und Verdeckungen am Objekt vermeiden und
möglichst viele Objektseiten zeigen. Auf diese Weise wird das Objekt dem Betrachter fast voll-
ständig präsentiert und erscheint wie ein aufgeklappter Papierwürfel in die Fläche gebreitet. Der
Betrachter wird scheinbar um das Objekt herumgeführt, um besonders viel davon zu sehen – es
besteht eine ähnliche Tendenz zur Übersichtlichkeit und Aufspaltung in verschiedene Ansichten
wie bei der Grundriss-Aufrisskombination. Das ausschlaggebende Motiv für die Anwendung um-
gekehrter Perspektiven bestünde also darin, gewisse Schemen räumlicher Darstellung abzuwan-
deln nach einer Vermeidungsstrategie der Verdeckung oder einem Prinzip der Vollständigkeit471.

3. 3. 3. Mischperspektiven

Unter dem Terminus ‹Mischperspektive› soll hier eine Reihe von Darstellungsformen subsumiert
werden, bei denen Objektkanten und -flächen im linearperspektivischen Sinne weder in einer ein-
heitlichen Parallelperspektive noch in einer einheitlichen Zentralperspektive abgebildet werden,
sondern in einer beliebigen Kombination dieser Perspektiveformen. Bei Mischperspektiven
verlaufen die Projektionsstrahlen also weder in einer einheitlichen Richtung noch gehen sie von
einem Projektionszentrum aus, sondern es handelt sich um eine Zusammenstellung von verschie-
denen Blickwinkeln zu einer Art Perspektive-Ensemble oder Patchwork-Perspektive472.

Das charakteristische Merkmal von Mischperspektiven ist also, dass an einem Objekt eine
Kombination von Parallel-, Zentral- oder umgekehrter Perspektive vorliegt oder mindestens zwei
abgebildete Objekte einer unterschiedlichen Darstellungsform unterworfen sind. Die räumliche
Einheitlichkeit von Parallel- und Zentralperspektiven wird in den Mischperspektiven aufgegeben.
Dementsprechend gibt es in Mischperspektiven keine einheitliche Projektionsform, welche für
sämtliche Gegenstände angewandt wird, sondern einen disparaten Verlauf der Projektionsstrah-
len, die je nach dargestelltem Objekt aus verschiedenen Richtungen einfallen und dadurch mehre-
re Blickwinkel in einem Bild hervorrufen (Abb. 28). Bereits diese Bestimmung macht deutlich,
dass es sich bei Mischperspektiven stets um empirisch-praktische Perspektiven handelt, von de-
nen lediglich einzelne Teile auf konstruktiven Verfahren beruhen können.

Viele Beispiele für unterschiedliche Mischperspektiven wurden von Richter und Schweitzer
in der unteritalischen Vasenmalerei des 4. und 3. Jh. v. Chr. ausfindig gemacht, etwa auf einer
apulischen Pelike der Zeit um 380–370 v. Chr.: Sie zeigt den ruhenden Apollo auf einer Kline in
Aufsicht und darunter einen Schemel in axonometrischer Unteransicht473 (Abb. 79). In diesem

1964, 69 f.
470 Almgren 1971, 88–91; Edgerton 2002, 18 f. 86;

Geyer 1994, 23 f.; Panofsky 1964, 145 f.; Ströker 1958,
207.
47 1 Eines dieser Ausgangsschemata könnte, wie von

Almgren vermutet, in der Parallelperspektive (bevorzugt
Kavalierperspektive) bestehen, welche dann aufgrund ande-
rer Bildformeln abgeändert wird. Faktoren zur Variation
des Grundschemas könnten im Primat des rechten Winkels
und der gemeinsamen Standlinie zu suchen sein. Werden
parallelperspektivische Objekte nämlich so verändert, dass
auch die Seitenflächen einen rechten Winkel und eine ge-
meinsame Standlinie mit der Front aufweisen, entstehen
umgekehrte Perspektiven. Einander widerstrebende Fakto-
ren würden also zur umgekehrten Perspektive als „Kompro-
misslösung“ führen. Vgl. Almgren 1971, 88–91.
472 „These representations are not true views, but they

are always […] assemblages of fragments of views or partial
views of objects or parts of objects considered separately,
and thus to some extent can be traced back to the notion of

view and so of perspective.“ Gioseffi 1966, 191. Gioseffi ist
jedoch vorsichtig, was die Bezeichnung dieser Darstellungs-
formen als ‹Perspektiven› betrifft: „In such instances, howe-
ver, the use of the term [‚perspective‘] must be recognized
as metaphorical.“ Gioseffi verwendet ein terminologisches
System, bei dem der Ausdruck ‹Perspektive› enger gefasst
ist und sich strenger an geometrischen Projektionsformen
orientiert. Vgl. Gioseffi 1966, 192. „Les compositions de
ce genre [les perspectives mixtes] ne sont pas toujours
logiques, mais les informations qu’elles communiquent
sont les plus riches de toutes.“ Mikocki 1990, 95. Vgl.
weitere Charakterisierungen der Mischperspektive bei Mi-
kocki (1990, 112): „[…] pour le différentes parties de la
composition diverses variantes de la perspective conver-
gente et sémiotique. […] L’ensemble ainsi constitué ne
fournit plus au spectateur une vue simple, mais un mélange
qu’il lui faut séparer par une opération de la pensée pour le
comprendre.“
473 British Museum F311. Richter 1970, 41 f. Schweit-

zer verwendet im Hinblick auf griechische Vasenbilder für
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Sinne können auch beliebige Zusammenstellungen von Grund-, Auf- und Kreuzrissen in einem
Bild, sogar an einem Objekt, als Mischperspektiven bezeichnet werden, sodass sich die bereits
erwähnten Grundriss-Aufrisskombinationen bzw. Aufriss-Kreuzrisskombination hier treffend ein-
ordnen lassen474. Auch solche Darstellungsformen, die gewisse Merkmale von Zentralperspekti-
ven aufnehmen und mithilfe anderer Perspektiveformen umsetzen – und sich in diesem Sinne als
„Annäherung“ an Zentralperspektiven beschreiben lassen, ohne ZentralperspektivenMin zu sein –,
fallen unter den Terminus ‹Mischperspektive›. Wesentlich ist, dass die verschiedenen Bildelemen-
te nicht, kaum, lose oder nur bis zu einem gewissen Grad eine Vereinheitlichung erfahren und
disparate Aspekte in der Projektionsrichtung vorhanden bleiben. In gewissem Sinne spiegelt das
Auftreten disparater Projektionsrichtungen eine Art „Bewegung im Raum“ wider, da verschiede-
ne Blickwinkel und Perspektiveformen so verknüpft werden, als würde der Betrachter im Raum
herumgeführt, um verschiedene Ansichten zu erhalten. Dadurch wird eine Fülle an räumlichen
Informationen vermittelt, die mithilfe einheitlicher Perspektiven nicht erreicht wird. Vermutlich
aus semantisch-kommunikativen Gründen weisen Mischperspektiven also einen dynamischen As-
pekt auf 475. Dieses Streben nach räumlicher Vollständigkeit, das sich nur mithilfe einer „Bewe-
gung im Raum“ bewerkstelligen lässt, ist vielleicht mit ein Grund für den Gebrauch von
Mischperspektiven in unterschiedlichen Epochen, Kulturen und heutigen Kinderzeichnungen.

3. 3. 3. 1. Axiale Perspektiven und andere Mischperspektiven

Bei der sogenannten Axialperspektive handelt es sich um eine besondere Form der Mischperspek-
tive, für die in der Forschungsliteratur auch oft die Termini ‹axiale Konstruktion›, ‹Teilungskon-
struktion›, ‹Fluchtachsenperspektive› oder ‹Fischgrätkonstruktion› als Synonyme verwendet
werden476. Es handelt sich entweder um eine Kombination von Parallelperspektiven mit unter-
schiedlicher Projektionsrichtung oder eine Übergangsform von Parallel- und Zentralperspektive,
sodass sich zwei Formen von Axialperspektiven differenzieren lassen:
1.) Axialperspektive1: Im ersten Fall, für den der Ausdruck ‹Axialperspektive1› vorbehalten

werden soll, liegen mindestens zwei verknüpfte Axonometrien vor. Ein symmetrischer Bild-
aufbau ist dabei häufig, aber nicht unbedingt erforderlich. Entscheidend für das Zustande-

die Darstellungsformen, die hier unter dem Ausdruck
‹Mischperspektive› zusammengefasst werden, drei unter-
schiedliche Termini, wobei nicht ganz klar wird, wie sich
die Bedeutungsweisen gegeneinander abgrenzen: (1) „Kör-
perperspektive“ (1. Hälfte 5. Jh. v. Chr.): „Die Größenver-
hältnisse zwischen den Körpern und die Richtungsgeraden
entsprechen den objektiven Maßverhältnissen der Natur-
dinge, nicht den Beugungen und Verzerrungen der mensch-
lichen Sehapparatur.“ Schweitzer 1953, 13 f. (vgl. Parallel-
perspektive). (2) „Raumperspektive“ (ab 460 v. Chr.): „Sie
ist zwar grundsätzlich Raumperspektive, aber sie ist nicht
streng nach den Gesetzen der Optik von einem Blickpunkt
aus konstruiert; sie hält sich vielmehr in einer Annäherung
an die uns geläufige geometrische Konstruktion der Bild-
perspektive.“ Schweitzer 1953, 14 (vgl. Mischperspektive,
Axialperspektive, ZentralperspektiveMin). (3) „Sukzessions-
perspektive“: „Die wichtigste Abweichung [von der
Zentralperspektive] ist, daß sie das Bild nicht von einem
einzigen Blickpunkt aus aufbaut, wie es der Konstruktions-
perspektive entspräche, sondern eine Mehrzahl von Blick-
punkten bestehen läßt. […] Diese Ausdrucksperspektive ist
also nicht Simultanperspektive, sondern bleibt bis zu ei-
nem gewissen Grad Sukzessionsperspektive.“ Schweitzer

14 f. (vgl. Mischperspektive im hier definierten Sinn).
Obwohl Schweitzer der Sache nach zutreffende Beobach-
tungen beschreibt, stiftet die Fülle an (etwas unklaren)
Ausdrücken Verwirrung: Zumindest die Termini ‹Raum-
perspektive› und ‹Sukzessionsperspektive› scheinen Syno-
nyme für dieselbe Perspektiveform (Mischperspektive) zu
sein.
474 Mikockis „perspective aplanie“ und Strökers „ver-

drehte Perspektive“ fallen als Aufriss-Kreuzrisskombinatio-
nen also unter den Terminus ‹Mischperspektive›. Mikocki
1990, 103 f.; Ströker 1958, 175. Ten Doesschate (1964,
83–85) verwendet zur Charakterisierung einer Mischper-
spektive mithilfe von Orthogonalrissen den Ausdruck ‹ideo-
plastisch›.
475 „Les compositions de ce genre ne sont pas toujours

logiques, mais les informations qu’elles communiquent
sont les plus riches de toutes.“ Mikocki 1990, 95, vgl.
112 f.
476 Almgren 1971, 44; Arnheim 1965, 242; Bärtschi

1978, 11 f.; Geyer 1994, 30; Kern 1938, 247–256; Miko-
cki 1990, 60 f. 83–86; Panofsky 1964, 106–108; Ten
Doesschate 1964, 93 f. 105.
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kommen einer Axialperspektive1 und definierendes Merkmal ist das Vorhandensein einer
Spiegelungsachse, an der sich Richtung und Einfallswinkel der Projektionsstrahlen abrupt än-
dern. Bei dieser Spiegelungsachse kann es sich entweder um eine Vertikalachse handeln,
die dann je nach Anordnung der Projektionsrichtungen eine Vorform der Sagittalen sein
kann (Protosagittale), oder um eine Horizontalachse, die dann entsprechend als Vorstufe
des konstruktiven Horizonts aufgefasst werden kann. Anders als in reinen Parallelperspekti-
ven können sich parallele Tiefenlinien in der Axialperspektive1(und 2) schneiden, aber sie
treffen sich nicht in einem Fluchtpunkt oder Fluchtpunktbereich. Denn die Tiefenlinien
gleich gerichteter Geraden (bspw. Orthogonalen) sind entweder parallel oder schneiden
sich an der genannten Spiegelungsachse. Diese Ausrichtung von Tiefenlinien an einer Spie-
gelungsachse ergibt sich theoretisch durch eine spiegelverkehrte Richtungsänderung der
Richtung der Projektionsstrahlen. Diese Richtungsänderung und Spiegelung kann dabei je-
weils an einer Raumachse (Vertikale, Horizontale) oder an beiden gleichzeitig erfolgen. Im
zweiten Fall wird durch die Einführung von Protosagittale und Protohorizont eine Zerle-
gung des Bildraumes in vier Segmente erreicht, in denen jeweils eine andere Projektions-
richtung gegeben ist (oben-links, oben-rechts, unten-links, unten rechts) (Abb. 29).
Axonometrien (bspw. Kavalierperspektiven) mit gespiegelter Orientierung der Projektions-
strahlen werden nun so kombiniert, dass sie um eine Art „imaginären Betrachter“ angeord-
net sind. Damit erreichen Axialperspektiven1 (meist) eine Annäherung an die Raum-
wirkung der Zentralperspektive mithilfe einer Zusammenstellung von gespiegelten
Parallelperspektiven. Doch obwohl sich im entstehenden Bild konvergierende Tiefenlinien
auffinden lassen, handelt es sich nicht um ein einheitliches Raumgefüge, wie es in reinen
Parallel- oder Zentralperspektiven gegeben ist, sondern um eine Zusammenstellung von Pa-
rallelperspektiven eines Typs (bspw. Kavalierperspektive) mit unterschiedlicher Projektions-
richtung, wobei jedoch gewisse Merkmale von Zentral- und Parallelperspektive miteinander
verbunden werden (parallele Tiefenlinien, Sagittal- und Horizontalachse, an denen sich Tie-
fenlinien schneiden)477. Im differenziertesten Fall einer axialperspektivischen Anordnung
und Gliederung in Raumsegmente ergibt sich ein so genanntes „Taubenhaus-Arrangement“,
bei dem sowohl eine vertikale als auch eine horizontale Spiegelungsachse eingeführt werden
(Abb. 30). Links von der vertikalen Spiegelungsachse führen alle Tiefenlinien nach rechts.
Rechts von der vertikalen Spieglungsachse führen alle Tiefenlinien nach links. Oberhalb
der horizontalen Spiegelungsachse führen alle Tiefenlinien nach unten. Unterhalb der hori-
zontalen Spiegelungsachse führen alle Tiefenlinien nach oben. Allerdings sind die Tiefen-
linien im jeweiligen Raumsegment untereinander parallel. Damit eine Axialperspektive1
vorliegt, reicht allerdings schon eine Spiegelungsachse aus.

2.) Axialperspektive2: Diese parallelperspektivische Mischform nähert sich noch weiter an zent-
ralperspektivische Verhältnisse, indem die Verwendung von parallelen Tiefenlinien zuguns-
ten konvergierender Tiefenlinien aufgegeben wird. Diese Axialperspektive – nennen wir sie
Axialperspektive2 – besitzt keine parallelen Tiefenlinien mehr, aber auch keine Fluchtpunk-
te. Es handelt sich vielmehr um eine zwitterhafte Übergangsform von Parallel- und Zentral-
perspektive. Die Tiefenlinien schneiden sich wiederum an der vertikalen Spiegelungsachse
oder/und an einer horizontalen Spiegelungsachse, verlaufen in den Bereichen links/rechts
bzw. ober/unter den jeweiligen Achsen aber nicht untereinander parallel, sondern beliebig
konvergierend, ohne dabei auf einen gemeinsamen Fluchtpunkt zu zielen. Die entstehen-
den Konvergenzmuster gruppieren sich vielmehr in unterschiedlicher Verdichtung um die
jeweilige Spiegelungsachse.

477 „Der Hauptunterschied zwischen diesem Verfahren
und der späteren Erfindung der Zentralperspektive ist
nicht, daß die frühere Methode eine Fluchtachse anstelle

des Fluchtpunkts verwendet. In der Gesamtauffassung liegt
ein grundsätzlicher Unterschied.“ Arnheim 1965, 242.
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Axialperspektiven sind in der antiken Kunst seit der unteritalischen Vasenmalerei vielfach in Ori-
ginaldenkmälern bezeugt478. Vor allem bei der Darstellung einfacher Architekturen, etwa bei den
Balkendecken der verbreiteten Naiskos-Bilder, lassen sich oft axiale Formen beobachten. Auf
einer apulischen Amphora vom Ende des 4. Jh. v. Chr. findet sich eine typische Szene mit vor-
nehmer Dame und Dienerin in einem solchen baldachinartigen Naiskos479 (Abb. 83). Das Tem-
pelchen erscheint in frontaler Lage und Unteransicht, sodass die Tiefenlinien des Gebälks
abfallen. Die Balkendecke besteht aus zwei Scharen paralleler Tiefenlinien, die sich auf einer ver-
tikalen Spiegelungsachse symmetrisch schneiden. Auf einem apulischen Volutenkrater480 im Na-
tionalmuseum von Neapel aus der zweiten Hälfte des 4. Jh. v. Chr. findet sich eine andere Aus-
formung der Axialperspektive1: Sowohl der Artemistempel im Hintergrund als auch der
quaderförmige Altar mit Orest im Vordergrund sind in frontaler Lage dargestellt. Dabei er-
scheint der Altar fast in KavalierperspektiveMin mit annähernd parallelen bzw. leicht disparaten
Tiefenlinien. An der vertikalen Spiegelungsachse, auf die sich beide Architekturen beziehen, er-
folgt aber keine Vertikalspiegelung der Projektionsrichtungen zueinander im Sinne einer „Konver-
genzachse“, sondern eine Spiegelung im Sinne einer „Divergenzachse“, bei der die Tiefenlinien
voneinander wegführen481.
(A) Zentral-parallelperspektivische Mischperspektiven: Mithilfe der Wortprägung ‹zentral-parallel-

perspektivische Mischperspektive› soll eine weitere Gruppe von Mischperspektiven bezeich-
net werden, bei denen es sich nicht um Axialperspektiven handelt, die aber sowohl
Merkmale von Parallelperspektiven als auch von Zentralperspektiven aufweisen und diese
miteinander (auf unterschiedliche Weise) kombinieren. Zwei Ausformungen sollen diesbe-
züglich hervorgehoben und terminologisch differenziert werden:

1.) Der Terminus ‹zentral-parallelperspektivische Mischperspektive1› soll genau solche zent-
ral-parallelperspektivischen Mischperspektiven bezeichnen, die innerhalb eines Bildes
zwar ausschließlich Parallelperspektiven verwenden, diese aber verschiedenen Maßstä-
ben unterwerfen und zwar so, dass jene Objekte, die von der Bildebene weiter ent-
fernt sind, relativ kleiner dargestellt werden als jene, die der Bildebene näher sind.
Dadurch ist es zwar möglich, dass die parallelen Projektionsstrahlen alle aus derselben
Richtung kommen, die dargestellten Objekte aber unterschiedliche Größenverhältnis-
se aufweisen. Obwohl es in zentral-parallelperspektivischen Mischperspektiven1 kei-
ne Flucht- oder Distanzpunkte (auch keine „Fluchtregionen“) gibt, sondern parallele
Objektkanten im Bild ausnehmend parallel bleiben, tritt eine maßstäbliche Verklei-
nerung der Objekte mit der Entfernung auf. Diese Form der Mischperspektive be-

478 Auf welche Weise und mit welchem theoretischen
Hintergrund antike (bzw. römische) Axialperspektiven ent-
standen, ist eine andere Frage. Bekannt sind Panofskys
Lösungsversuche der „Kreiskonstruktion“ und „Winkelper-
spektive“. Panofsky 1964, 103–108.
479 Villa Giulia 15691. Vgl. Richter 1970, 45.
480 Neapel, MN F81 H3223, dem Ilioupersis-Maler

zugeschrieben, um 350–330 v. Chr., Darstellung mit Ores-
tes und Iphigenia beim Tempel der Artemis auf Tauris. Vgl.
Richter 1970, 43. 46; White 1956, 28 f. Für die meisten
Naiskos-Bilder und Architekturen in der unteritalischen
Vasenmalerei wird ein relativ niedriger Ansichtswinkel
mit leichter Unteransicht der Objekte etabliert. Einzelne
kleinere Gegenstände, z. B. Hocker, Altäre etc., erscheinen
in Draufsicht, wobei insofern eine vage „horizontale“ Kon-
sistenz eingehalten wird, als sich die Objekte in Aufsicht
unterhalb der unteransichtigen Architekturen befinden.
Für Architekturen findet die Draufsicht in der unteritali-
schen Vasenmalerei noch keine Anwendung, aufsichtige

Darstellungsformen entwickeln sich erst in der römischen
Landschaftsmalerei. „The […] consistency in the late vases
is most probably a continuing reflection of the almos un-
varied use of the low viewpoint in the earlier work. […] In
any case it [the high viewpoint] is confined to objects such
as altars, chairs, and tables. Temples are, for instance, never
shown as if seen from above, and the bird’s eye view
appears to be unknown in the vase decoration of anti-
quity.“ White 1956, 31, vgl. 38. Zur perspektivischen
Darstellungsweise und der Entwicklung eines einfachen
Fluchtachsenprinzips in der rotfigurigen Vasenmalerei der
spätklassischen Zeit vgl. Engemann 1967, 85–87; White
1956, 27–32. 34–37.
48 1 Für den Altar fallen die Projektionsstrahlen von

links oben ein, für den Tempel von weit rechts. Dennoch
befindet sich der Altar links, der Tempel rechts im Bild !
Die Architekturen werden also unterschiedlichen Axono-
metrien unterworfen, die räumlich voneinander losgelöst
sind.
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dient sich für das Einzelobjekt parallelperspektivischer Verfahren, vernachlässigt aber
eine wesentliche Eigenschaft der Parallelprojektion: die Unabhängigkeit der Bildgrö-
ßen von der Entfernung zur Bildebene. Während die Bildgrößen in reinen Parallel-
perspektiven für den gesamten Bildraum gleich bleiben, werden sie in der zentral-
parallelperspektivischen Mischperspektive1 schrittweise verändert und auf ähnliche
Weise vermindert, wie es in Zentralperspektiven der Fall ist. Mit der Einführung die-
ser Korrelation zwischen Entfernung und Bildgröße wird eine wesentliche Eigen-
schaft von Zentralperspektive künstlich in die Parallelperspektive „eingebaut“,
weshalb auch in diesem Fall eine empirisch-praktische Kombination aus zentral- und
parallelperspektivischen Merkmalen vorliegt. Denn die relativ verkleinerte Abbil-
dung der Objekte im Hintergrund wird nicht exakt-geometrisch eingeführt und
ebenso wenig auf konstruktivem Wege erreicht, sondern ist das Ergebnis von Be-
obachtung und einer mehr oder weniger willkürlichen Maßstabsänderung. Derartige
Verfahren einer zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive1 sind vielfach aus
der chinesischen und japanischen Malerei bekannt, in der Parallelperspektiven im-
mer vorherrschend waren, aber gelegentlich maßstäblich verändert wurden482.

2.) Mithilfe des Ausdrucks ‹zentral-parallelperspektivische Mischperspektive2› wird im
Weiteren genau auf solche Mischperspektiven Bezug genommen, die innerhalb eines
Bildes manche Objekte in Parallelperspektive(Min) und andere Objekte in
Zentralperspektive(Min) darstellen, wobei sowohl unterschiedliche Parallelperspekti-
ven(Min) als auch unterschiedliche Zentralperspektiven(Min) vorhanden sein können,
die jeweils verschiedene Projektionsrichtungen aufweisen. Innerhalb der zentral-paral-
lelperspektivischen Mischperspektiven2 kann es also vorkommen, dass verschiedene
Parallelperspektiven(Min) miteinander kombiniert sind und gleichzeitig verschiedene
Zentralperspektiven(Min) angewandt werden, sodass (beinahe) jedes Objekt eine eige-
ne Perspektiveform besitzt. Größenreduzierungen im zentralperspektivischen(Min)

Sinn können zwar eingeführt werden, sind aber Ergebnis einer empirischen Vorgangs-
weise.

(B) Zentralperspektivische Mischperspektiven: Des Weiteren sollen mittels der Wortprägung ‹zent-
ralperspektivische Mischperspektiven› solche Mischperspektiven bezeichnet werden, bei de-
nen es sich weder um Axialperspektiven(2) noch um Zentralperspektiven(Min) handelt, aber
in denen fast ausschließlich konvergierende Tiefenlinien vorkommen. Die entsprechenden
Konvergenzmuster solcher Tiefenlinien, die Parallelen abbilden, zielen dabei weder auf ei-
nen gemeinsamen Fluchtpunkt noch auf einen (eng begrenzten) Fluchtpunktbereich ab,
sondern schneiden sich an verschiedenen Stellen. Darüber hinaus soll mit ‹zentralperspekti-
vische Mischperspektive› auch auf solche Mischperspektiven Bezug genommen werden, bei
denen die Abbildung mehrerer Objekte in einem Bild so erfolgt, dass sich die konvergieren-
den Tiefenlinien einzelner Objekte nicht mit den Tiefenlinien anderer Objekte in einem ge-
meinsamen Fluchtpunkt oder einer (eng begrenzten) Fluchtpunktregion schneiden.

Mithilfe dieser differenzierten Terminologie soll es möglich werden, verschiedene Formen von
Mischperspektiven zu unterscheiden, die jeweils andere Merkmale der Zentral- und/oder Parallel-
perspektive aufnehmen, um diese miteinander zu kombinieren. Dabei soll mittels der Termini
‹zentral-parallelperspektivische Mischperspektive1›, ‹zentral-parallelperspektivische Mischperspek-
tive2› und ‹zentralperspektivische Mischperspektive› eine verfeinerte und terminologisch fassbare

482 Eines der schönsten Beispiele einer zentral-parallel-
perspektivischen Mischperspektive1 unter Verwendung ei-
ner Kavalierperspektive zeigt die Seidenrolle Quingming
shanghe tu („Zum Frühlingsfest den Fluss hinauf fahren“).
Das lang gestreckte Landschaftspanorama – ein Haupt-
beispiel für das Genre der chinesischen Architekturmalerei

(jiehua) – zeigt einen belebten Straßenzug während des
Kaifeng-Festes. Die Rolle wird dem Maler Zhang Zeduan
zugeschrieben und in die 1. Hälfte des 12. Jh. datiert (Abb.
88). Fahr-Becker 1998, 166 f. Zum Verfahren der parallel-
perspektivischen Mischperspektive vgl. Hohenberg 1966,
77.
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Abstufung von Darstellungsformen erzielt werden, um unterschiedliche Grade in der Verwen-
dung von parallelperspektivischen oder zentralperspektivischen Merkmalen festzuhalten. Wäh-
rend sich die zentral-parallelperspektivische Mischperspektive1 noch hauptsächlich an
parallelperspektivischen Vorgehensweisen orientiert und nur ein Merkmal der Zentralperspektive
auf empirischem Wege näherungsweise einführt (Größenreduktion), weisen zentral-parallelper-
spektivische Mischperspektiven2 mit ihrem Vorkommen paralleler und konvergierender Tiefenli-
nien ein ungefähr gleich verteiltes Verhältnis von Merkmalen beider Perspektiveformen auf.
Demgegenüber finden sich in zentralperspektivischen Mischperspektiven ausschließlich konvergie-
rende Tiefenlinien, sodass hier bereits gewisse Ähnlichkeiten mit Zentralperspektiven vorliegen
und einige Charakteristika der zentralperspektivischen Darstellungsweise greifbar werden. Wer-
den im Rahmen von zentralperspektivischen Mischperspektiven noch mehr Merkmale von Zent-
ralperspektiven aufgenommen und im Sinne von Fluchtpunktbereichen vereinheitlicht, findet ein
fließender und gradueller Übergang zur ZentralperspektiveMin statt. Die verschiedenen und hier
klassifizierten Formen von Mischperspektiven sind also weder Zentral- noch Parallelperspektiven,
nähern sich diesen Darstellungsweise aber insofern und mit unterschiedlicher Abstufung an, als
sie eine gewisse Anzahl an Charakteristika der Zentral- und/oder Parallelperspektiven integrieren.
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4. Landschaft und Perspektive

Die Relevanz perspektivischer Darstellungsformen für den Bildgegenstand Landschaft wurde be-
reits hervorgehoben und mit Verweis auf die räumliche Anordnung der Landschaft selbst begrün-
det, da sich jede Landschaft erst durch die Verteilung ihrer Einzelgegenstände, das Vorder-,
Hinter- und Nebeneinander ihrer Teile konstituiert und diese räumliche Struktur im Landschafts-
bild eine zweidimensionale bzw. „perspektivische“ Umsetzung erfahren muss. Diese inhärente
Verbindung von Landschaftsdarstellung und Perspektiveformen wurde bisweilen so gedeutet,
dass ausschließlich Zentralperspektiven als echte und zureichende Landschaftsbilder gewertet wur-
den, dass aber die zentralperspektivische Landschaftsabbildung der hellenistischen und römischen
Antike abzusprechen sei:

„Endlich gehört zu einer vollkommenen Landschaftsmalerei eine vollständige Beherrschung
der technischen Gesetze der Linear- und Luftperspektive. Dass die Alten diese vollständige Be-
herrschung der Perspektive jemals gelernt und besessen haben, muss von vornherein mindes-
tens zweifelhaft erscheinen.“483

Verwendet man diese Einschränkung als definitorisches Kriterium für ‹Landschaftsdarstellung›
oder ‹Landschaftsmalerei›, ist tatsächlich fraglich, wie viel von einer Landschaftsdarstellung in der
Antike übrig bleibt, sodass es nicht verwunderlich erscheint, wenn andere Forscher, die sehr wohl
von einer antiken Landschaftsdarstellung sprechen wollen, zur Einschätzung gelangen, Perspekti-
ve sei für die Abbildung von Landschaft irrelevant und ein Scheinproblem484. Beide Auffassun-
gen sind mit erheblichen Schwierigkeiten konfrontiert und insofern abzulehnen, als sie einmal zu
eng und einmal vermutlich zu weit gefasst sind. Denn der Ausdruck ‹Landschaftsdarstellung›
sollte nicht restriktiv mit einer bestimmten Darstellungsform verbunden werden, sodass nur Zent-
ralperspektiven darunterfallen; es sollte auch berücksichtigt werden, dass perspektivische Darstel-
lungsweisen – ohne eine spezielle darunter auszuzeichnen – eine notwendige Bedingung sind, um
von Landschaftsdarstellungen zu sprechen. Worauf sich der Ausdruck ‹Scheinproblem› in Bezug
auf die Beurteilung zentralperspektivischer Landschaftsbilder ebenfalls beziehen könnte, ist eine
andere Besonderheit landschaftlicher Darstellung, welche in der räumlichen Komplexität und in-
homogenen Struktur des Darstellungsgegenstandes Landschaft begründet ist. Kein Berg besitzt
einfache geometrische Formen, kein Baum gleicht dem anderen, kein Fluss verläuft geradlinig.
Diese geometrische Unregelmäßigkeit von Geländeformen ermöglicht bei der zweidimensionalen
Abbildung gewisse Freiheiten und Inkonsequenzen, da sie dem Betrachter anders als bei regelmä-
ßigen und geradlinigen Gebilden (Architekturen) verborgen bleiben485. Die auftretende Schwie-
rigkeit betrifft sowohl die korrekte Projektion der Geländeformen auf die Bildebene als auch die
korrekte Deutung der Abbildung durch den Betrachter486. Denn die räumlichen Strukturen

483 Woermann 1876, 214 f.
484 „Ebenso ein Scheinproblem bei der Bewertung der

antiken Landschaftsdarstellung stellt die Entdeckung der
Zentralperspektive dar, die in ihrer Bedeutung für die
Landschaftsmalerei überschätzt wird. […] die Natur an
sich [hat] keine geraden Linien – die Perspektive der Natur
ist eine Bedeutungsperspektive, nicht eine Zentralperspek-
tive.“ Kotsidu 2008, 10. Vgl. Kap. 0. 1.
485 Gerade maßstäbliche Inkonsequenzen werden vom

Betrachter in Landschaftsbildern geduldet oder übersehen,
sofern er keinen direkten Vergleich mit der abgebildeten
Landschaft hat. Infolge der Surjektivität von Projektionen
werden die dargestellten Gegenstände vom Betrachter eben
in passender Größe oder passender Form gedeutet. Die
Unregelmäßigkeit der Topographie erlaubt dabei fast jede

Deutung, während eine inkorrekte perspektivische Verzer-
rung bei regelmäßigen Formen meist schnell entschlüsselt
werden kann.
486 Imhof 1968, 21. Verzerrungen infolge von Projek-

tionen finden sowohl auf optischer Ebene (Betrachten der
Landschaft) als auch auf Darstellungsebene (Abbilden der
Landschaft) statt. Beim Betrachten des Landschaftsbildes ist
der Betrachter in der Situation, diese Verzerrungen wieder
aufzulösen und zu entschlüsseln, um sich eine Vorstellung
der räumlichen Landschaftsstruktur zu verschaffen. Die
Surjektivität jeder Projektion ist für die Rekonstruktion
unregelmäßiger Gebilde aber das größte Hindernis, denn
eine Vielzahl von anderen Objekten, die nicht dem abge-
bildeten Original entsprechen, könnten ebenfalls zur sel-
ben Darstellung führen.
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einer Landschaft sind aus einer Abbildung weder so einfach zu erschließen noch so einfach abzu-
bilden wie regelmäßige Gebilde mit geraden Objektkanten. Die Komplexität des Darstellungsge-
genstandes erfordert deshalb geeignete Transformationsmuster der Abbildung, die vom
Betrachter verstanden und möglichst treffend interpretiert werden müssen, um die räumlichen
Zusammenhänge und Lageverhältnisse nachvollziehbar zu machen. Bei dem Versuch, die dreidi-
mensionalen Strukturen einer Landschaft auf einem annähernd flächigen Bildträger darzustellen,
ergeben sich deshalb nicht nur verschiedene Möglichkeiten der Darstellungsweise, sondern die je-
weiligen Perspektiveformen können auch verschiedene Eigenschaften derselben Landschaft beto-
nen und unterschiedliche Wirkungen erzeugen. Dabei muss betont werden, dass grundsätzlich
keine Perspektive der anderen absolut „überlegen“ ist, sondern dass jede Darstellungsform relativ
an der Bildintention und dem Zweck der Darstellung zu bemessen ist. Dementsprechend kann
und wird die Darstellungsabsicht ein maßgebliches und relevantes Motiv für die Wahl (oder For-
cierung) einer Perspektiveform sein487. Diesbezüglich liegt die Vermutung nahe, dass für die
Wahl einer bestimmten Perspektiveform primär nicht weltanschauliche, religiöse oder philosophi-
sche Gründe entscheidend sind (Panofsky), sondern vorrangig darstellerische Kriterien ausschlag-
gebend sind. Die Berücksichtigung dessen, wie eine bestimmte Darstellungsform auf den
Betrachter wirkt und welche objektiven Eigenschaften vom Gegenstand vermittelt werden sollen,
mag zunächst motivierend für die Anwendung/Herausbildung einer bestimmten Perspektive sein,
während die Wahl der darstellerischen Kriterien selbst wiederum von anderen Absichten und
Wertungen abhängen mag (eventuell weltanschaulichen, philosophischen etc.). Dabei sollte die
Ebene der darstellerischen Anforderungen und Kriterien als primärer Faktor in der Auswahl/Ent-
wicklung einer Perspektiveform nicht übersehen werden, da verschiedene Darstellungsweisen die-
se Kriterien auch unterschiedlich erfüllen und dementsprechend ausgenutzt werden (können). In
Anbetracht dessen seien am Beispiel einer einfachen Modelllandschaft die unterschiedlichen dar-
stellerischen Kriterien verschiedener Perspektiveformen, ihre Eignung bei der Vermittlung von
geometrischen Eigenschaften sowie ihre jeweilige Wirkung auf den Betrachter kurz zusammenge-
fasst:
(1) Grundriss und Militärperspektive (Abb. 71. 110): Die parallel projizierende Orthogonalper-

spektive bringt die größte Formen- und Längentreue mit sich. Die dargestellte Landschaft
und ihre Einzelelemente erscheinen unverzerrt. Sowohl beim Grundriss als auch beim Auf-
riss geht jedoch eine räumliche Dimension aufgrund projizierender Geraden vollständig
verloren. Im Aufriss verschwinden alle Orthogonalen zur Bildebene, im Grundriss fallen
sämtliche Höhendimensionen weg. Dafür werden die Lagerelationen winkel- und teilver-
hältnistreu abgebildet. Obwohl es sich bei der Militärperspektive wie bei der Kavalier-
perspektive um eine schiefwinkelige Axonometrie handelt, wirkt das Landschaftsbild
befremdlich auf den Betrachter. Ausschlaggebend für den gewöhnungsbedürftigen Raum-
eindruck ist die „unnatürliche“ (waagrechte) Lage der Bildebene. Im Gegensatz zum reinen
Grundriss gibt die Militärperspektive auch Auskunft über Höhendimensionen, die alle pa-
rallel abgetragen werden488.

(2) Kavalierperspektive mit Parallelbeleuchtung und Schattenwurf (Abb. 72. 111): Als schiefwin-
kelige Axonometrie kann das Aufrissschrägbild sowohl die einfache Vermittlung einiger geo-
metrischer Eigenschaften als auch eine gewisse Tiefenwirkung auf den Betrachter vereinen.
Sämtliche Aufrissebenen bilden sich unverzerrt ab, die dritte Dimension wird ebenfalls dar-
gestellt, womit die Kavalierperspektive eine anschauliche, wenn auch etwas künstliche Wir-

487 Ten Doesschate (1964, 156) in Anlehnung an
Helmholtz: „[…] a system of drawing can be more or less
appropriate to the purpose […].“
488 Das Landschaftsbild in Militärperspektive wirkt nur

ansatzweise anschaulich, der Vorteil besteht in der großen

Lagetreue und der strukturell verständlichen Räumlichkeit
„Aufrisse wirken gewöhnlich anschaulicher als Grundrisse
[…]. Ebenso geben Kavalierperspektiven einen natürlich-
eren und deutlicheren Eindruck vom Dargestellten als Mi-
litärperspektiven.“ Hohenberg 1966, 83.

166

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 166; 23.11.2015

I. Terminologische, theoretische und methodische Grundlagen



kung auf den Betrachter hat. Es kommt zu vergleichsweise wenig Verdeckungen und die re-
lativ hohe Aufsicht gibt einen guten Überblick über die Lageverhältnisse. Die von oben ein-
fallenden Projektionsstrahlen haben eine Höhenschichtung der Bildgegenstände zur Folge:
Weiter oben im Landschaftsbild bedeutet weiter entfernt in der Landschaft. Wegen der Pa-
rallelperspektive gibt es mit zunehmender Entfernung keine Längenverkürzungen und auch
die Parallelen bleiben als solche in der Abbildung erhalten, während die Winkeltreue der
Seitenflächen verloren geht. Dadurch wirkt das Landschaftsbild zwar optisch weniger über-
zeugend, wird in seinen räumlichen Eigenschaften aber leichter verständlich und ablesbar.
Der Schattenwurf in Parallelbeleuchtung zeigt die Lichtverhältnisse an und verstärkt den
räumlichen Eindruck (Lichteinfall von rechts vorne).

(3) Axialperspektive1 mit Parallelbeleuchtung und Schattenwurf (Abb. 73): Als eine Form der
Mischperspektive arbeitet die Axialperspektive nicht mit einer einzigen, durchgehenden Pro-
jektionsart. In der Axialperspektive1 werden einzelne Raumsegmente in gespiegelter Parallel-
perspektive dargestellt. In diesem Fall wurde eine Kavalierperspektive an einer Vertikalen
als „Protosagittale“ gespiegelt. Für den linken Teil der Landschaft fallen die Projektions-
strahlen von rechts oben ein, für den rechten Teil der Landschaft von links oben. Damit er-
gibt sich eine Schnittachse der Projektionsstrahlen rechts von der Bildmitte. Die Folge
einer solchen Achse ist eine Annäherung parallelperspektivischer Formen an gewisse Ver-
hältnisse und die räumliche Wirkung von Zentralperspektiven. Im Vergleich zur (reinen)
Kavalierperspektive ist die räumliche Wirkung der vertikal gespiegelten Axialperspektive1
überzeugender und in Hinblick auf die Seitenansichten um eine Art Betrachter zentriert,
dessen Standpunkt zumindest axial festgelegt ist. Das Licht fällt einheitlich von rechts
oben ein, der zugehörige Schattenwurf verstärkt das räumliche Verständnis.

(4) Normalperspektive (Abb. 69. 70. 74): In der Zentralperspektive mit normaler Aughöhe er-
gibt sich das optisch anschaulichste Landschaftsbild. Die Normalperspektive entspricht der
Ausgangssituation und dem Seheindruck eines Betrachters am besten. Aufrissflächen und
Silhouetten der Landschaftselemente treten stark hervor, Vertikalen und Höhenunter-
schiede werden betont. Es kommt jedoch zu vielen Verdeckungen und einer Art Kulissen-
bildung, bei der sich die einzelnen Landschaftsformen hintereinander schieben und
gegenseitig verbergen. Dadurch erhält der Betrachter keinen zusammenhängenden Über-
blick über die Landschaftssituation, sondern nur einen Einblick mit gewisser Tiefen-
wirkung. Weiter entfernte Objekte sind großteils verborgen und entsprechend der
Zentralperspektive kommt es zu starken Längenverkürzungen. Diese Verzerrungen haben
zur Folge, dass Strecken und Distanzen in der Ferne nur unzureichend eingeschätzt werden
können. Die Transversalen erscheinen mit zunehmender Entfernung sehr dicht, was ge-
schlossene Kulissen mit undurchschaubarer Lagebeziehung zur Folge hat. Das gilt vor al-
lem für Landschaften, deren natürliche Geländeformen im Gegensatz zu architektonischen
Körpern unregelmäßig sind. Die zentralperspektivischen Verzerrungen können vom Be-
trachter gerade in der Normalperspektive nur unzureichend entschlüsselt werden. Fazit:
Optisch überzeugende Tiefenwirkung, aber wenig verständliche und kaum nachvollziehbare
Raumstruktur.

(5) Vogelperspektive1 (Abb. 69. 70. 75. 112. 113): Um eine bessere Übersicht und ein größeres
Raumverständnis zu erreichen, empfiehlt sich ein hoher Augpunkt. Die Vogelperspektive
mit vertikaler Bildebene und Blick von schräg oben vereinigt einige Eigenschaften der Nor-
malperspektive und der schiefwinkeligen Axonometrien auf sich: Sie bietet sowohl einen gu-
ten Überblick als auch einen Einblick in die Landschaft. Nicht nur Aufrissformen und
Höhenverhältnisse werden ersichtlich, sondern auch Entfernungen, Lagesituationen und
räumliche Beziehungen. Da die Vogelperspektive1–2 der Beobachtungssituation einer Land-
schaft von einem hohen Berg aus ähnelt, kommt sie auch optischen Bedürfnissen entgegen.
Vogelperspektiven sind in der räumlichen Wirkung überzeugender als Axonometrien, wäh-
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rend die Raumstruktur besser verständlich bleibt als in Normalperspektiven489. Gegenüber
der Normalperspektive kommt es auch zu weniger starken Längenverkürzungen, die Trans-
versalen sind nicht ganz so dicht gereiht und es gibt weniger Verdeckungen490. Fazit: Op-
tisch überzeugende Wirkung mit weniger starken Verkürzungen und einer gut erfassbaren
Raumstruktur. „Nur wer sich über die Dinge erhebt, vermag sie [räumlich] richtig zu beur-
teilen.“491

(6) Vogelperspektive1 mit Parallelbeleuchtung, Schattenwurf, Luft- und Farbperspektive (Abb. 69.
70. 76): Wie bei den restlichen Zentralperspektiven der Modelllandschaft wurde der kon-
struktive Horizont hier mit der geländebedingten Sichtbarriere des natürlichen Horizonts
gleichgesetzt, was insofern einer Idealsituation entspricht, als damit eine horizontale, un-
endliche Ebene vorliegt. Der Augpunkt liegt damit auf Höhe des natürlichen Horizonts.
Die Parallelbeleuchtung von schräg links und der zugehörige Schattenwurf verstärken den
räumlichen Eindruck und lassen das Landschaftsbild optisch überzeugender wirken492.
Luft- und Farbperspektive entfalten eine besondere Raumwirkung in Zusammenhang mit
dem Darstellungsgegenstand Landschaft. Nicht nur die tiefenräumliche Wirkung wird er-
heblich gesteigert, sondern mit der Luft- und Farbperspektive steht auch ein gewisser Dis-
tanz-Indikator zur Verfügung, der den Längenverkürzungen der Zentralperspektive
entgegenwirkt. Kontrastärmere und kühlere Farbflächen lassen sich als weiter entfernt deu-
ten, das progressive Changieren der Farbwerte kann dem Betrachter vage Informationen
über das Zunehmen der Entfernung liefern. Fazit: Luft- und Farbperspektive sowie Schat-
tenwurf steigern nicht nur die Raumwirkung, sondern geben auch gewisse Auskünfte über
Geländestrukturen und Distanzen.

(7) Quer- und Rundpanoramen meist in Vogelperspektive1–2 (Abb. 87. 88. 99. 101–104): Für
die Abbildung weitläufiger Landschaften und ausgedehnter Geländeformen wurde hier der
Ausdruck ‹Panoramadarstellung› eingeführt, der im Hinblick auf großräumige Landschafts-
szenerien weit verbreitet ist und sich terminologisch in Quer- und Rundpanoramen diffe-
renzieren lässt. Während Panoramadarstellungen hinsichtlich der gewählten Perspektive-
form offen sind und verschiedene Darstellungsweisen zur Anwendung gelangen können,
sind mit den Termini ‹Querpanorama› und ‹Rundpanorama› gewisse Einschränkungen und
Besonderheiten der Abbildungsform verbunden. Quer- und Rundpanoramen, die meist auf
Basis von Zentralperspektiven entstehen, können das Fortschreiten durch eine Landschaft
bzw. den Rundblick in eine Landschaft abbilden und sind in diesem Sinne aneinander ge-
reihte, sich überlappende Bilder mit einem durchgehenden und zusammenhängenden Land-
schaftsmotiv493. Beim Querpanorama, das die lineare Bewegung durch eine Landschaft
bildlich wiedergibt, bleibt zwar die Blick- bzw. Projektionsrichtung immer dieselbe, aber im
Fall der Zentralprojektion „wandert“ das Projektionszentrum linear und wie an einem Weg
durch die Landschaft. Diese Vorgehensweise soll bei einer Ausdehnung des Blickkegels
über 60° die auftretenden Randverzerrungen vermeiden, hat aber letztendlich eine zentral-
perspektivische Mischperspektive zur Folge, da sich der Hauptpunkt der Zentralperspektive
linear und entlang des konstruktiven Horizontes immer weiter verschiebt. Eine andere Me-

489 Zur unterschiedlichen Wirkung von Normal- und
Vogelperspektiven bei der Darstellung einer Landschaft vgl.
Imhof 1968, 21–29. 63 f.; Imhof 1963, 57–61. 69 f.
490 Werden Blickhöhe und Neigung der Bildebene zur

Vogelperspektive3 gesteigert, kommt es zu einer grundriss-
ähnlichen Abbildung, bei der Distanzen und Lageverhält-
nisse am besten erfasst werden. Das Problem liegt nun
wiederum im Verlust der Höhengliederung und dem Zu-
rücktreten der teilweise projizierenden Vertikalen. Die
Landschaft erscheint nun wieder verflacht.

49 1 Imhof 1968, 35.
492 Obwohl hier keine reine Seitenbeleuchtung vorliegt

und es sich um eine Zentralperspektive handelt, wurde aus
Konstruktionsgründen dennoch eine Parallelbeleuchtung
und keine Zentralbeleuchtung angenommen. Vgl. Kap.
I. 3. 2.
493 Zur Herstellung von Rund- und Querpanoramen

vgl. Hohenberg 1966, 138; Hölzel 1963, 103; Imhof
1963, 63–65; Mikocki 1990, 58.
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thode besteht darin, durch die Annahme einer Drehung des stehenden Betrachters um die
eigene Achse ein Rundpanorama zu erzeugen. Diesmal bleibt zwar das Projektionszentrum
an derselben Stelle, aber die Richtung des Hauptprojektionsstrahls ändert sich und damit
auch der Hauptpunkt sowie die Lage der Bildebene. Bei Rundpanoramen mithilfe von
Zentralperspektiven kommt es also streng genommen auch zu einer zentralperspektivischen
Mischperspektive, da innerhalb eines Bildes – bei dem die Bildebene Zylinderform besitzt
– eine Vielzahl an Hauptpunkten verwendet werden, die der Blickachse des Betrachters in
Zylindermitte jeweils lotrecht gegenüber liegen. Sowohl die Quer- und Rundpanoramen,
die sich in der europäischen Landschaftsdarstellung seit dem 18. Jh. besonderer Beliebtheit
erfreuen, als auch die Querpanoramen der fernöstlichen Landschaftsmalerei, die seit dem
Mittelalter verbreitet sind, werden bevorzugt in Vogelperspektive1 dargestellt494.

Nicht nur der räumliche Eindruck für den Betrachter, sondern auch die dargebotenen Informatio-
nen über den landschaftlichen Raum wechseln und ändern sich also mit der Wahl der Perspekti-
ve. Raumstrukturen, Lagebeziehungen und räumliche Zusammenhänge werden je nach
Perspektiveform unterschiedlich hervorgehoben, verzerrt oder vernachlässigt. Je nachdem, welche
Aspekte gemäß darstellerischem Anliegen im Vordergrund stehen – die Annäherung an einen sub-
jektiven Seheindruck oder die möglichst objektive Vermittlung von Raumstrukturen –, wird also
auch eine entsprechende Perspektiveform erstrebenswert erscheinen. Im Hinblick auf den Dar-
stellungsgegenstand Landschaft ist also nicht nur zwischen einer subjektiv anschaulichen Zentral-
perspektive und einem objektiv lesbaren Grundriss zu differenzieren, sondern es gilt auch jenen
Übergangsbereich an Darstellungsformen zu beachten, der eine Mittelstellung zwischen optisch
wirkungsvoller Normalperspektive und analytisch-abstrahierender Kartographie einnimmt.

494 Als Beispiele dienen Stadtpanoramen von Johann
Michael Sattler und Hubert Sattler, etwa das berühmte
„Sattler-Panorama“ Salzburgs von 1825–1829: Es handelt
sich um ein zylinderförmiges Rundpanorama in Vogelper-
spektive1, der Blick erfolgt von der Festung Hohensalzburg
aus (Neue Residenz, Carolino Augusteum, Panorama-Mu-
seum, Abb. 103. 104). Ein weiteres Beispiel ist das Stadt-
panorama von Paris (1866), das unter Verwendung einer
Vogelperspektive1 vom Turm St. Jaques den Blick Rich-

tung Ile de la Cité und Notre Dame freigibt (Neue Resi-
denz, Panorama-Museum Inv. 9001/49, Abb. 96). Vgl.
Marx – Laub 2005, 20–27; Plasser 2006, Kat. 7. Ähnlich
weitläufige Querpanoramen einer Landschaft kannte die
chinesische Landschaftsmalerei seit der T’ang-Zeit, wie
eine Langrolle mit der Uferlandschaft des Yang-tse in annä-
hernder Vogelperspektive zeigt, die dem Chü Jan zuge-
schrieben wird (Sung-Dynastie, 2. H. 10. Jh. n. Chr.,
Abb. 87). Vgl. Fischer 1923, 51.
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II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und
Panoramabildern der römischen Wandmalerei

Die vorliegende Zusammenstellung römischer Landschaftsfresken verfolgt insofern einen „gat-
tungsübergreifenden“ Ansatz, als verschiedene Motivgruppen der Landschaftsmalerei Berücksich-
tigung finden, die sich zwar durch eine variierende Ikonographie auszeichnen, aber jener
größeren Gruppe an römischen Landschaftsdarstellungen angehören, die durch das Auftreten un-
terschiedlicher Alltags- und Genreszenen sowie der Betonung weitläufiger Landschaften geprägt
sind. Dabei werden nur jene landschaftlichen Darstellungen behandelt und analysiert, die unter
die Termini ‹Panoramadarstellung›, ‹topographisches Landschaftsbild› oder ‹topographische Pano-
ramadarstellung› fallen bzw. mögliche Kandidaten für eine solche Bezeichnung sind. Für eine
dementsprechende Klassifikation der Denkmäler werden die stipulativen Definitionen und Festle-
gungen aus Kap. I. 1. 1. herangezogen. Aufgabe der Untersuchung ist es, einen entwicklungsge-
schichtlichen Überblick zum neu definierten Bildgenre der Panoramadarstellungen in römischer
Zeit zu erstellen, wobei der Schwerpunkt auf der räumlichen Bildstruktur und den perspektivi-
schen Darstellungsmodi liegt. Landschaftsbilder und Panoramadarstellungen sollen auf ihre
Perspektiveformen hin untersucht werden, um die angewandten Mittel landschaftlicher Raum-
konstruktion auf einem zweidimensionalen Bildträger zu erschließen. Die perspektivische Analy-
se basiert auf den theoretischen Grundlagen, die in Kap. I. 3. erörtert wurden, bedient sich der
dort festgelegten Terminologie sowie der entsprechenden Differenzierungsmethoden und bezieht
ihr methodisches Fundament aus der Darstellenden Geometrie. Zugunsten der analytischen Ge-
nauigkeit bei der Untersuchung einzelner Freskenbilder wird keine Vollständigkeit der Denkmäl-
ererfassung angestrebt. In diesem Sinne versteht sich die folgende Analyse auch nicht als
katalogmäßige Auf listung sämtlicher römischer Landschaftsfresken, die sich unter den Ausdruck
‹Panoramadarstellung› subsumieren lassen, sondern als thematisch gebundener Überblick zu den
Möglichkeiten und Grenzen ihrer perspektivischen Strukturen. Um diese Entwicklung in ihren
großen Linien nachzuzeichnen, ohne dabei summarisch oder tendenziös zu bleiben, werden nicht
nur die prägnantesten und qualitätsvollsten Beispiele herangezogen, sondern eine möglichst brei-
te und ausgewogene Palette an Panoramadarstellungen behandelt. Damit eine aussagekräftige
Perspektive-Analyse gewährleistet bleibt, werden fragmentarische oder sehr schlecht erhaltene
Fresken aber weitgehend ausgeklammert, da dort keine Tiefenlinien zur Verfügung stehen, die
eine präzise Rekonstruktion der Darstellungsform erlauben. Der chronologische Rahmen ist weni-
ger aus thematischen denn aus pragmatischen Gründen auf die späte Republik und die frühe Kai-
serzeit beschränkt, welche eine Fülle von Denkmälern nahezu lückenlos und kontinuierlich zur
Verfügung stellen, wobei neben Rom die Fundplätze der Vesuvgegend maßgeblich sind. Mit dem
Untergang der Vesuvstädte und -villen wird auch eine chronologische Grenze für den Untersu-
chungsbereich gezogen, die wiederum eher durch die Forschungspraxis als inhaltlich bedingt ist.
Denn wie betont werden muss, setzten sich die topographischen Landschafts- und Panoramadar-
stellungen auch nach dem Ende der pompejanischen Stile unvermindert fort, werden bis in die
spätere Kaiserzeit des 2. und 3. Jh. n. Chr. tradiert, und entsprechende Bildwerke tauchen nicht
nur in Italien, sondern auch in den Provinzen auf, um sich als vereinzelte Ausläufer bis in die
Spätantike hineinzuziehen.

Für die behandelten Fresken wurde grundsätzlich eine motivisch-ikonographische Ordnung
vorgenommen und mit einem chronologischen Ansatz kombiniert, sodass die Denkmälergliede-
rung sowohl gattungsbezogen als auch historisch-entwicklungsgeschichtlich erfolgt.

Den erhaltenen Zeugnissen der römischen Wandmalerei nach zu urteilen, findet die Grup-
pe der Panoramadarstellungen gleichzeitig mit dem Aufkommen der Landschaftsdarstellung ab
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dem frühen Zweiten Stil und dem 1. Jh. v. Chr. (um 80 v. Chr.) Eingang ins Repertoire der
Freskenkunst. Gemeinsam mit der Entwicklung und Ausdifferenzierung der römischen Land-
schaftsmalerei vom Zweiten bis zum Vierten Stil und darüber hinaus bis ins 2. Jh. n. Chr.
nimmt auch die Bandbreite an Panoramadarstellungen in der Wandmalerei zu, sodass sich eine
Typisierung des Denkmälerbestandes nach thematisch-motivischen Kriterien empfiehlt. Dement-
sprechend lassen sich Panoramadarstellungen und topographische Landschaftsbilder der römi-
schen Wandmalerei in folgende Subkategorien unterteilen495:
(1) sakral-idyllische Landschaftsbilder
(2) nilotische Landschaftsbilder
(3) Villenlandschaftsbilder
(4) Hafenlandschaftsbilder
(4) Stadtlandschaftsbilder
Die definierenden Merkmale dieser Bildgruppen sind ausschließlich über die Motive gegeben, so-
dass die Zugehörigkeit einzelner Denkmäler zur jeweiligen Klasse ohne Rekurs auf ihre Stilistik
oder Perspektive entschieden wird496. Dennoch fällt es mitunter schwer, bestimmte Landschafts-
bilder genau einem Typus zuzuordnen, da nicht wenige Fresken eine starke Vermischung unter-
schiedlicher Motive aufweisen und die Zuweisung zu mehreren Typen in Einzelfällen nicht nur
möglich, sondern naheliegend ist. Tempel und Heiligtümer können mit Hafenansichten kombi-
niert werden, Villenmotive mit Stadtszenerien, nilotische Elemente erscheinen zusammen mit bu-
kolischen etc. Die vorgeschlagene Typologie vermag den tatsächlichen Denkmälerbestand also
immer nur näherungsweise zu strukturieren, sodass die zugrunde liegende Terminologie als eine
Idealtypisierung zu verstehen ist, eine definitorische Prägung von Prototypen, um die sich die tat-
sächlichen Denkmäler mehr oder weniger lose gruppieren lassen497. Dabei hat gerade die pompe-
janische Wandmalerei, vom Zweiten Stil bis zum Untergang der Vesuvstädte, eine solche Fülle
an Landschafts- und Panoramabildern bewahrt, dass notgedrungen eine Auswahl getroffen wer-

495 Eine vergleichbare thematisch-motivische Eintei-
lung der römischen Landschaftsmalerei findet sich bereits
bei Woermann und Rostowzew, neuerdings auch bei Kot-
sidu. Woermann typisiert die Landschaftsbilder anhand der
auftretenden Staffage: Zunächst wird zwischen heroischen,
mythologischen und historischen Landschaftsbildern sowie
solchen mit reiner Genre-Staffage differenziert. Die Bilder
mit Genre-Landschaften werden ihrerseits anhand der vor-
kommenden Architekturformen gegliedert: sakrale Land-
schaften, Stadtansichten, Hafenlandschaften, Villenland-
schaften und Nillandschaften (Woermann 1876, 360–
366). Rostowzew (1911) unterscheidet: Architekturland-
schaften (4–39), ägyptisierende Landschaften und Pyg-
mäenlandschaften (55–72), Villenlandschaften (72–78)
und Sakrallandschaften (78–87). Kotsidu (2008) differen-
ziert zwischen: Sakrallandschaften (15–20), bukolisch-idyl-
lischen Landschaften (22 f. 62–64), Jagdlandschaften (30–
33), Villenlandschaften (47. 51–53), Ufer- und Hafenland-
schaften (53–58), Nillandschaften (58–61). Diese Ausbil-
dung unterscheidbarer „Landschaftstypen“ nimmt seit dem
Zweiten Stil Gestalt in der römischen Landschaftsmalerei
an und erfährt bis zum Vierten Stil eine klar differenzierte
Ausprägung. „Es scheint, »daß in der klaren Sonderung
und Aufteilung der natürlichen Welt in eine Reihe von
eigenen Sphären sich etwas bezeichnend Römisches
äußert, wie die Villenlandschaft neben der idyllisch-bukoli-
schen und die mythologische neben der historischen steht,
gewiß nicht ohne einzelne Zwischenglieder, aber im Gan-
zen doch als scharf umrissene Sondergruppen, darin äußert

sich jene eigenartige römische analytische Denkweise, die
überall das Leben nach Normen und Gesetzen […] regelt
und abgrenzt«.“ Steingräber 1985, 35 (Zitat nach Lehman-
Hartleben). Klar ist, dass die römische Wandmalerei eine
Fülle unterschiedlicher Landschaftstypen ausformt, die
zwar untereinander immer wieder Berührungspunkte und
Vermischungen aufweisen – sodass es im Einzelfall schwer
ist, ein bestimmtes Bild genau einem Landschaftstypus
zuzuweisen –, die Eigenständigkeit der jeweiligen Bildfor-
men im Verlauf des späten 1. Jh. v. Chr. und 1. Jh. n. Chr.
aber dennoch charakteristisch herausgearbeitet wird und in
der Folgezeit relativ konstant bleibt. Zur Frage nach ver-
schiedenen Landschaftstypen vgl. Croisille 2010, 15.
496 Die Ausklammerung perspektivischer Darstellungs-

mittel in Bezug auf die Kategorisierung der Landschafts-
typen erscheint in einem ersten Schritt methodisch notwen-
dig, um durch die Termini selbst (bzw. ihre Festlegung)
keine Postulate zur Perspektive einzuschleppen. Die For-
men perspektivischer Darstellung sind vielmehr Gegen-
stand der Analyse und erfahren erst in einem zweiten me-
thodischen Schritt (Kap. II. 1. 2. und II. 2. 2.) eine eigene
Typisierung.
497 Die Zuordnung der Denkmäler zum jeweiligen

Landschaftstyp erfolgt also im Sinne von Wittgensteins
„Familienähnlichkeit“. Demnach gibt es Landschaftsbil-
der, die sowohl Merkmale der einen als auch der anderen
Klasse auf sich vereinen, während sich andere Denkmäler
einem Prototyp annähern. Wittgenstein 1971, § 66. 67.
48 f. Vgl. Black 1977, 146; Rehkämper 2002, 125.
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den muss, um die perspektivische Analyse präzise zu halten und den Rahmen der vorliegenden
Untersuchung nicht zu sprengen. Dazu kommen wichtige Freskenkomplexe aus Rom, die gerade
in der Zeit des Zweiten Stils von großer Relevanz sind und ebenfalls eine pragmatische Einschrän-
kung erforderlich machen, sodass von den genannten Landschaftstypen hier nur die drei ersten
Gruppen erfasst werden konnten. Die herausragende und in topographischer Hinsicht besonders
aufschlussreiche Gattung der Hafen- und Stadtansichten (urbs maritima), welche gerade für die
Frage nach einer möglichen Querverbindung zur Kartographie, der topographischen Landschafts-
darstellung und den kartenverwandten Formen von großem Interesse ist, mag weiteren Studien
vorbehalten sein.
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1. Sakral-idyllische und nilotische Landschaftsbilder

1. 1. Typologie, Genese und Interpretation

1. 1. 1. Definition und Typologie

Innerhalb der römischen Landschaftsmalerei lässt sich der größte Anteil der erhaltenen Denkmä-
ler dem Typus des sakral-idyllischen Landschaftsbildes zuweisen. Der Terminus ‹sakral-idyllisches
Landschaftsbild› wurde erstmals in dem berühmten Aufsatz von Rostwozew geprägt und hat sich
seither in der archäologischen Fachterminologie durchgesetzt498.

In Anlehnung an diese Standardterminologie sei der Ausdruck definitorisch folgenderma-
ßen festgelegt, sodass für den Gegenstandsbereich der gegenständlichen Abbildungen gelte:

‹x ist ein sakral-idyllisches Landschaftsbild von z für y› genau dann, wenn: x ist ein Land-
schaftsbild der römisch-kampanischen Wandmalerei von z für y (z und y sind Personen)
und für x gilt:

(1) Es gibt eine reale oder imaginäre Landschaft w, die in x dargestellt ist und welche
die realen oder imaginären Gegenstände v1,…,vn umfasst, wobei gilt:

(2) v1,…,vn sind natürlich-topographische, baulich-architektonische oder figürliche Ge-
genstände499, für die gilt:
a.) Wenn es kein Element aus v1,…,vn gibt, das ein bukolisches oder rustikales Ob-

jekt ist, dann gibt es mindestens ein Element aus v1,…,vn , das ein rituelles oder
kultisches Objekt ist bzw. eines, das in seiner sakralen Bedeutung gekennzeich-
net ist500.

b.) Wenn es kein Element aus v1,…,vn gibt, das ein rituelles oder kultischen Ob-
jekt ist, dann gibt es mindestens ein Element aus v1,…,vn , das ein bukolisches
oder rustikales Objekt ist bzw. eines, das in Zusammenhang mit einer buko-
lisch-bäuerlichen Lebenswelt steht501.

c.) Wenn es ein oder mehrere Elemente aus v1,…,vn gibt, die figürlich sind, dann
gilt, dass diese Figur(en) weder eine mythologische oder historische Bedeutung
haben noch in narrativem Kontext stehen502.

498 „Alle Landschaften haben durchweg sakral-idylli-
schen Charakter.“ Rostowzew 1911, 27, vgl. 1. 97. Rostow-
zew verwendet noch überwiegend den Ausdruck ‹Architek-
turlandschaften›, fasst den Terminus aber synonym mit
‹sakral-idyllische Landschaft›. In der neueren Literatur
etabliert sich die Bezeichnung ‹sakral-idyllisch› als typologi-
scher Überbegriff. „Unter den römischen Landschaften ent-
spricht die idyllisch-sakrale am ehesten der Gattung der
Landschaftsmalerei. Man versteht darunter Darstellungen
mit heiligen Bäumen, ländlichen kleinen Tempeln, heiligen
Säulen, Statuen, Votivgaben, Grabdenkmälern, Bauernhäu-
sern und Stallungen als Hauptelementen. Der Mensch
fehlt nur selten.“ Peters 1990, 249. Zur Terminologie
vgl.: Bergmann 1992, 23; Beyen 1960, 291; Biering
1995, 189; Blanckenhagen 1990, 10; Croisille 2010, 51;
La Rocca 2008, 9; Hinterhöller 2007a, 17–20; Lavagne
2001, 58. 61; Leach 1988, 197 f.; Lehmann 1953, 163 f.;
Kotsidu 2008, 16; Maiuri 1953, 121; Mielsch 2001, 180;
Peters 1963, 61; Peters 1990, 249; Schneider 1995, 113 f.;
Silberberg 1980, 8. 10; Tybout 1989 a, 340.

499 D. h., v1,…,vn sind: 1.) Bäume, Büsche, Berge,
Flüsse, Geländemarken, Felsen etc. oder 2.) Häuser, Tem-
pel, Porticen, Altäre, Brücken, Monumente, Statuen etc.
oder 3.) Personen und Tiere.
500 D. h., sakrale Elementen aus v1,…,vn sind u. a.:

Adoranten, Opfernde, Gabenbringer, Priester, Tempel, Al-
täre, Votivgaben, Götterstatuen, Kultsymbole, Kultgeräte,
Kultmonumente wie heilige Säulen (syzygia), heilige Tore
(porta sacra) oder heilige Bäume.
501 Unter die bukolisch-rustikalen Objekte fallen u. a.

Landhäuser, Bauern, Fischer, Hirten,Weidevieh,Wanderer,
typische Instrumente und Ausstattungsgegenstände der
Hirten.
502 Die Figuren aus v1,…,vn stehen also weder in einem

mythologischen noch in einem narrativen Zusammenhang.
Es handelt sich um Genrefiguren, die dem bukolischen und
sakralen Bereich angehören. Götterfiguren treten nicht als
Personen, sondern nur als Statuen oder Kultsymbole auf,
gehören also zu den baulichen Gegenständen.
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Eine solche Festsetzung hilft zwar, eine Bedeutung des Ausdrucks ‹sakral-idyllisches Landschafts-
bild› terminologisch einzugrenzen503, umfasst allerdings ein breites Spektrum unterschiedlichster
Landschaftsbilder, die in Stilistik und Perspektive erheblich divergieren können, weshalb es sich
nur um die relativ weit gefasste Definition eines übergeordneten Terminus handeln kann. Eine
nähere Ausdifferenzierung und Substrukturierung der Gattung erscheint deshalb zweckmäßig, wo-
bei die Typologisierung ihrerseits anhand motivischer, stilistischer, kompositorischer oder forma-
ler Kriterien erfolgen kann504. Demnach ließe sich beispielsweise motivisch zwischen Bildern mit
reinen Sakrallandschaften und solchen mit ausschließlich bukolisch-idyllischen Motiven unter-
scheiden. Eine Typologie, die auch Entwicklungstendenzen und chronologische Verhältnisse wi-
derspiegeln will, wird sich all dieser Kriterien mit unterschiedlicher Gewichtung bedienen

503 Der Definitionsvorschlag orientiert sich an der gän-
gigsten Verwendungsweise des Ausdrucks ‹sakral-idylli-
sches Landschaftsbild›, wobei festzuhalten bleibt, dass
eine weitere Differenzierung in rein sakrale Landschaftsbil-
der und rein bukolische Landschaftsbilder vorgenommen
werden kann. Mithilfe der obigen Definition wird nämlich
festgelegt, dass ein sakral-idyllisches Landschaftsbild entwe-
der sakrale und bukolische Motive zeigt oder nur einem der
beiden Motivkomplexe entspricht. Die Zweckmäßigkeit
des relativ weiten Definitionsvorschlags liegt darin, mög-
lichst viele Panoramadarstellungen unter den gemeinsa-
men Ausdruck ‹sakral-idyllisches Landschaftsbild› zu fas-
sen. Einige Forscher wie Tybout, Lehmann und Leach
vertreten eine abweichende Bestimmung: Nach einem Vor-
schlag von Tybout (1989a, 340) sollte der Terminus auf
Landschaftsfresken des Dritten und Vierten Stils be-
schränkt bleiben und für die Beispiele des Zweiten Stils
der Ausdruck ‹Architekturlandschaft› verwendet werden.
Diese chronologisch-stilistische Terminologie erscheint un-
zweckmäßig, da es große motivische Übereinstimmungen
vom Zweiten bis zum Vierten Stil gibt und vom 1. Jh. v.
Chr. bis zum 2. Jh. n. Chr. ein ähnliches Motivrepertoire
beibehalten wird. Ein gemeinsamer Ausdruck (‹sakral-idyl-
lisches Landschaftsbild›) sollte für diese Denkmäler also
durchaus zur Verfügung stehen, während sich der Aus-
druck ‹Architekturlandschaft› vielleicht besser mit einer
Untergruppe der sakral-idyllischen Gattung in Verbindung
bringen lässt, die sich im Zweiten Stil besonderer Beliebt-
heit erfreut. Nach Lehmann (1953, 163 f.) sei der Aus-
druck ‹sakral-idyllisches Landschaftsbild› insofern hinfäl-
lig, als einige kleinformatige Monochromata des mittleren
Zweiten Stils (allen voran diejenigen aus Boscoreale [Cubi-
culum M, Triclinium N]) sowohl Merkmale der sakral-
idyllischen Gattung als auch der Hafen-, Stadt- und Villen-
landschaftsbilder aufweisen. Da derartige Bilder am Aus-
gang der Entwicklung stehen, sei die Terminologie Rostow-
zews zu vermeiden. Obwohl Lehmann darin Recht zu
geben ist, dass die Hafen-, Stadt- und Villenbilder des
Vierten Stils typologische Vorläufer und Ausgangspunkte
im mittleren Zweiten Stil besitzen, muss auf den Terminus
‹sakral-idyllisches Landschaftsbild› nicht verzichtet werden.
Es zeigt sich vielmehr, dass der frühe und mittlere Zweite
Stil eine Anfangs- und Experimentierphase in der Entwick-
lungslinie römischer Landschaftsmalerei ist, die im Weite-
ren zur Ausbildung prägnanter Bildtypen führt. Demgegen-
über schlägt Leach (1988, 197 f. 261 f.) eine typologische
Dreiteilung der Landschaftsmalerei vor: 1.) sakral-idylli-
sche Landschaftsbilder, worunter Leach ländliche Opfersze-

nen in Form von Vignetten versteht; 2.) Architekturlands-
chaftsbilder, wobei es sich nach Leach um landschaftliche
Friese handelt (Bsp. Gelber Fries); 3.) mythologische Land-
schaftsbilder in der Art und Nachfolge des Odyssee-Frieses.
Demnach reserviert Leach den Ausdruck ‹sakral-idyllisches
Landschaftsbild› für Vignetten und kompakte Landschafts-
bilder mit einem eng begrenzten Raumausschnitt. Ein sol-
ches Vorgehen erscheint unzweckmäßig, weil in den Vig-
netten dieselben Motive auftauchen wie in den Friesen der
Architekturlandschaften. Demgegenüber unterscheidet Pe-
ters (1963, 61 f. 63. 68–71. 110–116) in seinem Katalog
der römisch-kampanischen Landschaftsmalerei lediglich
zwischen sakral-idyllischen, mythologischen und Villen-
landschaften. Wegen seiner weiten Verbreitung in der ar-
chäologischen Fachliteratur und guten Anwendbarkeit auf
viele Beispiele ist der Ausdruck ‹sakral-idyllisches Land-
schaftsbild› als übergeordneter Terminus durchaus beizube-
halten.
504 Grundlagen zu einer stilistisch-chronologischen

Typologie der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei vom
Zweiten bis zum Dritten Stil bei Hinterhöller 2007 a,
20–54. Differenziert wird zwischen: sakral-idyllischen
Prospektlandschaftsbildern (mittlerer und später Zweiter
Stil, großformatig, polychrom), sakral-idyllischen Architek-
turlandschaftsbildern (mittlerer und später Zweiter Stil,
kleinformatig, monochrom-oligochrom), sakral-idyllischen
Landschaftsbildern mit zentralem Heiligtum (Dritter Stil,
meist großformatig, polychrom), sakral-idyllischen Vignet-
ten und Pinakes (Dritter und Vierter Stil, kleinformatig,
meist polychrom). Andere Ansätze zu einer Strukturierung
und Typologisierung der sakral-idyllischen Landschaftsbil-
der finden sich bei Silberberg (1980, 26), blieben in der
Forschung aber (leider) weitgehend unberücksichtigt. Sil-
berberg unterteilt die sakral-idyllische Bildgattung in zwei
Haupttypen, die sie als ‹architectural prospects› und ‹lands-
cape with scattered architectural elements› bezeichnet. Der
erste Typus entspricht sakral-idyllischen Landschaftsbil-
dern mit großem Format mit Prospektcharakter (Bsp.
Casa di Augusto, Ambiente delle Maschere (5), Palatin),
der zweite bezieht sich auf kleinteilige Landschaftsbilder
sakral-idyllischen Gehalts mit vorwiegend architektoni-
schen Motiven in lockerer Verteilung (Bsp. Gelber Fries,
Casa di Livia, Raum III, Palatin). Eine vergleichbare Ein-
teilung nimmt Bigalke (1990, 209–224) vor, die verein-
facht gesprochen zwischen sakral-idyllischen Landschafts-
bildern mit Prospektcharakter (Bsp. Augustushaus) und
sakral-idyllischen Miniaturlandschaftsbildern (Bsp. Gelber
Fries) unterscheidet.
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müssen, wobei festzuhalten bleibt, dass innerhalb der sakral-idyllischen Gattung eine relativ hohe
Konstanz an Motiven, Stilistik, Komposition und Formaten besteht, sodass sich nur leichte
Verschiebungen vom frühen Zweiten bis zum Vierten Stil ausmachen lassen. Unter diesen Vorbe-
halten lässt sich eine vereinfachte chronologische Entwicklungslinie der sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder vom mittleren 1. Jh. v. Chr. bis ins 2. Jh. n. Chr. erstellen505:
a.) Mittlerer Zweiter Stil: großformatige Landschaftsbilder in Naturfarben mit sakralen Monu-

menten und zentral-symmetrischem Bildaufbau im Hochformat; kompositorische Konzent-
ration auf ein Heiligtum; sorgfältige, „illusionistische“ Stilistik mit Prospektcharakter
(Beispiele:. Villa Oplontis, Oecus 15, Triclinium 14 (Abb. 172. 173); Casa di Augusto,
Raum 5 („Ambiente delle Maschere“); Casa di Livia, Raum IV („Triclinium“, Abb. 174.
175)) – typologisch beeinflusst von den Architekturprospekten des mittleren Zweiten Stils.

b.) Mittlerer bis später Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in monochromer oder oligo-
chromer Farbgebung mit vorwiegend architektonischen Motiven und locker gestreuter
Kompositionsweise; skizzenhafte Ausführung und „impressionistische“ Stilistik; gerahmte
Paneele im Hochformat oder gerahmte Pinakes im Querformat (Beispiele: Villa Oplontis,
Triclinium 14, Westwand, Ostwand (Abb. 216. 217); Villa Oplontis, Atrium, Westwand
(Abb. 176); Villa bei Portici, Neapel, MN 8593 (Abb. 218. 219)) – typologischer Einfluss
unklar, ev. hellenistische Malerei, topographia,Triumphalmalerei etc.

c.) Mittlerer bis später Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in monochromer oder oligo-
chromer Farbgebung mit vorwiegend architektonischen Motiven und locker gestreuter
Kompositionsweise in parataktischer Reihung; sorgfältige bis „impressionistische“ Stilistik;
gerahmte Friese im Querformat (Beispiele: Villa von Boscoreale, Triclinium (N), Musée de
Mariemont (Abb. 214. 215); Casa di Livia, Sala del Monocromo/Ala dextra (Abb. 221–
223)) – typologisch beeinflusst von den Monochromata des Zweiten Stils (b.).

d.) Mittlerer bis später Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in monochromer bis oligo-
chromer Farbgebung auf einfarbigem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven
und locker gestreuter Kompositionsweise; sorgfältige bis „impressionistische“ Ausführung;
großformatige Paneele oder große Teile der Wandfläche füllend (Beispiele: Villa dei Papiri
bei Herculaneum, Atrium, Neapel, MN 9423 (Abb. 220); Casa di Augusto, Rom, Palatin,
Raum 7 („mit schwarzen Wänden“); Villa Farnesina, Oecus C, Rom MN 1080 (Abb.
224)) – typologisch beeinflusst von den Monochromata des mittleren Zweiten Stils (b.).

e.) Später Zweiter und früher Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer
Farbgebung auf weißem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und locker ge-
streuter Kompositionsweise; sorgfältige bis „impressionistische“ Ausführung; friesartig ge-
rahmte Pinakes im Querformat (Beispiele: Villa Farnesina, Ambulatio F, Rom MN 1231–
1235 (Abb. 225–228); Columbaria der Villa Pamphili, z. T. Rom MN Depot und Palazzo
Massimo (Abb. 230–236); Fragment Via Appia, Villa Albani Inv. 164 (Abb. 237)) – typolo-
gisch beeinflusst von den Monochromata und Friesen des mittleren und späten Zweiten
Stils (b., c.).

f.) Mittlerer Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer Farbgebung auf wei-
ßem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und zentral-symmetrischem Bild-
aufbau im Hochformat; kompositorische Konzentration auf ein Heiligtum, weitere
architektonische Motive daneben; sorgfältige und detailreiche Ausführung; großformatige
„Vignetten“ in rechteckigem Rahmen im Hochformat (Beispiele: Villa von Boscotrecase,

505 Eine ausführliche Typologie der sakral-idyllischen
Landschaftsmalerei vom Zweiten bis zum Dritten Stil mit
älterer Literatur bei: Hinterhöller 2007 a, 20–56. Zur Ent-
wicklung der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei vgl.
u. a.: Baldassarre u. a. 2002, 96. 148; Bigalke 1990, 218.
256; Grüner 2004, 165. 228; Kotsidu 1998, 101; Kotsidu

2008, 40. 58–60; Leach 1988, 197. 209 f. 261; Leach
1985, 193; Ling 1991, 142; Maiuri 1953, 120; Mielsch
2001, 185 f.; Peters 1963, 60–64; Peters 1990, 249. 258 f.
261; Rostowzew 1911, 1. 11 f. 50. 55. 59. 78. 97 f. 161;
Schefold 1952, 78; Silberberg 1980, 3. 6 f. 10. 26. 28;
Tybout 1989a, 340 f.; Woermann 1876, 354–357.
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„Rotes Cubiculum“ 16, Neapel, MN 147501, 147502, 147503 (Abb. 238–241); Casa di
Vibius Italus, Pompeji VII 2, 18, Cubiculum; Casa di Q. Ottavio Primo, Pompeji VII 15,
12–14, Triclinium (Abb. 242)) – typologisch beeinflusst von den polychromen Pinakes des
späten Zweiten Stils und womöglich von den Prospekten des Zweiten Stils (e., a.).

g.) Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer oder oligochromer Farbgebung
auf monochromem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und reduzierter,
zentral-symmetrischer Komposition; „impressionistische“ und skizzenhafte Ausführung;
kleinformatige Vignetten auf neutralem Grund ohne Rahmen (Beispiele: Villa von Bosco-
trecase, „Schwarzes Cubiculum“ 15, New York, Metropolitan Museum; Casa del Garum,
Pompeji I 12, 8, Cubiculum 12 (Abb. 177); Casa del Frutteto, Pompeji I 9, 5, Triclinium
(11) (Abb. 178); Casa di Giulio Polibio, Pompeji IX 13, 1–3, Peristyl, Cubiculum (Abb.
179. 182)) – typologisch beeinflusst von den polychromen Pinakes des späten Zweiten
Stils und den großformatigen „Vignetten“ des Dritten Stils (e., f.).

h.) Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer oder oligochromer Farbgebung
auf monochromem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und locker gestreu-
ter Kompositionsweise; „impressionistische“ bis sorgfältige Ausführung; kleinformatige und
gerahmte Pinakes im Querformat (Beispiele: Casa del Frutteto, Pompeji I 9, 5, Triclinium
(11); Casa dell’Erma di Bronzo, Herculaneum III, 16, Korridor 6, Westwand (Abb. 186);
Casa con Giardino, Herculaneum V 32–33, Oecus (7), Ostwand (Abb. 188); Casa di Mar-
cus Fabius Rufus, Pompeji VII 16, 22, schwarzgrundiger Raum im Untergeschoss (Abb.
187)) – typologisch beeinflusst von den polychromen Pinakes des späten Zweiten Stils (e.).

i.) Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben auf neutralem Grund mit vorwie-
gend architektonischen Motiven und zentral-symmetrischer Komposition; sorgfältige bis
„impressionistische“ Ausführung; kleinformatige Vignetten ohne Rahmen (Beispiele: Casa
della Fontana Piccola, Pompeji VI 8, 23, Cubiculum (9) Südwand (Abb. 185); Isistempel,
Pompeji VIII 7, 28, Porticus (1), Neapel, MN 9515, 9519, 9475 (Abb. 183. 184); Casa
dei Vettii, Pompeji VI 15, 1, Peristyl, Nordwand; Villa Arianna, Stabiae, Neapel, MN
9405, 9407 (Abb. 180. 181); Villa San Marco, Stabiae, Raum (27), Ostwand, Antiqua-
rium Stabiae Inv. 2717) – typologisch beeinflusst von den Vignetten des Dritten Stils (g.).

j.) Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit vorwiegend architektoni-
schen Motiven und locker gestreuter Kompositionsweise; „impressionistische“ bis sorgfälti-
ge Ausführung; kleinformatige und gerahmte Pinakes im Querformat (Beispiele: Isistempel,
Pompeji VIII 7, 28, Porticus (1), Neapel, MN 8528, 8518 (Abb. 192. 194); Casa di Ado-
ne ferito, Pompeji VI 7, 18, Oecus (11) (Abb. 190), Ostwand; Casa dei Dioscuri, Pompeji
VI 9, 6, Cubiculum (35), Westwand (Abb. 191); Neapel, MN 9494 aus Pompeji (Abb.
189)) – typologisch beeinflusst von den Pinakes des Dritten Stils (h.).

k.) Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben oder polychromer Farbgebung
auf neutralem Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven und geschlossener Kom-
positionsweise; „impressionistische“ bis sorgfältige Ausführung; kleinformatige Tondi
(Rundmedaillons) (Beispiele: Casa di Loreio Tiburtino, Pompeji II 2, 2, Raum (d), West-
wand (Abb. 201); Casa di Epidio Sabino, Pompeji IX 1, 22, Atrium (b)) – typologisch be-
einflusst von den Vignetten und Pinakes des Dritten und Vierten Stils (g., h., i., j.).

l.) Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit vorwiegend architektoni-
schen Motiven; zentral-symmetrische, diagonale oder lockere Kompositionsweise; sorgfälti-
ge und detailreiche Ausführung; gerahmte Pinakes im hochrechteckigen Format oder in
quadratischer Rahmung (Beispiele: Domus aurea, Esquilin, Raum 114 („stanza delle ma-
schere“), Raum 85 (Abb. 203. 204); Casa Bellezza, Aventin, Raum B, Mittelbilder (Abb.
199); Casa del Argo, Herculaneum II, 2 (Abb. 200); Neapel, MN 9472, 9486, 9488 (Abb.
245. 246. 252); Stabiae, Villa San Marco, Atrium, Cubiculum 52, MN 9418 (Abb. 50–
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51)) – typologisch beeinflusst von den großformatigen „Vignetten“ des Dritten Stils und
den Pinakes des Dritten und Vierten Stils (f., h., j.).

m.) Vierter Stil: Landschaftsbilder in Naturfarben mit locker gestreuter Kompositionsweise:
malerisch aufwändige und sorgfältige Stilistik; großformatige Bilder, die ganze Wandflä-
chen füllen, oder monumentale Mittelbilder im architektonischen Wandsystem (Beispiele:
Casa di Apollo, Pompeji VI 7, 23, Xystos (Abb. 262); Casa della Fontana Piccola, Pompeji
V 8, 23. 24; Peristyl 10 (Abb. 267–269); Isistempel, Pompeji VIII 7, 28, Ekklesiasterion,
Neapel, MN 8558, 8570, 8574 (Abb. 256)) – typologischer Einfluss unklar.

Bereits diese vereinfachte Schematisierung und versuchsweise Typologisierung des Denkmälerbe-
standes macht deutlich, welche Bandbreite an unterschiedlichen Formaten das sakral-idyllische
Genre entwickelt und dass es im Rahmen veränderter Wandsysteme immer wieder neu eingebun-
den und integriert wird. Demgegenüber bleiben gewisse Motivkomplexe, stilistische Techniken
und Kompositionsmuster relativ konstant erhalten, sodass sich die Frage nach einer Entwicklung
der räumlichen Darstellungsmodi erhebt.

Ein weitgehendes Beharren der Formen und motivischen Typen lässt sich auch in einer an-
deren Gattung der römischen Landschaftsmalerei beobachten, die in Abgrenzung zur sakral-idylli-
schen Gruppe mit dem Terminus ‹nilotisches Landschaftsbild› bezeichnet werden soll.

Mit Rücksicht auf den verbreiteten Sprachgebrauch der archäologischen Forschung506 soll
der Ausdruck für den Gegenstandsbereich der gegenständlichen Abbildungen definitorisch so fest-
gelegt werden, dass gelte:

‹x ist ein nilotisches Landschaftsbild von z für y› genau dann, wenn: x ist ein Landschafts-
bild der römisch-kampanischen Wandmalerei von z für y (z und y sind Personen) und für
x gilt:

(1) Es gibt eine reale oder imaginäre Landschaft w, die in x dargestellt ist und welche
die realen oder imaginären Gegenstände v1,…,vn umfasst, wobei gilt:

(2) w ist eine gewässerreiche Landschaft oder Flusslandschaft,
(3) v1,…,vn sind natürlich-topographische, baulich-architektonische oder figürliche Ge-

genstände, für die gilt :
a.) Es gibt mindestens ein Element aus v1,…,vn , das nach Kultur, Architektur, Re-

ligion, Fauna oder Flora für das antike Ägypten charakteristisch und typisch
ist507.

b.) Wenn es ein oder mehrere Elemente aus v1,…,vn gibt, die figürlich sind, dann
handelt es sich bei diesen Figuren entweder um Pygmäen oder es gilt, dass sie
weder eine mythologische Bedeutung noch einen narrativen Kontext haben.

Das nilotische Landschaftsbild umfasst also einerseits Landschaften mit ägyptischem Charakter
und herkömmlichen Genrefiguren (oder gar keinen Figuren), anderseits die sog. Pygmäenland-
schaften, in denen das legendäre und zwergenhafte Volk in einer typisch ägyptischen Landschaft
dargestellt ist. Für das nilotische Landschaftsbild lässt sich eine ähnlich differenzierte Entwick-
lungschronologie erstellen wie für die sakral-idyllische Gattung, da beide Genera nahezu gleichzei-
tig auftreten und nicht nur thematisch, sondern auch stilistisch-kompositorisch eine große
Verwandtschaft aufweisen:

506 Zum Terminus ‹nilotisches Landschaftsbild› vgl.
u. a.: Croisille 2010, 15; Kotsidu 2008, 58–62; Mielsch
2001, 185 f.; Rostowzew 1911, 55–62. 78–82; Woermann
1876, 379. Die ältere Forschung spricht in diesem Zusam-
menhang auch von ‹ägyptischem› oder ‹ägyptisierendem
Landschaftsbild›.

507 D. h., Elemente aus v1,…,vn können sein: Pylone
und ägyptische Tempel, Turmhäuser mit zugespitzten Dä-
chern, Hörneraltäre, Monumente und Götterstatuen des
ägyptischen Kults, Schilf hütten, Schilfboote, Palmen, Pa-
pyrus oder typisch ägyptische Fauna und Flora wie Lotus-
pflanzen, Krokodile, Nilpferde, Ibis usw.
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a.) Mittlerer Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in oligochromer Farbgebung mit vor-
wiegend architektonischen Motiven in locker gestreuter Kompositionsweise und paratakti-
scher Reihung; gerahmte Friese im Querformat; sorgfältige bis „impressionistische“
Ausführung (Beispiel: Villa dei Misteri, Atrium (Abb. 213)) – typologischer Einfluss un-
klar, ev. hellenistische Malerei, topographia, Nilmosaik von Palestrina.

b.) Später Zweiter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in polychromer Farbgebung auf weißem
Grund mit vorwiegend architektonischen Motiven in locker gestreuter Kompositionsweise;
sorgfältige bis „impressionistische“ Ausführung; friesartig gerahmte Pinakes im Querformat
(Beispiel: Großes Columbarium der Villa Pamphili, Wand C IV, Palazzo Massimo (Abb.
205. 206. 229)) – typologisch beeinflusst von der Friesform (a.).

c.) Später Dritter und Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit vorwie-
gend architektonischen Motiven und diagonaler oder locker gestreuter Kompositionsweise;
meist sorgfältige und detailreiche Stilistik; kleinformatige, rechteckige oder friesartige Pina-
kes im Querformat (Beispiele: Neapel aus Herculaneum, MN 8561 (Abb. 207); Isistempel,
Pompeji VIII 7, 28, Porticus, Neapel, MN 8359, 8607 (Abb. 193); Stabiae, Villa San Mar-
co, Porticus 20, Neapel, MN 8512, 8510 (Abb. 210. 211); Apollontempel, Pompeji VII 7,
31–31) – typologisch beeinflusst von den Pinakes des späten Zweiten Stils (b.).

d.) Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben oder auf neutralem Grund mit
vorwiegend architektonischen Motiven in locker gestreuter Kompositionsweise und para-
taktischer Reihung; gerahmte Friese im Querformat; sorgfältige bis „impressionistische“
Ausführung (Beispiele: Casa di P. Cornelius Teges, Pompeji I 7, 19, Gartentriclinium (Abb.
257); Villa Arianna, Stabiae, Raum E, Neapel, MN 9095, 9098, 9099 (Abb. 208. 209)) –

typologisch beeinflusst von den Friesen des Zweiten Stils und den Pinakes des Vierten Stils
(a., c.).

e.) Vierter Stil: Landschaftsbilder in Naturfarben mit locker gestreuter Kompositionsweise;
malerisch aufwändige und sorgfältige Stilistik; großformatige und gelegentlich gerahmte Bil-
der, die ganze Wandflächen füllen (Beispiele: Casa dei Pigmei, Pompeji IX 5, 9, Cubicu-
lum (Raum 1), Nordwand, Südwand (Abb. 258–261); Casa dei Cei, Pompeji I 6, 15,
Viridarium (Abb. 264–266); Casa del Medico, Pompeji VII 5, 24, Peristyl, Neapel, MN
113195 (Abb. 212)) – typologisch beeinflusst von den großformatigen sakral-idyllischen
Landschaftsfresken des Vierten Stils (sakral-idyllisch m.).

Im Vergleich zur sakral-idyllischen Gattung sind die nilotischen Landschaftsbilder in der römi-
schen Wandmalerei seltener anzutreffen und entwickeln eine weniger differenzierte Typologie,
die den sakral-idyllischen Bildern nach Formaten und Auftreten im Wandsystem angeglichen ist.
Die vielfältigen Parallelen in stilistischer und motivischer Hinsicht erschweren gelegentlich sogar
die eindeutige Zuordnung des jeweiligen Freskos, weshalb es gerechtfertigt scheint, die beiden
Gruppen in diesem Rahmen gemeinsam zu behandeln.

Bevor die Perspektiveformen einzelner Bildwerke einer Analyse unterzogen werden, erfolgt
eine streiflichtartige Beleuchtung des kunst- und kulturhistorischen Kontextes, in dem sich die
sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsdarstellungen während des 1. Jh. v. und n. Chr.
entwickeln. Die Einbeziehung von Genese, Interpretation und Rezeption folgt der methodischen
Forderung, dass sich die Wahl der Perspektivemittel weitgehend aus der darstellerischen
Funktion, semantischen Intention und Aufgabenstellung eines Bildwerkes erklären lässt. Dement-
sprechend sollen die möglichen Vorbilder der Gattung, ihre Weiterentwicklung, Deutung und
kulturhistorische Interpretation auf Basis eines mentalitätsgeschichtlichen Hintergrundes sowie
ihre Eignung als Beispiele topographischer Panoramadarstellung zur Sprache kommen.
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1. 1.2. Vorbilder und Genese

Wie im Fall des Nilmosaiks von Palestrina wurde in der Forschung auch für die sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsbilder eine hellenistische Herkunft aus unterschiedlichen Quellen ver-
mutet508. Das gilt vor allem für die kleinteiligen und miniaturhaften Monochromata des frühen
und mittleren Zweiten Stils (ca. 80–30 v. Chr.), die in Form von hochrechteckigen Paneelen, Pi-
nakes oder Friesen an den unterschiedlichsten Stellen des Wandsystems auftreten können (sakral-
idyllisch: Typ b., c.–e.; nilotisch: Typ a.). Diese Gruppe aus oligochromen oder einfarbigen Land-
schaftsbildern in Gelb, Rot und Türkisblau, deren bekannteste Beispiele sich in der Villa dei
Misteri, der Villa Oplontis und in Boscoreale finden509, zeigen bei einer starken stilistischen Ver-
wandtschaft und ähnlichen Ausführung ein relativ breites Spektrum unterschiedlicher Land-
schaftsformen und Motive: nilotische Themen, sakral-idyllische Formen, Hafen- und Seestädte.
Die Ausprägung motivisch abgegrenzter Bildgruppen scheint in dieser Phase des Zweiten Stils
noch nicht abgeschlossen und bleibt einem Entwicklungsschub in augusteischer Zeit vorbehalten,
in dem sich eine verstärkte Ausdifferenzierung der Landschaftsmalerei zu einheitlichen Bildtypen
beobachten lässt. Für das Auftreten der Monochromata in spätrepublikanischer Zeit wurden in-
dessen hellenistische Vorlagen in Form von Votivreliefs, Bilderbüchern, alexandrinischer Malerei
und nicht zuletzt der topographia vermutet:
a.) Hellenistische Votivreliefs als mögliche Quellen der sakral-idyllischen und nilotischen Gattung:

Da landschaftliche Elemente seit dem 3. Jh. v. Chr. verstärkten Eingang ins Repertoire der
hellenistischen Reliefkunst finden, wurde vermutet, dass sich die Entwicklung der sakral-
idyllischen und nilotischen Monochromata im frühen und mittleren Zweiten Stil womög-
lich auf derartige Vorbilder zurückführen lasse. Bestes Beispiel für das Vordringen land-
schaftlicher Versatzstücke im hellenistischen Relief des 3. und 2. Jh. v. Chr., die den
Rahmen figürlicher und kultischer Szenen bilden, ist das so genannte Münchner Relief, das
vermutlich mit einer attischen Werkstatt des ausgehenden 3. Jh. v. Chr. zu verbinden ist
(Abb. 84)510. Die Opferszene findet in einem ländlichen Heiligtum statt und entwickelt

508 Zu den möglichen Vorbildern der sakral-idyllischen
Gattung, ihrem vermuteten Zusammenhang mit der ale-
xandrinischen Malerei und der topographia vgl. allgemein:
Baldassarre u. a. 2002, 98; Blanckenhagen 1963, 129;
Brown 1957, 87–90; Croisille 1982, 192; Croisille 2005,
204; Curtius 1929, 384; Kenner 1964, 162 f.; Kotsidu
2008, 88; Leach 1988, 263; Ling 1977, 14–15; Mielsch
2001, 179 f.; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 213; Peters
1963, 66 f.; Peters 1990, 250; Pochat 1973, 45–47. 55;
Rodenwaldt 1909, 25 f. 32. 106; Rostowzew 1911, 62 f.
67. 109. 112. 124. 127 f. 133 f.; Saleh 1979, 7. 11–13.
109; Schefold 1952, 75; Schefold 1956, 211 f. 214.
216 f.; Schefold 1962, 29 f. 47 f.; Silberberg 1980, 16–
19. 21 f. 24; Tybout 1989a, 339 f. 344 f.
509 Villa dei Misteri bei Pompeji, Fries in der Oberzone

des Atriums mit oligochromer nilotischer Landschaft (Abb.
213). Villa von Oplontis (Torre Annunziata), Triclinium
14 mit gelb-monochromen Paneelen (Abb. 216. 217);
Oecus 15 mit türkis-monochromen Pinakes; Vorraum
zum Atrium mit oligochromer Hafenlandschaft; Atrium
mit querformatigem Pinax einer Stadtlandschaft (Abb.
176); Raum 23 mit türkis-monochromer Orthostatenbema-
lung in der zentralen Ädikula; Cubiculum 11 mit reich-
haltiger Darstellung einer Hafen- und Küstenlandschaft
in der Lünette. Villa von Boscoreale, Cubiculum (M) mit
gelb-monochromem Paneel; Triclinium (N) mit rot-mono-
chromem Fries. Zu diesen Landschaftsbildern vgl. u. a.:

Clarke 1996, 81–95. 103–105; Beyen 1938, 55; Beyen
1960, 291; Bruno 1993, 228–231; Blanckenhagen 1963,
113; Blanckenhagen 1990, 15; Croisille 2005, 206; Hinter-
höller 2005, 14–16; Hinterhöller 2007a, 32–34; Leach
1988, 95–97. 103 f. 107; Lehmann 1953, 15 f. 118. 205;
Ling 1977, 7 f.; Meyboom 1995, 81 f.; Mielsch 2001, 180.
185; Peters 1963, 7–13; Peters 1990, 254; Rostowzew
1911, 30 f.; Silberberg 1980, 80–85; Tybout 1989a, 342 f.
5 10 München, Glyptothek Inv. 206. Das Stück gehört

zu einer Gruppe hellenistischer Votivreliefs, in denen ein
ländliches Heiligtum und eine zugehörige Opferhandlung
dargestellt sind. Hinter dem Altar hat sich die Familie zum
Opfer eingefunden, dem ein thronender, bärtiger Gott und
eine Göttin mit Szepter beiwohnen. Als Hauptmotiv der
Szene heben sich die Figuren vor einer schmalen „Land-
schaftsfolie“ ab, die im Wesentlichen aus einer großen
Platane, einem herabhängenden Velum und einer Kult-
säule mit archaisierenden Götterbildern besteht. Entschei-
dend für die Ausprägung des Landschaftsraumes ist die
Reduzierung der Figuren auf zwei Drittel der Bildhöhe,
sodass im oberen Reliefteil die Platane und der Luftraum
an Bedeutung gewinnen. Platane und Velum öffnen einen
schmalen Tiefenraum, eine kompakte Kulisse, die keinen
wirklichen „Hintergrund“ zulässt und für einen nahezu
bildparallelen Raumabschluss sorgt. Die Datierung des
Münchner Reliefs schwankt in der Forschung zwischen
dem späteren 3. Jh. v. Chr. und der zweiten Hälfte des
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mithilfe landschaftlicher Versatzstücke wie einem heiligen Baum, einer Kultsäule und
einem Altar eine relativ schmale Raumbühne, die sich noch nicht im Sinne eines landschaft-
lichen Tiefenraumes oder einer Panoramadarstellung auffassen lässt511. In räumlicher Hin-
sicht unterscheidet sich das Münchner Relief von den sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsbildern des 1. Jh. v. Chr., während sich das motivische Repertoire unmittelbar
vergleichen lässt512. Heilige Bäume mit Tänien und Sonnensegel, Kultsäulen, Altäre und
Götterbilder werden ab dem 3. Jh. v. Chr. zu einem beliebten Thema der hellenistischen
Reliefkunst und tauchen davor schon in der Vasenmalerei auf. Der Bildtypus des ländli-
chen Heiligtums, der für die sakral-idyllische Gattung von zentraler Bedeutung ist, könnte
in seiner Grundkonzeption also durchaus auf hellenistischen Wurzeln beruhen. Ob sich
die Monochromata des Zweiten Stils aber allein auf Grundlage der hellenistischen Votiv-
reliefs entwickelt haben und ihre Herausbildung nicht in einem weiteren Kontext zu verste-
hen ist, wird mit diesen motivischen Parallelen noch nicht geklärt. Ebenso könnte die
Genese einer landschaftlichen Flächenkunst im späteren Hellenismus auf vielfältigen Fakto-
ren beruhen und mehrere Gattungen (Malerei, Mosaik, Relief ) betreffen. Des Weiteren
stellt sich die Frage, ob sich die sakral-idyllischen Landschaftsbilder des 1. Jh. v. Chr. typo-
logisch aus dem hellenistischen Relief ableiten oder ob es sich bei ihnen um gemalte Reliefs
handeln soll, also malerisch-illusionistischen Imitationen landschaftlicher Reliefs. Da die
Monochromata des 1. Jh. v. Chr. im Kontext der trompe l’oeil Malerei des Zweiten Stils
und den dortigen Architekturprospekten stehen, wurde in der Forschung vermutet, dass die-
se Landschaftsbilder ähnlich wie die Architekturszenerien selbst als gemalte Nachahmungen
anderer Monumente intendiert und dementsprechend als Reliefimitationen anzusprechen
seien. Mögliches Indiz für eine solche Interpretation der Monochromata im Zweiten Stil
könnte die Anbringung der Landschaftsszenen im Wandsystem sein, die gelegentlich auf
den hochrechteckigen Orthostatenfeldern oder als gerahmte Pinakes auftauchen513. Des
Weiteren könnte die monochrome Gestaltung selbst ein Hinweis auf die Deutung als wert-
volle Reliefbilder sein, die mit den bevorzugten Farben Gelb, Rot und Türkis vielleicht kost-
spielige Gesteinssorten wie Giallo Antico, Rosso Antico, Porphyr oder Serpentin andeuten
wollen. Die hellenistischen Votivreliefs mit ländlichen Heiligtümern könnten also durch-

2. Jh. v. Chr. Der attische Entstehungszusammenhang
erscheint aufgrund der Ausführung in pentelischem Mar-
mor zumindest wahrscheinlich, eine korinthische Werk-
statt wurde von Dawson vorgeschlagen. Vgl. Croisille
2010, 26; Dawson 1965, 31 f.; Ling 1977, 15; Pollitt
1986, 197; Schefold 1956, 219; Smith 1991, 186; Rostow-
zew 1911, 100; Wegener 1985, 176–179. 187. Vergleich-
bare Votivreliefs aus hellenistischer Zeit (umstrittene Da-
tierungen vom späten 3. bis 2. Jh. v. Chr.) mit zahlreichen
Geländeangaben und der Verteilung der Figuren auf ver-
schiedenen, über- und hintereinander angeordneten Boden-
wellen wären das bekannte Relief des Archelaos aus Priene
mit der Apotheose des Homer und der sog. Niobidendis-
kus (beide British Museum). Vgl. Caroll-Spillecke 1985,
61 f.; Charbonneaux – Villard 1988, 292; Croisille 2010,
26–28; Dawson 1965, 32–34; Kenner 1964, 116 f.; Scho-
ber 1923, 49–51.
5 1 1 In der Forschung wurde vermutet, dass die einzel-

nen Landschaftselemente der hellenistischen Reliefs primär
symbolische Funktion besitzen. „Für sie alle gilt, dass in
keinem Fall von einem Landschaftsrelief im eigentlichen
Sinne die Rede sein kann.“ Wegener 1985, 179. Vielmehr
werden die Landschaftselemente als Bedeutungschiffren ge-
braucht, um die Thematik der Szene und ihren räumlichen

Kontext (ländliches Heiligtum im Freien) zu unterstrei-
chen. Zur Landschafts- und Raumdarstellung in hellenisti-
schen Reliefs vgl. u. a.: Dawson 1965, 35; Ling 1977, 15;
Kenner 1964, 135 f.; Wegener, 187.
5 12 Die meisten Landschaftselemente der Votivreliefs

haben sakrale Konnotation. Dabei gelangen weniger die
großen Heiligtümer als die kleinen, ländlichen Kultplätze
zur Darstellung. Vgl. Rostowzew 1911, 100. 112.
5 13 Als Beispiele lassen sich die Villa Oplontis (Tricli-

nium 14, Oecus 15, Raum 23), ein Fragment aus der Villa
dei Papiri (Neapel MN 9423) und ein Fragment aus einer
Villa bei Portici (Neapel MN 8593) anführen. Neben der
Anbringung auf den illusionistisch gemalten Orthostaten-
platten und den gerahmten Pinakes ist die Ausführung in
Friesform während des Zweiten Stils beliebt (Villa dei Mist-
eri, Boscoreale, Casa di Livia). In diesem Zusammenhang
ist eine Deutung als Reliefs bereits problematischer. Zur
These der Reliefimitation vgl. Bergmann 1991, 63; Berg-
mann 1992, 36; Beyen 1938, 310; Bruno 1991, 228;
Clarke 1996, 81–96. 103–105; Hinterhöller 2007 a, 34;
Leach 1988, 50. 96 f.; Ling 1991, 142; Moormann 1988,
37 f. 91 f.; Peters 1990, 257; Strocka 1990, 219; Tybout
1989 a, 345.
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aus als eine Inspirationsquelle der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder der
Typen b.–e. und a. gedient haben, ohne dass ihre typologische und stilistische Verbindung
überbewertet werden muss. Die Monochromata des frühen und mittleren Zweiten Stils
wollten vielleicht hellenistische Votivreliefs imitieren und ihr charakteristisches Motivreper-
toire widerspiegeln, bedienten sich dazu aber stilistischer und perspektivischer Darstellungs-
verfahren, die eher in der Malerei entwickelt wurden.

b.) Die alexandrinische Malerei und Buchkunst als mögliche Quellen der sakral-idyllischen und
nilotischen Gattung: Die Vorbilder der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsmale-
rei, wie sie seit dem frühen 1. Jh. v. Chr. (Zweiter Stil, Phase IA nach der Chronologie
Beyens) in der römischen Wandmalerei auftauchen, wurden nicht nur im hellenistischen
Relief, sondern auch in der hellenistischen Buchkunst oder der alexandrinischen Malerei ge-
sucht. Zwei Auffassungen über die mögliche Vorbildwirkung des Hellenismus sind dabei
zu unterscheiden:

1.) Die direkte Übernahme von hellenistischen Werken in Form von Kopien durch die
römische Wandmalerei des 1. Jh. v. Chr. bis in augusteische Zeit. Es wird mit ei-
nem direkten Import von hellenistischen bzw. alexandrinischen Landschaftsbildern
des 3. und 2. Jh. v. Chr. in die römische Freskenkunst gerechnet.

2.) Die Entwicklung und beginnende Ausprägung einer sakral-idyllischen Landschafts-
malerei während des Hellenismus. Diese Frühformen sakral-idyllischer Landschafts-
bilder könnten als Ausgangspunkte und Vorläufer zu betrachten sein, die im
Rahmen der römischen Wandmalerei aufgegriffen und weiterentwickelt wurden. Es
wird ein sukzessiver Entwicklungsprozess angenommen, der seinen Ausgang in den
hellenistischen Kunstzentren nimmt und eine eigenständige Weiterführung in der rö-
mischen und kampanischen Wandmalerei erfährt.

Ad 1. – Hellenistische Bilderbücher : Eine regelrechte Kopienthese wurde in der For-
schung von Schefold vertreten, der die Primärquelle der sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder vom Zweiten bis zum Vierten Stil in der hellenistischen Buchmalerei
ansiedelte514. Schefold nimmt an, dass es sich bei den griechischen Vorlagen vor al-
lem um friesartige Kompositionen handelte, die in frühhellenistischer Zeit, während
des späten 4. und 3. Jh. v. Chr., entstanden. Die zahlreichen sakral-idyllischen Ein-
zelbilder in der römischen Wandmalerei wären eine Zerstückelung der hellenisti-
schen Friese durch die römischen Wandmaler. Als Paradebeispiel der kopierten
Landschaftsfriese aus hellenistischen Bilderbüchern nennt Schefold den Gelben Fries
im Haus der Livia (Ala dextra/Raum III, Zweiter Stil, Phase IIB) und die sakral-idyl-
lischen Landschaftspaneele in der Ambulatio F der Villa Farnesina515. Vorlage seien
„ägyptisierende Bilderrollen“ gewesen, die aus Alexandria nach Rom importiert wur-
den, um dort „missionarischen Zwecken“ zu dienen, da es sich um Zeugnisse aus
dem Kult der ägyptischen Isis handelte, die von ihren Priestern ins römische Reich
gebracht wurden516. In Form von Papyrusrollen wären die hellenistischen Land-

5 14 „So Bedeutendes aber die Wandmalerei der Römer-
zeit an […] Landschaften hervorgebracht hat, darf man
doch nicht verkennen, dass sie sich dabei durchaus griechi-
scher Elemente bedient […], weil man bisher nicht gese-
hen hat, wie viele landschaftliche Motive aus der griechi-
schen Buchmalerei stammen. […] Freilich sind erst an den
römischen Wänden monumentale Kunstwerke aus den Vor-
bildern kleinen Formats geworden. […] Überblickt man
die Überlieferung, dann ist klar, dass die Buchmalerei für
die Maler der Römerzeit die bequemste Quelle war.“ Sche-
fold 1956, 211–214; vgl. Schefold 1962, 61 f. 78. 147.
153. Schefold nimmt nicht nur für die sakral-idyllischen

Landschaftsbilder, sondern auch für die mythologische
Bildgruppe – beispielsweise den Odyssee-Fries vom Esqui-
lin – direkte Vorlagen aus der hellenistischen Buchkunst
an.
5 1 5 Schefold 1956, 213; Schefold 1962, 147. 153. Zum

Kopien-Problem und der Frage der Buchmalerei vgl. Leach
1988, 263; Mielsch 1981, 193–195; Peters 1990, 250;
Silberberg 1980, 17.
5 16 „Hinter den ägyptisierenden Sakrallandschaften der

römischen Malerei und hinter ihren Ableitungen dürfte
eine einheitliche Quelle stehen und zwar Bilderbücher,
die von den Priestern der Isis verbreitet wurden. […] In-
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schaftsbilder nach Rom gelangt und dort in die Wandmalerei übernommen worden,
wobei Schefold keine Textillustrationen, sondern regelrechte „Bilderbücher“ als di-
rekte Vorlagen ansieht517. Die Annahme einer eigenen Gattung von hellenistischen
„Bilderbüchern“ bleibt freilich spekulativ und ohne archäologische Belegquellen, so-
dass Schefolds These bereits mit einem erheblichen methodischen Nachteil belastet
ist, da sie eine zweifelhafte und zudem unnötige Existenzannahme einführt. Denn
selbst wenn man die sakral-idyllischen Landschaftsbilder der römischen Wandmale-
rei zu Kopien hellenistischer Werke erklären will, wäre die Annahme hellenistischer
Tafel- oder Wandgemälde und darauf basierender Musterbücher, die den römisch-
kampanischen Wandmalern zugänglich waren, weitaus plausibler als Schefolds omi-
nöse Bilderbücher518. Dementsprechend skeptisch ist Schefolds „Bilderbuch-Kopien-
These“ zu betrachten, für die sich keine Indizien, allerdings eine Reihe an Kritik-
punkten beibringen lassen:
• Bedeutend ist der ex silentio-Einwand und die Tatsache der fehlenden Originale

aus hellenistischer Zeit. Schefolds hellenistische „Bilderbücher“ sind dabei nicht
nur spekulativ, sondern im Lichte des vorhandenen Belegmaterials auch unwahr-
scheinlich. Denn während sich Textillustrationen bereits im Hellenismus entwi-
ckelten und hier vor allem in wissenschaftlichen Traktaten Anwendung fanden,
sind Schefolds „Bilderbücher“ noch im Kaiserreich unbekannt. Selbst die Ent-
wicklung der narrativen Buchillustration – also die Bebilderung literarischer Wer-
ke und Epenzyklen – scheint in hellenistischer Zeit noch kaum ausgeprägt
gewesen zu sein, da sich bisher keine episch-narrativen Illustrationen ausmachen
ließen und sich auch die schriftlichen Quellen über ihr Vorhandensein ausschwei-
gen519. Die ersten erhaltenen Zeugnisse aus hellenistischer Zeit entstammen dem
2. und 1. Jh. v. Chr., beschränken sich allerdings auf die Illustration wissen-
schaftlicher Texte. Dabei handelt es sich um einfache Diagramme in mathemati-
schen oder astronomischen Abhandlungen, die in simpler Strichzeichnung an der
entsprechenden Stelle in den Text eingestreut sind. Derartige Illustrationen
hatten vor allem didaktische Zwecke und sollten dem Leser das Verständnis des
Textes ermöglichen. Das Aufkommen erster narrativer Papyrusillustrationen lässt
sich erst ab dem 2. Jh. n. Chr. nachweisen, wo sie in Form einfacher Umriss-
zeichnungen das literarische Werk begleiten und zunächst auf populäre Text-
gattungen wie Dialoge, Komödien oder Romane begrenzt sind520. Bereits die

dem Isis mit Tyche identifiziert wird, ergeht die Botschaft
an die Griechen, dass nicht das blinde Glück die Welt
lenkt, sondern der Wille der Göttin […]. Seit dem zweiten
Jahrhundert muß sich eine solche Verkündigung auch an
die römischen Adeligen gerichtet haben […].“ Schefold
1962, 218, vgl. 47. 216–219; Schefold 1956, 216–218.
5 17 „Die Griechen hatten stattdessen Textbücher und

daneben relativ unabhängige Bilderbücher in denen gar
kein Text oder nur ganz weniges zur Erklärung beigeschrie-
ben war.“ Schefold 1962, 78.
5 18 Es stellt sich also die Frage, ob und inwieweit sich

die von Schefold postulierte Buchmalerei nicht mit den
Aufgaben von Musterbüchern überschneidet. Darüber
hinaus wäre abzuklären, ob Musterbücher regelrechte Ge-
samtvorlagen zur Verfügung stellten oder nur einen Vorrat
an landschaftlichen Grund- und Einzelmotiven bzw. Bild-
typen enthielten, während die vollständige Komposition
erst für den jeweiligen Zweck entworfen wurden. Vgl.
Schefold 1956, 214; Mielsch 1981, 195.

5 19 Erst ab spätantiker Zeit sind derartige Textminiatu-
ren durch schriftliche Nachrichten bezeugt. Grundlegend
zur antiken Buchillustration sind die Forschungen von
Weitzmann, der sich eingehend den figürlichen Motiven
und wissenschaftlichen Illustrationen in hellenistischen
Texten widmete. Weitzmann leitet die hellenistische Buch-
illustration aus der pharaonischen Tradition Ägyptens ab
und vermutet ihren Ursprung im ptolemäischen Alex-
andria. Im Gegensatz zur reich dokumentierten Tradition
der pharaonischen Papyri lassen sich in hellenistischer Zeit
keine vergleichbaren Handschriften nachweisen, die eine
narrative Illustration mythischer Texte kennen. Vgl. u. a.:
Weitzmann 1957, 35. 85 f.; Weitzmann 1959, 5–10. 31–
39. 128 f.; Weitzmann 1970, 4. 18 f. 35. 39. 40–43.
520 Vgl. Geyer 1989, 29 f. 34. 39. 41–47. 52–54; Hors-

fall 1979, 44 f.; Montenegro 2004, 338–342; Weitzmann
1970, 48. 53 f. 81; Weitzmann 1959, 5. 32; Weitzmann
1957, 84 f.
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Herausbildung narrativer Figurenillustrationen ist also ein langwieriger Prozess,
der sich bis weit in die Kaiserzeit erstreckt und erst im neuen Medium des Perga-
mentcodex eine große Blüte erfährt. Da in hellenistischer Zeit nicht einmal mit
skizzenhaften Mythenillustrationen zu rechnen ist, erscheint die Annahme helle-
nistischer „Bilderbücher“ mit voll entwickelten Landschaftsdarstellungen umso
fragwürdiger.

• Die erhaltenen Papyrusillustrationen (wie beispielsweise ein Oxford-Papyrus aus
dem 3. Jh. n. Chr) legen nahe521, dass es sich stets um Skizzen und Umrisszeich-
nungen in einer Grundfarbe handelte, deren simple Gestaltung teilweise der
rauen Oberfläche und Struktur der Papyrusrollen zuzuschreiben ist. Die techni-
schen Gegebenheiten des Mediums Papyrus widersprechen einer Landschafts-
malerei in hellenistischen „Bilderbüchern“, da mehrschichtiger Farbauftrag und
andere malerische Qualitäten in Papyrusrollen ausbleiben mussten522. Für die Ge-
staltung und Entwicklung einer Landschaftsmalerei waren Papyrusrollen also
denkbar ungeeignet523.

• Eine Ablehnung der Kopienthese nach hellenistischen Bilderbüchern liegt auch
durch eine Analyse der römischen Wandgemälde nahe. Unter den erhaltenen
Zeugnissen der sakral-idyllischen Landschaftsbilder finden sich vom Zweiten bis
zum Vierten Stil kaum unmittelbare Wiederholungen derselben Komposition524.
Zwar besitzt die Bildgattung ein einheitliches Motivrepertoire, doch handelt es
sich bei den sakral-idyllischen Landschaftsbildern der römischen Wandmalerei in
den meisten Fällen um eigenständige Variationen und Einzelschöpfungen. Das
Ausbleiben von Wiederholungen lässt die Kopienthese unbegründet erscheinen.

• Des Weiteren ist innerhalb der römischen Wandmalerei eine typologische und
stilistische Entwicklung der sakral-idyllischen Landschaftsbilder vom frühen
Zweiten bis zum Vierten Stil zu beobachten525. Die republikanischen Bildtypen
werden zunehmend differenziert und modifiziert, in augusteischer Zeit ist ein re-
gelrechter Entwicklungsschub zu bemerken, der zur Ausbildung eines charakteris-
tischen Formenkanons führt und die vormals eher lose klassifizierbaren Beispiele
zu einer einheitlichen Gattung mit klar umrissenen Merkmalen zusammen-
schließt. Neue Formate, Motive und räumliche Gestaltungsmöglichkeiten wer-
den bis in den Vierten Stil kontinuierlich erschlossen, sodass es von dieser
entwicklungsgeschichtlichen Warte aus unplausibel erscheint, hellenistische Ko-
pien in jeder Phase des Differenzierungsprozesses anzunehmen. Hätte es direkte
Übernahmen aus hellenistischer Zeit gegeben, ließe sich die feststellbare und fort-

52 1 Der Papyrus in Oxford aus der ersten Hälfte des 3.
Jh. n. Chr. beinhaltet einen Tatenbericht des Herakles in
Dialogform und dazwischen verschiedene Strichzeichnun-
gen (etwa von Herakles und dem nemeischen Löwen) in
hastiger Pinselführung und traditioneller Ikonographie.
Charakteristisch für diese frühen Papyrusillustrationen
sind die Verbindung mit einer populären Unterhaltungs-
literatur und der einfache, flüchtige Skizzenstil von eher
geringer Qualität. Vgl. Weitzmann 1959, 35.
522 Kritisch gegenüber der „Buchrollen-Theorie“ äußer-

ten sich Blanckenhagen und Mielsch. „Available evidence,
however, argues against such a theory. […] The technique
of book illustration forced the illustrator to disregard ela-
borate settings of landscape or architecture […].“ Blan-
ckenhagen 1963, 143. Vgl. Blanckenhagen 1990, 21;
Mielsch 1981, 193–196; Mielsch 1981, 48 f.

523 Selbst wenn man derartige Bilderbücher annehmen

möchte, wäre noch immer zu vermuten, dass es eine ikono-
graphische Abhängigkeit von der hellenistischen Tafel- und
Wandmalerei gegeben hat. Damit kämen die postulierten
Papyrusrollen zwar als Mittler und Zwischenglieder auf
dem Weg in die römische Wandmalerei in Betracht, aber
ließen sich nicht als Primärquellen werten. Damit wird das
eigentliche Problem einer möglichen hellenistischen Her-
kunft freilich nur verschoben, nicht gelöst. Vgl. Sichter-
mann 1984, 296.
524 Obwohl sich das Repertoire an Einzelmotiven stän-

dig wiederholt, ist die jeweilige Zusammenstellung der
Motive immer anders. Vgl. Blanckenhagen 1963, 133;
Mielsch 2001, 11.

525 Zur Typologie und stilistischen Entwicklung der
sakral-idyllischen Landschaftsmalerei vgl. ausführlich (mit
älterer Literatur): Hinterhöller 2007a, 32–56.
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schreitende Genese innerhalb der sakral-idyllischen Landschaftsbilder nicht mehr
erklären.

Sowohl die These von der Entstehung des sakral-idyllischen Landschaftsbildes im Me-
dium der hellenistischen Bilderbücher als auch die Annahme regelrechter Kopien
sind also abzulehnen.

Ad 2. – Alexandrinische Malerei: Problematischer erscheint eine Einschätzung über den
möglichen Anteil der alexandrinischen Malerei an der Herausbildung eines sakral-
idyllischen Landschaftsgenres im Hellenismus. Schon seit Woermann und Rostow-
zew geistert die These vom alexandrinischen Einfluss auf die Entstehung der Land-
schaftskunst und vor allem auf die sakral-idyllische Gattung immer wieder mit
unterschiedlichster Gewichtung durch die archäologische Forschungsliteratur526.
Der alexandrinischen These zufolge sei der Ursprung der sakral-idyllischen und nilo-
tischen Landschaftsmalerei im Ptolemäerreich des 3. Jh. v. Chr. zu suchen, wobei
als Stützungsversuche zwei Argumentationsstränge bemüht werden:
i. Berufung auf ägyptische Motive innerhalb der sakral-idyllischen und nilotischen

Landschaftsbilder, die für eine ägyptische Herkunft der Bildgattung sprechen sol-
len.

ii. Berufung auf den „impressionistischen“ Malstil, wie er für die sakral-idyllischen
Landschaftsbilder charakteristisch ist, und eine Verbindung mit solchen Textquel-
len, die eine vergleichbar lockere Malweise für alexandrinische Künstler belegen.

Ad. i. – ägyptische Motive: Bereits Woermann und Rostowzew vermuteten in der hel-
lenistischen Malerei Alexandrias die Vorbilder für die römisch-kampanischen
Wandgemälde mit sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsdarstellungen,
wobei sie auf das verbreitete und oftmals ägyptische Motivrepertoire der römi-
schen Landschaftsbilder verwiesen, deren Einzelmotive wie heilige Bäume, portae
sacrae, heilige Säulen etc. schon aus dem Hellenismus bekannt sind – den Votiv-
reliefs, der Vasen- und Monumentalmalerei (vgl. Vergina)527. Dabei ist schon in-
sofern methodischer Zweifel angebracht, als von verstreuten Einzelmotiven in
den hellenistischen Kunstgattungen auf das Vorhandensein eines einheitlichen Ty-
pus von Landschaftsmalerei geschlossen wird, obwohl die Einzelmotive der helle-
nistischen Zeit – soweit bekannt – in einem anderen, landschaftlich weit weniger
ausgeprägten Bildkontext stehen528. Dennoch gelangte man aufgrund gewisser

526 Rostowzew 1911, 60–64. 127 f.; Woermann 1876,
385–387. Vgl. u. a.: Bigalke 1990, 158. 194; Beyen 1938–
1960, Bd. II, 328. 331; Bendinelli 1941, 37; Carettoni
1983, 91; Croisille 1988, 134; Iacopi 1997, 42 f.; Lavagne
2001, 58 f.; Leach 1988, 263; Lehmann 1953, 16; Mey-
boom 1995, 82; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 213; Sche-
fold 1956, 217–220; Schefold 1962, 47. 79; Silberberg
1980, 16 ff.; Söldner 2000, 383–385. 387; Tybout
1989 a, 339 f.
527 So sind heilige Säulen, Baityloi oder Opferszenen

seit der unteritalischen Vasenmalerei oder den hellenisti-
schen Reliefs häufig, woraus Rostowzew (1911, 124–130)
die hellenistische Herkunft der Bildgattung ableiten wollte.
Unter Bezugnahme auf den motivischen Typenvorrat
glaubte Rostowzew die Ursprünge der Landschaftsmalerei
auf den griechischen Inseln, in Kleinasien und Syrien loka-
lisieren zu können. Der Transfer der Bildgattung nach
Rom sei von Alexandria aus erfolgt: „[…] dass sich die
Typik der sakral-architektonischen Landschaft […] auf
den bemalten Wänden des dekorativen Stils, der vor dem
ersten im Osten geherrscht hat, allmählich entwickelte,

eine erste Bereicherung […] auf den griechischen Inseln
und Kleinasien erfuhr, fast gleichzeitig sich auch in Aegyp-
ten einbürgerte und bald danach aus Aegypten und dem
hellenistischen Osten nach Italien kam.“ Rostowzew 1911,
136. An eine Entstehung in Alexandria dachte bereits
Woermann: „Die Klassen der heiligen Landschaften [sak-
ral-idyllischen L.], der idyllischen Dorflandschaften, aber
auch einiger Küstenlandschaften und der eigentlichen Ma-
rinen mit Kriegsschiffen gehören der Erfindung nach dem
Alexandrismus an.“ Woermann 1876, 387. Während Ros-
towzew und Schefold an eine Entstehung der Vorbilder in
frühellenistischer Zeit (4. Jh. v. Chr.) glaubten, spricht
Herbig von „späthellenistischen“ Vorlagen. Die zeitliche
Einordnung der vermeintlichen „Vorlagen“ rangiert dem-
nach vom 4. bis zum späten 2. Jh. v. Chr. Vgl. De Maria
1985, 527; Herbig 1962, 30; Hinterhöller 2007a, 42–44;
La Rocca 2008, 12; Ling 1977, 14 f.; Mielsch 2001, 179;
Pochat 1973, 45; Schefold 1962, 61.
528 Einzelmotive der sakral-idyllischen Landschaftsma-

lerei wurden offenkundig seit hellenistischer Zeit verwen-
det und bis in die römische Wandmalerei tradiert, was

186

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 186; 23.11.2015

II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern



ägyptischer oder ägyptisierender Motive, wie sie vereinzelt in der sakral-idylli-
schen und vermehrt in der nilotischen Landschaftsmalerei auftauchen, zur Annah-
me, der Ursprung beider Bildgruppen sei im Ptolemäerreich des 3. Jh. v. Chr. zu
suchen, wo sie von alexandrinischen Hofkünstlern geschaffen wurden. Themati-
sches Grundkonzept der Nillandschaften, aber auch ihrer sakral-idyllischen
Pendants sei eine Verklärung des Ptolemäerreichs als ländlich-paradiesische Ideal-
landschaft. Nach Schefold seien die Utopien des fruchtbaren und gesegneten Nil-
landes im Sinne des hellenistischen tryphé-Gedankens zu verstehen und stünden
im Bezug zum Kult der Göttinnen Isis, Tyche und Fortuna, die in hellenistischer
Zeit zu einer einzigen, segensspendenden Glücksgöttin verschmolzen wurden529.
Aufgrund der spärlichen und zweifelhaften Zeugnisse in Alexandria selbst530 wur-
de eine Parallele zur bukolischen Literatur und den Idyllen des Theokrit, des
Erfinders der bukolischen Dichtung, gezogen, der sich zur Regierungszeit Ptole-
maios’ II. Philadelphos (285–247 v. Chr.) in Alexandria aufhielt und mit seiner
Hirtenpoesie die sakral-idyllische Landschaftsdarstellung angeregt haben könn-
te531. Zwar lässt sich durchaus ein wachsendes Interesse der hellenistischen
Kunst und Literatur an den Themenfeldern Landschaft und Natur beobachten,
eine zureichende Argumentation über das Vorhandensein einer sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsmalerei im Alexandria des 3. und 2. Jh. v. Chr. ist
damit allein allerdings noch nicht gegeben. Neben den literarischen Bezugspunk-

allerdings noch keinen eindeutigen Rückschluss darauf er-
laubt, dass die Gattung der sakral-idyllischen Landschafts-
darstellung selbst ein Produkt des Hellenismus ist, sondern
nur belegt, dass bestimmte Motive, die in den sakral-idylli-
schen Bildern Aufnahme finden, bereits vorgeprägt waren.
Man vergleiche nur die Darstellung der heiligen Säule mit
den dreifachen Statuetten der Göttin Hekate inmitten ei-
ner Waldlandschaft an der Fassade des sog. Philippsgrabes
von Vergina (Abb. 85). Für die weite Verbreitung des
motivischen Typenvorrats sprechen auch das Nil- und das
Fischmosaik in Palestrina, die einige charakteristische Ein-
zelmotive der sakral-idyllischen Landschaften vorwegneh-
men. Vgl. Peters 1990, 250. Die fragmentarisch erhalte-
nen Jagdfresken an der Fassade des sog. Philippsgrabes in
Vergina (Aigai) werden in die Zeit zwischen 340–330 v.
Chr. datiert. Die Landschaft zeigt verschiedene Bäume
(darunter einen heiligen Baum mit Tänien, kahle Bäume
und ein Wäldchen im Hintergrund), Felsen und Höhlen,
einen Pfeiler mit kleinen Votivfiguren und Bergkuppen im
Hintergrund. Die Szenerie ist weitgehend als wilde Natur-
landschaft charakterisiert. In räumlicher Hinsicht ließe
sich am ehesten von einer NormalperspektiveMin sprechen,
wobei auffällt, dass die Raumbühne schmal begrenzt ist.
Eine mögliche Verkleinerung zum Hintergrund bleibt auf-
grund des geringen Tiefenraumes der Szenerie aus. Der
Raumabschluss erfolgt durch Bäume, Felsen oder die An-
deutung weiter entfernter Hügel. Vgl. Andronikos 1984,
101–118; Croisille 2010, 29; Baldassarre u. a. 2002, 19–
21. 98; Brécoulaki 2007, 87–89; Carl 2006, 31; Meyboom
1995, 99; Rouveret 1989, 328–330; Scheibler 1994, 90–
92. 120.
529 Vgl. u. a.: Croisille 2010, 139; Mielsch 1981, 195;

Schefold 1956, 217 f.; Schefold 1962, 32; Söldner 2000,
387.
530 Die Kenntnis der originalen Ptolemäer-Kunst stützt

sich vor allem auf Grabstelen, Grabmalereien und Mosaike

des 3. und 2. Jh. v. Chr., in denen so gut wie keine
landschaftlichen Elemente auftauchen. In diesem Zusam-
menhang wurde ein alexandrinisches Grab aus Wardia dis-
kutiert, das bukolische Szenen zeigt. Während eine Datie-
rung ins 2. Jh. v. Chr. (Venit) vermutlich abzulehnen ist,
kommt eine Einordnung in die fortgeschrittene Kaiserzeit
eher in Betracht. Die Wardia-Malereien lassen sich dem-
nach nicht als Quelle für den alexandrinischen Ursprung
der sakral-idyllischen Landschaftsdarstellung anführen –

abgesehen davon, dass sie mit ihrer Beschränkung auf Hir-
ten- und Gartenszenen kaum Parallelen zu sakral-idylli-
schen und nilotischen Landschaftsbildern aufweisen. Vgl.
Blanckenhagen 1963, 146; Brown 1957, 91–94; Rodzie-
wicz 1989, 331–334; Saleh 1979, 77 f. 80–84. 109; Venit
1993, 383 f.
53 1 Auf eine Verbindung mit Theokrit wiesen Schefold

(1956, 217; 1962, 55) und Villard (Charbonneaux – Mar-
tin – Villard 1988, 173) hin: „Die Hirtenbilder gehören
von Anfang an zu den alexandrinischen Idylle.“ Schefold
1962, 55. Es bleibt anzumerken, dass Theokrit, dessen
literarische Tätigkeit in die erste Hälfte des 3. Jh. v. Chr.
fällt, nicht aus Alexandria, sondern aus Sizilien stammte,
wo er seine literarische Laufbahn begann und vermutlich
zum Thema der Hirtendichtung angeregt wurde. Der Aus-
druck ‹eµdtkkiom› leitet sich von ‹eµdo| (‹Form›, ‹Bild›) ab
und bedeutete ursprünglich nichts anderes als ‹kleine Ein-
zelform›, ‹Einzelgedicht›. In der Folgezeit erfuhr der Aus-
druck einen Bedeutungswandel und wurde nur mehr auf
die Hirtendichtung angewandt. ‹Idyll› wurde zum Inbegriff
aller bukolischen Assoziationen. Theokrit war nicht nur in
Alexandria, sondern auch auf Kos tätig. Vgl. u. a.: Curtius
1948, 194 f.; Effe – Binder 2001, 14–32; Himmelmann
1980, 17 f. 24; Klingner 1967, 61; Leach 1974, 80 f.;
Scheibler 1994, 177; Snell 1955, 372. 376; Steingräber
1985, 25.
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ten wurde der alexandrinische Entstehungszusammenhang deshalb an den ägypti-
schen Motiven festgemacht, wobei hierzu besonders die eigentlichen nilotischen
Bilder und der Gelbe Fries der Casa di Livia herangezogen wurden532. Es erhebt
sich jedoch die Frage, ob die ägyptischen Motive in den sakral-idyllischen und ni-
lotischen Bildern tatsächlich als Indiz einer ägyptischen Herkunft zu werten sind
oder eher auf eine „ägyptisierende Mode“ innerhalb der römischen Wandmalerei
schließen lassen. Denn anders als das Nilmosaik von Palestrina vermitteln die
meisten sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder kaum eine topogra-
phisch-realistische Intention, geschweige denn Information, sondern geben nur
typisierende und idealisierende Motive des Nillandes wieder. Die Verbindung zu
Ägypten ist aufgrund der Motivik eher locker und allgemein. Der Schluss von
ägyptischen Bildsujets auf eine ägyptische Herkunft ist demnach nicht zwingend,
die auftauchenden Ägypten-Konnotationen sollten, wenn überhaupt, nur als In-
diz dafür gewertet werden533. Innerhalb der sakral-idyllischen Bilder lassen die
meisten Motive auch weniger auf Ägypten denn auf eine allgemein hellenistisch-
römische Umgebung schließen, während die nilotischen Landschaften meist eine
Flussszenerie zeigen, die mit charakteristischen ägyptischen Architekturen (Hör-
neraltären, Pylonen, Tempeln mit geschwungenen Dächern) und der typischen
Fauna und Flora des Nillandes (Krokodilen, Enten, Palmen etc.) besetzt ist534.

Ad ii. – alexandrinischer Stil: Neben den ägyptischen Motiven wurde die vermeintli-
che Herkunft beider Bildgattungen aus Alexandria an einem „typisch alexandrini-
schen“ Malstil festgemacht, dessen „impressionistische“ Leichtigkeit und starke
Hell-Dunkel-Kontraste sich in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern der römi-
schen Wandgemälde vom Zweiten bis zum Vierten Stil äußern würden. Einmal
mehr werden in diesem Zusammenhang die aus der antiken Kunstliteratur be-

532 „Die Friese tradieren alexandrinisch-hellenistische
Landschaftsbilder, die eine heitere sakral-idyllische Welt
verheißen.“ Söldner 2000, 387. Vgl. Schefold 1956, 217;
Schefold 1962, 47; Charbonneaux – Martin – Villard 1988,
173.

533 Gelegentlich wurde das Auftreten ägyptischer Mo-
tive mit dem Wirken alexandrinischer Künstler in Rom in
Verbindung gebracht. Als Auftragsarbeiten alexandrini-
scher Maler in Rom wurden der Gelbe Fries, die Land-
schaftsbilder der Villa Farnesina und die Bilder des „gro-
ßen“ Columbariums der Villa Pamphili angesehen.
Ausschlaggebend für die Aufnahme ägyptischer Künstler
in Rom sei die Einnahme Ägyptens nach der Schlacht
von Actium 31 v. Chr. gewesen. Mit der Eroberung des
Nillandes seien alexandrinische Künstler in den Dienst des
Augustus getreten und hätten die malerische Ausschmü-
ckung seiner Residenz am Palatin übernommen. Die Gat-
tung der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbil-
der sei auf diesem Wege nach Rom gelangt, der
alexandrinische Stil hätte Eingang in die römische Wand-
malerei gefunden. „Es handelt sich nicht um einen Künst-
ler, der Neues schafft, sondern um einen, der schon ein
anderes dekoratives Repertoire beherrscht. Die Erklärung
dafür kann nur eine einzige sein: wir stehen einem authen-
tischen Werk eines alexandrinischen Künstlers gegenüber,
der in den Dienst des Siegers nach der Schlacht von Actium
eingetreten ist. In diese Zeitspanne also, zwischen 30 und
28 v. Chr., müssen wir dieses erlesene Juwel […] datieren.“
Carettoni (1983, 91 f.) spricht hier zwar vom oberen Cu-

biculum des Augustushauses, derselbe Ansatz wurde aber
ebenso für die reinen Landschaftsbilder vertreten. Über die
Zuschreibung der römischen Landschaften an alexandrini-
sche Maler vgl. Bendinelli 1941, 37; Bigalke 1990, 158.
194; Carettoni 1983, 91; Carettoni 1988, 290; Pappalardo
– Mazzoleni 2005, 213; Söldner 2000, 383–385. Eine
Übertragung der sakral-idyllischen und nilotischen Land-
schaftsdarstellung als alexandrinische Kunstform nach
Rom erscheint für die Zeit nach Actium insofern widersin-
nig, als vergleichbare Szenen bereits auf den spätrepublika-
nischen Wänden des frühen und mittleren Zweiten Stils
anzutreffen sind. An eine „ägyptisierende Mode“ nach
der Eroberung des Nillandes dachten: Ehrhardt 1987, 43;
Lavagne 2001, 59; Ling 1991, 39; Mielsch 2001, 56; Pe-
ters 1963, 48; Simon 1986, 185 f. Ein direkter Einfluss aus
Alexandria wurde seit Rodenwaldt von etlichen Forschern
bezweifelt: Blanckenhagen 1963, 129. 146; Brown 1957,
88 f.; Ling 1977, 14 f.; Peters 1963, 67; Pochat 1973, 45;
Rodenwaldt 1909, 32 f.; Silberberg 1980, 19. „The use of
Egyptian elements […] does not show that they are copies
of Alexandrian prototypes […].“ Ling 1977, 14 f. Auf den-
selben Argumentationsfehler machte Mielsch (2001, 181)
aufmerksam.
534 Zu den ägyptischen Motiven vgl. u. a.: Bigalke

1990, 158; Ling 1977, 11; Mielsch 2001, 181. 185–187;
Pappalardo – Mazzoleni 2005, 188; Peters 1963, 63; Po-
chat 1973, 45; Schefold 1956, 216; Scheiber 1994, 127;
Silberberg 1980, 22; Söldner 2000, 391; Tybout 1989 a,
345.
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kannten Techniken der pictura compendiaria (der „abgekürzten Gemälde“) und
die facilitas des Malers Antiphilos ins Spiel gebracht, der im späten 4. Jh. v. Chr.
vermutlich in Alexandria tätig war und für seine ausgezeichnete Beherrschung
der Skiagraphia bekannt war535. Nach der Überlieferung bei Plinius, Petronius
und Quintilian hätte sich das Werk des alexandrinischen Malers Antiphilos und
in weiterer Folge der „alexandrinische Stil“ durch eine flüchtige, fast „impressio-
nistische“ Maltechnik ausgezeichnet. Da viele Werke der sakral-idyllischen und
nilotischen Landschaftsmalerei vom Zweiten bis zum Vierten Stil eine Stilistik
aufweisen, die sich ebenfalls mit den Ausdrücken ‹impressionistisch›, ‹kontrast-
reich›, ‹skizzenhaft› beschreiben lässt, wurde eine typologische Verbindung gezo-
gen und den beiden Bildgattungen ein alexandrinischer Ursprung zugeschrieben.
Wie spekulativ und letztlich unbegründet diese These anmutet, liegt auf der
Hand: Zwar mag sich Antiphilos durch seine facilitas und eine besondere Fertig-
keit in der Skiagraphia ausgezeichnet haben (Gemälde des Feuer anblasenden
Knaben), allerdings sind ähnliche Stilmerkmale nicht nur für die alexandrinische
Malerei, sondern auch für andere Künstler des frühen Hellenismus literarisch be-
legt (bspw. Nikomachos und Philoxenos von Eretria), weshalb sie nicht als aus-
schlaggebendes Kriterium eines rein „alexandrinischen Stils“ gewertet werden
können. Des Weiteren ist anzumerken, dass die Schriftquellen zwar die Malweise
des Antiphilos thematisieren, diese aber nirgends mit einem landschaftlichen Bild-
sujet in Verbindung bringen. Im Gegenteil sind für Antiphilos nur Figurenbilder
mythologischen, historischen und genrehaften Inhalts überliefert. Was die typolo-
gische Herleitung der sakral-idyllischen Landschaftsbilder aus der alexandrini-
schen Malerei über das Bindeglied eines „alexandrinischen Impressionismus“
betrifft, sollte eine weitere Beobachtung zur Vorsicht mahnen: Denn die Annah-
me einer vorgeprägten Verflechtung von sakral-idyllischem Bildgenre mit der
Skizzentechnik der alexandrinischen Malerei würde es nahe legen, dass die im-
pressionistische Malweise bereits in den frühesten Zeugnissen des Zweiten Stils
voll entwickelt ist und als bestehende Stilform in die römische Wandmalerei
übernommen wurde. Entsprechend wurden auch etliche Beispiele des Zweiten
Stils – allen voran die Monochromata aus Boscoreale, Oplontis und der Gelbe
Fries der Casa di Livia – aufgrund ihrer kontrastreichen und virtuosen Maltech-

535 Petron. Sat. 2, 9; Plin. Nat. Hist. 35, 114; 35, 138;
Quint. Inst. Or. 12, 10, 6. Vgl. Ascherl 2002, 11 f. 15–17;
Beyen 1938–1960, Bd. II, 328. 331 f.; Brown 1957, 88–
90; Croisille 2010, 66; Gombrich 1996, 20; Gigante 1987,
26; Gullini 1956, 45–48; Hinterhöller 2005, 114. 117;
Ling 1977, 13; Saleh 1973, 12; Scheibler 1994, 125.
127; Silberberg 1980, 17; Vollkommer 2001, 58 f.
536 In der domus aurea beherbergen vor allem der Raum

114 („stanza delle maschere“, Südwand, Nordwand), Korri-
dor 79 und Ambiente 85 etliche Landschaftspinakes, die in
ihrer lockeren und flüchtigen Ausführung den picturae
compendiariae verpflichtet sind. Obwohl die Landschafts-
bilder polychrom ausgeführt sind, ist die Farbpalette rela-
tiv eingeschränkt, wofür die grau-blauen Sakral-Idylle in
der „stanza delle maschere“ bezeichnend sind (Abb. 202–
204): Die einzelnen Details der Vegetation, Architektur
und Geländestruktur sind lediglich mit groben, virtuosen
Pinselstrichen angedeutet, während sich eigentliche Tiefen-
linien und Objektkanten kaum ausmachen lassen. Die
lineare Ausführung spielt eine untergeordnete Rolle, den

farblichen Kontrasten und Lichteffekten wird größere Be-
achtung geschenkt (bspw. in der Darstellung des grau-
blauen Himmels, der am Horizont in Rosa übergeht).
Auch die beleuchteten Objektpartien mit starker Weißauf-
hellung und jene im dunklen Eigenschatten sind scharf
gegeneinander abgesetzt, um auf diesem Wege eine tiefen-
räumliche Wirkung hervorzurufen. Ein unmittelbar ver-
wandter Stil und eine vergleichbare Form der „impressio-
nistischen“ Raumerfassung finden sich in den Pinakes des
Ambiente B der Casa Bellezza am Aventin wieder, in denen
wenige, flüchtige Pinselstriche eine polychrome Land-
schaftsszenerie mit ländlichen Heiligtümern,Villenanlagen
und Hafenbauten in maritimer Umgebung kreieren. Wie
in der domus aurea wird auf das Zusammenspiel von Licht
und (Eigen-)Schatten sowie auf farbliche Kontrasteffekte
geachtet. Vgl. Boldrighini 2003, 99–104. 118 f. 122–
124; Croisille 2010, 46. 61. 86–88; Iacopi 2001, 111;
La Rocca 2008, 46; Ling 1991, 148; Mielsch 2001, 86 f.;
Peters 1963, 152 f. 159; Peters 1982, 54–58. 60 f.
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nik mithilfe weniger Farbabstufungen als Ausdruck eines flüchtigen Impressionis-
mus und damit als Zeugnis für den Einfluss des „alexandrinischen Stils“ angese-
hen. Ist man jedoch gewillt, die weitere Entwicklung des sakral-idyllischen
Genres innerhalb der römischen Wandmalerei zu berücksichtigen, drängen sich
insofern Vorbehalte an der These auf, als die lockere und flüchtige Malweise von
Landschaftsbildern nicht im Zweiten, sondern im Vierten Stil eine Steigerung er-
fährt und in neronisch-flavischer Zeit auf die Spitze getrieben wird. Demgegen-
über zeichnen sich die Monochromata des Zweiten Stils weniger durch
Skizzenhaftigkeit und Flüchtigkeit aus, sondern durch ihre kontrastreiche und
pointierte Gegenüberstellung von beleuchteten Partien und Eigenschatten – eine
Fokussierung auf Licht- und Schatteneffekte, die von der reduzierten Farbpalette
bedingt ist. Eine regelrechte Blüte erreicht die locker-impressionistische Malwei-
se hingegen in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern des Vierten Stils, wobei
sich die stadtrömischen Bildwerke der domus aurea und der sog. Casa Bellezza
am Aventin als Hauptbeispiele nennen lassen (Abb. 198. 199): Sowohl in eini-
gen Räumen der domus aurea als auch im Ambiente B der Casa Bellezza kommen
quadratische oder querformatige Landschaftspinakes mit sakral-idyllischer Thema-
tik vor536, die einen gesteigerten „Impressionismus“ dokumentieren und den Hö-
hepunkt jener flüchtig-skizzenhaften Malweise bedeuten, die sich am besten mit
den pictura compendiaria des Petronius verbinden lässt. Die lockere Stilistik, die
in den Monochromata des Zweiten Stils ihren Ausgang nimmt, erfährt im Rah-
men der römischen Wand- und Landschaftsmalerei also eine eigenständige Wei-
terentwicklung und Forcierung, die erst in den Landschaftspinakes der neronisch-
flavischen Zeit kulminiert und in diesem Sinne nicht als ausschließliches Spezifi-
kum eines „alexandrinischen Stils“ zu werten ist.

Im Hinblick auf die Frage nach der möglichen Vorbildwirkung der alexandrinischen Male-
rei bleibt also folgendes Resümee zu ziehen: Die stilistische und typologische Entwicklung
innerhalb der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsfresken vom Zweiten bis zum
Vierten Stil und die Tatsache, dass in diesen Bildgruppen bisher kaum Wiederholungen der-
selben Komposition bekannt sind, schließt die Annahme von Kopien nach hellenistischen/
alexandrinischen Vorlagen eher aus – gleichgültig ob man Tafel- oder Wandgemälde bzw.
Schefolds zweifelhafte „Bilderbücher“ als Originale annehmen möchte. Das erwachende In-
teresse der hellenistischen Kultur an landschaftlichen Themen und Naturszenen – in der
Dichtkunst, im Relief, aber auch in der Malerei – lässt es allerdings plausibel erscheinen,
dass sich während des 3. und 2. Jh. v. Chr. mögliche Vorläufer – keine Vorlagen – der sak-
ral-idyllischen und nilotischen Landschaftsmalerei herausbildeten, die ab dem 1. Jh. v.
Chr. Eingang in die römische Wandmalerei fanden, wo sie einen großen Aufschwung erfuh-
ren und weiterentwickelt wurden. Im Zuge ihrer Rezeption in der römischen Wandmalerei
kommt es zu einer sukzessiven Umformung der möglichen hellenistischen Inspirationsquel-
len, ein Entwicklungsprozess, der sich vom frühen Zweiten bis zum Vierten Stil vor allem
in stilistischer und räumlicher Hinsicht feststellen lässt, was eine vollständige Assimilation
der hellenistischen Vorläuferstufen in der römischen Freskenkunst zur Folge hat537. Wo die

537 „Il faut en effet considérer que le groupement de
tels éléments dans des compositions paysagiste ne date pas
d’époque romain, mais existait, déjà bien établie, dans le
monde hellénistique, même si la conquête de la représenta-
tion spatiale en ce domaine n’apparaît en pleine lumière
qu’avec le IIe style de la peinture romaine.“ Croisille 1982,
192, vgl. Croisille 2010, 138 f.; Peters 1963, 67. 194: „The
sacral-idyllic landscape is strongly affected by Egyptian

influence.“ Bezüglich der möglichen und durchaus plausib-
len Rolle der hellenistischen Malerei für die Anfänge und
Entwicklung der Landschaftsmalerei wurde vielfach und zu
Recht auf den Jagdfries des sog. Philippsgrabes von Vergina
verwiesen, der mit seiner ausgedehnten Wald- und Fels-
szenerie bereits ansatzweise eine Einbettung der Figuren
ins landschaftliche Ambiente ab dem späten 4. und 3. Jh.
v. Chr. verrät (Abb. 85). Eine allmähliche Herausbildung
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Anfänge und Ausgangspunkte einer hellenistischen Landschaftsmalerei anzusiedeln sind, ist
unsicher; die Indizien, die nach Alexandria verweisen, sind entweder nicht stichhaltig oder
zu dürftig, sofern man nicht gewillt ist, ein weiteres Verbindungsglied heran zu ziehen:

c.) Die hellenistische topographia als mögliche Quellen der sakral-idyllischen und nilotischen Bild-
gattung: Ähnlich wie bereits für das Nilmosaik von Palestrina wurden auch im Hinblick
auf die sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsfresken der römischen Wandmalerei
typologische Ursprünge in der hellenistischen topographia (sopocqau‹a) gesucht und einer
gewissen Forschungsmeinung zufolge auch gefunden. Diesbezüglich wurde ein Zusammen-
hang zwischen der literarisch erwähnten topographia, der alexandrinischen Kunst/Wissen-
schaft und der römischen Wandmalerei hergestellt. Die Argumentation ist verwickelt und
soll gemäß der bisherigen Forschungslage kurz nachgezeichnet werden: Die hellenistische
topographia des 3. oder 2. Jh. v. Chr. sei in Alexandria entstanden und als Inspirations-
quelle der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei anzusehen538. Der Import derartiger Land-
schaftsbilder nach Rom sei durch die Person des schriftlich bezeugten Topographos
Demetrios erfolgt, der vor 164 v. Chr. von Alexandria nach Rom übersiedelte. Die Verbin-
dung zwischen topographia einerseits und den sakral-idyllischen bzw. nilotischen Land-
schaftsbildern anderseits wird dabei vor allem anhand ihrer perspektivischen und
räumlichen Darstellungsmittel festgemacht, die sich in beiden Gattungen entsprochen ha-
ben sollen: Ein „allgemein hoher Augenpunkt“ bzw. eine „Vogelperspektive“ seien in bei-
den Fällen charakteristisch für die Landschaftsdarstellung gewesen, der Ansichtswinkel der
figürlichen Details im Gegensatz dazu „normal“, was in beiden Gattungen eine charakteris-
tische Mischperspektive zur Folge gehabt hätte539. Das Vermächtnis der topographia an die
sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder bestünde demnach in einem räumlich
irrealen Konzept, das dem „Landkartenstil“ der topographia entspreche und auf diesem
Wege kartographische Darstellungsformen in die römische Landschaftsdarstellung einbrach-
te540. Wie bereits im Falle des Nilmosaiks ist die entsprechende These insofern mit erhebli-
chen Schwierigkeiten konfrontiert, als die Verbindung von topographia und sakral-
idyllischen/nilotischen Landschaftsbildern entweder als unbegründete Annahme eingeführt
wird oder sich auf eine zirkuläre „Argumentation“ stützt, bei der von den Zeugnissen der
römischen Wandmalerei zurück auf die Darstellungsformen der topographia geschlossen
wird, um diese wiederum mit den römischen Landschaftsbildern zu verknüpfen. Auf dieses
methodische Problem wurde bereits aufmerksam gemacht (vgl. Kap. I. 2. 2.) und es wurde
auch ein entsprechender Versuch unternommen, die möglichen Darstellungsformen der to-
pographia einzuschätzen und die grundlegende Bedeutung des Terminus aus den Textquel-
len zu erschließen. Denn solange unklar ist, welche antiken Darstellungen überhaupt mit
dem Ausdruck ‹sopocqau‹a› zu belegen sind, scheint es nicht nur illusorisch, sondern me-

und Weiterentwicklung von Landschaftsdarstellungen bis
ins 1. Jh. v. Chr. erscheint auch insofern plausibel, als mit
dem Nilmosaik von Palestrina im ausgehenden 2. Jh. v.
Chr. nicht nur ein herausragendes Dokument antiker Land-
schaftsdarstellung vorliegt, sondern auch das Interesse die-
ser Zeitstufe an der topographischen Raumerschließung in
Form einer Panoramadarstellung deutlich wird. „Entschei-
dendes dürfte dagegen die späthellenistische Malerei in der
Wiedergabe des Atmosphärischen eines Landschaftsraumes
geleistet haben. […] In der römisch-kampanischen Wand-
malerei kommen kurz vor der Zeitenwende kleine, stim-
mungsvolle Landschaftsbilder, sogenannte Sakralidyllen
auf […]. Man könnte sich ihren feinen malerischen Illusio-
nismus als Endstufe einer hellenistischen Landschaftsmale-
rei denken […].“ Scheibler 1994, 126 f., vgl. Scheibler
1994, 176–180.

538 Eine Herkunft der topographia aus Alexandria
wurde von Meyboom und Schefold vermutet. Vgl. Blan-
ckenhagen 1990, 43 f.; Brown 1957, 88 f.; Dawson 1965,
51 f.; Meyboom 1995, 100–103. 187–189; Schefold 1956,
214; Tybout 1989a, 341. 344.
539 Vgl. Beyen I 1938, 168–170; Beyen II 1960, 311–

314; Blanckenhagen 1963, 144; Blanckenhagen 1990, 43;
Dawson 1965, 79; Kenner 1964, 165; Leach 1988, 95–98;
Schefold 1956, 214; Tybout 1989a, 344.
540 „[…] the representation of reality as it appears to

the eye takes second place to the desire to give the fullest
possible information about the things selected for represen-
tation. […] Cartographic representation must have been
adopted for paintings that were no longer pure chorogra-
phies nor pure visual records. Chorographies were adopted
for decorative use.“ Blanckenhagen 1990, 43–45.
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thodisch unzulässig, den Einfluss von Darstellungsformen der topographia auf die sakral-
idyllischen/nilotischen Landschaftsfresken der römischen Wandmalerei zu behaupten. Legt
man die vorgeschlagene Interpretation von ‹sopocqau‹a› im ungefähren Sinne von ‹Land-
schaftsbild› zugrunde, ließe sich plausibel vermuten, dass die hellenistische topographia als
Inspirationsquelle eine wesentliche Rolle für die Herausbildung der Landschaftsdarstellung
in der römischen Freskenkunst spielte. Jene malerische Gattung, die sich im (späteren ?)
Hellenismus entwickelte und deren Aufgabe die Abbildung landschaftlicher Zusammenhän-
ge, charakteristischer Orte und womöglich auch eine anschauliche Wiedergabe realer Ge-
genden war, könnte für die Herausbildung der römischen Landschaftsmalerei als
maßgeblicher Katalysator gewirkt haben, sodass der Terminus ‹sopocqau‹a› sowohl für die
Bildwerke der hellenistischen Malerei als auch für die römische Freskenkunst zur Bezeich-
nung einer Landschaftsdarstellung – topographisch oder imaginär – verbindlich blieb. In-
wieweit sich die Vorläuferformen der topographia in den frühen Landschaftsbildern des
Zweiten Stils widerspiegeln, ob die Fresken als direkter Reflex jener Perspektiveformen zu
werten sind, die in der topographia Verwendung fanden, und in welchen Motivgruppen ihr
Einfluss am ehesten zu erwarten ist, lässt sich aufgrund der fehlenden Originalzeugnisse
und der sporadischen Textquellen kaum nachvollziehen. Die Wurzeln der römischen Land-
schaftsmalerei könnten zwar durchaus in der hellenistischen topographia mit ihren Quer-
verbindungen zu kartenverwandten Formen wie der chorographia zu vermuten sein, ihr
genauer Anteil für die Ausformung römischer Landschaftsfresken lässt sich bis auf Weiteres
aber nicht mehr ermitteln.

1. 1. 3. Studius und die Gruppe der sakral-idyllischen Landschaftsfresken

Bei der Frage nach Herausbildung und Entwicklung der sakral-idyllischen Landschaftsbilder in
der römischen Wandmalerei erscheint das Zeugnis des Plinius und seine Erwähnung des römi-
schen Wandmalers Studius unerlässlich (vgl. Kap. I. 2. 1.):

„Auch Spurius Tadius [Studius, Ludius], zur Zeit des göttlichen Augustus, soll nicht fortgelas-
sen werden, der als erster die anmutigste Wandmalerei schuf, Landhäuser und Säulenhallen
und Gartenanlagen [topiaria opera], Haine, Lustwälder, Hügel, Fischteiche, Kanäle, Flüsse, Ge-
stade und was man sich nur wünschte, sowie verschiedenartige Gestalten von Spaziergängern
oder Schiffsreisenden und solchen, die zu Land auf Eseln oder Wagen sich zu ihren Landhäu-
sern begeben, ebenso auch Fischer, Vogelsteller oder Jäger oder auch Winzer. Auf seinen Bil-
dern findet man schöne Landhäuser mit sumpfigem Zugangsweg, auf dem Männer mit Frauen,
die sie um Lohn auf den Schultern tragen, schwankend einhergehen, während jene, die getra-
gen werden, sich ängstigen, außerdem noch sehr viele derartige Einfälle von höchst geistrei-
chem Humor. Er unternahm es auch, Seestädte unter Altanen zu malen, was einen sehr
schönen Anblick ergibt und nur sehr geringe Kosten verursacht.“541

Der Bericht des Plinius ist zugleich die einzige Quelle zur Person des augusteischen Wandmalers,
von dem sogar der Name zweifelhaft ist. Die erhaltenen Manuskripte der Naturalis Historia ge-

54 1 „Non fraudando et Sp. Tadio [Studius, Ludius], divi
Augusti aetate, qui primus instituit amoenissimam parietum
picturam, villas et porticus ac topiaria opera, lucos, nemora,
colles, piscinas, euripos, amnes, litora, qualia quis optaret,
varias ibi obambulantium species aut navigantium terraque
villas adeuntium asellis aut vehiculis, iam piscantes, aucupan-
tes aut venantes aut etiam vindemiantes. Sunt in eius exemp-

laribus nobiles palustri accessu villae, succollatis sponsione
mulieribus labantes, trepidis quae feruntur, plurimae praete-
rea tales argutiae facetissimi salis. idem subdialibus maritimas
urbes pingere instituit, blandis simo aspectu minimoque in-
pendio.“ Plin. Nat. Hist. 35, 116–118. Zitat und Über-
setzung nach: König 1978, 86–89.
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ben mit ‹Studius› und ‹Ludius› zwei unterschiedliche Lesungen an542, wobei die Namensform
‹Studius› dem Codex Bambergensis entstammt und vermutlich vorzuziehen ist. Die Schaffenszeit
des Wandmalers fällt nach der vagen Aussage des Plinius in die „Zeit des göttlichen Augustus“.
Versucht man, das Werk des Studius näher zu umreißen und mit den erhaltenen Zeugnissen rö-
mischer Wandmalerei in Verbindung zu bringen, ist man im Kern des Forschungsproblems ange-
langt. Eine Klärung kann nur der Vergleich zwischen dem Motivkatalog des Plinius und den
römischen Landschaftsfresken der augusteischen Zeit erbringen; im Zuge dessen wurden die un-
terschiedlichsten Typen von Landschaftsbildern mit Studius verbunden:
• Studius und die Gartenmalerei: Seit Woermann und Grimal wurde versucht, in Studius den

Erfinder der römischen Gartenmalerei zu erkennen, die mit dem berühmten Gartensaal der
Livia-Villa von Primaporta543 in augusteischer Zeit einsetzt. Die Verbindung zum Motiv-
katalog des Plinius wurde dabei an der Nennung von ‹topiaria opera› festgemacht, die im
Sinne von ‹Gartenanlagen› oder ‹gärtnerisch gestaltete Landschaft› zu verstehen sind544.
Aufgrund der Tatsache, dass die Gartenmalerei im späten Zweiten Stil relativ unvermittelt
auftaucht und kaum bekannte Vorläuferstufen besitzt545, ist die Zuschreibung der Garten-
ansichten an Studius durchaus plausibel, zwingt jedoch zu folgender Lesung des Plinius-
Textes (Paraphrase): Studius, zur Zeit des göttlichen Augustus, […], schuf als erster jene an-
mutigsten Wandmalereien: nämlich einerseits Landschaftsbilder mit Villen, anderseits
Landschaftsbilder mit Säulenhallen und darüber hinaus solche mit Gartenlandschaften, also
Gartenmalereien.
Da die römischen Gartenmalereien weder Villen noch Säulenhallen oder ähnliche Architek-
turen zeigen, müsste davon ausgegangen werden, dass Studius nicht nur in einem Genre
der Landschaftsmalerei tätig war, sondern sein Werk mehrere Gattungen der Landschafts-
darstellung umfasste, die Plinius im ersten Teil seiner Aufzählung nennt (villae, porticus, to-
piaria opera)546. Dementsprechend nahmen Woermann und Grimal an, Studius sei sowohl
mit Gartenmalereien à la Primaporta als auch mit der Einführung der Villenlandschaft zu
assoziieren.

542 Die Herausgeber des 19. Jh. fühlten sich darüber
hinaus bemüßigt, den Namen in „Spurius Tadius“ zu än-
dern. Dass eine Abwandlung nicht notwendig ist, machen
epigraphische Parallelen aus Mittelitalien deutlich. Hier
taucht der Gentilname Ludius inschriftlich auf und Stu-
dius findet sich als kaiserzeitliches Cognomen (CIL IX
4884. 4887; CIL IX 1430). Da die Lesung Studius dem
besten und zuverlässigsten Manuskript der Naturalis Histo-
ria entstammt, dem Codex Bambergensis aus dem 10. Jh.,
wird diese Namensform in Anschluss an Ling verwendet.
Ascherl 2002, 14; Croisille 2005, 206; Kotsidu 2008, 13 f.;
Ling 1977, 2–5; Silberberg 1980, 13 f.; Steingräber 1985,
33; Vollkommner 2001, 863.
543 Zum unterirdischen Gartensaal der Livia-Villa, den

Fresken mit Fruchtbäumen, Sträuchern, Gartenzäunen, Vö-
geln und der assoziierbaren Vegetationssymbolik (Rom,
MN Palazzo Massimo, später Zweiter Stil, 20–10 v. Chr.)
vgl. u. a.: Andreae 1988, 283–286; Baldassarre u. a. 2002,
151–154. 191 f.; Barbet 2009, 138; Croisille 2005, 222 f.;
Croisille 2010, 89–91; De Caro 1990, 270–272; Ehrhardt
1991, 58 f.; Jashemski 1979, 381–385; Kellum 1994,
213–223; Lavagne 2001, 318; Ling 1991, 149 f.; Mielsch
2001, 193; Kotsidu 2008, 69–72; Pappalardo – Mazzoleni
2005, 189–191; Simon 1986, 201. Zur Deutung des Gar-
tensaals im Sinne der aurea aetas-Thematik vgl. Förtsch

1989, 333–339.
544 Grimal 1969, 94–96; Grimal 1938, 150; Woer-

mann 1876, 223–225; vgl. Aletti 1948, 11 f.; Lavagne
2001, 60; Ling 1977, 3; Steingräber 1985, 34.
545 Mögliche Vorläuferstufen sind in einigen Land-

schaftsprospekten des mittleren Zweiten Stils zu erkennen,
etwa in der Exedra (25) in der Casa del Menandro (Pom-
peji I 10, 4), wo hinter Säulenkolumnen und Wandbehän-
gen der Blick auf eine Waldlandschaft mit Vögeln im Geäst
frei wird. Vgl. Beyen 1938–1960, Bd. II, 138–140. 148–
150; Lehmann 1953, 155; Mielsch 2001, 47 f. 193 f.;
Peters 1963, 25. Eine andere „Gartenlandschaft“ der Phase
IIa (Beyen) findet sich in der Villa von Boscoreale, Cubi-
culum (M), Nordwand, wo eine efeubewachsene Felsen-
grotte mit Brunnen, einer Votivstatuette und bunten Sing-
vögeln zu sehen ist; darüber befindet sich eine Pergola mit
Gartenumzäunung. Vgl. u. a.: Beyen 1938–1960, Bd. I,
187 f.; Lehmann 1953, 89; Schefold 1962, 38; Mielsch
2001, 37. 193 f.
546 „Zunächst führt Plinius, durch ein »et« und »ac«

verbunden und gewissermaßen für sich abgesondert, drei
Dinge an, die bei Vitruv nicht annähernd erwähnt werden:
villas et porticus ac topiaria opera, Villen, Säulenhallen und
Gartenanlagen.“ Woermann 1876, 223.
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• Studius und die Villenbilder: Dass Studius mit der Erfindung der Villenlandschaftsbilder zu-
sammenhängt, wurde seit Rostowzew immer wieder vermutet und scheint durch die dreima-
lige Nennung des Motivs Villa bei Plinius durchaus begründet547. Allerdings ist der
Bildtypus der Villenlandschaft erst seit dem späteren Dritten Stil in den Vesuvstädten be-
zeugt, wobei die zahlreichen Beispiele weitgehend mit der Beschreibung und Motivliste des
Plinius übereinstimmen: Neben den Villenanlagen selbst finden sich immer wieder Haine
und Wälder, Berge, Kanäle und Küstengebiete sowie verschiedenartige Staffagefiguren, Spa-
ziergänger, Bootsfahrer etc. Darüber hinaus, und ebenfalls in Übereinstimmung mit der
Nachricht bei Plinius, weisen die Villenbilder des Dritten Stils meist eine locker-impressio-
nistische Malweise auf, die vermutlich als rasch ausführbar und „kostengünstig“ einzustu-
fen ist. Das einzige Problem, das sich bei der Zuschreibung der Villenbilder an Studius
ergibt, ist also chronologischer Art: Darstellungen mit Villenlandschaften sind erst nach Au-
gustus, etwa ab claudischer Zeit, in den Vesuvstädten greifbar. Studius ist in augusteischer
Zeit also entweder der Begründer der Villenbilder, ohne dass Zeugnisse davon bekannt
sind, oder Plinius unterläuft bei seiner Werksbeschreibung ein Anachronismus, der sich auf
zweierlei Weise interpretieren ließe: Entweder Studius war nicht unter Augustus, sondern
erst später tätig, oder Plinius projiziert die Herausbildung der Villenbilder zeitlich zurück,
während Studius mit einem verwandten Genre der Landschaftsmalerei zu verbinden ist:

• Studius und die sakral-idyllische Architekturlandschaft: Nach einer These von Ling ist das
Werk des Studius am ehesten mit dem Aufschwung und der Weiterentwicklung der sakral-
idyllischen Architekturlandschaft zu verbinden, einer Bildgruppe, die sich im späten Zwei-
ten und frühen Dritten Stil – also „zur Zeit des göttlichen Augustus“ – besonderer Beliebt-
heit erfreute und sich als charakteristische Teilmenge der sakral-idyllischen Landschaftsmale-
rei mit besonderer Betonung der Architekturen beschreiben lässt548. Plinius habe in seinem
Bericht zu Studius die beiden Bildgenres verwechselt, da er selbst zur Zeit des Vierten Stils
schrieb, in dem sich die Villenbilder stark verbreitet hatten. Infolgedessen habe er die Vil-
lenbilder der eigenen Zeit den sakral-idyllischen Architekturbildern der augusteischen Zeit
zugeordnet, da beide Bildtypen ein verwandtes Motivrepertoire und eine vergleichbare Sti-
listik besitzen und sich die späteren Villenbilder typologisch von den früheren Architektur-
szenen sakral-idyllischer Prägung ableiten lassen. Was Plinius durch seinen Anachronismus
verschleiert, wäre die Tatsache, dass Studius nicht mit den Villenbildern selbst zusammen-
hängt, sondern maßgeblich ihre Vorläuferformen im späten Zweiten Stil prägte und die Vil-
lenbilder damit vorbereitete. Wie aus der Plinius-Passage hervorgeht, war Studius als Wand-
maler tätig, was in der Forschung zur Vermutung Anlass gab, er könnte im Dienste des
Kaiserhauses gestanden haben und an der Ausmalung kaiserlicher Residenzen und Villen be-
teiligt gewesen sein549. Dabei wurden vor allem drei Freskenkomplexe in Erwägung gezo-
gen, an denen Studius als Landschaftsmalerei gewirkt haben könnte: der Gelbe Fries der
Casa di Livia (Ala dextra/Raum III), die Ambulatio (F) der Villa Farnesina und das Rote
Cubiculum (16) der Villa von Boscotrecase550. Eine solche Werkzuschreibung bleibt frei-

547 Rostowzew 1911, 142–145. „Es ist klar, dass es die
Darstellung der Villa war, die Studius einführte und die
ihn berühmt machte.“ Rostowzew 1911, 143. Vgl. u. a.:
Blanckenhagen 1963, 134; La Rocca 2008, 33; Peters
1963, 118 f.; Pochat 1973, 53; Schefold 1952, 79 f.
548 Ling 1977, 5–7; Ling 1991, 142. Ähnlich: Baldas-

sarre u. a. 2002, 192; Bigalke 1990, 200–206. 256; La
Rocca 2008, 39; Leach 1988, 273–275; Rouveret 1989,
329 f.; Schneider 1995, 113; Vollkommner 2001, 863.
549 Auch andere römische Maler, die Plinius erwähnt,

waren für das Kaiserhaus tätig, wie Fabullus/Famulus, der
das goldene Haus des Nero ausmalte, oder Cornelius Pinus

und Attius Priscus, die für Vespasian ein Bild der Virtus
schufen (vgl. Plin. Nat. Hist. 35, 120).
550 Vgl. u. a.: Blanckenhagen 1963, 134; Bigalke 1990,

240–248; Croisille 2010, 81 f.; Dawson 1965, 78; Leach
1988, 263. 272–274; Ling 1977, 2. 8–14; Rodenwaldt
1909, 32–34. Zum Gelben Fries und den Farnesina-Fres-
ken vgl. u. a.: Bastet – De Vos 1979, 22 f.; Beyen I 1938,
22 ff.; Beyen II 1960, 291. 443; Bigalke 1990, 9–20. 18–
20. 67–70; Bragantini – de Vos 1983, 338; Kotsidu 2008,
47–49; La Rocca 2008, 40. 42; Leach 1980, 51 f.; Leach
1988, 266. 268–272. 275 f.; Ling 1991, 145; Mielsch
2001, 180; Peters 1963, 35–38; Peters 1990, 249–251;

194

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 194; 23.11.2015

II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern



lich Spekulation, ein Vergleich zwischen dem Motivrepertoire des Gelben Frieses bzw. den
Ambulatio-Fresken der Farnesina und dem Katalog des Plinius vermag aber eine Fülle von
Übereinstimmungen aufzuzeigen: Küstenstädte, Porticen, Landhäuser (also „Villen“ in be-
scheidener Form), Flüsse, Haine, Eselreiter, Fischer und „viele derartige Einfälle von höchst
geistreichem Humor“ finden sich nicht nur in der Erwähnung des Plinius, sondern in
variierender Zusammenstellung auch in den genannten Freskenkomplexen. In diesen und
ähnlichen Landschaftsbildern mag der Einfluss des Studius demnach am ehesten gesucht
werden, wenngleich mit der Zuweisung der sakral-idyllischen Architekturlandschaft an Stu-
dius auch gewisse Probleme offen bleiben, die den Innovationscharakter von Studius’ Land-
schaftsmalerei betreffen551: Denn Plinius nennt Studius als Begründer einer neuen Form
von Landschaftsbildern, was mit dem sakral-idyllischen Genre angesichts der republikani-
schen Bildtradition nicht in Einklang zu bringen ist, deren Beispiele als unmittelbare Vor-
läufer der augusteischen Bilder gelten dürfen552. Möchte man Studius also mit der Gruppe
der sakral-idyllischen (Architektur-)Landschaftsbilder verbinden, so kann er nicht als Erfin-
der des Bildtypus gelten, sondern wäre maßgeblich an seiner Weiterentwicklung und Blüte
in augusteischer Zeit beteiligt gewesen. Denn die Bildgattung der sakral-idyllischen Archi-
tekturlandschaft erlebt am Ende des Zweiten und Anfang des Dritten Stil einen beachtli-
chen Aufschwung, der in neuen Motiven, verfeinerter Stilistik und erweitertem Gehalt zu
fassen ist. Was als dekorative Randerscheinung der republikanischen Wandmalerei begann,
erhält in augusteischer Zeit erstmals einen neuen künstlerischen Impuls, eine Steigerung in
Qualität und Aussagewert, die vielleicht mit dem Namen des Studius zu verbinden ist553.
Damit würde Studius zwar nicht als „Erfinder“ der sakral-idyllischen Architekturlandschafts-
bilder anzusprechen sein, wäre nach Lings These aber für deren Entwicklungsschub in au-
gusteischer Zeit verantwortlich, der den nachfolgenden Bildtypen der Villenlandschaft und
Küstenlandschaft die Bahn ebnet.

Rizzo 1936, 43–47; Rostowzew 1911, 12–14; Scheibler
1994, 127; Silberberg 1980, 83–85; Tybout 1989 a, 342.
55 1 Geht man von der Annahme aus, Studius ließe sich

mit solchen Landschaftsbildern wie dem Gelben Fries der
Casa di Livia, den Landschaftsfresken der Villa Farnesina
oder von Boscotrecase verbinden, würde sich der „Stil des
Ludius“ durch eine Vielzahl heiterer Genre-Szenen, eine
flott-impressionistische Malweise und die gekonnte Ver-
wendung starker Hell-Dunkel-Kontraste auszeichnen.
Dementsprechend schrieben Aletti und Beyen Studius ei-
nen charakteristischen „Impressionismus“ zu, der das Mar-
kenzeichen seiner Kunst sei und in seinen Effekten an
chinesische Malerei erinnere. Aletti 1948, 11–20; Beyen
1938–1960, Bd. II, 151; Croisille 2010, 66.
552 Zu nennen sind die monochromen und oligochro-

men Landschaftsszenen mit sakral-idyllischer und niloti-
scher Motivik, wie sie im Atrium der Mysterienvilla, dem
Triclinium (14) von Oplontis, auf Freskenfragmenten einer
Villa bei Portici (Neapel, MN 8593) oder dem Cubiculum
(M) der Villa von Boscoreale auftauchen. In Anbetracht
dieser republikanischen Vorläufer äußerten sich einige For-
scher skeptisch gegenüber den „Neuerungen“ des Studius:
„Evidence available to us makes it clear that Ludius did not
invent landscape painting as such.“ Blanckenhagen 1963,
134. Dass die Plinius-Passage allerdings nichts über den
Ursprung der Landschaftsmalerei als solcher, sondern nur
etwas über einen bestimmten Typus von Landschaftsmale-
rei aussagt, erkannte bereits Rostowzew (1911, 144). Sche-
fold sieht die „Erfindung“ des Studius in der Monumenta-

lisierung kleinteiliger (griechischer) Vorbilder. Schefold
1962, 88. An ein grundlegendes Innovationspotential
von Studius’ Werken dachten: Dawson 1965, 76 f.; La-
vagne 2001, 60; Ling 1977, 15; Ling 1991, 142; Roden-
waldt 1909, 24. 32 f.

553 „It is precisely in the Augustan period – the early
Augustan period – that architectural landscape painting
seems to reach its maturity.“ Ling 1991, 7. Zur Blüte der
sakral-idyllischen Landschaftsmalerei in augusteischer Zeit
vgl. Mielsch 2001, 181; Peters 1990, 262; Rostowzew
1911, 12. 30. Das Neuerungspotential des späten Zweiten
und frühen Dritten Stils erweist sich vor allem an drei
stadtrömischen Monumenten (Gelber Fries des Livia-Hau-
ses, Farnesina, Columbaria der Villa Pamphili) und der
Villa von Boscotrecase, die als Hauptvertreter des Bildty-
pus gelten können. Gegenüber den Innovationen in Rom
orientieren sich die Beispiele derselben Zeitphase aus den
Vesuvstädten noch an den Monochromata der Phase
IC. So weist eine gelb-monochrome Landschaft aus der
Casa di Obellio Firmo mit Hirten, Ziegen und ländlichen
Gebäuden zwar dieselbe bukolische Thematik wie der
Gelbe Fries auf, wirkt im Vergleich mit der differenzierten
Motivik und Stilistik des Liviahauses aber plump (Casa di
Obellio Firmo, Pompeji IX 10, 1–4; Cubiculum, Nord-
wand; Datierung relativ einheitlich in die Endphase des
Zweiten Stils). Vgl. Beyen 1938–1960, Bd. II, 290 f.;
Blanckenhagen 1990, 16; Lehmann 1953, 161; Ling
1997, 10; Peters 1963, 32 f.; Peters 1990, 257; Schefold
1962, 55 f.; Silberberg 1980, 110 f.; Simon 1986, 210.
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Resümierend lässt sich festhalten, dass jede der genannten Hypothesen bis zu einem gewissen
Grad begründet, aber ebenso problembehaftet ist. Studius zum Begründer der Gartenmalerei zu
erklären, passt zwar chronologisch und stimmt mit den erhaltenen Denkmälern überein, zwingt
aber zu einer besonderen Lesung des Plinius-Textes und würde Studius gleichzeitig zum Erfinder
der Villen- und Hafenlandschaftsbilder machen. Die Zuschreibung dieser Bildgruppen an Stu-
dius entspricht zwar am besten dem Motivkatalog des Plinius, ist aber chronologisch und durch
das (bisherige) Fehlen von archäologischen Zeugnissen aus augusteischer Zeit problematisch, da
die bekannten Fresken von Villen- und Hafenlandschaften in den Vesuvstädten alle ab dem späte-
ren Dritten Stil einsetzen. Die Verbindung von Studius mit dem Genre der sakral-idyllischen
Landschaftsbilder nähert sich zwar der Bildbeschreibung des Plinius an, ist aber mit dem „Man-
ko“ behaftet, dass Studius bei dieser Zuschreibung nicht „als erster die anmutigste Wandmalerei
schuf“, sondern sich relativ nahtlos in die Linie der republikanischen Vorläufer einreiht, sodass
ihm nur die Weiterentwicklung eines vorhandenen Genres zukommen würde. Im Hinblick auf
das Werk des Studius ergeben sich mit der Gartenmalerei, den sakral-idyllischen Landschaftsbil-
dern und den Fresken mit Hafen- und Villenlandschaften zwar einige mögliche Anknüpfungs-
punkte, letztendlich lässt sich die Passage des Plinius und seine Erwähnung des römischen
Landschaftsmalers Studius aber nicht ganz und völlig stimmig mit den bekannten Befunden römi-
scher Landschaftsfresken in Einklang bringen.

1. 1. 4. Topographisch-geographische Aspekte

Nachdem bereits die mögliche Aufnahme ansatzweise kartographischer Darstellungsweisen inner-
halb der topographia und ihre Verwandtschaft mit kartenverwandten Formen wie der chorographia
erörtert wurde, stellt sich die Frage, ob sich in den sakral-idyllischen und nilotischen Bildern
auch ein gewisses topographisches oder geographisches Interesse fassen lässt, d. h., ob der Ver-
such gemacht wurde, real vorhandene Landschaften abzubilden. Im Hinblick darauf empfiehlt
sich nicht nur eine Analyse der bevorzugten Motive, die eine Verortung der dargestellten Land-
schaften ermöglichen könnten, sondern auch eine Unterscheidung zwischen topographischer In-
formation und topographischer Intention.
(1) Motive und Motivtypen: Die Gruppe der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbil-

der zeichnet sich durch ein relativ einheitliches, festgefügtes und langlebiges Repertoire an
Motiven aus, die in den meisten Beispielen der Bildgattung wiederkehren oder mit gewis-
sen Variationen vom Zweiten bis zum Vierten Stil anzutreffen sind. Es sind ähnliche
Typen an Gebäuden und Staffagefiguren, die im Großteil der erhaltenen Landschaftsbilder
auftreten554, ohne dass es sich um regelrechte Wiederholungen handelt. Zu den topogra-
phisch relevanten Motivtypen gehören neben natürlichen Geländemarken wie Bergen, Ge-
wässern und Vegetation vor allem Architekturen, die ihm Rahmen der sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsdarstellung besonderes Gewicht besitzen und den Hauptanteil
der Motive ausmachen555. Eines der wichtigsten Architekturmotive, das vom mittleren

554 Zum Motivrepertoire der sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder vgl. u. a.: Bergmann 1992, 23; Blanckenha-
gen 1990, 10; Croisille 1982, 192; Croisille 2010, 59.
138; La Rocca 2008, 37 f.; Ling 1991, 191. 145; Maiuri
1953, 117; Peters 1990, 249; Rostowzew 1911, 97–100.
127–130; Schneider 1995, 114 f.; Silberberg 1980, 5 f.;
Woermann 1876, 370.

555 Im Vergleich zur mythologischen Landschaftsdar-
stellung, in der Felsen, Wälder und Gewässer eine große
Rolle spielen, dominieren in der sakral-idyllischen und
nilotischen Landschaftsmalerei zumeist die Architekturen.

Die Staffagefiguren, die sich in diesen „Architekturland-
schaften“ tummeln, entstammen zumeist dem Alltagsle-
ben. Ähnlich wie bei den Architekturen lässt sich auch
für die Staffagefiguren ein eng umrissener „Motiv-Pool“
feststellen, der wiederholt und gegebenenfalls variiert
wird. Es finden sich Personen, die mit den sakralen Kon-
notationen der Landschaften und dem Kult verflochten
sind: Priester, Opfernde, Gabenbringer, Pilger und Tempel-
besucher, wobei vor allem Frauenfiguren eine große Rolle
bei den verschiedensten Kulttätigkeiten spielen. Daneben
stehen einige andere Figurentypen, die den bukolisch-pro-
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Zweiten bis zum Vierten Stil symptomatisch mit der sakral-idyllischen Landschaftsdarstel-
lung verbunden ist, zeigt ein freistehendes oder in einen Gebäudekomplex integriertes
„Turmhaus“, an das sich in vielen Fällen ein kleiner Gartenbezirk anschließt, weshalb der
Bautypus von Rostowzew als „Haus mit Garten“ bezeichnet wurde556. Eine funeräre Inter-
pretation dieser architektonischen Form im Sinne eines ländlichen Grabbezirkes wurde von
Rostowzew, Grimal, Peters und Blanckenhagen in Erwägung gezogen557. Glaubte Rostow-
zew noch an einen ptolemäischen Bautypus, vermutete Grimal in den Turmhäusern helle-
nistisch-römische Grabbezirke und erklärte die sakral-idyllische Landschaft zu einer
„campagne des morts“. Plausibler mutet demgegenüber eine profane Interpretation der
Turmhaus-Komplexe an, die sowohl als ländliche Wohnhäuser, aber auch als Vorratsspei-
cher für landwirtschaftliche Produkte wie Getreide, Saatgut oder Heu dienen konnten558.
Die einfachen Turmhäuser stehen vermutlich im topographischen Kontext des italischen
Landlebens, waren in republikanischer Zeit verbreitet und wurden ein Ausgangspunkt der
römischen Villegiatur. Dementsprechend wurden die zahlreichen Bilder von Turmhäusern
und „Häusern mit Garten“ von Förtsch als verschiedene turris-Typen im agrarischen Kon-
text gedeutet, die als Wohn- und Vorratstürme von ländlichen Gehöften dienten und inner-
halb der sakral-idyllischen Fresken eine verbreitete Bildformel für italische Landhäuser
sind559. Neben dem Typus „italisches Landhaus“ finden sich in den sakral-idyllischen Land-

fanen Aspekten der Landschaften Rechnung tragen: Zu
den häufigsten Gestalten zählen neben Wanderern und
Eselreitern rastende Hirten mit ihrem Vieh (Schafe, Zie-
gen, Rinder). Etwas seltener wird das Leben der ländlichen
Bevölkerung geschildert, tauchen ihr Netz einholende Fi-
scher, Bootsfahrer, Bauern und Festgesellschaften auf. Vgl.
Biering 1995, 188; Croisille 2010, 51 f. 59; Ling 1977, 9–
11; Mielsch 2001, 181; Peters 1963, 62; Peters 1990, 249;
Silberberg 1980, 6; Zanker 1987, 286.
556 Rostowzew 1911, 14 f. 69–71. In den meisten Fäl-

len handelt es sich um ein gedrungenes Turmhaus mit
Giebel- oder Spitzdach auf quadratischem oder rundem
Grundriss. Hohe Fensterschlitze sind meist im oberen Ge-
schoss angebracht, ein Torbau oder eine Ädikula kann sich
an das Hauptgebäude anschließen. Ebenso beliebt ist die
Verbindung des Turmhauses mit einem ummauerten Gar-
tenbezirk. Der Bildtypus ist so weit verbreitet, dass es
müßig wäre, Beispiele anzuführen. Stellt man die frühen
Belege (etwa die gelb-monochromen Orthostatenfelder im
Triclinium (14) der Villa Oplontis um 40 v. Chr.) den
kaiserzeitlichen Zeugnissen gegenüber (etwa den Pinakes
an den Decken des Pankratiergrabes um 150 n. Chr.),
erweist sich die Langlebigkeit und fortdauernde Präsenz
des Bildtypus in der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei.
Vgl. Blanckenhagen 1990, 15; Croisille 2006, 206; Fran-
ciscis 1975, 22; Meyboom 1995, 82; Leach 1988, 50. 95–
97. 103 f. 107; Ling 1977, 8; Ling 1991, 142; Pappalardo –

Mazzoleni 2005, 135; Tybout 1989a, 342 f.; Wirth 1969,
83–85.
557 Rostowzew versuchte, das Schema „Haus mit Gar-

ten“ auf eine ägyptische Tradition zurückzuführen und
erkannte darin ptolemäische Landhäuser und Grabmonu-
mente. „Fast alle Architekturtypen […] haben sich als echte
Bauten des ptolemäischen Aegyptens herausgestellt, meis-
tens als Grabbauten, öfters auch als Wohngebäude […].“
Rostowzew 1911, 71. Grimal hält die Grabbauten für ein
dominierendes Element der sakral-idyllischen Landschafts-
malerei, schließt eine profane Interpretation des Gebäude-

typus „Haus mit Garten“ aber nicht aus. „[…] Dans cette
campagne, les tombeaux sont partout. […] La campagne
hellénistique, en effet, qui fut d’abord imitée par les topia-
rii, était peuplée de tombeaux et de sanctuaires.“ Grimal
1969, 333. Vgl. Blanckenhagen 1990, 11. 13; Lavagne
2001, 61; Ling, 1977, 8; Peters 1963, 14.
558 Von einer landwirtschaftlichen Nutzung der Turm-

häuser berichten Varro und Columella in ihren agrarischen
Werken (Colum. 1, 6, 9; Varro de re rust. 1, 57, 1). Mit
dem Aufstieg der römischen otiums-Villa wurden die rusti-
kalen Türme vorwiegend als Speicherbauten des agrar-
ischen Teils, der villa rustica, genützt. Die Deutung der
Turmhäuser als typisch ländliche Wohn- und Nutzbauten
wurde vor allem von Lehmann vertreten. „Judging by the
monumental and literary evidence, the towers forming the
central and essential unit of small farms, […] were transfer-
red to the closely related realm of the great rural estates
where they served primarily as storage buildings, the re-
mainder of their original function being taken over by
supplementary buildings of a more monumental and urban
character.“ Lehmann 1953, 101–103. Als „common type
of Mediterranean country dwelling-house“, „structure that
is common in later villa landscapes“ und „rural farm archi-
tecture“ wurde der Typus „Haus mit Garten“ auch von
Ling, Leach und Peters interpretiert. Leach 1988, 98.
265; Ling 1977, 8 f.; Ling 1991, 143; Peters 1963, 36.
559 Förtsch unterscheidet in seiner Analyse der Turm-

darstellungen sieben verschiedene Grundtypen von Turm-
bauten in der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei, denen
er überwiegend Wohn- und Speicherfunktion im argrari-
schen Bereich zuweist: „Relativ leicht zu erkennen sind
die Columbarien [Taubenschläge], die in Türmen häufig
bezeugt sind. […]. Eine zweite agrarische Funktion der
turres bestand in der Aufnahme von Speicherräumen.
Dazu gab es einerseits spezielle granaria, bei denen es auf
den abgehobenen Boden der Lagerfläche und die Belüftung
durch Fenster ankam.“ Förtsch 1993, 121. Die wichtigste
Form in den sakral-idyllischen Bildern ist ein einfacher

197

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 197; 23.11.2015

1. 1. 4. Topographisch-geographische Aspekte



schaften unterschiedliche Formen an Profan- und Sakralbauten, darunter dorische oder tus-
kanische Tempel und kleine, ländliche Prostyloi, die den Großteil an sakraler Architektur
ausmachen und sich topographisch weder lokal noch regional verorten lassen560. Ebenso
verbreitet wie topographisch unbestimmbar sind ländliche Kultmonumente wie heilige Bäu-
me und Säulen, die porta sacra, der sog. Baitylos/Agyieus oder verschiedenartige Götterbil-
der561, wobei es vorrangig römisch-griechische Gottheiten wie Priapus und Diana-Trivia
sind, die in Form von anikonischen Kultmonumenten oder anthropomorphen Darstellun-
gen Verehrung finden, aber auch ägyptisch-synkretistische Gottheiten wie Isis-Fortuna. Da-
mit ist ein Grundstock an architektonischen Motiven umrissen, der innerhalb der sakral-
idyllischen Landschaftsmalerei konstituierend ist, topographisch aber meist so allgemein
und typisch gehalten wird, dass eine Lokalisierung aussichtslos erscheint.

(2) Kunst- und Ideallandschaften: Bereits die relativ geringe Bandbreite an Motivtypen macht
deutlich, dass die sakral-idyllische Gattung primär kein kartographisches oder topographi-
sches Interesse besitzt und dementsprechend nicht oder nur kaum den Versuch unter-
nimmt, eine real existierende Landschaft darzustellen. Vielmehr setzt sich der überwiegen-
de Anteil an sakral-idyllischen Landschaftsbildern aus allgemeinen Formeln und bekannten
Bildmustern zusammen, die nach einem bewährten Variationsrezept kombiniert und zusam-
mengestellt werden. Während es in den meisten Fällen weniger darauf ankommt, eine indi-
viduelle, einmalige Landschaft abzubilden, werden charakteristische Typen und Formen ge-
schaffen, die als pars pro toto den gesamten Bedeutungshorizont der sakral-idyllischen
Bilder implizieren konnten562. Der überwiegende Anteil der sakral-idyllischen Landschafts-

Turm auf quadratischem oder rundem Grundriss mit Gie-
bel- oder Schrägdach, der im oberen Bereich mit langen
Fensterschlitzen versehen ist, des Öfteren Anbauten besitzt
und am ehesten als Vorratsbau interpretiert werden kann
(Bsp. Villa von Portici, Neapel MN 8593; Gelber Fries,
Casa di Livia, Abschnitt 2, 3). Daneben gibt es charakteris-
tische Wohn- und Aussichtstürme, Grabrotunden oder so-
gar Turmruinen (vgl. verschiedene Typen im großformati-
gen Landschaftsfresko der Casa della Fontana Piccola,
Pompeji VI 8, 23, Peristyl, Westwand). Förtsch 1993,
116–122; Lehmann 1953, 103 f.
560 Weitaus seltener sind architektonische Sonderfor-

men anzutreffen wie u. a. ein doppelstöckiger Rundbau
mit Kuppeldach im Oecus (C) der Villa Farnesina, ein
ebenfalls zweistöckiger Rundbau mit Säulenstellung in
der Casa della Fontana Piccola (Pompeji VI 8, 23, Peristyl
(10), Westwand) oder ein quadratischer Architekturkom-
plex mit umgebenden Porticen, wie er vergleichbar im
Atrium der Mysterienvilla und der Ambulatio (F) der Villa
Farnesina erscheint. Vgl. Bragantini – de Vos 1982, 236.
340; Fröhlich 1996, 38–86. 93–96; Fröhlich 1993, 72. 75.
80; Ling, 1977, 9; Peters 1963, 8. 54 f. 174–176; Rostow-
zew 1911, 33.
561 Auf listung der verschiedenen Typen bei: Blancken-

hagen 1990, 10; Rostowzew 1911, 127–133; Silberberg
1980, 5. Eine Typologie des verbreiteten Motivs der sog.
porta sacra findet sich bei Dall’Olio (1989, 514–517), die
zwischen Tormonumenten mit Säulen und Pfeilern unter-
scheidet und nach architektonischen Vorläufern in hellenis-
tischer Zeit sucht. In ikonographischer Hinsicht stellt sich
die Frage, ob es sich beim Bautypus der porta sacra um
ländliche Heiligtümer, Votivmonumente oder Bauten im
funerären Kontext handelt, wobei eine unterschiedliche
Funktion desselben Denkmälertypus in der sakral-idylli-

schen Landschaftsmalerei nicht ausgeschlossen werden
sollte. Rostowzew interpretierte das Motiv der porta sacra
im Sinne eines Sakralmonuments, dessen gebaute Form er
auf griechische und ptolemäische Vorläufer zurückführte
(Rostowzew 1911, 131 f.). Ähnliche Denkmäler kommen
aber bereits in der apulischen Vasenmalerei des 4. Jh. v.
Chr. vor (Dall’Olio 1989, 517. 524 f.). Innerhalb der römi-
schen Landschaftsmalerei konnte das porta sacra-Motiv ver-
mutlich je nach Kontext und nach den speziellen Attribu-
ten verschieden interpretiert werden: Dass sich ein rein
sepulkraler Zusammenhang nicht halten lässt, machen
die zahlreichen Götterbilder deutlich (Isis-Fortuna, Dia-
na/Artemis, Mater Magna/Kybele etc.), die vielfach inner-
halb der porta sacra auftauchen und diese eindeutig einer
bestimmten Gottheit zuweisen. Eine eingehende Bespre-
chung der anikonischen Kultmonumente und anthropo-
morphen Götterbilder unter Berücksichtigung der zuweis-
baren Götterkulte bei: Hinterhöller 2007b, 131–140.
562 Diese Vorgehensweise findet sich vor allem in den

kleineren Pinakes oder Vignetten des Dritten und Vierten
Stils. Auf wenige Bildgegenstände reduziert, repräsentieren
die Bilder doch das Gesamtspektrum sakral-idyllischer
Landschaften. Es handelt sich um eine bewusste Abkür-
zung und „Kondensierung“ des Gesamtrepertoires auf we-
nige Formeln, die als Emblemata eingesetzt werden. Von
Panoramadarstellungen kann in diesen stark verkürzten
Bildern allerdings nicht mehr die Rede sein. Biering
1995, 188; Swinkels 1984, 42. Zu den sakral-idyllischen
Vignetten und Pinakes vgl. ausführlich: Bergmann 1992,
24. 27 f.; Croisille 1998, 126–129; Fröhlich 1996, 32. 88;
Hinterhöller 2007a, 50–56; Kotsidu 2008, 24 f.; Leach
1988, 256; Mielsch 2001, 183; Peters 1963, 154; Peters
1990, 259; Rostowzew 1911, 79–83.
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bilder, mit ihrer Betonung und Wiederholung gängiger Bildformeln, lässt sich also kaum
als topographisch getreue Abbildung werten, sondern kreiert eher suggestive Stimmungsbil-
der, die als Kunst- und Ideallandschaften zu begreifen sind563. Entstanden und rezipiert in
einem historischen Spannungsfeld zwischen politischer Wirklichkeit und fiktiver Wunsch-
welt, entsprechen die sakral-idyllischen Landschaftsdarstellungen einer künstlichen Phanta-
sielandschaft, bei der es nicht auf die Schaffung von „Landschaftsporträts“ ankommt, die
sich an den natürlichen Gegebenheiten einer Reallandschaft orientieren, sondern um imagi-
näre „Kunstlandschaften“, die sich auf allgemein-typische Aspekte beschränken564. Nicht
das Einmalig-Zufällige der Natur wird gesucht, sondern stereotype Muster und Motivsche-
mata aneinander gereiht oder anhand eines gängigen Kompositionsprinzips gruppiert565.
Die Landschaften der sakral-idyllischen Bilder transportieren demnach keine topographi-
sche Information, sondern wollen den Betrachter im Sinne eines traumhaft-visionären „Ir-
gendwo“ in eine utopische Landschaft versetzen, die sich nicht mehr im Realraum verorten
lässt, sondern einem fiktiven Raum- und Vorstellungsgefüge zugeordnet werden kann.

(3) Topographische Verankerung – Italien: Die Verbindung der sakral-idyllischen Landschaftsbil-
der mit ihrer Vermittlung verheißungsvoller Wunschwelten sollte jedoch nicht zum Schluss
führen, dass in diesen Darstellungen kein Bindeglied zum Realraum gesucht wird und eine
völlige Loslösung von jeglichem geographischen Rahmen erfolgt. Obwohl es sich im We-
sentlichen um Kunstlandschaften handelt, die sich nicht auf bestimmte Örtlichkeiten bezie-
hen lassen, bleibt vermutlich insofern ein „topographischer Restbezug“ bestehen, als immer
wieder realistische Einzelmotive eingebracht werden, die dem zeitgenössischen Betrachter
vertraut waren und einen möglichen, wenn auch schwammigen Anknüpfungspunkt mit der

563 „Sowohl in der Bildkunst als auch der Dichtung
werden konstruierte Landschaften, eben Kunstwirklichkei-
ten geschildert, die die schönsten Elemente eines von gött-
licher Präsenz durchwalteten Naturaussschnitts zusammen-
tragen; wie das Arkadien des Vergil, sind auch die gemalten
Sakrallandschaften Ideallanschaften.“ Kotsidu 2008, 17.
Vergleichbare Einschätzungen bei: Woermann 1876, 402:
„Dürfen wir aber aus dem Charakter jener Darstellungen
schließen, so erscheint es wahrscheinlicher, daß alle diese
Gegenstände in der erhaltenen Landschaftsmalerei nach
bestimmten Rezepten oder nach ungefährer Erinnerung
gebildet, als daß sie bestimmten wirklichen Exemplaren
nachgebildet seien.“ Schefold 1952, 79: „Es kommt auch
der Malerei auf ideale Landschaftscharaktere, nicht auf die
Nachahmung zufälliger Wirklichkeit der Natur an.“ Gri-
mal 1969, 93: „[…] l’art du paysage […] est la représenta-
tion, moins des objets particuliers que de ce qui fait leur
particularité, les peintres devront s’attacher, non pas à
reproduire des scènes réelles mai des éléments typiques
des choses.“ Pochat 1973, 53: „Die Folge war […] nicht
eine Darstellung der topographisch bestimmbaren Örtlich-
keiten, sondern eine Aufzählung typischer Elemente und
eine schematische Anwendung derselben.“ Leach 1988,
108: „In these Campanian landscapes, however, the infor-
mational potential of cartographic representation is subor-
dinated to is potential of conveying suggestions. The ima-
ges built a general rather than specific frame of reference.“
Schneider 1995, 115: „Denn wenngleich sich die Maltech-
nik grundsätzlich um eine naturalistische Wiedergabe von
Landschaft bemüht, die Porträtierung eines bestimmten
Landstrichs ist nicht intendiert. Die Art der schematisier-
ten, stereotypen Darstellung ebenso wie die eher traum-
hafte, schwebende Atmosphäre in den Bildern tragen also

eher dazu bei, daß das beschriebene Land der zeitgenössi-
schen Wirklichkeit gleichsam entrückt erscheint. Nicht
konkrete topographische Realitäten, sondern eine typi-
sierte fiktionale Vorstellungswelt soll hier in Szene gesetzt
werden.“ Kotsidu 1999, 96: „Es handelt sich um Darstel-
lungen einzelner ländlicher Heiligtümer, deren topogra-
phisch oder architektonisch genaue Abbildung anschei-
nend nicht in der Absicht der Malerei liegt.“ Vgl.
Croisille 2005, 208; La Rocca 2008, 23.
564 Porträtlandschaftsbilder im modernen Sinne mit

einer genauen topographischen Wiedergabe gehörten ver-
mutlich nicht zur Thematik der sakral-idyllischen Bilder.
Kenner 1954, 65 f.; Steingräber 1985, 32; Steinmeyer-
Schareika 1978, 29 f. 51. Eine vergleichbare Herausbil-
dung von „Kunstlandschaften“ wurde für die augusteische
Dichtung festgestellt, in der Elemente von Reallandschaf-
ten nach literarischen Gesichtspunkten neu gruppiert, um-
strukturiert, idealisiert und kondensiert werden, um auf
diesem Wege eine „geistige“ und verklärte Landschaft zu
schaffen. „In diesem Sinne sind allerdings viele der in der
Dichtung geschilderten Landschaften nicht reale, sondern
literarische Landschaften.“ Witek 2006, 48, vgl. 91–93.
565 Vgl. Kotsidu 1999, 96. 98; Kotsidu 2008, 17; Mai-

uri 1953, 117; Schneider 1995, 111–115. 117. 138. Wäh-
rend die sakral-idyllischen Architekturlandschaften der
frühaugusteischen Zeit (spätester Zweiter Stil, Phase IIB)
eine friesartige Aneinanderreihung der Motive bevorzugen
(Gelber Fries; Ambulatio (F) der Farnesina), erfreut sich ab
den Boscotrecase-Bildern und den sakral-idyllischen Vig-
netten eine pyramidale Komposition zunehmender Beliebt-
heit. Blanckenhagen 1962, 10; Hinterhöller 2007 a, 32–
50; Swinkels 1984, 42; Charbonneaux – Villard 1988, 175.
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römischen Lebenswirklichkeit boten566. So zeigt beispielsweise ein pastellfarbenes Gemälde
aus der Ambulatio (F) der Villa Farnesina einen weitläufigen Architekturkomplex im Hin-
tergrund, der an allen Seiten von Porticen umgeben ist (Abb. 226)567. Leach erkennt hier
eine architektonische Parallele zu spätrepublikanischen und augusteischen Anlagen, wie bei-
spielsweise der Porticus Octaviae568, was als mögliche Inspirationsquelle zwar denkbar ist,
im Fresko aber nur als vage Andeutung zeitgenössischer Porticusarchitektur erhalten bleibt.
Eine topographische Intention wurde von Leach auch in den Landschaftsbildern des „roten
Cubiculums“ (16) von Boscotrecase vermutet, in denen jeweils ein sakrales Monument im
Zentrum der Komposition steht und im Hintergrund mit kleineren Heiligtümern, Porticen
und markanten Bergrücken verbunden wird569. Der Vergleich mit der topographischen
Wirklichkeit Kampaniens greift aber vermutlich nur so weit, als in den sakral-idyllischen
Landschaftsbildern von Boscotrecase der allgemeine Kontext eines ländlichen Heiligtums in
Italien oder Kampanien angesprochen wird – mit zahlreichen Statuenweihungen, Kultbau-
ten, einzelnen Tempeln und Votivgegenständen, die in einem heiligen Hain aufgestellt sein
konnten. Eine regelrechte Porträtierung eines bestimmten fanum oder Kultbezirks ist trotz
der minutiösen Hintergrundszenerie aus Bergketten, Tempeln, Grabmonumenten, Hallen-
und Villenanlagen vermutlich nicht zu erwarten, wenngleich die Zusammenstellung der ge-
nannten Motive verstärkt an eine italische, vielleicht sogar kampanische Verortung der dar-
gestellten Heiligtümer denken lässt. Es zeigt sich, dass in einigen sakral-idyllischen
Kompositionen des späten Zweiten und Dritten Stils durchaus eine Tendenz zur topogra-
phischen Verankerung besteht, wenngleich diese Verknüpfung lose bleibt570. Die Land-
schaftsmotive der sakral-idyllischen Fresken entstehen vermutlich aus einer komplexen
Integration und Assimilation von ländlicher Regionaltopographie, poetisch-bukolischer Fik-
tion und artifizieller Gartengestaltung. Gerade die verbreitete Darstellung der Turmhäuser
und agrarischen Speicherbauten ist diesbezüglich ein Indiz für die Aufnahme architektoni-
scher Realia aus der italischen Regionaltopographie des 1. Jh. v. und n. Chr. und ein all-
gemeiner Verweis auf Realaspekte der landschaftlichen Umgebung571. Wenn überhaupt, so
besteht der geographische Bezugsrahmen der sakral-idyllischen Landschaftsbilder in der

566 „They [the sacral-idyllic landscape paintings] do
not formulate a self-contained fictional reality to orient
the spectator’s interpretive reading, but rather adumbrate
links with reality that the spectator must understand and
supply. […] Although the eclecticism of imagery in pano-
ramic landscapes clearly aims at simulation of the typical,
the coherence of their topographical pattern in company
with a certain contemporary frame of reference place them
within a world of historical time.“ Leach 1988, 108. 262.
Eine lose Verbindung der sakral-idyllischen Landschaftsbil-
der zur Topographie und Raumwahrnehmung des 1. Jh. n.
Chr. nimmt Croisille für die Fresken des Vierten Stils an:
„On ne peut pas douter qu’il s’agisse d’une description
‹d’après nature›. Mais quelle est a part d’artifice du prop-
riétaire cultivé dans l'élaboration de ce paysage ? Ne s’est-il
pas inspiré, pour disposer ses sanctuaires, des évocations de
poètes bucoliques ou de parcs vus à Rome ?“ Croisille 1982,
195. Vgl. Croisille 2010, 46. 60. 62; De Maria 1985,
527–530.
567 Das Bild ist zur Hälfte zerstört (Rom, MN Palazzo

Massimo Inv. 1230), die Porticusanlage könnte als republi-
kanisches Heiligtum oder als urbane Anlage zu deuten sein.
Obwohl in dieser Ausformung einzigartig, könnte das Far-
nesina-Bild in der Nillandschaft der Mysterienvilla einen
Vorläufer haben. Dort war ein monumentales Heiligtum

im Hintergrund dargestellt. Vgl. Bragantini – de Vos 1982,
340; Leach 1988, 268; Ling 1977, 9; Peters 1963, 8. 55.
568 „Thus it appears that the painter wanted to repre-

sent a semblance of recent public architecture, perhaps
even to the point of having a specific model in mind.“
Leach 1988, 269.
569 „It can hardly seem coincidental that these scenes

decorate a Campanian house whose own setting on the
slopes of Vesuvius in view of the dramatic ridges of the
Apennines was similar to the background of the paintings.“
Leach 1988, 255.
570 Leach bringt diese Entwicklung und „topographi-

sche Ausrichtung“ in Zusammenhang mit dem Wirken
des Studius. „In this respect it is of less consequence whe-
ther Studius was or was not the painter of the frieze [ambu-
latio (F), Farnesina] than that the legend of his work, as
Pliny reports it, accurately incorporates that impetus to-
ward referential approximation of reality that governs the
refinement of genre in landscape painting.“ Leach 1988,
276.
57 1 „Ihre Häufigkeit in den Bildern hat aber nicht nur

kompisitionelle Gründe, sondern vermittelt auch einen
guten Eindruck des realen Landschaftsbildes im Hellenis-
mus. Die außerstädtischen Beispiele standen zumeist in
argrarischem Zusammenhang.“ Förtsch 1993, 122.
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Wiedergabe einer italisch-rustikalen Umgebung, eines einfachen, beschaulichen und from-
men Landlebens im Italien einer verklärten und unbestimmten Frühzeit oder einem ent-
rückten „Goldenen Zeitalter“572. Es handelt sich um ländliche Heiligtümer römisch-
italischer Prägung, wie sie vergleichbar in den antiquarischen Schriften eines Varro geschil-
dert werden, der die Anfänge der römischen Religion mit ländlichen Schreinen und Kult-
plätzen assoziiert, die inmitten der italischen Landschaft verstreut lagen, auf Bergen, an
Küsten oder in heiligen Hainen (lucri sacri)573. Gemeint sind die ursprünglichen loca reli-
giosa, die stark mit der umgebenden Landschaft verbunden waren und in Form schlichter
Heiligtümer (fana) oder eingefriedeter Kultbauten (ara oder aedicula) bestehen konnten.
Ähnlich wie in der augusteischen Dichtung wirkt die Beschwörung der ländlichen Kulte
Italiens auch in der gleichzeitigen Landschaftsmalerei als Metapher für eine nostalgische
Verbrämung von Vergangenheit und geographischer Wirklichkeit, die man zu einem diffu-
sen Wunschbild vermengt, in dem die Welt der Götter und Menschen noch harmonisch
im Einklang steht574. Die italischen Kultplätze wecken Assoziationen von einer religiösen
Ursprünglichkeit und Einfachheit, welche gerade vor dem Hintergrund des spätrepublikani-
schen Religionsverfalls an kulturhistorischer Bedeutung gewinnen. Die topographische Ver-
ankerung erscheint dabei bewusst vage, gerät zu einem verklärten Idealbild, in dem ein
geographischer Realraum künstlerisch stilisiert wird, sodass nur sporadische und gleichsam
eklektische Anknüpfungspunkte zu einer Topographie erhalten bleiben. Diese Bezüge sind
in Form von realistischen Einzelmotiven gegeben, die sich am Vorbild der zeitgenössischen
Lebenswirklichkeit orientieren, innerhalb der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei aber zu
topischen Bildelementen umgeprägt werden, um nach dem varietas-Prinzip und in beliebi-
ger Abwandlung eingesetzt zu werden. Auf diese Weise findet zwar eine Verfremdung geo-
graphischer Zusammenhänge statt, entwickelt sich aber gleichzeitig eine Suggestion der
Realtopographie, die im Sinne einer verosimiltudo wirkliche Landschaften vorspiegeln soll
und vom Betrachter als deren beispielhaft-typische Umsetzung aufgefasst werden kann575.
Ähnlich wie in der römischen Dichtung der augusteischen Zeit576 stehen topographische

572 Zum italischen Kontext vgl. Bigalke 1990, 153; De
Maria 1985, 528–530; Lehmann 1953, 99–102.
573 Varro Ant. Rer. Div. 1, 18. Schriftliche Belege über

das Alter und die Ehrwürdigkeit ländlicher Heiligtümer,
die sich durch ihre Einfachheit und Verbundenheit mit
der umgebenden Landschaft auszeichneten, finden sich
ähnlich bei: Lucr. de Rer. Nat. 5, 47; Plin. Nat. Hist. 12,
1, 2; Quint. Inst. Or. 10, 1, 88. Solche „heiligen Plätze“
mit traditionellen fana befanden sich bevorzugt in Hainen
oder an Seen. Vgl. Bergmann 1992, 33; Cardauns 1978,
146; Kotsidu 1999, 96.
574 Eine Beschäftigung mit der pietas-Thematik findet

sich in den Elegien des Tibull (1, 1, 11–14) und den
Carmina des Horaz (Carm. 1, 17, 13–16). Vgl. Leach
1980, 55. 63. 65; Witek 2006, 92. Dem entsprechen die
ländlichen Kultplätze und opfernden Bauern/Hirten in den
landschaftlichen Schmuckreliefs augusteischer Zeit, exemp-
larisch ist das Münchner Bauernrelief (München, Glypto-
thek Inv. 445). Sowohl in den Schmuckreliefs als auch in
den sakral-idyllischen Landschaftsfresken werden Alter und
Ehrwürdigkeit des ländlichen Kultes gelegentlich durch
einen ruinösen Bauzustand des Heiligtums angedeutet.
So findet sich im Münchner Bauernrelief eine teilweise
eingestürzte Temenos-Mauer, während in einer rotgrundi-
gen Vignette aus der Villa Arianna in Stabiae eine heilige
Säule inmitten eines eingestürzten Rundturmes zu erken-
nen ist (Neapel MN 9405 [Abb. 180 a], Vierter Stil). Ein

vergleichbares Motiv mit verfallenem Rundturm kennt die
Casa della Fontana Piccola (Pompeji VI 8, 23.24, Peristyl,
[Abb. 351. 352]). Diese Ruinenbauten sollen vermutlich
weniger auf einen Verfall der Kulte und eine religiöse
Erneuerung anspielen, sondern den langen Bestand und
die Ehrwürdigkeit des Heiligtums unterstreichen. Vgl. All-
roggen-Bedel 1977, 43; Bergmann 1992, 28. 43; Bragan-
tini – Sampaolo 2010, 438 f.; Fehrentz 1993, 183; Förtsch
1993, 120; Hesberg 1986, 22 f.; Kotsidu 1999, 95–97;
Simon 1986, 126; Zanker 1987, 287–289; Wegener
1985, 181. 184–188.
575 Den Bezug der sakral-idyllischen Landschaftsmale-

rei zur römischen Alltagswirklichkeit „della vita cittadina, e
forse anche della vita in una campagna coltivata“ betont
auch La Rocca (2008, 32): „Molti elementi del paesaggio
sono di genere „caratterizzante“ e volutamente rifiutano
un’effettiva aderenza al reale, pur essendo „verosimili“.“
La Rocca 2008, 37. Vgl.: „The sacred grove did not belong
to a distant golden age, but to an idealized current reality.“
Bergmann 1992, 34.
576 Das literarische Motiv der verklärten „Heimatland-

schaft“ findet sich in Vergils Eklogen oder den Werken von
Horaz wieder. Beispielsweise findet in den Eklogen eine
Vermischung von oberitalischen Landschaftselementen
mit der arkadischen Bergwelt statt, was eine Art landschaft-
lichen „Eklektizismus“ zur Folge hat, der unter dem Vor-
zeichen einer sentimentalen Auf ladung und Verbrämung
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oder geographische Aspekte unter dem Vorzeichen einer Idealisierung und bukolisch-nostal-
gischen Überhöhung, werden in den sakral-idyllischen Landschaftsszenen Bezüge zum itali-
schen Landleben und den (mittel-)italischen Regionen zwar angedeutet, aber semantisch
aufgeladen und dahingehend überformt, dass die starke Tendenz zur Verallgemeinerung
auch inhaltlich zu verstehen ist und die Verklärung der italischen Landschaften zu harmoni-
schen Sakral-Idyllen vermutlich im Sinne einer überzeitlichen und überregionalen Allge-
meingültigkeit zu verstehen ist.

(4) Topographische Verankerung – Ägypten: Im Gegensatz zu einer losen Anbindung vieler sak-
ral-idyllischen Landschaftsbilder an den Großraum Italien, finden sich seit dem nilotischen
Landschaftsfries im Atrium der Mysterienvilla vereinzelt auch motivische Hinweise auf
Ägypten, was in der Forschung dazu Anlass gab, in vielen sakral-idyllischen Bildern eine
Darstellung Ägyptens zu erkennen577. Allen voran der Gelbe Fries des Livia-Hauses soll das
Land am Nil repräsentieren578, was sich im Unterschied zum Nilmosaik von Palestrina aber
kaum in der Landschaftsdarstellung bemerkbar macht. Weder die Architekturen noch die
vorhanden Kultmonumente, Götterbilder und Staffagefiguren weisen mit wenigen Ausnah-
men einen ägyptischen Charakter auf. Zwar kommen im Gelben Fries vereinzelte Fluss-
und Gewässerszenen vor, es fällt jedoch schwer, die beliebte Wasserthematik gerade auf
den Nil zu beziehen. Eine Identifizierung der Landschaft im Gelben Fries mit Ägypten er-
scheint auch insofern problematisch, als sich andere Darstellungen derselben Zeitstufe an-
hand prägnanter Ägypten-Motive eindeutiger mit dem Nilland verbinden lassen. Werden
diese deutlich charakterisierten Nillandschaften berücksichtigt, so ist im Hinblick auf den
Rest der sakral-idyllischen Landschaftsbilder umso größerer Zweifel angebracht, wenn man
diese auf eine Darstellung einer ägyptischen Topographie beziehen möchte. Denn nicht zu-
letzt das bergige Terrain und eine üppige Vegetation aus Zypressen und Laubbäumen, wel-
che ab dem Dritten Stil in den sakral-idyllischen Bildern immer beliebter werden, lassen
sich nicht recht mit den topographischen Gegebenheiten Ägyptens in Einklang bringen579.
Wenngleich in manchen Landschaftsbildern sakral-idyllischer Prägung durchaus Anklänge
und Konnotationen an Ägypten vorhanden sind, sollte die topographische Verankerung –

realer Landschaftsformen steht: „Ähnliches gilt auch für
die Realitätsbezogenheit der Landschaft [in Vergils Eklo-
gen]. Die dargestellte Sphäre des Hirtenlebens stimmt
nun mit keiner der damals bekannten Landschaften genau
überein. Manche Elemente stammen offenbar aus Vergils
oberitalischer Heimat, die auch ausdrücklich erwähnt wird.
Daneben aber stehen Züge aus der peloponnesischen Land-
schaft Arkadien, die bei Theokrit keine Bedeutung hat.“
Witek 2006, 93, vgl. Witek 2006, 91–93. 111–114.
577 „Der Gesamteindruck lässt eher an Ägypten als an

Mittel- oder Süditalien denken. Unter den Bauwerken sind
einige typisch für das Mittelmeergebiet, andere dagegen
weisen spezifisch ägyptische Formen auf.“ Peters 1990,
249.
578 Bereits Rostowzew erkannte in den sakral-idylli-

schen Architekturlandschaften der Phase IIB des Zweiten
Stils ägyptische Motive und Bauformen. Rostowzew 1911,
70–72. Die Landschaft des Gelben Frieses wurde in der
Folgezeit immer wieder mit Ägypten identifiziert: Aletti
1948, 21; Mielsch 2001, 181; Pappalardo – Mazzoleni
2005, 188; Peters 1963, 63; Pochat 1953, 45; Schefold
1956, 216 f. Lediglich drei Motive des gesamten Frieses
deuten jedoch mehr oder weniger auf Ägypten hin: das
Kamel und die Statue der Isis-Fortuna im zweiten Ab-

schnitt des Frieses und eine Sphinx-Figur im verlorenen
vierten Interkolumnium. Zu diesen Motiven vgl. Bigalke
1990, 158; Croisille 2010, 81; Ling 1977, 11; Schneider
1995, 117. Diesen lassen sich ähnliche Motive in der Villa
Farnesina und im Columbarium der Villa Pamphili an-
schließen: ein Stier auf einem heiligen Tor, möglicherweise
der Apis-Stier (Oecus C, MN 1080), eine Statue der Isis-
Fortuna (Ambulatio F, MN 1230), eine Göttertrias mit
Isis-Fortuna, Thot und Anubis (Ambulatio F, MN 1233)
und Isis-Fortuna im großen Columbarium der Villa Pam-
phili (XVI). Neben der Isis-Fortuna ist im Gelben Fries
auch eine Fülle an griechisch-römischen Götterbildern ver-
treten – zu nennen sind die identifizierbaren Statuen von
Diana-Artemis, Apollon, Amor-Eros, Juno-Hera, Neptun-
Poseidon und Priapus.
579 Dass es sich bei der Landschaft des Gelben Frieses

um Ägypten handelt, wurde folglich auch dementiert:
„There is, however, no intention to reproduce precisely
the scenery of the Nile; the hilly terrain, the abundance
of sheep and goats, the infrequency and narrowness of
water-courses, all speak to the contrary.“ Ling 1977, 11.
Vgl. Bigalke 1990, 160–164; Rizzo 1936b, 50; Tybout
1989 a, 344.
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auch dort nur lose und vage zu verstehen – keinesfalls vorbehaltlos auf alle sakral-idylli-
schen Landschaftsbilder übertragen werden.

(5) Nillandschaften: Den deutlichsten Bezug zu einem geographischen Großraum bieten die
Fresken mit eigentlichen Nillandschaften. Seit dem frühen Zweiten Stil finden sie Eingang
ins Repertoire der römischen Wandmalerei580 und der Atriumfries aus der Villa dei Misteri
bezeugt ihr Aufkommen in republikanischer Zeit (um 80–70 v. Chr.). Der umlaufende
Fries in oligochromer Farbgebung findet sich in der Oberzone einer gemalten Orthostaten-
wand und ist nur mehr in Fragmenten erhalten. Diese Bruchstücke zeigen eine weite Fluss-
landschaft an deren Ufern sich Heiligtümer, kleinere Kultbauten, Häuser, Palmen und
Staffagefiguren befinden. Meyboom erkennt im Nilfries der Mysterienvilla eine Parallele
zum Nilmosaik, „regard in contents and composition“, was sich aufgrund des schlechten Er-
haltungszustands nicht näher beurteilen lässt581. In augusteischer Zeit tauchen Bilder mit
Nillandschaften im Wandzusammenhang mit sakral-idyllischen Darstellungen auf, die moti-
vischen Bezüge zu Ägypten sind aber meist reduziert und gemildert582. In der Folgezeit
und während des Vierten Stils erfreuen sich die Fresken mit Nillandschaften besonderer Be-
liebtheit, sodass in dieser Phase eine Gliederung des Bildbestandes in sakral-idyllische Nil-
landschaften und Pygmäenlandschaften zweckmäßig erscheint. Beide Typen sind jedoch
von solchen Fluss- und Gewässerlandschaften zu unterscheiden, die keine ägyptischen Sym-
bole aufweisen und deshalb nicht voreilig mit dem Nilland in Verbindung gebracht werden
sollten.

a.) sakral-idyllische Nillandschaften: Im Vierten Stil tauchen Nillandschaften mit sakral-
idyllischem Charakter sowohl in kleinen Formaten wie einzelnen Pinakes auf, kön-
nen aber auch ganze Wände füllen. Kennzeichnend ist die bedeutende Rolle des
Wassers, an dessen Ufern verschiedenste Kultbauten und Heiligtümer verstreut sind.
Sowohl die Architekturen als auch gewisse Aspekte der Flora, Fauna und Staffage-
figuren weisen eindeutig auf Ägypten hin, entsprechen ansonsten aber dem Motiv-
bestand des sakral-idyllischen Typus. Zu den besten Beispielen zählen die
großformatigen Landschaften in den Viridaria der Casa dei Cei und der Casa di
Apollo583. In diesen Flussszenerien tauchen ähnliche Bauformen wie im Nilmosaik
auf, erscheinen Statuen von Tiergöttern, Hörneraltäre und Palmen584. Schroffe Fels-
formationen am Ufer (Casa dei Cei) lassen sich hingegen nicht unbedingt mit einem
ägyptischen Ambiente vereinbaren. Eine Fülle an Nillandschaften findet sich im Isis-
tempel von Pompeji585. Die großformatigen Landschaftsfresken des Ekklesiasterions

580 Mysterienvilla bei Pompeji, Fries in der Oberzone
des Atriums mit oligochromer Flusslandschaft in Blau,
Gelb und Braun: Beyen 1938–1960, Bd. I, 55; Blancken-
hagen 1963, 112; Blanckenhagen 1990, 45; Croisille 2005,
205 f.; Meyboom 1995, 81 f.; Mielsch 2001, 185; Peters
1963, 7–10; Peters 1990, 254; Silberberg 1980, 80 f. Zu
den ägyptisierenden Tendenzen innerhalb des sakral-idylli-
schen Genres vgl. Croisille 2010, 62. 81.
58 1 Meyboom 1995, 82. Den Ursprung der Nilbilder

verbindet Meyboom wiederum mit dem Namen des De-
metrios Topographos sowie den verstärkten politischen
und kulturellen Beziehung zwischen Rom und Ägypten
ab dem 2. Jh. v. Chr. Nach Tybout ist die typologische
Herkunft aus Ägypten im Atriumfries der Mysterienvilla
ebenfalls noch unverkennbar. Meyboom 1995, 85; Tybout
1989 a, 344.
582 Ein Landschaftsbild aus dem großen Columbarium

der Villa Pamphili (Wand C, IV, später Zweiter Stil, ca.
25–15 v. Chr.) zeigt beispielsweise eine Flussszenerie, die
mithilfe von Enten, Palmen, Papyrusstauden und Binsen-

hütten als nilotische Landschaft charakterisiert ist. Die An-
knüpfungspunkte an Ägypten sind aber gemildert.
583 Casa dei Cei, Pompeji I 6, 15. Viridarium (h), Ost-

wand, später Vierter Stil, ca. 70 n. Chr.; Casa di Apollo,
Pompeji VI 7, 23, Garten, später Vierter Stil, ca. 70 n. Chr.
Vgl. Caratelli u. a. (PPM Bd. I) 1990, 470–482; Croisille
2005, 218; Croisille 2010, 126–129; Ling 1991, 149;
Meyboom 1995, 83. 103; Michel 1990, 52–60. 73. 79–
86; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 381–387; Peters 1963,
172 f. 177 f.
584 Nach Meyboom handelt es sich bei den kleinen

Heiligtümern um Grabbezirke mit anschließenden Hai-
nen, die er ähnlich wie im Nilmosaik als funeräre Kultbe-
zirke des Osiris deutet. Meyboom 1995, 62.
585 Isistempel, Pompeji VIII 7, 28. Ekklesiasterion:

fünf erhaltene und großformatige Landschaftsbilder in Ab-
messungen zwischen 1,1161,64 m und 1,876 2,13 m
(Neapel, MN 8558, 8570, 8574, 8575, 1265). Porticus:
einige kleine Pinakes im Querformat, darunter einige deut-
lich erkennbare Nil- und Pygmäenlandschaften (Neapel,
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zeigen jeweils ein Heiligtum im Zentrum der Komposition, das mit spezifisch ägypti-
schen Gottheiten in Verbindung steht, darunter vermutlich die Tholos der Hathor
oder Isis, das Grabmal des Osiris, die porta sacra der Neith und andere Isisheiligtü-
mer. In der Forschung wurden die ägyptischen Kultplätze nicht nur allgemein mit
dem Nilland verknüpft, sondern auch regionaltopographisch verortet und von Elia
in der südlichen Thebais in Oberägypten lokalisiert, wo der Nil nicht nur von Ge-
birgszügen eingeschlossen ist, sondern in ptolemäischer Zeit auch eine Vielzahl an
kleineren Heiligtümern mit ländlichem Charakter bestand586. Trotz des betont ägyp-
tischen Kultinventars und der verstärkten Isissymbolik in den Landschaftsbildern des
Ekklesiasterions kann eine Lokalisierung der dargestellten Sakralbezirke in der ägypti-
schen Thebais nicht ganz überzeugen. Vielmehr ist in den großformatigen Land-
schaftsbildern des Isistempels eine „topographische Vermischung“ zu beobachten,
was einen imaginären Symbolraum zur Folge hat. Denn während die Kultsymbole
eindeutig auf Ägypten hinweisen und der Großteil der Sakralarchitekturen dem allge-
meinen Repertoire der sakral-idyllischen Landschaften ohne topographische Note
entspricht, weisen die Landschaftsformen selbst am ehesten auf ein mediterranes Um-
feld hin, bei dem man sich an Italien oder gar Arkadien erinnert fühlt: Knorrige
Laubbäume, am ehesten Eichen, beschirmen die ländlichen Heiligtümer, die in eine
raue Felsen- und Gebirgslandschaft eingebettet sind, welche manchmal in weite Ebe-
nen ausläuft (MN 1265), manchmal steil zu einem Gewässer hin abfällt (MN 8574).
Derartige Landschaftsformen haben denkbar wenig mit der Topographie Ägyptens ge-
meinsam, sodass vermutlich nur eine vage Verortung der Landschaften gemeint ist.
Vielmehr wird ein fiktives Raumgefüge geschaffen, in dem sich die unterschiedlichs-
ten Bezüge aus der Realtopographie zu einem entrückten und sakral verbrämten Ge-
filde vermischen. Damit stehen die sakral-idyllischen Nillandschaften in auffälligem
Gegensatz zum Nilmosaik von Palestrina, bei dem sich ein stark deskriptiver und in-
formativer Gehalt feststellen lässt587. Die dortige Panoramadarstellung Ägyptens
konnte als Zeugnis geographischer, kartographischer, ethnographischer und zoologi-
scher Interessen gewertet werden. Diese sachliche, teils wissenschaftliche Heran-
gehensweise an einen geographischen Großraum lässt sich in den sakral-idyllischen
Nillandschaften der römischen Wandmalerei kaum bemerken. Es sind vielmehr ande-
re und idealisierte Aspekte, die in den Nillandschaften der Wandmalerei betont wer-
den, etwa die allgemeine Charakterisierung Ägyptens als Land von Reichtum,
Überfluss und exotischen Kulten. Die Fresken der sakral-idyllischen Nillandschaften
zeigen eine ägyptische Wunschwelt, in der die Züge der Ideallandschaft gesteigert
sind und die Konnotationen von Fülle, Fruchtbarkeit und Wohlstand gegenüber der
realen Topographie überwiegen588. Zwar lassen sich die sakral-idyllischen Nilland-
schaften durch gewisse Motive mit Ägypten in Zusammenhang bringen, der topogra-
phische Bezug geht aber nie besonders weit, bleibt so diffus und regional

MN 8517, 8518, 8541, 8607). Vgl. u. a.: Croisille 1988,
125–130; Croisille 2005, 62 f. 215; Croisille 2010, 98–
106; De Caro 1992, 40–45; De Caro 2006, 71 f.; Peters
1963, 158. 167–170. Die kleinformatigen Landschaftspi-
nakes zeigen ägyptische Kulte, Architekturen, Fauna und
Bevölkerungen, tendieren dabei aber zur Generalisierung.
586 Elia 1941, 30–33. Vgl. Croisille 1988, 126; Crois-

ille 2010, 62 f. 65. Im Gegensatz zur alexandrinischen
These und der Herleitung der Nillandschaften aus Ägypten
betont Croisille die Eigenständigkeit und Originalität der

Landschaftsfresken im Isistempel. „Certaines oevres s’insc-
rivent dans un courant exotique, le plus souvent égyptisant
[…] mais dans d’autres, souvent de plus petit format, la
thématique égyptisant ne possède plus qu’un caractère gé-
néral et tend même à s’estomper au profit d’une inspiration
locale.“ Croisille 2010, 63. Vgl. Croisille 1988, 134.
587 Versuch einer topographischen Interpretation des

Nilmosaiks und einer geographischen Verankerung seiner
Motive bei Hinterhöller 2009, 49–73.

588 Kotsidu 2008, 58 f. 61.

204

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 204; 23.11.2015

II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern



unbestimmbar, dass vermutlich keine spezifischen Orte oder Gegenden des Nillands
ins Bild gesetzt werden.

b.) Pygmäenlandschaften: Pygmäenlandschaften, die vereinzelt ab dem Zweiten Stil auf-
tauchen, werden im Vierten Stil besonders populär589. Wie in den sakral-idyllischen
Nillandschaften spielen auch hier Wasser- und Flussszenerien eine große Rolle,
wobei die Pygmäen als humoristische Staffagefiguren den exotischen Charakter der
Darstellung verstärken. Dahinter steht die vage und schon früh mythologisch überla-
gerte Kenntnis von afrikanischen Pygmäenstämmen, die sich in der hellenistischen
und römischen Vorstellungswelt mit dem Bild von Zwergen verbindet590. Das um-
triebige Zwergenvolk gerät dabei oft zur Karikatur der Bevölkerung des südlichen
Ägypten und Nubien. Die Pygmäen sind nicht nur bei alltäglichen Tätigkeiten und
kultischen Handlungen zu sehen, sie sind auch in viele komische bis unanständige
Szenen verstrickt. Dunkelhäutige Pygmäen werden bei der Arbeit dargestellt oder
kämpfen mit wilden Tieren, hellhäutige sind eher in kultischen Tätigkeiten, bei Tän-
zen, Gelagen oder als Wanderer aktiv591. Dabei verstärken die Pygmäen das groteske
und humoristische Element der Nillandschaften. Ihr burleskes Treiben, ihre Kämpfe
mit Nilpferden und Krokodilen, ihre exotischen Kulte und das laszive Verhalten
sind nicht nur ein Verfremdungseffekt, der im römischen Betrachter für ironische
Distanzierung sorgt, sondern sie betonen auch die Fruchtbarkeit und Fülle des Nil-
landes. Im späten Zweiten Stil tauchen Pygmäenszenen im großen Columbarium
der Villa Pamphili auf, wo sie mit reduzierter Landschaftsumgebung auf den weiß-
monochromen Grund gesetzt sind. Die figürliche Ikonographie mit ihrer Betonung
der burlesk-humoristischen Aspekte ist bereits voll ausgeprägt, da die Pygmäen ein-
mal überstürzt vor einem Krokodil flüchten, das andere mal in einem Nachen über
den Nil staken und ein brüllendes Nilpferd mit Fäkalien „bekämpfen“592. Zu den
bekanntesten Beispielen im Vierten Stil zählen die großformatigen Wanddekoratio-
nen der Casa dei Pigmei, der Casa del Medico und die Pygmäenfriese der Villa Arian-
na sowie der Casa di P. Cornelius Teges, in denen die Anklänge an Ägypten durch
eine spezifische Fauna und Flora, die typische Gewässerszenerie sowie charakteristi-

589 Der Ursprung der Ikonographie ist unklar, inner-
halb der hellenistischen Kunst sind Zwerge und Pygmäen
als Einzelfiguren in der Kleinkunst präsent. Vgl. Mielsch
2001, 185 f.; Peters 1990, 252.
590 Dementsprechend werden die Pygmäen in der römi-

schen Wandmalerei als Zwergwüchsige dargestellt. In
Ägypten waren Zwerge als Diener und Unterhalter beliebt,
sie fungierten als Musikanten, Tänzer und Spaßmacher.
Zwerge tauchen sogar in rituellen Kontexten auf, in Ver-
bindung mit den Göttern Ptah und Bes. Darüber hinaus
lassen sich Zwerge mit dem ptolemäischen tryphé-Gedan-
ken in Verbindung bringen, was sie zu einem weiteren
Ausdruck von Fülle und Üppigkeit innerhalb der Nilland-
schaften macht. Die Fertilität des Zwergenvolkes äußert
sich nicht zuletzt darin, dass sie ähnlich wie Priapus als
ithyphallisch dargestellt werden oder wie im nilotischen
Fries der Casa di P. Cornelius Teges bei erotischen Aktivitä-
ten zu sehen sind. Zum Pygmäenfries der Casa di Corne-
lius Teges vgl. u. a.: Maiuri 1938, 26 f.; Peters 1963, 181;
Schefold 1952, 65; Wataghin Cantino 1969, 43 f.
59 1 „These grotesque figures emphasize the fertility and

blissful state of Egypt created by the Nile flood, and epito-
mise the exotic character of the country in the eyes of the

Romans.“ Meyboom 1995, 83.
592 Großes Columbarium der Villa Pamphili, zwei

querformatige Bildfelder auf weißem Grund, zwischen
den Tabulae ansatae und den Loculi angebracht (Rom,
MN Palazzo Massimo, später Zweiter Stil). Im ersten Bei-
spiel (Abb. 205) sind drei Pygmäen auf der Flucht vor
einem Krokodil, das aus den Marschen des Nil hervor-
bricht. Die umgebende Landschaft unterstreicht mit weni-
gen Elementen das ägyptisch-nilotische Ambiente: Zwei
Strohhütten und einige Palmen rahmen die Szene. Im zwei-
ten Beispiel (Abb. 206) befahren drei Pygmäen mit langen
Staken und einem Schilfboot den Nil, auf dessen in Blau
angedeuteter Wasserfläche sich einige Enten tummeln. Am
Ufer befindet sich ein Nilpferd, auf dessen Rücken ein
Kranich reitet und den Pygmäen mit geöffnetem Maul
droht. Die Auseinandersetzung der Pygmäen mit Krokodi-
len und Nilpferden ist ein weit verbreitetes Motiv der Land-
schaftsfresken. Mit den querformatigen Bildfeldern des
großen Columbariums lässt sich eine weißgrundige Szene
unbekannter Herkunft aus Herculaneum (Neapel, MN
8561, Abb. 207) vergleichen, die in den Dritten Stil zu
datieren ist.
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sche Architekturen und Kultbilder gegeben sind593. Die Sakralbauten der Pygmäen-
landschaften entsprechen dabei meist dem Repertoire der sakral-idyllischen (Nil-)
Landschaften, zeigen neben Hörneraltären, Pylonen und Tempeln mit geschwunge-
nen Dächern auch Statuen von Tiergöttern und Sphingen. Daneben wird die ägypti-
sche Fauna und Flora pointiert ins Bild gesetzt: Palmen, Schilf und Papyrus,
Lotusblumen, Nilpferde, Krokodile, Enten, Ibisvögel. Stroh- und Binsenhütten ma-
chen den ländlich-bukolischen Charakter aus. Im Unterschied zur ruhigen, sentimen-
tal verklärten Stimmung der sakral-idyllischen (Nil-)Landschaften sind die Pygmäen
meist in heftige Aktionen verwickelt, am liebsten in Tierkämpfe, Thiasoi, bäuerliche
oder erotische Szenen, sodass der narrative Aspekt gegenüber den verwandten Bild-
formen stärker hervorgehoben wird594. Wie in den sakral-idyllischen Nilland-
schaften zeigt sich auch hier eine von Klischees besetzte Überformung des realen
Großraums. Abermals wird Ägypten nicht als topographischer Bezugspunkt im Real-
raum gewertet, sondern als exotischer Angelpunkt einer Vorstellungswelt, die dies-
mal in ihren humoristischen und ironischen Aspekten ausgelotet wird.

Im Hinblick auf die topographisch-geographischen Aspekte der sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsmalerei lässt sich damit folgendes Resümee ziehen: Weder sakral-idyllische noch niloti-
sche Landschaftsbilder weisen eine starke topographische Intention auf, sodass ihr informativer
Gehalt zum geographischen Bezugsrahmen meist nicht über diffuse Andeutungen hinausgeht. Im
Gegensatz dazu kommt es zur Schaffung eines allgemeinen Motivkanons, der formelhaft einge-
setzt wird und meist unlokalisierbar bleibt. Die Bezüge zur Realtopographie sind so vage und ver-
schwommen, dass sich die dargestellten Landschaften kaum verorten lassen und wenn überhaupt,
dann nur in symbolhaften Anklängen. Der „italische“ und „ägyptische“ Bezugsrahmen der sakral-
idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder bleibt dabei unterbestimmt, dass etwaige topogra-
phische Konnotationen wohl eher in einem fiktiven Raum anzusiedeln sind, einem imaginären
Sammelsurium von Eindrücken und Symbolen, die einem geographischen Großraum und seiner
„Landschaft“ zugeschrieben werden. Dementsprechend ist die Erschließung dieses utopischen
Raumgefüges auch keine nüchtern-sachliche Zugangsweise, sondern eine emotional überfrachtete
und sentimental aufgeladene Semantisierung des Landschaftsraumes, der mit mannigfachen Be-
deutungen, Idealen und Vorstellungswelten verknüpft wird. Es handelt sich mehr um Stim-
mungslandschaften und Suggestionsbilder, heiter bis verklärte Kunst- und Idealwelten, als um
Darstellungen mit topographischer Relevanz.

1. 1. 5. Funktion, Kontext und Interpretation

Bildsymbolik und Bildbedeutung der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsmalerei
wurden auf Basis ihres kulturhistorischen Kontextes für die frühe Kaiserzeit in zahlreichen Einzel-
studien erforscht, weshalb an dieser Stelle ein knappes Resümee der diesbezüglichen Forschungs-
ergebnisse genügen mag, deren Einbeziehung methodisch unerlässlich scheint, um eine

593 Casa dei Pigmei, Pompeji IX 5, 9; Casa del Medico,
Pompeji VIII 5, 24 (MN 113195). Vgl. u. a.: Bragantini –

Sampaolo 2010, 418; Baldassarre u. a. 2002, 241; Croisille
2005, 215; Croisille 2010, 65; Andreae 1973, 168;
Mielsch 2001, 186 f.; Peters 1963, 173. 180 f. Villa
Arianna, Stabiae, Raum E, Vierter Stil (Neapel, MN
9095, 9098, 9099; Abb. 208. 209). Eine Tradition des
Zweiten und Dritten Stils fortführend, entwickeln sich
die Genreszenen im Pygmäenfries der Villa Arianna vor
einem neutral-weißen Grund. Die Pygmäen sind bei all-
täglichen, zumeist friedlichen Tätigkeiten zu sehen, bei

Gelagen, als Wanderer, Hirten und Wasserträger. Dem
bäuerlichen Bereich ist die Szene mit der Fütterung einer
Hühnerschar zuzuweisen. Zum Pygmäenfries der Villa
Arianna vgl. Allroggen-Bedel 1977, 27–89; Bragantini –

Sampaolo 2010, 478 f.
594 „Trotz idyllischer Szenerie und sanfter Farbgebung

vermitteln die Nillandschaften mit Pygmäen in der Regel
keine friedliche Stimmung. Es geht hierbei offensichtlich
um die Schilderung einer fremden exotischen Welt und
ihrer faszinierende Wirkung auf den damaligen Betrach-
ter.“ Kotsidu 2008, 61.
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Interpretation der Perspektiveformen zu ermöglichen. Denn erst ein hinreichendes Bildverständ-
nis vermag die Motivation für eine bestimmte Darstellungsform hinlänglich zu erklären oder ihre
spezifische Funktionsweise zu erschließen. Die Ausgangsthese von der Relevanz der darstelleri-
schen Intention für die Wahl der Darstellungsform erfordert deshalb eine überblicksartige Zusam-
menstellung der wichtigsten Themenkreise und Interpretationsansätze zur sakral-idyllischen
Landschaftsmalerei.

In Bezug auf die sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder vom Zweiten bis zum
Vierten Stil lässt sich zunächst festhalten, dass sie ein Allgemeingut der römischen Wandmalerei
sind und zu den beliebtesten Bildsujets der frühen Kaiserzeit zählen595. Vielfältig in Format, Grö-
ße und qualitativ unterschiedlicher Ausführung596, besetzen die sakral-idyllischen und niloti-
schen Szenen auch die verschiedensten Zonen des Wandsystems und sind in unterschiedlichen
Dekorations- und Wohnkontexten präsent: in den Villen und Luxusbauten der Oberschicht, in
kampanischen Wohnhäusern aus einfachem und gehobenem Sozialmilieu oder in Grabbauten.
Bereits die weite Verbreitung und Fülle der sakral-idyllischen und nilotischen Bilder macht deut-
lich, dass dieser Typ der Landschaftsmalerei auf breiter Ebene und in verschiedensten Gesell-
schaftsschichten rezipiert wurde, angefangen bei den Residenzen des Kaiserhauses am Palatin bis
zu winzigen Cubicula in pompejanischen Hinterzimmern und Wirtschaftsbetrieben597. Auch in-
nerhalb der einzelnen Dekorationskomplexe finden sakral-idyllische Landschaftsbilder vielfach
Verwendung, sodass sie nicht selten in Räumen mit unterschiedlicher Funktion und Nutzung an-
zutreffen sind. Dabei kommen sie sowohl im „halböffentlichen“ Bereich der römischen domus vor

595 Kotsidu 1999, 99; Kotsidu 2008, 15. 20; Mielsch
2001, 182.
596 Vgl. Überblick an Formaten in der Typologie Kap.

II. 1. 1. 1. oder ausführlich in: Hinterhöller 2007, 20–56.
597 Sakral-idyllische Landschaftsmalereien finden sich

in den augusteischen Residenzen am Palatin u. a. im Ambi-
ente delle Maschere des Augustushauses (Raum 5: sakral-
idyllische Prospekte mit kultischen Denkmälern (Säulen,
Agyieus etc.) im Zentrum des Ausblicks) und im Raum
mit den schwarzen Wänden (Raum 7: sakral-idyllische Ar-
chitekturlandschaften auf schwarz-monochromen Scher-
wänden). Die Dekorationen der kaiserlichen Residenz auf
dem Palatin sind zudem ein wichtiger chronologischer Fix-
punkt, da die Zuweisung des palatinischen Raumkomple-
xes an Augustus eine Datierung in die Jahre 38 bis 28 v.
Chr. erlaubt, was einer stilistischen Eingliederung in die
Phasen IIA bis IIB entspricht. Die wesentlichen Textstellen
zur historischen Datierung sind: Suet. Aug. 72, 1–2; Vell.
Pat. 2, 81, 3; Cass. Dio 49, 15, 5. Zum Augustushaus vgl.
u. a.: Beyen 1964, 141. 143; Carettoni 1961, 191–195.
198 f.; Carettoni 1983, 7. 9. 11. 86–94; Carettoni 1988,
263. 287. 290; Croisille 2005, 59. 67; Donderer 1995,
621–630; Ehrhardt 1987, 2 f. 19; Ehrhardt 1991, 53–55;
Galinsky 1996, 187–189; Leach 1988, 213 f.; Ling 1991,
37; Mielsch 2001, 55 f.; Simon 1986, 19. 182; Strocka
1994, 191. 204 f. 209 f. 212; Tomei 2004, 6–13; Wesen-
berg 1985, 483–485.
Vermutlich ebenfalls zum augusteischen Wohnkomplex ge-
hörte die sog. Casa di Livia, deren Benennung bereits 1869
nach der Auffindung eines Bleirohrs mit dem Namenszug
Iulia Augusta erfolgte und dazu Anlass gab, in Livia die
Eigentümerin zu erkennen. Mehrere unterirdische Korri-
dore verbanden die Casa di Livia mit den übrigen Gebäu-
den der augusteischen Residenz, was dafür sprechen
könnte, in dem Komplex einen eigenen Trakt innerhalb
der Kaiserresidenz zu vermuten. Die augusteische Neuge-

staltung und Ausmalung der republikanischen Casa di Li-
via, deren Mauertechnik aus älterem opus reticulatum das
Gebäude in die erste Hälfte des 1. Jh. v. Chr. datiert, fällt
aus stilistischen Gründen in die Zeit um 30 v. Chr. (Phase
IIB). Sakral-idyllische Landschaftsszenen finden sich in
den Wandmalereien des sog. Tricliniums (Raum IV:
sakral-idyllische Prospekte mit zentralen Kultmälern wie
porta sarca und Agyieus) und der Ala dextra mit dem be-
rühmten Gelben Fries (Raum III: umlaufender, gelb-mono-
chromer Landschaftsfries über einer Scherwand mit Girlan-
den). Zur Casa di Livia und den dortigen Wandmalereien
vgl. u. a.: Andreae 1962, 115; Barbet 2009, 42; Beyen I
1938, 22; Beyen II 1960, 21; Bigalke 1990, 1; Croisille
2010, 77–79; Donderer 1995, 623–625; Ehrhardt 1987, 3;
Ling 1991, 37; Mielsch 2001, 58; Pappalardo – Mazzoleni
2005, 186; Rizzo 1936b, 1. 14–17; Strocka 1994, 215;
Tomei 2004, 6. 8.
Flüchtig ausgeführte Landschaftsvignetten mit sakral-idylli-
scher Thematik finden sich beispielsweise in der Casa del
Garum/Officina del Garum, Pompeji I 12, 8 (Cubiculum
(12), Nordwand, Südwand, Ostwand, Westwand). Stilis-
tisch stehen die Dekorationen der Casa del Garum
zwischen den Malereien der Villa Imperiale und der kaiser-
lichen Villa von Boscotrecase, weshalb in der Forschung
eine Datierung in den mittleren Dritten Stil (Phase IC
nach Bastet – de Vos) vorgeschlagen wurde, um 11 v.
Chr. (Ehrhardt, Blanckenhagen, Anderson, Thomas) oder
um 10 n. Chr. (Bastet – de Vos, Schefold, Strocka). Die
einfachen Landschaftsszenen mit ländlichen Heiligtümern
finden sich inmitten einer filigranen Ädikularahmung.
Vgl. u. a.: Anderson 1987, 127 f.; Bastet – de Vos 1979,
8–10. 44–47; Blanckenhagen 1962, 10 f.; Ehrhardt 1987,
5. 58 f. 70; Mielsch 1981, 179; Caratelli u. a. (PPM II)
1990, 771–781; Schefold 1962, 59; Strocka 1994, 191;
Thomas 1995, 46. 51.
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– wie dem allgemein zugänglichen Atrium, Tablinum, Vestibulum und Peristyl – als auch im eher
privaten Wohnbereich, der propria patribus familiarum598, den Cubicula, Triclinia und Oeci, die
nach Vitruv jenen intimen Bereich des Hauses ausmachten, der den Bewohnern und geladenen
Gästen vorbehalten war. Darüber hinaus und ebenfalls in Überstimmung mit der Überlieferung
zur Landschaftsmalerei bei Vitruv sind sakral-idyllische Landschaftsszenerien auch an den Wän-
den der Ambulationes, der Wandelhallen, angebracht, zieren Gartenwände oder Viridaria.

„Später gingen sie dann dazu über […] in Wandelgängen […] wegen ihrer Wandlängen die
Wände mit verschiedenartigen Landschaftsbildern [varietatibus topiorum] auszuschmücken, wo-
bei sie die Gemälde nach den ganz bestimmten Eigenarten der Örtlichkeiten schufen.“599

Seine Blütezeit erlebte das sakral-idyllische Genre in augusteischer Zeit, während die nilotischen
Landschaften erst im Vierten Stil einen starken Aufschwung erfuhren600, wobei sich sowohl ein
programmatisch-ideeller Bildzusammenhang als auch ein rein dekorativer Aspekt der Landschafts-
szenen ausmachen lässt, die als zwei Seiten eines möglichen Interpretationsrahmens zu werten
sind. Der Großteil der erhaltenen Bilder mit sakral-idyllischen und nilotischen Landschaften
konnte vom römischen Rezipienten vermutlich nicht nur als pure Dekoration und reizvoller Kon-
trast zum umgebenden Wandsystem und den Architekturmalereien verstanden werden601, son-
dern wurde abhängig von Bildungsgrad und Stimmungslage des Betrachters mit einer breiten
Palette an Assoziationsmöglichkeiten und „Vorstellungswelten“ unterlegt602. Lassen sich die
Wandmalereien des frühen und mittleren Zweiten Stils noch vorrangig als Instrument der Selbst-
darstellung begreifen, deren Funktion es ist, den Anspruch des Auftraggebers an honos, auctoritas

598 Vitruv de Arch. 6, 5, 1. Vitruv unterscheidet bei der
römischen domus zwischen solchen Bereichen, zu denen
nur Familienangehörige und geladene Gäste Zutritt hatten
(Cubicula, Triclinia, Privatthermen etc.), und solchen Be-
reichen, die allgemein zugänglich waren (Vestibulum, At-
rium, Tablinum, Peristyl). Daran anknüpfend lässt sich in
etlichen römischen Häusern auch eine Differenzierung der
Wanddekorationen nach Themenwahl und Struktur be-
obachten, die eine solche Unterscheidung in öffentlichen
und privaten Bereich fortsetzten, indem ersterem allge-
meine, normierte, repräsentative Themen zugeordnet
sind, zweiterem intime und extravagante Themen vorbe-
halten waren. Zur Architektur und Funktionalität der römi-
schen domus und ihrer einzelnen Bereiche vgl. u. a.: Gros
2006, 27–29. 60–82; Leach 2004, 18–49; Lorenz 2008,
17–19. 22–24; Tybout 1989a, 44–47; Tybout 1993, 40;
Wallace-Hadrill 1994, 17–47.
599 „Postea ingressi sunt […], ambulationibus vero prop-

ter spatia longitudinis varietatibus topiorum ornarent ab cer-
tis locorum proprietatibus imagines exprimentes.“ Vitruv de
Arch. 7, 5, 10–22. Zitat u. Ü. nach: Fensterbusch 1976,
332 f. Bestes und archäologisch greifbares Beispiel für diese
Anbringungspraxis im späten Zweiten Stil sind einmal
mehr die Landschaftsfresken der Villa Farnesina (Ambula-
tio F). Dass Landschaftsbilder in Säulenhallen und Porti-
cen angebracht wurden, bleibt bis in den Vierten Stil eine
gängige Praxis, wobei nunmehr auch andere Genres der
Landschaftsmalerei in den Wandsystemen der ambulationes
als kleinformatige Pinakes erscheinen: Tondi mit Villen-
landschaftsbildern und sakral-idyllischen Szenen tauchen
in der Porticus (20) der Villa San Marco auf, miniaturhafte
Pinakes im Querformat mit Uferlandschaften, Villen und
sakral-idyllischen Szenen schmücken die Dekorationen

der Porticen (40, 60) in der Villa Oplontis, wo sie dekora-
tive Akzente im Wandsystem setzen. Vgl. Barbet 1999,
202. 206–208; Bergmann 2002, 100; Clarke 1996, 100 f.
106; La Rocca 2008, 38; Peters 1963, 157; Thagaard Loft
2003, 20.
600 Croisille 2010, 138; Kotsidu 1999, 101.
601 Der dekorative Anteil in der Funktion der sakral-

idyllischen Landschaftsbilder wurde von Clarke, Ling,
Leach und Tybout betont: „Unlike the landscape of the
Palestrina mosaic, these panels are more ornamental than
informative.“ Leach 1988, 97. „Die Funktion dieser minia-
turistischen Bilder liegt vielmehr in dem reizvollen Kon-
trast mit dem sie umschließenden großformatigen Architek-
turdarstellungen, als ihrem Inhalt.“ Tybout 1989a, 345.
Vgl. Clarke 1996, 101 f.; Ling 1991, 131.
602 Gerade die sakral-idyllischen Landschaftsbilder

zeigen in diesem Sinne eine relativ große semantische Of-
fenheit, die dem römischen Betrachter zwar mehrere Inter-
pretationsebenen zur Verfügung stellte und viele Andeu-
tungen enthielt, aber den Betrachter nicht zwang, sich
auf eine solche „intellektuelle“ Deutung einzulassen oder
sich auf eine ausschließliche Interpretation der Landschafts-
bilder in diesem oder jenem Sinne zu beschränken. Viel-
mehr steht eine Auswahl an Deutungsmöglichkeiten zur
Verfügung, um dem Rezipienten je nach Präferenz, eige-
nem Horizont und Bedürfnis einen individuellen Freiraum
zur Interpretation zu lassen. In diesem Sinne muss auch die
nahezu unlösbare Verflechtung von Fiktionalität und Rea-
lität gesehen werden, die Vermischung von vera et ficta, die
sich nicht nur in der augusteischen Landschaftsmalerei,
sondern auch in der zeitgleichen Dichtung beobachten
lässt. Zur „semantischen Offenheit“ vgl. Hinterhöller
2007b, 155. 159. 164.
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und luxuria zu unterstreichen, um reale Machtfülle und Einfluss in prunkvollem architektoni-
schem Gewand zu präsentieren603, hat eine veränderte politische Situation im späten Zweiten
und Dritten Stil – also dem Beginn des römischen Prinzipats – einen Geschmacks- und Stilwan-
del in der Wanddekoration zur Folge. Die dekorative Symbolik der Fresken erfährt eine Verfeine-
rung: An die Stelle von illusionistischen Prunkbauten, fiktiven Theaterkulissen, herrschaftlichen
Statussymbolen und Palastarchitekturen treten intime, gemilderte und verspielte Formen, hinter-
gründige Ironie, feinsinnige Maskerade, Arabesken oder eine sentimentale Verklärung altrömi-
scher modestia. Inmitten dieser ambivalenten Funktionsweise römischer Wandmalerei, zwischen
öffentlichem und privatem Raum, zwischen ideellen und ästhetischen Konzepten, zwischen geis-
tesgeschichtlichen und politischen Faktoren, entwickelt sich die sakral-idyllische Landschaftsmale-
rei zu einer wesentlichen Bildgattung, deren Gehalt sich aus unterschiedlichen Quellen speist.
Als eine zielführende Methode hat sich in dieser Hinsicht ein konzeptueller Vergleich zwischen
sakral-idyllischen Bildern und augusteischer Landschaftsdichtung erwiesen, da sich literarisches
und malerisches Kunstschaffen in den letzten Jahrzehnten des 1. Jh. v. Chr. mit Bukolik, Natur-
idylle, Goldenem Zeitalter und religiöser Erneuerung ähnlichen Themenkreisen widmen. Zur Be-
urteilung römischer Landschaftsmalerei ist eine Berücksichtigung der zeitgenössischen Dichtung
und Kulturentwicklung also unerlässlich, muss der literarische Kontext zu ihrem möglichen Ver-
ständnis herangezogen werden604. Dabei lässt sich eine Fülle an inneren und äußeren Verwandt-
schaften zwischen der augusteischen Landschaftsmalerei und der gleichzeitigen Dichtung
ausmachen, was nicht nur in der Feinheit der Darstellung (elegantia), der Einfachheit als ästheti-
schem Konzept, dem Hang zu subtiler Ironie oder Sentimentalität, sondern auch in der zunehm-
enden Hinwendung zum Thema Landschaft in den Werken von Tibull, Vergil, Horaz oder
Properz zum Ausdruck gebracht wird. Sowohl in der Dichtkunst als auch in der Malerei kommt
es zur Schaffung einer intimen und privaten Wunschwelt, einer verklärten Naturauffassung, wo-
bei Landschaft als idealisierter Rückzugsort gedacht wird605. Eine zentrale Rolle in diesen fikti-
ven Landschaftsgebilden spielen in der Dichtung genauso wie in den sakral-idyllischen Bildern
die Bukolik, die bäuerliche Idylle und die Wiederbelebung des Sakralen, die ihm Rahmen einer
utopischen Wunschwelt inszeniert werden. Die Elegien des Tibull oder die bekannte Alfiusepode

603 Vgl. Grüner 2004, 135 f. 141 f. 163 f.; Leach 1988,
242.
604 „Wort- und Bildkunst haben übergeordnete An-

schauungen gemeinsam, unübersehbare Diskrepanzen zwi-
schen den Medien lassen zugleich Leistungsfähigkeit und
Grenzen der einzelnen Gattungen überprüfen. […] Wer in
den antiken Landschaftsbildern Illustrationen und Bestäti-
gung überlieferter Texte erwartet, der verkennt die eigen-
ständige Bildsprache dieser Gattung mit ihren Konventio-
nen sowie ihren illusionistischen Absichten.“ Kotsidu
2008, 91. Eine Verbindung zwischen „Motiven“ der augus-
teischen Dichtung und Malerei wurde sowohl von philolo-
gischer als auch von archäologischer Seite – und hier vor
allem von Leach, Silberberg, Kotsidu und Grüner – herge-
stellt. „Zum einen greift die Wandmalerei der dreißiger
und vor allem zwanziger Jahre [des 1. Jh. v. Chr.] in ver-
stärktem Maße auf Themen und Motive zurück, die in der
gleichzeitigen Dichtung, insbesondere der Elegie, wieder-
kehren.“ Grüner, 169 f. „Die Entsprechung zwischen den
Quellen [der Dichtung und Malerei] sind nur im Sinne von
übergeordneten gemeinsamen Anschauungen denkbar, wie
sie in der ersten und vierten Ekloge Vergils und auch in
manchen Gedichten von Properz und Tibull zum Ausdruck
kommen.“ Kotsidu 1999, 103 f. „Die verfeinerte Ironie
zeigt einmal mehr, wie eng augusteische Wandmalerei
und Dichtung in ästhetischer Hinsicht miteinander ver-

wandt sind. Der intime Stil der Villa Farnesina und die
musica riservata der subjektiven lateinischen Liebeselegie
huldigten dem gleichen intellektuellen Zeitgeschmack.“
Grüner 2004, 211. Eine mögliche Gefahr bei diesem Ver-
fahren besteht darin, für den Einzelfall nach einer de-
ckungsgleichen „Translation“ zwischen Dichtung und Ma-
lerei zu suchen, einer „Illustration“, die als solche nicht
gegeben ist. Die Parallelen beziehen sich eher und im
Sinne von Kotsidu auf einen gemeinsamen kulturhistori-
schen Rahmen, in dem sowohl literarische als auch künst-
lerische Zeugnisse entstehen und zu interpretieren sind.
Vgl. u. a.: Beyen 1960, 30; Bigalke 1990, 156; Buchheit
1986, 131–133; Croisille 2010, 33 f. 54; Förtsch 1989,
342; Grimal 1960, 95; Grüner 2004, 11 f. 169 f. 211 f.;
Himmelmann 1980, 19. 103. 108; Hinterhöller 2007b,
130–164; Kettemann 1972, 21. 25. 81. 84. 82. 94. 100.
134 f. 192 f.; Kotsidu 1999, 103 f.; Leach 1974, 49. 57 f.
85. 89. 100; Pietzcker 1965, 114; Reynen 1965, 416;
Schneider 1995, 134 f.; Silberberg 1980, 37. 45; Simon
1986, 206; Snell 1955, 378; Stephan 1971, 10; Swinkels
1984, 40; Zanker 1987, 107.
605 Vgl. zuletzt: Grüner 2004, 212–215. 217; Kotsidu

2008, 68. „The stylistic simplicity of the paintings is […]
rather a direct reflection of their literary background.“
Leach 1988, 213.
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des Horaz weisen die sakral-idyllischen Landschaften der Dichtung als Traumgebilde mit ir-
realem Charakter aus, als unerreichbares Ideal, das man nicht unbedingt realisiert wissen möchte,
sondern in das man sich umso intensiver hineinträumt, um sich spielerisch bis ironisch damit zu
identifizieren606. Einen besonders innigen Bezug zu den sakral-idyllischen Bildwerken der augus-
teischen Zeit kommt den Elegien des Tibull zu, die von Leach mit den landschaftlichen Aus-
schnitten der sakral-idyllischen Vignetten verglichen wurden, in denen wie bei Tibull ein
rustikales Heiligtum im Zentrum steht und die Verbindung von Landschaft mit göttlichem Wir-
ken auf einfache Kultbezirke fokussiert ist, während die Umgebung „verschwommen“ bis unklar
erscheint607.

„Denn ich bezeige meine Ehrfurcht, sei es, dass ein verlassener Baumstumpf auf den Feldern,
sei es, dass ein alter Stein an der Weggabelung Blütengirlanden trägt, und jedwede Frucht vom
Obstbaum, die ein neues Jahr hervorbringt, wird zuvor geweiht und dem Schutzgott des Land-
mannes geopfert. […] Eben konnte ich noch nicht, jetzt kann ich mit geringem Vermögen zu-
frieden leben, ohne immer langem Reisen ausgeliefert zu sein, sondern um den Aufgängen des
Hundsgestirns zur Sommerzeit im Baumschatten an Bächen mit vorbeiplätschernden Wasser
zu entgehen. […] Ihr sollt Beistand leisen, Götter ! Verschmäht weder die Gaben von einem
ärmlichen Opfertisch noch aus sauberem Töpfergeschirr !“608

Den Themenkreisen der augusteischen Landschaftsdichtung vergleichbar, lassen sich innerhalb
der sakral-idyllischen Malerei verwandte Schwerpunkte einer Naturauffassung und Landschafts-
deutung ausmachen, die hier stichwortartig zusammengefasst seien:
• Kulturlandschaft: In nahezu sämtlichen Beispielen der sakral-idyllischen Bildgattung er-

scheint Landschaft unter dem Aspekt menschlicher Ordnung und Zivilisation609. Es ist
eine vom Menschen geformte und geprägte Natur, in denen Heiligtümer, umzäunte Haine,
Tempel und Wohnhäuser die Hauptmotive bilden, in denen Landschaft als menschlicher
Lebensraum begriffen wird. Als Grundkonstituenten der Landschaftsbilder verdeutlichen
architektonische Motive und Kultbauten, dass die Natur der sakral-idyllischen Szenen vom
Blickpunkt des Menschen aus entwickelt wird, nach menschlichen Dimensionen konzipiert
und gedacht ist610. Ab augusteischer Zeit wird auch die Figur ein unverzichtbarer Bestand-

606 Auf diesen Doppelcharakter nimmt das Spottge-
dicht des Horaz vom Wucherer Alfius pointiert Bezug.
Der „futurus rusticus“ Alfius schwärmt zwar in den glü-
hendsten Farben vom einfachen und beschaulichen Leben
auf dem Land, denkt aber nicht daran, dieses Wunschbild
auch in die Realität umzusetzen. „Beatus ille qui procul
negotiis, ut prisca gens mortalium, paterna rura bobus exercet
suis solutus omni faenore […] haec ubi locutus faenerator
Alfius, iam iam futurus rusticus, omnem redegit idibus pecu-
niam, quaerit kalendis ponere.“ „Glückselig jener, der da
ferne von Geschäften so wie das Urgeschlecht der Sterbli-
chen die väterliche Flur mit eigenen Stieren pflügt, ganz
frei von Zinsenlast ! […] Als dies gesprochen einst der
Wucherer Alfius, fast ganz schon der zukünftige Bauers-
mann, da treibt er an den Iden ein sein ganzes Geld –

und sucht’s an den Kalenden wieder auszuleihen.“ Hor.
Epod. 2, 1–4, 66–70. Zitat u. Ü. nach: Kytzler 1981,
239. 243. Vgl. Grüner 2004, 269; Leach 1974, 49; Leach
1988, 211. 230 f.; Mayer 2005, 183 f.; Schneider 1994,
142 f.
607 Croisille 2010, 54; Grimal 1969, 334; Hinterhöller

2007b, 139 f. 148. 156; Leach 1980, 59 f. 62 f. 68 f.;
Leach 1988, 210. 245 f. 241–243. 305–306.

608 „Nam veneor, seu stipes habet desertus in agris seu
vetus in trivio florida serta lapis, et quodcumque mihi pomum
novus educat annus, libatum agricolae ponitur ante deo. […]
Iam, modo non, possum contentus vivere parvo nec semper
longae deditus esse viae, sed Canis aestivos ortus vitare sub
umbra arboris ad rivos praetereuntis aquae. […] Adsitis, divi!
Neu vos e paupere mensa dona nec e puris spernite fictilibus !“
Tib. El. 1, 1, 11–14. 25–28. 37–38 (Zitat u. Ü. nach:
Lilienweiß 2001, 6–9). Vgl. Baldassarre u. a. 2002, 192;
Leach 1988, 257; Mayer 2005, 183 f.
609 Bereits Woermann und Curtius erkannten in römi-

schen Freskenbildern eine durchwegs „humanistische“
Landschaft, „d. h. es regiert in ihr immer der Mensch als
Kulturindividuum.“ Curtius 1929, 386; Woermann 1876,
361. Vgl. Bergmann 1992, 23; Croisille 2010, 57; Kotsidu
2008, 94; Leach 1974, 60. 98; Leach 1988, 149. 267;
Peters 1963, 3; Rostowzew 1911, 1 f.; Sichtermann 1984,
302; Silberberg 1980, xx.
610 „The landscape then, is a conspectus of typical

features whose design and contents work together to offer
a characteristically Roman view of a world ordered for
human convenience and activity by huma design.“ Leach
1988, 267.
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teil der sakral-idyllischen Landschaften, in denen menschliches Maß und menschliche Wer-
te bestimmend sind. Erst eine Natur, die sich der Zivilisation eingliedern lässt und mit ihr
verwoben wird, erst eine Landschaft, die im Bannkreis menschlichen Lebens und Handelns
steht, wird als angenehm und positiv empfunden, erhält einen ästhetischen und ideellen
Wert611.

• Bukolik und ländliche Idylle: Ein ebenso zentraler Aspekt in der Bewertung sakral-idylli-
scher Landschaftsbilder ist ihre enge Verbindung zur ländlichen Welt der Hirten. Der bu-
kolischen Dichtung in augusteischer Zeit ansatzweise vergleichbar, etwa den Eklogen des
Vergil, zeigen die sakral-idyllischen Bilder Landschaften, in denen eine dauerhafte Stim-
mung von Frieden, Beschaulichkeit und Glück herrscht612. Die zahlreichen Szenen mit
Hirten und ihrem Weidevieh erscheinen dabei als vorwiegend statische und in sich ruhen-
de Zustandsbilder, in denen alles Narrative zugunsten einer zeitlose Idylle ausgeblendet
wird, um Ruhe, Müßiggang und Glück als idealen Dauerzustand zu präsentieren. Die bu-
kolischen Landschaften werden dabei ähnlich wie in der Dichtung zu einem privaten und
imaginären Rückzugsort stilisiert, in denen der Wunschtraum von einem glücklichen, sorg-
losen Dasein inmitten der Natur verbildlicht wird, das rusticitas-Ideal, der otiums-Gedanke
und die verklärte Vorstellung von pax in rure eine Umsetzung erfahren613.

„ergo alacris silvas et cetera rura voluptas Panaque pastoresque tenet Dryadesque puellas. Nec lupus
insidias pecori, nec retia cervis ulla dolum meditantur: amat bonus otia Daphnis.“
„Also erfüllt Freude die heiteren Wälder, das übrige Land, den Pan, die Hirten und Dryaden.
Kein Wolf sinnt darauf, dem Schaf nachzustellen, kein Netz will den Hirsch überlisten: Daph-
nis, der Gütige, liebt den Frieden.“ 614

Gerade in der Dichtung, aber auch in den zeitgleichen Landschaftsbildern versteht sich die
Schilderung der pastoralen Idylle als fiktiver Gegenentwurf zur historischen Wirklichkeit,
als bewusster Kontrast zu städtischem Leben und Politik615. In den Eklogen Vergils oder

61 1 Ein ähnliches Phänomen wurde auch für die augus-
teische Dichtung festgestellt, wo stets eine geordnete und
kultivierte Natur erscheint, die im Bezug zum Menschen
gesehen wird. Vgl. Troxler-Keller 1964, 72 f.; Pietzcker
1965, 8. 19. 84. 88. 93 f.; Leach 1974, 99 f. Darüber
hinaus scheint die Entwicklung eines ästhetischen Natur-
empfindens – wie es sich ab den späteren Agrarschriftstel-
lern in Ansätzen greifen lässt – mit dem Aufschwung der
Villegiatur im 1. Jh. v. Chr. verbunden. Für die Heraus-
bildung eines solchen Naturzugangs ist ein enges Wechsel-
verhältnis zwischen realem Naturgenuss im otium und
künstlerisch gestalteter Natur in Form von Landschaftsma-
lerei, Dichtung und Gartenkunst maßgeblich. Gerade der
Aufschwung der Landschaftsmalerei erklärt sich nicht nur
aus einer veränderten Naturauffassung, sondern hatte sei-
nerseits eine andere Sicht der Natur zur Folge, die nun
verstärkt als Landschaftsbild, als „forma aliqua ad eximiam
pulchritudinem picta“ wahrgenommen wurde, wie es in den
Villenbriefen des jüngeren Plinius heißt (Plin. Epist. 5, 6,
13). Vgl. Schneider 1995, 53–56. 79–82.
612 Zur Bukolik innerhalb der sakral-idyllischen Land-

schaftsbilder vgl. u. a.: Bergmann 1992, 22. 33; Bigalke
1990, 156; Beyen 1938–1960, Bd. II, 30; Croisille 2010,
33. 54. 138 f.; Pietzcker 1965, 114; Stephan 1971, 10;
Kettemann 1972, 21. 84; Kotsidu 1999, 103 f.; Kotsidu
2008, 44–46. 62–64. 91. 93; Lavagne 2001, 61; Leach
1974, 57 f. 85. 89; Himmelmann 1980, 19. 103. 108;

Simon 1986, 206; Snell 1955, 378.
613 Unter dem Ausdruck ‹Bukolik› lässt sich für die Zeit

des 1. vor- und nachchristlichen Jahrhunderts vermutlich
ein breites Feld an Bedeutungen subsumieren, in dem sich
das Bedürfnis nach ländlicher Ursprünglichkeit, glückseli-
ger Einfachheit, privater Muße, Annehmlichkeit und einer
kultiviert-dichterischen Lebensweise ausdrückt. Dass diese
Kontraste nicht als widersprüchlich empfunden wurden,
lässt auf einen spielerisch-assoziativen Umgang mit den
verschiedenen Themenkreisen schließen, bei dem die ein-
zelnen Vorstellungsebenen durchaus vermischt werden
konnten. Vgl. Grimal 1960, 292; Grüner 2004, 269; Blan-
ckenhagen 1962, 25 f.; Curtius 1948, 195–197. 200–205;
Troxler-Keller 1964, 71; Leach 1974, 112; Leach 1980,
59 f. 62; Römer 1981, 12 f.; Schneider 1995, 124–134.
141–143; Steingräber 1985, 27; Swinkels 1984, 40; Witek
2006, 91–93. 111–114. 126–129. 186 f.; Zanker 1987,
286; Zanker 1995, 141 f.
614 Verg. Ecl. 5, 58–61 (Zitat u. Ü. nach: Albrecht

2001, 46 f.).
61 5 Mehr noch als in der Dichtung sind die Landschaf-

ten der Freskenmalerei idealisiert und geglättet. Im Gegen-
satz zur stets heiteren Bilderwelt der Sakral-Idylle themati-
siert Vergil im ersten Gedicht der Bucolica beispielsweise
die massenhaften Landenteignungen italischer Bauern wäh-
rend des Zweiten Triumvirats und die Ansiedlung von
Veteranen nach der Schlacht von Philippi 42 v. Chr. in
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den Elegien des Tibull wird ein poetisches Traumland kreiert, das dem vornehmen Groß-
stadtrömer zur imaginären Zufluchts- und Erholungsstätte wird, eine friedlich-utopische
Landschaft, die als Kompensation, Korrektiv und Gegenbild zur realen Lebenssituation
wirkt. Im Unterschied zur griechischen Bukolik eines Theokrit erklärt sich das dichterische
und malerische Hirtenparadies der augusteischen Zeit aber nicht nur aus dem Spannungs-
verhältnis von Stadt und Land, sondern auch aus dem schroffen Gegensatz zur historischen
Situation und den Wirren der Bürgerkriege616.

• Laus in ruris – Landleben als ideale Lebensform: Die sakral-idyllische Landschaftsmalerei
fungiert nicht nur als geeignete Projektionsfläche für solche Konzepte, die mit bukolischer
Idylle verknüpft sind, sondern auch für jene, die mit einer Verklärung des altrömischen
Bauerntums verbunden sind. Im Vordergrund stehen die angenehmen und erbaulichen
Seiten des Landlebens, das als ideale Lebensform geschildert wird, eine naturverbundene
Welt, die von Einfachheit und Schlichtheit – den verklärten Idealen von simplicitas und
paupertas – geprägt ist. Die realen Mühen des Landlebens werden weitgehend ausgeblendet,
statt der harten Arbeit auf den Feldern werden ausruhende Hirten, geduldige Angler und
heitere Wanderer gezeigt617. Für die augusteische Dichtung und, in Anlehnung daran, auch
für die sakral-idyllischen Landschaftsbilder manifestieren sich im einfachen und beschauli-
chen Landleben die Werte und Tugenden der römischen Frühzeit, wird die Welt der

Italien: „Tityre, tu patulae recubans sub tegmine fagi silvest-
rem tenui Musam meditaris avena: nos patriae finis et dulcia
lingquimus arva: nos patriam fugimus.“ „Du Tityrus, lehnst
dich zurück, beschirmt von der weitverzweigten Buche und
übst auf feinem Schilfrohr ein ländliches Lied. Wir aber
müssen den Heimatboden verlassen, die lieben Gefilde.
Wir flüchten aus der Heimat.“ Verg. Ecl. 1, 1–3. Zitat
u. Ü. nach: Albrecht 2001, 7. Gerade in Vergils Eklogen
lässt sich die charakteristische Kombination aus italischen
Landschaftselementen und idealisierten Zügen im Sinne
einer „verklärten Heimatlandschaft“ deuten: „Die in der
ersten Ekloge geschilderte Landschaft […] ist also weder
eine realistische Abbildung Italiens noch die Darstellung
einer bloß in der Sehnsucht des Dichters existierenden
Utopia; eher ist es eine gemüthaft bedingte Verklärung
der Heimatlandschaft.“ Witek 2006, 114. Vgl. Croisille
2010, 33; Grimal 1960, 215; Kettemann 1972, 20; Him-
melmann 1980, 18; Effe – Binder 1989, 38. 61 f.; Witek
2006, 91–93. 111–114. 126–129. 166. 228 f.
616 Vgl. Hor. Carm. 4, 12, 10–14; Tib. El. 1, 1, 1–6; 1,

1, 41–50; 1, 10, 39–50; Verg. Ecl. 1, 1–5; 1, 46–58; 1,
64–78; 2, 60–62; 10, 33–44. Der ursprüngliche Gegensatz
Stadt – Land wird innerhalb der augusteischen Dichtung
um eine politisch-moralische Dimension erweitert, die bu-
kolische Wunschwelt als Antithese zur geschichtlichen Rea-
lität entworfen – eine Thematik, die in den Eklogen Ver-
gils besonders greifbar ist: „Vergil, aber auch seinen
gleichgesinnten Lesern steht Arkadien als Refugium auf
Zeit offen, ein Rückzug, um der harten Realität zu entge-
hen.“ Effe – Binder 1989, 101. Dabei nimmt Vergil in
seinen Eklogen erstmals auf Arkadien Bezug, erhebt es
zum bukolischen Schauplatz und formt es zu einer fiktiona-
len Dichterlandschaft um, wobei ihm jene historische
Überlieferung als Ausgangspunkt dient, derzufolge Arka-
dien als ursprüngliche Landschaft der Hirten bekannt
war, in der eine einfache Lebensweise und traditioneller
Hirtengesang gepflegt wurden. In den Eklogen wird Arka-
dien aber weniger realistisch als symbolisch geschildert,

sodass die arkadische Landschaft zu einer Metapher für
die verklärte Heimat, die genügsame Lebensführung der
Vorzeit und den Fortbestand intakter Moralsysteme ge-
braucht wird. Dass sich ähnliche Konzepte auf die römi-
sche Wandmalerei übertragen lassen, wurde von Kette-
mann erkannt: „Eine überraschende Parallele zu Vergil
finden wir in der bildenden Kunst. Die römische Wand-
malerei […] wendet sich von der häßlichen Welt politi-
scher Verwirrungen in den idyllischen Zauber einer traum-
haft verklärten Welt.“ Kettemann 1972, 21. In der
Dichtung Vergils sind die Werte und Ideale des bukoli-
schen Traumlandes darüber hinaus als Projektionsfläche
für gesellschaftliche Hoffnungen und Ziele zu verstehen.
Die Bukolik beschränkt sich nicht bloß auf eine nostalgi-
sche Vergangenheit, sondern verweist auf die Zukunft:
„Die bukolische Welt wird nicht nur zum Symbol eines
verlorenen Paradieses, sondern zum Träger einer im Heran-
nahen begriffenen Zukunft.“ Albrecht 2001, 132. „Die
Zeit der bukolischen Landschaft ist eine die Vergangenheit
wiederholende Gegenwart, welche sich ihrerseits, wie der
Mensch vertrauend hofft, in der Zukunft wiederholen
wird.“ Pietzcker 1965, 114. Zur literarischen Landschaft
Arkadien und der bukolischen Idylle als Gegenbild und
Zufluchtsort vgl. u. a.: Buchheit 1986, 133; Effe – Binder
1989, 13. 101; Kotsidu 1999, 103; Kotsidu 2008, 47. 62–
64; Schefold 1952, 163 f.; Schneider 1995, 122–124; Ste-
phan 1971, 10; Witek 2006, 126–129. 166. 186 f. 228 f.
617 Während Hirten, Wanderer, Angler und Opfernde

zu den beliebtesten Figurentypen zählen, werden ländliche
Arbeiten nur selten dargestellt: Der Gelbe Fries (Abschnitt
1) und die Ambulatio (F) der Villa Farnesina (MN 1233,
1235) zeigen Fischer beim Einholen der Netze. Bauern bei
der Feldarbeit sind bisher nur aus dem „großen“ Columba-
rium der Villa Pamphili bekannt (Wand C, XXX). Vgl.
Peters 1963, 57; Hinterhöller 2007b, 150; Lavagne 2001,
58; Leach 1974, 57; Ling 1977, 9 f.; Peters 1990, 249;
Schneider 1995, 116 f.; Kotsidu 1999, 103; Mielsch
2001, 181.
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Bauern zu einem Symbol unverdorbener Moralität. Die ländliche Welt erscheint als ein
Bollwerk des ehrwürdigen mos maiorum, wo sich neben einer üppig-fruchtbaren Landschaft
auch die ursprünglichen Römertugenden erhalten haben. Diese moralische Reinheit, die in
dem frommen, friedlichen Landvolk der Landschaftsbilder vielleicht zum Ausdruck kommt,
findet in Vergils Georgica eine eindringliche Beschreibung618:

„At secura quies et nescia fallere vita dives opum variarum, at latis otia fundis, speluncae vivique
lacus et frigida Tempe mugitusque boum mollesque sub arbore somni non absunt; illic saltus ac lust-
ra ferarum et patiens operum exiguoque adsueta iuventus, sacra deum sanctique patres; extrema per
illos Iustitia excedens terris vestigia fecit.“
„Dafür aber genießt man Ruhe und Frieden und ein Leben ohne Trug, das reich ist an man-
cherlei Gut, und lebt auf weiten Feldern in Muße. Auch fehlen nicht Grotten, natürliche Seen,
nicht kühles Tempetal, das Muhen der Rinde und wohliger Schlummer unter Bäumen. Berg-
weiden sind da, Wildschlupfe, eine Jugend, an ausdauernde Arbeit und karges Leben gewöhnt,
Heiligtümer der Götter und Väter, in Ehren gehalten. Als die Gerechtigkeit von der Erde
schied, hinterließ sie bei den Bauern ihre letzte Spur.“ 619

Dabei wird die Vorstellung der laus in ruris, das Lob der Einfachheit und des beschauli-
chen Landlebens, in der augusteischen Dichtung und besonders bei Vergil mit Italien und
der Saturnia Tellus verknüpft, was als Vergleichsmoment für die sakral-idyllischen Bilder
und ihre lose, eher symbolhafte denn echte topographische Verbindung mit einer Land-
schaft italisch-römischer Prägung zu werten sein könnte.

„salve, magna parens frugum, Saturnia tellus, magna virum; tibi res antiquae laudis et artis ingre-
dior, sanctos ausus recludere fontes, Ascraeumque cano Romana per oppida carmen.“
„Sei gegrüßt, große Mutter der Feldfrüchte, Saturnische Erde, groß an Männern. Dir zu Eh-
ren stelle ich Werke alter Würde und Kunst dar, erschließe kühn die heiligen Quellen und sin-
ge ein Ascraeisches Lied in römischen Städten.“ 620

• Aurea aetas – Goldenes Zeitalter: Gerade in der augusteischen Kunst und Literatur erlebt
die Thematik des Goldenen Zeitalters eine besondere Blüte, entwickelt sich zu einem gängi-
gen Topos, der auch in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern ansatzweise greifbar wird.
Auf einer metaphorischen Ebene wird die Landschaft des Goldenen Zeitalters zum Träger

618 In der augusteischen Dichtung wird die Lebenswelt
des altrömischen Bauerntums zu einem patriotischen My-
thos stilisiert und mit einer romantisch-nostalgischen Aura
umgeben. Im bewussten Gegensatz zum Luxusstreben und
der Korruption der Bürgerkriegszeit ist das gerechte und
einfache Dasein des Landmannes von Iustitia, Virtus und
Concordia bestimmt, den Schlagwörtern altrömischer Wert-
vorstellungen. Damit erscheint auch die ländliche Welt als
ein verklärtes Gegenbild zur politischen Realität. „Das
Landleben ist Zufluchtsort der alten Römertugenden und
erlaubt ein Leben in bescheidener Unabhängigkeit und
Frömmigkeit. Auch steht das Glück des Bauern in der
Obhut der Gerechtigkeit und des Friedens.“ Schönberger
1994, 208. Dass die augusteische Landschaftsdichtung als
positiver Gegenentwurf zur historischen Wirklichkeit zu
verstehen ist, wurde auch für die ländlich-agrarische The-
matik von Vergils Georgica aufgezeigt. „In der abseitigen
bäuerlich ländlichen Welt setzt Vergil ein tröstendes Ge-
gengewicht zu dem wirren und zerstörenden Weltgesche-

hen und zeigt in ihm ein friedvolles, rechtes und glückli-
ches Dasein.“ Kettemann 1972, 25 f. (vgl. u. a.: Hor. Carm.
3, 6, 35–44; Verg. Georg. 1, 504–507; 1, 513–515; 2,
459–474; 2, 531–540; Tib. El. 1, 10, 39–50). Vgl. u. a.:
Buchheit 1986, 133; Croisille 2010, 54; Effe – Binder
1989, 13. 58. 78. 101; Grimal 1960, 253; Himmelmann
1980, 19; Kettemann 1972, 21. 25 f. 81; Klingner 1967,
61–65; Lavagne 2001, 58; Leach 1974, 23. 31. 49. 107;
Leach 1980, 48. 59 f. 60. 68 f.; Leach 1988, 212; Pietzcker
1965, 49 f. 81–83; Römer 1981, 121. 132; Schefold 1952,
163 f.; Schneider 1995, 119. 125–128. 138–140; Schön-
berger 1994, 207 f.; Silberberg 1980, xxii. 42; Simon 1986,
206; Snell 1955, 372; Stephan 1971, 9 f.; Troxler-Keller
1964, 71; Vischer 1965, 142.
619 Verg. Georg. 2, 466–474. Zitat u. Ü. nach: Schön-

berger 1994, 66 f.
620 Verg. Georg. 2, 174–176. Zitat u. Ü. nach: Schön-

berger 1994, 48 f.
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und Ausdruck bestimmter Leitideen wie agrarischem Automatismus, Fülle, Wohlstand,
Glück und Frieden, wie es im Zeitaltermythos bei Ovid exemplarisch ausgeprägt ist.

„Und es entstand die erste, die goldene Zeit: ohne Rächer, ohne Gesetz, von selber bewahrte
man Treue und Anstand. […] Sie lebten dahin sorglos in behaglicher Ruhe. Selbst die Erde,
vom Dienste befreit, nicht berührt von der Hacke, unverwundet vom Pflug, so gewährte sie
jegliche Gabe, und die Menschen, zufrieden mit zwanglos gewachsenen Speisen, sammelten
Früchte des Erdbeerbaums, Erdbeeren der Berge, Kornelkirschen, in stacheligen Brombeer-
sträuchern die Früchte, und die Eicheln, die Jupiters Baum, der breite, gespendet. Ewiger
Frühling herrschte, mit lauem und freundlichem Wehen fächelten Zehpyrlüfte die Blumen,
die niemand gesäet. Ja, bald brachte die Erde, von niemand gepflügt, das Getreide, ungewen-
det erglänzte das Feld von gewichtigen Ähren. Hier gab’s Ströme von Milch, dort ergossen
sich Ströme von Nektar und es troff von der grünenden Eiche der gelbliche Honig.“621

Das Kernmotiv des agrarischen Automatismus622 verbindet sich mit der Vorstellung einer
immerwährenden Fruchtbarkeit, sodass die Landschaft der aurea aetas von Fertilität und
Fülle gekennzeichnet ist, einem Wachstum und Gedeihen in allen Bereichen der Natur. Bei
den augusteischen Dichtern wird das Goldene Zeitalter zusätzlich mit dem Konzept des ver
aeternum verknüpft, herrscht in der Landschaft der aurea aetas ein ewiger Frühling, entfal-
tet sich die Vegetation zu üppiger, blühender Fülle623. Den sakral-idyllischen Bildern ver-
gleichbar handelt es sich um einen segensreichen Dauerzustand mit sonnigem Wetter und
mildem Klima, ist eine ähnliche Anspielung auf Fertilität und Frieden vorhanden. Gelegent-
lich wird die paradiesische Landschaft der aurea aetas auch mit den Gefilden des Elysiums
verbunden, dem strahlenden und glücklichen Aufenthaltsort der Seligen, der als utopische
Landschaft geschildert wird.

„Arva beata petamus, arva divites et insulas, reddit ubi cererem tellus inarata quotannis et inputa-
ta floret usque vinea, germinat et numquam fallentis termes olivae suamque pulla ficus ornat arbo-
rem, mella cava manant ex ilice, montibus altis levis crepante lympha desilit pede.“
„Die Fluren, die seligen, suchen wir, die Fluren und die reichbeglückten Inseln, wie die Erde
ohne Ackern Getreide schenkt noch jedes Jahr und unbeschnitten immer weiter wächst der

62 1 Ov. Met. 1, 89–112. Übersetzung nach: Breiten-
bach 1971, 26 f. Dieselben Züge trägt die Landschaft der
aurea aetas in Vergils Bucolica: „omnis feret omnia tellus.
Non rastros patietur humus, non vinea falcem; robustus quo-
que iam tauris igua solvet arator.“ „Jeglicher Boden bringt
alles hervor. Die Erde muß keine Hacke mehr erdulden,
die Rebe keine Sichel, auch der starke Pflüger wird seine
Stiere vom Joch befreien.“ Verg. Ecl. 4, 39–41. Zitat u. Ü.
nach: Albrecht 2001, 38 f. Weitere Textstellen zum aurea
aetas-Motiv: Verg. Ecl. 4, 4–10; Verg. Georg. 2, 174 f.; 2,
335–345; Verg. Aen. 7, 202–204; 8, 319–325; Tib. El. 1,
3, 35–40; 10. Vorbildhaft für die Behandlung der aurea
aetas-Thematik in augusteischer Zeit wirkten der Zeitalter-
mythos bei Hesiod und die Beschreibung vom Garten des
Alkinoos in der Odyssee (Hes. Erg. 110–126; Hom. Od. 7,
112–128). Vgl. Buchheit 1986, 131 f.; Croisille 2010,
138 f.; Förtsch 1989, 342; Leach 1974, 100; Himmel-
mann 1980, 15; Kettemann 1972, 82. 94. 100. 134 f.
192 f.; Reynen 1965, 415 f.; Schönberger 1994, 208 f.;
Schneider 1995, 118–120; Silberberg 1980, 37; Witek
2006, 92. 191 f.
622 Die Vorstellung der selbsttätigen Erde war bereits

Hesiod bekannt (Hes. Erg. 109–126), wird von der augus-
teischen Literatur aber breiter ausgeführt. Eine Vermi-
schung mit den Ideen der Bukolik und dem laus in ruris
ist durchaus beabsichtigt und lässt sich auf ähnliche Weise
in der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei feststellen. In
der Fruchtbarkeit des Goldenen Zeitalters lässt sich nicht
nur eine Parallele zu den üppigen Landschaften der augus-
teischen Malerei erkennen, sondern auch eine Metapher
für Reichtum und Wohlstand. Vgl. Himmelmann 1980,
15; Kettemann 1972, 82. 94. 100; Leach 1974, 100; Rey-
nen 1965, 415; Schneider 1995, 119 f. 121.
623 Ov. Met. 1, 107 f. Zephyr, der vergöttlichte West-

wind, wurde mit dem milden Klima des Frühlings verbun-
den und findet sich bereits in der homerischen Schilderung
vom Garten des Alkinoos (Hom. Od. 7, 112–130). Das
Motiv des ewigen Frühlings gehörte ursprünglich nicht
zum Vorstellungsbereich der Goldenen Zeit, sondern
wurde als typisches Kennzeichen der Ideallandschaft von
den augusteischen Dichtern auf die Schilderung der aurea
aetas übertragen. Vgl. Buchheit 1986, 131; Förtsch 1989,
342; Reynen 1965, 416.
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Wein. Es grünt und nimmer trügt dort der Olivenzweig, die junge Feige ziert den eigenen
Baum, Honig tropft aus hohler Eiche, von hohen Bergen leicht springt herab das Wasser
rauschenden Fußes.“624

Berücksichtigt man diese konzeptuelle Verbindung von Elysium und Goldenem Zeitalter,
augusteischer Landschaftsdichtung und Malerei, mutet es durchaus plausibel an, in einigen
sakral-idyllischen Szenen ebenfalls einen Bezug zu den Gefilden der Seligen zu erkennen,
gerade dann, wenn derartige Landschaftsbilder im Kontext der Grabmalerei auftauchen,
etwa den Columbaria der Villa Pamphili625. Das menschliche Dasein der aurea aetas ist
von Frieden, Ruhe und Ordnung geprägt. Krieg und Mord sind dem Menschengeschlecht
der Goldenen Zeit noch unbekannt, stattdessen herrschen Eintracht, Harmonie und eine
urzeitliche Sorgenfreiheit626. Der allgemeine Friedenszustand, der sich auch in den Genre-
bildern der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei gespiegelt findet, erklärt sich aus der
naturgegebenen Sittlichkeit des Goldenen Zeitalters, in dem die Menschen moralisch unver-
dorben und tugendhaft sind. Auch bei Horaz sind es die Frommen und Gerechten, denen
das Elysium zuteil wird und die ein Stück der aurea aetas zurückerlangen:

„Iuppiter illa piae secrevit litora genti, ut inquinavit aere tempus aureum, aere, dehinc ferro dura-
vit saecula, quorum piis secunda vate me datur fuga.“
„Jupiter hat jene Gestade einem frommen Geschlecht zugeteilt, als unrein werden er ließ einst
mit Erz die goldene Zeit; mit Erz, danach mit Eisen hat verhärtet er die Generationen, deren
Frommen nur glücklich Entkommen wird zuteil, da ich es ihnen künde.“ 627

Im Motiv des Goldenen Zeitalters vermischen sich die mythisch verklärte Visionen einer
vergangenen Ur- und Frühzeit mit Jenseitshoffnungen und Zukunftserwartungen, erfährt
die Schilderung einer üppig-paradiesischen Natur eine ethisch-sentimentale Auf ladung und
symbolische Überfrachtung. Dabei wird das Land der aurea aetas nicht zuletzt mit Italien
gleichgesetzt, wo sich nach römischer Tradition Saturn verbarg, nachdem er von Jupiter
aus dem Olymp vertrieben wurde628. Während dieser legendären Herrschaft des Saturn er-

624 Hor. Epod. 16, 41–48. Zitat u. Ü nach: Kytzler
1981, 271. Vgl. Schneider 1995, 121. Die „Inseln der
Seligen“ sind hier mit dem Automatismus der Goldenen
Zeit kombiniert. Als paradiesische Ideallandschaft er-
scheint das Elysium auch in der berühmten Unterweltschil-
derung der Aeneis (Verg. Aen. 6, 637–674).
625 Eine „elysische“ Gartenlandschaft zeigen vermutlich

auch die Grabmalereien im Columbarium des Patron an
der Via Latina aus augusteischer Zeit. Zur Elysiums-The-
matik der Landschaftsbilder und dem Grab des Patron vgl.
u. a.: Baldassarre u. a. 2002, 173–175; Bianchi Bandinelli
1970, 119; Croisille 2005, 160; Hinterhöller 2007b, 152–
157; Ling 1991, 111; Moormann 2001, 101.
626 Ebenfalls ein Ausdruck für diesen verklärten Seins-

zustand sind der Tierfriede, bei dem Löwe und Lamm
einträchtig nebeneinanderliegen, sowie die Ordnung der
Landschaft selbst. Simon 1986, 126; Snell 1955, 384.
627 Hor. Epod. 16, 63. Zitat u. Ü. nach: Kytzler 1981,

273. Vgl. Troxler-Keller 1964, 85; Schneider 1995, 121.
Die Tugendhaftigkeit des Goldenen Zeitalters wird von
Horaz auch in seinem Saecularlied angesprochen (Hor.
carm. saec., 56). Angereichert mit ethischen Grundsätzen
und Wertvorstellungen, wird die aurea aetas zu einem Sym-
bol der perfekten Gesellschaft stilisiert und fungiert als

Modell für die Erneuerung der römischen Zivilisation. Ei-
nen bezeichnenden Ausdruck findet diese zukunftswei-
sende Konzeption des Goldenen Zeitalters in der vierten
Ekloge Vergils, die in der Ankündigung eines künftigen
saeculum aureum gipfelt : „Ultima Cumaei venit iam carmi-
nis aetas; magnus ab integro saeclorum nascitur ordo. Iam
redit et Virgo, redeunt Saturnia regna, iam nova progenies
caelo demittitur alto. tu modo nascenti puero, quo ferrea
primum desinet ac toto surget gens aurea mundo, casta fave
Lucina: tuus iam regnat Apollo.“ „Schon ist die letzte Zeit
des cumaeischen Liedes gekommen, die große Reihe der
Äonen wird von neuem geboren. Schon kehrt die Jungfrau
zurück, die Herrschaft Saturns kehrt wieder. Schon wird
neuer Nachwuchs vom hohen Himmel herabgesandt. Dem
Knaben, der soeben geboren wird und mit dem das eiserne
Geschlecht endlich vergehen und auf der ganzen Welt ein
goldenes Geschlecht erstehen wird, sei du gnädig, keusche
Lucina ! Schon regiert dein Apollo.“ Verg. Ecl. 4, 5–10.
Zitat u. Ü. nach: Albrecht 2001, 36 f. Über die Identität
von Vergils „puer“ wurde in der Forschung vielfach speku-
liert. Vgl. Albrecht 2001, 131; Leach 1974, 218; Reynen
1965, 415; Zanker 1987, 107.
628 Als ein Gott der Fruchtbarkeit und des Ackerbaus,

der in Latium angeblich Zivilisation und Landwirtschaft
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lebte Italien ein Goldenes Zeitalter, hielten sich Friede und Reichtum länger als in anderen
Gegenden. Damit verschmelzen italische Frühzeit, bäuerliches Leben und aurea aetas zu ei-
nem einzigen Vorstellungskomplex, der sich vermutlich mit ähnlicher Konnotation und
Stoßrichtung in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern wiederfindet, um darin ein „ge-
lobtes Land“ zu stilisieren.

• locus amoenus: Gerade die kleinen Landschaftsausschnitte und sakral-idyllischen Vignetten,
die im Rahmen dieser Untersuchung thematisch ausgeklammert wurden, da es sich bei ih-
nen nicht um Panoramadarstellungen handelt, lassen sich treffend mit einem weiteren
Schlagwort der augusteischen Landschaftsdichtung in Verbindung bringen: dem locus amoe-
nus. Der Ausdruck ‹amoenus› ist ein typisches Kennzeichen der vergilischen Ideallandschaft,
die innerhalb der bukolischen Dichtung als poetische Fiktion einer lieblichen Naturszene-
rie aufzufassen ist, zu deren Ausstattung Bäume,Wiesen, Blumen, Quellen, Grotten und Bä-
che gehören. Als idealer Ort dient der locus amoenus dem landschaftlichen Genuss, ist er
Schauplatz des Hirtengesangs und, ähnlich wie die Landschaft der aurea aetas und die sak-
ral-idyllischen Bilder, durch üppige Vegetation, Annehmlichkeit und mildes Klima geprägt,
märchenhaft und geographisch unauffindbar629.

• Sakrale Konnotationen, Kult, Pietas und Präsenz des Numinosen: Einer der Hauptaspekte in-
nerhalb der sakral-idyllischen Landschaftsbilder ist ihre Bezugnahme auf den Themenbe-
reich Kult und Religion, der in Form von Heiligtümern, Tempeln, Kultdenkmälern,
Opfernden und Pilgern ins Bild gesetzt wird. In den sakral-idyllischen Szenen, etwa dem
Gelben Fries des Livia-Hauses, der Ambulatio der Villa Farnesina oder dem „roten Cubicu-
lum“ der Villa von Boscotrecase, ist das Opfer als gängigste Sakralhandlung stets präsent630.
Dabei sind es überwiegend Frauen, die beim Kult zu sehen sind – als Opfernde, Pilger oder
Gabenbringerinnen mit Früchten, Körben, Fackeln oder Weihegefäßen. Derartige Szenen
weisen den Großteil der sakral-idyllischen Bilder als regelrechte „Kultlandschaften“ aus, die
eine Parallele in den Elegien des Tibull finden, wo der ländliche Kult ein ebenso beliebtes
Motiv ist631. Eine enge Verbindung zwischen Landschaft und Göttern macht sich auch in

einführte, wurde Saturn erst später mit Kronos gleichge-
setzt. Über seine segensreiche Herrschaft in der Frühzeit
Italiens berichtet Vergils Aeneis: „Kam da als erster Saturn
aus den Himmelshöhn des Olympus, fliehend Jupiters
Waffen, verbannt aus entrissener Herrschaft, der dem
rohen Geschlecht, das auf hohen Gebirgen zerstreut war,
Ordnung schenkte, Gesetze verlieh und nannte die Land-
schaft Latium, bergendes Land, weil er dort sich sicher
verborgen. Unter diesem Gebieter erschien das goldene
Zeitalter, wie man erzählt, so friedlich beherrscht er in
Ruhe die Völker.“ Verg. Aen. 8, 319–325. Übersetzung
nach: Plankl 1989, 211 f. Vgl. Verg. Georg. 2, 174 f.;
Kettemann 1972, 134 f.; Schönberger 1994, 208 f.; Silber-
berg 1980, 37.
629 Charakteristisch für den locus amoenus ist nach

Leach seine „dreamlike quality“. „Unlike the Theocritean
loci, descriptions of the real surroundings of the herdsmen,
the Vergilian locus is always an imagined ideal […].“ Leach
1974, 107. Vgl. Bergmann 1992, 32; Curtius 1948, 197.
200; Kotsidu 2008, 22. 44 f. 93; Steingräber 1985, 27. 33.
630 Im Gelben Fries (Abschnitt 2) opfert ein Priester

der Göttin Diana, im Cubiculum (16) der Boscotrecase-
Villa (Ostwand) bereitet eine Priesterin zu Füßen des zent-
ralen Heiligtums das Opfer vor, in der Villa Farnesina
(Ambulatio F, Inv. 1235) legt eine Frau ihre Gaben zu
Füßen einer Neptun-Statue nieder. Vgl. Peters 1963, 62;
Andreae in: Helbig III, 430–451; Silberberg 1980, 6; Bi-

galke 1990, 156; Peters 1990, 249.
63 1 So beginnt das Einleitungsgedicht des 2. Buches

mit der Beschreibung eines ländlichen Opfers: „Quisquis
adest, valeat: Fruges lustramus et agros, ritus ut a prisco
traditus extat avo. Bacche, veni, dulcisque tuis e cornibus
uva pendeat, et spicis tempora cinge, Ceres ! Luce sacra requies-
cat humus, requiescat arator, et grave suspenso vomere cesset
opus. […] Omnia sint operata deo: Non audeat ulla lanificam
pensis imposuisse manum. […] Dii patrii, purgamus agros,
purgamus agrestes: Vos mala de nostris pellite limitibus, neu
seges eludat messem fallacibus herbis, neu timeat celeres tar-
dior agna lupos.“ „Wer auch immer zugegen ist, er möge
gesund sein: Die Feldfrüchte und Äcker schreiten wir ab,
wie denn der vom altehrwürdigen Ahnen überlieferte
Brauch noch fortlebt. Bacchus, komme herbei, die süße
Traube soll von deinen Hörnern herabhängen, und du,
Ceres, umgib deine Schläfen mit Ähren ! Im Lichte des
heiligen Tages soll der Erdboden ausruhen, ausruhen soll
der Pflüger, und seine beschwerliche Arbeit soll, wenn er
die Pflugschar weggehängt hat, brachliegen. […] Alle
Werke für den Gott sollen verrichtet sein: Keine Frau
soll es wagen, eine webende Hand an die ihr zugewogenen
Wollstücke zu legen. […] Ihr väterlichen Götter, wir reini-
gen die Äcker, wir reinigen die Landleute: Vertreibt ihr die
Übel von unseren Grenzen und weder soll das Saatfeld die
Ernte mit täuschenden Gräsern verspotten, noch soll das
allzu träge Schaf lamm die schnell laufenden Wölfe fürch-
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anderen Werken der augusteischen Dichtung bemerkbar, wo die Vorzüge des Landlebens
oftmals mit kultischer Verehrung in Zusammenhang stehen, sich das beschauliche Glück
in ländlicher Umgebung vollzieht, der idyllische Friede der Hirtenwelt nur durch das Wohl-
wollen der Götter entfaltet wird. In Übereinstimmung mit der sakral-idyllischen Land-
schaftsmalerei, in denen die Götterbilder von Priapus, Diana-Trivia und Isis-Fortuna am
beliebtesten sind, tauchen auch in der Dichtung gerade die ländlichen Gottheiten auf, die
Schützer der Felder, Äcker und Gärten, die Götter der Bauern, Hirten, Herden und Wäl-
der632. Eine solche Parallele wird bereits im Anruf der ländlichen Gottheiten im ersten
Buch der Georgica deutlich:

„Liber et alma Ceres, vestro si munere tellus Chaoniam pingui glandem mutavit arista poculaque
inventis Acheloia miscuit uvis; et vos, agrestum praesentia numina, Fauni, ferte simul Faunique pe-
dem Dryadesque puellae: munera vestra cano. Tuque o, cui prima frementem fudit equum magno
tellus percussa tridenti, Neptune; et cultor nemorum, […] ipse nemus linquens patrium […] Pan,
ovium custos, […] oleaque Minerva inventrix, […] et teneram ab radice ferens, Silvane, cupres-
sum; dique deaeque omnes, studium quibus arva tueri, quique novas alitis non ullo semine fruges,
quique satis largum caelo demittitis imbrem;“.
„[…] Liber und gütige Ceres, wenn durch eure Huld die Erde die Chaonische Eichel mit
strotzenden Ähren vertauscht und Acheloische Becher mit neu entdeckten Trauben vermischt
hat; auch ihr, Faune, hilfreiche Gottheiten des Landvolkes, kommt zusammen herbei, ihr Fau-
ne und Dryadenmädchen: Euren Gaben gilt mein Lied. Auch du, Neptunus, dem anfangs die
Erde, durchbebt vom mächtigen Dreizack, das schnaubende Pferd hervorbrachte; ferner du,
Aristaeus, der Freund der Haine […]; ja Pan selbst, Hüter der Schafe, verlass den heimischen
Wald […], und du, Minerva, Entdeckerin des Ölbaums […], und Silvanus, der die entwurzel-
te junge Zypresse einherträgt; auch ihr, Götter und Göttinnen alle, die ihr eifrig die Fluren be-
schirmt und neue Feldfrucht ungesät sprießen laßt und den Saaten reichlich Regen vom
Himmel ausgießt.“ 633

Die Kulte der bukolischen Hirtenwelt sind dabei durchaus mit dem Kreis der agrarisch-
bäuerlichen Gottheiten verknüpft, Faunus und Silvanus erscheinen neben Ceres, Bacchus
und Priapus634. In allen Fällen wird jedoch der unmittelbare Bezug der Götter zur Land-
schaft und der sie umgebenden Natur betont, sodass die augusteischen Dichter gerade in
der kultisch überformten Ideallandschaft einen Bereich sakraler und moralischer Reinheit
entdecken, eine Welt, in der Mensch, Gottheit und Natur noch im Einklang stehen, wo
göttliche Ordnung und echte Frömmigkeit herrschen. Wie in den sakral-idyllischen Land-
schaften werden die opfernden Hirten und Bauern, die Pilger und Gaben bringenden
Frauen zu einem Sinnbild von pietas, die als Kardinaltugend des altrömischen Bauerntums

ten.“ Tib. El. 2, 1, 1–20. Zitat u. Ü. nach: Lilienweiß
2001, 72 f. Vgl. Bergmann 1992, 28; Hinterhöller
2007b, 141–151; Leach 1988, 302 f.; Mayer 2005,
183 f.; Kotsidu 1999, 103.
632 Eine Statistik zur Verteilung der Götterbilder inner-

halb der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei in augustei-
scher Zeit bei: Hinterhöller 2007b, 136 f.; vgl. auch:
Bergmann 1992, 28. Danach entfallen ca. 19% der anthro-
pomorphen Kultbilder der Landschaftsszenen auf den Gar-
ten- und Fruchtbarkeitsgott Priapus, ca. 10% auf die Na-
tur- und Waldgöttin Diana-Trivia und ca. 7% auf die
synkretistische Isis-Fortuna. Andere identifizierbare Gott-
heiten wie Apollo, Faunus, Bacchus, Minerva und Neptun
sind seltener anzutreffen.

633 Verg. Georg. 1, 7–23. Zitat und Übersetzung nach:
Schönberger 1994, 7. Im Hinblick auf die Verehrung länd-
licher Gottheiten wurde bereits mehrfach eine Verwandt-
schaft zwischen augusteischer Landschaftsmalerei und
Dichtung festgestellt: Kotsidu 1999, 103 f.; Kotsidu
2008, 15–17. 94; Leach 1988, 212; Peters 1990, 250;
Schneider 1995, 117. 147; Sichtermann 1984, 304; Silber-
berg 1980, 43; Witek 2006, 92.
634 Pan begegnet als Hirtengott nicht nur in Vergils

Bucolica, sondern wird auch in den Georgica angerufen.
Ähnlich wird dem Gartengott Priapus auch in den Hirten-
liedern ein Opfer dargebracht: Verg. Georg. 2, 492–502;
Verg. Ecl. 7, 33–36. Vgl. Bergmann 1992, 28; Lavagne
2001, 61; Kettemann 1972, 68.
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vor allem in der Erfüllung der kultischen Pflichten bestand. So findet sich eine exemplari-
sche Beschäftigung mit der pietas-Thematik in den Elegien des Tibull, wo die Beschwörung
ländlicher Kulte als nostalgische Metapher für die harmonische Eintracht zwischen Göttern,
Menschen und Natur wirkt635. Eine ähnlich sentimental-sakrale Verbrämung von Land-
schaft begegnet nicht nur in den Werken der Dichtung, sondern auch in der gleichzeitigen
Wandmalerei, in der eine zeitlose pia gens ihre Gaben in den Heiligtümern der Naturgott-
heiten darbringt. Dabei ist der fiktionale Gehalt der sakral-idyllischen Landschaften nicht
zu verkennen, die in der Wandmalerei genauso wie in der Dichtung die realen Verhältnisse
des Landlebens bewusst ausblenden, um sich einer mythisch-verklärten Vergangenheit oder
vielmehr einer zeitlosen Wunschwelt zu widmen.
Neben der pietas gegenüber Göttern und Ahnen ist es bezeichnend für die agrarisch gepräg-
ten Vorstellungen der altrömischen Religion, dass sich der Mensch von jenen göttlichen
Mächten umgeben weiß, die durch ihr Wirken in der Natur erfahrbar sind. Verbunden
sind diese religiösen Konzepte mit dem Ausdruck ‹numen›636. Obwohl die Bezeichnung
‹numen› erstmals bei Accius in republikanischer Zeit belegt ist637, könnte die Vorstellung
numinoser Kräfte aus den ältesten Schichten der römischen Religion stammen. Zwar bleibt
der Ausdruck ‹numen› bevorzugt Gottheiten vorbehalten, doch manifestiert sich auch in ge-
wissen Naturphänomenen numinoses Walten: im Wachstum der Pflanzen, beim Reifepro-
zess des Getreides und beim Bestellen des Ackers. Zur Annahme göttlicher Wirkkräfte in
der Natur passt es auch, wenn besondere Plätze und Landschaften zu heiligen Mächten in
Bezug gesetzt werden, sodass Numina auch an heiligen Orten wirken konnten, in Wäldern,
Hainen, Seen oder Bäumen wohnten oder sogar mit bestimmten Bereichen der Landschaft
identisch waren638. Den Werken der augusteischen Landschaftsdichtung vergleichbar fin-

635 Als Beispiele dieses sakralen Naturempfindens las-
sen sich nicht nur die Elegien des Tibull, sondern auch
Vergils Georgica und einige Stellen bei Horaz anführen,
u. a.: Tib. El. 1, 1, 11–14; 2, 1, 17 f., 37–46: „Dii patrii,
purgamus agros, purgamus agrestes : Vos mala de nostris pellite
limitibus […]. Rura cano rurisque deos. His vita magistris
desuevit querna pellere glande famem: Illi compositis primum
docuere tigillis exiguam viridi fronde operire domum […].
Tunc victus abiere feri, tunc consita pomus, tunc bibit irriguas
fertilis hortus aquas, antea tunc pressos pedibus dedit uva
liquores mixtaque securo est sobria lympha mero.“ „Ihr väter-
lichen Götter, wir reinigen die Äcker, wir reinigen die
Landleute: Vertreibt ihr die Übel von unseren Grenzen
[…]. Die Felder besinge ich und die Feldgötter. Mit ihnen
als Lehrmeister gewöhnte es sich menschliches Leben ab,
mit der Kernfrucht der Eiche den Hunger zu vertreiben:
Jene lehrten das erste Mal, Balken zusammenzusetzen und
das enge Haus mit grünem Laub zu bedecken […]. Damals
verschwanden die wilden Lebensweisen, damals wurde der
Obstbaum angepflanzt, damals trank der fruchtbare Garten
aus bewässernden Leitungen, damals gab die vorher von
Füßen ausgepresste Traube Säfte von sich, und gemischt
wurde nüchternes Wasser mit sorgenstillendem Wein.“
Zitat u. Ü. nach: Lilienweiß 2001, 72–75. Verg. Ecl. 2,
61–62; Verg. Georg. 1, 1–23; 1, 337–342; 2, 467–474;
Hor. Carm. 1, 4, 1–12; 1, 17, 13–16; 3, 22, 1–8; Tib.
El. 1, 1, 15–20; 2, 5, 23–34; 2, 1, 1–37. Der ursprüngliche
Ausübungsbereich der pietas erga deos war der häuslich-
private Kult innerhalb der gens und die Ahnenverehrung.
Vgl. Bergmann 1992, 31; Koch 1954, 92 f.; Kotsidu 1999,
103; Leach 1980, 55. 59. 63. 65; Muth 1986, 340 f.;
Schönberger 1994, 207.

636 Der Ausdruck ‹numen› wurde in der philologischen
Forschung sowohl mit ‹Bewegung›, ‹Wirkung› als auch mit
‹Zunicken›/‹Winken› übersetzt, wobei hier in beiden Fällen
göttliche Bewegung und göttliches Winken gemeint ist. Die
neuere Forschung leitet den Begriff von dem Verb nuere
(‹zunicken›, ‹winken›, ‹seinen Willen äußern›) ab und weist
die numina bestimmten Gottheiten oder Phänomenen zu,
deren göttliche Kraft gerade in ihrem numen besteht. Dem-
nach ist der Ausdruck ‹numen› zuerst mit Gottheiten ver-
bunden und wird vermutlich erst ab augusteischer Zeit zur
Bezeichnung einer unpersönlichen göttlichen Macht ge-
braucht. Bergmann 1992, 28. 30. 33; Dumézil 1996,
18–31; Fishwick 1969, 361; Hinterhöller 2007b, 159 f.;
Latte 1960, 19. 57. 63; Muth 1986, 316 f.; Pötscher
1986, 356–362; Rose 1951, 114; Schefold 1964, 13;
Wagenvoort 1972, 350. 352.
637 Accius spricht vom „nomen et numen Iovis“ (Accius

R. b. Non. 173, 27). Muth 1986, 316; Pötscher 1986, 358.
638 „So sah man überall in der Natur das Walten gött-

licher Wesen. Nicht nur böse Kräfte oder Dämonen sind
damit gemeint, sondern auch Kräfte, die dem Menschen
von Nutzen waren. Den Ausfluß göttlicher Mächte er-
blickte man in alten ehrwürdigen und schattenspendenden
Bäumen, in erfrischenden Quellen, in der Üppigkeit der
Frühlingswiesen, zugleich aber auch in der zerstörerischen
Gewalt der Naturphänomene. […] Die überwiegende
Mehrheit antiker Landschaftsbilder in der privaten Wand-
malerei zeigt ländliche Szenerien, in denen das Numinose
in der Natur allgegenwärtig ist.“ Kotsidu 2008, 15. Vgl.
Croisille 2010, 54. 60. 138; Hinterhöller 2007b, 158–
164; Kotsidu 1999, 103 f.; Kotsidu 2008, 15–17; Leach
1988, 212; Schneider 1995, 117. 147.
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det sich in den sakral-idyllischen Bildern der späten Republik und frühen Kaiserzeit eine
enge Verbindung zwischen Gottheit und Landschaft, numen und heiligem Ort, da in ihnen
nicht nur ländliche Naturgötter wie Priapus und Diana-Trivia bevorzugt als Statuen erschei-
nen, sondern auch anikonische Kultmonumente und heilige Bäume als Leitmotive fungie-
ren. Gerade das immer wiederkehrende Motiv des heiligen Baumes macht deutlich, dass
Teile der natürlichen Landschaft als Träger heiliger Kräfte aufgefasst wurden und sich in ih-
nen göttliches Wirken manifestiert639. Zwischenbereiche des Heiligen werden der numino-
sen Vorstellung gemäß auch ohne Gestalt wirksam, die Landschaft wird abermals zu einem
Sinnbild, einem Symbol für die Präsenz und Allgegenwart des Göttlichen in der Natur640.

Resümierend lässt sich im Hinblick auf eine Interpretation der sakral-idyllischen Landschaften
festhalten, dass in ihnen eine Fülle von Anspielungen, Wunschvorstellungen und Verklärungsme-
chanismen vorhanden sind, die verwandten Themenbereichen wie Bukolik, Goldenem Zeitalter,
laus ruris und ländlichem Kult angehören. Der römischen Dichtung vergleichbar wird Land-
schaft dabei nicht nur um ihrer selbst willen thematisiert, sondern als eine Projektionsfläche für
menschliche Sehnsüchte und Utopien genutzt, wird emotional aufgeladen und als symbolischer
Ausdruck zentraler Leitideen wie Frieden, Einfachheit, Glück, Gerechtigkeit und Harmonie mit
Göttern und Natur verstanden. Durch diese enge Verknüpfung der sakral-idyllischen Land-
schaftsmalerei mit dem menschlichen Dasein und der Welt des Göttlichen erhalten die Bilder
nicht nur fiktiven, sondern auch metaphorischen Charakter. In ihnen erscheint Natur nicht wie
sie ist, sondern wie sie idealerweise sein sollte. Die Landschaft wird zu einer Metapher für den ge-
lungenen, vollkommenen Daseinsentwurf, der gleichsam eine Übersteigerung des Realen ist, eine
Überhöhung des Wirklichen und die Transzendierung des Tatsächlichen auf ein Ideal hin.

639 Noch bei Plinius sind die heiligen Bäume Wohn-
stätten von Geistern, die Wälder Tempel von Göttern,
sodass sich an ihnen numinoses Wirken zeigt. Plin. Nat.
Hist. 12, 2. Vgl. Bigalke 1990, 290; Darling 1979, 37 f.
640 Hier lässt sich womöglich ein pantheistischer An-

satz greifen, der in römischer Zeit durch die Kosmologie
der stoischen Philosophie vorgeprägt sein könnte. In Cice-
ros Dialogen über die Natur der Götter führt der Stoiker
Balbus die stoische Idee von der Beseeltheit des Univer-
sums folgendermaßen aus: „Natura est igitur, quae conti-
neat mundum omnem eumque tueatur, et ea quidem non
sine sensu atque ratione. […] Quocirca sapientem esse
mundum necesse est, naturamque eam, quae res omnes con-
plexa teneat, perfectione rationis excellere, eoque deum esse
mundum omnemque vim mundi natura divina contineri.“
„Es gibt also einen Urstoff, der das ganze Weltall in sich
schließt und schützt, und zwar einen der Empfindungsver-
mögen und Vernunft besitzt. […] Deshalb besitzt das Welt-
all zwangsläufig Weisheit, und das Wesen, das alle Dinge
umfangen hält, zeichnet sich durch vollendete Vernunft
aus; daher muß das Weltall eine Gottheit sein und die
ganze Kraft des Weltalls auf einem göttlichen Wesen beru-
hen.“ Cic. Nat. Deor. 2, 29–30. Zitat u. Ü. nach: Blank-
Sangmeister 1995, 142 f. Eine dichterische Bearbeitung der
stoischen Kosmologie findet sich im Vierten Buch der
Georgica, in dem Vergil über die Bienenzucht berichtet
und die Bienen in Übereinstimmung mit der Tradition

der älteren Stoa mit einem umfassendes Lebensprinzip ver-
bindet, das die gesamte Natur durchwaltet: „His quidam
signis atque haec exempla secuti esse apibus partem divinae
mentis et haustus aetherios dixere; deum namque ire per
omnia, terrasque tractusque maris caelumque profundum;
hinc pecudes armenta viros genus omne ferarum quemque
sibi tenuis nascentem arcessere vitas; scilicet huc reddi deinde
ac resoluta referri omnia, nec morti esse locum, sed viva volare
sideris in numerum atque alto succedere caelo.“ „Einige lehr-
ten bei solchen Zeichen und Beweisen, in den Bienen
wohne ein Funke des göttlichen Geistes und ein Hauch
des Äthers. Durchdringe doch Gott alles, jegliches Land,
die Weiten des Meeres und den tiefen Himmel; von ihm
erhielten kleines und großes Vieh, die Menschen und das
ganze Geschlecht der wilden Tiere, ein jedes bei seiner
Geburt den zarten Lebenshauch. Dorthin kehre dann
auch alles zurück, löse sich heimkehrend auf, und nirgends
sei Platz für den Tod, vielmehr schwinge sich das Leben-
dige empor wie ein Stern und eile zum hohen Himmel.“
Verg. Georg. 4, 219–227. Zitat u. Ü. nach: Schönberger
1994, 122 f. Bereits Curtius erkannte in den römischen
Landschaftsbildern eine „pantheistische Religiosität“:
„Gott und Natur sind eins.“ Curtius 1929, 388 f. Vgl.
Beyen 1938–1960, Bd. II, 278; Croisille 2010, 138; Hin-
terhöller 2007b, 162–164; Lapidge 1989, 1386–1392;
Long – Sedley 2000, 380–397.
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1. 2. Raumerfassung und Perspektiveformen

Bei den sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern, die unter den Ausdruck ‹Panorama-
darstellung› fallen und einen weit gefassten Landschaftsraum zeigen, handelt es sich fast aus-
schließlich um solche Fresken, die einen bildhaften Charakter innerhalb des architektonischen
Wandsystems besitzen. Das bedeutet, dass sie im Gegensatz zu den umgebenden Architektursze-
nerien mit illusionistischem Anspruch als separate Bildelemente eingefügt sind, welche oft durch
einen eigenen Rahmen vom Wandsystem getrennt und in ihrer Bildhaftigkeit betont werden.
Dementsprechend sind die sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder auch nicht (oder
nur kaum) in maßstäblicher oder perspektivischer Übereinstimmung mit dem restlichen
Wandsystem gestaltet, sondern erzeugen einen eigenständigen Bildraum641. Diese autonome
Räumlichkeit der Landschaftsbilder erlaubt es, die sakral-idyllischen und nilotischen Panorama-
darstellungen für sich zu betrachten und in weitgehender Ausklammerung des umgebenden
Wandkontextes auf ihre perspektivischen Darstellungsformen hin zu analysieren642. Die Verschie-
denheit der perspektivischen Systeme – architektonisches Wandsystems einerseits, Landschaftsbil-
der andererseits – sollte jedoch nicht als Zeichen darstellerischer Inkonsequenz gewertet werden,
sondern erklärt sich vielmehr aus dem geschlossenen Bildcharakter der Landschaftsfresken, die
vom Zweiten Stil bis über den Vierten Stil hinaus als bewusster Kontrast zu den illusionistisch
angelegten Architekturmalereien entworfen wurden und darin als selbständige Einzelformen wir-
ken643.

Den perspektivischen Einzelanalysen gleichsam als Prüfstein vorausgeschickt, sollen die bis-
herigen Forschungsergebnisse zur Perspektive der sakral-idyllischen und nilotischen Landschafts-
fresken zusammengefasst werden, um sie anschließend zu vertiefen, differenzieren oder
gegebenenfalls zu korrigieren. Eine der ersten, aber gleichzeitig noch immer treffendsten Ein-
schätzungen bezüglich der räumlichen Darstellungsweise der römischen Landschaftsbilder findet
sich bei Woermann, wenngleich die dortigen Ausführungen noch etwas summarisch blieben644.
Weitere wichtige Ansätze zur Beurteilung der Perspektive in sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsbildern lieferten u. a. Beyen, Leach, Ling und Blanckenhagen, in deren Folge sich
eine communis opinio herausgebildet und zementiert hat, die hier in einigen Stichworten wiederge-
geben sei:
• „Höhenstaffelung“: Mit dem etwas obskuren Ausdruck ‹Höhenstaffelung› wird in der archäo-

logischen Forschung meist vage eine Form der bildlichen Raumstruktur verbunden, bei der,
vereinfacht gesprochen, die Einzelmotive „übereinander platziert“ sind. Diese simple „Staf-
felung“ sei als primitive Chiffre der Raumschaffung zu verstehen und finde in den sakral-
idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern immer wieder Verwendung, vor allem in
den frühen Phasen der Entwicklung, während des Zweiten Stils und in den schematisieren-

64 1 „Das Mittelbild […] ist seit dem Dritten Stil völlig
autonom, ein Bild, dessen Eigengesetzlichkeit am scharf
hervorgehobenen Rahmen endet.“ Strocka 1991, 191.
Eine „Eigengesetzlichkeit“ der sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder ist bereits im Zweiten Stil vorgeprägt, in
dem die Bilder in Form von separaten Friesen oder Einzel-
paneelen erscheinen. Eine Einbindung ins architektonische
Wandsystem findet sich dort, wo sakral-idyllische Mono-
chromata Reliefs imitieren wollen (Orthostaten etc., vgl.
Kap. II. 1. 1. 2.). Aber auch dort sind die Landschaftssze-
nen einer eigenständigen Räumlichkeit unterworfen, die
von den umgebenden Architekturszenerien unabhängig ist.
642 „Roman landscapes have traditionally been evalua-

ted apart from their context, an approach that is justified
by the framing devices around many examples and by the

apparent similarities of these landscapes to European oil
paintings.“ Bergmann 1992, 22.
643 Engemann hebt den „offenen Gegensatz“ zwischen

der Perspektive der sakral-idyllischen Landschaftsfriese und
dem architektonischen Darstellungsrahmen, in den die
Friese eingebunden sind, hervor und erkennt darin eine
Art Widersprüchlichkeit (ein Beispiel ist der rot-mono-
chrome Landschaftsfries aus Boscoreale [Mariemont]).
Diese „Gegensätzlichkeit“ darf jedoch nicht als raumlogi-
scher Widerspruch aufgefasst werden, sondern als bewuss-
ter und gewollter Verfremdungseffekt, der die unterschied-
liche Wertigkeit der Darstellungsbereiche unterstreicht.
Vgl. Engemann 1967, 144.
644 Woermann 1876, 392–400.
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den Exemplaren der späteren Kaiserzeit645. Die Anordnung der Bildelemente übereinander
sei bei der „Staffelung“ als symbolischer Ausdruck für ihr räumliches Hintereinander aufzu-
fassen und als Vermächtnis der topographia zu werten.
Die Problematik einer solchen Redeweise, die nicht zuletzt auf Panofsky zurückgeht646,
wurde bereits in Kap. I. 3. 1. 1. angesprochen und setzt bereits auf einer theoretischen
und terminologischen Ebene ein. Denn es ist unklar, worauf mit dem Ausdruck ‹Staffe-
lung› eigentlich Bezug genommen wird:

1.) Es könnte ein praktisches Verfahren zur Bilderzeugung gemeint sein, bei dem Ein-
zelmotive übereinander platziert werden. „Staffelung“ wäre demnach ein Aspekt
des Entstehungsprozesses und würde eine Bezeichnung für die zweidimensionale
Anordnung der Motivumrisse auf der Bildebene liefern.

2.) ‹Höhenstaffelung› könnte eine räumliche Struktur innerhalb perspektivischer Dar-
stellungen bezeichnen, die in der modernen Forschung als „unrealistisch“ bewertet
wird. Der Terminus würde sich dann eher auf die räumliche bzw. „unräumliche“
Interpretation der zweidimensionalen Anordnung beziehen.

Während die erste Bedeutung – Staffelung als Herstellungsverfahren und zweidimensionale
Anordnung in einem Bild – sowohl unproblematisch als auch trivial ist, bringt die zweite
Interpretation – Staffelung als (irreale) Bildraumstruktur – einige Schwierigkeiten mit sich,
sodass es ratsam erscheint, auf diesen verfänglichen Ausdruck zu verzichten. Denn: Bezeich-
net ‹Staffelung› lediglich das Übereinander von Bildelementen auf der Bildebene und die
räumliche Interpretation dieses Übereinander im Sinne eines Hintereinander, so sind sämt-
liche Perspektiven, die mithilfe solcher Projektionsstrahlen erzeugt werden, die von oben
auf die Objekte fallen, „Staffelungen“. Sehr vereinfachend gesprochen, ergibt sich für sämt-
liche Draufsichten mit senkrechter Bildebene sowohl in der Parallelperspektive als auch in
der Zentralperspektive, dass jene Objekte, die sich im Realraum hintereinander befinden,
so dargestellt werden, dass sie auf der Bildebene übereinander angeordnet sind (z. B. Kava-
lier- und Kabinettperspektiven, Vogelperspektiven1–2). Abhängig vom jeweiligen Ansichts-
winkel647 wird räumliches Hintereinander also in beiden (projektiven) Perspektiveformen
immer durch ein Übereinander in der Bildebene ausgedrückt648. Der Ausdruck ‹Staffelung›
wirkt in dieser Verwendungsweise also redundant und irreführend. Möchte man angesichts
dessen ‹Staffelung› für jene Bildwerke reservieren, bei denen Detailansichten ohne Drauf-
sicht (bspw. Aufrisse) mit einer räumlichen Gesamtstruktur in Draufsicht kombiniert wer-
den, ergäbe sich dieselbe Bedeutung wie für ‹Mischperspektive›, was abermals zu
terminologischen Verwirrungen und Inkonsequenzen führen würde. Bereits aus theoreti-
schen Gesichtspunkten empfiehlt es sich also, den vagen, mehrdeutigen und irreführenden

645 „As in the Villa of the Mysteries […] the mode of
representation is map-like, more distant buildings being
shown at a higher level with very little reduction in scale.“
Ling 1977, 7. Zur „Höhenstaffelung“ vgl. u. a: Beyen
1938–1960, Bd. I, 199. Bd. II, 290 f.; Leach 1988, 95.
103 f. 107; Ling, 1977, 7 f. 12 f.; Ling 1991, 142; Peters
1963, 7; Peters 1990, 254, Schefold 1962, 56.
646 Panofsky 1964, 141–143: „Das Hintereinander der

Gegenstände kann daher […] nicht anders, als durch Staffe-
lung angedeutet werden […].“ Panofsky versteht unter
‹Staffelung› vor allem die Reihung von Aufrissen unter-
und übereinander (bei der es sich vermutlich aber um die
Vorstufe einer axonometrischen Raumerschließung han-
delt).
647 Für Parallelperspektiven und Axonometrien gilt :

Treffen die parallelen Projektionsstrahlen von oben auf
das Objekt, werden solche Objekte, die sich hintereinan-

der im Raum befinden, auf der Bildebene übereinander
abgebildet. Für Zentralperspektiven gilt : Befinden sich Ob-
jekte auf derselben waagrechten Ebene hintereinander im
Raum und liegt diese Ebene unter dem Horizont, so er-
scheinen die weiter entfernt liegenden Objekte in der
Abbildung weiter oben. Treffen Projektionsstrahlen von
unten auf Objekte bzw. liegen Objekte über der Horizont-
höhe, gilt die Umkehrung: In der Abbildung erscheinen
weiter entfernt liegende Objekte weiter unten. Vgl. Kap.
I. 3. 1. – I. 3. 1. 1. 1.
648 Eine ähnliche Auffassung wird von Leach vertreten,

die allerdings nicht den Ausdruck ‹Staffelung› bemüht:
„Buildings placed one above the other also give and imme-
diate appearance of spatial recession at the same time that
this arrangement signifies geographical distancing within a
factual cartographic plan.“ Leach 1988, 95.
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Ausdruck ‹Staffelung› zu verwerfen und zur korrekten Beschreibung der perspektivischen
Strukturen innerhalb der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder ausschließlich
auf die explizierten und eindeutigen Ausdrücke der Darstellenden Geometrie und ihre theo-
retischen Zusammenhänge zurückzugreifen.

• „Vogelperspektive“: Hauptmerkmal für die Forschungslage zur Perspektive der sakral-idylli-
schen und nilotischen Landschaftsfresken ist der notorische Verweis auf ihre „Vogelperspek-
tive“ bzw. ihren „hohen Augpunkt“. Der Eindruck einer generellen „Vogelperspektive“
entstünde dabei als Folge der „Staffelung“649, sei in den frühen Beispielen der Gattung be-
sonders präsent, erhalte sich aber bis in den Vierten Stil und die nachpompejanische
Zeit650. In der Anwendung der „Vogelperspektive“ wurde zugleich ein Hinweis auf den
Einfluss der topographia gesehen, sodass der „allgemein hohe Augpunkt“ der sakral-idylli-
schen und nilotischen Landschaftsbilder als bezeichnendes Relikt einer mutmaßlichen
Genese aus der „topographischen“ und chorographischen Tradition gewertet wurde651. Im
Hinblick auf diese Einschätzung bleibt freilich zu klären, inwieweit sich der Ausdruck ‹Vo-
gelperspektive› tatsächlich mit den vorhandenen Darstellungen verbinden lässt, oder ob es
sich bei dieser Forschungsmeinung um eine pauschalisierende und zu weit gefasste Redewei-
se handelt, die weniger auf Vogelperspektiven1–3 im hier definierenden Sinne Bezug
nimmt, sondern diesbezüglich noch zu präzisieren ist.

• Mischperspektive: Neben der „Vogelperspektive“ wurde die Anwendung einer Mischperspek-
tive als Charakteristikum der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder in der
Forschung ausgemacht. In den Fresken würde sich eine perspektivische Inkonsequenz und
Diskrepanz äußern, die darin bestünde, dass die Einzelmotive der Landschaftsbilder trotz ei-
ner generellen Draufsicht keiner räumlichen Einheit unterworfen seien, sondern perspekti-
visch jeweils für sich stünden. Den (meisten) sakral-idyllischen und nilotischen Fresken
liege keine einheitliche Raumerfassung zugrunde, sondern variierende Blickpunkte und An-
sichtswinkel seien in einer gemeinsamen Darstellung mehr oder weniger gelungen kombi-
niert. Besonders betont wurde das Vorhandensein von Mischperspektiven innerhalb der
sakral-idyllischen und nilotischen Bildgruppe von Blanckenhagen, der darin eine nähere

649 Zur „Vogelperspektive“ als typische Darstellungs-
form der sakral-idyllischen Landschaften vgl. u. a.: Beyen
1938–1960, Bd. I, 199. Bd. II, 291; Blanckenhagen 1990,
43; Hinterhöller 2007a, 34; Kenner 1964, 165 f.; La Rocca
2008, 23; Leach 1988, 95. 103 f. 107; Ling 1977, 7–10;
Mikocki 1990, 90–93. 119; Peters 1963, 7; White 1957,
76.
650 „[…] daß auf allen landschaftlichen Hintergründen

der antiken Gemälde der Horizont sehr hoch genommen
ist. Aber gerade auf den Bildern, auf denen es sich um eine
Entwicklung der Ferne handelte, ist der Horizont außer-
ordentlich hoch gelegt. Eine richtige Perspektive wäre
aber bei Bildern mit hohem Horizonte ebenso gut möglich
und notwendig, wie auf denen mit niedrigerem.“ Woer-
mann 1876, 393. „Alle diese Landschaften sind mit hohem
Augenpunkte gesehen. Wir blicken von oben in die Bild-
bühne und sie erweitert sich vor unseren Augen in die
Tiefe.“ Curtius 1929, 393. „In den „topia“ der Villa Item
ist der Augenpunkt ziemlich hoch. […] Der hohe Augen-
punkt scheint also zu den Landschaften dieser Art zu pas-
sen […].“ Beyen 1938–1960, Bd. II, 291. „The eye leve is
as a rule fairly high […].“ Peters 1963, 62. „Tous les
paysages antiques conservés recourent à un point de vue
élevé.“ Mikocki 1990, 91. „Nel paesaggio di età greco-
romana normalmente l’orizzonte è molto più alto rispetto

all’occhio dello spettatore. […] Di qui l’impressione con-
sueta che i singoli elementi della composizione si dispon-
gano non in profondità, ma in file discontinue sul piano di
fondo […] la veduta detta a volo d’uccello.“ La Rocca 2008,
36. La Rocca äußert sich zugunsten einer Vogelperspektive,
die nicht für alle Elemente der Darstellung durchgehalten
wird. Der Horizont sei in den meisten Fällen sehr hoch
angesetzt.
65 1 Ein diesbezüglicher Zusammenhang mit topogra-

phia und chorographia wurde u. a. von Beyen, Blancken-
hagen, Ling, Kenner und La Rocca vermutet: Beyen
1938–1960, Bd. I, 199; Blanckenhagen 1990, 42; Kenner
1964, 165 f.; La Rocca 2008, 36; Ling 1977, 7–9; Ling
1991, 142. Kenner verwies auch auf das gelegentliche
Vorkommen von Unteransichten in der römischen Land-
schaftsmalerei, wobei sie unteransichtige Architektur-
darstellungen mit einer typologischen Herkunft aus der
Bühnenmalerei in Verbindung bringt: „Selbst auf den
kleinfigurigen Landschaftsidyllen römischer Zeit kann bei
Architekturen der Blick da sotto in su vorkommen. Bei den
römischen Beispielen sind dies selbstverständlich nur mehr
ererbte, in ihrer Herkunft unverstandene Züge. Die helle-
nistisch-pompejanischen Fresken dagegen dürften den Büh-
nenzusammenhang noch bewußt repräsentieren.“ Kenner
1964, 154.
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Differenzierbarkeit der allgemeinen „Vogelperspektive“ erkannte652. Perspektivische Inkon-
sistenz sei nicht nur im Vergleich verschiedener Architekturmotive innerhalb eines Bildes
zu beobachten, sondern herrsche genauso zwischen Figur und Architektur, wobei unter-
schiedliche Proportionen und Ansichtswinkel auszumachen seien.
Unter Bezugnahme auf die gemachte Festsetzung des Ausdrucks ‹Mischperspektive› (Kap.
I. 3. 3. 3.) bleibt zu prüfen, inwieweit sich unter den sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsfresken tatsächlich Mischperspektiven ausfindig machen lassen bzw. ob eine nä-
here Differenzierung und Aufschlüsselung der verwendeten Mischperspektiven gegeben wer-
den kann.

• Annähernd zentralperspektivische Größenverminderung: Das Vorhandensein einer näherungs-
weise zentralperspektivischen Größenreduzierung der dargestellten Objekte zum Hinter-
grund hin lässt sich ab dem fortgeschrittenen Zweiten Stil innerhalb der sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsbilder beobachten und wird in der Forschung seit Woermann
gelegentlich erwähnt653. Bereits das Auftauchen einer tiefenräumlich gebundenen Größen-
verminderung erweist, dass innerhalb der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsdar-
stellung gewisse „Gesetzmäßigkeiten“ oder Richtlinien der ZentralperspektivenMin bekannt
waren und berücksichtigt wurden, wenngleich sie als Ergebnis empirischer Beobachtung in
die räumliche Bildgestaltung aufgenommen wurden. Dies bedeutet, dass allein die Größen-
reduzierung zum Hintergrund nicht als ausschlaggebendes Indiz einer konsequent durch-
geführten Zentralperspektive gewertet werden darf, wenngleich sich darin eine gewisse
innere Nähe zu zentral-parallelperspektivischen Mischperspektiven1 oder der Zentralper-
spektiveMin erkennen lässt, welche auf empirischem Wege und der Kenntnis einiger wichti-
ger Eigenschaften (Theoreme) zentralperspektivischer Darstellung zustande kommen.

652 „[…] the so-called bird’s eye perspective. The term
is unfortunate because the objects represented are not uni-
formly seen from a high eye level. In fact each appears in its
own perspective, namely, that which is most informative
and in which its shape and volume may be comprehended
most easily. […]. Buildings therefore appear as seen from
different, but usually high points of view while people and
smaller objects seem to be represented at much lower eye
levels.“ Blanckenhagen 1990, 43. Blanckenhagens Analyse,
die an den sakral-idyllischen Landschaften des „roten Cu-
biculums“ (16) von Boscotrecase entwickelt wurde, haben
sich etliche Forscher angeschlossen. Bereits White, der die
impressionistische Skizzentechnik der Landschaftsbilder
hervorhob, konstatierte in der linearperspektivischen Ge-
staltung der Pinakes und Friese gewisse Freiheiten und
Vagheiten „with no intention of creating similarly closed,
and tightly organized, designs.“ White 1957 82 f. „The eye
level […] varies slightly from one building to another or
between one group and the next, without this being at once
noticeable. Nearly all of the buildings appear to have been
drawn according to the rules of perspective, but on a closer
view not everything is found to agree in this respect.“
Peters 1963, 62. Vgl. Peters 1963, 70; Peters 1990, 254.
Zugunsten einer Mischperspektive mit verschiedenen An-
sichtswinkeln und „Augenpunkten“ sprach sich auch La
Rocca (2008, 34–36) aus. Die „instabile und inkohärente“
Perspektiveform, bei der die hohe Draufsicht nicht durch-
gehalten wird und verschiedene Darstellungsformen sich
mischen, stamme aus der Kartographie auch nach Holli-
day. „In order to produce a detailed pictorial record of
events within their settings, topographers probably used

some form of bird’s-eye perspective. However they combi-
ned it with other perspectives, for the objects represented
are not uniformly seen from a high level; rather, each
object appears in its own perspective, one chosen to be
the most informative and in which ist shape and volume
are most easily apprehended. […] The representation of
reality as it appears to the eye takes second place tot the
desire to give the fullest possible information about things
selected for representation.“ Holliday 2002, 106. „Often
we seem to look at foreground structures more or less from
a horizontal viewpoint, while background structures are
shown as if viewed from above.“ Ling 1977, 12. Vgl.
Ling 1991, 144. „Here illogically stocked views of sacred
spots with trees towering over temples and tiny sacrificing
figures confuse the effects of projection and reflection,
presenting the viewer with competing and incompatible
spatial realities.“ Bergmann 1992, 35. Vgl. Hinterhöller
2007 a, 49; Mielsch 1981, 195; Mielsch 2001, 182; Miko-
cki 1990, 91 f. 119; Richter 1970, 51 f.; Schefold 1962,
60. 153; Silberberg 1980, 29.
653 „Eine Gefühlsperspektive ist aber auf allen antiken

Landschaften durchgeführt. Die Verkleinerung der Gegen-
stände im Hintergrunde ist zwar nicht immer mit gleichem
Glücke, aber doch oft sehr gut gehandhabt.“ Woermann
1876, 393. Die perspektivische Verkleinerung zum Hinter-
grund findet vermutlich erst ab der Phase IIB des Zweiten
Stil verstärkten Eingang in die sakral-idyllischen Land-
schaftsbilder. Zur Größenreduzierung vgl. Bergmann
1992, 24; Bigalke 1990, 220. 223; La Rocca 2008, 35;
Ling 1977, 8. 12 f.; Ling 1990, 142; Richter 1970, 54 f.;
Rostowzew 1911, 13.
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• Fehlende räumliche Kontinuität: Ein bekanntes stilistisches Merkmal der sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsbilder während des Zweiten und Dritten Stils, das auch im
Hinblick auf ihre räumliche Darstellungsweise von erheblichem Interesse ist, wird in der
Forschung als sog. „Inselstil“ bezeichnet. Einzelne Motivkompartimente sind in Form von
Vignetten über eine neutrale Bildebene verteilt und tauchen wie Inseln aus einer mono-
chrom belassenen Grundfläche hervor654. Die Wirkung des „Inselstils“, bei dem die zusam-
mengestellten Bildelemente in einem unbestimmten „Nebelmeer“ zu „schwimmen“
scheinen, auf einer weiten Ebene verstreut sind oder aus einer diffusen Wasserfläche aufstei-
gen, wurde gelegentlich mit gewissen Kriterien der chinesischen Landschaftsmalerei vergli-
chen, in der leer belassene Malflächen als „imaginärer Raum“ ebenfalls eine große Rolle
spielen655. Aus diesem Inselstil und dem zwanglosen Verstreuen von Motivvignetten auf ei-
ner neutralen Grundfläche wurde geschlossen, dass der Bildraum innerhalb der sakral-idylli-
schen Landschaftsbilder nicht als Kontinuum aufgefasst werden darf, sondern „Objekt
gebunden“ bleibt656. Der bildliche Tiefenraum besitzt dieser Auffassung gemäß keine
„Selbstständigkeit“, sondern sei lediglich eine imaginäre Komponente, die erst durch eine
Interaktion mit dem Betrachter zustande komme, welcher die leer belassenen Malflächen
als räumliche Erstreckung (Wasser, Nebel, Ebenen etc.) deutet. Einer berühmten Formulie-
rung Blanckenhagens zufolge, sei Räumlichkeit in diesen Bildern nicht dargestellt, sondern
nur suggeriert:

654 Als beste Beispiele des „Inselstils“ im mittleren und
späten Zweiten Stil lassen sich die hochrechteckigen Mono-
chromata im Triclinium (14) der Villa Oplontis und die
sakral-idyllischen Landschaftsbilder im Oecus (C) der Villa
Farnesina nennen. In Oplontis sind die Landschaftsele-
mente über einen gelben Malgrund verteilt, in der Farne-
sina tauchen einzelne Motivsegmente in Gelb und Rot auf
der schwarz-monochromen Fläche der Scherwände auf,
wobei die einzelnen Vignetten durch einen leeren Mal-
grund voneinander gesondert sind. Die Isolation der Mo-
tivkomplexe wurde u. a. von Blanckenhagen, Bergmann
und Peters beobachtet: „One could push these elements
around […] without damaging the composition.“ Blan-
ckenhagen 1963, 143. „[…] a series of vignettes is scat-
tered across a monochrome surface without a common
horizon or reference point, so the eye oscillates between
competing centers, combining the discrete scenes into a
large whole.“ Bergmann 1992, 35. „In the polychrome
scenes on a black background such as occur in the Casa
della Farnesina the various elements are distributed over
the wall in a kind of decorative pattern.“ Peters 1963, 62.
Für die sakral-idyllischen Szenen auf schwarzgrundigen
Wänden – man vergleiche etwa den Raum mit den schwar-
zen Wänden in der Casa di Augusto – konstatierte Ling
eine geringe Tiefenwirkung: „The black surface acts as a
visual barrier to more than the simplest development of
depth.“ Ling 1977, 13. Der Inselstil ist ein Charakteristi-
kum der sakral-idyllischen Landschaften vom mittleren
Zweiten bis in den Dritten Stil. Vgl. u. a.: Bergmann
1992, 35; Bigalke 1990, 222 f.; Blanckenhagen 1963,
143. 145; Blanckenhagen 1990, 10 f. 42; Carettoni 1983,
30–32; Dawson 1965, 66; Hinterhöller 2007a, 41; Ling
1991, 142 f.; Peters 1963, 57. 63; Rostowzew 1911, 32;
Silberberg 1980, 7. 26. 28. 30 f.; Simon 1986, 191.

655 „Die einzelnen Elemente bilden keinen zusammen-
hängenden Bildraum, sondern werden wie auf chinesischen
Landschaftsmalereien nebeneinander gesetzt.“ Zanker
1987, 286; vgl. Gombrich 1978, 230. Mit dieser Einschät-
zung ist freilich keine etwaige Einflussnahme zweier histo-
risch und geographisch unterschiedlicher Kunstentwicklun-
gen gemeint, sondern lediglich eine strukturelle Analogie,
die sich in beiden Kunsttraditionen auf eigenständigem
Wege entwickelt hat und dort jeweils in unterschiedlichem
kulturhistorischen Kontext entstand. Ansatzweise ver-
gleichbar sind Aspekte des Bildaufbaus und die Trennung
einzelner Landschaftsmotive durch leer belassenen Mal-
grund. Als Beispiel sei ein Rollbild des Malers Ni Zan
(1301–1374) aus der Zeit der Yuan-Dynastie genannt,
das eine große „Leerfläche“ zwischen zwei „Landschaftsin-
seln“ aufweist (Hängerolle, Tusche auf Papier, Palastmu-
seum Taipeh (Abb. 86)). Zum Gestaltungsprinzip des „lee-
ren Raumes“ in der chinesischen Landschaftsmalerei und
ihrer perspektivischen Darstellungsweise vgl. u. a.: Fahr-
Becker 1998, 184–187; Fischer 1923, 87–89. 93. 97–116.
656 „Im Gelben Fries […] herrschen Figuren und Bau-

ten in einer Umgebung, die keinen Eigenwert hat.“ Sche-
fold 1956, 213. „Das Prinzip an einigen Stellen des Mittel-
grundes den Wandgrund durchscheinen zu lassen und die
Gegenstände des Hintergrundes sehr hoch über demselben
wieder auftauchen zu sehen […] bemächtigt sich bei ihnen
[den monochromen Landschaftsbildern] des ganzen Bil-
des.“ Woermann 1876, 398. „Although each landscape
shows a clear separation of foreground and background
planes, no systematic internal perspective gauges the dis-
tance between them. Rather, the one is superimposed on
the other within an indefinite continuum of space.“ Leach
1988, 217; vgl. Bigalke 1990, 224.
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„Depth […] is not represented, it is suggested. The result is that dreamlike quality of these pic-
tures, their magical realism, their imaginative power.“657

Worauf Blanckenhagen mit dieser Beurteilung hinauswill, ist die Aktivierung leerer Mal-
flächen als Bestandteil der räumlichen Darstellung durch den Betrachter. Unbemalte Unter-
gründe werden als eine Art imaginärer oder visionärer Raum gestaltet und gedeutet, wobei
zu betonen ist, dass grundsätzlich jede räumliche und gegenständliche Darstellung einem
ähnlichen Deutungsprozess unterliegt. Das Besondere an dieser Form von Landschaftsmale-
rei ist aber, dass leere oder neutrale Partien der Bildebene als Teil des bildlichen Raumgefü-
ges, als Tiefenerstreckung und räumliche Ausdehnung aufgefasst werden658. Gerade die
Tatsache, dass die dargestellten Gegenstände malerisch getrennt und unverbunden nebenei-
nander platziert werden, dass einzelne Objekte der Darstellung in unterschiedlichen „Raum-
schichten“ und Zonen platziert sind, die anscheinend unabhängig voneinander bestehen,
führte in der Forschung zur verbreiteten Ansicht, dass in derartigen Landschaftsbildern kei-
ne kontinuierliche Raumerfassung stattfinde. Die lose oder fehlende „Verbundenheit“ von
Vorder- und Hintergrund, die neutrale Grundfläche, die (noch) nicht mit malerischen Mit-
teln gestaltet wird, spreche genauso wie die „verschwimmenden“ Raumgrenzen, die keinen
deutlichen Abschluss aufweisen659, für eine mangelnde Raumkontinuität. Dieser Mangel
an einem räumlichen Kontinuum in der hellenistischen und römischen Malerei wurde vor
allem von Panofsky betont und als typisches Merkmal einer symbolischen Raumerschlie-
ßung hervorgehoben:

„[…] daß der Raum nicht als etwas empfunden wird, was den Gegensatz zwischen Körper und
Nichtkörper übergreifen und aufheben würde, sondern gewissermaßen nur als das, was zwi-
schen den Körpern übrig bleibt. So wird er künstlerisch teils durch ein bloßes Übereinander,
teils durch ein noch unkontrollierbares Hintereinander zur Anschauung gebracht, und selbst
da, wo die hellenistische Kunst – auf römischem Boden – bis zur Darstellung […] der wirkli-
chen Landschaft voranschreitet, ist diese bereicherte und erweiterte Welt noch keine vollkom-
men vereinheitlichte, d. h. keine solche, innerhalb derer die Körper und ihre freiräumlichen
Intervalle nur die Differenzierungen oder Modifikationen eines Continuums höherer Ordnung
wären.“ 660

657 Blanckenhagen 1963, 145. „[…] the central panels
in Boscotrecase suggest indefinable depth; […] [they] use
parts of the wall as the active background for scenes in
which it plays the part of air or even sky and water. The
illusion of reality has changed into the illusion of an ima-
gined world […].“ Blanckenhagen 1990, 42. Wie Blan-
ckenhagen betonte, seien räumliche Distanzen und Entfer-
nungen in den sakral-idyllischen Bildern nicht „messbar“,
sondern nur vage angedeutet. „The size, volume and color
of the objects change according to distance and to the
action of light and atmosphere; but these changes cannot
be expressed in terms of constant relations.“ Blanckenha-
gen 1990, 21 (zitiert hier: E. Panofsky, Renaissance and
Renascences in Western Art (1960), 121). Ein weitgehen-
des Fehlen einer „logisch-konsequenten“ Einheit des Bild-
raumes wird auch von La Rocca (2008, 34–36) konstatiert,
der von einer Isolierung der einzelnen Bildelemente und
einer Negation der Raumeinheit spricht. Um eine Art von
Kontinuität zu schaffen, werde der Malgrund neutral be-
lassen, was (in Kombination mit einem sehr hohen Hori-
zont) aber keine Tiefenwirkung zur Folge habe. Es werde in
den antiken Landschaftsbildern kein „unendlicher Raum“

entwickelt, sondern häufig ein neutraler „toter“ Grund-

raum ausgebreitet, auf dem die Einzelelemente zu schwe-
ben scheinen. La Rocca 2008, 72. Vgl. Bergmann 1992,
35; Bigalke 1990, 224; Curtius 1929, 394; Kenner 1964,
166; Silberberg 1980, 7. 28. 30 f.; Simon 1986, 191.
658 Die räumliche Interpretation des leeren Malgrundes

und die Umdeutung der Bildebene in Räumlichkeit durch
den Betrachter wurde entsprechend von Gombrich betont:
„Die Grisaille aus dem Hause der Livia zeigt durch ihre
geschickte Verbindung betonter Formen und leerer Flä-
chen, die nur darauf zu warten scheinen, daß wir sie durch
unsere Phantasie bevölkern, wie gut sich diese Maler deko-
rativen Wandschmucks auf solche Kunstgriffe verstanden
haben.“ Gombrich 1978, 230.
659 Als eine Folge der räumlichen Deutung leer belasse-

ner Malflächen ergibt sich, dass viele sakral-idyllischen und
nilotischen Landschaftsbilder des Zweiten und Dritten
Stils tiefenräumlich „offen“ sind, d. h., für den Betrachter
entsteht eine verschwimmende, nicht klar begrenzte Fern-
wirkung. Vgl. La Rocca 2008, 35; Mielsch 2001, 65; Sil-
berberg 1980, 28.
660 Panofsky 1964, 109. Vgl.: „Der Kunsthistoriker

Erwin Panofsky hat mit Recht darauf hingewiesen, daß
der Landschaftsraum der hellenistisch-römischen Kunst
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Dem schwebenden Raumgefüge der sakral-idyllischen Landschaftsbilder fehle es demnach
nicht nur an räumlicher Festigkeit und „Fülle“, sondern vor allem an räumlicher Kontinui-
tät.
Bevor diese gängige Einschätzung der kunsthistorischen und archäologischen Forschung an
erhaltenen Denkmälern der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsmalerei geprüft
werden soll, erweisen sich wiederum einige theoretische Bemerkungen als zweckmäßig.
Denn es scheint nicht unbedingt eindeutig, was mit der Ausdrucksweise ‹fehlende Kontinui-
tät› eigentlich gemeint ist, und mindestens zwei Interpretationsmöglichkeiten bieten sich
an:

1.) Die Ausdrücke ‹fehlende Kontinuität›, ‹kein zusammenhängendes Kontinuum› sind
im Bezug auf die römische Landschaftsmalerei genau so zu verstehen, dass gilt: Zwi-
schen den einzelnen Motiven und Bildelementen der Landschaftsdarstellungen gibt
es infolge einer speziellen Malpraxis und Stilistik malerisch leer belassene Stellen,
d. h. Lücken, an denen innerhalb des Landschaftsbildes nur der Malgrund zu sehen
ist. Damit würden die Ausdrücke ‹fehlende Kontinuität› und ‹kein zusammenhängen-
des Kontinuum› aber lediglich eine Beschreibung der zweidimensionalen Beschaffen-
heit der Bildebene liefern, sie wären nicht nur redundant und trivial, indem sie
durch den Ausdruck ‹Leerstelle› ersetzbar sind, sondern zur Beurteilung der Räum-
lichkeit in sakral-idyllischen Landschaftsbildern auch verwirrend und irreführend.
‹Kein zusammenhängendes Kontinuum› würde lediglich die Verwendung des „Insels-
tils“ festhalten und die korrekte Beobachtung beschreiben, dass in einigen sakral-
idyllischen Landschaftsbildern nicht alle Bildstellen bemalt oder malerisch durchge-
staltet wurden, sondern eben Leerstellen mit neutralem Malgrund vorhanden sind.

2.) Die Ausdrücke ‹fehlende Kontinuität›, ‹kein zusammenhängendes Kontinuum› sind
im Bezug auf die römische Landschaftsmalerei genau so zu verstehen, dass gilt: In-
nerhalb eines Landschaftsbildes gibt es verschiedene und voneinander getrennte Ob-
jektbereiche bzw. Raumausschnitte, die nicht zusammenhängen, sondern ihrer
Räumlichkeit nach durch „Lücken“ voneinander getrennt sind, und diese „Lücken“
sind so aufzufassen, dass in ihnen keine räumliche Ausdehnung dargestellt ist, son-
dern verschiedene, vereinzelte Raumbereiche durch sie gesondert werden. Diese nicht-
triviale Lesung führt jedoch zu theoretischen Problemen, die nicht unerwähnt blei-
ben sollten. Darin enthalten ist nämlich die Annahme, dass die einzelnen Motivkom-
partimente innerhalb eines Landschaftsbildes keinem gemeinsamen Raumgefüge
angehören, sondern eine diskrete Raumordnung bilden, in der einzelne Ausschnitte
im Sinne eines Aggregats aneinandergereiht und durch „Lücken“ voneinander ge-
trennt werden. Diese Aggregatstruktur des Landschaftsbildes lässt sich ihrem Prinzip
nach im Sinne einer „Photo-Collage“ verdeutlichen: Während einer Reise durch die

kein fest zusammenhängendes Kontinuum ist, daß er bei
aller Handgreiflichkeit des Dargestellten den Eindruck des
Schwebenden, Instabilen erweckt. Tatsächlich bleibt das
Substrat, das von einem plastischen Körper zum anderen
führt, etwas fragil und undeutlich.“ Lehmann 1968, 9.
„Raumillusion wird primär durch linear- und farbenper-
spektivische Mittel erweckt, wobei die einzelnen Raumzo-
nen nicht kontinuierlich ineinander verschränkt sind. […]
In ähnlichem Sinne verdichten sich die Einzelformen nie-
mals zu einem in sich geschlossenen Hintergrund. Den
antiken Bildern fehlt also der gleichsam organisch-logische
Zusammenhang der verschiedenen Raumschichten und der
darin eingebetteten Naturelemente. Abgebildet ist ein
Raum, in dem das Auge wandert, immer wieder aus der

Tiefe nach vorne zurückkehrt und sich nie in der Tiefe
verliert. […] Der Landschaftsraum in der hellenistisch-
römischen Kunst ist kein fest zusammenhängendes Konti-
nuum, sondern erweckt immer den Eindruck des Schweb-
enden und Instabilen.“ Kotsidu 2008, 9. „Durch eine
zweite Szenerie im Hintergrund […] wird die Dimension
der Tiefe vorgetäuscht und eine Entfernung zwischen zwei
Ebenen angedeutet. Diese Entfernung wird nicht als konti-
nuierlicher Raum, sondern vielmehr als Intervall verstan-
den, denn es existiert kein verbindender Boden zwischen
den Ebenen. So sind beide Lokalitäten der Darstellung auf
die Zweidimensionalität der Vorderfläche beschränkt.“
Kotsidu 2008, 24.
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Landschaft werden verschiedene „Aufnahmen“ einzelner Motive gemacht, um diese
anschließend collagenartig aneinanderzulegen und die gesamte Landschaft auf diese
Weise und mithilfe einer Zusammenstellung von Ausschnitten in „ein“ Bild zu
setzen661, wobei dieses „Bild“ letztendlich nur die Menge verschiedener Bilder bleibt
und kein Ganzes, keine Einheit bildet. Der einzelne Ausschnitt hängt räumlich nicht
mit dem nächsten zusammen, er gehört keinem ununterbrochenem Raumgefüge,
sprich keinem räumlichen Kontinuum mehr an. Will man die Ausdrücke ‹fehlende
Kontinuität› bzw. ‹kein zusammenhängendes Kontinuum› so verstanden wissen662,
ergibt sich jedoch die Schwierigkeit, dass die Landschaftsbilder im sog. „Inselstil“
nicht mehr eine Landschaft darstellen würden, sondern nur zusammenhangslose
Landschaftsausschnitte mit räumlichen Brüchen und Sprüngen dazwischen, wobei
die Leerstellen zwischen ihnen als Trennmarkierung und Grenzen einer jeweils ge-
sonderten Bildräumlichkeit aufzufassen wären. Vom modernen Betrachter werden
diese Zwischenbereiche und Leerstellen aber im Sinne eines durchgehenden Raumes
gedeutet, sei es im Sinne von Wasser, kargen Ebenen oder Nebel verhangenem Gelän-
de. Der unbemalte Grund fungiert nach dieser Bilddeutung nicht als optische Tren-
nung zwischen einzelnen Raumsequenzen, sondern steht für einen weitgehend
objektlosen oder verschleierten Raumbereich, der die „Motivinseln“ diffus miteinan-
der verbindet. Es ergibt sich also das Phänomen, das neutral belassene Flächen nicht
als Raumgrenzen interpretiert werden, sondern dass die Leerstellen ähnlich wie die
Linien der dargestellten Gegenstände als zweidimensionale Indikatoren dreidimensio-
naler Zusammenhänge fungieren. Die leere Fläche wird als räumliche Ausdehnung
und Teil desselben Raumgefüges begriffen. Auf dieses Phänomen in der Wahr-
nehmung und Interpretation gegenständlicher Objektabbildungen, die von einer
neutralen Grundfläche umgeben sind und bei denen eine Umdeutung der zweidi-
mensionalen Bildebene zu dreidimensionalem Raum erfolgt, wurde treffend von
Gombrich verwiesen, der konstatiert, „daß jedes naturalistische Abbild von Raum
umgeben ist. Das bloße Zeichen hebt sich als eine Figur vom neutralen Hintergrund
ab, aber derselbe Grund scheint zurückzuweichen und potentiell zum Raum zu wer-
den, sobald er Teil einer naturalistischen Darstellung wird“663. Bei einer solchen
Bildauffassung lässt sich aber nicht mehr von „fehlender Kontinuität“ des Bildrau-
mes sprechen, auch wenn der räumliche Zusammenhang nicht mithilfe von Farben
oder Linien gestaltet ist, sondern – um auf Blanckenhagens Formulierung anzuspie-
len – nur suggeriert bzw. gedacht wird. Eine räumliche Kontinuität fehlt nur inso-
fern, als diese Raumbereiche nicht explizit gestaltet werden, sondern nur implizit und
mithilfe der restlichen Darstellungsgegenstände angedeutet sind.

661 Diese Aggregatstruktur darf nicht mit den Prinzip
verschiedener Mischperspektiven bei einem Quer- oder
Rundpanorama verwechselt werden, die sich ebenfalls
durch das Motiv der „Bewegung im Raum“ verstehen las-
sen. Sowohl bei Mischperspektiven als auch bei Quer- und
Rundpanoramen handelt es sich um die Darstellung zusam-
menhängender Raumpartien mithilfe unterschiedlicher
Blickwinkel, Projektionszentren etc. Vgl. Kap. I. 3. 3.
662 Was Panofsky genau unter dem Terminus ‹Aggrega-

traum› versteht, wird selbst im umfangreichen Fußnoten-
apparat der „symbolischen Form“ nicht ganz deutlich: „So
bleibt […] der dargestellte Raum ein Aggregatraum – nicht
wird er zu dem, was die Moderne verlangt und verwirk-
licht: zum Systemraum.24 […] 24: […] die spärlichen Zeug-
nisse einer „vorpompejanischen Malerei“ zeigen […] die
Tiefenerstreckung durch eine bloße Hintereinanderschich-

tung mehrerer Kulissen an, deren Tiefenabstände zwar
durch Überschneidung und Größendifferenz dem Bewußt-
sein suggeriert werden – eine gewaltsame und gleichsam
negative Methode der Raumillusion, kraft derer […] die
Tiefenabstände ebenso wohl als 0 wie als ∞ aufgefasst
werden können, und der leer bleibende Rest des Malgrun-
des ebenso wohl als Symbolisierung eines idealen Raumes,
wie als materieller Bildträger deutbar ist […]. Soweit das
erhaltene Material erkennen läßt, ist es tatsächlich erst auf
römischem Boden geschehen, daß die tiefenräumlichen
Intervalle wirklich kontrollierbar gemacht wurden und da-
mit die Vorstellung des materiellen Bildträgers ganz un-
zweideutig durch die Vorstellung einer immateriellen Bild-
ebene ersetzt ist.“ Panofsky 1964, 109. 143.
663 Gombrich 1978, 252.
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Die Frage, die sich nun erhebt, betrifft die antike Bilddeutung und das Problem, ob
die antiken Bilderzeuger und Bildrezipienten die Leerstellen ebenfalls als Teil eines
zusammenhängenden Raumes verstanden haben664, einem gleichsam nicht explizi-
ten, sondern nur indirekt erschlossenen Bildraum, der deshalb neutral und „leer“
bleibt, weil sich in ihm keine darstellungswürdigen Gegenstände befinden. Dass der
antike Rezipient die leer belassenen Flächen ähnlich wie der moderne Betrachter im
Sinne eines räumlichen Zusammenhangs auffasste, lässt sich zwar nur mehr vermu-
ten, wenngleich diese Vermutung nicht spekulativ bleiben muss. Zwei Hinweise
könnten dafür sprechen:
A.) Es gehört mit zu den größten Problemen jeder gegenständlichen Abbildung und

jeder reinen Linearperspektive, solche Raumbezirke darzustellen, in denen keine
darstellungswürdigen Objekte vorhanden sind. Objektlose Ebenen, Gelände-
flächen und Wasserflächen bilden in dieser Hinsicht eine besondere Herausforde-
rung. Die intuitiv einfachste und gleichzeitig abstrakteste Lösung findet sich –

sowohl kulturhistorisch als auch individualpsychologisch betrachtet – in frühen
Entwicklungsphasen und besteht darin, ebene Flächen einfach leer zu belassen.
Dass es sich bei diesen Leerstellen dennoch um Teile des abgebildeten Raumes
mit räumlicher Ausdehnung handelt, ergibt sich erst aus dem Kontext des Ge-
samtbildes und dem Zusammenhang der dargestellten Objekte, die auf entwickel-
ten Stufen einer einheitlichen Perspektive, d. h. ein und derselben Perspektive für
sämtliche Objekte der Darstellung, unterworfen sind665. Perspektive, inhaltliche
Verbindung und Ähnlichkeit der Objekte, gemeinsamer „Rahmen“ etc. verweisen
auf den Zusammenschluss in einem gemeinsamen Bildraum. Trotz der Leerstel-
len wird die Zusammengehörigkeit des Raumgefüges, seine Kontinuität, meist
problemlos und intuitiv erkannt und zwar auch dann, wenn keine Überschneidun-
gen als zusätzliches Indiz der räumlichen Einheit vorhanden sind. Da sich das
Prinzip der Leerstellen vermehrt in frühen Phasen der sakral-idyllischen Land-
schaftsdarstellung bemerkbar macht, könnte man annehmen, dass noch keine dif-
ferenzierte und subtilere Lösung dieses Darstellungsproblems zur Verfügung
stand, dass erst Möglichkeiten zur Abbildung von weitgehend objektlosen Gelän-
debereichen gefunden werden mussten oder die Leerstellen (ähnlich wie in der
chinesischen Landschaftsmalerei) einen besonderen Effekt erzielen sollten, indem
sie atmosphärische Phänomene wie Nebel oder Wolkenschleier zu verbildlichen
suchten. Die beobachtbaren „Intervalle“ zwischen den malerisch gestalteten Berei-
chen des Landschaftsbildes wären, im Einklang mit dem modernen und intuiti-
ven Bildverständnis, nicht als diskrete Raumsegmente aufzufassen, sondern als
Ausdruck für die verfügbaren Möglichkeiten und womöglich die Vorlieben anti-
ker Raumdarstellung auf einer bestimmten Entwicklungsstufe.

664 Hierauf scheint auch Panofsky im obigen Zitat
(Anm. 386, Panofsky 1964, 143) hinaus zu wollen, wenn
er davon spricht, dass die leer belassenen Stellen des Mal-
grundes entweder als „idealer Raum“ (dreidimensionaler
Tiefenraum) oder als „materieller Bildträger“ (zweidimen-
sionale Bildebene) zu deuten sind.
665 Ein völlig objektloser, sprich „leerer“ Raum kann in

seiner räumlichen Struktur mithilfe von Koordinatensyste-
men oder Raumnetzen, -gittern bzw. Rastern angedeutet,
aber nicht dargestellt werden – denn die linear angegebenen
Koordinatennetze sind imaginär-abstrakt, in dem Sinne,
dass von ihnen abgesehen werden muss. Mit ihrer Hilfe

kann lediglich die räumliche Lage eines (jeden) Punktes
eindeutig angegeben werden. Innerhalb der Darstellenden
Geometrie werden Axonometrien meist auf Grundlage sol-
cher Koordinatensysteme oder Raumgitter erzeugt und
nicht ausgehend von den dargestellten Objekten selbst,
die auf das Raumnetz bezogen sind. Allerdings sind der-
artige Koordinatennetze nicht notwendig, um korrekte
Zentral- oder Parallelperspektiven zu erzeugen – sie sind
entweder ein Abstraktum der projektiven Geometrie oder
ein abstraktes Hilfsmittel, um die Herstellung korrekter
Zentral- und Parallelperspektiven zu erleichtern.
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B.) Innerhalb der römischen Landschaftsfresken vom Zweiten bis zum Vierten Stil –

und hier vor allem bei den sakral-idyllischen Landschaften und Villenlandschaf-
ten – lässt sich in Bezug auf ihre räumlichen Darstellungsformen eine Entwick-
lung aufzeigen, die von den Leerstellen und unbemalt gelassenen Malgründen
wegführt und sich hin zu einer größeren „Kompaktheit“, malerischen Geschlossen-
heit und Dichte des Landschaftsraumes ausformt. Ab dem Dritten Stil werden
Leerstellen zunehmend reduziert, stattdessen tauchen malerisch gestaltete Boden-
flächen und Wasserpartien auf, die eine deutlich erkennbare Überleitung von ei-
nem Landschaftsmotiv zum nächsten schaffen. Auf diese Weise werden verstärkt
solche „Motivinseln“ und Vignetten verbunden, zwischen denen vorher nur leere
Malgründe räumlich vermittelten. Es handelt sich um einen fortschreitenden Pro-
zess der „Sichtbarmachung“ und farblichen Ausgestaltung von „objektlosen“ Re-
gionen/Ebenen, weshalb die Entwicklung hin zu farblich gefassten Geländeflächen
als Hinweis darauf gelten kann, dass jene Zwischenbereiche und Raumbezirke,
die nunmehr malerisch ausgestaltet werden, auch vorher schon als Raumabschnit-
te derselben Landschaft verstanden wurden, wenngleich nur implizit angedeutet
und nicht explizit verbildlicht.
Die beobachtbaren Leerstellen in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern einer
bestimmten Entwicklungsphase sollten also nicht zwangsläufig und voreilig darauf
schließen lassen, dass kein zusammenhängendes Raumgefüge gemeint ist. Viel-
mehr erweist sich, dass die explizite Darstellung und Ausgestaltung einer solchen
Kontinuität über weitgehend „leere“ Raumbezirke hinweg ein Problem der räumli-
chen Darstellung war, an dessen Lösung gearbeitet wurde.

• Atmosphärische Perspektive: Als wesentlicher Beitrag zur räumlichen Wirkung der sakral-idyl-
lischen und nilotischen Landschaftsbilder ist die atmosphärische Perspektive zu nennen,
die in der Forschung seit Woermann als wichtiges Merkmal der Bildgattung hervorgehoben
wird666. Das Vorhandensein einer atmosphärischen Perspektive, sowohl der Luft- als auch
der Farbperspektive, lässt sich an zahlreichen Freskenbildern beobachten. Die atmosphäri-
sche Perspektive ist an den monochromen Beispielen der frühen Phase (Zweiter Stil) noch
weit geringer ausgeprägt als an den polychromen Landschaftsszenen des späten Zweiten,
Dritten und Vierten Stils. Die Landschaftsmotive des Hintergrunds werden in blasseren
Farbtönen und mit geringerem Kontrast dargestellt, um auf diese Weise den optischen Ef-
fekt von Luft und Dunst bei Fernsicht zu verbildlichen667. Auch diese Anwendung der
Luft- und Farbperspektive wird im Einzelnen noch näher zu beachten sein.

1. 2. 1. Der Zweite Stil

Im Verlauf des Zweiten Stils kommt es zur Ausformung jener landschaftlichen Bildgattung, die
sich als sakral-idyllische Landschaftsdarstellung im definierten Sinne bezeichnen lässt. Es findet
sich eine Vielzahl an unterschiedlichen Formaten und stilistischen Ausprägungen, die sich moti-

666 „[…] daß den alten Malern die Verschiebung der
Farbentöne nach dem Hintergrunde zu ebenso gut aufge-
fallen war, wie die Verkleinerung der Gegenstände und
dass sie ebenso gut die Absicht gehabt haben, die Luftper-
spektive darzustellen, wie sie die Absicht hatten, der Linear-
perspektive gerecht zu werden. […] Jedoch sind auch die
besten Versuche der Alten auf diesem Gebiete etwas kon-
ventionell.“ Woermann 1876, 397.
667 Die Luftperspektive spielt auch in anderen Gattun-

gen der römischen Landschaftsmalerei (mythologische
Landschaftsbilder, Villenlandschaftsbilder etc.) eine ent-
scheidende Rolle bei der tiefenräumlichen Indikation,
was sie zu einem charakteristischen Perspektivemittel der
römischen Landschaftskunst macht. Zur Luftperspektive
in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern vgl. u. a.: Berg-
mann 1992, 36; Kotsidu 2008, 9; Ling 1977, 12; Mielsch
2001, 181; Peters 1963, 56. 63; Silberberg 1980, 6.
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visch zwar alle dem sakral-idyllischen Thema widmen, aber formal und im Hinblick auf ihre
Stellung im Wandsystem ein breites Spektrum an Variationsmöglichkeiten aufweisen. Zwei
grundverschiedene Typen der sakral-idyllischen Bildform, die sich im Zweiten Stil herauskristalli-
sieren, lassen sich anhand ihrer stilistischen Ausdrucksmöglichkeiten und Formate unterscheiden:
Auf der einen Seite jene großformatigen und polychromen Szenen, die sich unter den Ausdruck
‹sakral-idyllische Prospekte› subsumieren lassen und meist ein ländliches Heiligtum oder Kultmo-
nument zeigen – wie heilige Säulen und Bäume, portae sacrae oder den Agyieus (Baitylos). Diese
sakral-idyllischen Szenen konzentrieren sich weitgehend auf ein einziges Motiv im Bildzentrum,
stellen nur einen eng begrenzten Raumausschnitt mit geringfügiger Tiefenräumlichkeit dar und
lassen sich dementsprechend nicht als Panoramadarstellungen begreifen668. Sie scheiden für die
folgende perspektivische Analyse sakral-idyllischer Landschaftsbilder aus. Ein weiteres Charakte-
ristikum der sakral-idyllischen Prospekte ist ihre Einbindung in das architektonische Wandsys-
tem des Zweiten Stils: Meist im Zentrum der Architekturdekorationen angesiedelt, sind die
großformatigen Szenen als Ausblicke konzipiert, die denselben illusionistischen Charakter wie
die umgebende Architekturszenerie haben und fest darin integriert sind. Die typische Prospekt-
auffassung, wie sie etwa in den sakral-idyllischen Landschaften der Villa von Boscoreale oder der
Villa von Oplontis im mittleren Zweiten Stil (50–40 v. Chr.) anzutreffen ist669, wird im Verlauf
des späten Zweiten Stils zunehmend abgewandelt. Es kommt zu einem Wechsel von illusionis-
tisch intendierten Ausblicken zu eingefügten Landschaftsgemälden – ein Wandel und Übergang,
der sich exemplarisch an den Wänden der Casa di Augusto und der Casa di Livia am Palatin be-
obachten lässt670.

Die andere und im Bezug auf Panoramadarstellungen relevante Gruppe sakral-idyllischer
Landschaftsbilder während des Zweiten Stils wird von eher kleinformatigen Szenen gebildet, die
in Form von separaten Einzelbildern ins architektonische Wandsystem eingefügt sind671. Im Ver-

668 Zur Gruppe der sakral-idyllischen Prospekte und
ihrem Ausblickscharakter im Zweiten Stil vgl. u. a.: Allrog-
gen-Bedel 1974, 18 f. 20–24; Andreae 1973, 150 f.; An-
dreae 1975, 81; Andreae 1988, 276; Beyen 1936–1960,
I, 187–189. II, 32 f. 83–90; Carettoni 1983, 23–26; Crois-
ille 2005, 55. 58; Croisille 2010, 37. 77–79; Ehrhardt
1991, 29–31. 49–62; Engemann 1967, 63 f. 101. 131;
Hinterhöller 2007a, 28–32; Leach 1974, 264 f.; Leach
1980, 53; Lehman 1953, 87. 108 f.; Ling 1991, 33–35.
143; Mielsch 2001, 37. 48. 53–55; Peters 1963, 16 f.
23 f. 63; Peters 1990, 254; Rostowzew 1911, 6 f.; Schefold
1962, 29. 38; Schefold 1975, 55; Schneider 1995, 134;
Silberberg 1980, 89; Simon 1986, 188 f. 218–221; Stro-
cka 1990, 217–220; Tybout 1989 a, 209 f.
669 Villa von Boscoreale, Cubiculum (M), Mittelpro-

spekte der Seitenwände mit ländlichen Heiligtümern
(porta sacra) und Statuen der Diana und Trivia (New
York, Metropolitan Museum). Vgl. u. a.: Anderson 1987/
88, 21; Croisille 2005, 55; Hinterhöller 2007 a, 23; Leh-
mann 1953, 87. 108. 109; Peters 1963, 16 f.; Peters, 1990,
254; Schefold 1962, 29; Schefold 1975, 55; Strocka 1990,
220. Villa von Oplontis, Oecus 15, Ostwand, Mittelpros-
pekt mit Dreifuß in heiligem Hain (Abb. 172); Triclinium
(14), Nordwand, Mittelprospekt mit heiliger Säule und
Diana-Statue (Abb. 173). Vgl. u. a.: Baldassarre u. a.
2002, 96–98; Clarke 1996, 81; Croisille 2005, 55; Fran-
ciscis 1975, 13–26. 38–40; Hinterhöller 2007a, 22 f.; Ling
1991, 143; Guzzo – Fergola 2000, 15 f. 19–24; Ling 1977,
8; Mielsch 1981, 169; Mielsch 2001, 36 f.; Pappalardo –

Mazzoleni 2005, 126. 138; Peters 1990, 254. 256; Silber-
berg 1980, 89. 159; Strocka 1990, 217; Thomas 1995,

42–45; Tybout 1989a, 343 f.; Tybout 1993, 44.
670 Casa di Augusto, Ambiente delle Maschere (Raum

5), u. a. Westwand, Mittelprospekt mit heiliger Säule und
Baum des Pan. Eine Datierung des Ambiente delle Ma-
schere zwischen 36–28 v. Chr. darf aufgrund der histori-
schen Quellenlage und des Grabungsbefundes auf dem
Palatin als weitgehend gesichert gelten (Suet. Aug. 72,
1–2; Vell. Pat. 2, 81, 3; Cass. Dio 49, 15, 5.). Vgl. u. a.:
Allroggen-Bedel 1974, 18–28; Beyen 1964, 141. 143;
Carettoni 1961, 191 f. 198 f.; Carettoni 1983, 7. 9. 11.
23–27; Carettoni 1988, 263. 287. 290; Croisille 2005,
59. 67; Donderer 1995, 621 f.; Ehrhardt 1987, 2 f. 19;
Ehrhardt 1991, 53 f.; Engemann 1967, 111; Hinterhöller
2007 a, 27–29; Hinterhöller 2007b, 133–135; Kotsidu
1999, 92 f.; Kotsidu 2008, 18 f.; Leach 2004, 94; Leach
1988, 213 f.; Mielsch 2001, 55 f.; Simon 1986, 19. 182.
218 f.; Tybout 1989a, 209 f.; Wesenberg 1985, 483 f.
Casa di Livia, Triclinium (Raum IV), Mittelprospekte mit
einer heiligen Säule und dem Agyieus (Baitylos) der Diana
(Abb. 174. 175). Vgl. u. a.: Croisille 2010, 77–79; Feh-
rentz 1991, 88; Fehrentz 1993, 161 f.; Hinterhöller
2007 a, 30 f.; Hinterhöller 2007b, 135; Lehmann 1953,
98; Peters 1963, 42–45; Rizzo 1936, 60; Rostowzew
1911, 6 f.; Schefold 1952, 62; Schefold 1956, 222; Simon
1986, 188–191; Strocka 2006, 110.
67 1 Zu dieser Gruppe sakral-idyllischer Landschaftsbil-

der im Zweiten Stil, die seit Rostowzew gerne mit ‹Archi-
tekturlandschaften› bezeichnet werden, vgl. u. a.: Beyen
1936, I, 310; Clarke 1996, 81–85; Croisille 2005, 205 f.;
Croisille 2005, 35 f.; Hinterhöller 2007 a, 32–46; Kotsidu
2008, 19. 45–49; La Rocca 2008, 38–44; Leach 1988, 50.
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gleich mit den illusionistischen Architekturdekorationen wird ihr abgeschlossener Bildcharakter
anhand der abweichenden Formate, anderen Maßstäblichkeit, eigenständigen Rahmung und oft
auch der Farbgebung deutlich. Die autonome Bildhaftigkeit erlaubt es, diese Landschaftsszenen
gesondert zu betrachten, von denen viele aufgrund ihrer ausgedehnten Geländedarstellung unter
den Ausdruck ‹Panoramadarstellung› fallen und hier Berücksichtigung finden. An charakteristi-
schen Formaten hat der Zweite Stil vor allem Friese und Einzelpaneele ausgeprägt, wobei die Frie-
se oftmals den ganzen Raum umziehen und sich meist in der Oberzone befinden (Mysterienvilla,
Villa von Boscoreale, Casa di Livia)672. Die Paneele haben Quer- oder Hochformat und sind viel-
fach in die Orthostatenfelder der Mittelzone integriert. Ein typisches Merkmal der sakral-idylli-
schen Landschaftsbilder im Zweiten Stil ist das Auftreten von Monochromata, die mithilfe
gradueller Abstufungen eines Farbtons erzeugt werden, wobei die Töne Gelb, Rot, Türkis und
Braun vorkommen. Die Monochromata, die sich vom mittleren bis in den späten Zweiten Stil
großer Beliebtheit erfreuten, werden am Ende des Zweiten Stils langsam verdrängt und durch
das Aufkommen der Polychromie abgelöst (Villa Farnesina, Columbaria der Villa Pamphili).

Innerhalb dieser monochromen bis polychromen Friese und Paneele des Zweiten Stils wird
der Landschaftscharakter durch das Vorherrschen der Architekturen in einer ländlichen Umge-
bung bestimmt, wobei die rustikalen Elemente – einfache Landhäuser, kleine Heiligtümer und
Schreine – mit urbanen Elementen und Bauformen durchmischt sein können. Die Szenerie wird
von einem städtisch-ländlichen Übergangsbereich beherrscht, der vielfach mit Uferzonen verbun-
den ist. Flusslandschaften, nicht nur nilotische, spielen im Zweiten Stil eine große Rolle673.

^ Villa dei Misteri bei Pompeji, Atrium, Nordwand (Abb. 213):
Das erste erhaltene Beispiel für ein nilotisches Landschaftsbild in der römischen Freskenmalerei
befindet sich im Atrium der Mysterienvilla und ist als durchgehender Fries in der Oberzone über
einem architektonischen Wandsystem aus schwarzen Orthostatenfeldern angebracht. Der niloti-
sche Landschaftsfries ist vermutlich älter als die Felderdekoration darunter und wird in eine Früh-
phase des Zweiten Stils (Phase IA nach Beyen) um ca. 80–70 v. Chr. datiert674. Der umlaufende
Fries ist nur mehr in wenigen Fragmenten an der Nordwand erhalten und auch hier so verblasst
und zerstört, dass sich nur ein Bruchstück zur näheren Analyse heranziehen lässt. Erst aus älteren
Zeichnungen wird deutlich, dass der Landschaftsfries vermutlich in der Art eines durchgehenden
Querpanoramas konzipiert war, an dem sich der Betrachter entlangbewegen konnte. In weitge-
hend oligochromer Farbgebung und mithilfe der Töne Blau, Ocker und Rot-Braun angelegt,
zeigt das erhaltene Fragment in der Bildmitte einen breiten Flusslauf, an dessen Rändern sich ein-
zelne Uferzonen oder Inseln mit Gebäuden und Heiligtümern befinden675. Aufgrund einiger
ägyptischer Motive und einer ähnlichen Konzeptionsweise wurden immer wieder Vergleiche mit
dem Nilmosaik von Palestrina gezogen, da hier wie dort eine Flussszenerie im Zentrum des Bild-

197 f. 209 f.; Ling 1977, 7–14; Ling 1991, 142 f.; Mielsch
2001, 185; Peters 1963, 7–10; Peters 1990, 254; Rostow-
zew 1911, 1–5. 11–34; Silberberg 1980, 26. 80.
672 Zur Ausbildung der Friesform und anderer Formate

in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern des Zweiten
Stils vgl. u. a.: Bergmann 1992, 35; Blanckenhagen 1990,
19; Clarke 1996, 103; Croisille 2005, 205 f.; Croisille
2010, 35–40; Hinterhöller 2007a, 35 f.; Mielsch 2001,
180; La Rocca 2008, 38–42; Ling 1991, 142 f.; Peters
1963, 60 f.; Peters 1990, 257; Rostowzew 1911, 11–30.
673 Zum Landschaftscharakter im Zweiten Stil vgl.:

Kotsidu 2008, 16 f.; Rostowzew 1911, 13. 27.
674 Die Datierung des Landschaftsfrieses im Atrium

erfolgte im Anschluss an Maiuri und Beyen recht einheit-
lich: Beyen 1938–1960, Bd. I, 55; Blanckenhagen 1963,

112; Blanckenhagen 1990, 45; Croisille 2005, 205 f.;
Croisille 2010, 35; Hinterhöller 2007 a, 33 f.; La Rocca
2008, 38 f.; Ling 1977, 7; Ling 1991, 142; Maiuri 1967,
44–48. 198–202. 235; Meyboom 1995, 81 f.; Mielsch
2001, 185; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 104; Peters
1963, 7–10; Peters 1990, 254; Silberberg 1980, 80 f.; Söld-
ner 2000, 383; Strocka 1990, 218 f.; Tybout 1989 a, 340 f.
675 Rechts vorne ein hoher Kultpfeiler mit Palmen,

Altar und Opferndem, links daneben eine weitere Kult-
säule, an der zwei Sonnensegel aufgespannt sind, im Schat-
ten des Velums ein Altar. Im Mittelgrund befindet sich ein
kleines Segelboot auf der Wasserfläche, dahinter erhebt
sich auf einer Insel ein mächtiger Podiumsbau, vermutlich
ein Heiligtum, dessen obere Hälfte zerstört ist.
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aufbaus steht, aus der einzelne Inseln und Gebäude hervortauchen676. Wie in Palestrina ist ver-
mutlich eine Darstellung des Nils während der jährlichen Flut gemeint, wobei sich aufgrund der
wenigen Fragmente und deren Erhaltungszustand nicht mehr entscheiden lässt, inwieweit der
Landschaftsfries sich an topographischen Kriterien orientierte und ob er in dieser Hinsicht so
weit wie das Nilmosaik von Palestrina ging, das sich als eine Art „geographisches“ Schaubild ver-
stehen lässt. Das hervorgehobene Podiumsheiligtum im Hintergrund könnte einen spezifisch
ägyptischen Kultbezirk dargestellt haben, vielleicht sogar einen lokalisierbaren – aufgrund der we-
nigen Bruchstücke lässt sich in dieser Hinsicht aber nicht einmal spekulieren677.

Wie für die nilotischen und sakral-idyllischen Landschaftsfresken ganz allgemein wurde in
der Forschung auch für dieses Beispiel eine vogelperspektivische Darstellung, ein „hoher Aug-
punkt“ und einmal mehr eine „unräumliche Staffelung“ angenommen678. Ausgehend von dem
besterhaltenen Fragment der Nordwand lassen sich aufgrund des schlechten Konservierungs-
zustands im Hinblick auf eine perspektivische Analyse nur mehr wenige Andeutungen machen,
die dem Gesamtfries zwar nicht gerecht werden können, die gängigen Forschungsmeinungen aber
durchaus revidieren. Der Altar im Vordergrund rechts, zu Füßen des Kultpfeilers mit Palme,
zeigt eine kavalierperspektivische Lösung mit Seitenansicht von rechts (Abb. 354). Interessant ist
die Darstellungsweise des annähernd quadratischen Podiums, das wohl ebenfalls eine Kavalierper-
spektiveMin in Seitenansicht von rechts zeigen soll, wenn auch ein wenig verunglückt (leichte Di-
vergenz der Tiefenlinien, demnach geringfügig umgekehrte Perspektive). Über das Heiligtum am
Podium lässt sich kaum etwas aussagen, allein die Unterkante stimmt deutlich mit der Kavalier-
perspektive des Podiums überein. Ob eine zentralperspektivischeMin Größenreduzierung zum
Hintergrund stattfand, lässt sich nicht mehr feststellen. Es finden sich im erhaltenen Bruchstück
also lediglich Hinweise auf eine Kavalierperspektive mit Seitenansicht von rechts und auch die
Anordnung der Architekturmotive übereinander stimmt mit dieser Form von axonometrischer
Draufsicht überein. Die irreführenden Ausdrücke ‹Staffelung›, ‹Vogelperspektive› und ‹hoher Aug-
punkt› wären demnach durch ‹KavalierperspektiveMin› zu ersetzen.

Neben den linearperspektivischen Formen sind im Fragment der Mysterienvilla auch deutli-
che Zeichen einer Licht- und Schattenperspektive auszumachen. Der Lichteinfall wird relativ ein-
heitlich von links oben angenommen. Eigenschatten finden sich dementsprechend an den
rechten Partien des Altars, im rechten Teil des Kultpfeilers, an den Figuren und an den rechten
Gebäudeteilen des Heiligtums. Der Bereich unter dem Velum ist in dunkle Schlagschatten ge-
taucht.

^ Villa von Boscoreale, Triclinium (N), Musée de Mariemont (Abb. 214. 215):
Dem mittleren Zweiten Stil (Phase IC nach Beyen) gehört ein rot-monochromer Fries im sog.
Triclinium (N) der Villa des P. Fannius Synistor in Boscoreale an, der gemeinsam mit der restli-

676 Gemeinsamkeiten betonen u. a.: Beyen 1938–1960,
Bd. I, 55; Ling 1977, 7; Meyboom 1995, 82; Mielsch 2001,
185; Peters 1963, 8; Peters 1990, 254; Söldner 2000, 383;
Tybout 1989a, 340 f.
677 Meyboom erkennt im nilotischen Landschaftsfries

der Mysterienvilla eine „exotic decoration“ mit ähnlicher
Funktion wie das Nilmosaik. Demgegenüber sieht Tybout
eine Abschwächung der ägyptischen Motive im Atriumfries
und wertet dies als Indiz einer ikonographischen Entwick-
lung, die das nilotische Motivrepertoire zunehmend im
Sinne einer allgemein hellenistisch-römischen Thematik
umbildet. Innerhalb des Zweiten Stils ist der Atriumfries
der Mysterienvilla tatsächlich eines der wenigen Beispiele
für eine ausgedehnte Nillandschaft. Zur Ikonographie vgl.
Meyboom 1995, 82; Peters 1963, 7–10; Tybout 1989 a,
341. 344.

678 Und dies einmal mehr unter Rückgriff auf eine Ein-
flussnahme von topographia und chorographia. „The tradi-
tion [of Hellenistic chorography], which may well have
developed in Egypt, also inspired the famous Nile mosaic
at Palestrina, which is closely analogous to the Villa of the
Mysteries fragments […] in ist manner of representing
landscape elements at different levels in a kind of bird’s
eye view […].“ Ling 1977, 7. „In den „topia“ der Villa
Item ist der Augenpunkt ziemlich hoch.“ Beyen 1938–
1960, Bd. II, 291. „Wasserflächen und Ufer mit Bauten
sind ähnlich ohne Raumtiefe übereinander gestaffelt wie in
der ältesten sakral-idyllischen Landschaft im Cubiculum
von Boscoreale.“ Mielsch 2001, 185. Vgl. u. a.: Beyen
1938–160, Bd. I, 168 f.; Blanckenhagen 1990, 45; Ling
1977, 7; Meyboom 1995, 188; Tybout 1989a, 340–344.
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chen Ausmalung der Villa um 50–40 v. Chr. entstanden ist679. Die zwei erhaltenen Fragmente
befinden sich im Musée Royal de Mariemont, stammen von der Nordwand des Tricliniums und
gehörten ursprünglich einem kontinuierlichen Landschaftsfries an, der in der Oberzone des
Wandsystems angebracht war und sich hinter den gemalten Säulen der Architekturdekoration
durchzog. Die beiden Freskenfragmente zeigen prostyle Tempel mit Votivschilden und Akroteria,
ländliche Schreine, Flussübergänge mit Brücken, Hainbezirke und Staffagefiguren. Es erscheint
eine halb ländlich, halb urbane Welt, die keine ägyptischen Motive aufweist und sich dementspre-
chend als sakral-idyllische Landschaft ansprechen lässt680. Ähnlich wie beim nilotischen Fries der
Mysterienvilla handelt es sich beim roten Fries von Boscoreale um ein landschaftliches Querpano-
rama, eine kontinuierliche Szenerie, die den Aspekt der „Bewegung im Landschaftsraum“ auf-
greift. Der Einschätzung Brunos von einem weitgehend „normalen“ Ansichtswinkel der
Landschaftsdarstellung ist größtenteils Recht zu geben681. Soweit sich dies anhand zweier Frag-
mente beurteilen lässt, liegt weder Ober- noch Unteransicht vor, die meisten Architekturen sind
so dargestellt, als würde man direkt in sie hineinblicken. Der tetrastyle Tempel im ersten Frag-
ment zeigt eine Orthogonalperspektive mit Übereckstellung – auf beiden Tempelseiten befinden
sich sowohl die Architrav- als auch die Podiumskanten auf einer Linie (Abb. 355a). Im Gegen-
satz dazu verwendet der Schrein links daneben eine ZentralperspektiveMin, genauer eine Normal-
perspektiveMin, wobei die „Fluchtregion“ in Höhe des Tempelarchitravs liegt, was im Vergleich
mit der vorherigen Orthogonalperspektive durchaus verträglich anmutet682. Perspektivisch inte-
ressant ist auch der Tempel mit den Akroteria im zweiten Fragment (Abb. 355b). Abermals wird
der Versuch einer NormalperspektiveMin unternommen, wobei die „Fluchtregion“ etwa in First-
höhe liegt. Welche perspektivische Form für die Brückendarstellung gewählt wurde, lässt sich auf-
grund des erhaltenen Bruchstücks nicht mehr ermitteln, es ergibt sich jedoch der Effekt eines
„diagonalen Raumaufschlusses“683. In linearperspektivischer Hinsicht handelt es sich beim Roten
Fries von Boscoreale demnach um eine zentral-parallelperspektivische Mischperspektive2 mit weit-
gehend einheitlicher Ansichtshöhe in „normaler“ Lage.

679 Vgl.: Blanckenhagen 1990, 15; Bruno 1993, 228–
230; Croisille 2005, 206; Croisille 2010, 35 f. 80; Enge-
mann 1967, 144; Hinterhöller 2007 a, 33; La Rocca 2008,
38; Leach 1988, 95 (Anm. 55); Lehmann 1953, 15 f.; Ling
1977, 7; Meyboom 1995, 82; Peters 1963, 10 f.; Rostow-
zew 1911, 30 f.; Tybout 1989 a, 342.
680 Während Lehmann (1953, 16) den ländlichen Cha-

rakter der Landschaft betont, erkennt Bruno die Parallele
zum gelb-monochromen Paneel im Nachbarraum (Cubicu-
lum [M]) und hält den rot-monochromen Fries mit seinen
Tempeln und Brücken ebenfalls für eine Art Stadtansicht
(Bruno 1993, 228). Tatsächlich halten sich ländliche und
urbane Motive die Waage, das szenische Repertoire erin-
nert in etlichen Aspekten an den Gelben Fries, weshalb
eine Zuordnung zur Gruppe der sakral-idyllischen Land-
schaftsmalerei begründet erscheint. Es ist jedoch hervor-
zuheben, dass gerade die Typisierung der frühen Land-
schaftsbilder mitunter schwerfällt, da es sich um eine
Experimentierphase zu handeln scheint, in der die verschie-
denen Genera noch nicht deutlich ausgeprägt waren. Wie
bereits erwähnt, nehmen viele Landschaftsbilder im Hin-
blick auf die vorgeschlagene Typologie eine Art Zwischen-
stellung ein, indem sie charakteristische Motive der einen
Gruppe mit jenen der anderen vermischen. Der rot-mono-
chrome Fries in Mariemont ist in einem solchen Zwischen-
und Übergangsbereich anzusiedeln, er steht zwischen Stadt-
landschaftsbild und sakral-idyllischem Landschaftsbild.

Die typologische Unsicherheit bei der archäologischen Be-
urteilung wurde auch von Bruno angesprochen: „Indeed,
the composition of the red frieze does not quite fit any
known type of locality as they are seen on other ancient
examples. Though it has elements of both, it belongs
neither to the coastal nor to the rustic categories, the two
most common types.“ Bruno 1993, 229.
68 1 „[…] the effect is something like an aerial view of

sea coast crowded with villas. In the red frieze at Marie-
mont the buildings are seen all in a single row from a
normal point of view.“ Bruno 1993, 228 f.
682 ‹Verträglich› in dem Sinne, dass für die Normalper-

spektiveMin des Schreins kein konstruktiver Horizont ge-
wählt ist, der über oder unter dem benachbarten Tempel
liegt, der ja (obwohl orthogonalperspektivisch dargestellt)
auch in einer Art „Normalansicht“ wiedergegeben ist.
683 Mit dem Ausdruck ‹diagonaler Raumaufschluss› ist

keine perspektivische Darstellungsform gemeint, sondern
eine spezifische Lage des Darstellungsgegenstandes relativ
zur Bildebene oder eine bestimmte Anordnung von Tiefen-
linien, sodass entweder bei Seitenansicht mit Frontallage
oder Übereckstellung eine prominente Tiefenlinie (Ortho-
gonale oder andere) in einem 45°-Winkel zu Bildhorizonta-
len verläuft. Der Terminus ‹diagonaler Raumaufschluss›
verweist also auf die Wahl einer bestimmten Objektlage
und/oder Ansichtswinkel mit einer hervorgehobenen Tie-
fenlinie.
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Innerhalb der monochromen Technik von besonderer Bedeutung und ein wesentlicher Fak-
tor der Raumschaffung ist die perspektivische Gestaltung von Licht und Schatten. In beiden Frag-
menten ist ein Lichteinfall von links vorne gegeben, die Fronten der Tempel und Schreine sind
stark beleuchtet, die rechten Gebäudepartien liegen in dunklen Eigenschatten. Die Angabe der
Eigenschatten ist einheitlich und konsequent, wodurch sie zum räumlichen Zusammenschluss
der locker gereihten Landschaftsmotive beitragen. Interessant ist die Angabe eines Schlagschat-
tens beim Tempel mit den Akroteria. Die größte Partie des Schlagschattens liegt korrekterweise
rechts vom Tempel, ein kleiner Bereich aber auch vor der Front. Ein solcher Schlagschatten korre-
spondiert aber nicht mehr vollständig mit der Verteilung der Eigenschatten, aufgrund derer sich
ein Lichteinfall von links vorne ergibt, während der Schlagschatten am Tempel für einen Lichtein-
fall von links hinten spricht. Die Beachtung von Licht- und Schattenperspektive, sowohl in
Form von Eigen- als auch von Schlagschatten, findet im Fragment 2 des Mariemont-Frieses zwar
Beachtung und weitgehend richtige Behandlung, kleine Inkonsequenzen schleichen sich aber
ein684.

^ Villa von Oplontis (Torre Annunziata), Triclinium (14),Westwand, Ostwand (Abb. 216. 217):
Ebenfalls dem mittleren Zweiten Stil zugehörig (Phase IC nach Beyen) und um ca. 40 v. Chr. zu
datieren sind einige sakral-idyllische Landschaftsbilder im vorderen Bereich des Tricliniums (14)
der Villa von Oplontis. Die gelben Monochromata befinden sich auf den gemalten Orthostaten-
feldern der Mittelzone, was ein Hinweis darauf sein könnte, dass derartige Malereien landschaft-
liche Reliefbilder imitieren wollten685. In Angleichung an die Orthostatenplatten besitzen die
sakral-idyllischen Landschaftsbilder hochrechteckiges Format, wobei die architektonischen Moti-
ve mit allgemein ländlichem Charakter als einzelne Vignetten locker über den Malgrund verteilt
sind686. Mit ihrer gestreuten Motivverteilung auf monochromem Malgrund gehören die Land-
schaftspaneele in Oplontis zu den besten Beispielen des „Inselstils“ innerhalb der sakral-idylli-
schen Landschaftsmalerei. Die Bereiche zwischen den Motivinseln mit Rundtürmen,
Landhäusern, Heiligtümern, Altären, Kultsäulen, verschiedenen Bäumen, Figuren und Götterbil-
dern (Viktoria) werden weitgehend leer belassen und bleiben neutral-gelb. Diese Form der räum-
lichen Darstellungsweise, bei der die einzelnen Landschaftselemente dem hochrechteckigen
Format entsprechend übereinander angeordnet sind, sodass es dazwischen zu Leerstellen kommt,
wurde in der Forschung – wie erwähnt – als „Staffelung“, „Registeranordnung“ und „fehlende
Kontinuität“ gedeutet687. Dass die gelb-monochromen Bilder in Oplontis sehr wohl im Sinne ei-
ner sich fortsetzenden, zusammenhängenden und damit kontinuierlichen Landschaft aufzufassen

684 Fragment 1 verzichtet hingegen auf Schlagschat-
ten – man vergleiche hierzu den Schrein.
685 Mehr als die monochrome Gestaltungsweise könnte

die Anbringung der Landschaftsbilder auf den gemalten
Orthostatenplatten für eine solche Deutung als Reliefimi-
tationen sprechen. Vgl. Kap. II. 1. 1. 2.; Bergmann 1991,
63; Beyen I 1938, 310; Bruno 1993, 228; Clarke 1996, 81;
Leach 1988, 50. 96 f.; Ling 1991, 142; Moormann 1988,
37 f. 91 f.; Peters 1990, 257; Strocka 1990, 219; Tybout
1989 a, 345.
686 Zu den gelb-monochromen Bildern des Tricliniums

(14) vgl. u. a.: Barbet 2009, 68 f.; Bergmann 1991, 63;
Blanckenhagen 1990, 15; Clarke 1996, 88–90. 103–105;
Croisille 2005, 206; Croisille 2010, 36; Franciscis 1975,
22; Hinterhöller 2007a, 33 f.; Moormann 1988, 241 f.;
Meyboom 1995, 82; Leach 1988, 50. 95–97. 103 f. 107;
Ling 1977, 8; Ling 1991, 142; Pappalardo – Mazzoleni
2005, 135; Tybout 1989a, 342 f. In der Villa von Oplontis
finden sich außerdem folgende sakral-idyllische Land-

schaftsmonochromata derselben Zeitstufe: zwei türkis-mo-
nochrome Pinakes in der Oberzone des Oecus (15) und ein
stark beschädigtes türkis-monochromes Bild inmitten der
zentralen Ädikula auf den Orthostaten von Raum 23. Ver-
gleichbare Landschaftsbilder im Vorraum des Atriums und
in Cubiculum 11 (Abb. 282) thematisieren das Motiv der
Hafen- und Küstenstadt (urbs maritima).
687 „Although the buildings in each panel stand apart

from one another in successive vertical registers, each floa-
ting within is individual compartment of space, we can see
from the simplification of forms and diminution of size in
the upper registers that a sense of spatial recession is inten-
ded. The composite effect is that of a panorama segmented
into linear views.“ Leach 1988, 96. Vgl. Bergmann 1991,
63; Hinterhöller 2007 a, 34; Ling 1977, 8: „The tall, nar-
row fields […] dictate a vertical development of the land-
scape, which is here presented in the form of […] architec-
tural vignettes placed one above the other, each with its
own ground-line.“
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sind, machen der gemeinsame Kontext der Motive sowie die Größenreduzierung in den zwei Pa-
neelen der Ostwand deutlich. Die leer verbliebenen Stellen lassen sich dementsprechend als Ebe-
nen oder Nebelbänke deuten. Die neutral belassenen Zwischenräume des Inselstils verstärken
den Abstraktionsgrad des Landschaftsraumes, dessen Gesamtgefüge nicht explizit dargestellt ist,
sondern sich erst aus dem Kontext der einzelnen Landschaftselemente ergibt und in diesem Sin-
ne ein relativ stark abstrahiertes Raumgefüge bleibt688. Dennoch weisen die kleinen Landschafts-
szenen keine konsequenten und einheitlichen Darstellungsformen auf, sondern bedienen sich
stellenweise einer Mischperspektive mit überwiegend axonometrischenMin Tendenzen689. Die
perspektivische „Inkompatibilität“ der Landschaftsszenen und die Verwendung gemischter
Perspektiveverfahren variieren jedoch von einem Paneel zum nächsten, sodass axonometrische
Mischformen neben linear-konvergierenden Mischperspektiven stehen. Im linken Bildfeld der
Westwand (Abb. 356a) werden für die Häuser und den Rundturm Aufrisslösungen und übereck-
gestellte Orthogonalperspektiven bzw. abgemilderte Kavalierperspektiven gewählt. Die weitge-
hend normalansichtigen bzw. leicht aufsichtigen Formen werden mit einer axonometrischen
Draufsicht für den gesamten Landschaftsraum kombiniert, die einzelnen Bildmotive sind dement-
sprechend übereinander platziert und zum Hintergrund hin nicht maßstäblich verkleinert. Auch
in den übrigen Landschaftsbildern des Tricliniums (14) werden Überschneidungen vermieden,
was einer tiefenräumlichen Wirkung nicht unbedingt förderlich ist, da diese als optische Raum-
schaffungsfaktoren wirken (vgl. Kap. I. 3.). Im weitgehend zerstörten rechten Bildfeld der West-
wand (Abb. 217b) ist ein Rundbau mit Mittelsäulen und Bogenreihe perspektivisch interessant,
bei dem es sich vielleicht um die Darstellung eines Grabmonuments handelt. Gezeigt wird der
Rundbau in einer Art IsometrieMin oder KavalierperspektiveMin mit relativ flacher Aufsicht, wo-
durch die Rundform des Grundrisses stark ellipsoid erscheint. Im Gegensatz zu den beiden Pa-
neelen der Westwand weisen die Landschaftsszenen der Ostwand eine zentralperspektivischeMin

Größenreduzierung zum Hintergrund hin auf 690 (Abb. 356b). Im linken Bildfeld wird das Haus
im Vordergrund einer Art KavalierperspektiveMin mit sehr flacher Aufsicht und Tendenz zur
umgekehrten Perspektive unterworfen, der Rundaltar daneben wiederholt eine ähnliche Aufsichts-
lösung. Der Mittelgrund mit heiliger Säule ist bereits verkleinert, die Hintergrundszenerie setzt
die Größenverminderung fort. Perspektivisch interessant ist der Versuch, eine halbrunde Porti-
cus oder Hafenmole in VogelperspektiveMin und Seitenansicht darzustellen. Das rechte Paneel
der Westwand zeigt eine ähnlich zentralperspektivischeMin Größenreduzierung. Die Turmhäuser
im Mittelgrund rechts, an denen das Fresko zum Teil abgebrochen ist, deuten vielleicht auf eine
NormalperspektiveMin hin, der Turnbau links dahinter weist ebenfalls konvergierende Tiefenli-
nien auf. In den Landschaftsbildern der Westwand finden also, soweit ersichtlich, zentralperspek-
tivische Mischperspektiven und parallel-zentralperspektivische Mischperspektiven Verwendung,
wobei zu bemerken ist, dass die Ansichtshöhen untereinander nicht übereingestimmt sind („Hori-
zontproblem“). Die Verteilung der Objekte übereinander ist im Vergleich mit den Ansichtshö-

688 Diese Sprechweise sollte nicht darüber hinwegtäu-
schen, dass grundsätzliche jede Darstellung von dreidimen-
sionalen Verhältnissen auf einer Fläche und ihre Deutung
einer Abstraktionsleistung unterliegt. In diesem Fall lässt
sich der Abstraktionsgrad insofern als höher einstufen, als
völlig neutrale Flächen im Sinne von Tiefenraum gedeutet
werden.
689 „[…] a series of vignettes is scattered across a mono-

chrome surface without a common horizon or reference
point, so the eye oscillates between competing centers,
combining the discrete into a larger whole. The lack of
static resolution or visual rest is especially pronounced on
the illusionistic yellow panels of a side wall in the villa at
Oplontis. Here illogically stacked views of sacred spots

[…] confuse the effects of projection and reflection, pre-
senting the viewer with competing and incompatible spa-
tial realities.“ Bergmann 1992, 35. Bergmanns Ausführun-
gen scheinen den genannten Abstraktionsgrad für die
Oplontis-Paneele anzudeuten, indem sie betont, dass die
Vignettenserie erst vom Betrachter und ohne „common
horizon or reference point“ in den Zusammenhang eines
Raumganzen gebracht wird („into a larger whole“), wobei
festzuhalten ist, dass dieser Deutungsschritt zum drei-
dimensionalen Raumganzen immer einer Abstraktionsleis-
tung des Betrachters bedarf und auch bei exakten Zentral-
perspektiven (bspw. Fotografien) noch gegeben ist.
690 Clarke 1996, 88.
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hen der Einzelobjekte in einer zu steilen Draufsicht gewählt, was abermals den Eindruck eines
Geländeanstiegs zum Hintergrund erwecken könnte („Rampengelände“). Vielleicht im Hinblick
darauf sprach Leach von einer „kartographischen Ordnung“ in der tiefenräumlichen Bildstruktur
der Oplontis-Monochromata691. Damit würde jedoch apriori eine Koppelung von Darstellungsge-
genstand (topographische Landschaft versus ideale Landschaft) und Darstellungsform (kartographi-
sche versus erlebnishafte Raumerfassung) postuliert, die als solche nicht gegeben sein muss, da es
genauso möglich ist, eine ideale bzw. fiktive Landschaft mithilfe jener Darstellungsmuster zu ver-
bildlichen, die in den Umkreis kartographischer Darstellungsformen gehören. Zweitens ist die
Tendenz zu kartographischen Darstellungsmustern – etwa Kartenverwandten (z. B. Kavalierper-
spektiven) – in den Monochromata des Tricliniums (14) nur rudimentär ausgeprägt, weshalb
man mit der Zuschreibung einer „cartographic order“ insofern vorsichtig sein sollte, als sich die
perspektivischen Diskrepanzen und die Verwendung von Mischperspektiven in den Oplontis-Pa-
neelen vermutlich aufgrund des hochrechteckigen Bildformats erklären lassen: Trotz der weitge-
hend normalansichtigen Darstellung der Architekturen sollte das Hochformat annähernd
vollständig ausgefüllt werden, was eine solche Verteilung der Motive zur Folge hatte, die einer er-
höhten Draufsicht entspricht. Eine topographische Intention lässt sich aus dieser Vorgehensweise
und der damit einhergehenden Mischperspektive aber nicht erschließen. Die sakral-idyllischen
Monochromata des Tricliniums (14) sind mit ihren allgemein ländlichen Motiven vermutlich auf
fiktive Ideallandschaften des (römisch-kampanischen ?) Landlebens zu beziehen.

Für die Licht- und Schattenperspektive von Bedeutung ist die Gestaltung der Landschafts-
bilder als Monochromata. Bereits aufgrund der monochromen Technik bilden starke Hell-Dun-
kel-Kontraste, Licht- und Schatteneffekte einen unverzichtbaren Bestandteil, da die Darstellung
von Figuren und Architekturen auf der Abstufung eines oder weniger Farbtöne beruht692. Ein
Charakteristikum der Licht- und Schattenperspektive, welches sich in der pompejanischen Wand-
malerei immer wieder bemerkbar macht, ist die Übereinstimmung der bildinternen Schattenge-
bung mit dem natürlichen und bildexternen Lichteinfall im jeweiligen Raum693. Im Triclinium
(14) erfolgt dieser natürliche Lichteinfall über die beiden Zugänge an der Ost- und Westwand,
wobei der Eingang im Fall der Ostwand links der Landschaftsbilder liegt, im Fall der Westwand
rechts davon. Die Licht- und Schattenperspektive der Bildpaneele ist mit Rücksicht auf diese Be-
leuchtungssituation konzipiert: In den Szenen der Ostwand wird eine Beleuchtung von links an-
genommen, die rechten Gebäudepartien sind jeweils in dunkle Eigenschatten getaucht. Auf den
Bildfeldern der Westwand dreht sich das Verhältnis um, der bildinterne Lichteinfall erfolgt ent-

69 1 „Certainly there was no effort to present idealized
views of the countryside. The landscape panels are carto-
graphic in their organization with single buildings placed
on separate levels one above the other.“ Leach 1980, 52.
692 Eine Beobachtung, die bereits Woermann festhielt:

„Übrigens ist die Unterscheidung von Licht und Schatten
auf den polychromen […] Landschaftsbildern in der Regel
weniger energisch als auf den monochromen oder oligo-
chromen. Auf einigen, ja vielen der letzteren beruht der
ganze Effekt auf dem konsequent und äußerst kräftig
durchgeführten Gegensatze von Licht- und Schattensei-
ten.“ Woermann 1876, 399. Während des mittleren Zwei-
ten Stils werden in den Monochromata Gelb, Rot und
Türkistöne bevorzugt. Die monochrome Hell-Dunkel-
Technik erlebt im Zweiten Stil eine Blüte (Monochromata
der Phase IC, Gelber Fries) und hält sich in einigen Exemp-
laren bis in den Vierten Stil. Zur monochromen Gestal-
tung und Hell-Dunkel-Technik vgl.: Beyen I 1938, 308;

Bigalke 1990, 220. 290; Curtius 1929, 393; Ling 1991,
142; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 188; Peters 1963, 37.
63; Peters 1990, 256; Strocka 1990, 219.
693 Eine Übereinstimmung zwischen der natürlichen

Beleuchtungssituation in einem Raum und der Licht-
und Schattenperspektive innerhalb der Malerei findet sich
vielfach in römischen und pompejanischen Fresken, auch
und gerade innerhalb des architektonischen Wandsystems.
Für die Architekturszenerien des Zweiten Stils wurde eine
Koppelung u. a. von Ascherl festgestellt: „Die Lichtfüh-
rung richtete man am häufigsten an der größten Türöff-
nung eines Raumes aus. […] Wohl vermag die auf die
Wand gebracht Beleuchtung keinen Zusammenschluß des
Raumes herbeiführen, wohl treten Brüche in der Lichtfüh-
rung auf. Die Beleuchtung jedoch global als uneinheitlich
zu beschreiben, träfe den Sachverhalt nicht. Man bemühte
sich immerhin, die Lichtführung in praktikable Schemata
zu zwingen.“ Ascherl 2002, 5. 280. 288.
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sprechend der natürlichen Beleuchtung von rechts, die linken Gebäudeseiten weisen Eigenschat-
ten auf. Demgegenüber wird auf die Angabe von Schlagschatten verzichtet694.

^ Villa bei Portici,Wandfragment, Neapel, Mus. Naz. Inv. 8593 (Abb. 218. 219):
Einer Villa suburbana bei der Escuderia Real in Portici entstammen Wandfragmente mit Fresken-
bemalung aus dem späten Zweiten Stil (Phase IIB nach Beyen) um ca. 25. v. Chr.695. Darunter
befinden sich Teile eines architektonischen Wandsystems mit einem türkis-monochromen Land-
schaftsbild im Hochformat, das sich den Bildfeldern von Oplontis direkt anschließen lässt. Das
hochrechteckige Paneel mit sakral-idyllischer Szenerie sollte vielleicht ebenfalls den Effekt eines
Landschaftsreliefs erzeugen. Auf dem türkisen Malgrund sind zwei Motivvignetten lose überei-
nander platziert, sodass für den Landschaftsraum der Eindruck einer relativ starken Aufsicht ent-
steht. Diese steile Draufsicht wird in den einzelnen Gebäudedarstellungen aber nicht beachtet:
Links hinter dem annähernd normalansichtigen Rundturm im Bildzentrum erscheint ein Gebäu-
de in Aufsicht, das perspektivisch nicht recht zum Kuppelbau passen will. Die Türme im Hinter-
grund werden in einer flachen Draufsicht dargestellt, die Porticus dazwischen scheint einen
Hügel hinaufzuführen, was abermals zur Vermutung Anlass geben könnte, dass hier ein ansteigen-
des Gelände gemeint ist. Es zeigt sich jedoch eine mischperspektivische Diskrepanz zwischen Ein-
zelmotiven und deren räumlicher Anordnung696.

Eine zentralperspektivischeMin Größenreduzierung zwischen Vorder- und Hintergrund wur-
de gesondert eingeführt, da sich ein Konvergieren der Tiefenlinien nicht bemerken lässt. Die Ver-
kleinerung betrifft sowohl die Architekturen als auch die Figuren, von denen letztere im
Hintergrund nur halb so groß erscheinen wie im vorderen Bildteil. Eine empirisch erreichte
Größenverminderung im zentralperspektivischenMin Sinn gehörte in den sakral-idyllischen Land-
schaften des Zweiten Stils zu den gängigen Mitteln der Raumerschließung. Zwischen Figuren
und Gebäuden besteht weiterhin ein bedeutungsperspektivisches Missverhältnis zugunsten der
Figuren.

Recht ansprechend ist die Behandlung der Licht- und Schattenperspektive ausgefallen, bei
der ein konsequenter Lichteinfall von rechts hinten angenommen wird. Nicht nur bei den Archi-
tekturen liegen die Fronten und linken Gebäudeseiten im Eigenschatten, auch die Figuren sind
dementsprechend gestaltet – man vergleiche etwa den Wanderer im Vordergrund, die trinkende
Ziege am Weiher oder die Gaben bringenden Frauen. Nicht ganz korrekt, auf den ersten Blick
aber durchaus annehmbar, fällt die Angabe der Schlagschatten aus, die sich beim Wanderer mit
dem Hund, aber auch am Rundturm und den vorderen Bauten beobachten lassen (Abb. 357).
Die Schlagschatten liegen zwar jeweils links vor den Gebäuden, zeigen also einen Lichteinfall von
rechts hinten an, sind am Kuppelturm aber etwas zu kurz (steiler Lichteinfall), am Gebäude dane-
ben etwas zu lang (flacher Lichteinfall). Auf die Rolle der Schattenperspektive und die verbreite-

694 „[…] the figures of buildings and trees are illumi-
nated with bright yellow so they appear to reflect the
sunlight from outside. Their opposite faces are shadowed
in brown. Although the ground planes supporting these
figures are in shadow, the figures themselves do not cast
their own shadow on the ground, as we would expect wit-
hin a realistically sunlit landscape.“ Leach 1988, 96.
695 Die Zusammengehörigkeit der Wandfragmente, die

bereits 1756 gefunden wurden und getrennt ins Neapler
Nationalmuseum gelangten, erkannte erst Allroggen-Bedel.
Die stilistische Einordnung in die Spätphase des Zweiten
Stils ergibt sich aus Vergleichen mit den Fresken der Casa
di Livia und der Villa Farnesina. Das sakral-idyllische Land-
schaftsbild ist Teil eines größeren Wandabschnitts mit ei-
nem architektonischen Wandsystem (MN 8593); eine

zweite türkis-monochrome Landschaftsszene stellt den My-
thos von Diana und Actaeon dar und war als Pendant zur
sakral-idyllischen Landschaft konzipiert (MN 9413). Vgl.
Allroggen-Bedel 1975, 115–117; Barbet 2009, 46; Blan-
ckenhagen 1990, 16; Clarke 1996, 97; Croisille 1982,
204; Croisille 2010, 42; Ehrhardt 1987, 23 f.; Förtsch
1993, 117; Fröhlich 1996, 94; Hinterhöller 2007a, 45;
Leach 1988, 95; Lehmann 1953, 103; Peters 1963, 51 f.
73 f.; Peters 1990, 254. 257; Rostowzew 1911, 33 f.
696 Vermutlich im Hinblick darauf konstatierte Ros-

towzew für das türkise Landschaftspaneel aus Portici:
„Der Sinn für Raumbildung und Perspektive ist unentwi-
ckelt.“ Rostowzew 1911, 34. Vgl. Blanckenhagen 1990,
20; Ling 1977, 10; Mikocki 1990, 91; Peters 1963, 51.
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te Anwendung der Skiagraphia in den römischen und pompejanischen Landschaftsbildern wurde
erstmals von Woermann hingewiesen, der bereits erkannte, „dass Licht- und Schattenseiten auf
ihnen sehr oft konsequent durchgeführt sind; vor allen Dingen […] auf den Landschaftsbil-
dern“697. In den sakral-idyllischen Landschaftsbildern sind die Effekte der Licht- und Schatten-
perspektive gerne mit einer flüchtigen und „impressionistischen“ Stilistik verbunden, die sich
durch eine Art Skizzentechnik auszeichnet, die mit wenigen Andeutungen auskommt698. Diese
sparsam-flotte Ausführung könnte ein Hinweis darauf sein, dass in vielen sakral-idyllischen Land-
schaftsszenen nicht nur der Einfluss der Skiagraphia greifbar wird, sondern auch jene rasche und
skizzenhafte Malweise, die in antiken Quellen als ‹pictura compendiara› bezeichnet wird oder mit
dem Ausdruck ‹facilitas› belegt ist699.

^ Villa dei Papiri bei Herculaneum, Atrium, Fragment mit sakral-idyllischer Landschaft, Neapel,
MN 9423 (Abb. 220):

Eine der perspektivisch interessantesten Landschaftsdarstellungen der sakral-idyllischen Fresken-
kunst stammt aus der Villa dei Papiri bei Herculaneum und wird in den späteren Zweiten Stil da-
tiert (Phase IC-IIA nach Beyen), ca. 40–30 v. Chr.700. Ähnlich wie die sakral-idyllischen
Landschaftspaneele aus dem Triclinium (14) in Oplontis war das Bruchstück der Pisonenvilla
wahrscheinlich in ein Wandsystem aus gemalten Orthostatenfeldern eingebunden. Im Unter-
schied zu den miniaturhaften Landschaftsbildern in Oplontis besitzt das braun-monochrome
Fragment aus der Villa dei Papiri ein größeres Format und monumentalere Formen. Dargestellt
ist ein Waldheiligtum mit Ädikula, Rundturm und einem prostylen Tempel mit Votivschilden.
Links im Vordergrund erheben sich ein heiliger Baum und eine Kultsäule inmitten einer zugehö-

697 „Der Sinn für die Durchführung eines einheitlichen
Lichteinfalles war offenbar lebendig gewesen. […] Eine
Konsequenz der Beobachtung von Licht und Schatten in
dem erwähnten Maße muß aber auch die Anwendung der
Schlagschatten sein. […], daß die Schlagschatten sowohl
von Gebäuden als von Personen auf […] vielen Bildern
deutlich angegeben sind: manchmal kurz und flüchtig,
manchmal aber ausgebildet bis zur Wiedergabe der Körper-
formen. Die monochromen Bilder stehen auch in dieser
Beziehung voran. […] Nur fallen gerade diese Schlagschat-
ten nicht immer völlig richtig.“ Woermann 1876, 398–400.
698 In der Forschung wurde die Stilistik der sakral-idyl-

lischen Landschaftsbilder gerne mit einer „impressionisti-
schen Behandlung“ verglichen. Der in der Kunstgeschichte
verwendete Terminus ‹Impressionismus› wurde nach der
ersten Impressionisten-Ausstellung in Paris von 1874
nach einem Bild Claude Monets geprägt („Impression,
soleil levant“, 1872) und bezeichnet eine vorwiegend fran-
zösische Strömung der Malerei im 19. Jh., die einen un-
mittelbaren optischen Eindruck mithilfe einer auf lösenden
Malweise einzufangen suchte. Zur „impressionistischen“
Technik der sakral-idyllischen Landschaftsbilder in der
römischen Malerei vgl. u. a.: Blanckenhagen 1990, 12;
Blanckenhagen 1963, 143; Croisille 2010, 66; Ling 1977,
11. 13 f.; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 213; Rostowzew
1911, 14; Schefold 1956, 213; Silberberg 1980, 6 f.; Si-
mon 1992, 247.
699 Die ‹pictura compendiara›, die „verkürzten Ge-

mälde“, werden bei Petronius als skizzenhaftes Verfahren
in der alexandrinischen Malerei erwähnt (Petron. Sat. 2,
9–3, 1). Eine Verbindung zwischen der „impressionisti-
schen“ Technik der pictura compendiaria und der Skiagra-
phia könnte in der Tätigkeit des literarisch bezeugten

Künstlers Antiphilos (spätes 4. Jh. v. Chr) bestanden ha-
ben. Neben seiner gekonnten Behandlung von Licht- und
Schatteneffekten wird die flüchtige Malweise des Antiphi-
los, seine Leichtigkeit (facilitas) hervorgehoben (Plin. Nat.
Hist. 35, 114; 35, 138; Quint. Inst. Or. 12, 10, 6.). Die
Licht- und Schattenperspektive könnte in der hellenisti-
schen Malerei mit einer Art „impressionistischen“ Mal-
weise verbunden gewesen sein. Vgl. Ascherl 2002, 11 f.
15–17; Beyen 1960, 328. 331 f.; Brown 1957, 88–90;
Croisille 2010, 66; Gombrich 1996, 20; Gigante 1987,
26; Gullini 1956, 45–48; Ling 1977, 13; Saleh 1973, 12;
Silberberg 1980, 17; Vollkommer 2001, 58 f.
700 Die Herkunft des Fragments war lange unbekannt,

bis Allroggen-Bedel die Zuweisung der Landschaft zum
Atrium der Pisonenvilla in Herculaneum gelang. Das
Fresko lässt sich als Teil der Mittelzone rekonstruieren
und dürfte in ein Dekorationssystem aus imitierten Orthos-
taten eingefügt gewesen sein. Chronologisch fällt das Frag-
ment in die Übergangszeit zwischen dem mittleren und
späten Zweiten Stil (IC–IIA). Während Rostowzew und
Curtius noch eine Datierung in den Vierten Stil vertraten,
ist die Zuweisung des Fragments in den Zweiten Stil durch
Beyen und Allroggen-Bedel schlüssig begründet. Beyens
Einordnung in die Phase IC „und sehr wahrscheinlich in
deren allerletzte Zeit“ ist nach stilistischen Gesichtspunk-
ten plausibel. Bezüglich der Zuordnung zur Pisonenvilla
und Anbringung vgl.: Allroggen-Bedel 1976, 85–88; Pe-
ters 1990, 256 f. Zur Datierung vgl.: Allroggen-Bedel
1976, 85; Baldassarre u. a. 2002, 91. 192; Beyen II
1960, 369; Blanckenhagen 1990, 17; Curtius 1929, 393;
Hinterhöller 2007a, 45; Mielsch 2001, 180; Peters 1963,
20 f.; Rostowzew 1911, 86; Silberberg 1980, 112; Strocka
1990, 219.
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rigen Umfriedung auf einem Felsvorsprung. Die Linearperspektive dieser Umfriedung ist beson-
ders aufschlussreich und perspektivisch ambitioniert (Abb. 358). Vermutlich auf einem quadrati-
schen Grundriss zu denken, wird die Architektur nicht in Frontalansicht gezeigt, sondern
erscheint vermutlich in zentral-symmetrischer Schrägstellung. Diese Überecklage wird jedoch
nicht in axonometrischer Form (Isometrie, Dimetrie etc.) wiedergegeben, sondern in einer Zent-
ralperspektiveMin, genauer einer ZweipunktperspektiveMin. Werden die Tiefenlinien der Ober-
und Unterkanten des Bauwerks verlängert, zeigt sich, dass diese an zwei Fluchtpunkten (F1, F2)
konvergieren, die korrekterweise auf einer horizontalen Verbindungsgerade liegen. Diese Waag-
rechte gibt die Höhenlage des konstruktiven Horizonts an und erweist, dass die Umfriedung in ei-
ner Art NormalperspektiveMin dargestellt ist. Dabei lässt sich für alle sichtbaren Tiefenlinien ein
Konvergieren beobachten, wenn auch nicht alle punktgenau auf die zugehörigen Fluchtpunkte
(F1, F2) zielen. Jene Wände, die zwischen der Säulenstellung bis zur halben Höhe der Umfrie-
dung reichen, verlaufen nicht zu den Fluchtpunkten, sind aber korrekt als fallende Linien darge-
stellt, da sie über dem konstruktiven Horizont liegen. Ein relativ weit reichendes Verständnis
von zentralperspektivischen(Min) Zusammenhängen scheint sich hier zu äußern, da nicht nur eini-
ge Gesetzmäßigkeiten des Konvergierens berücksichtigt wurden, sondern bis zu einem gewissen
Grad auch die Relationen zwischen Horizontlage und Ansichtswinkel Beachtung fanden701. Ne-
ben der ZweipunktperspektiveMin zeigt das Fragment der Pisonenvilla eine fast normalperspektivi-
scheMin Ansicht der Ädikula im Mittelgrund. Der Torbau befindet sich in frontaler Raumlage
und wird in einer Seitenansicht von rechts dargestellt. Werden die sichtbaren Tiefenlinien des
Bauwerks verlängert, lässt sich feststellen, dass auch diese in Form einer starken Konvergenz zu-
sammenlaufen702. Zwei Aspekte sind diesbezüglich hervorzuheben:
a.) Die Schnittpunkte der maßgeblichen Tiefenlinien liegen auf demselben konstruktiven Hori-

zont wie die Fluchtpunkte der Umfriedung bzw. nur knapp darüber. Die Wahl der An-
sichtshöhe – in diesem Fall eine Normalansicht – wurde also konsequent und relativ exakt
mit der ZweipunktperspektiveMin der Umfriedung übereingestimmt. Darin erweist sich
eine profunde Kenntnis von annähernd zentralperspektivischen(Min) Zusammenhängen, die
den gesamten Bildraum und die räumliche Einheit der Zentralperspektive betreffen. Es
wurde auf eine (fast) gemeinsame Lage des konstruktiven Horizonts bei allen Bildgegenstän-
den Rücksicht genommen, obwohl sich diese auf verschiedenen Niveaus und in unter-
schiedlichen Entfernungen befinden. Das entspricht einem recht weit entwickelten Grad
an zentralperspektivischerMin Räumlichkeit und Einheit des Gesamtraumes. Dass dennoch
keine exakte Zentralperspektive vorliegt, macht ein weiterer Aspekt der Ädikula-Darstel-
lung deutlich:

b.) Die beiden Schnittpunkte der maßgeblichen Tiefenlinien befinden sich zwar annähernd auf
einem gemeinsamen konstruktiven Horizont, sind aber weit davon entfernt, in einen ge-
meinsamen Fluchtpunkt zu konvergieren. Stattdessen zeigt sich, dass die vier wesentlichen
Tiefenlinien paarweise parallel verlaufen. Es handelt sich bei der Ädikula-Darstellung also
nicht unbedingt um eine NormalperspektiveMin, sondern um eine mischperspektivische
Vorstufe der ZentralperspektiveMin, eine so genannte Axialperspektive. Die entscheidende
Achse, an der sich die parallelen Tiefenlinien des einen Bereichs (Oberkanten) mit jenen

701 Dass eine Kenntnis zentralperspektivischerMin Ge-
setzmäßigkeiten durchaus vorhanden war, aber auch ihre
Grenzen hatte, erweist sich an einem weiteren Detail der
Darstellung: Im linken Teil der Umfriedung wurde der
Versuch gemacht, auch den rückwärtigen Bereich des Bau-
werks zu zeigen, das vermutlich auf quadratischem Grund-
riss zu denken ist. Die dargestellten Raumkanten geben
zwar richtig eine Unteransicht wieder, sind aber weit davon
entfernt, einer korrekten Zweipunktperspektive zu entspre-

chen: Nicht nur die Tiefenlinien verlaufen falsch, auch die
hintere Säule ist nicht korrekt positioniert.
702 Die beiden Umfassungsmauern links und rechts des

Treppenaufgangs sind vermutlich so zu deuten, dass sie auf
einem Niveau mit dem Torbau liegen, die Oberkanten
entsprechend in einer Horizontalebene. Sie bilden eine
Linie mit den Unterkanten der Ädikula und lassen sich
wahrscheinlich als dieselbe Tiefenlinien verstehen.
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des anderen Bereichs (Unterkanten) schneiden, ist in diesem Fall die des konstruktiven Ho-
rizonts, weshalb von einer Axialperspektive1 mit horizontaler Spiegelungsachse gesprochen
werden kann. Diese axiale Abbildungsform stellt einen Übergang und eine Annäherung an
eigentliche Zentralperspektiven dar.

Eine normalansichtige Darstellungsweise, die sich dem restlichen Landschaftsraum stringent ein-
fügt, wurde auch für den Rundturm hinter der Ädikula gewählt, dessen von Balken gestütztes
Dach in einer passenden Unteransicht erscheint. In Übereinstimmung mit den restlichen Archi-
tekturen erscheint auch die Abbildung des prostylen Tempels im Hintergrund. Das Bauwerk ist
in Frontalansicht wiedergegeben, wobei die Langseite des Tempels parallel zur Bildebene liegt,
während die eigentliche Tempelfront orthogonal in den Raum zurückweicht. Soweit es sich an
den vorhandenen Tiefenlinien erkennen lässt, sind diese wiederum konvergierend dargestellt, ihr
Schnittpunkt liegt abermals auf dem konstruktiven Horizont bzw. knapp darüber. Die Einheit-
lichkeit des Raumgefüges, die sich bereits an der Ädikula und der schräg gestellten Umfriedung
feststellen ließ, wird durch die normalperspektivischeMin Darstellung des Tempels also noch ver-
stärkt. Darüber hinaus erscheint das Bauwerk in zentralperspektivischerMin Größenreduzierung
und ist seiner Entfernung entsprechend maßstäblich verkleinert. Die Linearperspektive in dem
monochromen Fragment der Pisonenvilla weist demnach einen hohen Entwicklungsgrad in Rich-
tung ZentralperspektiveMin auf. Es werden interessante Schrägstellungen der Architekturen ge-
sucht (Umfriedung), um diese nicht nur ansprechend, sondern auch anspruchsvoll zu meistern.
Eine gemeinsame konstruktive Horizontachse wird für alle Bildgegenstände etabliert und konse-
quent beibehalten, wodurch sich trotz gewisser axialperspektivischer Faktoren eine optische Stim-
migkeit des Raumgefüges ergibt, die vorher noch nicht erreicht war. In Form einer
Normalansicht findet eine weitgehende Annäherung an die räumliche Einheit der Zentralperspek-
tive(Min) statt. Das Landschaftsfresko der Villa dei Papiri scheint damit jenes „Horizontproblem“

der divergierenden Ansichtshöhen gelöst zu haben, das seit dem Nilmosaik von Palestrina in den
sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern akut vorhanden war. Mit der Schaffung
einer gemeinsamen Horizontachse stellt sich die Schwierigkeit der unterschiedlichen Ansichtshö-
hen nicht mehr, ist ein wichtiger Fortschritt im Verständnis zentralperspektivischer Zusammen-
hänge erreicht.

Ergiebig im Hinblick auf eine perspektivische Analyse ist auch die Behandlung von Licht
und Schatten im Fragment der Pisonenvilla. Der Lichteinfall wird einheitlich von links vorne an-
genommen. Die Fronten und linken Gebäudepartien sind hell beleuchtet, die rechten und dem
Licht abgewandten Seiten in dunkle Eigenschatten getaucht703. Interessant ist die Angabe von
Schlagschatten, wobei nicht nur die Grundebene als Schatten empfangende Ebene fungiert, son-
dern auch vertikale Flächen an den Gebäuden. Am Boden sind diffuse Schlagschatten unterhalb
des Felsvorsprungs und rechts der Ädikula angedeutet. Prägnanter fallen die Schlagschatten
vorspringender Architekturteile auf die Bauwerke selbst. Dachbalken an der Umfriedung, am
Rundturm und am Tempel werfen ihre Schatten auf die darunterliegenden Mauern. Das Voluten-
gebälk und der gezahnte Architrav der Ädikula verursachen ebenfalls Schlagschatten in scharfen
Konturen. Der Verteilung der Eigenschatten entsprechend, befinden sich die Schlagschatten je-
weils rechts von den Schatten werfenden Objekten. Besonders gelungen ist in dieser Hinsicht
auch der Schlagschatten des Votivschilds an der Längsmauer des Tempels, der ziemlich korrekt
umrissen auf die Tempelwand fällt. Das Landschaftsbild der Villa dei Papiri weist also nicht nur
im Hinblick auf seine Linearperspektive, sondern auch im Bezug auf seine Licht- und Schattenge-
bung fortschrittliche Lösungen auf, die einen wesentlichen Beitrag zur Einheitlichkeit und Tiefen-
räumlichkeit des landschaftlichen Raumgefüges leisten. In dieser Hinsicht darf das Fragment der

703 Zur monochromen Technik und Schattengebung
im Fragment der Pisonenvilla: Allroggen-Bedel 1976, 85;
Baldassarre u. a. 2002, 192.
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Pisonenvilla als eine der perspektivisch am meisten entwickelten Landschaftsdarstellungen in der
römischen Freskenkunst des 1. Jh. v. Chr. gewertet werden704.

^ Casa di Livia, Rom, Palatin, Ala dextra (Raum III),Wand IIIa, Gelber Fries (Abb. 221–223):
Der Gelbe Fries im so genannten Haus der Livia am Palatin ist eine der bekanntesten Land-
schaftsdarstellungen der römischen Antike. Das spätrepublikanische Gebäude mit den drei ton-
nengewölbten Sälen war durch unterirdische Korridore mit dem benachbarten Augustushaus
verbunden und gehörte vermutlich zum Häuserkomplex der augusteischen Residenz705. Raum
III, die so genannte „Ala dextra“ („Sala del monocromo“), weist wie die anderen Säle eine Fresken-
bemalung im späten Zweiten Stil (Phase IIB nach Beyen) auf, die in die Zeit um 30 v. Chr. zu
datieren ist. Ein parataktisches Wandsystem zeigt eine illusionistisch gemalte Säulenreihe vor ei-
ner durchgehenden Scherwand mit rot gerahmten Orthostatenfeldern in der Mittelzone (Abb.
221. 222). Zwischen den kannelierten Säulen sind üppige Fruchtgirlanden aufgehängt, in der
Oberzone des Wandsystems befindet sich der Gelbe Fries706. Der monochrome Landschaftsfries
verläuft als durchgehendes Band hinter den gemalten Säulen und lässt sich dementsprechend als
Querpanorama bezeichnen. Die Szenen der einzelnen Interkolumnien erscheinen im Sinne einer
fortlaufenden und einheitlichen Landschaft, die das Motiv der Bewegung durch den Landschafts-
raum aufnimmt. Die querformatige Panoramadarstellung entfaltet sich vor einem Betrachter, der
die Landschaft mit den Augen „durchwandert“ und eine imaginäre Reise entlang des Friesbandes
unternimmt707. Eine linearperspektivische Konsequenz, die sich aus der Darstellungsform des
kontinuierlichen Querpanoramas ergibt, betrifft die Projektionsrichtung und im Falle von Zentral-
perspektiven das Projektionszentrum (vgl. Kap. I. 4.). Denn bei friesartigen Querpanoramen soll-
te zwar die Projektionsrichtung gleich bis ähnlich bleiben, während das Projektionszentrum

704 Auf die gelungene räumliche Darstellungsweise im
monochromen Fragment der Pisonenvilla wurde bisher nur
ansatzweise aufmerksam gemacht: „Dort zeigen die Ge-
bäude, die auf steilen Felsen aufragen, eine große Genauig-
keit und seltene Korrektheit in der Lichtverteilung und der
dreidimensionalen Darstellung […].“ Baldassarre u. a.
2002, 192. Demgegenüber schreibt Richter dem Fragment
der Villa dei Papiri noch eine „inkonsequente“ Mischper-
spektive zu, bei der die Darstellungsformen der einzelnen
Architekturen keine Anzeichen von Übereinstimmung auf-
weisen: „Each ist viewed separately.“ Richter 1970, 52.
Eine perspektivische Analyse macht jedoch deutlich, dass
der Grad an räumlicher Vereinheitlichung im Papiri-Frag-
ment recht hoch ist und eine axialperspektivische Annähe-
rung an das einheitliche Raumgefüge von Zentralperspekti-
ven erreicht wird.
705 Ein Bleirohr mit dem Namenszug Iulia Augusta gab

Anlass zur Benennung der Casa di Livia. Aufgrund der
Mauertechnik aus älterem opus reticulatum ist eine Entste-
hung des Gebäudes in der ersten Hälfte des 1. Jh. v. Chr.
anzunehmen, also noch vor der Umsiedlung Octavians auf
den Palatin. Eine Gleichsetzung der Casa di Livia mit dem
Haus des proskribierten Redners Hortensius liegt nahe, da
dieses nach Angabe von Sueton um 42 v. Chr. in Octavians
Besitz gelangte (vgl. Suet. Aug. 72, 1–2; Vell. Pat. 2, 81, 3;
Cass. Dio 49, 15, 5). Die augusteische Neugestaltung und
Ausmalung der Casa di Livia ist aufgrund stilistischer Krite-
rien und durch den Zusammenhang mit dem Augustus-
haus in die Jahre um 30 v. Chr. (Phase IIB) zu datieren.
Zur Casa di Livia vgl. u. a.: Beyen I 1938, 22; Beyen II
1960, 21; Bigalke 1990, 1 f.; Croisille 2010, 77 f.; Donde-
rer 1995, 623–625; Ehrhardt 1987, 3. 14. 19; Ehrhardt

1991, 57; Tomei 2004, 8 f.; Mielsch 2001, 58–60; Leach
1988, 227; Ling 1991, 37; Pappalardo – Mazzoleni 2005,
186; Rizzo 1936, 1 f. 14–17. 41–45. 51–56; Simon 1986,
188 f.; Thomas 1995, 154.
706 Der Landschaftsfries befindet sich in einer Höhe

von 3,5 m und hat selbst eine Höhe von 26,5 cm. Die
einzelnen Abschnitte zwischen den Säulen des Wandsys-
tems sind ca. 1,91 m lang. Zum Gelben Fries vgl. u. a.:
Bigalke 1990, 9–129; Blanckenhagen 1963, 106. 143–145;
Blanckenhagen 1990, 16. 36 f. 45; Croisille 2010, 36. 79–
81; Curtius 1929, 258; Dawson 1965, 64 f.; Förtsch 1993,
117; Hinterhöller 2007a, 32–46; La Rocca 2008, 39–41;
Leach 1974, 264 f.; Leach 1988, 262–267; Ling 1977, 8 f.
11–13; Ling 1991, 143 f.; Mielsch 2001, 180 f.; Peters
1963, 35–38; Peters 1990, 256; Rizzo 1936, 43–61; Ros-
towzew 1911, 6 f. 12–15; Schefold 1952, 62; Schefold
1956, 216–218; Schefold 1962, 147 f.; Silberberg 1980,
98–101; Simon 1986, 188 f.; Söldner 2000, 387; Tybout
1989 a, 342; Woermann 1876, 337–340.
707 „Der Lauf der Darstellung wird nur unterbrochen

durch die gemalten Säulen, welche die Wand teilen; […]
Trotz dieser mechanischen Zerlegung bleibt der Fries künst-
lerisch eine Einheit. […] Die Vorstellung, welche man bei
der Betrachtung des Frieses gewinnt […] ist die, dass vor
dem Zuschauer sich Bilder entrollen, wie sie ein Reisender
auf einem längeren Weg täglich sehen konnte.“ Rostowzew
1911, 12 f. Zur Konzeption des Gelben Frieses als fortlau-
fendes Querpanorama vgl.: „Il s’agit d’une succession de
scènes paysagistes représentées «en continu», sans que les
colonnes peintes en projection n’introduisent d’interrup-
tion dans cette continuité.“ Croisille 2010, 80; vgl. La
Rocca 2008, 39.
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(Hauptpunkt) bei zentralperspektivischen Panoramen „wandert“, wodurch sich innerhalb dessel-
ben Panoramas unterschiedliche Hauptpunkte in verschiedenen Bildteilen ergeben (können)708.

Ähnlich wie für andere Beispiele der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei wurde im Hin-
blick auf die Perspektiveverfahren des Gelben Frieses von Vogelperspektive, hohem Augpunkt,
Mischperspektive, fehlender Raumkontinuität und Motivstaffelungen gesprochen709. Als mögli-
che Nachwirkung und Relikt einer typologischen Herkunft von der topographia sei der hohe
Augpunkt des Gelben Frieses zu werten, der im Vergleich zu einer kartographischen Darstellungs-
weise aber gemildert sei710. Des Weiteren wurde angenommen, dass die einzelnen Landschafts-
motive des Gelben Frieses trotz der hohen Draufsicht keiner räumlichen Einheit unterworfen
seien, sondern im Sinne einer Mischperspektive als inkongruente Einzelelemente nebeneinander
stehen711. Aufgrund fehlender Bodentexturen und dem gelb-monochromen Hintergrund wurde
auch für den Landschaftsfries der Casa di Livia ein Mangel an räumlicher Kontinuität angenom-
men, eine Aufteilung in separate Raumzonen, eine Schichtung und Zerstückelung des Land-
schaftsraumes in eigenständige Vignetten712. Diese verbreiteten Einschätzungen der Forschungs-
literatur zur Perspektive des Gelben Frieses treffen in manchen Aspekten zu, sind in anderen aber
zu pauschal und folglich zu revidieren.

Eine Inkonsistenz des Maßstabes, genauer eine Bedeutungsperspektive, lässt sich ähnlich
wie in den meisten sakral-idyllischen Landschaftsbildern auch im Gelben Fries feststellen. Gegen-
über den Architekturen sind die Proportionen der Figuren etwas überdimensioniert713.

708 Um einen optisch natürlichen Eindruck zu erzeugen
und das Motiv der „Bewegung durch den Raum“ zu ver-
deutlichen, ändert sich bei Querpanoramen im Gegensatz
zu anderen Zentralperspektiven der Hauptpunkt bzw. es
gibt mehrere „Hauptpunkte“, die über das Panorama ver-
teilt sind, aber stets auf einem gemeinsamen konstruktiven
Horizont liegen, um dadurch starke Randverzerrungen in-
folge der Bildbreite zu vermeiden. Das Vorhandensein
mehrere Hauptpunkte (Fluchtpunkt der Orthogonalen)
in einem Querpanorama sollte also nicht unbedingt als
Indiz einer „falschen“ Zentralperspektive oder einer Misch-
perspektive gewertet werden, solange eine einheitliche Ho-
rizonthöhe beibehalten wird.
709 Vgl. u. a.: Bigalke 1990, 221; Croisille 2010, 80 f.;

Curtius 1929, 393; Blanckenhagen 1990, 42; La Rocca
2008, 39; Ling 1977, 8 f. 12 f.; Ling 1991, 142; Kotsidu
2008, 47; Peters 1963, 39. 57; Peters 1990, 249; Rostow-
zew 1911, 13; Schefold 1962, 56; Wataghin Cantino 1969,
35 f.
7 10 „Alles, was man sieht ist perspektivisch dargestellt.

Die auf dem Vorderplane stehenden Menschen und Ge-
bäude erscheinen größer als die im Hintergrunde. Der
Standpunkt des Malers ist dabei ziemlich hoch, doch durch-
aus noch nicht Vogelperspektive. Die meisten Gebäude
sind von einer Seitenfront und von der rechten vorderen
oder hinteren Ecke gesehen. Alle Figuren und Gebäude
werfen ihre Schatten nach rechts.“ Rostowzew 1911, 13.
„Depth is indicated not so much by the use of higher levels
(though this technique is still exploited within the limits of
the field available) as by the use of a smaller scale and more
wishy-washy colours (aerial perspective) for the more
distant buildings.“ Ling 1977, 8. „Although the frieze dif-
fers greatly from such purely cartographic compositions as
the […] Palestrina mosaic in its fixed paratactic ordering of
foreground and background planes, elements of car-
tographic vision persist in the raising of the background
level into full view above the foreground and in the incon-
sistent gradation of foreground and background scale.“

Leach 1988, 265.
7 1 1 „This is not to say that the painters have achieved

any consistency in the use of linear perspective. Rather
each building is a law unto itself. Often we seem to look
at foreground structures more or less from a horizontal
viewpoint, while background structures are shown as if
viewed from above.“ Ling 1977, 12. „Although the alter-
nation of light and shade is consistent, the perspective is far
from being uniform. The majority of the buildings are
obliquely turned toward the foreground with a long, rece-
ding right-hand side in view, but some appear cornerwise
with two sides equally visible […]. This inconsistent align-
ment of points of view so common to Roman panorama
makes it difficult to locate any terminus for recession.“
Leach 1988, 265. „The eye level […] varies slightly from
one building to another or between one group and the next,
without this being at once noticeable.“ Peters 1963, 62.
Eine perspektivische Inkongruenz römischer Landschafts-
malerei wurde auch von Blanckenhagen betont. Blancken-
hagen 1990, 42–45. Vgl. auch: Croisille 2010, 80; Ling
1977, 12; Mielsch 1981, 195; Silberberg 1980, 29.
7 12 „In some cases foreground and background are lin-

ked by bridges, in others they are linked by the extended
ground lines or by figures moving between their spatial
planes. The simple paratactic succession of these pictorial
units creates the impression of continuity in the frieze. […]
the units themselves do not overlap. […] the spectator may
see the landscape as a progression of vignettes.“ Leach
1988, 264. Vgl. u. a.: Bigalke 1990, 220 f. 224; Blancken-
hagen 1963, 143; Croisille 2010, 81; Ling 1991, 42; Silber-
berg 1980, 26. Demgegenüber gesteht Peters dem Land-
schaftsraum im Gelben Fries zu Recht eine gewisse
Einheitlichkeit zu, die seines Erachtens über den „Inselstil“
hinausgeht: „The buildings and the human figures consti-
tute far more the binding elements than does the lands-
capes which seems to be made up of islets.“ Peters 1963, 37.
7 13 Zur Bedeutungsperspektive und dem nicht maß-

stäblichen Größenverhältnis im Gelben Fries vgl. Croisille
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Im Hinblick auf die Linearperspektive des Gelben Frieses lassen sich einige interessante Be-
obachtungen machen, wobei die am besten erhaltenen Interkolumnien 1–3 zunächst für sich be-
trachtet werden sollen, um sie anschließend zu vergleichen. Dabei ist vorauszuschicken, dass sich
aufgrund des schlechten Erhaltungszustands nicht alle Tiefenlinien an den Gebäuden eindeutig
ermitteln lassen und kleinere Unsicherheiten in der genauen Richtung möglich sind. Unter die-
sen Vorbehalten ergibt sich für die Linearperspektive des ersten Interkolumniums ein recht auf-
schlussreiches Bild (Abb. 359): Die porta sacra im Vordergrund ist mit der Schmalseite frontal
zum Betrachter gedreht, die Orthogonalen der Langseite konvergieren in der Verlängerung teils
auf einen Fluchtpunkt, teils erheblich stärker. Der Ansichtswinkel ist zwar leicht erhöht, aber so
gewählt, dass sich noch kaum eine VogelperspektiveMin, sondern eher eine NormalperspektiveMin

ergibt, da die Tiefenlinie der Oberkante leicht fallend, also unteransichtig, dargestellt ist. Diese
Form der geringfügig erhöhten NormalperspektiveMin wiederholt sich an dem angrenzenden
Haus mit Giebeldach, dessen Schmalseite in Frontallage gezeigt wird. Soweit ersichtlich, schei-
nen die Tiefenlinien in einem Punkt (oder sehr engen Bereich) zu konvergieren, der zwar ein we-
nig abseits vom Konvergenzzentrum der porta sacra liegt, aber etwa auf gleicher Höhe (knapp
darunter) angesiedelt ist. Dazu passt es, wenn das Gebälk des anschließenden Rundturms in leich-
ter Unteransicht gezeigt wird, da sich das Dach des Rundbaus bereits über den beiden „Haupt-
punkten“ befindet. Während der Priapusschrein am linken Bildrand vermutlich mit dieser
Horizontlage übereinstimmt, liegt der Konvergenzbereich („Fluchtregion“) für den Peripteral-
tempel im Hintergrund rechts etwas darüber. Demgegenüber stimmen die Tiefenlinien der porta
sacra im Mittelgrund relativ genau mit der konstruktiven Horizonthöhe der anderen Fluchtzent-
ren überein und zeigen sogar eine Seitenansicht von links. Im Gegensatz dazu weisen die übrigen
Motive in frontaler Raumlage eine Seitenansicht von rechts auf, was zur Folge hat, dass sich die
jeweiligen Konvergenzregionen bzw. -punkte ebenfalls graduell nach rechts verschieben. Diese
Beibehaltung der rechten Seitenansicht und das Verrücken der jeweiligen Hauptpunkte nach
rechts lässt sich zwar im Sinne einer zentralperspektivischen Mischperspektive deuten, ist aber
ebenso aufgrund der Frieskonzeption des Gelben Frieses zu verstehen, da im Querpanorama stets
eine graduelle Verlagerung des Hauptpunkts in die Projektionsrichtung (in diesem Fall nach
rechts) stattfindet. Das „Wandern“ und Versetzen der Konvergenzzentren von Motiv zu Motiv
könnte also eine Folge der Gestaltung als Querpanorama sein, da die konstruktive Horizonthöhe
der einzelnen Architekturen kaum abweicht und für die meisten Motive ungefähr gleich gewählt
wurde. Interessant ist, dass dieser ungefähre Horizont den Fries auf einer Höhe von ca. 2/3 der
Gesamthöhe teilt und diese Horizontlage in etwa den hintersten bzw. am weitesten entfernten
Hügelketten entspricht714. Denn rechts vom Rundturm (aber auch rechts vom Peripteros) sind
im fernen Hintergrund Hügelketten oder Bodenwellen auszumachen, die im Bereich der kon-
struktiven Horizonthöhe liegen, also eine Art „natürlichen Horizont“ anzeigen, der mit dem kon-
struktiven summa summarum übereingestimmt wurde. Für die Linearperspektive des ersten
Interkolumniums lässt sich demnach der Versuch einer leicht erhöhten NormalperspektiveMin

mit annähernd gemeinsamer Lage des konstruktiven Horizonts, aber sagittal wechselnden Konver-
genzzentren („Hauptpunkten“) feststellen, wobei das Verschieben der Hauptpunkte nach rechts
und das Beibehalten der rechten Seitenansicht als zentralperspektivische Mischperspektive oder
charakteristisches Querpanorama gedeutet werden kann. Mithilfe der „wandernden Hauptpunk-
te“ wurde die gestalterische Intention einer Bewegung im Raum vermutlich auch linearperspekti-

2010, 80; La Rocca 2008, 40; Ling 1977, 13; Rostowzew
1911, 14.
7 14 Eine ähnliche Beobachtung wurde für das erste In-

terkolumnium bereits von Peters gemacht: „The view point
is supposed to be […] about two thirds up the total height
of the frieze.“ Peters 1963, 36. Eine linearperspektivisch
erzeugte Tiefenwirkung mithilfe einer „perspective ob-

lique“ (Seitenansicht von schräg oben) und die Einführung
einer „verschwommenen Horizontangabe“ wurde für den
Gelben Fries von Croisille konstatiert: „D’autre part l’im-
pression de profondeur est donnée par les lignes obliques
des bâtiments divers qui s’étagent à partir du second plan
jusqu’à un horizon fuligineux.“ Croisille 2010, 81.
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visch umgesetzt, sodass die „imaginäre Reise“ des Betrachters entlang des Friesbandes auch in der
Darstellungsform eine Berücksichtigung und optische Stütze erfährt, die das statische Raumgefü-
ge zugunsten eines perspektivischen „Voranschreitens“ aufbricht715.

Ein vergleichbares Bild ergibt sich für die Betrachtung des zweiten Interkolumniums, in
dem hauptsächlich konvergierende Linearperspektiven und einige parallele Tiefenlinien festzustel-
len sind (Abb. 360). Aufschlussreich ist das Turmhaus im Mittelgrund mit angrenzendem Gar-
ten und Ädikula. Die Gartenmauer wird in Schrägstellung gezeigt, die erkennbaren Tiefenlinien
verlaufen annähernd parallel. Das Turmhaus mit Ädikula ist in Frontallage mit Seitenansicht von
rechts dargestellt, wobei einige Tiefenlinien parallel, andere konvergierend verlaufen und eine
leichte Draufsicht andeuten. Ebenso weist die Brückendarstellung, die vielleicht orthogonal (oder
etwas schräg) in den Hintergrund verläuft, auf einen leicht erhöhten Ansichtswinkel hin, wobei
der Konvergenzbereich der Tiefenlinien fast auf gleicher Höhe mit der Fluchtregion der Ädikula
des benachbarten Turmhauses liegt. Für den architektonischen Komplex am anderen Flussufer
(mit Turmhaus, Torbau und heiliger Säule) wurde vermutlich eine Überecklösungen gewählt –

also eine Schrägstellung der Architekturen zur Bildebene –, wenngleich auch eine Seitenansicht
von links nicht ganz auszuschließen ist. Sowohl die Umfriedungs- bzw. Ufermauer als auch das
Turmhaus und der Torbau weisen einige konvergierende Tiefenlinien auf, die an unterschied-
lichen Punkten zusammenlaufen, wobei der Ansichtswinkel so gewählt wurde, dass für die nied-
rigeren Bauten (Torbau, Umfassungsmauer) eine Draufsicht besteht, für das Dach des
Turmhauses allerdings nicht mehr. Der Horizontbereich ist demnach dazwischen anzusiedeln
und liegt für das zweite Interkolumnium ungefähr zwischen ¾ und ⅔ der gesamten Frieshöhe,
ist im Vergleich zum ersten Interkolumnium also geringfügig höher angesetzt, wobei sich die Ab-
weichung im Bildzusammenhang kaum bemerkbar macht716. Damit weist das zweite Interkolum-
nium einige Übereckstellungen auf, die im Sinne einer axonometrischen Parallel- (Gartenmauer)
oder rudimentären ZweipunktperspektiveMin (Gebäudekomplex im Mittelgrund) gelöst wurden,
wobei das gemeinsame Auftreten von Frontal- und Schrägansichten nichts mit mischperspektivi-
schen Verfahren und einem „inconsistent alignment of points of view“ zu tun hat, sondern ledig-
lich die Lage und Ausrichtung der Objekte im Raum betrifft und diesbezüglich nicht von einer
Inkonsequenz, sondern von einem linearperspektivischen Variantenreichtum zeugt – die Objekt-
lage ist ja von Gegenstand zu Gegenstand beliebig wählbar717.

7 1 5 „In monochromatic friezes the eye journeys late-
rally from object to object and forward an backward bet-
ween close-up and distant views, building continuity and
breath in the landscape. The rhythmic shifts of this serial
reading prevent the frieze from being taken in a tone
glance, effecting an optical experience like that of walking
along a colonnade.“ Bergmann 1992, 35. Vgl. Rostowzew
1911, 12 f.
7 16 Ein Abweichen der Ansichtshöhe vom ersten zum

zweiten Interkolumnium bemerkte schon Peters: „The eye
level is supposed to be higher here [second intercolum-
nium] than in the first intercolumnium. This is appearent
from the fact that the spectator looks down on the sloping
roof of the house [towerhouse in the middleground] which
is at the same distance from the upper edge as the flat roof
of the round tower in the first intercolumnium.“ Peters
1963, 39. Tatsächlich besitzen das Gebälk des Rundturms
im ersten Interkolumnium und das Gebälk des Turmhauses
im zweiten aber nicht exakt den gleichen Abstand vom
oberen Bildrand, weshalb das Maß der Draufsicht nicht
direkt vergleichbar ist. Der etwas geringere Abstand des
Rundturms wäre mit unterschiedlichen Ansichtshöhen ver-
einbar. Allerdings erweist die perspektivische Detailanalyse,
dass der Einschätzung von Peters vermutlich Recht zu
geben ist und die Ansichtshöhe im zweiten Interkolum-

nium geringfügig höher ausfällt als im ersten.
7 17 Eine solche Mischperspektive aufgrund verschiede-

ner Objektlagen wurde von Leach behauptet: „[…] the
perspective is far from being uniform. The majority of
the buildings are obliquely turned toward the foreground
with long, receding right-hand side in view, but some
appear cornerwise with two sides equally visible. […].
This inconsistent alignment of points of view so common
to Roman panorama makes it difficult to locate any termi-
nus for recession.“ Leach 1988, 265. Es hat den Anschein,
als werden hier Seitenansichten mit Frontallage („obliquely
turned toward the foreground with a receding right-hand
side“) und Übereckstellungen („cornerwise with two sides
equally visible“) kontrastiert und als Ausdruck einer inkon-
sistenten Mischperspektive gedeutet. Die Schrägstellungen
einerseits und Frontallagen andererseits haben aber nichts
mit einer inkonsistenten Linearperspektive zu tun – egal,
ob in Parallel- oder Zentralperspektiven –, sondern ledig-
lich mit der Lage der Objekte im Raum, die völlig beliebig
und verschieden sein kann und gänzlich unerheblich für
die Einheitlichkeit einer perspektivischen Darstellung ist.
Frontalperspektiven und Schrägperspektiven können natür-
lich gemeinsam in einem Bild auftreten und völlig konsis-
tent als eine korrekte Zentralperspektive gestaltet sein.
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Im dritten Interkolumnium ist die Darstellung einer halbrunden Porticusanlage oder Hafen-
mole im fernen Hintergrund perspektivisch interessant718 (Abb. 361). Die halbrunde Architek-
tur ist vermutlich in einer solchen Raumlage abgebildet, dass eine Verbindung der Endpunkte
der Porticus orthogonal oder diagonal zur Bildebene steht, was entweder eine Seitenansicht von
links oder eine Übereckstellung der Architektur zur Folge hätte. Die Konvergenz der Tiefenlinien
macht deutlich, dass in jedem Fall eine rudimentäre ZentralperspektiveMin gemeint ist, die in
Form einer leichten Draufsicht, also einer abgemilderten VogelperspektiveMin, gegeben ist. Die
kleinen Häuser und Hügelketten dahinter scheinen im fernsten Hintergrund eine Art natürlichen
Horizont anzudeuten. Unterwirft man das Turmhaus und das angrenzende Gebäude im Mittel-
grund rechts davon einer linearperspektivischen Analyse, zeigt sich, dass auch die Tiefenlinien
dieser Architekturen im annähernd zentralperspektivischenMin Sinne konvergieren. Sowohl das
Turmhaus als auch der angeschlossene Bau sind dabei in frontaler Anordnung mit Seitenansicht
von rechts dargestellt, es ergibt sich ein sehr enger Fluchtpunktbereich. Dieser Hauptpunkt-
bereich liegt in etwa auf Gebälkshöhe des Turmhauses, also knapp unterhalb des natürlichen Ho-
rizontes im fernen Hintergrund719. Eine Übereinstimmung damit könnte sich für den Tempel
im Hintergrund ergeben, dessen Hauptpunkt gegenüber dem Turmhaus zwar deutlich nach
rechts versetzt ist, aber vermutlich in etwa auf derselben Horizonthöhe angesiedelt ist. Ähnlich
wie im ersten Interkolumnium könnte sich im sagittalen Verschieben des Hauptpunkts nach
rechts ein Zugeständnis an die Auffassung als Querpanorama bemerkbar machen, während die
konstruktive Horizonthöhe von Motiv zu Motiv ungefähr beibehalten wird720. Dem entspricht
es, dass die Rundbasis der Isis-Fortuna-Statue im Vordergrund aufsichtig dargestellt ist, und auch
die Tiefenlinien der benachbarten Gartenmauer konvergieren vermutlich in einem Fluchtpunkt
mit ähnlicher Höhenlage. Eine Abweichung dieser Ansichtshöhe ergibt sich für den kleinen Tem-
pel, dessen Wand von einem Mann auf der Leiter erklommen wird. Die Längsseite des Tempels
erscheint in bildparalleler Raumlage, die orthogonalen Tiefenlinien der Tempelfront konvergieren
jedoch zu stark und zeigen den Architrav bereits in einer Unteransicht, die nicht zu den restli-
chen Ansichtshöhen passt, sondern im Vergleich zu niedrig gewählt ist. Im Gegensatz dazu ist
der benachbarte Tempel im Hintergrund wieder in leichter Draufsicht dargestellt, die Konver-
genz der Tiefenlinien entspricht annähernd „dem“ konstruktiven Horizont. Für die Linearper-
spektive des Dritten Interkolumniums lässt sich demnach abermals eine zentralperspektivische
Mischperspektive ausmachen, wobei mit wenigen Ausnahmen ein ungefährer konstruktiver Hori-
zont etabliert wird, der sich auf ca. ¾ der gesamten Frieshöhe befindet. Damit ist für die meisten
Architekturen eine erhöhte NormalperspektiveMin gegeben, wobei der Hauptpunkt graduell nach
rechts wandert, sodass über das gesamte Bildfeld hinweg Seitenansichten von rechts vorkommen.

Für die drei betrachteten Interkolumnien ergibt sich damit ein relativ einheitliches Gesamt-
bild im Bezug auf ihre Linearperspektive: Den meisten Architekturen liegt eine näherungsweise
ZentralperspektiveMin zugrunde, die gelegentlich Abweichungen von korrekten Konvergenzmus-
tern aufweist. Vermutlich im Sinne eines Querpanoramas wurden die einzelnen Hauptpunkte
seitlich verschoben, was bei frontaler Raumlage eine Beibehaltung der Seitenansicht von rechts

7 18 Eine ähnliche Lösung für eine halbrunde Porticus
oder Hafenmole findet sich in den gelben Monochromata
von Oplontis, dort allerdings in stärkerer Aufsicht.
7 19 Je nach Bodenbeschaffenheit können natürlicher

und konstruktiver Horizont durchaus voneinander abwei-
chen. Handelt es sich um ein ansteigendes Gelände oder
sind im Hintergrund Bergketten und Hügel dargestellt,
liegt der natürliche Horizont über dem konstruktiven.
720 Womöglich konvergieren auch die etwas unklaren

Tiefenlinien der schmalen Bogenbrücke, die vom Turm-
haus zum Tempelbezirk führt auf einer ähnlichen Höhe,
wobei unklar bleibt, ob die Brücke orthogonal oder nicht

eher schräg in den Tiefenraum verläuft. Gerade Brücken-
darstellungen werden im Gelben Fries gerne für einen
„diagonalen Raumaufschluss“ (Raumaufschluss durch
Schräg- bis Orthogonalstellung der Objekte) genutzt.
Auch andere Bauten wie Tempel, Häuser oder Porticen
können eine Schräglage aufweisen. Der verfängliche Termi-
nus ‹diagonaler Raumaufschluss›, der vermutlich das Vor-
kommen solcher Tiefenlinien bezeichnet, die bei orthogo-
nalem oder schrägem Verlauf einen ungefähren 45°-Winkel
mit den Bildhorizontalen einschließen, sagt jedoch wenig
über die eigentliche Objektlage aus. Verwendung des Ter-
minus u. a. bei Mielsch 2001, 65.
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zur Folge hat. Eine sagittale Ordnung der Seitenansichten kommt also nicht zustande, was bei
der Gestaltung des Frieses als Querpanorama aber auch unzweckmäßig wäre. Summa summarum,
und mit leichten Schwankungen im Vergleich der drei Interkolumnien, wird die Lage des kon-
struktiven Horizonts über die Friesabschnitte hinweg ungefähr gewahrt, was die räumliche Ein-
heit der Panoramadarstellung in hohem Maße verstärkt. Die Horizonthöhe ist dabei annähernd
so gewählt, dass sich eine erhöhte NormalperspektiveMin ergibt, wobei das erste Interkolumnium
einen geringfügig niedrigeren Ansichtswinkel besitzt, das Dritte Interkolumnium einen etwas hö-
heren. Jene Behauptung der Forschungsliteratur, wonach der Ansichtswinkel für die Architektu-
ren des Hintergrunds oft erheblich höher sei als für die des Vordergrunds, ließ sich kaum
bestätigen; sie war nur an jenem Beispiel wirklich ersichtlich, wo die Hafenmole im Hintergrund
in einer gesteigerten Draufsicht erscheint. Tendenzen zu einer zentralperspektivischen Mischper-
spektive kommen im Gelben Fries zwar an einigen Stellen vor, stehen aber einem weitgehenden
Bemühen um eine zentralperspektivischeMin Einheitlichkeit des Landschaftsraumes gegenüber.
Ein weiteres Indiz für die zentralperspektivischeMin Raumauffassung im Gelben Fries ist die kon-
sequente Größenreduzierung der Motive im Hintergrund. Der Gelbe Fries kennt diesbezüglich
eine Reihe von Abstufungen und Zwischengrößen, wobei die Verkleinerung der architektoni-
schen Motive äußerst stimmig ausfällt und in der Forschung auch des Öfteren bemerkt wurde721.
Ein Missverständnis, dem es diesbezüglich vorzubeugen gilt, ist die immer wieder genannte „Staf-
felung“ der Hintergrundmotive auf einem höheren Grundlevel. Diese zweidimensionale Anord-
nung der Motive in der Bildebene übereinander ist – wie bereits betont wurde – ein Ausdruck für
das tiefenräumliche Hintereinander in jeder korrekten Perspektive mit erhöhtem Ansichtswinkel,
also in jeder Form der Draufsicht. Die Tatsache, dass die Einzelmotive – Architekturen wie Figu-
ren – im Gelben Fries übereinander erscheinen, je weiter sie im Hintergrund liegen, ist also eine
korrekte Konsequenz aus ihrer Darstellungsweise in erhöhter NormalperspektiveMin. Der spezi-
fisch zentralperspektivischenMin Form entspricht die graduelle Größenreduzierung zum Hinter-
grund, wobei der Gelbe Fries hier nicht schematisch zwischen Vorder- und Hintergrund trennt,
sondern Gebäude und Staffagefiguren in vielen unterschiedlichen Entfernungen darstellt und
auch hierin einen großen Variantenreichtum aufweist. Der jeweiligen Entfernung von der Bild-
ebene entsprechend, sind die Architekturen optisch stimmig und kontinuierlich verkleinert und
erscheinen im fernsten Hintergrund nur mehr als winzige Schemen. In dieser Hinsicht lehrreich
ist die Hintergrundszenerie am Anfang des zweiten Interkolumniums oder die Hafenmole/Porti-
cusanlage im weit entfernten Hintergrund des dritten Interkolumniums. Während sich das ge-
naue Maß der Größenverminderung bei den Architekturen in Ermangelung einer Kenntnis des
Originalmaßstabs (bzw. der Originalrelationen) nicht genau ermitteln lässt, kann im Hinblick
auf die Figurengrößen die zentralperspektivische(Min) Verkleinerung durchaus festgestellt werden.
Hierzu bieten sich einige Figuren im ersten und zweiten Interkolumnium an, die in unterschiedli-
chen Entfernungen gezeigt werden, einmal nah im Vordergrund, einmal weit im Hintergrund.
Unter der Annahme, dass sämtliche Figuren ungefähr gleich groß sind, würde eine zentralperspek-
tivische Größenverminderung dieser Vertikalgrößen am konstruktiven Horizont zusammenlaufen.
Zur Überprüfung dieses Verhältnisses ist das erste Interkolumnium besonders interessant, in dem

72 1 Zur Tiefenwirkung und Größenverminderung im
Gelben Fries vgl. u. a.: „Alles, was man sieht ist perspekti-
visch dargestellt. Die auf dem Vorderplane stehenden Men-
schen und Gebäude erscheinen größer als die im Hinter-
grunde.“ Rostowzew 1911, 13. „[…] the Yellow Frieze and
the Farnesina paintings are the first landscapes to break
fully away from a cartographic style and develop a more
visually consistent treatment. […] Background features are
still shown at a higher level, but they are no longer simply
placed above foreground features with little, if any, diminu-
tion in scale. They are shown on a smaller – often much

smaller – scale in accordance with the laws of perspective.“
Ling 1977, 12. „In each instance, these units consist of
foreground and background planes whose spatial separa-
tion is indicated by the slight attenuation and diminution
of distant forms.“ Leach 1988, 264. „L’impression spatiale
est obtenue grâce à la diminution progressive de l’échelle
des personnages et des édifices; en outré les plans les plus
éloignés sont estompés.“ Croisille 2005, 207. „L’ensemble
est traité en perspective plongeante, sans qu’on puisse dé-
terminer un système cohérent dans les proportions entre les
personnages et les édifices.“ Croisille 2010, 80, vgl. 81.
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eine zentralperspektivische Größenverminderung relativ genau eingehalten wird. Die Anordnung
der Figuren im Raum und das Maß der Verkleinerung entsprechen dabei ungefähr jener Hori-
zontlage, die auch für die meisten Architekturen in diesem Friesabschnitt maßgeblich ist. Im
zweiten Interkolumnium lassen sich diesbezüglich einige Abweichungen ausmachen722. Daraus
lässt sich schließen, dass im Gelben Fries zwar eine annähernd zentralperspektivischeMin Größen-
reduzierung eingeführt und beachtet wurde, dass diese aber nicht (oder nur im ersten Interkolum-
nium) das Ergebnis einer zentralperspektivischen Konstruktion ist und die Reduzierung der
Figurengrößen eher empirisch und aufgrund von Beobachtung erreicht wurde. Es lässt sich dies-
bezüglich festhalten, dass die graduelle Größenverminderung im Gelben Fries ein wichtiger Fak-
tor zur Schaffung einer optisch überzeugenden Tiefenräumlichkeit ist und auf diese Weise ein
weitgehend einheitliches Raumgefüge mit zentralperspektivischerMin Wirkung erzeugt wird. Die-
ser näherungsweise zentralperspektivischeMin Faktor trägt erheblich dazu bei, den Eindruck einer
räumlichen Kontinuität hervorzurufen. Trotz des neutral-monochromen Hintergrunds und des
Verzichts auf durchgehend gemalte Bodenstrukturen werden die einzelnen Motive mithilfe linear-
perspektivischer Mittel – der Beibehaltung einer ungefähren Horizonthöhe und einer stimmigen
Größenreduzierung – merkbar zu einem kontinuierlichen Landschaftspanorama verbunden. Dem
Gelben Fries eine segmentierte oder diskontinuierliche Räumlichkeit zuzuschreiben, erscheint an-
gesichts dieser fortgeschrittenen linearperspektivischen Vereinheitlichung verfehlt.

Ein weiterer Aspekt, der die Kontinuität des Landschaftsraumes noch verstärkt, ist die Be-
handlung von Licht und Schatten. Der Lichteinfall wird dabei recht konsequent von links vorne
angenommen723. Der natürliche Lichteinfall im Raum III der Casa di Livia ist also mit der bild-
internen Lichtgebung im Panoramafries übereingestimmt, da der bildexterne Lichteinfall durch
den Zugang im Nordwesten und für die Nordost-Wand damit von links gegeben ist. Wie an an-
deren Landschaftsbildern bereits beobachtet werden konnte, wiederholt sich im Gelben Fries
aber nicht nur die Beachtung der natürlichen Lichtquelle, sondern auch jenes Muster, bei dem
Lichteinfall und Projektionsrichtung einander entgegengesetzt sind, sodass die Seitenansichten
der Architekturen weitgehend im Eigenschatten liegen. Im ersten Interkolumnium weisen die
rechten Gebäudepartien dementsprechend dunkle Eigenschatten auf, wie am Priapusschrein, der
porta sacra, dem Haus und dem Rundturm ersichtlich ist. Schlagschatten werden hier fast nur
von den Figuren auf die Grundebene geworfen. Für das zweite Interkolumnium ergibt sich ein
ähnlicher Wechsel von hell beleuchteten Partien links und dunklen Schattenseiten rechts. Man
beachte das Turmhaus mit Gartenmauer, die Bogenbrücke oder den Architekturkomplex am jen-
seitigen Flussufer. Für das Turmhaus im Vordergrund ist sogar ein rudimentärer Schlagschatten
auf der Grundebene angedeutet, ansonsten werden etliche Figuren mit Schlagschatten versehen,

722 Zwei Personen im Mittel- und Vordergrund links
könnten eine Art Horizont-Isokephalie andeuten und wür-
den damit auf eine zentralperspektivische Normalperspek-
tive hinweisen, was aber nicht mit dem leicht erhöhten
Ansichtswinkel der Architekturen übereinstimmt. Ein an-
deres Verkleinerungsverhältnis ergibt sich, wenn man die
Figuren rechts vorne und im Hintergrund berücksichtigt.
Hier wird die ungefähre Isokephalie der Figuren im linken
Bildteil fallen gelassen und stattdessen eine Draufsicht an-
gedeutet, wobei die konstruktive Horizonthöhe im Ver-
gleich mit den Architekturen etwas zu hoch gewählt ist.
Die sog. Horizont-Isokephalie ist ein Charakteristikum
einer streng ausgeführten Normalperspektive, bei der sich
der Augpunkt genau auf Höhe des stehenden Betrachters
auf der Grundebene befindet. Da sämtliche Figuren eine
ähnliche Aughöhe besitzen, werden sie so dargestellt, dass
sich ihre Köpfe immer in Horizonthöhe befinden, egal wie
weit sie von der Bildebene entfernt sind (solange sie auf

derselben Grundebene verteilt sind). Die Horizont-Isoke-
phalie verschwindet, sobald die Aughöhe verändert wird.
723 „[…] buildings and figures appear to receive a com-

mon illumination from the light that enters the room.“
Leach 1988, 264. Im Rahmen der monochromen Technik
beruht die Darstellung der Figuren und Architekturen viel-
fach auf der Zusammenstellung von dunklen und hellen
Abstufungen desselben Farbtons, was eine exzessive
Verwendung von Licht und Schatten fordert. Schattensei-
ten und beleuchtete Partien werden dabei meist in starker
Kontrastierung nebeneinandergesetzt. Zur Berücksichti-
gung von Licht und Schatten sowie einer kontrastreichen
Verwendung von Lichteffekten aufgrund der monochro-
men Technik vgl. Bigalke 1990, 220. 290; Croisille
2005, 207; Croisille 2010, 80 f.; Hinterhöller 2007a, 34;
La Rocca 2008, 40; Ling 1977, 13; Peters 1963, 37. 63;
Pappalardo – Mazzoleni 2005, 188; Wataghin Cantino
1969, 36.
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die dem Lichteinfall gemäß jeweils rechts der Schatten werfende Objekte liegen. Ähnlich verhält
es sich im dritten Interkolumnium, wo sich eine entsprechende Verteilung der Eigenschatten be-
obachten lässt, während viele Staffagefiguren mit Schlagschatten versehen sind, so auch das Ka-
mel mit einem merkwürdig dünnen Schlagschatten. Interessant ist der Schlagschatten des kleinen
Tempels im Vordergrund rechts, der über das Podium auf die Grundebene fällt, wo zwei Figuren
innerhalb des Schattens stehen und dementsprechend als dunkle Silhouetten dargestellt sind.

Unterschiedliche Auffassungen wurden auch im Hinblick auf einen möglichen topographi-
schen Gehalt des Gelben Frieses vertreten. Aufgrund vereinzelter exotischer Motive wurde ange-
nommen, dass es sich bei der sakral-idyllischen Panoramadarstellung der „Ala dextra“ um eine
Wiedergabe des Nillandes handeln könnte, wofür u. a. Rostowzew und Schefold plädierten724.
Die „ägyptischen“ Motive (v. a. das Kamel) sind im Gelben Fries aber so latent vorhanden und
derart lose mit Ägypten zu verbinden, dass eine topographische Darstellung des Nillandes durch-
aus zweifelhaft erscheint – aufgrund des Kamelmotives wäre ebenso eine vage topographische Ver-
ortung im orientalisch-syrischen Raum denkbar725. Zwar tauchen auch im Gelben Fries einige
Gewässerszenen auf, die Flussthematik ist jedoch nicht vorrangig. Vielmehr lässt sich im Querpa-
norama der Casa di Livia eine komplexe Zusammenstellung von ländlichen und städtischen Ar-
chitekturen bemerken, ein rustikaler und urbaner Zwischenbereich, dessen topographischer
Kontext nicht unbedingt auf Ägypten verweist, sondern ebenso gut in Zusammenhang mit dem
hellenistischen Osten oder Italien gesehen werden könnte726. Obwohl sich im Gelben Fries kein
expliziter topographischer Gehalt festmachen lässt und vermutlich kaum eine topographische In-
tention zugrunde liegt, wird hier exemplarisch jene Art der sakralen, ländlichen und urbanen
„Raumordnung“ vor Augen geführt, die im Rahmen römischer Wertvorstellungen und Deutungs-
muster als positiv empfunden wurde, weil anhand von vielfältigen Nutzungs- und Siedlungsstruk-
turen ein geordneter und kultivierter Landschaftraum dargestellt wird. Die ländlich-agrarische
Welt und die Zeichen urbaner Zivilisation halten sich annähernd die Waage, zeigen jedoch in al-
len Aspekten eine strukturierte, bebaute und vom Menschen überformte Landschaft. Die Er-
schließung der Landschaft in Form eines Querpanoramas scheint für diese Pendelbewegung
zwischen städtischer Kultur, ländlichem Glück und sakralem Bereich insofern geeignet, als auf
diese Weise nicht nur ein fortschreitender Wechsel zwischen den Landschaftstypen möglich wird,
sondern diese auch zu einer umfassenderen Einheit verschmolzen werden727. Dieser Panorama-
effekt, das optische „Durchwandern“ einer weitläufigen Landschaft, ermöglicht es, einen weitläufi-
gen Landschaftsraum mit seinen unterschiedlichen demographischen Aspekten bildlich zu

724 Der Gelbe Fries wurde in diesem Sinne nicht nur als
Darstellung Ägyptens gewertet, sondern auch typologisch
auf alexandrinische Quellen zurückgeführt. Zur Debatte
um eine alexandrinische Herkunft des sakral-idyllischen
Bildgenres und den ägyptischen Motiven (im Gelben Fries)
vgl. Kap. II. 1. 1. 2.; Charbonneaux – Villard 1988, 173;
Rostowzew 1911, 60–71; Schefold 1956, 217; Söldner
2000, 387.
725 Eine mögliche geographische Verbindung mit dem

syrischen Raum wird bei La Rocca (2008, 40) in Erwägung
gezogen, der aufgrund der Kameldarstellung und dem weit-
gehenden Fehlen charakteristisch ägyptischer Motive an
ein „ambiente del Mediterraneo orientale, forse alla Siria“
denkt – eine Hypothese, die durchaus plausibel anmutet,
sich aber nicht erhärten lässt. Dass es sich um eine An-
spielung auf Syrien handeln könnte und ein möglicher
topographischer Hintergrund den Gelben Fries in den
orientalischen Raum verweist, vermutet auch Croisille,
während er die ägyptische Thematik eher ausschließt und
diesbezüglich eine topographische Vagheit konstatiert:
„On ne saurait identifier précisément le lieu qui est ici

représenté. La présence d’un chameau […] permet de pen-
ser à une contrée proche-orientale, peut-être la Syrie, mais
la caractère égyptisant de plusieurs constructions ou la
présence épisodique de la déesse Isis, ne permet oas de
situer formellement l’ensemble sur les bords du Nil.“
Croisille 2010, 81.
726 „[…] the dominant role that buildings and monu-

ments play in the structure of the composition suggests
that the landscape does not purport to represent and exclu-
sively rural world, but is rather and abstraction and inter-
mingling of urban and country scenes. […] The landscape
then, is a conspectus of […] a characteristically Roman
view of a world ordered for human convenience and acti-
vity by human design.“ Leach 1988, 267. Vgl. Bigalke
1990, 160–164; Croisille 2010, 81; Leach 1980, 54 f.
727 „Es geht hier primär um die Vermittlung der Illu-

sion eines friedlichen ländlichen Panoramas, denn der er-
höhte Betrachterstandpunkt läßt den Blick über eine lange
Reihe von Landstrichen streifen und von dem einen zum
nächsten Bildmotiv gleiten.“ Kotsidu 2008, 48.
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erschließen und die Kleinteiligkeit des Idyllisch-Genrehaften mit der Idee einer überregionalen
Einheit zu verbinden. Wichtiger als der topographische oder geographische Zugang ist die ideelle
und normative Komponente der Raumerfassung. Der Gelbe Fries zeigt keine römisch-italische
Landschaft im topographischen Sinne, sondern er schildert im Hinblick auf die damit assoziier-
ten Wertungen jene Formen räumlicher Gestaltung und räumlicher Erschließungsmuster, die
nach römischem Urteil mit einer idealen Landschaft verbunden waren728.

^ Villa suburbana unter der Villa Farnesina, Oecus C, Ambulatio F, Rom, Museo Nazionale, Palaz-
zo Massimo alle Terme (MN 1080, 1230, 1233, 1235) (Abb. 224–228):

Dem Gelben Fries der Casa di Livia sowohl qualitativ als auch stilistisch vergleichbar und zeitlich
anzuschließen sind einige sakral-idyllische Landschaftsfresken aus jener römischen Villa suburba-
na, die 1878 am Gelände der Renaissance-Villa Farnesina am westlichen Tiberufer entdeckt wur-
de729 und im Weiteren kurz ‹Villa Farnesina› genannt wird. Der frühaugusteische Bau- und
Freskenkomplex wurde aufgrund seiner eleganten Dekorationen und der aufwändigen Architek-
tur von der archäologischen Forschung vielfach im Umfeld der Kaiserfamilie angesiedelt. Bereits
anhand stilistischer Kriterien wird deutlich, dass die Ausmalung der Villa Farnesina recht einheit-
lich in die Zeit des spätesten Zweiten Stils (Phase IIB nach Beyen) bzw. an den Übergang zum
Dritten Stil fällt und in die Zeit um 20 v. Chr. zu datieren ist. Aufschlussreich im Hinblick auf
eine perspektivische Analyse sakral-idyllischer Panoramadarstellungen sind der schwarzgrundige
Oecus C und die weißgrundige Ambulatio F der Villa, wo die Landschaftsbilder jeweils an unter-
schiedlichen Stellen in ein parataktisches Wandsystem aus Kandelabersäulen, flächigen Scherwän-
den mit Girlanden und einer aufwändigen Frieszone eingefügt sind730 (Abb. 224. 225).

728 Eine ähnliche Deutung des Gelben Frieses bei
Leach, die zwar den allgemeinen, „typischen“ Charakter
der abgebildeten Landschaft anerkennt, diese aber vor
dem Hintergrund der frühaugusteischen Gesellschaft ver-
standen wissen möchte und einen Hinweis auf die „com-
munal world“ erkennt. „Although the eclecticism of
imagery in panoramic landscapes clearly aims at simulation
of the typical, the coherence of their topographical pattern
in company with a certain contemporary frame of reference
place them within a world of historical time. […] the
vision of the frieze is directed outward to the communal
world.“ Leach 1988, 262. Vgl. Croisille 2005, 206 f.;
Croisille 2010, 81.
729 Die Villa suburbana wurde 1878/79 am Gelände

der renaissancezeitlichen Villa Farnesina zur Hälfte ausge-
graben, der Grundriss auf- und die Fresken abgenommen,
um sie ins Museo Nazionale (Palazzo Massimo alle Terme)
zu bringen. Das Mauerwerk aus opus reticulatum gibt einen
Hinweis für die Datierung in frühaugusteische Zeit (um
35–25 v. Chr.). Aufgrund der topographischen Lage, der
herausragenden Dekorationen und der Architektur wurde
der Erbauer im Umfeld der kaiserlichen Familie gesucht
und nach einer Hypothese von Beyen in Agrippa und der
Augustustochter Iulia gefunden. Danach sei die Villa an-
lässlich der zweiten Heirat von Iulia im Jahr 19 v. Chr. in
den Besitz des Agrippa übergegangen und mit den hoch-
qualitativen Fresken versehen worden. Obwohl sich die
These von der „Vorstadt-Residenz“ des Agrippa nicht be-
weisen lässt, scheint ein chronologischer Ansatz um 20 v.
Chr. wahrscheinlich. Für die Datierung ausschlaggebend
ist die stilistische Verbindung der Malereien mit der Casa
di Livia (um 30 v. Chr.), der Aula Isiaca (ca. 30–20 v. Chr.)
und den Malereien der Cestius-Pyramide, die mit 12 v.

Chr. einen fixierten terminus ante quem besitzen. Zur Da-
tierung der Villa Farnesina vgl. u. a.: Allroggen-Bedel 1991,
38; Andreae 1969, 430–452; Barbet 2009, 42–44; Blan-
ckenhagen 1988, 356–358; Blanckenhagen 1990, 19;
Beyen I 1938, 21; Beyen II 1960, 99; Beyen 1948, 9 f.
15–17; Bragantini – de Vos 1983, 17–23; Bragantini –

Dolciotti – Sanzi Di Mino 1998, 7–26; Ehrhardt 1987,
3; La Rocca 2008, 41; Leach 1988, 226. 240. 261 f.
267; Ling 1977, 9; Mielsch 2001, 60; Peters 1963, 52;
Schefold 1952, 68; Simon 1986, 182; Strocka 1994, 212;
Thomas 1995, 28; Wesenberg 1985, 485; Zanker 1987,
279.
730 Stilistisch stehen die Fresken der Villa Farnesina am

Übergang vom Zweiten zum Dritten Stil ; die Verwandt-
schaft mit den Fresken der Casa di Livia oder der Aula
Isiaca erweist sich an einigen ägyptischen Motiven, den
schlanken Architekturformen in Kombination mit vegetabi-
len Elementen, grotesken Figuren, gerahmten Ornament-
feldern und nicht zuletzt an der Fülle landschaftlicher Dar-
stellungen. Sakral-idyllische Landschaftsbilder finden sich
neben dem Oecus C und der Ambulatio F auch in anderen
Räumen der Farnesina und an den unterschiedlichsten Stel-
len des Wandsystems: In der weißgrundigen Kryptoporti-
cus A mit flächiger Wand und Säulengliederung, wo sie als
freie Vignetten hinter den gemalten Säulen auftauchen,
und im weißen Cubiculum E, wo sakral-idyllische Motive
innerhalb einer zentralen Ädikula im Wandsystem erschei-
nen. Zur Stilistik und sakral-idyllischen Landschaftsmale-
rei in der Villa Farnesina vgl. u. a.: Allroggen-Bedel 1991,
38; Andreae 1969, 430 f.; Andreae 1996, 92; Andreae
1999, 98 f.; Baldassarre u. a. 2002, 140–148; Barbet
1985, 42; Bastet – de Vos 1979, 19–22; Blanckenhagen
1990, 19; Bragantini – de Vos 1983, 37 f. 69–84; Bragan-
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Im eleganten Oecus C sind die sakral-idyllischen Szenen auf die schwarz-monochromen
Scherwände des Kandelaberstils gemalt. Die kleinteiligen Landschaftsbilder sind in Form von
oligochromen Vignetten in Gelb und Rot über den neutral belassenen Grund verteilt (Abb. 224).
Gerade im Hinblick auf die unnatürliche Farbgebung der Landschaften und die lose Gruppie-
rung von Einzelmotiven und Vignetten wurde in der Forschung bei den sakral-idyllischen Szenen
in Oecus C von mangelnder Raumkontinuität und fehlender bzw. abstrakter Tiefenräumlichkeit
gesprochen731. Deutlich und unbezweifelbar ist, dass die spezielle Farbgebung im Oecus C eine
gewisse Abstraktion zur Folge hat, die einen räumlichen Verfremdungseffekt des Landschaftsbil-
des mit einschließt und einem optisch realistischen Raumeindruck entgegenwirkt732. Dabei kön-
nen die schwarzgrundigen Farnesinafresken als eines der besten Beispiele für die lockere
Motivverteilung der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei gelten, da die einzelnen Bildelemente
meist ohne gegenseitige Überschneidung wie losgelöste „Inseln“ aus dem schwarzen Grund auf-
tauchen. Während Architekturen, Kultmonumente, Bäume und Figuren innerhalb der einzelnen
Vignetten dicht gedrängt sind, weisen die Motivkomplexe untereinander kaum Verbindungen –

beispielsweise in Form von Überschneidungen – auf, sondern sind durch leer belassenen Mal-
grund voneinander gesondert. Mithilfe dieser räumlichen Trennung und der abstrakten Farbge-
bung wird die Wirkung des sog. „Inselstils“ gesteigert, was zum Eindruck einer disparaten
Streuung oder diskontinuierlichen Räumlichkeit führen könnte733. Möchte man den Landschafts-
bildern im Oecus C aber eine tiefenräumliche Kontinuität absprechen, so kann sich dies nur auf
das Fehlen einer zusammenhängenden Bodenfläche beziehen und mit dem Verbleiben des leer be-

tini – Dolciotti – Sanzi Di Mino 1998, 15–147; Croisille
2005, 67. 207; Croisille 2010, 37. 81 f.; Dawson 1965, 65;
Ehrhardt 1987, 31 f.; Grüner 2004, 224–233; Hinterhöller
2007 a, 37 f.; Hinterhöller 2007b, 144; Kotsidu 2008,
47 f.; Leach 1988, 262–271; Ling 1977, 4. 9 f. 12 f.;
Ling 1991, 41 f.; Moormann 1988, 235; Mielsch 2001,
62 f. 182; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 210–240; Peters
1963, 52–55; Rostowzew 1911, 22–25; Schefold 1952, 68.
73 1 „In the polychrome scenes on a black background

such as occur in the Casa della Farnesina the various ele-
ments are distributed over the wall in a kind of decorative
pattern.“ Peters 1963, 62. „One could push these elements
around […] without damaging the composition.“ Blan-
ckenhagen 1963, 145. „[…] the Farnesina black wall,
where […] the treatment of perspective, as if in sympathy
with the unreality of the impenetrable black ground, beco-
mes purely decorative […] with figures and buildings scat-
tered loosely over the whole field available. […] The black
surface acts as a visual barrier to more than the simplest
development of depth.“ Ling 1977, 12 f. „Although the
buildings within each compositional unit frequently over-
lap, the units themselves do not overlap. Noting this dis-
tinctive pattern, the spectator may see the landscape as a
progression of vignettes.“ Leach 1988, 264 f. Vgl. auch:
Bergmann 1992, 35; Bigalke 1990, 224; Bragantini – de
Vos 1982, 234–239; Croisille 2010, 82–84; Curtius 1929,
394; Hinterhöller 2007a, 41 f.; Silberberg 1980, 7. 28.
30 f.; Simon 1986, 191.
732 Eine ähnlich surreale Raumwirkung erzeugen die

sakral-idyllischen Landschaftsvignetten im Cubiculum
(15) der Villa von Boscotrecase, die ebenfalls auf den
schwarzen Hintergrund der monochromen Scherwände
platziert wurden. Dem Oecus C der Farnesina direkt
vergleichbar ist der „Raum mit den schwarzen Wänden“
(Raum 7) im Haus des Augustus am Palatin. In einem

parataktischen Wandsystem mit gemalten Pfeilern und
Fruchtgirlanden werden die Landschaftsszenen auf den ein-
farbig schwarzen Scherwänden platziert. Die schwarz-mo-
nochrome Wandzone, die gelben Landschaftsmotive
(Altäre, Säulen, Häuser, Bäume, Opfernde) und die lo-
ckere Verteilung der Bildelemente entsprechen den Farne-
sina-Wänden. „The sacral-idyllic landscapes are not inten-
ded as a troimpe l’oil.“ Silberberg 1980, 31. Vgl.
Blanckenhagen 1990, 10–16. 19. 41 f.; Carettoni 1983,
32; Dawson 1965, 66; Leach 1988, 253 f.; Lehmann
1953, 99 f.; Ling 1977, 13; Peters 1963, 57. 63. 112.
119; Rostowzew 1911, 32.
733 Diesbezüglich wurde in der Forschung angenom-

men, dass die Landschaftsbilder dieser Zeitstufe (Zweiter
und Dritter Stil) räumlich „objektgebunden“ bleiben, d. h.,
dass die Einzelmotive als Grundkonstituenten des Land-
schaftsbildes fungieren und die Raumdarstellung an ein-
zelne Objekte gebunden ist. Dieses Faktum trifft jedoch
mehr oder weniger auf sämtliche gegenständliche Land-
schaftsdarstellung zu, da die Abbildung eines Landschafts-
raumes nicht ohne die Darstellung der einzelnen Objekte
auskommen wird. Im Unterschied zur neuzeitlichen Land-
schaftsmalerei ab der Renaissance kennen die sakral-idylli-
schen Bilder des Zweiten Stils aber (vielfach) noch keine
malerisch angegebenen und durchgehenden Bodenflächen
oder Grundebenen, auf denen die verschiedenen Architek-
turen etc. räumlich konsequent platziert sind (ebenso fehlt
eine malerische Angabe des Himmels). Der Ausdruck ‹ob-
jektgebunden› kann also durchaus irreführend sein, da die
Besonderheit der römischen Landschaftsbilder dieser Zeit-
stufe viel eher in der Vernachlässigung kontinuierlich ab-
gebildeter Grundebenen bzw. Geländeformationen liegt
und damit einen sog. „Inselstil“ zur Folge hat. Vgl. u. a.:
Blanckenhagen 1963, 143; Bigalke 1990, 224; Hinterhöl-
ler 2007 a, 41; Schefold 1956, 213; Zanker 1987, 286.
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lassenen Malgrundes zwischen den Vignetten assoziiert werden. Denn gerade aus dem Kontext
und Nebeneinander der Einzelvignetten, ihrer spezifischen Verteilung im Bildfeld, ergibt sich,
dass es sich hier um eine zusammengehörige Landschaftsdarstellung handelt, die im Sinne räumli-
cher Kontinuität zu interpretieren ist. Diese besondere Form der räumlichen Darstellungsweise
(„Inselstil“) darf aber insofern als „suggestiv“ bezeichnet werden, als sie die genaue Deutung der
leer belassenen Malflächen bis zu einem gewissen Grad der Vorstellung des Betrachters überlässt
(Nebel,Wasser, Ebenen etc.).

Dass die Verteilung der einzelnen Landschaftselemente dabei nicht willkürlich, zusammen-
hangslos oder rein dekorativ in der Art eines zweidimensional gedeuteten Tapetenmusters erfolgt,
sondern durchaus einer perspektivischen Ordnung entspricht, macht die Größenreduzierung der
Motive im Hintergrund deutlich. Als Beispiel sei die sakral-idyllische Szene mit Tormonument
und Reiterstandbild auf der linken Seitenwand herausgegriffen (MN 1080), wo sich eine zuneh-
mende Verkleinerung der Motive im zentralperspektivischenMin Sinne beobachten lässt734 (Abb.
362). Während der Torbau mit einer Statue der Isis-Fortuna und dem Reitermonument noch ver-
hältnismäßig groß erscheint, tritt eine graduelle Verminderung des Maßstabs bis zum Tempel im
Hintergrund ein735. Gerade die annähernd zentralperspektivischeMin Größenverminderung wirkt
als einheitsstiftender Faktor im landschaftlichen Raumgefüge. Weniger einheitlich wurde die Li-
nearperspektive der einzelnen Architekturen gehandhabt, wobei für den gesamten Landschafts-
raum eine leichte Draufsicht angenommen wird. Diese Aufsicht erweist sich am Tormonument
im Vordergrund, das konvergierende Tiefenlinien im Sinne einer VogelperspektiveMin besitzt, wo-
bei der Konvergenzbereich in etwa auf gleicher Höhe mit den Dächern der am weitesten entfern-
ten Gebäude liegt736. Im Gegensatz zu dieser konvergierenden Darstellungsform stehen die
restlichen Architekturbilder, die im Mittel- und Hintergrund strohgedeckte Hütten, Landhäuser
und Tempel zeigen. Hier kommt eine Orthogonalperspektive mit Übereckstellung der Architektu-
ren zum Einsatz, die einer Normalansicht entspricht. Die Landschaftsszene verwendet demnach
eine zentral-parallelperspektivische Mischperspektive2, bei der eine VogelperspektiveMin mit einer
normalansichtigen Orthogonalperspektive in Schräglage kombiniert wird. Dabei ist es interessant
und zentralperspektivischMin durchaus stimmig, dass die Höhe des Ansichtswinkels zum Hinter-
grund hin abnimmt, der Torbau im Vordergrund in Draufsicht erscheint, während die Bauten
weiter hinten eher normalansichtig wiedergegeben sind737. Denn diese tiefenräumliche Ordnung
und Abschwächung der Ansichtswinkel entspricht bereits ungefähr zentralperspektivischen Ver-
hältnissen und lässt sich abermals als eine mischperspektivische Näherungslösung für das Hori-
zontproblem auffassen. Größere Diskrepanzen weist diesbezüglich eine Landschaftsszene der
rechten Seitenwand in Oecus C auf. Das relativ schlecht erhaltene Landschaftsbild zeigt eine Fül-
le an Sakralmonumenten und Architekturen: Links im Vordergrund trägt eine porta sacra die Sta-
tue eines Centauren und ist in Draufsicht dargestellt. Im Mittelgrund erscheint ein offener

734 Zur graduellen Verkleinerung der Motive im Hin-
tergrund vgl. La Rocca 2008, 43.
735 Ältere Aufnahmen und Zeichnungen stellen den

Torbau mit Reiterstatue als Bogenmonument dar. Nach
den Restaurierungsarbeiten an den Fresken der Villa Farne-
sina handelt es sich nunmehr um ein Tormonument in der
Art einer porta sacra mit geradem Sturz. Fähndrich ordnet
das Monument unter die Bogendarstellungen ein, wofür
die Kombination des Torbaus mit der Reiterstatue spre-
chen würde. Demgegenüber weisen die Kultstatue der
Isis-Fortuna und der Altar mit Opferszene auf den Typus
der porta sacra hin. Vgl. u. a.: Andreae 1969, 445–447;
Bragantini – de Vos 1982, 234–239; Bragantini – Dol-
ciotti – Sanzi Di Mino 1998, 49–52; De Maria 1985,
521. 529–534. 541; Fähndrich 2005, 102 f.; Hinterhöller

2007 a, 41; Ling 1977, 12 f.; Mielsch 2001, 65 f.; Peters
1963, 53 f.
736 Einen hohen Horizont („L’orizzonte è molto alto“)

in Kombination mit einer Art Vogelperspektive („veduta
[…] a volo d’ucello“) konstatiert La Rocca (2008, 43)
für die schwarzgrundigen Landschaftsbilder in Oecus C,
allerdings ohne näher auf die linearperspektivischen Zu-
sammenhänge einzugehen.
737 Im Rahmen zentralperspektivischer Darstellungen

in Vogelperspektive nimmt das Maß der Draufsicht mit
zunehmender Entfernung von der Bildebene graduell ab.
Gleich hohe Objekte, die in unterschiedlicher Transversal-
lage dargestellt sind, erscheinen in verschiedener und zum
konstruktiven Horizont hin abnehmender Aufsicht.
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Pavillon ebenfalls in Aufsicht, während das gleich weit entfernte Turmhaus mit angebauten Ädi-
kulen bereits unteransichtig abgebildet wurde. Im Hinblick auf die tiefenräumliche Anordnung
der Ansichtswinkel kommt es in diesem Landschaftsbild also zu diskrepanten und zentralperspek-
tivisch inkonsequenten Lösungen, werden Aufsichten und Unteransichten im Sinne einer Misch-
perspektive miteinander kombiniert.

Die Landschaftsbilder im Oecus C sind auch hinsichtlich ihres möglichen topographischen
Gehaltes von Interesse, da in ihnen hervorgehobene Einzelmonumente wie der genannte Torbau
auf der linken Seitenwand vorkommen (MN 1080). Bei dieser speziellen Architekturdarstellung
könnte es sich um eine motivische Kombination des gängigen Typus porta sacra mit der römi-
schen Bauform des Ehrenbogens handeln, worauf die Reiterstatue und die ursprüngliche Bogen-
form des Torbaus verweisen738. Damit findet ein politisch-memoriales Denkmal Eingang ins
Motivrepertoire der sakral-idyllischen Landschaftsbilder, was zur Vermutung Anlass geben könn-
te, dass hier ein spezifisches Monument gemeint war und infolge dessen auch eine topographisch
bestimmbare Landschaft. Zwar ließe sich an eine Verbindung des Reiterstandbilds mit einem
Ehrenmonument des augusteischen Kaiserhauses denken, eine topographische Lokalisierung oder
Benennung der Szenerie erscheint jedoch illusorisch. Denn während das Tormonument selbst auf
einen urbanen Kontext verweist, erscheint es inmitten einer betont ländlichen Umgebung mit
einfachen Hütten und Landhäusern. Bereits an dieser heterogenen Zusammenstellung der Moti-
ve wird deutlich, dass eine topographische Intention nur soweit vorhanden war, als markante Ein-
zelmonumente gezeigt werden sollten, um diese mehr oder weniger beliebig mit anderen
Bauformen zu kombinieren. Römische Bogenmonumente werden der porta sacra angeglichen,
städtische Ehrenmonumente inmitten eines ländlich-rustikalen Umfelds angesiedelt. Von der to-
pographischen Wiedergabe eines Gebiets ist dieses kaleidoskopartige Herausgreifen von Motiven
unterschiedlichster Prägung aber weit entfernt.

In der weißgrundigen Ambulatio F erscheinen die sakral-idyllischen Landschaftsbilder eben-
falls im Rahmen eines Wandsystems im Kandelaberstil, mit monochromen Wandflächen, Girlan-
den tragenden Karyatiden und parataktischen Kandelabersäulen. Anders als in Oecus C sind die
Landschaftsszenen hier in die Frieszone integriert und stehen stilistisch in der Nachfolge des Ge-
lben Frieses (Abb. 225). Im Gegensatz zum fortlaufenden Landschaftspanorama der Casa di Livia
handelt es sich hier aber um geschlossene Einzelbilder, die sich jeweils mit Instrumenten- und
Maskenstillleben abwechseln739. Das Querpanorama wird zugunsten eines großen Variantenreich-
tums an topographisch verschiedenen Landschaftstypen aufgegeben, sodass sich neben sakral-idyl-
lischen Szenen auch Schiffskämpfe, Hafenansichten und Städtebilder entfalten können. Jene
Durchdringung von urbanem und rustikalem Bereich, das Ineinanderfließen von städtischen und
ländlichen Bauformen, wie es am Gelben Fries oder im Oecus C beobachtet werden konnte,
wird in der Ambulatio F einem zunehmenden Differenzierungsprozess unterworfen, in dem sich
unterscheidbare Landschaftsformen herauskristallisieren und als Einzelbilder voneinander abgren-
zen lassen. Neben der Herausbildung unterschiedlicher Typen von Landschaftsbildern ist die po-
lychrome Technik eine weitere Innovation der Ambulatio-Fresken, da diese, soweit bekannt,
erstmals den Rahmen der monochromen oder oligochromen Farbgebung zugunsten einer voll aus-
geprägten und realistischen Polychromie verlassen. Darüber hinaus lässt sich die Ambulatio F der
Villa Farnesina auch stimmig mit dem Zeugnis des Vitruv verbinden, wonach eine Bemalung mit
Landschaftsbildern für lang gestreckte Wandelgänge besonders geeignet war740. Vitruvs Beschrei-

738 Vgl. De Maria 1985, 528–530. 533 f. 541–44;
Fähndrich 2005, 102 f.
739 Vgl. u. a.: Andreae 1969, 449–451; Baldassarre u. a.

2002, 146–148; Blanckenhagen 1990, 19; Bragantini – de
Vos 1983, 37 f. 69–84. 337–341; Bragantini – Dolciotti –
Sanzi Di Mino 1998, 115–123; Croisille 2005, 207; Croi-
sille 2010, 84–86; Hinterhöller 2007 a, 37–41; Kotsidu

2008, 47 f.; Leach 1980, 54; Leach 1988, 267–271; Ling
1977, 9 f. 12 f.; Ling 1991, 41 f.; Mielsch 2001, 182; Pap-
palardo – Mazzoleni 2005, 213; Peters 1963, 54 f.; Ros-
towzew 1911, 22–25.
740 „Postea ingressi sunt […] ambulationibus vero propter

spatia longitudinis varietatibus topiorum ornarent ab certis
locorum proprietatibus imagines exprimentes.“ „Später gin-
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bung der verschiedenartigen Landschaften bzw. Landschaftsbilder (varietatibus topiorum), die
nach den Besonderheiten der jeweiligen Örtlichkeiten geschaffen wurden, steht in auffälliger
Übereinstimmungen mit den abwechslungsreichen Szenen der Ambulatio-Fresken, die ebenfalls
ein breites Spektrum unterschiedlicher Landschaftsformen kennen.

Drei sakral-idyllische Szenen der Ambulatio F seien aufgrund ihrer charakteristischen Archi-
tekturdarstellungen zur perspektivischen Analyse herausgegriffen (MN 1230, 1233, 1235; Abb.
226–228). Als übereinstimmendes Merkmal der tiefenräumlichen Gestaltung lässt sich zunächst
eine näherungsweise zentralperspektivischeMin Größenverminderung zum Hintergrund fest-
stellen741. Diese zunehmende Verkleinerung der Motive wird in der Tempellandschaft mit den
die Netze einholenden Fischern und der Statue des Neptun besonders gut ersichtlich (MN 1235,
Abb. 228)742. Im Vergleich mit dem Peripteros auf der Anhöhe im Mittelgrund erscheinen die
prostylen Tempel im Hintergrund rechts bereits deutlich verkleinert, die Größenverminderung
wird kontinuierlich durchgeführt. Inwieweit die Linearperspektive mit dieser zentralperspektivi-
schenMin Größenabstufung, der auch das Segelboot im Mittelgrund angeglichen ist, überein-
stimmt, lässt sich aufgrund der blassen und vagen Tiefenlinien nicht eindeutig ermitteln (Abb.
365). Soweit ersichtlich, besitzen die drei Tempelbauten sehr leicht konvergierende Tiefenlinien,
die aber weitgehend einer Orthogonalperspektive in Übereckstellung angenähert sind. Entspricht
die schräg gestellte Orthogonalperspektive einer reinen Normalansicht, deutet die leichte Konver-
genz der Tiefenlinien auf eine stark gemilderte Aufsicht hin. Der Peripteros im Mittelgrund ist
mit der Längsseite bildparallel ausgerichtet, die eigentliche Tempelfront erscheint in einer Seiten-
ansicht von links, wobei das weit entfernte Konvergenzzentrum etwas über ⅔ der Gesamthöhe
des Bildes liegt und dementsprechend eine erhöhte NormalperspektiveMin andeuten würde. Wäh-
rend der erste Prostylos im Hintergrund noch einigermaßen mit dieser Ansichtshöhe überein-
stimmt (Konvergenzpunkt auf Architravhöhe), liegt der Ansichtswinkel für den weiter entfernten
Tempel etwas darüber. Die tiefenräumliche Verteilung der Architekturen korrespondiert also
nicht ganz mit der Linearperspektive der einzelnen Tempel, sondern hat im Vergleich damit eine
etwas stärkere Draufsicht zur Folge. Die Ansichtshöhe vom Peripteros im Vordergrund zu den
weitgehend normalansichtigen Prostyloi auf der entfernten Hafenmole nimmt zwar korrekterwei-
se ab und die Anordnung der Bauten im Tiefenraum ist als durchaus geschickt zu bezeichnen, sie
ist aber im zentralperspektivischen(Min) Sinne nicht ganz folgerichtig. Eine Diskrepanz ergibt sich
auch bezüglich der Ansichtsseiten, die im Falle des Periptors von links erfolgt, während die bei-
den Tempel im Hintergrund eine Seitenansicht von rechts zeigen. Ergebnis ist eine sakral-idylli-
sche Uferlandschaft in einer komplexen Form der zentralperspektivischenMin Mischperspektive,
die nicht nur verschiedene Seitenansichten, sondern auch eine (erhöhte) Normalansicht der ein-
zelnen Architekturen mit einer solchen Verteilung der Motive im Tiefenraum kombiniert, welche
einer leichten Draufsicht entspricht. Diese mischperspektivischen Tendenzen werden im Bild
aber so geschickt eingesetzt, dass die räumlichen Diskrepanzen vom Betrachter kaum als störend
empfunden werden und einer optisch überzeugenden Raumwirkung nicht unbedingt im Wege
stehen.

Trotz der polychromen Technik und der weitgehend natürlichen Farbgebung bleibt ein ge-
wisser „Inselstil“ in den Ambulatio-Fresken erhalten, was sich an der genannten Küstenszenerie
besonders gut veranschaulichen lässt. Zwar werden im Vordergrund durchaus schon Geländefor-
men und Wasserflächen malerisch angegeben, im Hintergrund verlieren sich diese durchgehen-
den Raumschichten aber weitgehend, der weiß belassene Malgrund scheint wiederum durch.

gen sie dann dazu über […] in Wandelgängen […] wegen
ihrer Wandlängen die Wände mit verschiedenartigen Land-
schaftsbildern auszuschmücken, wobei sie die Gemälde
nach den ganz bestimmten Eigenarten der Örtlichkeiten
schufen.“ Vitruv de Arch. 7, 5, 10–22. Zitat nach der Aus-
gabe und Übersetzung von Fensterbusch 1976, 332 f. Zur

Anbringung der Landschaftsbilder in einer Ambulatio vgl.
La Rocca 2008, 38; Leach 1988, 262.
74 1 Zur Größenreduzierung vgl. u. a.: Bigalke 1990,

220. 223; Ling 1977, 8. 12 f.; Ling 1991, 142; Rostowzew
1911, 13.
742 Zu MN 1235 vgl. Bragantini – de Vos 1982, 339 f.
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Eine farblich abgesetzte Gestaltung des Himmels bleibt aus, trotz der Küstenszenerie und des
Ausblicks auf das offene Wasser wird eine natürliche Horizontlinie nicht explizit dargestellt743.
Die Landschaften geben eine dementsprechend unbestimmte Tiefenräumlichkeit wieder, eine
vage und diffuse Fernwirkung, die als Folge und Nachwirkung des „Inselstils“ zu verstehen ist,
der hier bereits gewissen Auf lösungserscheinungen unterliegt. Während Grundebene und Gelän-
deformen im Vordergrund malerisch ausgestaltet sind und den optischen Zusammenhang der
Landschaft fördern, herrscht im Hinblick auf die weit entfernten Raumbereiche noch eine gewis-
se Zurückhaltung und Vorsicht bei der Angabe von Boden- und Wasserflächen.

Ähnlich wie für den Gelben Fries wurde auch für die sakral-idyllischen Bilder der Ambula-
tio eine allgemeine Draufsicht angenommen744. Diese Einschätzung lässt sich insofern relativie-
ren, als die meisten Landschaftsbilder der Ambulatio F keine regelrechte VogelperspektiveMin

und keine starke Draufsicht zeigen, sondern vielfach nur leicht erhöhte Normalansichten. Diesbe-
züglich lehrreich ist jenes sakral-idyllische Fresko, das eine vielfältige Architekturszenerie aus Tem-
peln und Porticen mit den Kultbildern der ägyptischen Göttertrias Isis, Anubis und Harpocrates
verbindet (MN 1233, Abb. 227)745. Soweit ersichtlich, lassen die Tiefenlinien der Architekturen
darauf schließen, dass hier eine ZentralperspektiveMin beabsichtigt war (Abb. 364). Sowohl die
Porticus als auch der angrenzende Tempel im Mittelgrund weisen konvergierende Tiefenlinien
auf, die im Fall der Säulenhalle relativ genau in einem Punkt zusammenlaufen. Dabei ist festzu-
stellen, dass die Konvergenzbereiche von Porticus und Tempel nicht weit voneinander entfernt
liegen und nur geringfügig in der Höhenlage voneinander abweichen. Der ungefähre konstrukti-
ve Horizont befindet sich etwas über der Hälfte der Gesamthöhe (ca. 6⁄10) und entspricht einer er-
höhten Normalansicht746. Beide Architekturen sind vermutlich in frontaler Raumlage gegeben
und zeigen übereinstimmend eine Seitenansicht von links. Für den Podiumstempel links im Mit-
telgrund lassen sich die Orthogonalen und der Konvergenzbereich weniger deutlich ausmachen,
scheinen aber fast auf gleicher Höhe mit den anderen „Fluchtregionen“ bzw. knapp darunter zu
liegen. Dabei ist es interessant zu beobachten, dass der prostyle Tempel links eine frontale Raum-
lage mit Seitenansicht von rechts aufweist, der Konvergenzbereich der Tiefenlinien also rechts
vom Bauwerks angesiedelt ist. Das hat zur Folge, dass für das Landschaftsbild nicht nur ein unge-
fährer Horizontbereich, sondern auch eine annähernde Sagittale etabliert wird und die „Flucht-
regionen“ der einzelnen Architekturdarstellungen recht nahe und im Sinne einer exemplarischen
ZentralperspektiveMin beieinanderliegen. Im Gegensatz zur vorangehenden Küstenszenerie sind
die mischperspektivischen Verfahrensweisen hier auf ein Minimum reduziert, um sich stattdessen
einer weitgehend einheitlichen Raumerfassung im zentralperspektivischenMin Verständnis zu be-

743 Der Himmel ist wie einige Bereiche des Bodens und
Wassers im Hintergrund einheitlich weiß belassen. Vgl.
Ling 1997, 13; Mielsch 2001, 65; Peters 1990, 249; Silber-
berg 1980, 28.
744 „Sämtliche Bildelemente des Ländlichen […] sowie

Sakrales […] sind in diesen Friesen immer aus erhöhtem
Betrachterstandpunkt zu ineinander übergehenden Sequen-
zen vereint.“ Kotsidu 2008, 48.
745 Zu MN 1233 vgl. Bragantini – de Vos 1982, 338.
746 Ein relativ niedriger Ansichtswinkel wird von La

Rocca für die Landschaftsbilder der Ambulatio konstatiert,
dort allerdings in Widerspruch zu „einer Horizontdarstel-
lung“ gesetzt: „Nel fregio della Farnesina generalmente il
punto di visione è più basso. L’orizzonte, salvo rare ecce-
zioni – e secondo una logica contraria al sistema della
prospettiva lineare – è a metà circa dell’altezza del fregio
[…].“ La Rocca 2008, 41. Eine solche Einschätzung wirft
jedoch einige Schwierigkeiten in der perspektivischen Ana-
lyse auf: 1.) Die explizite Darstellung eines natürlichen

Horizonts ist aufgrund des Inselstils und der neutralen
Grundebene in keinem Landschaftsbild der Ambulatio vor-
handen. 2.) Das Fehlen eines natürlichen Horizonts macht
es unmöglich, einen Vergleich zwischen natürlichem und
konstruktivem Horizont vorzunehmen und aufgrund die-
ses Vergleiches auf eine zentralperspektivische Inkonse-
quenz („contraria al sistema della prospettiva lineare“) zu
schließen. 3.) Die relativ niedrigen Ansichtswinkel der
meisten Architekturdarstellungen (weitgehende Normalan-
sicht) stehen also nicht im Gegensatz zu einer natürlichen
Horizontdarstellung auf Höhe der Bildmitte; im Gegenteil
zeigt das Beispiel von MN 1233, dass die vorhandenen
Tiefenlinien ungefähr einen rudimentären konstruktiven
Horizont etablieren, der mit gewissen Abweichung etwas
über der Bildmitte anzusiedeln ist. Ergo: Da kein natür-
licher Horizont vorhanden ist und sich ein annähernd
konstruktiver Horizont nur aus den einsehbaren Tiefenli-
nien erschließen lässt, kann dieser auch nicht in Wider-
spruch zum Ansichtswinkel der Architekturen stehen.
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dienen. Der Form des abgeschlossenen Einzelbildes entsprechend und im Unterschied zum Quer-
panorama des Gelben Frieses wird nicht nur das Maß der Aufsicht in einem gemeinsamen Hori-
zontbereich vereinheitlicht, sondern auch die Seitenansichten auf weitgehend eine Blickrichtung
abgestimmt747. Dieser „Hauptpunktbereich“, obwohl nicht ganz punktuell konzipiert, ist auch
kompositorisch interessant gewählt und liegt im Umkreis der Göttertrias von Isis, Anubis und
Harpocrates bzw. rechts davon zwischen den beiden Dattelpalmen. Diese zentralen Motive im
Vordergrund sind mit der „Fluchtregion“ so übereingestimmt, dass sie die Bildbreite im Golde-
nen Schnitt teilen. Es hat also den Anschein, als wäre der zentralperspektivischeMin Konvergenz-
bereich nicht nur rein linearperspektivisch beachtet, sondern auch bewusst in die Komposition
miteingebunden bzw. als Element des Bildaufbaus genutzt worden. Hierin äußert sich ein Grad
an zentralperspektivischerMin Vereinheitlichung und Konsequenz, der gegenüber den vorangehen-
den Landschaftsbildern als fortgeschritten bezeichnet werden darf und erheblich zur Schaffung ei-
ner tiefenräumlichen Einheit beiträgt.

Eine abweichende und divergente Raumstruktur weist das sakral-idyllische Landschaftsbild
mit der porta sacra der Isis-Fortuna und der Porticusanlage im Hintergrund auf (MN 1230, Abb.
226)748. Die räumliche Gestaltung fällt hier im Sinne einer zentralperspektivischen Mischper-
spektive aus, bei der die einzelnen Architekturen weitgehend gesondert behandelt werden749. Die-
ses Urteil lässt sich insofern präzisieren, als die porta sacra der Isis-Fortuna im Vordergrund einer
ziemlich konsequenten Normalperspektive unterworfen ist (Abb. 363). Das Tormonument
befindet sich in frontaler Raumlage mit Seitenansicht von links, wobei der Hauptpunkt der
Tiefenlinien in etwa mit der „Aughöhe“ der abgebildeten Figuren übereinstimmt, für eine Land-
schaftsdarstellung also recht niedrig angesetzt ist. Im Gegensatz dazu weist die Basis für das Mo-
nument im linken Vordergrund ebenfalls eine Seitenansicht von links auf, wobei die Tiefenlinien
zwar konvergieren, aber vom Hauptpunkt des Isis-Fortuna-Denkmals wegzeigen und auch im An-
sichtswinkel nicht damit konform gehen. Die zentralperspektivische Mischperspektive, die sich
hier bereits andeutet, wird in der großen Porticusarchitektur im Hintergrund fortgesetzt, die
zwar einer zentralperspektivischenMin Größenverminderung unterworfen ist, ansonsten aber
linearperspektivisch unverbunden mit den restlichen Architekturen erscheint. Das Bild, das in
diesem Bereich bedauerlicherweise bruchstückhaft ist, zeigt vermutlich eine vierseitige Architek-
tur, die aus einer P-förmigen Porticusanlage besteht, während der vordere Abschluss von einer
frei stehenden Säulenhalle gebildet wird. Der architektonische Komplex, vermutlich mit quadrati-
schem Grundriss zu denken, wird in leicht schräger Raumlage (Übereckstellung) gezeigt, wobei
anhand der ersichtlichen Tiefenlinien zu vermuten ist, dass diese leicht konvergieren. Es ist auf-
fällig, dass die Porticus im Gegensatz zu den restlichen Denkmälern einer stärkeren Aufsicht
unterworfen ist, die nicht zur Normal- bzw. Unteransichtigkeit der porta sacra passt. Dementspre-
chend versuchte Leach, die mischperspektivische Vorgehensweise auf die spezielle Geländebe-
schaffenheit der dargestellten Landschaft zurückzuführen750. Dieser Einschätzung lässt sich
insoweit folgen, als im betreffenden Landschaftsbild vermutlich der Versuch gemacht wird, ein ab-
fallendes Gelände im Vordergrund mit einer Art Talsenke im Hintergrund darzustellen. Die To-
pographie der gezeigten Landschaft könnte vielleicht so zu verstehen sein, dass die braun

747 Im Gelben Fries „wanderten“ die Fluchtregionen
noch kontinuierlich nach rechts, um auf diese Weise dem
Querpanorama-Effekt Rechnung zu tragen.
748 Zu MN 1230 vgl. Bragantini – de Vos 1982, 340.
749 „Often we seem to look at foreground structures

more or less from a horizontal viewpoint, while back-
ground structures are shown as if viewed from above.
This is true, for instance, of the Farnesina panel with the
great four-sided portico.“ Ling 1977, 12. Vgl. „[…] la
prospettiva non è rigorosa, tuttavia l’impostazione generale

è unitaria […].“ Wataghin Cantino 1969, 36; vgl. u. a.:
Blanckenhagen 1990, 42–45; Bragantini – de Vos 1983,
236 f. 340; Hinterhöller 2007a, 40; Mielsch 1981, 195;
Silberberg 1980, 29.
750 „The rising ground toward the foreground is pain-

ted in a darker colour so that the buildings itself appear to
stand in a depression. With the vantage point given by
bird’s-eye perspective, the spectator looks down into it
from above.“ Leach 1988, 268.
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gemalten Bodenpartien im Vordergrund mit ihren Felsvorsprüngen zu einer Anhöhe gehören,
während die Geländewelle mit den Hunden im Mittelgrund einen abfallenden Hang wiedergibt
und die Porticusanlage im Hintergrund auf einem weit niedrigeren Niveau zu deuten ist. Dieser
Versuch scheint in linearperspektivischer Hinsicht aber Probleme bereitet zu haben und hat eine
divergierende Mischperspektive als „Lösung“ zur Folge, da selbst ein unterschiedliches Höhenni-
veau von Horizontalebenen in der Zentralperspektive keine unterschiedlichen Höhen des kon-
struktiven Horizonts zur Folge hat (wenn auch erheblich unterschiedliche Ansichtswinkel).
Obwohl zentralperspektivische(Min) Konvergenzmuster am Einzelmotiv (porta sacra) konsequent
gehandhabt wurden und im Hinblick auf die Geländebeschaffenheit interessante Ansätze ver-
sucht wurden, kommt es zu keinem linearperspektivischen Zusammenschluss der Motive im Sin-
ne einer einheitlichen ZentralperspektiveMin. Dem Urteil von Peters, wonach sich die
Linearperspektive der Farnesina-Fresken mischperspektivischer Vorgehensweisen bedient, ist in ei-
nigen Aspekten also beizupflichten751. Im Unterschied zum Gelben Fries sind die Farnesina-Fres-
ken aber nicht als fortlaufendes Querpanorama, sondern als abgeschlossene Einzelbilder mit
eigenständigen Landschaften konzipiert, weshalb ein Abweichen der Ansichtswinkel von einem
Bild zum nächsten nicht unbedingt als linearperspektivische Inkonsequenz zu werten ist. Ähnlich
wie der Gelbe Fries verwenden die Landschaftsszenen der Ambulatio F Ordnungsmuster einer
zentralperspektivischen Mischperspektive oder ZentralperspektiveMin (Größenreduzierung, Kon-
vergieren der Tiefenlinien).

Im Vergleich mit dem Gelben Fries deutlich unterentwickelt und eingeschränkt ist die Per-
spektive von Licht und Schatten. Nur selten finden sich an den Architekturen dunkle Partien im
Eigenschatten, die Gestaltung von Schlagschatten bleibt nahezu vollständig aus. Eines der weni-
gen Beispiele mit deutlicher Angabe des Eigenschattens ist die porta sacra der Isis-Fortuna im
Bild mit der vierseitigen Porticusanlage (MN 1230), wo der dunkle Eigenschatten der Seitenan-
sicht eine Beleuchtung von rechts vorne andeutet. Ansonsten zeigen die Bildfelder der Ambula-
tio vielfach eine Silhouettentechnik im Hinblick auf die Gestaltung der Figuren, die sich wie
undifferenzierte Schemen vor einem hellen und wie mit Licht erfüllten Hintergrund abheben752.
Diese Silhouettenwirkung erzeugt zwar eine starke Tiefenwirkung, entspricht jedoch einer Be-
leuchtungssituation mit Gegenlicht, d. h., die Lichtquelle befindet sich vor dem Betrachter/der
Bildebene753. Zumindest dort, wo Eigenschatten angegeben sind, stimmen diese aber nicht mit
der Gegenlichtsituation der Silhouettentechnik überein, sondern verweisen im Gegensatz dazu
eher auf einen Lichteinfall von schräg vorne.

Besser und konsequenter gehandhabt als die Gestaltung von Licht und Schatten ist die at-
mosphärische Perspektive der Ambulatio-Fresken. Dabei ist es vor allem die Luftperspektive, die
in den weißgrundigen Landschaftsbildern verstärkte Anwendung findet und die räumliche Tiefen-
wirkung der Szenerien optisch zu steigern vermag. Besonders gut beobachten lässt sich die luft-
perspektivische Gestaltungsweise in der Szene mit der Küstenlandschaft (MN 1235), wo die
Tempelbauten im Hintergrund erheblich heller und blasser als im Vordergrund dargestellt sind,
die Konturen der Bauten nur mehr verschwommen erscheinen und die Kontraste zurückgenom-
men werden. Dem lässt sich die malerische Angabe von Bodenstücken, Geländewellen und Ge-
wässerpartien anschließen, die im Vordergrund farblich noch deutlich markiert sind, im
Hintergrund aber zunehmend in den neutral belassenen, weißen Malgrund übergehen. Diese ma-
lerische Behandlung der Geländeformen könnte als zusätzliches Merkmal einer Luftperspektive
aufzufassen sein und zur atmosphärischen Raumwirkung beitragen, sodass eine Serie von Land-

75 1 „The buildings have been painted with care, but as
regards the linear perspective they are greatly inferior to
those found in the Casa di Livia. The eye level varies
from one landscape to the next, and even within one and
the same picture.“ Peters 1963, 54.

752 Vgl. Curtius 1929, 394 f.; Silberberg 1980, 30.
753 Vgl. Kap. I. 3. 2. Eine Darstellung der Lichtquelle

(Sonne), die sich bei Gegenlicht vor dem Betrachter und
im Bereich der dargestellten Landschaften befinden müsste,
kommt jedoch nicht vor.
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schaftsbildern entsteht, die in einem Licht durchfluteten Dunst oder morgendlichen Nebel er-
scheinen wollen. Eine ähnliche Verwendung der Luftperspektive lässt sich am Bild mit der Porti-
cusanlage (MN 1230) beobachten, in dem die Monumentalarchitektur des Hintergrunds
erheblich blasser dargestellt ist. Auf eine prägnante Farbperspektive, eine Verschiebung der Farb-
werte zum Hintergrund, wird hingegen weitgehend verzichtet754. Der Einschätzung von Ling
und Curtius zum verstärkten Einsatz der Luftperspektive und dem daraus resultierenden Ein-
druck einer suggestiven Räumlichkeit in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern ab dem späten
Zweiten Stil ist also beizupflichten und scheint an das Aufkommen einer realistischen Polychro-
mie in dieser Zeitstufe gekoppelt755. Die diffuse, verschleierte, von Dunstschwaden verhüllte
und geradezu „magisch-verwunschene“ Raumwirkung der sakral-idyllischen Landschaftsbilder,
die in der Forschung immer wieder konstatiert und mehr oder weniger poetisch beschrieben wur-
de, ist das Ergebnis mehrerer stilistischer Faktoren und perspektivischer Gestaltungsmittel: Allen
voran sind der impressionistisch-flüchtige Skizzenstil vieler Bilder zu nennen, der starke Einsatz
von Licht und Schatten, die atmosphärische Raumwirkung der Luftperspektive und der prägnan-
te „Inselstil“, der sich in den weißgrundigen Ambulatio-Fresken als zusätzliches Zugeständnis an
die Luftperspektive auffassen ließe, aber vermutlich eher im Zeichen einer anderen perspektivi-
schen Entwicklung steht, bei der die explizite Darstellung durchgehender Boden- und Gewässer-
partien noch als perspektivisches Problem erscheint, dessen Lösung erst im fortgeschrittenen
Dritten und Vierten Stil bewerkstelligt wurde756.

754 Die Farbwertigkeiten in den Landschaftsbildern der
Ambulatio F sind im Vorder- und Hintergrund nahezu
übereinstimmend.
755 „Weil sich mit der inneren Unsicherheit der Kom-

position der malerisch-impressionistische Stil verbindet,
erhalten diese Landschaften jene unbestimmte Idealität
wie von Traumbildern. Mensch und Tier, undeutlich im
Schatten, oder vom Licht verschluckt, werden geisterhaft
und, da keine Distanz perspektivisch wirklich gesichert ist,
verschwimmt die Ferne wie die einer Fata Morgana. Über-
all funkelt und blinkt es, überall verbergen wohlige Schat-
ten, die Menschenfiguren wirken wie Marionetten, und
wenn […] scharfe Lichter wie in der Blitzeshelle eines Ge-
witters unvermittelt neben tiefen Schatten stehen, so ist es
als blickten wir in einen Märchenwald.“ Curtius 1929,
394 f. „[…] distance is expressed atmospherically. The
more remote trees and buildings are painted in lighter
colours and with less bold contrasts of tone, while, conver-
sely, foreground figures and objects are firmly modelled
and often stand out in dark tones, rather like silhouettes,
against the background.“ Ling 1977, 12. Während des
Zweiten Stils findet die Luftperspektive nicht nur in den
sakral-idyllischen Panoramadarstellungen, sondern auch in
den mythologischen Landschaftsbildern Verwendung (vgl.
Odyssee-Fresken vom Esquilin, mythologische Szenen der
Casa di Livia am Palatin, Raum II [„Tablinum“]). Zur
tiefenräumlichen Indikation scheint die Luftperspektive
ein bekannter und unverzichtbarer Bestandteil der römi-
schen Landschaftsmalerei gewesen zu sein. Zur Luftper-
spektive in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern u. a.:
Hinterhöller 2007a, 41; Mielsch 2001, 181; Peters 1963,
56. 63; Silberberg 1980, 6.
756 Gerade in Kombination mit einer pointierten Luft-

perspektive ließe sich der „Inselstil“ vieler Sakral-Idyllen
auch im Sinne von Dunstschleiern und Nebelschwaden
deuten, die das restliche Gelände gleichsam einhüllen
und nur die Architekturen, Bäume und Figuren aus dem

Nebelmeer auftauchen lassen. Eine solche atmosphärische
Interpretation der Landschaftsbilder ist möglich und durch-
aus reizvoll, aufgrund der weiteren Entwicklung im Dritten
und Vierten Stil wird aber klar, dass der Schwerpunkt der
sakral-idyllischen Landschaftsmalerei im Gegensatz zu eini-
gen Strömungen der chinesischen Landschaftsmalerei nicht
unbedingt auf der Darstellung dieser atmosphärischen Phä-
nomene liegt, sondern mithilfe des suggestiven Inselstils
und dem Einsatz der Luftperspektive ein linearperspektivi-
sches Problem kaschiert werden sollte: die malerische An-
gabe eines durchgehenden Geländes bis zum Horizont. Im
Zweiten Stil macht sich dieses Problem, wie bereits ange-
sprochen, dadurch bemerkbar, dass die Bodenfläche etwas
Abstraktes bleibt, das nicht explizit zur Darstellung gelangt
und mit dem leer belassenen Malgrund identisch ist. Die
Luftperspektive (und die damit einhergehende Deutung
von Dunst- und Nebelschwaden) „verschleiert“ dieses Prob-
lem der Landschaftsdarstellung einigermaßen gelungen,
das vor allem darin zu bestehen scheint, dass die linearper-
spektivisch korrekte Verteilung und Platzierung von Objek-
ten in einer Ebene noch bis zu einem gewissen Grad unklar
war (vor allem im Hinblick auf ZentralperspektivenMin).
Deshalb tauchen Geländeangaben in den monochromen
Bildern des Zweiten Stils meist nur im Umkreis der Ge-
bäude und Figuren auf, finden farblich abgesetzte Boden-
formationen in den Ambulatio-Fresken der Farnesina zu-
mindest im Vordergrund eine verstärkte Aufnahme.
Diese Entwicklung hin zu durchgehenden Geländeanga-
ben und dem damit einhergehenden räumlichen Zusam-
menschluss, einer explizit dargestellten „Kontinuität“, ver-
stärkt sich im Dritten und Vierten Stil. Damit verändert
sich aber auch die räumliche Wirkung der Landschaftsbil-
der auf den Betrachter, verliert sich der vielfach beschwo-
rene „suggestive“, märchenhaft-traumartige Charakter der
Landschaftsszenen. In dieser Hinsicht fungieren die Lö-
sung räumlicher Darstellungsprobleme und die Entwick-
lung perspektivischer Darstellungsstrategien als wesentli-
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Interessant ist die Auswertung der Ambulatio-Fresken auch im Hinblick auf ihre topogra-
phischen Bezüge und Aspekte. Anders als im Gelben Fries, wo ein einheitliches und fortlaufen-
des Landschaftspanorama gezeigt wurde, wurde in den Farnesina-Bildern der Versuch gemacht,
ein vielfältiges Ensemble aus topographisch unterschiedlichen und abwechslungsreichen Land-
schaftsszenen zusammenzustellen. Dieser Versuch darf vielleicht insofern als gelungen bezeichnet
werden, als sich in den Landschaftsbildern des Farnesina-Korridors bereits verschiedene Land-
schaftsformen und -typen wiederfinden, sich Hafen- und Küstenszenerien mit rein sakral-idylli-
schen Landschaften abwechseln, Stadtansichten neben Schiffskämpfen stehen, ländlich-rustikale
Szenen mit Bildern von Villen und Tempeln kombiniert werden757. Damit weist das Bildensem-
ble der Ambulatio F einen topographischen Variantenreichtum auf, der sich ansatzweise als
topographische Intention deuten lässt und ganz im Sinne von Vitruv eine Vielfalt an unterschied-
lichen „Landschaftscharakteren“ präsentiert, „nach den bestimmten Eigenarten der Örtlichkei-
ten“ und in einer bunten Sammlung von Häfen, Gestaden, Meerengen, Heiligtümern, Hirten
und Herden758. Ob mit den Einzelszenen der Farnesina aber auch eine topographische Informa-
tion verbunden war oder die topographische Intention so weit reicht, dass spezifische und real
vorhandene Örtlichkeiten gemeint waren, bleibt unklar. Ein Vorstoß in dieser Hinsicht kam von
Leach, die für einige Landschaftsbilder der Ambulatio F eine real-topographische Interpretation
vorzunehmen suchte. Zunächst vielversprechend mutet in dieser Hinsicht eine Verbindung zwi-
schen der Porticusanlage im Bild mit dem Isisheiligtum (MN 1230) und einem stadtrömischen
Monument an. Leach vergleicht die annähernd quadratische Porticusanlage im Landschaftsbild
mit zeitgenössischen Bauformen der augusteischen Ära, etwa der Porticus Octaviae oder der von
Caesar begonnenen und Agrippa renovierten Saepta Iulia, die nach Osten hin von der Porticus
Meleagri abgeschlossen wurde759. Aufgrund der Tatsache, dass die Porticusanlage in MN
1230 mit einem heiligen Tor der Isis-Fortuna kombiniert wird, schließt Leach, dass es sich um
eine Darstellung der Saepta Iulia handelt, an die sich im Osten das Serapeum und der Tempel der

cher Katalysator einer Stilistik, die in der Forschung bisher
vielfach als eigenständiger Impetus gewertet wurde und als
Zeichen einer spezifisch künstlerischen Absicht. Erst eine
detaillierte Analyse der Entwicklung perspektivischer Dar-
stellungsformen kann deutlich machen, dass gewisse stilis-
tische Faktoren – suggestiver, schwebend-irrealer Charak-
ter – nicht nur bewusster und beabsichtigter Ausdruck
eines Kunstwollens sind, sondern durchaus abhängig vom
Stand der perspektivischen Entwicklung, eine Konsequenz
und Folge aus den vorhandenen Mitteln und Möglichkei-
ten perspektivischer Darstellungsweise. Diese innere Ver-
bindung zwischen stilistischem Ausdruck, räumlicher Wir-
kung und perspektivischen Mitteln sollte auch für die
Interpretation der jeweiligen Landschaftsbilder berücksich-
tigt werden.
757 „[…] the country scenes are distinguished from the

urban scenes by their more modest architecture and their
animals. The painter has by no means created a continuous
or uniform panorama, but rather a series of contrasts brin-
ging together a variety of environments, of architecture,
and of activities that structure man’s world.“ Leach 1988,
271. Leach beschäftigte sich ausführlich mit den Motiven
der Ambulatio-Landschaftsbilder und hob erstmals den
unterschiedlichen Charakter der Einzelszenen hervor, die
nicht nur dem sakral-idyllischen Genre angehören und
damit in eine ländlich-bukolische Welt verweisen, sondern
auch Szenen mit urbanem Charakter aufweisen und gleich-
zeitig am Ausgangspunkt der Villenlandschaftsbilder ste-

hen. Vgl. Leach 1988, 267–272.
758 Vgl. Vitruv de Arch. 7, 5, 10–22.
759 Sowohl die Porticus Octaviae als auch die Saepta

Iulia gehörten zur Bebauung des Campus Martius, dessen
Topographie durch zahlreiche Fragmente der severischen
forma urbis relativ gut gesichert ist. Die Porticus der Octa-
via, im südlichen Marsfeld gelegen und dem Marcellus-
Theater und dem Apollo Sosianus Tempel benachbart,
ersetzte die ältere Porticus Metelli an derselben Stelle, die
zwischen 146–131 v. Chr. von Q. Caecilius Metellus er-
richtet wurde und die Tempel der Iuno Regina und des
Iupiter Stator umschloss. Der augusteische Umbau erfolgte
zwischen 33–23 v. Chr., die neue Porticus wurde der
Schwester des Princeps, Octavia, geweiht. Nach dem
Brand von 80 n. Chr. und einer Wiedererrichtung der
Porticus Octaviae durch Septimius Severus (191 n. Chr.)
blieben Reste des Propylons erhalten. Die Saepta Iulia lag
inmitten des Marsfeldes und scheint durch ihre Funktion
als Versammlungsort der Zenturiatskomitien zur Wahl der
Magistralen einer der ältesten Großbauten im Bereich des
Marsfelds zu sein. Anhand der forma urbis lässt sich die
Saepta Iulia zwischen dem Pantheon und den Agrippa-
Thermen im Westen, dem Serapeum und Isistempel im
Osten und dem republikanischen Tempelbezirks des Largo
Argentina im Südwesten lokalisieren. Zur Topographie
und Bebauung des Marsfelds vgl. u. a.: Coarelli 2000,
262 f. 268–270. 284 f.; Knell 2004, 35. 57.
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Isis anschlossen760. Diese Nachbarschaft von Saepta und Serapeum sollte für die Interpretation
des Farnesina-Bildes aber nicht überstrapaziert werden, zumal die Porticusanlage im Landschafts-
fresko eher quadratisch oder nur leicht rechteckig erscheint, während der Grundriss der Saepta
Iulia durch die forma urbis als äußerst lang gestreckt überliefert ist. Eine Identifizierung der Porti-
cusanlage im Farnesina-Fresko mit einem realen topographischen Bauensemble in Rom, sei es die
Saepta oder die Porticus Octaviae, lässt sich auf dieser Basis nicht erweisen. Deutlicher ist indes-
sen, dass sich in den Landschaftsbildern der Ambulatio F erste topographische Tendenzen zeigen,
die sich in einer zunehmenden Differenzierung von Landschaftscharakteren bemerkbar machen
und markante, zeitgenössische Gebäudetypen darstellen, die auch zunehmend einem urbanen
Umfeld entstammen, wobei man vermutlich noch nicht so weit ging, spezifische Örtlichkeiten ab-
zubilden.

Damit stehen die Landschaftsfresken der Ambulatio F in mehrfacher Hinsicht an einem
wichtigen Punkt in der Herausbildung topographischer Panoramadarstellungen und ihrer Perspek-
tiveformen. Im Zuge der Einführung einer natürlich wirkenden Polychromie wird der räumliche
Zusammenschluss durch rudimentäre Geländeangaben vorangetrieben. Annähernd kartographi-
sche Darstellungsprinzipien, etwa Bildkartenverfahren oder Kartenverwandte wie im Nilmosaik,
werden zugunsten der optischen Anschaulichkeit, einer visuellen Stimmigkeit und suggestiven
Stimmung aufgegeben. Mit der Anwendung von ZentralperspektivenMin bzw. solchen zentralper-
spektivischen Mischperspektiven, die sich der Wirkung von ZentralperspektivenMin annähern,
wird der Schwerpunkt deutlich auf den tiefenräumlichen Eindruck verlegt, auf eine optisch an-
sprechende Raumwirkung im Sinne eines landschaftlichen Ausblicks. Verstärkt wird dieser Effekt
durch die weitgehende Normalansichtigkeit der Landschaften, die relativ niedrig gewählten An-
sichtswinkel und die verstärkte Anwendung der Luftperspektive. Diese Darstellungsformen mit
ihrem Gewicht auf räumlichem Illusionismus und Suggestivität werden mit einer zunehmenden
Differenzierung in topographischer Hinsicht kombiniert, die sich weg von den gemischten, unver-
bindlichen Motivtypen bewegt, um neue Landschaftscharaktere zu erschließen und ein zuneh-
mendes Interesse an topographischer Unterscheidbarkeit und Individualität anzudeuten.

^ Augusteische Columbaria am Gelände der Villa Doria Pamphili, „großes“ Columbarium, Rom,
Museo Nazionale, Diokletiansthermen (Depot), Palazzo Massimo,Wand C (IV, X, XVI),Wand
E (XIII); „kleines“ Columbarium, Fragment (Abb. 205. 206. 229–236):

Die Landschaftsfresken in den beiden Columbaria der Villa Pamphili lassen sich den Beispielen
der Casa di Livia und der Villa Farnesina sowohl chronologisch als auch motivisch-stilistisch an-
schließen und sind darüber hinaus ein wichtiges Zeugnis für die Aufnahme des sakral-idyllischen
Genres in die römische Grabmalerei. Auf dem Gelände der Villa Doria Pamphili gelegen, befan-
den sich die Columbaria ursprünglich an der Via Aurelia und werden in frühaugusteische Zeit da-
tiert. Das größere Hypogäum mit L-förmigem Grundriss wurde bereits Anfang des 19. Jh.
entdeckt, die Fresken abgenommen und ins Museo Nazionale (Diokletiansthermen) gebracht761.

760 „Thus it appears that the painter wanted to present
a semblance of recent public architecture, perhaps even to
the point of having a specific model in mind. […] the
Seapta Julia [is] an attractive candidate for this model
[…]. Nearby stood the Iseaum, whose presence here may
be indicated by the statue and the Egyptian dancers.“
Leach 1988, 268 f. Im Farnesina-Bild findet rechts vom
Isis-Fortuna-Monument ein ägyptischer Kulttanz statt.
Vgl. Bragantini – de Vos 1983, 341.
761 Die Dekorationen des „großen“ Columbariums

wurden 1838 entdeckt und 1922 ins Thermenmuseum
gebracht, 2006 erfolgte eine Restaurierung der Fresken,
von denen seit 2012 große Teile in der Freskensammlung

des Palazzo Massimo ausgestellt sind. Unterhalb der Urnen-
nischen waren tabulae ansatae mit den Namen der Verstor-
benen aufgemalt (Abb. 233. 235). Sowohl das Mauerwerk
in opus reticulatum als auch das epigraphische Material der
tabulae ergaben eine Datierung in frühaugusteische Zeit,
was der stilistischen Stellung der Fresken am Ende des
Zweiten Stils entspricht. Ein zugehöriges Landschafts-
fresko tauchte 1991 im Londoner Kunsthandel auf, wurde
von Ling publiziert und befindet sich jetzt in einer Privat-
sammlung in Lausanne. Das Columbarium selbst mit sei-
nen halbrunden loculi und dem nackten Mauerwerk ist
nach wie vor intakt. Zum „großen“ Columbarium vgl.
u. a.: Andreae in: Helbig III, 464 f.; Baldassarre u. a.

259

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 259; 23.11.2015

1. 2. 1. Der Zweite Stil



Die Fresken waren zwischen den einzelnen loculi und jeweils unterhalb der tabulae ansatae auf
den Marmorstuck gemalt, wurden von roten Rahmenlinien eingefasst und in einzelne querforma-
tige Bildfelder unterteilt. Neben den sakral-idyllischen und nilotischen Landschaften sind
Stillleben mit Vögeln, Landtieren und Früchten, mythologische Szenen, Pygmäenlandschaften,
figürliche Genredarstellungen und Theaterszenen im Columbarium vertreten762 (Abb. 205. 206.
229. 235. 236). Die verschiedenen Bildtypen sind dabei weder thematisch noch motivisch grup-
piert, sondern bunt und abwechslungsreich durcheinandergemischt. Das „kleine“ Columbarium
besteht aus einem rechteckigen Hauptraum mit Mosaikfußboden aus opus scutulatum und einem
kleineren Nebenraum763, wobei die meisten Fresken nach der Wiederentdeckung 1984 noch in
situ vorhanden sind und mit Maskenstillleben, Vögeln, Girlanden, Gefäßen, sakral-idyllischen
Landschaften und Richterszenen über ein ähnliches Bildspektrum verfügen wie das „große“
Columbarium. Im Gegensatz zum „großen“ Columbarium gliedern sich die Bildsujets in separate
und thematisch geordnete Frieszonen, wobei sich der Fries mit den Landschaftsbildern etwa in
Aughöhe befindet764. Die sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsszenen sind in beiden
Columbaria recht ähnlich gestaltet, polychrom auf weißem Grund mit dem üblichen Motivreper-
toire an Tempeln, Landhäusern, Opfernden, Wanderern und Kultbauten, wobei eine starke stilis-
tische Parallele zu den Ambulatio-Fresken der Villa Farnesina besteht, was die zeitliche Stellung
der Bilder am Ende des Zweiten Stils, um 20 v. Chr., erhärtet, wenngleich die Ausführung von
geringerer Qualität ist, der Variantenreichtum der Landschaftsformen reduzierter und standardi-
sierter765.

Zwar belegen die Fresken in den Columbaria der Villa Pamphili das Vorhandensein der sak-
ral-idyllischen und nilotischen Thematik in der augusteischen Grabmalerei, das Spektrum an Mo-
tiven und Ausdrucksformen bleibt den gleichzeitigen Bildern der römischen Wohnhäuser und
Villen aber direkt vergleichbar und so verwandt, dass sich weder in Motivik noch stilistischer Aus-
führung oder inhaltlicher Konnotation Unterschiede zu den sakral-idyllischen Landschaftsbildern
der privaten Lebenswelt ausmachen lassen, was grundsätzlich gegen eine spezifisch funeräre Inter-
pretation oder eschatologische Symbolik in den Landschaftsfresken der Columbaria spricht. Die
primäre Funktion der sakral-idyllischen und nilotischen Grabmalereien scheint in ihrer dekorati-
ven Wirkung bestanden zu haben, um das Columbarium sowohl für die Toten als auch die Hin-
terbliebenen mit einer ähnlichen Bilderwelt wie in den Häusern zu schmücken766, wenngleich
im funerären Kontext der Columbaria zusätzliche Bildkonnotationen mit Bezug zu paradiesi-

2002, 167–170; Bendinelli 1941, 1–9. 32–38; Benocci
1993, 31 f.; Blanckenhagen 1962, 18; Charbonneaux u. a.
1988, 173; Hinterhöller 2007a, 38 f.; Hinterhöller 2007b,
152 f.; Leach 1974, 85; Leach 1988, 261 f.; Lehmann
1953, 103; Ling 1993, 127–129; Moormann 1988, 236;
Mielsch 1981, 201; Peters 1963, 55–59; Rostowzew 1911,
26–29; Samter 1893, 105–135; Woermann 1876, 342 f.
762 Obwohl nicht alle Bilder des Columbariums erhal-

ten sind (die oberen Nischen und Dekorationen sind abge-
brochen), überwiegen prozentuell die Tierbilder (bevorzugt
verschiedene Vogelarten, darunter Kraniche, Hühner,
Pfaue, Wiedehopfe, kleine Singvögel), die Fruchtstillleben
und sakral-idyllischen Landschaften, gefolgt von niloti-
schen Landschaftsbildern, Pygmäenszenen, Genredarstel-
lungen und mythologischen Motiven. Vgl. Baldassarre
u. a. 2002, 170; Croisille 2005, 257; Ling 1993, 129;
Samter 1893, 136–140.
763 Der Mosaikboden nennt einen C. SCRIBONI[U]S

C.I. MEN[OPHI]LUS als Stifter. Das epigraphische Mate-
rial von den verschlossenen loculi legt ebenfalls eine Errich-
tung und Erstausmalung in augusteischer Zeit nahe. Die

Fresken sollen demnächst von T. Fröhlich publiziert wer-
den, der es der Verfasserin dankenswerterweise ermög-
lichte, das Columbarium 2006 zu besichtigen, und seine
Aufnahmen der Landschaftsbilder zur Verfügung stellte.
Vgl. Catalli 1987, 147–151; Benocci 1993, 38–44; Hinter-
höller 2007b, 152.
764 Während die unterste Reihe der Nischen nur über

gemalte tabulae ansatae verfügt, befindet sich in der Zone
darüber ein Girlandenfries mit dionysischen Instrumenten.
In der dritten Reihe wechseln sich Maskenstillleben, Vögel,
Früchte und Gefäße ab, die vierte Zone zeigt sakral-idylli-
sche Landschaften, die als Einzelbilder locker aneinander-
gereiht sind. Darüber ist ein Fries mit Richterszenen zu
sehen und in der nächsthöheren Etage verschiedene Tier-
bilder. Catalli 1987, 150; Benocci 1993, 40.
765 Peters 1963, 56.
766 Dass die römische Grabmalerei lange Zeit keine

Ikonographie mit explizit funerärer Bedeutung entwi-
ckelte, ist ein vielfach beobachtetes Phänomen. Baldassarre
u. a. 2002, 166–170. 175; Hinterhöller 2007b, 154–157;
Ling 1993, 131–133; Samter 1893, 143 f.
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schen Jenseitsvorstellungen – den heiteren Gefilden des Elysiums oder der Insel der Seligen – be-
standen haben mögen.

In Hinblick auf Raumerfassung und Perspektive scheinen die sakral-idyllischen und niloti-
schen Landschaftsbilder in den Columbaria der Villa Pamphili geeignet, die wesentlichen Merk-
male der perspektivischen Gestaltungsweise während des Zweiten Stils noch einmal prägnant
zusammenzufassen, da sich hier jene Darstellungsmuster und räumlichen Bildstrukturen pointiert
wiederholen, die im Verlauf des 1. Jh. v. Chr. innerhalb des sakral-idyllischen und nilotischen
Genres entwickelt wurden. Ähnlich wie in der Ambulatio F der Villa Farnesina wird die mono-
chrome Technik zugunsten einer annähernd realistischen Polychromie verlassen, die in den
Columbaria durch eine Bevorzugung von Blau- und Grüntönen bei den Architekturen und Ge-
ländeformen sowie Rotbraun bei den Figuren gekennzeichnet ist. Anders als in den Farnesina-
Fresken sind die perspektivischen Ausdrucksmittel in den Columbaria-Bildern besonders einfach
und formelhaft gehalten, die tiefenräumliche Gestaltung auf ein paar schablonenartige, wenn-
gleich wirkungsvolle Schemata reduziert, die eine rasche und mitunter flüchtige Ausführung der
Landschaftsbilder ohne größeren Aufwand erlaubten. Diesbezüglich charakteristisch sind die
räumliche Anlage im „Inselstil“ und die vignettenhafte Verteilung der Motive vor einem leer be-
lassenen weißen Hintergrund. Der neutrale Fond übernimmt eine ambivalente Funktion und
kann dementsprechend mehrdeutig aufgefasst werden: als Himmel im oberen Bildbereich, als
Ebene, dunstverhangenes Gelände oder Gewässer im unteren bzw. mittleren Bildbereich767. Eine
malerisch ausgeführte Angabe des Geländes oder einzelner Wasserpartien findet sich nur im Um-
kreis der architektonischen Motive, wobei die farblich gefassten Bodenflächen im Vordergrund
stärker ausgeprägt sind als im Hintergrund, wo sich die verschiedenen Tempel und Porticen je-
weils nur auf einem kleinen Landstreifen erheben. Dazwischen vermittelt ein neutraler, gleich-
sam leerer Raum, wird der zweidimensionale Malgrund in diffuse Dreidimensionalität
umgedeutet, die sowohl räumlich verbindend als auch trennend wirkt, das Bild in einzelne Vig-
netten zerlegt, diese aber im Sinne eines gemeinsamen Landschaftsraumes zusammenschließt. Da-
bei erfolgt eine besonders einfache und schematische Einteilung des Tiefenraumes in zwei
gesonderte Raumbereiche: Vorder- und Hintergrund, die voneinander abgesetzt sind, ohne dass
eine explizit dargestellte Verbindung bestehen würde768. Diese Schematisierung der tiefenräumli-
chen Struktur im Sinne eigenständiger „Raumzonen“ hat einen gewissen und im Zweiten Stil

767 Eine solche räumliche Verteilung der Motive ist
nicht nur einfach, sondern umgeht auch elegant das Prob-
lem einer Darstellung des natürlichen Horizonts. Die Erd-
oberfläche wird vom Himmel noch nicht farblich abgesetzt,
eine malerische Begrenzung und Abtrennung dieser Berei-
che in Form eines natürlichen Horizonts bleibt aus. Boden
und Himmel erscheinen gleich neutral und gehen in einem
nicht näher bestimmbaren Bereich des oberen Bilddrittels
ineinander über. „The colour of the sky is the white of the
surface of the wall.“ Peters 1963, 56. Dementsprechend
vergleicht Peters die räumliche Struktur der Columbaria-
Bilder auch mit dem Inselstil im schwarzgrundigen Oecus
C der Villa Farnesina: „The manner in which the various
elements are here distributed over the surface shows a
closer resemblance to the black wall in the Casa della
Farnesina.“ Peters 1963, 56. Vgl. Baldassarre u. a. 2002,
170; Hinterhöller 2007a, 40.
768 „Dagegen fehlt die eigentliche Verbindung zwi-

schen Vordergrund und Hintergrund. Der weiße Grund
blickt zwischen ihnen hervor, oft vielleicht die Stelle des
Wassers vertretend.“ Woermann 1876, 343. Dieser charak-
teristische „Inselstil“ wurde mitunter im Sinne eines Man-
gels an räumlicher Kontinuität fehlgedeudet. Es ist anzu-

merken, dass in den Landschaftsbildern des Zweiten Stils
keine räumliche Disparatheit oder fehlende Kontinuität
intendiert ist, sondern lediglich auf die Darstellung einer
kontinuierlichen Bodenfläche verzichtet wurde, was nicht
zum Missverständnis führen sollte, dass die einzelnen „Vig-
netten“ so aufzufassen sind, als würden sie einem gesonder-
ten und diskreten Raumgefüge angehören. In Hinblick auf
den Inselstil betonte Blanckenhagen, dass die räumlichen
Distanzen und Entfernungen in den sakral-idyllischen
Landschaftsbildern nicht „messbar“ seien, sondern nur
vage angedeutet würden und es diesbezüglich unklar
bliebe, wie viel Raum zwischen den Motiven des Vorder-
und Hintergrunds liegt. „The size, volume and color of the
objects change according to distance and to the action of
light and atmosphere; but these changes cannot be expres-
sed in terms of constant relations.“ Blanckenhagen 1990,
21. Diese Vagheit ergibt sich ebenfalls aus dem Fehlen
einer durchgehend gestalteten Bodenfläche und der damit
einhergehenden Unklarheit im Bezug auf Höhenniveau
und Entfernung der jeweiligen Objekte im Hintergrund.
Zur räumlichen Schichtengliederung vgl. auch: Ling
1991, 142; Peters 1963, 56. 62.

261

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 261; 23.11.2015

1. 2. 1. Der Zweite Stil



typischen Abstraktionsgrad des Raumgefüges zur Folge, in dem die einzelnen räumlichen Schich-
ten, Vorder- und Hintergrund, hauptsächlich durch eine zentralperspektivischeMin Größenredu-
zierung der Motive zusammengehalten werden. Die Verkleinerung der Tempel, Porticen und
Turmhäuser im Hintergrund erfolgt dabei auf empirischem Wege, wird als zusätzliche „Gestal-
tungsregel“ eingeführt und nicht als Ergebnis einer zentralperspektivischen Konstruktion gewon-
nen769. Auch in dieser Hinsicht erweist sich die räumliche Darstellung in den sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsbildern der Columbaria als formelhaft770. Ein zusätzlicher Indikator
von Tiefenräumlichkeit ist die Anwendung einer starken Luft- und einer leichten Farbperspektive.
In den sakral-idyllischen Szenen sowohl des „großen“ als auch des „kleinen“ Grabbaus werden
die architektonischen Motive des Vorder- und Hintergrunds durch eine unterschiedliche Behand-
lung der Kontraste, Helligkeiten und vereinzelt auch Farbwerte tiefenräumlich voneinander abge-
setzt: Erscheinen die Landhäuser, Schreine und Kultmonumente des Vordergrunds in dunklen
und kräftigen Farbtönen, hauptsächlich Blau, Grau und Braun, sind die Hintergrundarchitektu-
ren erheblich blasser, kontrastärmer und verschwommener in den Farben Hellgrün und Hellblau
dargestellt771. Im Rahmen der atmosphärischen Perspektive wird also ebenfalls eine einfache und
standardisierte Regel zur Schaffung einer tiefenräumlichen Wirkung angewandt772. Dieselbe
Einfachheit und Schematisierung lässt sich im Hinblick auf die eigentliche Linearperspektive fest-
stellen, sodass für die Architekturen hauptsächlich Aufrisse, über Eck gestellte Orthogonalper-
spektiven oder simple Seitenansichten in Frontallage Verwendung finden. Konvergierende
Tiefenlinien sind meist nur an den Kultbauten und Landhäusern im Vordergrund festzustellen,
die fast immer im Kompositionszentrum der querformatigen Bildpaneele stehen. Diesbezüglich
interessant sind das Turmhaus mit Gartenmauer auf Wand E (XIII), der prostyle Tempel mit
dem Delphin-Monument auf Wand C (XVI) und die beiden nahezu identischen Flügelädiku-
len773 im Museo Nazionale (Wand C (X)) und der Sammlung Ortiz (Lausanne), alle aus dem
„großen“ Columbarium (Abb. 230. 367–369). Frontal zur Bildebene ausgerichtet mit einer über-
einstimmenden Seitenansicht von rechts zeigen die Flügelädikulen in Lausanne und dem Museo
Nazionale besonders deutlich, dass die Tiefenlinien der Seitenflügel zwar konvergieren, aber weit
von einer zentralperspektivischen(Min) Ordnung oder „Fluchtregion“ entfernt sind (Abb. 368.
369). Demgegenüber sind die meisten Architekturen des Hintergrunds nur als einfache Aufrisse
oder über Eck gestellte Orthogonalperspektiven konzipiert. Eine etwas andere Raumerschließung
findet sich in einem Fragment des „kleinen“ Columbariums, wo ein Agyieus-Monument mit hei-
ligem Baum das Zentrum der Komposition einnimmt. Dahinter führen zwei niedrige Mauern in
den Hintergrund, wobei eine als Basis einer Statuenaufstellung dient. Die Mauerzüge fungieren

769 Vgl. Ling 1977, 8. 12 f.; Ling 1991, 142; Rostow-
zew 1911, 13; Woermann 1876, 343.
770 „Überhaupt sind auf allen Gemälden dieses Colum-

bariums Vordergrund und Hintergrund in der Regel durch
die Größe der Gegenstände ganz gut unterschieden; und
nicht nur durch die Größe, auch durch die Farben, die
vorne meist kräftig und einigermaßen, aber auch nur eini-
germaßen natürlich gehalten sind, hinten zu aber viel blas-
ser werden und in graue, bläuliche oder grünliche Töne
verschwimmen.“ Woermann 1876, 343.
77 1 Baldassarre 2002, 170; Ling 1977, 12; Ling 1993,

127; Peters 1963, 56.
772 Demgegenüber wurde die perspektivische Gestal-

tung von Licht und Schatten als raumschaffender Faktor
in den Columbaria eher vernachlässigt. Die sakral-idylli-
schen und nilotischen Landschaftsbilder scheinen überwie-
gend gleichmäßig beleuchtet, eine stärkere Differenzierung
von Eigenschatten und beleuchteten Partien bleibt meist
aus. Für die Figuren des Vordergrunds findet eine ähnliche

Silhouettentechnik wie in der weißgrundigen Ambulatio F
der Villa Farnesina Anwendung. Darüber hinaus sind die
Figuren oft mit flüchtigen Schlagschatten versehen. In dem
sakral-idyllischen Bildfeld XIII der Wand E besitzen auch
die Architekturen des Vordergrunds einen angedeuteten
Schlagschatten (Abb. 366). In dem Fragment des „kleinen“
Columbariums sind die Eigenschatten und Schlagschatten
großzügiger und einigermaßen konsequent angegebenen.
Die Schlagschatten fallen überwiegend nach links vorne
und stimmen mit der Verteilung der Eigenschatten an
den Fronten und linken Gebäudepartien überein. Zusam-
men mit der Silhouettentechnik wird damit eine Beleuch-
tungssituation vor dem Betrachter angedeutet, wobei die
Sonne als Lichtquelle aber nicht dargestellt wird.
773 Es handelt sich um einen dreiteiligen Torbau mit P-

förmigem Grundriss und zentraler Ädikula. Die Benen-
nung geht auf Rostowzew (1911, 28) zurück. Vgl. Peters
1963, 56.
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als „diagonaler Raumaufschluss“ und sind zumindest im Fall der mit Statuen geschmückten
Mauer mit der Schmalseite frontal zur Bildebene platziert, verlaufen also orthogonal in den
Raum, wobei eine Seitenansicht von rechts (bzw. links bei der anderen Mauer) zustande kommt.
Die Tiefenlinien konvergieren im oberen Bilddrittel und auch die Statuengrößen nehmen mit der
Entfernung ab, werden im Verhältnis zur Mauer aber zu stark verkleinert. Eine Übereinstim-
mung mit dem Ansichtswinkel des Mauerzuges, der sich rechts von dem markanten Felsvor-
sprung im Hintergrund befindet, ist ebenfalls nicht gegeben. Summa summarum ergibt sich für
das Fragment des „kleinen“ Columbariums aber eine erhöhte Normalansicht oder sehr flache
Draufsicht in zentralperspektivischer Mischperspektive. Ein ähnliches Ergebnis in Bezug auf den
Ansichtswinkel lässt sich für die Bildfelder des „großen“ Columbariums feststellen, die mit ihren
Aufrissen, über Eck gestellten Orthogonalperspektiven oder rudimentär konvergierenden Tiefenli-
nien alle auf eine Normalansicht hinweisen, wobei die Flügelädikulen in Lausanne und Rom im
Vergleich mit der räumlichen Anordnung der jeweiligen Hintergrundarchitekturen etwas zu stark
unteransichtig konzipiert sind (Abb. 368. 369). Von einer „Vogelperspektive“ oder einem „ho-
hen Augpunkt“ lässt sich bei diesen normalansichtigen Architekturbildern nicht sprechen774.

Betrachtet man die dargestellten Landschaften der beiden Columbaria im Hinblick auf ihre
topographischen Bezüge, so lässt sich einmal mehr feststellen, dass es sich weitgehend um typi-
sierte Landschaften mit einem normierten und standardisierten Repertoire an architektonischen,
natürlichen und figürlichen Motiven, die allesamt undifferenziert und beliebig bleiben, han-
delt775. Gerade die nahezu identische Wiederholung von einzelnen Gebäudeformen (etwa der
„Flügelädikula“ oder die ständige Variation des Typus „Haus mit Garten“) im Kontext eines mo-
tivisch abgewandelten Hintergrunds macht deutlich, dass es in den Columbaria der Villa Pamphi-
li nicht auf die Schaffung individueller, topographisch verortbarer Landschaften ankam, sondern
einer stimmungsvollen, gleichsam überzeitlichen und realtopographisch nicht lokalisierbaren
Welt, in der die Vorstellungen von pax in rure, bukolischer simplicitas, ländlicher pietas und dem
glücklichen Dasein in „seligen Gefilden“ im Rahmen eines visuell ansprechenden und reizvollen
Landschaftsbildes evoziert werden. Dieselben formelhaften und schematischen Motivensembles
lassen sich im Hinblick auf die nilotischen Szenerien und Pygmäenlandschaften beobachten, die
mit ihrer Anspielung auf Ägypten zwar eine entfernte und rudimentär vorhandene topographi-
sche Intention besitzen, in ihrer Umsetzung aber ebenso vage und utopisch-nebulös bleiben776.
Diese verklärten, humoristischen und idealisierten Wunschwelten mit ihren charakteristischen

774 Der Einschätzung von Peters über den „hohen An-
sichtswinkel“ der Landschaftsbilder muss widersprochen
werden: „The fact that the spectator looks down on some
of the roofs shows that the horizon was taken to be at a
fairly high level. Linear perspective is not taken consis-
tently into account.“ Peters 1963, 57. Die Flügelädikulen
und heiligen Tore zeigen eine Normalansicht bzw. Unter-
ansicht, die kleineren Tempel und Landhäuser sind – falls
konvergierend dargestellt – öfter normalansichtig als er-
höht, die Aufrisse und über Eck gestellten Orthogonalper-
spektiven sind per se normalansichtig. Möchte man soweit
gehen, dass man aufgrund dieser sehr marginalen und ru-
dimentären Konvergenzen eine Art (konstruktiven) Hori-
zont etabliert, so liegt dieser etwa knapp über der Bild-
hälfte. Die Anordnung der Hintergrundarchitekturen
stimmt mit diesen Normalansichten zumindest insofern
überein, als die Hintergrundmotive nicht über dem diffu-
sen „Horizontbereich“ platziert sind (außer im Fall der zu
stark unteransichtigen Flügelädikulen). Von einem „fairly
high [eye] level“ lässt sich also nicht sprechen. Demgegen-
über ist der älteren Einschätzung von Rostowzew Recht zu
geben, der den Ansichtswinkel nach einem stehenden Be-

trachter, einem Wanderer etwa, beurteilt: „Die Landschaft
wird aufgefasst, als wäre sie gesehen von einem auf der
Straße gehenden oder fahrenden Reisenden.“ Rostowzew
1911, 27.
775 Vgl. Baldassarre 2002, 170.
776 Da in den nilotischen Landschaftsbildern und Pyg-

mäenszenen kaum Architekturen vorkommen, wurden sie
zur perspektivischen Analyse nicht herangezogen. Im Hin-
blick auf die typologische Entwicklung einer nilotischen
Landschaftsmalerei sind die Beispiele im großen Columba-
rium der Villa Pamphili aber insofern von Interesse, als sie
ein wichtiger Ausgangspunkt für die Weiterentwicklung
dieser Landschaftsform während des Dritten und Vierten
Stils sind. Charakteristisch ist das ausgeprägte Repertoire
an spezifisch ägyptischen Landschaftsmotiven, die bereits
eine Differenzierung in rein nilotische Landschaftsszenen
und Pygmäenbilder erlauben. Als Beispiel einer niloti-
schen Flusslandschaft darf das Bildfeld IV von Wand C
gelten (Abb. 229), das die typischen Motive von Strohhüt-
ten, Palmen, Sumpfpflanzen und Enten kombiniert. Symp-
tomatisch für die Pygmäenszenen des großen Columba-
riums sind hingegen eine Betonung des narrativen
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Formen der räumlichen Darstellung, die sich verstärkt am optischen Eindruck und der suggesti-
ven Wirkung auf den Betrachter orientieren, sind es, die zu den ersten Beispielen römischer Pano-
ramadarstellung gehören, mehr visionär als topographisch in ihrem Gehalt, mehr erlebnishaft
und illusionistisch als kartographisch in ihrer Raumerfassung. In dem weiten Übergangsfeld zwi-
schen Karte und Landschaftsbild, abstrahierender Raumstruktur und optischem Raumerlebnis,
stehen die sakral-idyllischen und nilotischen Szenen des späten Zweiten Stils im Hinblick auf
ihre räumlichen Darstellungsmuster dem reinen Landschaftsbild am nächsten, lassen sich karto-
graphische Muster kaum ausmachen. Als landschaftliche Stimmungsbilder konzipiert, finden
Normalansichten und leichte Aufsichten Verwendung, starke Draufsichten kommen nicht vor.
Bereits am Ende des Zweiten Stil handelt es sich bei den sakral-idyllischen Panoramadarstellun-
gen also weitgehend um solche Bilder, die dem Betrachter eine räumliche Impression vermitteln
wollen, eine anregende Suggestion, deren Reiz gerade in ihrer Vagheit besteht und den schweben-
den Deutungsmöglichkeiten, die sich für den Betrachter ergeben. Ganz in diesem Zeichen ste-
hen auch die Entwicklung zentral- (parallel-)perspektivischer Mischperspektiven, annähernd
zentralperspektivischerMin Faktoren (Größenreduzierung), eine ausgeprägte Gestaltung von Licht
und Schatten und die Erschließung der atmosphärischen Perspektive.

„Alle malerischen Elemente für die Abbildung einer Landschaft (hoher Augpunkt, Luftperspek-
tive, Größenreduzierung) sind voll ausgebildet, die Darstellung der organischen Natur dieser
ländlichen Umgebung bleibt aber nur andeutungshaft, so daß die abgebildeten Panoramen
nichts anderes als eine Addition von inselartig erscheinenden kleinen ländlichen Ausschnitten
darstellen. Diese frühen Friesbilder sind unsere ersten Zeugnisse für die Darstellung größerer
Landschaften, welche aus der Addition mehrerer Landstriche bestehen.“777

1. 2. 2. Der Dritte Stil

Während des Dritten Stils nimmt die Anzahl an Panoramadarstellungen innerhalb des sakral-idyl-
lischen und nilotischen Genres verhältnismäßig ab und das, obwohl sich von der augusteischen
bis in die claudische Zeit eine große Blüte der sakral-idyllischen Landschaftsform verzeichnen
lässt. Eine mögliche Ursache für diesen Rückgang an Panoramadarstellungen könnte im Wandel
der Dekorationssysteme als Ganzem zu suchen sein, dem Aufschwung neuer Gestaltungskriterien
und -präferenzen sowie der generellen Bevorzugung miniaturhafter, filigraner und elegant-orna-
mentaler Formen. Ein weiterer Grund für den Rückgang und das Fehlen von Panoramadarstellun-
gen in den Sakral-Idyllen dieses Zeitraums könnte in der stark betonten Flächigkeit der
Wandsysteme liegen und dem weitgehenden Verzicht auf eine tiefenräumliche Struktur innerhalb
der sparsam architektonischen, weitgehend linearen Dekorationen778. Das Fehlen illusionisti-
scher Architekturdekorationen mit Tiefenwirkung im Dritten Stil und die generelle Entwicklung

Elements und die vielfältigen, grotesk bis humoristischen
Aktivitäten der Pygmäen: Bspw. wird der Nil von drei
Pygmäen mit einem Papyrusboot befahren und einer der
Passagiere „bekämpft“ ein brüllendes Nilpferd mit seinen
Fäkalien. In einer anderen Szene sind die Pygmäen vor
einem Krokodil auf der Flucht, das gerade am sumpfigen
Ufersaum auftaucht (Abb. 205. 206). Nicht nur das fries-
artige Querformat und die Motive einer ägyptischen
Fauna/Flora finden eine Fortsetzung in der Malerei des 1.
Jh. n. Chr., sondern auch die lockere Verteilung der Bild-
motive auf einer neutral belassenen, weißen Malfläche
bleibt in vielen nilotischen Szenen des Dritten und Vierten
Stils noch erhalten. Dieselbe diffuse und weitgehend undif-
ferenzierte Gestaltung des Raumgefüges findet sich bei-
spielsweise in einem weißgrundigen Bildfeld des Dritten

Stils (Neapel MN 8561, Abb. 207) oder kommt noch
ähnlich im Pygmäenfries der Villa Arianna (Raum E) sowie
einem Pinax mit nilotischer Entenlandschaft aus der Casa
dei Cervi vor (Herculaneum IV, 21; Neapel MN 9729),
die beide dem späteren Vierten Stil angehören. Zu diesen
Nilbildern im Neapler Nationalmuseum vgl. Bragantini –

Sampaolo 2010, 392 f. 412. 478 f.; Ferrari u. a. 1986, 130.
166.
777 Kotsidu 2008, 48 f.
778 „Im Dritten Stil werden die Landschaftsformen der

vorangehenden Epoche in bezeichnender Weise umgeprägt.
Der flächige Aufbau der gesamten Wände läßt eine bedeu-
tende Raumtiefe bei den einzelnen Bildern kaum zu.“
Mielsch 2001, 182 f.
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monochromatischer Wandsystemen mit flächenhafter Geschlossenheit haben vermutlich bis in
die Räumlichkeit der einzelnen Landschaftsbilder fortgewirkt und dort ebenfalls zu einer Rück-
nahme tiefenräumlicher Bildgestaltung geführt. Diesen flächig-ornamentalen Tendenzen entspre-
chend, besteht der überwiegende Prozentsatz an sakral-idyllischen Bildern im Dritten Stil aus
kleinteiligen und miniaturhaften Formen, Vignetten und Pinakes, bei denen sich der abgebildete
Landschaftsraum zumeist auf einen winzigen Detailausschnitt beschränkt und die Darstellung ei-
nes weitläufigen Raumgefüges oder mehrschichtigen Tiefenraumes ausbleibt779. Neben dem Auf-
treten miniaturhafter und dekorativer Formate bildet der Dritte Stil gelegentlich auch größere
Einzelbilder aus, die eine prominente Stelle im Wandsystem einnehmen und das Zentralmotiv
des dekorativen Systems ausmachen. Obgleich sakral-idyllische Landschaftsszenen vergleichswei-
se selten inmitten der zentralen Ädikula erscheinen und die mythologischen Landschaftsbilder
prozentual überwiegen, lässt sich doch festhalten, dass dem landschaftlichen Genre im Dritten
Stil nicht nur sekundäre Randbereiche des Wandsystems mit rein dekorativer Funktion vorbehal-
ten waren, sondern sakral-idyllische Landschaftsgemälde durchaus eine entsprechende Wertschät-
zung genossen, um als Hauptbilder der Gesamtdekoration zu fungieren. Beispiele wie die sakral-
idyllischen Mittelbilder aus der Villa von Boscotrecase (Abb. 239–241), der Casa di Vibius Italus
oder der Casa di M. Fabius Rufus780 verdeutlichen diese Aufwertung des Landschaftsbildes zu ei-
ner wichtigen und angesehenen Bildgattung, die durchaus gleichberechtigt neben den mythologi-
schen Szenen steht und wie diese an zentraler Stelle ins Wandsystem integriert wird. Gerade in
augusteischer Zeit vermag sich das sakral-idyllische Genre als respektable Bildgattung zu etablie-

779 Sakral-idyllische Vignetten erscheinen in Form von
losgelösten und schwebenden Einzelszenen auf den flächi-
gen Wandzonen des Kandelaberstils oder auf parataktisch
gegliederten Wänden (bspw. Casa di Giulio Polibio, Pom-
peji IX 13, 1–3, Peristyl, später Dritter Stil, claudisch [Abb.
179]; Casa di Paquius Proculus, Peristyl (g), restaurierter
Dritter Stil, neronisch), auf den Seitenfelder der zentralen
Ädikula-Dekoration (bspw. Casa del Frutteto, Pompeji I 9,
5, Triclinium (11), später Dritter Stil, claudisch [Abb.
178]; Casa di Giulio Polibio, weißgrundiges Cubiculum,
späterer Dritter Stil, claudisch [Abb. 182]) oder als winzi-
ger Blickfang inmitten einer feingliedrigen Stangenädikula
(Villa von Boscotrecase, New York, Metropolitan Mus. Inv.
20.129.1, 20.129.2, „schwarzes“ Cubiculum (15), mittle-
rer Dritter Stil, um 15–10 v. Chr.; Casa del Garum, Pom-
peji I 12, 8, Cubiculum (12), mittlerer Dritter Stil, um 10
v. Chr. [Abb. 177]). Die sakral-idyllischen Pinakes besit-
zen meist Querformat und sind mit einem gesonderten
Rahmen als dekorative Details und „Tafelbilder“ ins Wand-
system integriert. Mit ihren ausschnitthaften Landschafts-
motiven werden die Pinakes zumeist innerhalb der Fries-
zone oder auf gemalten Kandelabern und Ständern
präsentiert (bspw. Casa del Frutteto, Pompeji I 9, 5, Tricli-
nium (11), später Dritter Stil, claudisch; Casa del Sacello
in Legno, Herculaneum V 31, Triclinium, Dritter Stil ;
Casa con Giardino, Herculaneum V 32–33, Oecus (7),
mittlerer Dritter Stil [Abb. 188]; Casa di Marcus Fabius
Rufus, Pompeji VII 16, 22, schwarzgrundiger Raum im
Untergeschoss, später dritter Stil [Abb. 187]). Zum Auf-
schwung der Miniaturformen während des Dritten Stils
und der Stellung sakral-idyllischer Landschaftsbilder in
den Wandsystemen dieser Zeitstufe vgl. u. a.: Bergmann
1992, 35; Blanckenhagen 1990, 18. 41; Croisille 2010,
42–45; Ehrhardt 1987, 58; Herbig 1962, 181 f.; Hinter-
höller 2007a, 50–56; Hinterhöller 2007b, 161 f.; Hinter-
höller 2008, 123–131; Kotsidu 1999, 101 f.; Leach 1980,

57 f.; Leach 1988, 240 f. 245. 252–256; Mielsch 2001,
163. 183; Peters 1963, 110–120; Peters 1990, 258 f.
261; Rostowzew 1911, 50–53. 153; Schefold 1962, 153;
Silberberg 1980, 33.
780 Casa di Vibius Italus (Pompeji VII 2, 18, Cubicu-

lum i): zwei sakral-idyllische Landschaftsszenen als Mittel-
bilder des Wandsystems (nur mehr aus Nachzeichnungen
bekannt). Vgl. Bastet – de Vos 1979, 84; Blanckenhagen
1990, 13. 26; Hinterhöller 2007 a, 48; Kotsidu 1999, 93;
Lehmann 1956, 108; Rostowzew 1911, 40–42; Silberberg
1980, 133 f. Casa di M. Fabius Rufus (Pompeji VII 16, 22,
Cubiculum 22, Nordwand): Sakral-Idylle im Zentrum des
Wandsystems. Landschaftliches Hauptmotiv ist eine porta
sacra mit weiblicher Gewandstatue, davor befindet sich
eine Basis mit Hekatefigur. An einem Fluss im Vorder-
grund grasen Ziegen, im Hintergrund überspannt eine
Brücke mit Priapus-Herme den Bach. Vgl. Moormann
1988, 200. Ähnliche Landschaftsbilder mit sakral-idylli-
scher Thematik, die inmitten einer zentralen Ädikula posi-
tioniert waren und als Hauptbilder einer Dekoration im
Dritten Stil fungierten, befanden sich u. a. in der Casa di
P. Cornelius Teges (Pompeji I 7, 19, Cubiculum f, West-
wand, früher-mittlerer Dritter Stil), in Pompeji VI 16,
31.32 (Triclinium e, Westwand, früher bis mittlerer Drit-
ter Stil), in der Casa del Centenario, Pompeji, IX 8, 3.7
(Cubiculum (40), mittlerer Dritter Stil), in der Casa di
Ottavia Primo (Pompeji VII 15, 13, Triclinium d, Nord-
wand, mittlerer Dritter Stil, Abb. 242) und in der Casa di
Orfeo (Pompeji VI 14, 20, Triclinium (l), Nordwand, spä-
ter Dritter Stil, Abb. 243). Vgl. Bastet – de Vos 1979, 28 f.
39–41. 62–64; Blanckenhagen 1975, 36; Blanckenhagen
1990, 26; Ehrhardt 1987, 57 f. 123 f.; Hinterhöller 2007a,
46–50; Peters 1963, 57 f. 72; Rostowzew 1911, 43. 45 f.;
Schefold 1962, 136. 141. 153; Silberberg 1980, 128.
135 f.; Strocka 1994, 214; Thomas 1995, 42. 74.
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ren, steigt zu einem Hauptmotiv mit ideellem Assoziationspotential und symbolischer Gewich-
tung auf, was seinen Ausdruck in der dekorativen Positionierung findet. Allerdings bleiben auch
viele der neu entwickelten Mittelbilder tiefenräumlich so begrenzt und eingeengt, dass es sich
eher um maßstäblich vergrößerte Vignetten als um panoramaartige Landschaftsbilder handelt.
Zumeist auf ein zentrales Vordergrundmotiv reduziert – eine porta sacra oder ein ländliches Hei-
ligtum – bleibt die Darstellung eines Hintergrundes oder einer weitläufigen Landschaftsszenerie
vielfach aus, entfaltet sich die bukolisch-sakrale Szenerie in Form einer strengen Zentralkomposi-
tionen, die oft pyramidal angelegt ist und sich mithilfe weniger Landschaftselemente um das
Hauptmotiv gruppiert. An eine vignettenartige Gestaltung erinnert die dichte Verschränkung we-
niger Landschaftselemente auf weiß oder neutral belassenem Malgrund, in dem das rahmenlose
Landschaftsbild räumlich vage und insofern undefiniert bleibt, als die genaue Deutung des Mal-
grunds diffus ist und an den Rändern der Vignette ein fließender Übergang zwischen landschaft-
lichem Bildraum und flächigem Wandsystem besteht. Die Erschließung eines ausgedehnten
Raumgefüges und die tendenzielle Entwicklung des Landschaftsbildes hin zur tiefenräumlichen
Panoramadarstellung scheint mit einigen Ausnahmen dem späten Dritten Stil und dann vor al-
lem dem Vierten Stil vorbehalten zu sein, wobei sich noch in claudischer Zeit ein Zuwachs an
Landschaftstypen und Formaten – beispielsweise das Aufkommen quadratischer Bildfelder781 –

ankündigt.
In Anbetracht dieser charakteristischen Verschiebung zugunsten räumlich eng begrenzter

Landschaftsausschnitte, die sich nicht mehr als Panoramadarstellung bezeichnen lassen, werden
für den Dritten Stil vergleichbar wenig Beispiele zur perspektivischen Analyse herangezogen. In-
nerhalb dieser wenigen Panoramadarstellungen augusteischer bis claudischer Zeit lässt sich aller-
dings eine bemerkenswerte Weiterentwicklung landschaftlicher Tiefenräumlichkeit feststellen, die
auch als Hinweis für die Fortschritte in der perspektivischen Erschließung des Bildraums zu wer-
ten ist. Darüber hinaus verändert sich im Verlauf des Dritten Stils auch der landschaftliche Cha-
rakter vieler Sakral-Idyllen. Die naturbelassenen und ländlichen Aspekte verdrängen den halb-
urbanen Bereich, der im späten Zweiten Stil noch vielfach zu bemerken war. Stattdessen gewin-
nen hügelige Landschaften an Bedeutung, erscheinen Bergheiligtümer oder ländliche Kultbezirke
zu Füßen einer Gebirgslandschaft. Diese Heiligtümer können sich an Gewässern und Uferzonen
befinden oder sind in eine parkartige Landschaft mit Bäumen und Wäldern eingebunden782.

^ Fragment mit einem sakral-idyllischen Landschaftsbild von der Via Appia (Villa der Quintilier),
Rom, Sammlung Villa Albani Inv. 164 (Abb. 237):

Das Wandmalereifragment, das sich heute in der Sammlung der Villa Torlonia-Albani befindet,
wurde bereits 1764 an der Via Appia entdeckt und war schon Winckelmann bekannt783. Der
Fundort des Landschaftsfreskos ist vermutlich im Umkreis der später entdeckten Villa dei Quinti-

78 1 Zwei sakral-idyllische Landschaftsbilder des Dritten
Stils mit quadratischem Format (13,6613,7 cm; 116
12 cm) befanden sich in einer Taberna der Casa del Cente-
nario (Pompeji IX 8, 2–3) und sind mittlerweile zerstört
(Aquarelle des DAI-Archivs 83, 370). Hauptmotive waren
einerseits ein ländlicher Prostylos mit heiliger Säule und
andererseits ein Rundturm mit aufgespanntem Velum da-
runter. Die landschaftliche Raumgestaltung mit dichtem
Baumgewirr im Hintergrund und den entfernten Berggip-
feln unter blauem Himmel, die den Bildraum in der Tiefe
abschließen, erinnert bereits stark an die Landschaftserfas-
sung im Vierten Stil. Vgl. Conticello – Andreae – Kunze
1989, 250 f.; Croisille 1982, 193; Rostowzew 1911, 43 f.;
Schefold 1962, 153 f.; Silberberg 1980, 138.
782 Zum Landschaftscharakter im Dritten Stil vgl.: Kot-

sidu 2008, 22 f.; Rostowzew 1911, 39. 43 f.
783 Das Landschaftsfresko wird in einem separaten Pa-

villon der Villa Albani aufbewahrt, wo seine Oberfläche
infolge der feuchten Witterung inzwischen erheblich Scha-
den genommen hat. Dementsprechend beklagenswert ist
der momentane Erhaltungszustand dieses herausragenden
Freskos, das von der Verfasserin 2014 zwar besichtigt wer-
den konnte, aber leider nicht fotografisch dokumentiert
werden durfte. Die einzig zugänglichen Abbildungen blei-
ben nach wie vor die Altaufnahmen bei Andreae (1999,
150 Abb. 65) und im Katalog der Villa Albani (Allrog-
gen-Bedel 1992). Zur Auffindung vgl. Allroggen-Bedel
1992, 163; Darling 1979, 9; Rostowzew 1911, 25; Wirth
1969, 86; Woermann 1876, 342.
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lii anzusiedeln, die aufgrund ihres opus testaceum und darauf befindlicher Ziegelstempel einen ter-
minus post quem in hadrianischer Zeit besitzt. Für das Landschaftsbild der Villa Albani wurde auf
Basis der spärlichen Informationen zur Auffindung des Freskenfragments in den „Ruinen von
Roma vecchia“ eine Zugehörigkeit zur Villa dei Quintilii und dementsprechend eine Datierung
der Malerei in hadrianische bis antoninische Zeit angenommen784. Vermutlich sind die Angaben
zum Fundort des Fragments aber zu ungenau, um eine Gemeinsamkeit mit der Quintilier-Villa
und eine Datierung ins 2. Jh. n. Chr. zu erweisen, das Landschaftsbild könnte ebenso zu einem
Grabbau an der Via Appia gehört haben785. Das Fragment ist im linken Bereich der Landschafts-
darstellung abgebrochen und modern ergänzt, das ursprüngliche Bildfeld vermutlich mehr oder
weniger stark abgeschnitten. Originale Fragmente des umgebenden Wandsystems haben sich in
Ansätzen erhalten und zeigen eine architektonisch-ornamentale Rahmung an: Sowohl die schlan-
ke Schuppensäule als auch das minutiöse und feingliedrige Volutenornamentband scheinen auf
eine Datierung im Dritten Stil hinzuweisen786. Einer solchen chronologischen Einordnung wür-
de auch die Stilistik des Landschaftsbilds entsprechen, wobei eine auffällige Parallele zu den weiß-
grundigen Ambulatio-Fresken der Villa Farnesina besteht. Dieses Vergleichsmoment wurde seit
Rostowzew immer wieder erkannt, das Landschaftsfragment der Villa Albani infolgedessen und
durchaus plausibel als ein Zeugnis des frühen Dritten Stils gewertet787.

Im Hinblick auf eine Analyse der Raumerfassung von Interesse ist die große und optisch an-
sprechende Fern- und Tiefenwirkung des Albani-Fragments. Ganz im Sinne einer ausgedehnten
Panoramadarstellung entfaltet sich vor dem Betrachter eine weitläufige Küstenszenerie, die den
Blick in die Ferne freigibt und gleichsam an eine Art natürlichen Horizont heranreicht. Was die
Entwicklung von Tiefenräumlichkeit und Fernwirkung betrifft, bildet das Albani-Fragment inner-
halb der bisher betrachteten Landschaftsbilder einen deutlichen Fortschritt in der Genese der Pa-
noramadarstellungen788.

Vertrauter und weniger innovativ mutet demgegenüber die Anwendung bzw. Beibehaltung
des „Inselstils“ an, der ein wesentliches Charakteristikum für die tiefenräumliche Struktur in den
sakral-idyllischen Landschaftsbildern des Zweiten Stils war789. Die einzelnen Landschaftsmotive
sind auf dem neutral-weißen Hintergrund platziert, der im Kontext des Albani-Fragments gleich

784 Eine hadrianisch-antoninische Datierung wurde
von Darling und Wirth angenommen. Als Indiz zugunsten
der späten Einordnung ist die lang andauernde Tradition
der weißgrundigen Landschaftsmalerei anzuführen, für die
sich nicht nur Beispiele im 1. Jh. v. und n. Chr. aufzeigen
lassen, sondern eine Tradition bis ins 2. und. 3. Jh. n. Chr.
besteht (bspw. die weißgrundigen Landschaftspinakes in
den Deckenfresken des Pankratiergrabes). Für sich genom-
men, könnte der weißgrundige Stil aber genauso gut auf
eine Entstehung im Zweiten und frühen Dritten Stil hin-
weisen. Vgl. Darling 1979, 14 f.; Rostowzew 1911, 25 f.;
Wirth 1969, 87.
785 Allroggen-Bedel 1992, 163; Darling 1979, 15.
786 Aufgrund der Ornamentik und der Reste des

Wandsystems plädierte Allroggen-Bedel (1992, 163. 165)
für eine Datierung in den Dritten Stil. An eine Entstehung
in der „frühen Kaiserzeit“ dachte Kotsidu (2008, 50), wäh-
rend Andreae (1999, 150) eine Zuweisung in den Vierten
Stil vorschlug.
787 „[…] in den Motiven und Farben entspricht das

Bild durchaus den Farnesinagemälden“, weshalb Rostow-
zew mit der hadrianisch-antoninischen Datierung zögerte
und in Erwägung zog, dass es sich um „einen Fries zweiten
Stils“ handelt. Zum Vergleich mit den Ambulatio-Fresken
u. a.: Allroggen-Bedel 1992, 165; Darling 1979, 15 f.; Hin-
terhöller 2007a, 50; Hinterhöller 2007b, 160; Blancken-

hagen 1967, 184; Rostowzew 1911, 25 f.; Woermann 1876,
371 f.
788 „Das Ganze ist weiträumig mit guter Ferne kompo-

niert.“ Woermann 1876, 342. „Ein stimmungsvolles Bild
aus Rom, das heute in der Villa Albani aufbewahrt wird, ist
wegen seiner angestrebten Tiefenräumlichkeit gewiß nach
der Zeitenwende entstanden und führt eine ausgearbeitete
Uferlandschaft mit sakralen und bukolischen Elementen
vor Augen.“ Kotsidu 2008, 50. Der Beobachtung Kotsidus
ist insofern Recht zu geben, als sich in den chronologisch
verankerten Landschaftsbildern des Zweiten Stils kaum
Vergleichsbeispiele für die Weitläufigkeit und erzielte Fern-
wirkung des Albani-Fragments ausmachen lassen. Das
Landschaftsbild der Via Appia mutet diesbezüglich ent-
wickelter an. Ein daraus gewonnener Datierungsansatz
muss allerdings recht vage bleiben und ist mit Vorsicht
zu betrachten. Vgl. Darling 1979, 16.
789 „The landscape floats on the white ground of the

enframed rectangular panel […].“ Darling 1979, 16. 32.
„Das Bild ist klar aufgebaut […] in mehreren Schichten,
die hintereinander gestaffelt sind.“ Wirth 1969, 87. Dass
der Ausdruck ‹Staffelung› im Bezug auf die räumliche An-
ordnung der Motive im Tiefenraum verfänglich sein kann,
wurde bereits mehrfach angesprochen. Wirth (1969, 86)
nahm des Weiteren an, dass die Komposition des Albani-
Fragments nicht einheitlich bzw. zergliedert sei – eine Ein-
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mehrere Funktionen übernimmt – er deutet Bodenpartien und Gelände an und lässt sich auch
im Sinne von Wasserflächen und Himmel interpretieren. Obwohl sich noch einzelne Landschafts-
vignetten ausmachen lassen, die weitgehend „frei“ stehen und malerisch unverbunden sind, wer-
den verhältnismäßig große und weitläufige Bereiche von Gelände und Gewässer mithilfe von
eigenem Farbauftrag und einer Horizontalschraffur angegeben. Dabei ist die relativ ausführliche
Gestaltung der Grundebene ebenfalls eine räumliche Bereicherung und Weiterentwicklung im
Vergleich mit dem „Inselstil“ der vorangehenden Landschaftsbilder. Die Motivvignetten sind zu-
nehmend verdichtet und verschränkt, die Kontinuität des Landschaftsraumes erscheint weniger
abstrakt, die landschaftliche Einheit wird ausführlicher gestaltet790. Den Ambulatio-Fresken der
Farnesina vergleichbar ist die Polychromie in zarten Pastelltönen, wobei der Himmel noch nicht
farblich gefasst wird.

Wichtigster Faktor für das Zustandekommen der betonten Fernwirkung ist eine annähernd
zentralperspektivischeMin Maßstabsverkleinerung der Motive im Hintergrund. Bereits die Segel-
boote in der Bucht erscheinen verhältnismäßig klein, während die Porticen und Hügelketten im
fernsten Hintergrund besonders stark und wirkungsvoll verkleinert sind. Diesbezüglich lässt sich
dem Urteil von Darling,Wirth und Mikocki791 insofern beipflichten, als das Landschaftsbild der
Villa Albani eine gesteigerte und optisch gelungene Größenverminderung im Sinne einer Zentral-
perspektiveMin vornimmt, diese aber auf empirischem Wege und als zusätzlichen Indikator der
Tiefenwirkung einführt. Das Ergebnis dieser „erfahrungsgemäß“ zustande kommenden Reduk-
tion des Maßstabs ist nichtsdestotrotz als wirkungsvoll zu bezeichnen und erreicht eine weitge-
hende Anpassung an die Verhältnisse optischer Landschaftseindrücke. Diskrepanzen machen sich
erst bemerkbar, sobald die Linearperspektive der Architekturen näher analysiert wird, wobei ein-
mal mehr das „Horizontproblem“ und die mangelnde Übereinstimmung eines konstruktiven Ho-
rizonts mit dem natürlichen Horizont eine Rolle spielen (Abb. 370). Betrachtet man die Porticus
am linken Bildrand, von der nur mehr ein Teil erhalten ist, so zeigt sich, dass hier vermutlich
eine KavalierperspektiveMin mit gemilderter Draufsicht und Seitenansicht von rechts angewandt
wurde792. Besonders komplex, um nicht zu sagen konfus, ist die Linearperspektive des Torbaus
mit anschließender Brücke. Der turmartige Torbogen mit Ädikula-Aufsatz erscheint bei annähern-
der Frontallage in Seitenansicht von rechts. Die ersichtlichen Orthogonalen an der Basis, dem

schätzung, die vielleicht infolge des Inselstils zustande kom-
men kann. Zwar lässt sich über die Gesamtkomposition
aufgrund der abgebrochenen Partien (links) keine klare
Aussage mehr treffen, die vorhandenen Motive zeigen je-
doch einen sehr ausgewogenen und harmonischen Bildauf-
bau, dessen Reiz in einem gekonnten Wechsel aus Nähe
und Ferne besteht: Der weite und ungehinderte Fernblick
nimmt dabei das Zentrum der Komposition ein, während
der heilige Baum im Vordergrund und die Tor-Brücke im
Mittelgrund nicht nur als Blickfang dienen, sondern auch
einen räumlichen Kontrast dazu bilden.
790 Vgl. Darling 1979, 29: „Visual continuity between

the foreground and the background is provided by bodies
of water which are seen through and beyond the bridge.“
79 1 „Although […] Campanian painters used misty at-

mospheric perspective and view of distant buildings and
terrain to suggest deep spatial recession, none is as expan-
sive as the background in the Quintilii landscape. Here, the
diminution of scale of the buildings is greater than in
earlier works, and the contrast in color intensity and in
the clarity of forms between foreground and background
are more sharp, thereby creating the effect of a more exten-
sive view into space than is found in the prototypes.“
Darling 1979, 31. „Ein Punkt, der den modernen Kritiker

besonders interessiert, ist die im linken Bildteil glänzend
gelungene Perspektive. Die antike, nur erfahrungsmäßig
vorgenommene Verkleinerung der entfernteren Partien
deckt sie hier so weit mit unserer mathematisch konstruier-
ten Linearperspektive, daß das durch „korrekte“ Zeichnung
verwöhnte moderne Auge die tatsächlich vorhandenen Ab-
weichungen nicht bemerkt […].“ Wirth 1969, 86 f. „[…]
le paysage idyllique de la Villa Albani fait à cet égard très
bonne impression. Le point de vue ne s’y trouve pas très
haut. La réduction bien proportionnée des dimensions, le
raccourci intéressant du pont, la couleur et les ombres
produisent, malgré une architecture seulement esquissée,
une magnifique illusion de profondeur.“ Mikocki 1990, 92.
792 Diese Einschätzung muss insofern Vermutung blei-

ben, als nur mehr ein kleiner Rest von der Schmalseite der
Porticus erhalten ist und dementsprechend nicht mehr fest-
gestellt werden kann, ob die Säulenhalle frontal oder schräg
zur Bildebene ausgerichtet war. Bei schräger Ausrichtung
würde sich eine Art DimetrieMin ergeben. Darling inter-
pretierte die Tiefenlinien der Porticus als orthogonal.
„Being aligned obliquely to the picture plane, the building
acts as an orthogonal receding into the picture space until it
disappears behind an arch at the right.“ Darling 1979, 17.
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oberen Torabschluss und der Ädikula laufen zwar alle zusammen, weisen aber ein zu starkes und
unregelmäßiges Konvergenzmuster auf. Gerade die stark fallende Tiefenlinie oberhalb des Torbo-
gens mutet diesbezüglich störend an793. Eine weitere Schwierigkeit ergibt sich bei der Betrach-
tung der Bogenbrücke, die sich unmittelbar an den Turmbau anschließt und dementsprechend
dieselbe räumliche Orientierung besitzen müsste. Die Brücke ist aber annähernd bildparallel aus-
gerichtet, sodass die Lage der beiden Architekturen zueinander nur als räumliche Inkonsequenz
oder als C-förmiger Anschluss von Torbogen und Brücke zu deuten ist794. Eine weitere Unstim-
migkeit zeigt sich, wenn man den Ansichtswinkel der Brückendarstellung betrachtet, der in auffäl-
ligem Gegensatz zum Torbogen einer Seitenansicht von links entspricht und darüber hinaus
besonders niedrig, nahezu unteransichtig gewählt wurde795. Dem lässt sich die Darstellung des
gemauerten Altars beim heiligen Baum im Vordergrund anschließen. Dieser zeigt zwar in Annä-
herung an eine Sagittalordnung eine Seitenansicht von links, der Ansichtswinkel ist aber so nied-
rig angesetzt, dass eine starke Diskrepanz zu den restlichen Architekturen besteht. Etwas
ausgeglichen werden diese Inkonsistenzen durch die aufrissartige Darstellung der Säulenhallen im
fernen Hintergrund, deren Normalansicht in ungefährer Übereinstimmung mit ihrer Lage nahe
am natürlichen Horizont ist. Die kavalierperspektivische Porticus ausgenommen, liegen die Kon-
vergenzbereiche und Ansichtswinkel der restlichen Architekturen aber unterhalb des natürlichen
Horizonts, der im fernen Hintergrund durch die Hügelketten an der Küste angedeutet ist. Wäh-
rend die Linearperspektive der einzelnen Architekturen zwischen leichter Draufsicht (Porticus),
(erhöhter) Normalansicht (Torbogen) und Unteransicht (Brücke) schwankt, ist die Verteilung der
Bildelemente im Tiefenraum im Sinne einer erhöhten NormalperspektiveMin oder sehr leichten
VogelperspektiveMin gestaltet. Diese Anordnung im Tiefenraum wurde aber so geschickt gehand-
habt und mit den Linearperspektiven der Architekturen kombiniert, dass trotz der Anwendung ei-
ner zentralperspektivischen Mischperspektive auch für den modernen Betrachter der Eindruck
eines einheitlichen Raumgefüges entstehen kann:

„The entire vista is painted from a single view point […]. Gone is the juxtaposition of buil-
dings rendered in bird’s-eye view with figures and objects seen straight on. […] The view
point is fairly low and the horizon line is high, but the ground lane appears to be horizontal as
it recedes into the distance.“796

Tatsächlich ist die Kombination eines hohen natürlichen Horizonts bei weitgehend ebenem Ge-
lände mit verschiedenen Normal- und Unteransichten aber keinesfalls Ausdruck eines einzigen
und festen „Betrachterstandpunkts“, sondern das Ergebnis einer komplexen zentralperspektivi-
schen Mischperspektive, die verschiedene Ansichtswinkel mehr oder weniger gekonnt miteinan-
der verknüpft797. Ein möglicher Grund für diese gemischt-konvergierenden Linearperspektiven
ist vermutlich das „Horizontproblem“ und eine mangelnde Kenntnis der genauen Relationen zwi-

793 „Although the horizontals in the structure are ge-
ntly slanted to suggest convergence according to linear
perspective theory, the effect is not completely accurate
since the inclinations are not mutually related or consis-
tent.“ Darling 1979, 21.
794 Auf dieses Problem machte bereits Darling (1979,

26) aufmerksam: „[…] it [the bridge] should be positioned
obliquely to the picture plane, not parallel to it. […]
Obviously, the painter did not approach the drawing of
the arch and bridge with an advanced linear perspective
theory, nor did he represent them from a stationary point
of view.“ Möchte man den Anschluss von Torbogen und
Brücke nicht als C-förmig im Grundriss annehmen, so
ergibt sich, dass für den Torbau und die Brücke jeweils
unterschiedliche Ausrichtungen zur Bildebene und damit

unterschiedliche Ansichtsseiten gewählt wurden.
795 Gerade die Seitenansicht von links würde m. E.

dafür sprechen, dass die Intention des Malers dahin ging,
die Brücke in derselben Ausrichtung wie den Torbogen
anzunehmen, diese Absicht aber weitgehend missglückte.
Wäre eine gleiche Orientierung von Brücke und Torbogen
korrekt dargestellt, so würde – wie im Bild – der Blick auf
die rechte Hälfte der Brückenwölbung frei, die dortigen
Raumkanten würden aber der Ausrichtung des Torbogens
entsprechen und wären bildparallel, also horizontal darge-
stellt.
796 Darling 1979, 49 f. Vgl. Mikockis Einschätzung

einer „nicht zu hohen“ Draufsicht (1990, 92).
797 Da es sich bei dem Albani-Fragment um die Dar-

stellung einer Küstenlandschaft mit Gewässer- und Ufer-

269

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 269; 23.11.2015

1. 2. 2. Der Dritte Stil



schen Ansichtshöhe am Einzelobjekt und Verteilung der Objekte im Tiefenraum. Dadurch ließe
sich eine fehlerhafte Gegenüberstellung von hohem „Horizont“ und linearperspektivischer Nor-
malansicht im Albani-Fragment vielleicht erklären. Dass diese Unstimmigkeiten für die Wirkung
eines einheitlichen Raumgefüges kaum ins Gewicht fallen, liegt mitunter an der Gestaltung von
Licht und Schatten sowie der atmosphärischen Perspektive. Während Schlagschatten wie in den
Columbaria-Fresken der Villa Pamphili weitgehend vernachlässigt werden, lässt die Verteilung
der Eigenschatten auf eine Lichtquelle vor dem Betrachter schließen. Die Front des Torbogens
und die Vorderseite der Porticus sind dementsprechend dunkel schattiert, weitere Eigenschatten
lassen sich an der Bogenbrücke und dem Altar ausmachen798. Mit der Beleuchtungssituation von
(rechts) vorne stimmt auch die Gestaltung der Figuren in Silhouettentechnik überein, eine Dar-
stellung der Sonne bleibt aber wie gewohnt aus. Erheblich gesteigert und vereinheitlicht wird die
Tiefenwirkung des Landschaftsraumes durch die Anwendung der Luftperspektive, die wiederum
eine gelungene Verbindung mit dem Inselstil eingeht, sodass die leer belassenen Malflächen als
Nebel oder Dunst gedeutet werden können. Sind die Konturen im Vordergrund noch scharf und
dunkel umrissen, erscheinen die Objekte des Hintergrunds zunehmend blasser und verschwom-
mener, wird der Eindruck einer Licht erfüllten Ferne durch die Luftperspektive noch maßgeblich
verstärkt. Weit im Hintergrund scheinen die Silhouetten der Hügel und Säulenhallen aus einem
bodennahen Dunst hervorzutauchen; die atmosphärische Wirkung vermag den suggestiven Cha-
rakter des Inselstils noch zu steigern und zum visionären Stimmungsgehalt beizutragen799. Mit-
hilfe dieser räumlichen Gestaltungsmittel wird ein landschaftliches Raumgefüge kreiert, das den
linearperspektivischen Unsicherheiten zum Trotz eine weitgehend einheitliche und glaubhafte
Tiefenwirkung erreicht, welche den visuellen Erwartungen des normal stehenden Betrachters ent-
gegenkommt und in diesem Sinne ein betont erlebnishaftes Landschaftsbild zur Folge hat. Dieses
ansprechende Ergebnis wird aber nicht auf dem Weg einer konstruierten Zentralperspektive
erreicht, sondern durch die gekonnte Anwendung eines simplen, wenngleich wirkungsvollen Ka-
nons an perspektivischen Regeln (Luftperspektive, Größenreduktion, abgestimmte zentralperspek-
tivische Mischperspektive, Licht und Schatten), die in dem Sinne eine Annäherung an
zentralperspektivische Formen darstellen, als sie am optischen Eindruck orientiert sind800.

Beachtenswert ist das Albani-Fragment auch im Hinblick auf eine mögliche topographische
Intention. Zwar kommt im Großen und Ganzen das typische Motivrepertoire der sakral-idylli-
schen Landschaftsmalerei zum Einsatz, werden ländliche Kultplätze mit heiligem Baum, Säulen-

partien handelt, ist eine weitgehend horizontale Grund-
ebene anzunehmen – worin man Darling recht geben
kann. Bei einer annähernd waagrechten Grundebene fallen
„natürlicher“ und „konstruktiver“ Horizont aber mehr
oder weniger zusammen. Für eine korrekt konzipierte Zent-
ralperspektive hätte das zur Folge, dass der Hauptpunkt
annähernd mit dem „natürlichen“ Horizont übereinstim-
men müsste. Erst dadurch würde sich eine einheitliche
Abbildung „from a single view point“ ergeben würde. Ei-
nen „orizzonte troppo alto“ in Verbindung mit „un’imma-
gine di autentica profondità“ nimmt auch La Rocca (2008,
37) an.
798 Darling 1979, 21.
799 „All details of the terrain and buildings in the back-

ground are intentionally vague to suggest the misty atmo-
sphere which surrounds them and heighten the illusion of a
vast space separating them from the spectator. […] The
consistency of aerial perspective in the landscape goes
beyond the efforts of earlier painters.“ Darling 1979, 30.
50. Zur Luftperspektive im Albani-Fragment vgl. auch.:
Darling 1979, 16. 29–31; Kotsidu 2008, 50; La Rocca
2008, 37; Mikocki 1990, 86. Blanckenhagen hielt die Luft-

perspektive für eine wesentliche Errungenschaft römischer
Landschaftsmalerei: „Only atmosphere is capable of produ-
cing the truly impressive and grand landscape painting of
the Roman period. Atmosphere is the genuine Roman
achievement.“ Blanckenhagen 1963, 145. Mit dem Aus-
druck ‹atmosphere› ist dabei nicht die farbliche Darstel-
lung von Himmelspartien oder von Witterungsphänome-
nen wie Wolken gemeint, sondern jene atmosphärische
Wirkung, die sich als Kontrastunterschied im Vergleich
naher und entfernter Landschaftselemente gemäß der Luft-
perspektive ergibt.
800 „Perhaps the lesson to be learned here is that the

Roman landscape painter strove for an effect of plasticity
which was the product of intuition and quick study rather
than of scientific empirical research. He did not intend, as
did Renaissance painters, for the spectator to carefully
examine his perspective system […]. Instead, the ancient
painter approximated what is perceived in a general view,
relying on the agglomeration of suggestive forms, colors
and shadows to give unity and credibility to the objects
within its landscape.“ Darling 1979, 22.
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hallen, Hirten, Weidevieh, Wanderer und Küstenszenerien gezeigt – „allesamt Topoi der römi-
schen Landschaftsmalerei“801 –, doch ist der exponierte Torbau in Verbindung mit der Brücke
eine Seltenheit römischer Landschaftsdarstellung. Dass sich der Torbogen an der Brücke
thematisch sinnvoll in die Bildwelt der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei einfügt, liegt vermut-
lich in einem alten kultischen Zusammenhang zwischen Torbögen und Brücken begründet. Als
Grenzübergang waren Brücken in altrömischer Zeit dem doppelgesichtigen Janus geweiht, dem
an „Schwellenbereichen“ Schreine in Form von frei stehenden Toren errichtet wurden802. Ähn-
lich wie einige Bilder der Farnesina versucht das Albani-Fragment solche Bauformen einzubrin-
gen, die aus dem üblichen und unverbindlichen Spektrum herausfallen und einen Bezug zur
römischen Lebenswelt aufweisen. Vermutlich äußert sich darin zwar keine topographische Infor-
mation – in dem Sinne, dass ein bestimmter Landstrich gemeint wäre –, es setzt sich jedoch eine
gewisse Tendenz fort, bei der die allgemeine und unspezifische Thematik der sakral-idyllischen
Landschaften stärker in den Kontext römischer Lebenswirklichkeit eingebunden wird.

^ Villa von Boscotrecase, „Rotes Cubiculum“ (16), Nordwand, Ostwand,Westwand, Neapel, MN
147501, 147502, 147503 (Abb. 238–241):

Anfang des 20. Jh. an den Hängen des Vesuv nördlich von Pompeji entdeckt, gelangten die Fres-
ken der Villa von Boscotrecase teils ins Metropolitan Museum in New York, teils ins Neapler Na-
tionalmuseum, wo sich die abgenommenen Malereien des „Roten Cubiculums“ befinden. Dass
die kampanische Villa einem Mitglied des augusteischen Kaiserhauses gehörte, wurde erstmals
von Rostowzew vermutet, danach von Blanckenhagen erhärtet und in der jüngeren Forschung als
communis opinio weitgehend übernommen. Ein gewisser Bezug zur Familie des Princeps liegt auf-
grund mehrerer Indizien nahe: Zwei Amphorenstempel, ein beschrifteter Dachziegel und ein
Graffito im Peristyl der Villa sind mit dem Namen des Agrippa verbunden. Der Bau könnte dem-
nach zwischen 21 und 16 v. Chr. von Agrippa begonnen worden sein, um nach seinem Tod im
Jahre 12 v. Chr. womöglich in den Besitz seines Sohnes Agrippa Postumus überzugehen. Die Fer-
tigstellung des Komplexes könnte auch in Zusammenhang mit der Hochzeit von Julia und Tibe-
rius im Jahre 11 v. Chr. stehen – worauf nicht nur ein Dachziegel aus dem Konsulatsjahr des
Tuber und Fabius (11 v. Chr.), sondern auch das Graffito im Peristyl verweisen könnten803.
Stilistische Vergleiche mit Wandmalereien aus dem frühen und mittleren Dritten Stil, etwa der
Cestius-Pyramide (12 v. Chr.) und der Villa Imperiale, scheinen ebenso für einen Datierungsan-

801 Allroggen-Bedel 1992, 164.
802 Auf eine kultische Deutung des Torbogens weisen

nicht nur der Ädikula-Aufbau hin, sondern auch die Votiv-
patera und die Girlanden am Bogendurchgang. Zum Janus-
Bezug vgl. Darling 1979, 27 f.
803 Die Villa rustica war in einen agrarisch genutzten

Teil und den luxuriösen Wohnbereich gegliedert. Der
Wohntrakt gruppierte sich um ein Peristyl mit vorgelager-
ten Cubicula, wobei die Schlafräume mit Ausblick auf den
Golf von Neapel orientiert waren. Die Amphorenstempel
nennen Sklaven des Agrippa und des Agrippa Postumus,
der Dachziegel trug die Aufschrift Pup(illus) Agrip(pae)
Tub(eri) Fabio co(n)s(sulibus), das Graffito auf einer Peristyl-
säule lautete: Caesaris Augusti femina mater erat. Die Am-
phorenstempel und Dachziegel erlauben keine sichere Zu-
schreibung an Agrippa oder seinen Sohn, da die Produkte
der kaiserlichen Ziegeleien und Weinberge nicht nur von
Mitgliedern des Kaiserhauses verwendet wurden, sondern
auch dem Verkauf dienten. Darüber hinaus kann die Auf-
schrift im Peristyl („Cäsar Augustus’ Frau war seine Mut-
ter“) nicht eindeutig auf Agrippa Postumus bezogen wer-

den, sondern würde eher zu Tiberius, dem Stiefsohn des
Augustus, passen, womit eine Ausmalung anlässlich der
Hochzeit von Julia und Tiberius nicht unplausibel
wäre – eine Vermutung, die von Anderson vorgebracht
wurde. Anderson 1987, 129 f. Die meisten Autoren akzep-
tieren eine Datierung um 11 v. Chr. Vgl. u. a.: Andreae
1999, 127; Blanckenhagen 1990, 1–3; Croisille 2010, 92;
Ehrhardt 1987, 5; Ling 1991, 55; Mielsch 2001, 70; Pap-
palardo 1990, 227; Thomas 1995, 45 f. Eine andere Datie-
rung schlugen Schefold, Bastet und de Vos aus stilistischen
Gründen vor und nahmen eine Ausmalung unter Agrippa
Postumus (4–7 n. Chr.) oder dem neuen Besitzer, Tiberius
Claudius Eutychus, an. Agrippa Postumus wurde 4 n. Chr.
von Augustus adoptiert und nur drei Jahre später verbannt.
Der kaiserliche Freigelassene Eutychus ist aufgrund eines
Bronzesiegels bekannt, das in einem Schrank der Villa ge-
funden wurde. Vgl. Bastet – de Vos 1979, 9; Schefold
1962, 59; Strocka 1991, 191. Zur Datierungsproblematik
vgl. Barbet 2009, 109 f.; Ehrhardt 1987, 5; Hinterhöller
2007 a, 47; Mielsch 1981, 179; Thomas 1995, 46.
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satz um 11 v. Chr. zu sprechen und machen deutlich, dass die Dekorationen der Villa von Bos-
cotrecase am Höhepunkt des Dritten Stils entstanden sind804.

Im „Roten Cubiculum“ von Boscotrecase werden jene Neuerungen des Dritten Stils ersicht-
lich, die eine Einbindung der Landschaftsbilder ins Wandsystem betreffen: Im Zentrum einer
weitgehend flächigen Wanddekoration sind die Landschaftsszenen von einer Stangenädikula um-
geben und als Mittelbilder des Wandsystems gleichsam gerahmt (Abb. 238). Mit ihrer impressio-
nistischen Malweise knüpfen die sakral-idyllischen Szenen des „Roten Cubiculums“ noch an die
Vorgänger des Zweiten Stils an, während die Komposition bereits eine größere Geschlossenheit
und Kompaktheit aufweist, einen streng formalen Aufbau und eine deutliche Zentralsymmetrie.
Alle drei Landschaftsbilder des „Roten Cubiculums“ entfalten sich um ein zentrales Heiligtum,
das als vertikale Achse des Bildaufbaus fungiert, während sich die Gesamtkomposition recht lose
einem Dreieck einschreiben lässt805. Eine Weiterentwicklung erfährt auch die natürliche Farbge-
bung, deren Polychromie sich in den Boscotrecase-Fresken vollständig ausgeprägt und durch-
gesetzt hat806. Nicht zuletzt erweist sich das Neuerungspotential der sakral-idyllischen
Landschaftsbilder im „Roten Cubiculum“ auch an ihrer räumlichen Gestaltungsweise und Per-
spektive, die zwar oftmals beschrieben wurde, aber durchaus noch einer Präzision bzw. Revision
bedarf 807. Ein erstes und entscheidendes Merkmal, das sich in den Landschaftsbildern von Bos-
cotrecase bemerkbar macht, ist der engere räumliche Zusammenschluss, die Verschränkung der
einzelnen Landschaftselemente zu einem kompakten Ganzen und die weitgehende Aufgabe des
„Inselstils“, der für die sakral-idyllischen Bilder des Zweiten Stils so bezeichnend war. Jene Moti-
ve, die im Zweiten Stil noch lose im Bildraum verteilt wurden, sind jetzt stärker konzentriert, ver-
einheitlicht und miteinander verbunden. Der „Inselstil“ verwandelt sich in eine malerisch

804 Zur Stilistik der Fresken vgl. u. a.: Anderson 1987,
127 f.; Anderson 1987/88, 37 f.; Baldassarre u. a. 2002,
155; Bastet – de Vos 1979, 9. 45–48; Blanckenhagen
1990, 1–9. 46–48; Bragantini – Sampaolo 2010, 216–
221; Croisille 1982, 212; Croisille 2005, 69. 77 f. 206;
Croisille 2010, 42. 92 f.; Ehrhardt 1987, 5. 54–56. 70;
Förtsch 1993, 118; La Rocca 2008, 43 f.; Lavagne 2001,
317; Ling 1991, 55; Mielsch 1981, 179; Mielsch 2001,
70–73; Pappalardo 1990, 227; Peters 1963, 69; Schefold
1962, 59; Simon 1990, 194; Thomas 1995, 45–47.
805 Im Dritten Stil gibt es eine Reihe von sakral-idylli-

schen Landschaftsbildern, die eine formalisierte und pyra-
midale Komposition aufweisen. In der Casa di Vibius Ita-
lus und in Pompeji VI 16, 31.32 wiederholten sich die
pyramidale Gesamtkomposition und der streng formale
Bildaufbau mit zentraler Kultsäule bzw. heiligem Tor
(Casa di Vibius Italus, Pompeji VII 2, 18, Cubiculum (i),
Ostwand. Die mittlerweile zerstörten Landschaften sind
nur mehr aus Zeichnungen bekannt: Thermopolium und
Wohnhaus Pompeji VI 16, 31.32, Triclinium (e)).
In zwei sakral-idyllischen Pinakes der Casa dell’Erma di
Bronzo im späten Dritten Stil befindet sich das Hauptmo-
tiv ebenfalls im Kompositionszentrum und bildet die
Spitze eines dreieckigen Bildaufbaus (Herculaneum III
16, Korridor (6), Westwand in situ, und Neapel MN
9419). Vgl. Bastet – de Vos 1979, 84; Blanckenhagen
1990, 13. 26; Croisille 1982, 193; Croisille 2005, 207 f.;
Croisille 2010, 93; Hinterhöller 2007a, 46–50; Hinterhöl-
ler 2008, 112–120; Lehmann 1953, 108; Rostowzew 1991,
40–43; Schefold 1962, 60–64. 153; Silberberg 1980, 133 f.
806 Ein Rückgang der monochromen bzw. oligochro-

men Technik war bereits in der Spätphase des Zweiten Stils
(Farnesina, Columbaria Villa Pamphili) zu bemerken.

Leach 1988, 252. 254; Ling 1977, 13; Peters 1963, 119 f.
Anhand von Motiven und Stilistik in den Landschaftsbil-
dern des „Roten Cubiculums“ wurde vielfach über die
Identität des Künstlers spekuliert, der mit dem Maler des
Gelben Frieses und den Farnesina-Landschaftsbildern
gleichgesetzt wurde. Blanckenhagen und Peters brachten
den „Meister von Boscotrecase“ in engen Zusammenhang
mit der Farnesina-Werkstatt. „The identity of the land-
scape motives in both Farnesina and Boscotrecase is stri-
king. […] In some instances the manner of representation
is also similar […].“ Blanckenhagen 1990, 47. Des Weite-
ren wurde versucht, diesen führenden Landschaftsmaler
mit dem literarisch bezeugten Wirken des augusteischen
Malers Studius in Verbindung zu bringen, da es sich wie
in der Casa di Livia und der Villa Farnesina um hochqua-
litative Fresken handelt. Eine Zuweisung an Studius bleibt
aber spekulativ. Vgl. Kap. I. 2. 1.; Kap. II. 1. 1. 3.;
Blanckenhagen 1990, 27. 41; Bigalke 1990, 189. 193;
Hinterhöller 2007a, 44–46; Leach 1980, 56 f.; Leach
1988, 252. 272–274; Ling 1977, 11 f.; Peters 1963, 71;
Steinmeyer-Schareika 1978, 15.
807 „Jetzt werden […] Landschaftsmotive in verschiede-

nen Schichten hintereinander geschoben […], wobei die
hinteren zarter, durch Luftperspektive entrückter erschei-
nen. Auch menschliche Gestalten werden so in die Tiefe
versetzt, also dem Raum untergeordnet. Ferner […] wer-
den in die Tiefe führende Elemente von Architektur und
Landschaft betont. Es entsteht eine schwebende Raumwir-
kung, die sich der Fläche der Wand unterordnet, weil der
Raum in keiner Weise folgerichtig konstruiert wird. Dazu
trägt auch bei, daß die Motive wie Inseln herausgelöst sind,
mit reizvollen, mehr oder weniger verschwebenden Umris-
sen […].“ Schefold 1962, 62.
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gefasste und klarer bezeichnete Raumbühne, auf der sich die landschaftlichen und architektoni-
schen Elemente befinden. Innerhalb des Landschaftsbildes scheint der Malgrund kaum noch
durch, Grundebene und Bodenfläche werden jetzt farblich gestaltet und mithilfe verschiedener
Töne differenziert. Dabei erstreckt sich das Gelände durchgehend bis in den Hintergrund, der Bo-
den wechselt sich mit vereinzelten Gewässerzonen (Nordwand, Ostwand) ab, die Übergänge sind
fließend und ohne die bekannten „Lücken“ des Inselstils808. Mit Ausnahme der weit entfernten
Gebirgs- und Felsmassive sowie der kleinen Anhöhen für die ländlichen Heiligtümer im Mittel-
grund scheinen sich alle drei Landschaften weitgehend in einer (horizontalen) Ebene bzw. einem
leicht ansteigenden Gelände zu entfalten. Die farblich gestaltete und ununterbrochene Darstel-
lung der Grundebene – in Form von Boden- und Gewässerpartien – stellt im Dritten Stil eine Lö-
sung jener Problematik dar, die der „Inselstil“ aufwarf und die in der Forschung vielfach zu dem
Missverständnis führte, es würde sich bei den „lückenhaften“ Landschaftsbildern um eine diskre-
te, diskontinuierlich aufgefasste Räumlichkeit handeln. Die Landschaftsszenen des „Roten Cubi-
culums“ bewältigen diese Schwierigkeit erstmals vollständig und lassen keinen Zweifel an der
Bildintention eines bruchlosen und durchgehenden Raumgefüges aufkommen, wobei die maleri-
sche Ausgestaltung des Geländes den entscheidenden Schritt zur Sichtbarmachung der räumlichen
Einheit und landschaftlichen Kontinuität bildet.

Reste des „Inselstils“ haben sich nur an den Rändern der Landschaftsbilder erhalten, die als
großformatige Vignetten auf eine neutral-weiße Malfläche platziert wurden und in diesem unkla-
ren Medium zu schweben scheinen. Durch die losen und gleichsam „ausgefransten“ Grenzen der
Landschaftsszenen und ihren fließenden Übergang in den Malgrund erhält sich etwas von der
Ambiguität und räumlichen Vagheit des „Inselstils“. Dementsprechend kann die weiße Malfläche
nicht nur als zweidimensionaler Bildträger aufgefasst werden (etwa im Bereich des Rahmens), son-
dern an den verschwommenen Rändern der Landschaftsszene auch als Bestandteil des Tiefenrau-
mes, als Luft oder Nebelschwaden, aus denen sich die landschaftliche Darstellung herauslöst.
Durch diese Ambivalenz des weißen Hintergrunds bleibt eine eigenständige und farbliche Gestal-
tung des Himmels noch ausgeschlossen, wird der weiße Malgrund gleichzeitig als dreidimensiona-
ler Luftraum interpretiert809. Die in der Forschung immer wieder konstatierte „Irrealität“ des
Raumgefüges besteht in einem disparaten Verhältnis zwischen linearem Wandsystem, flächigem
Malgrund und Landschaftsbild, deren gegenseitige Abgrenzung und räumliche Trennung betont
vage und verschwommen bleibt. Für den Betrachter kann sich der Effekt von diffusen Traumbil-
dern ergeben, die aus einem undeutlichen Nebel auftauchen, wie eine Fata Morgana darin fluk-
tuieren und sich mit ihren Rändern wieder im Dunst verlieren. Verstärkt wird dieser Eindruck
durch den Einsatz der atmosphärischen Perspektive, die in den Boscotrecase-Bildern eine gekonn-
te Anwendung findet. Wie bereits in einigen Vorgängern des späten Zweiten und frühen Dritten
Stils ist die Luftperspektive besonders stark ausgeprägt, werden die Objekte des Hintergrunds zu-

808 Vgl. Blanckenhagen 1990, 22; Hinterhöller 2007a,
48 f.; Schefold 1962, 153.
809 „[…] the central panels in Boscotrecase suggest

indefinable depth; […] the Boscotrecase paintings use
parts of the wall as active background for scenes in which
it plays the part of air or even sky and water. The illusion of
simple reality has changed into the illusion of an imagined
world […].“ Blanckenhagen 1990, 42. „Indeed one would
not hesitate to interpret the background as air […].“ Blan-
ckenhagen 1990, 22. „[…] the white background, which
acts at once as neutral wall-surface and as the space in
which the scene develops. This equivocal role is best de-
monstrated in the Farnesina cryptoportico and at Boscotre-
case, where the landscapes are almost entirely surrounded
by white plaster, and thus seem to float in a kind of white

sea. […] No attempt is made to paint the sky a different
colour and thus distinguish it from the wall-surface; […] It
is a characteristic of our landscapes that they must suggest
space and not define it too closely.“ Ling 1977, 13. „In dem
rotgrundigen Cubiculum von Boscotrecase sind die Land-
schaften in den großen Mittelfeldern nicht mehr als Aus-
blick in eine dahinter liegende Landschaft oder einen Bild-
raum gegeben, sondern als große vignettenartige Gebilde,
die in einem weißen Feld gleichsam schweben. Es bleibt
unentschieden, ob der weiße Grund als Malfläche oder als
Luftraum zu verstehen ist. Das ganze Bild erhält etwas
Irreales.“ Mielsch 2001, 182. Vgl. Croisille 2010, 93; Her-
big 1962, 31; La Rocca 2008, 44; Peters 1990, 258; Sche-
fold 1962, 61 f.
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nehmend heller und kontrastärmer, sodass die Landhäuser, Bäume und Bergrücken in der Ferne
nur mehr als blasse Schemen erscheinen810. An der Ost- und Westwand ist dieses Verblassen
und Aufhellen der Hintergründe noch besonders gesteigert, verbinden sich die Effekte der Luft-
perspektive mit einer anfänglichen Farbperspektive. Dementsprechend sind die Architekturen
und Figuren des Vordergrunds in satten Ocker-, Braun-, Grün- und Rottönen gehalten, während
die Farben Grau und Blau für die schwachen Konturen in der Ferne bevorzugt werden.

Eine weitere Neuerung der räumlichen Anlage ist eine zunehmende Gestaltung des natürli-
chen Horizonts. Während des Zweiten Stils wurde auf die explizite Darstellung des natürlichen
Horizonts noch (meist) verzichtet und der Hintergrund verlor sich oft in einer undefinierten, leer
belassenen Ferne. Blieben die vorangehenden Sakral-Idyllen diesbezüglich noch diffus, versuchen
die Bilder des „Roten Cubiculums“ das Problem der Horizontdarstellung mithilfe eines klaren
Sichtabschlusses zu lösen und eine räumliche Begrenzung des Hintergrunds zu schaffen. Diese
Begrenzung erfolgt in Form von Bäumen und hohen Bergketten, die als hinterste Sichtbarriere
des Tiefenraumes fungieren und sich damit einem natürlichen Horizont annähern bzw. diesen er-
setzen. Zwar bleibt in allen Landschaftsbildern eine große Fern- und Tiefenwirkung erhalten, der
Tiefenraum verliert sich aber nicht mehr in einem ununterscheidbaren „Nichts“, sondern wird in
allen Bereichen räumlich strukturiert und demselben Raumgefüge eingeordnet. Mithilfe der weit
entfernten Bergrücken, Landhäuser und Wälder erhält der Landschaftsraum einen klaren Fernab-
schluss, eine Fassbarkeit und Grenze, die bisher offen gelassen wurde. Jene Bereiche des Raumes,
in denen sich die Landschaft entfaltet, gewinnen an Festigkeit und Prägnanz, werden durch die
anfängliche Horizontgestaltung zunehmend deutlicher umrissen, eingegrenzt und in ihren Di-
mensionen erschließbar gemacht.

„Die Maler bemühen sich deshalb, den Raum auf schmale Bühnen zu begrenzen und den Hin-
tergrund so „zuzustellen“, daß die Möglichkeit eines sich weiter öffnenden Raumes undenkbar
wird.“811

8 10 Blanckenhagen 1990, 22. 25; Hinterhöller 2007a,
49; La Rocca 2008, 44; Ling 1977, 13; Ling 1991, 144;
Mielsch 2001, 70 f.; Wataghin Cantino 1969, 39.
8 1 1 Mielsch 2001, 182. Mit Bezug auf die sakral-idylli-

schen Landschaftsbilder des Dritten Stils, vor allem in
Boscotrecase (Rotes Cubiculum): „Als angemessene Begren-
zung des Horizonts bildet der Felsen bzw. Berg einen typi-
schen Bestandteil in der Abbildung der Sakrallandschaft.“
Kotsidu 2008, 23. Vgl. Rostowzew 1911, 43; Schneider
1995, 113 f. Die Vorliebe für einen bergigen Hintergrund
bemerkte bereits Rostowzew, wobei zu beachten ist, dass
die Begrenzung des Horizonts mithilfe von Bergketten eine
Art „Kulissenbildung“ bewirken kann. Dieser kulissenar-
tige Abschluss ist zumeist eine Folge der gewählten Ansicht
und Perspektive, seines Zeichens ein typisches Merkmal für
Landschaftsabbildungen in (annähernder) Normalperspek-
tive. Aufgrund des niedrigen Augpunkts und der Zentral-
perspektive kommt es zu vielen Verdeckungen und starken
Längenverkürzungen, was eine Art Kulissenwirkung nach
sich zieht, da sich die einzelnen Formen hintereinander
schieben und gegenseitig verdeckten. Gerade aufgrund
der zentralperspektivischen Längenverkürzungen und Ver-
zerrungen nimmt die räumliche Wirkung mit steigender
Entfernung ab, ferne Objekte scheinen zunehmend „zusam-
mengerückt“ und fassadenartig geschlossen (vgl. Kap.
I. 4.). Im Hinblick auf diese Form der „Horizontgestal-
tung“ in den Boscotrecase-Bilder sei noch einmal an Blan-
ckenhagens Einschätzung einer „undefinierbaren Räumlich-

keit“ erinnert, um dieses Urteil näher zu prüfen und zu
präzisieren: „[…] the central panels in Boscotrecase sug-
gest indefinable depth.“ Blanckenhagen 1990, 42. Sofern
Blanckenhagen mit „indefinable depth“ darauf anspielt,
dass die Landschaftsdarstellungen an ihren „Rändern“
räumlich unklar sind und sich als Ganzes in einem „unde-
finierbaren“ Zwischenmedium (weiße Malfläche – Luft-
raum) entfalten, ist ihm sicher Recht zu geben. Richtig
ist auch, dass Entfernungen und Lagebeziehungen im Hin-
tergrund der Landschaften weitgehend unbestimmbar blei-
ben (vgl. Blanckenhagen 1990, 21) – was sich jedoch aus
der spezifischen Darstellungsweise und der Verwendung
einer annähernd normalansichtigen zentralperspektivi-
schen Mischperspektive ergibt. Möchte man „undefinable
depth“ allerdings auf die landschaftliche „Raumbühne“
und Tiefenräumlichkeit der Boscotrecase-Bilder beziehen
(was Blanckenhagen nicht explizit tut), so sind gewisse
Einschränkungen zu machen. Gerade im Vergleich mit
jenen Vorbildern des Zweiten Stils, die das Problem der
„Horizontdarstellung“ noch weitgehend „offen“ lassen,
sind die Boscotrecase-Bilder um eine zunehmende Klä-
rung, Begrenzung und Bestimmbarkeit des Raumgefüges
bemüht, was sich in der Angabe eines räumlichen Abschlus-
ses bemerkbar macht. Mithilfe dieser „Horizontgestal-
tung“ erhält der dargestellte Tiefenraum präzisere Kontu-
ren und Grenzen, wird er in seiner Ausdehnung weniger
vage und besser „definierbar“.
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Eine solche Einschätzung, die der beginnenden Horizontgestaltung im Dritten Stil eine (inten-
dierte) Reduzierung des Tiefenraumes zuschreibt, lässt sich nur bedingt teilen. Unbestreitbar ist,
dass die malerische Angabe eines natürlichen Horizontbereichs eine Sichtbarriere darstellt, die
den erfassbaren Raum in der Tiefendimension begrenzt. Diese Sichtbarriere kann je nach Gelän-
debeschaffenheit in Form von Bergketten oder einer gewellten bis geraden Horizontlinie beste-
hen, die wieder je nach Terrain ein weiteres oder schmäleres Raumsegment sichtbar werden lässt.
Dabei ist die Darstellung eines natürlichen Horizonts weniger als (gewollte) Einschränkung oder
Verhinderung von Ferne zu verstehen, sondern als ein Prozess der zunehmenden Sichtbarma-
chung und Präzisierung des Tiefenraumes. Gerade durch die explizite Gestaltung eines natürli-
chen Horizonts wird der Aspekt der räumlichen Ferne erst fassbar und bestimmbar gemacht,
gewinnt der Tiefenraum an Schärfe und Prägnanz. Die Angabe eines natürlichen Horizonts wirkt
im landschaftlichen Raumgefüge nicht nur als Sichtbegrenzung und räumlicher Abschluss, son-
dern verleiht ihm gleichzeitig Substanz. Tiefenräumlichkeit wird nicht (unbedingt) reduziert, son-
dern durch die Schaffung eines natürlichen Horizonts erstmals klarer herausgearbeitet. Die
tiefenräumliche Vagheit und diffuse Raumwirkung des „Inselstils“ wird auf dieser Stufe überwun-
den. Der Bildraum erhält nicht nur eine sichtbezogene Letztbegrenzung, sondern gewinnt damit
auch an Festigkeit und Verortbarkeit, er ist auf dem Weg zu einer festgelegten Raumstruktur.

Die bisher genaueste Analyse zur Linearperspektive in den Boscotrecase-Bilder lieferte
Blanckenhagen, der eine inkonsistente Mischperspektive feststellte und dessen Einschätzung in
der Forschung weitgehend übernommen wurde. Nach Blanckenhagen handle es sich um ein „sug-
gestives“ Raumgefüge, das die meisten Objekte einem separaten Ansichtswinkel bzw. einer eigen-
ständigen Perspektive unterwerfe und damit eine inkonsequente Behandlung der dargestellten
Räumlichkeit, eine typische Mischperspektive, zur Folge habe812.

Dass eine Form der Mischperspektive in den Landschaftsbildern des „Roten Cubiculums“
vorliegt, lässt sich nicht bezweifeln, die bestehenden Diskrepanzen werden aber weitgehend ge-
glättet und dem Versuch unterzogen, ein möglichst einheitliches und kontinuierliches Raumgefü-
ge zu schaffen. Dieser Versuch darf zwar in Ansätzen und hinsichtlich des generellen Effekts als
gelungen bezeichnet werden, führt jedoch nicht zur Anwendung einer konsequent durchgehalte-
nen Zentralperspektive(Min), sondern zu jenen zentralperspektivischen Mischperspektiven und
zentral-parallelperspektivischen Mischperspektiven2, die sich den Ergebnissen der Zentralperspek-
tive auf empirischem Wege annähern.

8 12 „In the general effect of the entire composition
foreground and background are intimately related to each
other, although they are not parts of one coherent represen-
tation of landscape. […] In other words there is no per-
spective coherence, all objects are seen singly […].“ Blan-
ckenhagen 1990, 22 f. „[…] the so called bird’s eye
perspective. The term is unfortunate because the objects
represented are not uniformly seen from a high eye level. In
fact each appears in its own perspective, namely, that which
is most informative and in which its shape and volume may
be comprehended most easily. Within the frame of frieze or
panel the objects thus represented are arranged according
to the convention that “above” means “behind” of “dis-
tant”. Buildings therefore appear as seen from different,
but usually high, points of view while people and smaller
objects seem to be represented at much lower eye levels.
There is, necessarily, no consistent scale – the representa-
tion of reality as it appears to the eye takes second place to
the desire to give the fullest possible information about the
things selected for representation.“ Blanckenhagen 1990,
43. „Representation becomes suggestion, reality a vision
and a picture a mirage.“ Blanckenhagen 1990, 46. „[…]

their combination of illusionistic and bird’s-eye perspec-
tive creates a kind of double vision for the spectator. Fore-
ground and background are seen from contradictory points
of view in a discontinuous ordering of space. Their separa-
tion is also emphasized by the discontinuity of the ground
wash surrounding the discrete island of space. Only in the
west wall landscape is there a level stretch of ground un-
broken from foreground to background and this inconsis-
tency adds to the spatial ambiguity of the ensemble as a
whole.“ Leach 1988, 255. „Es bleibt unklar, wie sich die
verschiedenen Landschaftselemente zueinander räumlich
verhalten. Auch sind die Figuren im Vordergrund nicht
unbedingt größer als die im Hintergrund […]. Die Raum-
bühne wird wie früher von oben gesehen, die Einzelele-
mente aus gleicher Höhe. Völlig unbestimmt bleibt schließ-
lich das Verhältnis der Bauten, Mauern, Felsen und Bäume,
die wie eine Mauer den Hintergrund abschließen zu dem
Inselchen im Vordergrund.“ Mielsch 2001, 182. Vgl. La
Rocca 2008, 44; Ling 1977, 12; Ling 1991, 144; Mielsch
2001, 70 f.; Mikocki 1990, 91 f.; Peters 1963, 70; Schefold
1960, 60. 153.
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Im Landschaftsbild der Nordwand (MN 147501) erstreckt sich ein Teich in den Vorder-
grund, der von einem Steg als „diagonalem Raumaufschluss“ überspannt wird (Abb. 239. 371).
Am Ufer rechts vorne befindet sich ein Kultmal des Priapus, das bereits eine Mischperspektive an-
deutet: Während die Unterkante des Schreins in normalansichtiger Übereckstellung erscheint,
zeigt die Oberkante eher eine Seitenansicht von links in sehr leichter Draufsicht. Etwas einheitli-
cher werden die Architekturen im Mittelgrund gehandhabt, wo ein ländliches Heiligtum der Ma-
ter Magna (Kybele) im Zentrum der Komposition steht. Sowohl die Basis für die Sitzstatue der
Mater Magna als auch die Basen der heiligen Säule, des runden Grabbaus und des kleinen Kult-
pfeilers weisen eine Frontallage mit Seitenansicht von links auf, wobei die Tiefenlinien konvergie-
ren. Die entsprechenden Konvergenzpunkte laufen zwar nicht in einem Hauptpunkt zusammen,
liegen aber annähernd auf derselben konstruktiven Horizonthöhe und deuten eine Normalan-
sicht der Kultmonumente an. Damit stimmen auch die fallende Tiefenlinie der hohen Kultsäule
im Bildzentrum und das Dach des runden Grabbaus in leichter Unteransicht überein813.

„The eye level is at a point halfway up the column for the centre plane, and slightly higher for
the background.“

Tatsächlich ist der Ansichtswinkel für die Architekturen des Mittelgrunds aber noch niedriger ge-
wählt, die Konvergenzbereiche liegen in etwa auf Ellenbogenhöhe der Kybele-Statue und entspre-
chen einer sehr flachen Normalansicht. Nimmt man ein nahezu ebenes (horizontales) Gelände
an, so ergeben sich an dieser Stelle die ersten Schwierigkeiten, da der konstruktive Horizont ent-
sprechend niedrig angesetzt wäre und sich die Landschaft im Hintergrund nicht mehr so über-
sichtlich entfalten könnte. Dieses Problem wird offensichtlich nicht bemerkt, da sich die
Bodenfläche noch weit über den ansatzweise konstruktiven Horizont hinaus erstreckt und streng
genommen nur ein ansteigendes Gelände meinen kann. Die Architekturen des Hintergrunds las-
sen allerdings darauf schließen, dass die Ansichtshöhe des Mittelgrundes nicht als verbindlich für
den gesamten Tiefenraum angenommen wurde, sondern mit unabhängigen Ansichtswinkeln kom-
biniert ist. Die Tiefenlinien für den Prostylos und den Schrein im Hintergrund rechts sind zwar
undeutlich, scheinen aber auf eine Normalansicht hinzuweisen814. Anders verhält es sich bei der
Gartenmauer im Hintergrund links, die in flacher Isometrie(Min) dargestellt ist, also einer parallel-
perspektivischen Draufsicht in Übereckstellung815. Wie Blanckenhagen richtig bemerkte, nimmt
sich die isometrische Darstellung der Gartenmauer besonders störend aus, da sie mit den Normal-
ansichten im Mittel- und Hintergrund keinesfalls korrespondiert. Zwar wurde mithilfe der Gar-
tenmauer versucht, die Tiefenräumlichkeit der Landschaft zu steigern, dieser Versuch wurde aber
nicht an die Ansichtswinkel der restlichen Architekturen angepasst. Es liegt also eine zentral-pa-
rallelperspektivische Mischperspektive2 vor, wobei die Monumente des Mittelgrunds annähernd
zentralperspektivischMin konzipiert sind, während die Objekte im Hintergrund rechts und links
jeweils einer anderen und weitgehend unabhängigen Linearperspektive unterliegen. Das Problem
der divergierenden Ansichten in Mittel- und Hintergrund ist im Landschaftsbild der Nordwand
also nach wie vor akut und ungelöst.

Im sakral-idyllischen Bild der Ostwand (MN 147502) ist die Hintergrundszenerie noch
breiter und reichhaltiger ausgearbeitet (Abb. 241. 372)816. Den beiden anderen Landschafts-

8 13 Peters 1963, 70. Zur Normalansichtigkeit im Mit-
telgrund vgl. Blanckenhagen 1990, 23; Bragantini – Sam-
paolo 2010, 216 f.
8 14 Der prostyle Tempel könnte eine über Eck gestellte

Orthogonalperspektive andeuten (mit Ausnahme einer kon-
vergierenden Tiefenlinie am Architrav), das Gebäude rechts
daneben ebenfalls (wenn am Dach nicht fallende Tiefen-
linien (ZweipunktperspektiveMin) gemeint sind).
8 1 5 „The parapet to the left, however, is differently

seen, the contour lines of both sides rise. It is here that
we notice the inconsistency of the perspective most
clearly.“ Blanckenhagen 1990, 23. „To the left is a wall
[…] seen in bird’s eye perspective encircling a park filled
with trees.“ Leach 1988, 254.
8 16 „The architectural background of the east wall pa-

nel is more substantial and more elegant than that of the
north wall.“ Blanckenhagen 1990, 14. Zu MN 147502 vgl.
Bragantini – Sampaolo 2010, 220 f.
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szenen vergleichbar tauchen in der Ferne hohe Felsen und Bergspitzen auf, werden hinter den Ar-
chitekturen Gärten und dicht bewaldete Haine sichtbar. Das zentrale Heiligtum im Mittelgrund
befindet sich auf einer felsigen Anhöhe und ist wiederum von einem Gewässer umgeben. Der
bronzene Dreifuß im Vordergrund erhebt sich auf einer isometrisch dargestellten Basis und deu-
tet eine leichte Aufsicht an. Komplexer und verwickelter ist die Architektur des zentralen Kultmo-
numents, das vermutlich einen geschwungenen, fast halbkreis- oder parabelförmigen Grundriss
besitzt. Wahrscheinlich wird das kurvolineare Monument so dargestellt, dass der Kreisdurchmes-
ser annähernd orthogonal zur Bildebene platziert ist, während der Scheitelpunkt des Bogens ver-
mutlich eine Diagonale mit der vordersten Säule einschließt (am 3D-Objekt). Damit wird der
Blick auf eine Außenseite des Monuments und den Scheitelpunkt der bogenförmigen Umfrie-
dung frei, während das innere Halbrund weitgehend verdeckt bleibt. Eine solche Anlage und Po-
sitionierung des Monuments vorausgesetzt, ließe sich die Ansichtshöhe (konstruktiver Horizont)
anhand der Diagonalenfluchtpunkte erschließen. Dem Landschaftsbild der Nordwand vergleich-
bar konvergieren die Tiefenlinien am linken Diagonalenfluchtpunkt an einem sehr niedrig ange-
setzten konstruktiven Horizont, der einer Normalansicht entspricht817. Interessant ist abermals
der Vergleich mit den Architekturen des Hintergrunds: Links wird ein Gartenbereich von einer
Mauer umschlossen, davor befinden sich zwei turmartige Bauten (vielleicht kleine Heiligtümer
oder Landhäuser). Soweit ersichtlich, konvergieren die Tiefenlinien gemäß einer normalansichti-
gen Seitenansicht von links, die Konvergenzbereiche liegen ungefähr auf gleicher Höhe. Im Ver-
gleich mit dem kurvolinearen Monument im Mittelgrund zeigt sich, dass zwar eine ungefähre
ZentralperspektiveMin angewandt wird, der konstruktive Horizont im Hintergrund aber weiter
nach oben versetzt wird. Noch drastischer wird dieses Hinaufverschieben des konstruktiven Hori-
zonts an den Architekturen rechts im Hintergrund ersichtlich, wo eine lang gestreckte Porticus
den Tiefenraum erschließt. Ähnlich wie die Gartenmauer im Landschaftsbild der Nordwand
wirkt diese Säulenhalle als „diagonaler Raumaufschluss“, wobei unklar bleibt, welchen Winkel
die Porticus (als 3D-Objekt) mit der Bildebene einschließt (diagonal – orthogonal ?). Die Schmal-
seite der Porticus ist großteils durch den heiligen Baum im Mittelgrund verdeckt, eine Beurtei-
lung dementsprechend unsicher. Nimmt man eine Frontallage der Schmalseite an, wird die
Diskrepanz zu den Turmhäusern im Hintergrund links schon insofern ersichtlich, als dort eine
Seitenansicht von links vorliegt, während die Porticus bei frontaler Raumlage eine Seitenansicht
von rechts zeigen würde. Noch gravierendere Unstimmigkeiten ergeben sich im Hinblick auf die
Ansichtshöhe, da die Säulenhalle in einer deutlichen Draufsicht erscheint. Die Tiefenlinien kon-
vergieren recht genau, der Horizont liegt etwa in gleicher Höhe mit dem Kapitell des kurvolinea-
ren Zentralmonuments. Diese annähernd vogelperspektivische(Min) Ansichtshöhe steht jedoch in
diametralem Gegensatz zu den restlichen Normalansichten im Mittel- und Hintergrund. Für die
linearperspektivische Analyse des Ostwand-Bildes ergibt sich also eine ähnliche Situation wie für
die Nordwand – es liegt eine zentralperspektivische Mischperspektive vor, die verschiedene An-
sichtshöhen miteinander kombiniert. Der Horizont wird dabei immer ein Stück nach oben ver-
setzt, um auf diese Weise eine größere Raumbühne zu gewinnen, die bei Beibehaltung des
normalansichtigen Horizonts im Mittelgrund sehr flach und eng erscheinen würde, mit vielen
Verdeckungen und starker Kulissenwirkung. Um dem Betrachter einen weiten und möglichst
übersichtlichen Blick in den Tiefenraum zu ermöglichen, wird also ein konstruktiver Horizont
über den nächsten hinausgeschoben. Dass die normalansichtigen Architekturen des Mittelgrunds
und der Wunsch nach einem weiten Überblick über die Landschaft zu Diskrepanzen führen,

8 17 Von den restlichen Tiefenlinien sind einige recht
unklar und schwer ersichtlich, sodass hier letztlich keine
Gewissheit über die Übereinstimmung bzw. Divergenz der
Fluchtpunkthöhen zu erreichen ist. Werden die beiden
anderen Fluchtpunkte (Hauptpunkt, rechter Diagonalen-

fluchtpunkt) erschlossen, scheint es eine ungefähre Korres-
pondenz der Höhenlage zu geben – was jedoch nur mit
Vorbehalten festgestellt werden kann und als vage zu be-
trachten ist. Zur Anlage der bogenförmigen Umfriedung
vgl. Blanckenhagen 1990, 14. 24.
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zeigt sich am deutlichsten an den verschobenen Konvergenzbereichen im Hintergrund. Im Stre-
ben nach tiefenräumlicher Gestaltung kann es dort sogar zu Draufsichten (VogelperspektiveMin)
kommen, was in starkem Gegensatz zum zentralperspektivischen Prinzip der Beibehaltung ein
und derselben konstruktiven Horizonthöhe steht818. Die Einschätzung von Peters bezüglich ei-
nes gleich bleibenden Ansichtslevels im Landschaftsbild der Ostwand ist also zu revidieren und
im Sinne einer zentralperspektivischen Mischperspektive mit mindestens drei verschiedenen kon-
struktiven Horizonthöhen abzuändern. Obwohl die Architekturen im Ostwand-Bild deutlich ei-
ner zentralperspektivischenMin Größenverminderung unterliegen, die Bauten im Hintergrund
gegenüber dem Kultmonument im Mittelgrund verkleinert wirken, wird diese Größenreduzie-
rung nicht oder nur kaum auf die Figurengrößen angewandt819. Der ruhende Hirte, der sich im
Mittelgrund an das Heiligtum lehnt, ist nahezu gleich groß wie der Wanderer im Hintergrund
links und die lang gewandeten Frauen im fernen Hintergrund neben der Porticus sind nur gering-
fügig kleiner. Gerade im Hinblick auf die Figurengrößen scheint sich hier eine leichte Bedeu-
tungsperspektive bemerkbar zu machen: Personen sind gegenüber den Bauten überdimensioniert,
manche Figuren (Priesterin im Bildzentrum) gegenüber den anderen ebenfalls vergrößert.

Demgegenüber ist die Mischperspektive im Landschaftsbild der Westwand (MN 147503)
abgemildert und stärker vereinheitlicht (Abb. 240. 373). Links im Vordergrund befindet sich
eine Statuengruppe der dreigestaltigen Hekate-Trivia auf einer annähernd isometrisch dargestell-
ten Basis. Das ländliche Heiligtum im Mittelgrund ist links von einer halbrunden Einfriedung
umgeben, die ebenfalls in einer niedrigen Aufsicht dargestellt ist, wobei eine leichte Konvergenz
der Tiefenlinien zu erkennen ist. Ebenso verhält es sich bei dem dreisäuligen Kultmonument im
Bildzentrum820, durch das die Äste eines heiligen Baumes ragen. Dieses Monument, das womög-
lich einen dreieckigen Grundriss besitzt, ist mit der Schmalseite nicht frontal, sondern schräg zur
Bildebene platziert, worauf die Unterkante an dieser Seite des Bauwerks hinweist. Relativ zur
Bildebene erscheint das Monument also leicht gedreht und wird in einer interessanten Übereckla-
ge präsentiert. Der horizontal dargestellte Architrav gibt gleichzeitig die Ansichtshöhe wieder821.
Annähernd horizontal verläuft auch die Tiefenlinie an der Oberkante der Langseite, während die
Unterkante deutlich auf die Schrägstellung zur Bildebene hinweist. Sowohl die Lang- als auch
die Schmalseite besitzen paarweise konvergierende Tiefenlinien, die annähernd punktuell in zwei
zugehörige Fluchtpunkte (F1, F2) münden. Das dreisäulige Kultmonument wurde also in einer
leicht erhöhten NormalperspektiveMin und einer relativ stimmigen ZweipunktperspektiveMin aus-
geführt. Eine kleine Inkonsequenz lässt sich an der Darstellung der Gebälkzone beobachten, wo
das Dach sowohl von oben als auch von unten gezeigt wird, also einmal in Draufsicht, einmal in
Unteransicht erscheint (!). Demgegenüber sind die beiden Architekturen des Hintergrunds linear-
perspektivisch schlicht konzipiert und zeigen annähernd eine über Eck gestellte Orthogonalper-
spektive in Normalansicht. Diese parallelperspektivische Form mutet für Darstellungen in weiter
Ferne durchaus schlüssig an und passt näherungsweise zur Normalansicht im Mittelgrund822.

8 18 „The view point can be taken to be at the same level
for both the middle plane and the background, and lies just
below the upper edge of the wall of the central sanctuary.“
Peters 1963, 70. Woraus Peters diese Ansichtshöhe er-
schließt, ist unklar. La Rocca (2008, 43) spricht diesbezüg-
lich von der Verwendung einer Vogelperspektive („volo
d’ucello“) in den Landschaftsbildern des roten Cubiculums.
8 19 „The background scenery of the east wall landscape

is more elaborate than that of the other two. The long
portico […] establishes with the foreground a visual link
[…]. Its bird’s eye view is even more startling than the
view of the parapet [in the north wall landscape], particu-
larly because the two women in the far background appear
even taller than the portico.“ Blanckenhagen 1990, 24.
820 Peters und Blanckenhagen nehmen an, es handle

sich um ein tetrastyles Monument auf rechteckigem Grund-
riss. Eine vierte Säule ist aber nicht zu erkennen. Möchte
man annehmen, dass eine vierte Säule vom Stamm des hei-
ligen Baumes verdeckt wird, kann es sich aber nicht mehr
um ein rechteckiges Monument handeln, sondern nur um
ein unregelmäßiges Viereck. Ebenso scheint der schmale
Teil der Decke, der unterhalb des Architravs sichtbar wird,
auf ein Dreisäulenmonument mit annähernd dreieckigem
Grundriss hinzuweisen. Vgl. Blanckenhagen 1990, 14; Bra-
gantini – Sampaolo 2010, 219; Peters 1963, 70.
82 1 „The view point is level with the entablature of the

large sanctuary.“ Peters 1963, 70.
822 Diesbezüglich machte Blanckenhagen darauf auf-

merksam, dass etliche Tiefenlinien in den Architekturen
der Boscotrecase-Bilder zu einer horizontalen Ausrichtung
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Trotz marginaler Unstimmigkeiten in der ZweipunktperspektiveMin des Hauptmonuments
nimmt sich die Wahl der Ansichtshöhen im Landschaftsbild der Westwand am stimmigsten aus
und korrespondiert am ehesten mit zentralperspektivischen Verhältnissen, sodass die Ansichtshö-
hen mit der Entfernung zumindest nicht ansteigen, sondern eher gleich bleiben oder abfallen823.
Gegenüber den (zentralperspektivischen) Mischperspektiven der Nord- und Ostwand ist die zent-
ral-parallelperspektivische Mischperspektive2 im Landschaftsbild der Westwand besser auf zentral-
perspektivischeMin Relationen abgestimmt und wirkt weniger diskrepant. Im Vergleich mit den
anderen Landschaftsszenen des „Roten Cubiculums“ fällt auch die zentralperspektivischeMin Grö-
ßenverminderung im Hintergrund deutlicher aus, die Tempel und Landhäuser in der Ferne sind
relativ stark und gelungen verkleinert. Auch die Größenreduzierung der Figuren ist deutlich aus-
geführt – man vergleiche die Frauen- und Kinderfiguren im Mittel- und Hintergrund. Eine zent-
ralperspektivisch exakte Größenverminderung wird allerdings nicht erreicht, die Abnahme der
Figurengrößen ist nur auf empirischem Wege erzielt. Setzt man ein horizontal ebenes Gelände
und die ungefähre konstruktive Horizonthöhe des Dreisäulenmonuments voraus, nimmt sich die
Verkleinerung der Figuren noch immer zu schwach aus und die Personen im Hintergrund müss-
ten noch erheblich kleiner dargestellt sein.

Für die Betrachtung der Landschaftsbilder fallen die aufgezeigten Formen der zentral- und
zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive(2) sowie die damit einhergehenden Diskrepan-
zen aber kaum ins Gewicht. Trotz linearperspektivischer Unregelmäßigkeiten entsteht ein weitge-
hend einheitlicher und optisch überzeugender Raumeindruck. Diese konsistente Raumwirkung
darf gerade angesichts der vorhandenen Unstimmigkeiten als Errungenschaft bezeichnet werden,
die darin besteht, die Divergenz der Darstellungsformen zu kaschieren und zu glätten:

„It is quite an achievement that all these inconsistencies are but vaguely noticed and that they
are not at all disquieting.“824

Dass die dargestellten Landschaftsräume im Sinne einer glaubhaften Einheit und Tiefenräumlich-
keit wirken, ist nicht nur der geschickt gehandhabten Mischperspektive, der kontinuierlich gemal-
ten Bodenfläche und der stimmigen Luftperspektive zu verdanken, sondern nicht zuletzt auch
der konsequenten Anwendung von Licht und Schatten. Wie bereits in anderen Ausmalungs-
kontexten (Villa von Oplontis) festzustellen war, sind die Licht- und Schatteneffekte der Land-
schaftsbilder im „Roten Cubiculum“ mit der realen Beleuchtungssituation am Anbringungsort
übereingestimmt825. Der natürlichen Lichtquelle im Raum entsprechend ist die Licht- und Schat-

tendieren. „The entire composition […] seems to be seen at
a distance where receding lines tend to appear horizontal
and where exact visual information about depth is impos-
sible.“ Blanckenhagen 1990, 23. „The white surrounding,
the peculiar perspective, the difference of foreground and
background scenery induce the beholder to look at the
picture as a mirage of a distant scene.“ Blanckenhagen
1990, 24. Während sich diese Beobachtung kaum für die
konvergierenden Tiefenlinien im Mittelgrund beanspru-
chen lässt, trifft es für einige Architekturen im Hinter-
grund zu, dass sie annähernd in über Eck gestellter Ortho-
gonalperspektive erscheinen, also waagrechte Tiefenlinien
besitzen. Dass Blanckenhagen diese Form der Parallelper-
spektive mit einer großen Entfernung vom Betrachter ver-
bindet, ist ebenfalls schlüssig: Denn Parallelperspektiven
sind geometrisch betrachtet Zentralperspektiven aus
unendlicher Entfernung. Je weiter ein Objekt vom
Betrachter entfernt ist, desto mehr nähert sich die zentral-
perspektivische Abbildung einer parallelperspektivischen

Darstellung an. Zentralperspektiven aus großer Entfer-
nung tendieren also durchaus zur Parallelität der Tiefen-
linien bzw. annähernde Parallelperspektiven weisen auf
eine große Entfernung der Objekte hin. Vgl. Kap. I. 3.
1. 1. – I. 3. 1. 2. Interessant und durchaus korrekt ist es,
dass sich die Tendenz zur Parallelperspektive nur an den
kleinen Objekten (Statuenbasen etc.) im Vordergrund und
weit entfernten Bauten (Tempel, Landhäuser) der Boscotre-
case-Bilder beobachten lässt.
823 Zwar bleibt der konstruktive Horizont in Zentral-

perspektiven immer derselbe und ist für den ganzen Tiefen-
raum verbindlich, die Ansichtshöhen bzw. das Maß der
Aufsicht nimmt mit steigender Entfernung aber verhältnis-
mäßig ab.
824 Blanckenhagen 1990, 24.
825 „The direction of the light in the paintings coinci-

des with the actual source of the light in the room that is,
the large opening of the south wall.“ Blanckenhagen 1990,
12.
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tengestaltung im Landschaftsbild der Nordwand weitgehend im Sinne einer Frontalbeleuchtung
gehalten, wobei der fiktive Lichteinfall gemäß der Eigenschattenverteilung von rechts vorne anzu-
nehmen ist. Die linken Architekturpartien sind demzufolge leicht schattiert, die Fronten und
rechten Gebäudeseiten hell beleuchtet. Schlagschatten finden sich bevorzugt an den Figuren im
Vordergrund (Ziegen, Wanderer). Für das ländliche Heiligtum der Kybele ist ein Schlagschatten
angedeutet, der Kultpfeiler mit dem Gefäßepithem und der ruhende Hirte scheinen sich inner-
halb dieses Schlagschattens zu befinden und sind dementsprechend abgedunkelt.

In Bezug auf die Licht- und Schattengebung prägnanter ausgearbeitet sind die Landschafts-
bilder der Ost- und Westwand. Die gesteigerte und markantere Wirkung von Schatten- und
Lichteffekten in den beiden Seitenbildern erklärt sich durch die Berücksichtigung des bildexter-
nen Lichteinfalls und der damit einhergehenden Annahme einer seitlichen Beleuchtung in diesen
beiden Szenerien826. Im Landschaftsbild der Ostwand erfolgt der Lichteinfall von rechts bzw.
rechts vorne. Die linken Gebäudepartien sind in dunkle Eigenschatten getaucht (hoher Bronze-
dreifuß auf Basis, zentrales Heiligtum, Turmhäuser im Hintergrund), die rechten Seiten beleuch-
tet (z. B. Porticus im Hintergrund). Sogar die fernen Berg- und Felsspitzen sind mit dieser
Lichtgebung übereingestimmt. Interessant ist die Schattengebung des kurvolinearen Monuments
im Bildzentrum, dass nicht nur eine konsequente Verteilung der Eigenschatten und beleuchteten
Seiten aufweist, sondern auch einen Schlagschatten auf die Grundebene wirft. Anhand dieses
Schlagschattens, den ein Hirt mit seinem Hund zur Rast nutzt, lässt sich nicht nur die genaue
Lichtrichtung (l’) ablesen, sondern auch der sehr steile Einfallswinkel der Lichtstrahlen (l) er-
schließen. Im Landschaftsbild der Westwand erfolgt der Lichteinfall von der anderen Seite, die
beleuchteten Gebäudepartien liegen links, die Eigenschatten jeweils rechts. Die Szenerie der
Westwand ist auch im Bezug auf die Angabe von Schlagschatten besonders ausführlich und auf-
schlussreich. Nicht nur die Figuren, sondern auch die kleineren Monumente, heiligen Bäume
und größeren Kultbauten werfen deutliche Schlagschatten auf die Grundebene und sind zumin-
dest in der Lichtrichtung (l’) so konsequent übereingestimmt, dass sie auf eine gemeinsame Be-
leuchtungsquelle links vom Betrachter (bzw. auch ganz leicht davor) hinweisen. Interessant ist
der Schlagschatten des Dreisäulenmonuments, der über die Stufen an der Schmalseite bis auf die
Grundebene fällt. Ein Votivgefäß auf einem Pfeiler, ein ruhender Wanderer und eine Adorantin
befinden sich innerhalb dieses Schlagschattens. Vergleicht man den Einfallswinkel der Lichtstrah-
len (l) am Dreisäulenmonument mit der Statuengruppe der Hekate-Trivia im Vordergrund, zeigt
sich, dass der Lichteinfall nicht ganz einheitlich angesetzt wurde, sondern am Dreisäulenmonu-
ment etwas steiler ist als an der Statuengruppe, dort also einen höheren Sonnenstand anzeigt.
Trotz dieser winzigen Inkonsequenz nimmt sich die Licht- und Schattenbehandlung im Land-
schaftsbild der Westwand besonders gelungen und reichhaltig aus, wird mithilfe der Licht- und
Lufteffekte eine starke tiefenräumliche Wirkung und ein glaubhafter Raumeindruck erreicht827.
Gerade im Westwand-Fresko kommt es auch zu einer effektvollen Silhouettenwirkung, bei der
sich nicht nur die Gegenstände im Schlagschatten des Hauptmonuments, sondern auch andere
Objekte im Vordergrund (Hekate-Statue, Adoranten) als dunkle Silhouetten vor einem hellen
Hintergrund abzeichnen828, was mit der leichten Gegenlichtsituation übereinstimmt. Silhouetten

826 Der Vorteil einer Beleuchtung hinter dem Betrach-
ter (Nordwand) ist, dass die Vorderseiten und Fronten der
dargestellten Objekte gut sichtbar sind und die räumliche
Situation übersichtlich ist, während die erzeugte Raum-
und Tiefenwirkung relativ flach und gering ist. Zu einer
gesteigerten Raumwirkung kommt es bei einer Beleuch-
tungssituation seitlich vom Betrachter – sie bewirkt eine
starke räumliche Modellierung der Objekte. Vgl. Kap.
I. 3. 2.
827 „Lighting and shading, however, are so consistent

and suggestive […] that the entire foreground scene sets a

spacious and comfortable stage, on which persons, animals
and objects are placed in a seemingly coherent and realistic
relation.“ Peters 1963, 71. „[…] the composition [of the
west wall landscape] gives a suggestion of depth, here
exclusively by means of shading and coloring. This is
perhaps the most painterly landscape of the three.“
Blanckenhagen 1990, 23. Vgl. u. a.: Blanckenhagen 1990,
25; Leach 1988, 252; Kotsidu 2008, 23.
828 Blanckenhagen konstatiert eine Silhouettentechnik

an der Ostwand, wo sie jedoch kaum zum Einsatz kommt
(die Lichtquelle wird im Bild rechts hinter dem Betrachter
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und Gegenlicht bewirken ihrerseits eine Verstärkung der Tiefenräumlichkeit und lassen das
Raumgefüge besonders suggestiv erscheinen.

Im Hinblick auf seine räumlich-perspektivische Gestaltungsweise darf das Landschaftsbild
der Westwand also in jeder Hinsicht als besonders entwickelt bezeichnet werden, da hier nicht
nur die atmosphärische Perspektive geschickt angewandt wurde und eine stimmige Behandlung
von Licht und Schatten stattfand, sondern auch eine ambitionierte ZweipunktperspektiveMin

auftaucht und mischperspektivische Tendenzen so weit gemildert sind, dass die „Horizontproble-
matik“ nicht mehr eklatant ist. In allen Landschaftsbildern des „Roten Cubiculums“ von Bosco-
trecase lässt sich jedoch eine räumliche Erweiterung beobachten, eine zunehmende Ausgestaltung
des Hintergrunds und das Anwachsen des „landschaftlichen Großraums“829. Diese Ausweitung
der Bildbühne in den Tiefenraum hin zur eigentlichen Panoramadarstellung könnte mit einer stei-
genden Hinwendung zur Realtopographie zusammenhängen, die sich womöglich in einigen De-
tails der Fresken bemerkbar macht. Ein wichtiges Merkmal aller drei Sakral-Idyllen ist die
motivische Trennung zwischen Hinter- und Vordergrund. Wird der thematische Fokus im Vor-
der- und Mittelgrund auf die Schlichtheit ländlicher Kultmonumente gelegt, erscheinen im Hin-
tergrund elegante Bauten größeren Formats. Die kleinen Heiligtümer des Vordergrunds mit ihrer
Betonung ländlicher Einfachheit und simplicitas stehen in einem gewissen Kontrast zu den Tem-
peln, Parkanlagen und Säulenhallen des Hintergrunds. Hat der Vordergrund noch ausschließlich
sakralen Charakter, befinden sich im Hintergrund durchaus Profanbauten mit einer gewissen Ten-
denz zur Villenarchitektur – eine motivische Schichtung und Entwicklung, die auch Blancken-
hagen, Leach und Kotsidu bemerkten830. In den Landschaftsbildern des „Roten Cubiculums“
von Boscotrecase scheint die zunehmende Erschließung des Tiefenraumes mit einer topographi-
schen Konnotation einherzugehen, wird das Raumgefüge bevorzugt um solche Motive erweitert,
die vielleicht im Sinne einer topographischen Intention zu werten sind und den Villenbildern des
späten Dritten Stils bereits nahestehen. Dabei zeigen die Boscotrecase-Szenen nicht nur eine Aus-
weitung des architektonischen Repertoires und die Aufnahme von „Villenelementen“, sondern
auch einen Zuwachs der natürlichen Landschaft, die mit einer gesteigerten Fülle an Vegetation
und Bergen im Hintergrund mehr Gewicht erhält. Obwohl mit diesen Landschaftsszenen von
Boscotrecase und ihrer pointierten Mischung aus einfachen Landheiligtümern, entfernten Ge-
birgszügen, Garten- und Villenarchitekturen Anklänge an die Landschaft Kampaniens vorhanden
sind, lassen sich diese vagen und verschwommenen Bezüge – im Sinne einer topographischen In-

angenommen, die Fronten werden dementsprechend be-
leuchtet dargestellt, als Konsequenz der Luftperspektive
im Vordergrund allerdings dunkler als im Hintergrund):
„[…] tripod and fountain are on almost the same plane
and both are […] silhouettes set against the lighter surroun-
ding. Nothing acts more effectively against the impression
of corporeality and measurable depth than does a silhouette
on a light background.“ Blanckenhagen 1990, 24. Zur
Silhouettentechnik in den Boscotrecase-Bildern vgl. auch
Croisille 2005, 208.
829 „In den Bildern von Boscotrecase wird dem Hinter-

grund größeres Gewicht beigemessen.“ Kotsidu 1999, 98.
830 „Porticos or colonnades of this form belong to re-

presentations of villas or cities. It seems likely that the
painter lifted the […] background scene from such villa
pictures […]. He [the beholder] found himself in an en-
chanted world which nevertheless he could recognize as a
transformation of the rural world […] travelling from the
town to the villa.“ Blanckenhagen 1990, 24 f. „Here, for
the first time, scenes that are genuinely rural combine the
formalities of architecture and landscaped planting with a
backdrop of the actual countryside. It can hardly seem

coincidental that these scenes decorate a Campanian house
whose own setting on the slopes of Vesuvius in view of the
dramatic ridges of the Apennines was similar to the back-
ground of the paintings. The villa itself, probably the
property of an Augustan freedman, must have been of
the same kind as those reflected in the paintings […].“
Leach 1988, 255. Vgl. Leach 1988, 254. „Mit den groß-
formatigen Vignetten der Villa von Boscotrecase wird ein
unübersehbarer Wandel innerhalb der Landschaftsdarstel-
lung deutlich. […] Momente ländlicher Einfachheit stehen
[…] im Gegensatz zu dem, was im Hintergrund dargestellt
ist. Dort erscheint außer der links abgebildeten wohl sakra-
len Architektur ländlichen Charakters, eine parkartigen
Anlage mit einer Säulenhalle daneben. […] Indem der
Hintergrund insgesamt größeres Gewicht erhält, gewinnt
das Bild an räumlicher Tiefe, und somit wird der kleine
sakrale Naturausschnitt auf eine größere landschaftliche
Bühne versetzt. Letztere hat man sich in Kampanien vor-
zustellen, wie man aus der ländlichen Architektur und den
langen Säulenhallen schließen darf.“ Kotsidu 2008, 23.
Vgl. Kotsidu 2008, 98.
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tention – kaum greifen, bleibt eine topographische Information aus831. Die Landschaftsbilder
des „Roten Cubiculums“ sind also wie ihre Vorgänger des (späten) Zweiten Stils weitgehend fikti-
ve Ideallandschaften, die mit ihrer motivischen und räumlichen Bereicherung aber eine stärkere
topographische Tendenz suggerieren832.

1. 2. 3. Der Vierte Stil

Waren Panoramadarstellungen innerhalb der sakral-idyllischen Landschaftsbilder während des
Dritten Stils nur vereinzelt anzutreffen, lässt sich im Vierten Stil ein starker Zuwachs von
solchen sakral-idyllischen Szenen verzeichnen, die auch unter die Bezeichnung ‹Panoramadarstel-
lung› fallen, also ein ausgedehntes landschaftliches Raumgefüge mit erweiterter Tiefenräumlich-
keit zeigen. Obwohl die allgemeine Kontinuität der sakral-idyllischen Motive auch im Vierten
Stil ungebrochen ist833, macht sich von der neronischen bis in die flavische Zeit ein großer Va-
riantenreichtum an sakral-idyllischen Landschaftsbildern bemerkbar, die im Vierten Stil nicht
nur quantitativ reich vertreten sind, sondern auch eine breite Palette an Bildformaten, Farbge-
bung und Stilistik aufweisen, sodass sich von einer neuerlichen Blüte der Landschaftsmalerei spre-
chen lässt, die sich nicht nur im sakral-idyllischen Genre, sondern auch in den Villen-, Hafen-
und Stadtansichten bemerkbar macht834. Dabei erstreckt sich das Spektrum sakral-idyllischer Sze-

83 1 Zum idealisierenden Charakter der Boscotrecase-
Landschaftsbilder vgl. Kotsidu 2008, 17.
832 Vergleichsbeispiele aus dem Dritten Stil in Pompeji

haben sich vermutlich in der Casa di Q. Ottavio Primo
(Pompeji VII 15, 12–14, Triclinium (Raum d), Nord-
wand), der Casa di Orfeo, der Casa di Vibius Italus und
Pompeji VII 3, 25 befunden: Keines dieser sakral-idylli-
schen Landschaftsbilder ist erhalten, das ursprüngliche Aus-
sehen ist nur aus alten Zeichnungen und Lithographien des
Wandsystems bekannt. In der Casa di Ottavia Primo
dürfte es sich wie in der Casa di Orfeo (Pompeji VI 14,
20, Triclinium (l), Nordwand) um eine sakral-idyllische
Panoramadarstellung gehandelt haben mit einem ländli-
chen Heiligtum (der Mater Magna/Kybele) im Zentrum,
bestehend aus porta sacra, heiligem Baum und Götterbild
(Abb. 242. 243). Daneben füllen ein kleiner Tempel und
eine Gewässerszenerie den Mittelgrund, während eine
lange Gartenmauer in den Hintergrund verläuft. Die Ge-
staltung eines natürlichen Horizonts erfolgt in beiden Bil-
dern mithilfe von entfernten Bergrücken. Die malerische
Angabe einer durchgehenden Bodenfläche bis zum Bild-
rand, die Verknüpfung von Vorder- und Hintergrund mit-
hilfe einer Gartenmauer und die Fokussierung auf ein rus-
tikales Heiligtum im Mittelgrund entsprechen sich und
verweisen auf gemeinsame Gestaltungskriterien im Dritten
Stil. Trotz linearperspektivischer Unregelmäßigkeiten und
der symptomatischen Mischperspektive ist das Bemühen
um landschaftliche Einheit deutlich, werden Vorder- und
Hintergrund malerisch verbunden, um ein bruchloses
Raumgefüge auch „lückenlos“ abzubilden. Jene perspektivi-
schen Tendenzen, die sich im „Roten Cubiculum“ von
Boscotrecase beobachten ließen und die in einem visuell
stärkeren Zusammenschluss des Landschaftsraumes beste-
hen, einer zunehmenden Ausweitung und Strukturierung
des Tiefenraumes, machen sich im Verlauf des Dritten Stils
also auch vereinzelt in den sakral-idyllischen Bildern Pom-
pejis bemerkbar.

Zum Landschaftsbild der Casa di Ottavio Primo vgl.
Conticello – Andreae – Kunze 1989, 212 f.; Kotsidu 1999,
94–96; Kotsidu 2008, 19 f.; Moormann 1988, 200; Ros-
towzew 1911, 41 f. Zur Casa di Orfeo vgl. Bastet – de Vos
1979, 62–64; Ehrhardt 1987, 123 f.; Schefold 1962, 141;
Strocka 1994, 214; Thomas 1995, 74. In der Casa di
Vibius Italus (Pompeji VII 2, 18, Cubiculum (i), Ost-
wand) befanden sich zwei Landschaftsbilder, die nur
mehr aus Nachzeichnungen überliefert sind. Jeweils ein
ländliches Heiligtum – das eine mit heiliger Säule, Schola
und Baum, das andere mit porta sacra, Hekate-Trivia-Sta-
tue und Baum – stand im Kompositionszentrum der Land-
schaftsbilder. Zur Casa di Vibius Italus vgl. Bastet – de Vos
1979, 84; Blanckenhagen 1990, 13. 26; Hinterhöller
2007 a, 48; Kotsidu 1999, 93. 96; Lehmann 1953, 108;
Rostowzew 1911, 40–42; Silberberg 1980, 133 f.
In dem pompejanischen Haus VII 3, 25 war ein sakral-
idyllisches Landschaftsbild angebracht, dessen Mittelgrund
von einem pavillonartigen Kultbau mit heiligem Baum ein-
genommen wurde, während hohe Bergketten den Hinter-
grund begrenzten. Vgl. Peters 1963, 72; Rostowzew 1911,
45 f.
833 „Mais leur motifs ne différent pas essentiellement

de ceux qui existaient auparavant, par exemple dans le IIe

style, nettement antérieur ou dans diverses formes du IIIe

stye […].“ Croisille 1982, 192 f.
834 Croisille (2010, 45) spricht diesbezüglich von einer

„l’âge d’or du genre paysagiste“ in der Zeit des Vierten
Stils. Zur sakral-idyllischen Landschaftsmalerei während
des Vierten Stils, ihren Formaten und der Stellung im
Wandsystem vgl. u. a.: Clarke 1996, 101 f.; Croisille
2010, 45–48; Hinterhöller 2007 a, 54 f.; Kotsidu 2008,
24–26; Leach 1988, 256 f.; Mielsch 2001, 183. 185 f.;
Peters 1963, 148. 154–158. 182 f. 187–189; Peters
1990, 259; Schefold 1962, 153–155; Rostowzew 1911,
55 f.
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nen sowohl auf die tradierten Formate des Dritten Stils, die sich nach wie vor großer Beliebtheit
erfreuen, aber greift auch auf Formen des Zweiten Stils zurück oder erschließt neue Rahmungs-
und Anbringungsmöglichkeiten. Kleinformatige Szenen und gerahmte Einzelbilder sind beson-
ders zahlreich vertreten und werden auf mannigfache Weise ins Wandsystem integriert – in die
monochromen Seitenfelder der Mittelzone, in parataktische Dekorationssequenzen, in die Frieszo-
ne architektonischer Wandsysteme oder als gemalte Pinakes auf Kandelaber- und Säulenständer.
Seltener als im Dritten Stil sind die einfachen, fast minimalistischen Vignetten anzutreffen, die
im Vierten Stil eine zunehmende Bereicherung erfahren, ein erweitertes Raumgefüge besitzen
und einen ausgearbeiteten Hintergrund aufweisen835. Besonders beliebt und immer wieder anzu-
treffen sind querformatige Pinakes, die den Großteil sakral-idyllischer Landschaftsmalerei im
Vierten Stil ausmachen und meist als dekorative Akzente ins Wandsystem integriert werden.
Dementsprechend flüchtig und skizzenhaft sind viele Szenen ausgeführt, wobei Landschaftsfor-
men, Architekturen und Figuren oft nur so vage angedeutet werden, dass sich von einer „impres-
sionistischen“ Technik sprechen lässt836. Beispielhaft für diese Kulmination einer virtuosen und
kontrastreichen Skizzentechnik im Vierten Stil sind neben den sakral-idyllischen Szenen der do-
mus aurea die Wandmalereien eines gelbgrundigen Raumes der sog. Casa Bellezza am Aventin837.

835 Als Beispiele für sakral-idyllische Vignetten im Vier-
ten Stil, die einen aufwändig gestalteten Hintergrund besit-
zen, seien eine weißgrundige Vignette aus der Casa della
Fontana Piccola (Pompeji VI 8, 23, Cubiculum (9) Süd-
wand, Abb. 185), einige rotgrundige Beispiele aus dem
Isistempel von Pompeji (Pompeji VIII 7, 28; Porticus (1),
Neapel, MN 9475, 9515, 9519, Abb. 183. 184), eine
schwarzgrundige Vignette aus der Casa dei Vettii (Pompeji
VI 15, 1, Peristyl, Nordwand), ein weißgrundiges Beispiel
aus der Casa dei Dioscuri (Pompeji VI 9, 6, Cubiculum
(44), Westwand), eine Vignette auf gelbem Grund aus der
Villa San Marco (Stabiae, Villa San Marco, Raum (27),
Ostwand, Antiquarium Stabiae Inv. 2717) und eine Serie
gelb-grüner Vignetten auf dunkelrotem Grund aus der
Villa Arianna in Stabiae (MN 9401–9403, 9405, 9407,
9396–9398, 9459, Abb. 180. 181) genannt. Vgl. Allrog-
gen-Bedel 1977, 41–43; Barbet 1999, 132; Bergmann
1992, 24. 27 f.; Bragantini – Sampaolo 2010, 438 f.
454 f.; Cerulli Irelli – Aoyagi – De Caro – Pappalardo
1990, 252; Conticello – Andreae – Kunze u. a. 1989,
177 f.; Croisille 1998, 126–129; De Caro – Cantilena –

Sampaolo 1992, 40–45; Fröhlich 1996, 32. 88; Guzzo u. a.
2007, 121; Kotsidu 2008, 24 f.; Leach 1988, 256; Peters
1963, 154; Peters 1990, 259; Rostowzew 1911, 79–83.
836 Die gerahmten Pinakes in locker-skizzenhafter Aus-

führung sind meist polychrom gestaltet. Als Beispiele seien
die kleinformatigen Bilder in der Porticus des Isistempels
von Pompeji (Pompeji VIII 7, 28; Porticus (1), Neapel,
MN 8528, 8517, 8518, 8520, Abb. 192. 194), der Casa
di Adone ferito (Pompeji VI 7, 18, Oecus (11), Ostwand,
Abb. 190), der Casa dei Dioscuri (Pompeji VI 9, 6, Cubi-
culum (35),Westwand, Abb. 191), der Casa del Menandro
(Pompeji I 10, 4, Raum 11, Südwand; Raum 18, Süd-
wand), der Villa dei Papiri bei Herculaneum (Neapel,
MN 9399), der Villa von Oplontis (Cubiculum 66, West-
wand, Oberzone; Porticus 60, Westwand, Abb. 196) oder
eine Serie flüchtiger Sakral- und Uferlandschaften aus ei-
nem unbekannten Haus in Herculaneum (Neapel, MN
9510, Abb. 195) genannt. Vgl. Bragantini – Sampaolo
2010, 406 f.; Clarke 1996, 101 f. 106 f.; Conticello –

Andreae – Kunze 1989, 146. 173; Croisille 1982, 218;

Croisille 1998, 126–129; Croisille 2005, 214 f.; Hinterhöl-
ler 2007 a, 55; Ling 2005, 39 f.; Kotsidu 2008, 24–26. 49;
Mielsch 2001, 183; Mühlenbrock – Richter 2006, 283;
Peters 1963, 154–160; Peters 1990, 259.
837 Bei der Casa Bellezza (auch domus romana di Largo

Arrigo VII) am Aventin, die 1958 entdeckt wurde, handelt
es sich um drei angrenzende Räume mit paralleler Ausrich-
tung, die vermutlich zu einem Peristylhaus gehörten und
sich auf den Säulenhof öffneten. Der mittlere Raum A ist
als oecus corinthius mit je vier ionischen Säulen an den
Längswänden gestaltet und besitzt feingliedrige Architek-
turmalereien des Vierten Stils auf weißem Grund (vgl.
den oecus corinthius der Casa del Labirinto und die Be-
schreibung dieser vornehmen Innenraumgestaltung bei Vit-
ruv de Arch. 6, 3, 8). Von den flankierenden Räumen ist
Ambiente B wegen seiner gut erhaltenen, gelbgrundigen
Wandmalereien von besonderer Relevanz; neben den archi-
tektonischen Dekorationssystemen hat sich auch eine ton-
nengewölbte Decke mit ornamentalen Fresken erhalten.
Insgesamt 8 Landschaftsbilder waren in den gelbgrundigen
Wanddekor integriert, wobei die Motive dem sakral-idylli-
schen Bildgenre, den Villenbildern und Hafenansichten
entstammen (Abb. 198–199. 270). Diese thematisch ge-
mischten Landschaftspinakes dürfen als besonders gute Bei-
spiele für jenen flüchtigen und skizzenhaften Malstil gelten,
der bei Petron als pictura compendiaria charakterisiert wird
und neben einer locker-impressionistischen Technik auf
dem kontrastreichen Einsatz von Licht und Schatten ba-
sierte. Diesbezüglich ergeben sich die besten Vergleichs-
möglichkeiten mit den Landschaftsbildern der domus aurea
(in den Räumen 85, 79, 92 und dem Maskenraum 114,
Abb. 202–204), wo ebenfalls ein typischer Malstil mit
starken Licht-Schatten-Effekten und einer flüchtigen Aus-
führung zum Einsatz kommt. Es lassen sich also nicht nur
die architektonischen Wandsysteme der Casa Bellezza, son-
dern auch die landschaftlichen Einzelbilder einer Ausma-
lungsphase im fortgeschrittenen Vierten Stils zuweisen,
wobei es neben den starken Parallelen zur domus aurea
auch Vergleichsmöglichkeiten mit flavischen Dekoratio-
nen in Pompeji gibt, sodass es durchaus offen bleibt, ob
die aventinischen Wandmalereien in neronische oder flavi-
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Neben den bekannten Vignetten und rechteckigen Pinakes, die aus dem Dritten Stil übernom-
men und weitergeführt werden, gibt es im Vierten Stil eine sporadische Wiederaufnahme von sak-
ral-idyllischen Landschaftsfriesen838, die bereits im Zweiten Stil verbreitet waren, während des
Dritten Stils allerdings nicht auftauchten. Eine Neuerung des Vierten Stils ist das Auftreten klein-
formatiger Landschaftstondi839 im sakral-idyllischen Genre. Vielfältig sind die Anbringungsmög-
lichkeiten der mittelformatigen Landschaftsbilder, von denen im Vierten Stil etliche eine
quadratische oder hochrechteckige Rahmung besitzen und in der Mittelzone erscheinen. Gerade
die quadratischen Mittelbilder mit sakral-idyllischen Landschaftsszenen sind eine neuartige Ent-
wicklung des Vierten Stils, die nicht nur in pompejanischen Wandmalereien, sondern auch in
Rom bezeugt ist. Obwohl viele dieser Bildfelder im Zentrum der Architekturdekorationen wäh-
rend der frühen Ausgrabungen ausgeschnitten wurden, haben sich in der domus aurea und der
Casa Bellezza am Aventin zwei herausragende Beispiele mit vollständigen Wandsystemen erhal-
ten, die eine Anbringung der quadratischen Mittelbilder in den Ädikulen der Hauptzone doku-
mentieren und die Kombination mit querformatigen Pinakes in den Seitenfeldern der Hauptzone
als beliebte Form der Bildzusammenstellung präsentieren840. Ab dem Vierten Stil gibt es auch
sakral-idyllische Bilder im Großformat, die entweder als Prospekte in ein architektonisches Wand-
system integriert sind (Isistempel) oder in Gärten und Viridaria ganze Wandflächen ausfüllen
(beispielsweise Casa dei Cei, Casa della Fontana Piccola)841.

In Form von kleineren Pinakes, Friesen oder wandfüllenden Szenen macht sich im Vierten
Stil auch ein neuerliches Aufkommen der Nil- und Pygmäenlandschaften bemerkbar, die im
Zweiten Stil bereits vereinzelt anzutreffen waren, im Vierten Stil aber eine Blüte erleben. Neben
den verbreiteten und meist kleinformatigen Einzelbildern gibt es auch einige Beispiele für das
Auftreten friesartiger Kompositionen oder lang gestreckter Querpanoramen, deren Landschafts-
szenen in motivischer Hinsicht eindeutig nach Ägypten verweisen (z. B. die Pygmäenlandschafts-
friese der Casa di P. Cornelius Teges und Villa Arianna, Abb. 208. 209. 257). Angesichts dieser
Fülle an sakral-idyllischen und nilotischen Szenen während des Vierten Stils und des gleichzeiti-
gen Aufschwungs an Panoramadarstellungen kann für die nähere Analyse der perspektivischen
Darstellungsmuster nur eine Auswahl getroffen werden, wobei vor allem mittel- und großformati-

sche Zeit zu datieren sind. Vgl. Boldrighini 2003, 22–24.
27–45. 85–96. 99–104. 118 f. 122–124; Croisille 2010,
46. 61.
838 Beispielhaft für sakral-idyllische Friese des Vierten

Stils ist ein gelb-monochromer Fries in Neapel aus Hercu-
laneum (MN 9489). Vgl. Croisille 1982, 210; Förtsch
1993, 118; Peters 1963, 166; Rostowzew 1911, 87 f.;
Woermann 1876, 349.
839 Von den sakral-idyllischen Landschaftstondi des

Vierten Stils seien jene der Casa di Loreio Tiburtino (Pom-
peji II 2, 2, Raum (d), Westwand, Abb. 201) und zwei
Tondi aus der Casa di Epidio Sabino (Pompeji IX 1, 22,
Atrium (b), nicht erhalten, nur aus Aquarellen bekannt,
DAI-Archiv 83, 214) erwähnt. Vgl. Conticello – Andreae –

Kunze 1989, 223–225; Croisille 1982, 224; Kotsidu 2008,
25–27.
840 Im Raum 114 der domus aurea, in der sog. „stanza

delle maschere“, zeigen die Nord- und Südwand ein kom-
plexes Wandsystem auf weißem Grund mit vielfältigen,
räumlich ineinander verschränkten Architekturen, wobei
die Hauptzone eine charakteristische Einfügung von sak-
ral-idyllischen Pinakes aufweist: Im Zentrum der Dekora-
tion und zwischen den flankierenden Architekturmalereien
befindet sich ein quadratisches Landschaftsbild; in die mit
Bordüren gerahmten Seitenfelder sind querformatige Pina-

kes mit sakral-idyllischen Szenen eingefügt. Dasselbe An-
bringungsschema, welches sich für den Vierten Stil als
charakteristisch erweist, dokumentiert das Ambiente B in
der Casa Bellezza am Aventin: Die Wandsysteme auf gel-
bem Grund zeigen eine typische Architekturbemalung des
entwickelten Vierten Stils mit komplizierten, ineinander
verschränkten Stangenarchitekturen in Ädikulaform sowie
einer axialperspektivischen Anordnung der Architekturen
um eine Protosagittale. Innerhalb der monochromen Mit-
tel- und Seitenfelder befinden sich die Landschaftsbilder in
Form von Pinakes (Wand e, Wand f ), wobei die quadrati-
schen Landschaftsszenen inmitten der zentralen Ädikula
bzw. Stangenarchitektur angebracht sind, während die
querformatigen Pinakes in den lateralen Feldern von Bor-
düren gerahmt werden. Dabei haben sich in Ambiente B
insgesamt zwei quadratische (ca. 0,3360,33 m) und sechs
querformatige (ca. 0,3160,14 m) Bildfelder mit Land-
schaftsszenen erhalten. Vgl. Boldrighini 2003, 85–104.
119; Croisille 2010, 46. 86–88; Peters 1982, 54–59.
84 1 Zu den großformatigen Sakral-Idyllen des (späten)

Vierten Stils im Gartenbereich der domus vgl. u. a.: Allison
1991, 91–95; Allison 2002, 75–77; Croisille 2010, 126–
129; Fröhlich 1993, 72; Fröhlich 1996, 89. 93 f.; Michel
1990, 84 f. 95; Peters 1963, 171–178; Rostowzew 1911,
78 f.; Schefold 1962, 146 f.; Woermann 1876, 374. 378.
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ge Bilder in gutem Erhaltungszustand oder besonders markante Beispiele einer weitläufigen Pano-
ramadarstellung herangezogen werden.

Während des Vierten Stils lässt sich eine größere Bandbreite an Landschaftsformen inner-
halb des sakral-idyllischen Genres beobachten, wobei drei charakteristische Umgebungstypen be-
vorzugt werden842:

1. Ländliche Kultbezirke inmitten einer Hügel- und Berglandschaft, die bereits im Dritten
Stil den Landschaftscharakter beherrschte, werden im Vierten Stil fortgeführt und in dieser Phase
noch pointierter ausgeformt. Schlichte und rustikale Bergheiligtümer erscheinen inmitten einer
abgeschiedenen Wildnis und schroffen Gebirgslandschaft, die aus Schluchten, Bergketten und
aufgetürmten Felsmassiven besteht.

2. Die Flusslandschaften des Zweiten Stils gewinnen im Vierten Stil wieder an Relevanz
und finden vor allem in Form von nilotischen Landschaften Eingang ins motivische Repertoire
der Sakral-Idyllen. Dabei kann der Landschaftscharakter der Uferszenerien zwischen betont ägyp-
tischen und unverbindlich mediterranen Landschaftsformen schwanken.

Die Meeres- und Gewässerszenerien, die im Zweiten und Dritten Stil bereits vorhanden wa-
ren, erlangen im Vierten Stil besondere Bedeutung und erfahren eine erhebliche Ausweitung.
Aus den kleinen Gewässerzonen der vorangehenden Phasen werden jetzt ausgedehnte Uferland-
schaften und Küstengebiete, in denen ländliche Heiligtümer und Kultbezirke mit einem betont
maritimen Umfeld verbunden werden. Diese Präferenz für See- und Küstenlandstriche steht viel-
leicht in Zusammenhang mit dem gleichzeitigen Aufschwung der Villen- und Hafenlandschaften,
die sich im Vierten Stil ebenfalls besonderer Beliebtheit erfreuen und ähnliche Landschaftscharak-
tere präsentieren. In all diesen Gewässerszenerien spielen ausgedehnte Uferzonen eine herausra-
gende Rolle, in vielen Fällen kommt es zu einer starken Annäherung der Bildtypen, indem
Motive des einen Genres in das andere transponiert werden. Diese partielle Vermischung von
Landschafts- und Bildgattungen, die sich im Vierten Stil beobachten lässt und die vor allem ein
Charakteristikum der Küstenszenerien ist, weist vielleicht darauf hin, dass sich in diesen Land-
schaftsbildern ein stärkerer topographischer Bezug bemerkbar macht. Mit der Aufnahme von
Villen, Stadt- und Hafenbauten scheinen die sakral-idyllischen Seelandschaften eine gewisse topo-
graphische Intention widerzuspiegeln, sodass hier vielleicht auf die Küsten Latiums und Kampa-
niens angespielt wird. Wenngleich sich vermutlich keine punktuelle Verortung der Szenen
vornehmen lässt, so wird in diesen Bildern doch das Bestreben deutlich, bestimmte Landstriche
der römischen Lebenswirklichkeit mit ihren topographischen Charakteristika – sowohl nach Ge-
ländebeschaffenheit als auch nach Bebauung – einigermaßen stimmig zu erfassen und damit eine
typisierende Vorform topographischer Ansichten zu schaffen843.

^ Neapel, MN 9493, unbekannter Herkunft, gelb-monochromes Bildfeld (Abb. 244):
Das rechteckig gerahmte Landschaftsbild aus Neapel (0,6460,93 m) bezeugt das Wiederauf-
leben der monochromen Technik in der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei des Vierten Stils
und damit ein deutliches Anknüpfen an den Zweiten Stil, als sich die Monochromata besonderer
Beliebtheit erfreuten844. In motivischer Hinsicht findet sich jenes Standartrepertoire an Bild-

842 Zum Landschaftscharakter im Vierten Stil vgl.: Kot-
sidu 2008, 26 f.; Rostowzew 1911, 46. 55 f. 87.
843 „Die Lokalszenerie weist einen eindeutigen kampa-

nischen Charakter auf, was in den Abbildern einer mariti-
men sakralen Umgebung vollendeten Ausdruck findet.“
Kotsidu 2008, 27. Vgl.: „[…] dagegen verschwinden die
alexandrinischen Landhäuser und ihre Stellen nehmen de-
finitiv die Villen der gewöhnlich römisch-kampanischen
Art ein. Man sieht, dass die Maler bestrebt sind, sich der
Wirklichkeit Italiens anzunähern, soweit es ihnen der vor-

handene Typenvorrat erlaubte […].“ Rostowzew 1911, 90.
Die Herausbildung und Blüte der Uferszenerien im Vierten
Stil und deren mögliche Verbindung mit einer topographi-
schen Konnotation (Küsten Italiens/Kampaniens) wurde
von Kotsidu (2008, 27) und Rostowzew zu Recht hervor-
gehoben: „Interessant ist hier die rein italische Gegend
[…].“ Rostowzew 1911, 87.
844 Zum neuerlichen Aufschwung der Monochromata

im Vierten Stil vgl. Peters 1963, 188.
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elementen wieder, das bereits während des Zweiten Stils, etwa am Gelben Fries der Casa di Livia,
verbreitet war845: Im Vordergrund sieht man eine Ufer- und Gewässerszenerie mit Anglern,Wan-
derern und einem Standbild des Neptun auf zylindrischer Basis846. Eine Brücke wirkt als „diago-
naler Raumaufschluss“ und führt in den Mittelgrund, wo sich ein ländliches Heiligtum mit porta
sacra, heiligem Baum, Rundturm, Statue und zugehörigen Adoranten auf einem Felsvorsprung an
der Küste befindet. Den Hintergrund bilden ferne Berggipfel, ein jenseitiges Ufer und weitere
Tempelbauten. Ähnlich wie das Motivrepertoire des (späten) Zweiten Stils wird auch die impres-
sionistische Stilistik der Monochromata weitergeführt. Unter Verwendung der Farbtöne Weiß,
Beige, Gelb und Braun erfolgt eine starke Beachtung von Licht- und Schatteneffekten, was eben-
falls als Fortführung und Reminiszenz an die Techniken des Zweiten Stils gelten darf. Diesbezüg-
lich weist das Neapler Fresko große Ähnlichkeiten mit dem Gelben Fries – sowohl in motivischer
als auch stilistischer Hinsicht, in der Behandlung von Figuren und Architekturen – auf. Die Be-
leuchtung erfolgt einheitlich von links, die Angabe von Eigenschatten überwiegt deutlich: Die
rechten Partien am heiligen Tor, am Rundturm, der Statuenbasis im Vordergrund und am Tem-
pel liegen jeweils im Schatten. Daneben werden auch Schlagschatten angedeutet, etwa an der por-
ta sacra und der zylindrischen Neptunbasis, die jeweils rechts von den zugehörigen Bauten auf
die Grundebene fallen und mit der Beleuchtungssituation von links übereinstimmen. Ein Teil
des ländlichen Heiligtums – z. B. das Götterbild im Mittelgrund – scheint im Schlagschatten des
Rundturms zu liegen. Diese Schattenpartien werden umso effektvoller genutzt, als sie sich vor
einem hellen und lichterfüllten Hintergrund abheben und damit eine starke Silhouettenwirkung
erzielen.

Im Unterschied zu den Vorbildern des Zweiten Stils steht der diagonale Bildaufbau, der
das Hauptmotiv des ländlichen Heiligtums nicht mehr ins Zentrum rückt, sondern dieses im lin-
ken Bilddrittel platziert847. Gegenüber den Beleuchtungseffekten und der Schattengestaltung wer-
den linearperspektivische Faktoren eher vernachlässigt (Abb. 374). Die zylindrische Basis im
Vordergrund und der Rundturm weisen auf eine Normalansicht (bzw. sehr leichte Unteransicht)
hin, während die porta sacra mit der Schmalseite frontal zur Bildebene gestellt ist und eine Seiten-
ansicht von rechts aufweist. Die sichtbaren Tiefenlinien konvergieren zwar alle, sind aber nicht
auf einen gemeinsamen Hauptpunkt abgestimmt und nur lose zentralperspektivischMin konzi-
piert. Die Konvergenzmuster deuten auf eine weitgehende Normalansicht hin, der Hauptpunkt-
bereich liegt etwa in Bildmitte848. Eine vergleichbare Normalansicht mit Seitenansicht von
rechts wurde auch für den Tempel im Hintergrund gewählt, neben dem eine Art natürliche Hori-
zontlinie auftaucht. Dieser natürliche Horizont liegt etwas über der Bildmitte und dem Konver-
genzbereich der porta sacra, würde also auf ein ansteigendes Gelände hinweisen. Gemeinsam mit
der suggestiven Schattengebung und der Größenverminderung im Hintergrund (Tempel) ist die
Beibehaltung eines annähernd gleich bleibenden Ansichtswinkels – mit kleineren Unstimmigkei-
ten – ein Grund für den schlüssigen und relativ einheitlichen Raumeindruck849.

845 Rostowzew (1911, 41 Anm. 1) datierte das mono-
chrome Landschaftsbild 9439 noch in den Dritten Stil,
bemerkte jedoch, dass die Abmessungen eher auf den Vier-
ten Stil hinweisen. Peters (1963, 163) nahm eine eindeu-
tige Zuweisung in den Vierten Stil vor. Eine dementspre-
chende Datierung (50–79 n. Chr.) auch bei Bragantini –

Sampaolo 2010, 416.
846 An die Rundbasis ist ein großer Anker gelehnt, der

als Attribut der Gottheit zu verstehen ist. Eine Deutung
auf Neptun/Poseidon auch bei: Bergmann 1991, 68.
847 Die strenge Zentralsymmetrie des Dritten Stils wird

im Vierten Stil aufgegeben. Zur diagonalen Komposition
als Kennzeichen der sakral-idyllischen Bilder im Vierten
Stil vgl. Peters 1963, 163. 187.
848 Eine ähnliche Lage des (konstruktiven ?) Horizonts

nahm bereits Peters (1963, 163) an: „The horizon is at a
level about halfway up.“
849 Ein weiteres Beispiel für die Fortsetzung der mono-

chromen Technik im Vierten Stil ist ein Fries (oder fries-
förmiges Querpaneel), das sich ebenfalls in Neapel befindet
(MN 9489, 0,2860,97 m, Abb. 274). Der gelb-mono-
chrome Fries stammt aus Herculaneum (unbekannte Her-
kunft) und zeigt eine Landschaft, die sowohl Anleihen
beim sakral-idyllischen Genre als auch beim Typus der
Villenbilder nimmt: Links sind zwei kleine Heiligtümer
und eine Porticus zu sehen, in der Bildmitte befindet
sich eine große Podiumsvilla mit umlaufenden Porticen
und zwei Risalittürmen an den Ecken. Im Vordergrund
wird die Szenerie durch eine Staffage aus Wanderern be-
lebt, im Hintergrund ist eine Kette von Hügeln und Berg-
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^ Neapel, MN 9472, MN 9486, Pompeji (?), hochrechteckige Bildfelder (Abb. 245. 246):
Beispielhaft für die stilistische und räumliche Weiterentwicklung der sakral-idyllischen Land-
schaftsmalerei im Vierten Stil sind zwei gerahmte Einzelbilder unbekannter Herkunft im Neapler
Nationalmuseum mit hochrechteckigem Format. Beide Szenen besitzen ein dreifache Rahmung
in Schwarz, Weiß und Purpur in den gleichen Abmessungen (9472: 0,3860,31 m; 9486:
0,376 0,31 m). Bereits aufgrund von Rahmung und Format, aber auch aufgrund der überein-
stimmenden Thematik und der großen stilistischen Gemeinsamkeit lassen sich die Bilder demsel-
ben Raumkontext zuordnen, sodass die Landschaftsszenen als inhaltliche Pendants im Sinne
eines sakral-idyllischen „Raumprogramms“ konzipiert waren, vermutlich als Mittelbilder inner-
halb eines architektonischen Wandsystems850. Wie im Vierten Stil üblich, besitzen beide Szenen
eine vollständig ausgeprägte Polychromie in natürlichen Farben und einen voll entwickelten Hin-
tergrund mit Bäumen, Felsen und markanten Berggipfeln851. Darüber hinaus werden die Land-
schaftsszenen durch eine gemeinsame Kompositionsweise und eine eng verwandte Raumerfassung
als Bildensemble ausgewiesen.

Im Zentrum und Mittelgrund der qualitätsvollen Landschaftsszene MN 9486 steht ein
ländliches Heiligtum inmitten von Bergwäldern, das aus einer runden Schola, einer Kultsäule, ei-
ner Ädikula mit Volutengiebel, einem Götterbild im Inneren, einem heiligen Baum, einer
Votivtafel und zwei Adorantinnen besteht (Abb. 246). Umgeben ist der Kultbezirk von einem
Gewässer und einem Bacchusstandbild (?) im Vordergrund, während der Hintergrund von aufra-
genden Gebirgsmassiven abgeschlossen wird. Die kreisförmige Umfriedung erscheint in leichter
Draufsicht, die Ädikula weist eine Frontallage mit Seitenansicht von links auf (Abb. 377). Die
sichtbaren Tiefenlinien deuten teilweise Konvergenz an, wobei die oberen (abfallenden) Orthogo-
nalen und die unteren (ansteigenden) Orthogonalen annähernd parallel gehalten sind. Es handelt

spitzen auszumachen. Das querformatige Bildfeld erinnert
stark an die Gestaltungsweise im Gelben Fries der Casa di
Livia, greift aber deutlich auf das Formengut der Villen-
landschaftsbilder zurück – eine Vermischung von Bild-
typen, die im Vierten Stil charakteristisch ist. Dementspre-
chend nahm bereits Rostowzew eine Einordnung in den
Viertel Stil vor (vgl. Bragantini – Sampaolo 2010, 421;
Croisille 1982, 210; Förtsch 1993, 118; Peters 1963,
166; Rostowzew 1911, 88; Woermann 1976, 349). Interes-
sant ist auch die perspektivische Gestaltungsweise des
Landschaftsfrieses, die eine zentral-parallelperspektivische
Mischperspektive1 verwendet (Abb. 375): Sämtliche Bau-
ten erscheinen in Frontallage mit Seitenansicht von links.
Die Orthogonalen der einzelnen Architekturen sind dabei
annähernd parallel ausgerichtet, unterscheiden sich von
einem Bauwerk zum nächsten aber geringfügig, wobei in
jedem Fall eine gemilderte KavalierperspektiveMin (An-
sichtswinkel zwischen 10–20°) mit leichter Draufsicht
zum Einsatz kommt. Neben dieser weitgehend parallelper-
spektivischen Vorgehensweise gibt es eine ausführliche Be-
achtung von Licht- und Schatteneffekten, wobei der Licht-
einfall einheitlich von rechts angenommen wird, sodass die
linken Gebäudepartien im Eigenschatten liegen. Wie ge-
wöhnlich lässt sich eine Koppelung von Seitenansicht
und Beleuchtung feststellen. Die Figuren im Vordergrund
weisen meist Schlagschatten auf. Ähnlich wie im Gelben
Fries handelt es sich um ein Querpanorama, das mithilfe
gleichbleibender Seitenansichten das Motiv der Bewegung
im Raum zu verdeutlichen sucht. Die annähernd kavalier-
perspektivischeMin Gestaltungsweise kommt diesem Ansatz
entgegen und hat zur Folge, dass die Landschaft wie aus
großer Ferne erscheint.

In Neapel befindet sich ein weiterer gelb-monochro-
mer Fries des Vierten Stils, der ebenfalls aus Herculaneum
stammt und dem Querpaneel 9489 in der Raumbehand-
lung unmittelbar anzuschließen ist: Neapel, MN 9389
(0,361,64 m); Croisille 1982, 205; Peters 1963, 166;
Rostowzew 1911, 89; Woermann 1876, 348 f.
850 Dass die Neapler Bilder MN 9472 und MN 9486

aus dem gleichen Raumzusammenhang stammen, wurde
bereits von Peters (1963, 149 f.) und Leach (1988, 256)
erkannt. „Their form, an upright rectangle, makes it pro-
bable that both have come from the same room. […] the
two paintings are undoubtly from the same hand.“ Peters
1963, 149 f. Allerdings ordnet Peters dem Neapler Fresko
MN 9472 versehentlich eine falsche Inventarnummer zu
(nämlich 9489, dabei handelt es sich um das gelb-mono-
chrome Bildfeld, das vorhin besprochen wurde) und Leach
ist ihm in dieser fälschlichen Nummerierung gefolgt. Die
Neapler Inventarnummern sind aber eindeutig.
85 1 Leach spricht aufgrund dieser Kriterien von sakral-

idyllischen Landschaftsbildern im „realistischen“ Stil, was
vermutlich zum Ausdruck bringen soll, dass eine solche
Farbgebung und Raumerschließung angewendet wird, die
dem optischen Erlebnis stärker entgegenkommt als die
Monochromata oder räumlich reduzierten Landschaftsvi-
gnetten. Leach ordnet die Bilder dem Dritten Stil zu,
während Peters eine Datierung in den Vierten Stil vor-
schlägt und die ausgearbeitete Hintergrundszenerie als Hin-
weis dafür ansieht. Tatsächlich spricht der ausführliche
Hintergrund mit einigen anderen Details der räumlichen
Gestaltung für eine Entstehung der beiden Landschaftsbil-
der im (frühen) Vierten Stil. Leach 1988, 256; Peters 1963,
150.
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sich demnach um eine horizontal gespiegelte Axialperspektive1, welche einen parallelperspektivi-
schen Protohorizont zur Folge hat. Diese konstruktive Horizonthöhe liegt etwas unterhalb der
Bildmitte (Teilungsverhältnis: 0,45), passt einigermaßen zur Draufsicht der Umfriedung und ent-
spricht weitgehend einer Normalansicht für den gesamten Bildraum852. Ebenso stimmig wie die
Normalansicht der Landschaftsszenerie ist die Behandlung von Licht und Schatten. Die Beleuch-
tung erfolgt einheitlich von rechts und wird hauptsächlich mithilfe von Eigenschatten angedeu-
tet – ersichtlich etwa an den linken Architekturpartien der Ädikula, der Schola und der Kultsäule,
aber auch an den Figuren, Bergen und Bäumen. Luft- und Farbperspektive werden dezent einge-
setzt. Mithilfe der einfachen linearperspektivischen Mittel und der geschickten Angabe von Ei-
genschatten wird jedoch ein ansprechender Raumeindruck erzeugt, der unter Verwendung einer
Normalansicht zu einer illusionistischen Wirkung gelangt.

Im Landschaftsfresko MN 9472 steht abermals ein abgeschiedenes Heiligtum in einer zer-
klüfteten Wildnis im Zentrum des Bildaufbaus (Abb. 245): Inmitten eines Bergsees erhebt sich
eine Insel mit einem Kultbezirk, der aus einer hohen porta sacra mit Gefäßepithemen und aufge-
hängten Tympana, einer Tholos, einer Sphinx-Statue und einem Sitzbildnis der Mater Magna be-
steht. Der Hintergrund bildet einen imposanten Rahmen für die beschauliche Szenerie und wird
von hohen Gebirgszügen begrenzt. Rechts stürzt ein Wasserfall aus einem der Felsmassive herab
und mündet in den Bergsee. Belebt wird die Szenerie von einer Familie, die sich zum Opfer ein-
gefunden hat. Mutter und Kind warten mit den Opfergaben vor der Tholos, der Mann reinigt
die Hände am Wasserfall853. Linearperspektivisch sind die Architekturen ähnlich normalansich-
tig gestaltet wie im Pendant (Abb. 376): Der Architrav der Tholos ist in Normalansicht (bzw.
leichter Unteransicht dargestellt), die porta sacra ist mit der Schmalseite frontal zur Bildebene
platziert und erscheint diesmal in Seitenansicht von rechts. Die ersichtlichen Tiefenlinien konver-
gieren, erzeugen jedoch ein auffälliges Muster: Sowohl die oberen (abfallenden) Orthogonalen
am Gebälk als auch die unteren (ansteigenden) Orthogonalen an der Basis konvergieren nicht re-
gelmäßig zum Hauptpunkt, sondern sind zunehmend „abgeschwächt“. Ermittelt man den
Schnittpunkt der obersten und untersten Tiefenlinien zur Bestimmung eines ungefähren
konstruktiven Horizontlevels, ergibt sich eine Normalansicht, die in etwa auf Schulterhöhe der
Kybele-Statue liegt und damit etwas unterhalb der Bildmitte (Teilungsverhältnis: 0,41)854. Die
Beleuchtungssituation ist ähnlich stimmig angelegt wie im Gegenstück. Wie bereits öfter be-
merkt, erfolgt der Lichteinfall gegenläufig zur Seitenansicht, in diesem Fall von links, sodass die
rechten Gebäudepartien in dunkle Eigenschatten getaucht sind, was etwa am Sphinx-Pedestal,
der Tholos und dem heiligen Tor ersichtlich ist855.

Gemeinsam sind den beiden Landschaftsbildern aber nicht nur die schlüssigen Lichteffekte,
sondern eine übereinstimmende Behandlung der Hintergrundszenerie, die gegenüber den sakral-
idyllischen Bildern des Dritten Stils eine Neuerung darstellt. In beiden Fällen wird die Raumbüh-
ne jeweils von hohen Felsmassiven begrenzt, bilden Bergketten einen markanten Tiefenabschluss
des räumlichen Gefüges. Dieser pointierte Einsatz von Bergspitzen im Hintergrund ist ein Mar-
kenzeichen für die Fern- und Tiefenwirkung des Vierten Stils und wurde in Ansätzen bereits im
Dritten Stil vorbereitet – etwa den Landschaftsbildern im „Roten Cubiculum“ von Boscotrecase.
Neben der bergigen Fernkulisse ist die farbliche Darstellung des Himmels eine Neuentwicklung

852 Zur „Horizontlage“ vgl. Peters 1963, 150: „The
horizon is at about half the height of the painting“. Die
Schnittpunkte der Tiefenlinien an der porta sacra liegen
zwar annähernd auf einer Horizontalen – eine axiale Vor-
stufe des konstruktiven Horizonts –, befinden sich aber
unterhalb der Bildmitte.
853 Zur Rolle der Familie beim Opfer und den sakralen

Motiven vgl. Bragantini – Sampaolo 2010, 394; Leach
1988, 256 f.

854 Peters Einschätzung traf wiederum fast das Rich-
tige: „[…] the eye level is supposed to be about halfway
up the painting.“ Peters 1963, 150.
855 Aufgrund des unterschiedlichen Lichteinfalls in den

beiden Bild-Pendants ergibt sich die begründete Annahme,
dass sich die beiden Szenen an gegenüberliegenden Wän-
den befanden. Die Landschaftsbilder waren mit ihrer bild-
internen Beleuchtung vermutlich auf den realen Lichtein-
fall im Raum abgestimmt.
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des Vierten Stils, da die Sakral-Idyllen der vorangehenden Phase den Himmel noch neutral,
meist unbemalt weiß, beließen und stattdessen nur den „schwebenden“ Luftraum kannten. Zu
dieser farblichen Ausgestaltung der Himmelspartie kommt die intensivierte Darstellung eines
„nahtlosen“ Tiefenraumes. Die Überwindung des Inselstils, die sich im Dritten Stil schon ankün-
digte, wird jetzt vollständig erreicht. Bodenflächen, Geländeangaben, Gewässerpartien und Berge
werden im Vierten Stil durchgehend und farblich gestaltet, zu einer einzigen Land- und Wasser-
masse verbunden, sodass Vorder- und Hintergrund eng ineinander verschränkt sind. Dieser räum-
liche Zusammenschluss und seine farblich gefasste Ausdifferenzierung verstärken den Eindruck
eines bruchlosen Raumgefüges.

Aufgrund dieser charakteristischen Raumerschließung wird die Stellung beider Landschafts-
bilder im Vierten Stil deutlich, wobei noch gewisse stilistische und kompositorische Merkmale
aus dem Dritten Stil tradiert werden – etwa die detailreiche und sorgsame Behandlung von Figu-
ren und Architekturen oder der zentral-symmetrische Bildaufbau. Gerade die Komposition rund
um ein ländliches Heiligtum im Zentrum ist als Reminiszenz an den Dritten Stil zu werten, so-
dass eine Datierung beider Landschaftsszenen in den frühen Dritten Stil – vielleicht in claudisch-
neronische Zeit – in Erwägung zu ziehen ist856. Wie eine ungebrochene Fortführung des Dritten
Stils erscheint die inhaltliche Konnotation der sakral-idyllischen Thematik, die mit ihrer Fokussie-
rung auf ländliche Schlichtheit, Frieden, Beschaulichkeit und fromme Pflichterfüllung gegenüber
den ehrwürdigen Landheiligtümern die gängigen Idealvorstellungen und überkommenen Topoi
von pietas, rusticitas, pax in rure, simplicitas, paupertas und numinoser Präsenz wiederholt. Die
sentimental gefärbte Stimmung einer ländlichen Idealwelt, die bereits in den Elegien des Tibull
spürbar war, schwingt noch in den sakral-idyllischen Szenen des Vierten Stils mit und kann sich
ihrerseits auf zeitgenössische Parallelen stützen. Denn gerade aus neronischer Zeit sind eine Rei-
he von Hirtengedichten überliefert, die sich der augusteischen Tradition und den Eklogen Ver-
gils sowohl formal als auch inhaltlich anschließen; dabei machen sich eine verstärkt panegyrische
Tendenz der neronischen Bukolik und die Wiederbelebung des aurea aetas-Motivs mit Konnota-
tion von ländlichem Frieden, Ruhe und göttlichem Schutz bemerkbar – sowohl im Werk des Cal-
purnius Siculus als auch in den Carmina Einsidlensia:

„Der ich die Berge und Wälder beschütze, den Äther gezeugt hat, Faunus, ich künde den Völ-
kern die Zukunft; […] Ihr besonders, Bewohner der Wälder, ihr meine Leute, freuet euch !
[…] Goldene Zeit mit gefahrlosem Frieden wird wiedergeboren. Huldreich kehrt endlich zur
Erde zurück, ohne Zeichen der Trauer, Themis, die Göttin; es folgen glückliche Zeiten dem
Jüngling, der durch die julischen Ahnen der Mutter den Sieg errungen hat.“857

856 Auch Peters (1963, 150) erkennt eine gewisse Ver-
wandtschaft mit sakral-idyllischen Landschaftsbildern des
Dritten Stils.
857 „Qui iuga, qui silvas tueor, status Aethere Faunus,

haec populis ventura cano […]. vos o praecipue nemorum
gaudete coloni, vos populi gaudete mei: […] aurea secura
cum pace renascitur aetas et redit ad terras tandem squalore
situque alma Themis posito iuvenemque beata sequuntur sae-
cula, maternis causam qui vicit Iulius.“ Calp. Sic. Ecl. 1,
33–45. Zitat u. Ü. nach: Korzeniewski 1971, 12 f. Calpur-
nius Siculus, über dessen Biographie kaum etwas bekannt
ist, dichtet in der Nachfolge von Vergils Eklogen zur Zeit
Neros, auf dessen Regierungszeit etliche seiner Hirtenge-
dichte anspielen. Die 1. Ekloge preist die segensreiche
Regierungszeit des Kaisers als Wiederkehr einer aurea ae-
tas, während die 2. Ekloge vorwiegend ländlich-bukoli-
schen Charakter besitzt und das verbreitete Grundmotiv
vom Wettgesang der Hirten aufnimmt. Neben der panegy-

rischen Bezugnahme auf historische Ereignisse wie Neros
Regierungsantritt, die eine ungefähre Datierung der 1. Ek-
loge in die Jahre um 54–55 n. Chr. erlauben, fließen auch
Elemente eines zeitgenössischen Realismus mit ein, etwa
bei der Ekphrasis eines hölzernen Amphitheaters, das
Nero in Rom errichten lässt (7. Ekloge). In der sorgfältig
zusammengestellten Eklogensammlung des Calpurnius Si-
culus werden die Landschaftsdichtung und die traditionelle
Schilderung des locus amoenus – etwa des Hains des Hirten-
gottes Faunus an einer von Bäumen beschatteten Grotte in
der 1. Ekloge – vermehrt mit einer Lobpreisung des Kaisers
verbunden. Direkt vergleichbar mit der aurea aetas-Thema-
tik der augusteischen Zeit (etwa bei Tibull und Vergil) ist
die Weissagung des Faunus, der von Frieden (secura pax)
und Gerechtigkeit (Themis) unter göttlicher Schirmherr-
schaft kündet. Eine Passage der 4. Ekloge lässt sich hier
anschließen: „Waltet die Gottheit des Kaisers, besucht der
Lykäische Pan selbst sorgloser seine Wälder, in lieblichem
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„Wer im Schatten der Eiche geruhsam die Schafe dort weidet, kommt, und auch Vater Faunus
und doppelhörnige Satyrn. Trockenen Fußes erscheinen Dryaden, mit feuchten Najaden, und
in ihrem Lauf verharren die eilenden Flüsse. Östliche Winde versäumen, in zitterndes Laub zu
stürzen, und das Gebirge hüllen sie gänzlich tief in ein Schweigen.“858

„Wiedergekehrt sind die Tage Saturns und die Jungfrau Asträa, unser Jahrhundert fand gänz-
lich zurück zu der alten Gesittung. Sorglos birgt der Schnitter, den Hoffnung nicht trog, seine
Ähren, mild wird der alternde Wein, und es streift auf den Wiesen die Herde. […] Jetzt trägt
die Erde von selbst wieder neue Früchte in Fülle, jetzt sind sicher die Schiffe, nicht zürnet
mehr rasend die Woge, […] Keusche Lucina, erweise dich huldreich, schon herrscht dein Apol-
lon !“859

Neben der bukolischen Thematik, die sich in der neronischen Landschaftsmalerei ebenso präg-
nant ausdrückt wie in der zeitgenössischen Dichtung, macht sich in den beiden Neapler Land-
schaftsfresken ein weiterer Aspekt bemerkbar, der für die Aufnahme neuer Einflüsse ins
traditionelle Bildsujet der sakral-idyllischen Landschaft spricht. Anders als in den pointierten
„Kulturlandschaften“ des Zweiten und Dritten Stils, in denen die Natur immer vom Menschen
überformt und gestaltet, bebaut, bevölkert und von den Zeichen menschlicher Zivilisation ge-
prägt war860, spiegelt sich in den Neapler Sakral-Idyllen eine stärkere Naturbelassenheit und Ur-

Schatten ruht Faunus, ohne Sorgen, in ruhigem Quellwas-
ser baden Najaden. Nicht mehr auf menschliches Mord-
blut wird eine Bergnymphe treten, wenn durch die Berge
sie hurtig mit trockenem Fuße daherstürmt.“ „Numine
Caesareo securior ipse Lycaeus Pan recolit silvas at amoena
Faunus in umbra securus recubat placidoque in fonte lavatur
Nais et humanum non calcatura cruorem per iuga siccato
velox pede currit Oreas.“ Calp. Sic. Ekl. 4, 132–136. Zitat
u. Ü. nach: Korzeniewski 1971, 42 f. Allerdings deutet sich
in der 7. Ekloge, wo die Beschreibung des Amphitheaters
und ein Besuch des Hirten Corydon in der Hauptstadt im
Mittelpunkt stehen, bereits eine Abkehr von den überkom-
menen Motiven der Bukolik an, da die ländlichen Riten
und Kulte blass und farblos neben den Spektakeln der
Großstadt erscheinen. Was den Gegensatz von Stadt und
Land betrifft, der in der bukolischen Dichtung seit Theo-
krit ein zentrales Thema war und bei Vergil noch in der
Auf ladung der bukolischen Landschaft als fiktionaler Rück-
zugsort und imaginäres Reich der Glückseligkeit bestand,
zeichnet sich bei Calpurnius Siculus eine „Trendwende“
und Hinwendung zur Stadt ab, kommt die Spannung zwi-
schen einem vergilischem Arkadien und der Faszination
einer urban geprägten Kultur deutlich zum Ausdruck.
Dass die Landschaftsdichtung dieser Zeitstufe nicht nur
die bukolische Tradition fortführt, sondern zunehmend
eine Vorliebe für realistische Landschaftsschilderungen ent-
wickelt, wird in den Werken von Martial (Epigramme) und
Statius (Silvae) ersichtlich. Vgl. Croisille 1982, 194 f.;
Croisille 2010, 34. 64. 121; Effe – Binder 2001, 98 f.
100–103. 108–113; Korzeniewski 1971, 1–5.
858 „Convenit umbrosa quicumque sub ilice lentus pascit

oves, Faunusque pater Satyrique bicornes; affuerunt sicco Dry-
ades pede, Naides udo, et tenuere suos properantia flumina
cursus; desistunt tremulis incurrere frondibus Euri altaque per
totos fecere silentia montes.“ Calp. Sic. Ekl. 2, 12–17. Zitat
u. Ü. nach: Korzeniewski 1971, 18 f.
859 „Saturni rediere dies Astraeaque virgo, totaque in

antiquos redierunt saecula mores. Condit securas tota spe
messor aristas, languescit senio Bacchus, pecus errat in herba.
[…] nunc tellus inculta novos parit ubere fetus, nunc ratibus
tutis fera non irascitur unda […]. casta, fave, Lucina, tuus
iam regnat Apollo !“ Carm. Eins. Gedicht 2, 23–26; 2, 35–
37. Zitat u. Ü. nach: Korzeniewski 1971, 82–85. Bei den
Carmina Einsidlensia handelt es sich um zwei Hirtenge-
dichte aus neronischer Zeit, die in einer Sammelhand-
schrift des 10. Jh. im Schweizer Benediktinerkloster Ma-
riae Einsiedeln anonym überliefert sind (Codex 266).
Ähnlich wie bei Calpurnius Siculus nach dem Vorbild Ver-
gils gestaltet, ist eine Datierung in (spät-)neronische Zeit
(um 65 n. Chr.) durch historische Anspielungen und Be-
zugnahme auf den Kaiser belegt. Das Motiv der aurea aetas,
das im 2. Einsiedler Gedicht ebenso präsent ist wie bei
Calpurnius Siculus und mit panegyrischen Elementen
durchsetzt ist, erscheint hier nicht mehr als zukünftige
Vision oder göttliche Prophezeiung, die für die neronische
Regierungszeit erhofft wird, sondern bereits als verwirklich-
ter und gegenwärtiger Zustand. Dabei bleibt für das Herr-
scherlob die Form der traditionellen Bukolik in der Termi-
nologie Vergils gewahrt und knüpft in der Wortwahl direkt
an Vergils 4. Ekloge an (Verg. Ecl. 4, 5–10). Vgl. Effe –

Binder 2001, 99. 119–125; Korzeniewski 1971, 4 f.
860 In den sakral-idyllischen Szenerien des Zweiten und

Dritten Stils wird durchweg eine geordnete, fruchtbare und
„humanisierte“ Natur gezeigt, die in römischer Zeit gerade
wegen ihres Kulturbezugs als angenehm und positiv emp-
funden wurde. Dasselbe Phänomen wurde auch in der
augusteischen Literatur festgestellt, wo vor allem die kulti-
vierte Natur einen ideellen und ästhetischen Wert besitzt.
Vgl. u. a.: Kap. II. 1. 1. 5.; Curtius 1929, 386; Hinter-
höller 2007b, 144–151; Leach 1974, 60. 98–100; Leach
1988, 267; Pietzcker 1965, 8. 19. 84. 88. 93 f.; Peters
1963, 3; Rostowzew 1911, 1 f.; Schneider 1995, 53–56.
79–82; Sichtermann 1984, 302; Silberberg 1980; Troxler-
Keller 1964, 72 f.
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sprünglichkeit der Landschaft wider. Die Temenoi erscheinen inmitten einer abgelegenen Wildnis,
einer rauen Bergwelt und unberührten Landschaft, die gegenüber dem Kultur- und Zivilisations-
aspekt der vorangehenden Bildwerke die Abgeschiedenheit und Naturverbundenheit hervorhebt.
Diese neuartige Konnotation, die an der landschaftlichen Einbettung des Heiligtums bemerkbar
wird, das nunmehr inmitten von Gebirgen und einsamen Seen liegt, kann vermutlich als Anleihe
beim Typenvorrat der mythologischen Landschaftsbilder verstanden werden. Seit dem späten
Zweiten und Dritten Stil zeigen die mythologischen Landschaftsbilder vielfach eine einsame und
unberührte Natur, schroffe Berge und Felsen, dunkle Wälder und Grotten, verwunschene Quel-
len und ferne Gestade, die als geeignete Landschaftsfolie für jene göttlichen Mächte fungieren,
die über das Schicksal der mythologischen Figuren hereinbrechen und sie läutern oder vernichten
können861. Der motivische Topos der abgeschiedenen Naturwildnis, wie er für die mythologi-
schen Landschaftsbilder ausgeprägt wurde, wird nun teilweise ins Repertoire der Sakral-Idyllen
übertragen, um in dieser Bildgattung neue Akzente zu setzen. Hierin macht sich eine Vermi-
schung und wechselseitige Beeinflussung von landschaftlichen Bildtypen bemerkbar862, was eben-

861 „Die mythologische Landschaft ist selten idyllisch,
meist tragisch, sie hat eine Vorliebe für wildes Gebirge,
kahle Bäume, allerlei Wassermotive […].“ Rostowzew
1911, 46. In Ovids Metamorphosen spielt die landschaft-
liche Szenerie für das mythologische Geschehen ebenfalls
eine entscheidende Rolle. Die einzelnen Sagenmotive wer-
den durch ihr landschaftliches Umfeld nicht nur zu einer
narrativen Einheit verschmolzen, sondern die Landschaft
fungiert auch als Stimmungsträger. Im Unterschied zur
kultivierten Garten-, Feld- und Weidelandschaft bei Tibull
oder Vergil konzentriert sich Ovid überwiegend auf unbe-
rührtes Naturland. Die bevorzugten Schauplätze seiner
Verwandlungsgeschichten sind mit montes, silvae und lito-
rae abgelegene Bereiche der Wildnis (vgl. u. a.: Ov. Met. 3,
154–182; 13, 777–786). Vgl. Croisille 2010, 51 f. 106–
112; Dawson 1965, 178 f.; Grimal 1938, 147. 151–153.
159; Paar 1962, 6–10. 27. 33. 36 f. 50. 79 f. 88 f. 95–99.
106 f.; Schefold 1962, 79; Segal 1969, 7. 74. 86–89; Si-
mon 1986, 196. In der römischen Literatur wird die unbe-
rührte Wildnis oft als bedrohlich geschildert, erscheinen
Gebirge, Wälder und zerklüftete Felsgebiete als menschen-
feindliche und schreckliche Orte, die lieber gemieden wer-
den (Lucr. de Rer. Nat. 5, 37–41; Hor. Carm. 1, 22, 1–24;
Verg. Ecl. 6, 52; 10, 58 f.). Die bebaute und kultivierte
Landschaft wird hingegen durchweg als angenehm und
lieblich (amoenus) empfunden. Vgl. Bergmann 1999,
101–103; Curtius 1948, 197. 200; Hinterhöller 2007b,
149 f.; Krefeld 1957, 24 f.; Leach 1974, 96. 107; Leach
1981, 315–323; Leach 1988, 39. 133. 234; Mayer 2005,
155 f.; Rostowzew 1911, 46; Pietzcker 1965, 105; Schefold
1962, 88; Schneider 1995, 94–98; Woermann 1876, 214.
406. Als Beispiele für mythologische Landschaftsbilder des
Dritten Stils, die als großformatige Mittelbilder zumeist im
Rahmen einer zentralen Ädikula erscheinen und den As-
pekt der „Naturwildnis“ deutlich akzentuieren, seien ge-
nannt:
• Villa Imperiale bei der Porta Marina in Pompeji, Tricli-
nium C, Mittelbild der Nordwand mit Satyr und Mänade.
Vgl. Blanckenhagen 1968, 139; Pappalardo 1985, 14; Pe-
ters 1963, 95; Schefold 1952, 107 f.; Schefold 1962, 291.
• Casa di Virnius Modestius, Pompeji IX 7, 16, Cubiculum
(a), Mittelbild der Nordwand mit Hylas und den Nym-
phen. Vgl. Bergmann 1999, 96–99; Blanckenhagen 1957,

82; Blanckenhagen 1968, 108; Dawson 1965, 83–85; Ling
1991, 118; Paar 1962, 29; Peters 1963, 77 f.; Peters 1990,
260; Schefold 1962, 88–90.
• Pompeji I 2, 17, Tablinum (e), Mittelbild der Ostwand
mit Luna und Endymion. Vgl. Dawson 1965, 91; Peters
1963, 86; Schefold 1962, 10; Sichtermann 1984, 291–295.
• Pompeji V 2, 10, Cubiculum (q), Mittelbild der Ost-
wand mit Hippolytos beim Opfer an Diana, Mittelbild
der Südwand mit der Geschichte des Marsyas (Neapel,
MN 120626, Abb. 170). Vgl. Bergmann 1999, 93–96;
Blanckenhagen 1957, 82; Blanckenhagen 1968, 110–121;
Dawson 1965, 89 f.; Ling 1991, 116; Peters 1963, 82–84;
Simon 1990a, 241.
• Casa del Frutteto, Pompeji I 9, 5, Triclinium, Mittelbild
der Westwand mit Diana und Actaeon (Abb. 171). Vgl.
Bergmann 1999, 81. 85–89; Biering 1995, 188; Dawson
1965, 180; Croisille 2005, 180 f.; Croisille 2010, 42 f.
110–112; Leach 1981, 315. 319. 323; Ling 1991, 116;
Mielsch 2001, 150 f.; Paar 1962, 105 f. 128. 135 f.; Peters
1963, 85; Sichtermann 1980, 457–461; Sichtermann
1984, 295 f.
862 Auf einen möglichen Einfluss mythologischer Land-

schaftsbilder in den beiden Neapler Fresken (MN 9471,
9486) machte bereits Leach aufmerksam (allerdings aus
anderen Gründen): „Both in their compositional fullness
and the use of visual symbolism for narrative suggestions,
landscapes of this kind have much in common with mytho-
logical compositions. These few examples, which consti-
tute the sum of our knowledge of sacral-idyllic landscape
during its period of most intensive development, indicate a
Roman acculturation of the genre that widens its focus
[…].“ Leach 1988, 257. Die Beeinflussung von mythologi-
schen und sakral-idyllischen Landschaftsbildern ist dabei
weniger als einseitiger Prozess, sondern als Wechselwir-
kung zu verstehen, da im Gegenzug auch mythologische
Landschaftsbilder typische Motive des sakral-idyllischen
Genres aufnehmen können, etwa kleine Ädikula-Schreine,
heilige Tore und Säulen. Als Beispiel für die Aufnahme
sakraler Architekturmotive in die Gattung des mythologi-
schen Landschaftsbildes seien ein großformatiges Fresko
mit der Schleifung der Dirke aus der Casa di Giulio Polibio
aus dem späten Dritten Stil (Pompeji IX, 13, 1–3, Tricli-
nium, Mittelbild der Ostwand) und eines der mythologi-
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falls ein Charakteristikum des Vierten Stils ist. Landschaftsformen und geläufige Motive können
von einem Bildtypus in den nächsten transferiert werden, Elemente aus dem Motivschatz der
mythologischen Landschaftsbilder erscheinen innerhalb der Sakral-Idyllen oder umgekehrt, Villen-
bilder nehmen Formengut aus den Sakral-Idyllen auf, Hafenlandschaften mischen sich mit Stadt-
ansichten oder zeigen Villenmotive. Daneben werden geläufige Bildmotive weiter tradiert und als
vorgeprägte Versatzstücke anhand von gängigen Kompositionskriterien arrangiert863, was eher ge-
gen eine topographische Verankerung der Neapler Landschaftsszenen spricht.

^ Neapel, MN 9418, Pompeji (?), quadratisches Bildfeld, „L’Ariete smarrito“ (Abb. 247):
Eines der bekanntesten Beispiele für quadratische Einzelbilder des Vierten Stils (496 50 cm)864

ist ein ausgeschnittenes Landschaftsfresko in Neapel, das als „verirrter Widder“ bezeichnet
wird865. Ein Hirte mit Fellschurz führt den Widder zum Opfer an ein Bergheiligtum heran, das
aus einer Umfriedung, einem heiligen Baum, zwei Ädikulen und einem niedrigen Giebelbau –

womöglich ein Grabmonument/Heroengrab – besteht866. Die architektonische Struktur der Bau-
ten ist ziemlich unklar und lässt sich nur teilweise nachvollziehen867: Die Ädikulen erscheinen
frontal zur Bildebene und infolge ihrer geringen Tiefenerstreckung weitgehend als Aufrisse bzw.
in Seitenansicht von rechts. Undurchsichtiger sind die Basis und die Umfriedung, deren ersichtli-
che Tiefenlinien ebenfalls eine Art Seitenansicht von rechts nahelegen. Ebenso vage und ver-
schwommen wie die Architektur des Heiligtums ist der restliche Landschaftsraum, der sich im
Hintergrund zu einer imposanten Felskulisse steigert. An das Plateau mit dem Kultbezirk
schließt sich rechts ein Bergmassiv an, von dem ein Hirt mit Weidevieh herabkommt. Durch
eine Schlucht vom Heiligtum getrennt, erhebt sich links eine Bergspitze mit einer Herme am
Gipfel. Dahinter türmen sich weitere Felsmassive auf, die in enger räumlicher Schichtung hinter-
einander liegen und zum Hintergrund durch eine Gebirgswand abgeschlossen werden, die eine
Art natürlichen „Horizont“ bildet. Über der schroffen Berglandschaft ist ein Stück blauer Him-
mel zu sehen, wobei diese farblich gefasste Darstellung des Himmels eine Neuerung des Vierten
Stils ist868. Trotz der unklaren Raumstruktur, den zahlreichen Vagheiten und dem diffus organi-
sierten Raumgefüge wird eine starke räumliche Wirkung erzeugt, die fast ausschließlich durch
das geschickte Hintereinander der Felsmassive und ihre Überschneidungen erreicht wird.
Während linear-perspektivische Faktoren kaum eine Rolle spielen, wird eine wirkungsvolle Raum-
suggestion mit farblichen Mitteln und einer kulissenartigen Tiefenschichtung der Gebirgsforma-
tionen erreicht. Ebenso findet eine geschickte Anwendung von Luft- und Farbperspektive statt,
wobei das Bergheiligtum mit anschließendem Felsmassiv in den Tönen Weiß, Braun, Ocker und
Rot gehalten ist, während die Bergrücken im Hintergrund kühlere und gedämpfte Farben wie
Grau und Blau-Grau bevorzugen. Dazu kommt eine ausführliche, wenn auch eigenwillige Be-
handlung von Licht und Schatten869 (Abb. 378). Grundsätzlich erfolgt die Beleuchtung von

schen Mittelbilder aus der Casa del Frutteto, ebenfalls
später Dritter Stil, genannt, das im Rahmen einer Küsten-
und Meeresszenerie den Sturz des Icarus thematisiert (Pom-
peji I 9, 5, Triclinium 11, Mittelbild der Westwand). Vgl.
Auricchio u. a. 2001, 218; Bergmann 1991, 91 f.; Berg-
mann 1992, 30; Biering 1995, 188; Blanckenhagen 1968,
112 f. 120; Croisille 2005, 181; Croisille 2010, 110 f.;
Hinterhöller 2007b, 149 f.; Leach 1986, 157–167; Leach
2004, 222 f.; Mielsch 1981, 162. 179; Peters 1963, 85.
863 Peters 1963, 189.
864 Annähernd quadratische und gerahmte Einzelbilder

sind ein Markenzeichen für die sakral-idyllische Land-
schaftsmalerei im Vierten Stil. Innerhalb des Wandsystems
nahmen sie oft das Zentrum der architektonischen Wand-
gliederung ein und waren als Mittelbilder besonders detail-
liert und qualitätsvoll gestaltet. Vgl. Peters 1963, 189.

865 Die Bezeichnung „L’Ariete smarrito“ findet sich an
der Rahmung des ausgeschnittenen Freskos im Neapler
Museum. Zu diesem Landschaftsbild vgl.: Croisille 2010,
121; Bergmann 1992, 31 f.; Bragantini – Sampaolo 2010,
419; Croisille 2005, 214; Curtius 1929, 393; Lavagne
2001, 318; Mielsch 2001, 183; Peters 1963, 148 f.; Peters
1990, 259; Rostowzew 1911, 87; Steingräber 1985, 32 f.
866 Peters 1963, 148 f.; Rostowzew 1911, 87.
867 Peters 1963, 148 f.; Steingräber 1985, 32 f.
868 Im Fall des „L’Ariete smarrito“ ist es nicht auszu-

schließen, dass ein Stück der Himmelspartie restauriert
wurde. Vgl. Peters 1963, 149.
869 Das Neapler Fresko ist eines der besten Beispiele für

den wirkungsvollen Einsatz von Beleuchtungseffekten und
die atmosphärische Perspektive im Vierten Stil, was in der
Forschung durchaus hervorgehoben wurde: Croisille 2005,
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links, sodass die rechten Gebäudepartien am Kultbezirk, die Berghänge, Felsen und sogar Figuren
dunkle Eigenschatten aufweisen. Daneben gibt es eine starke Kontrastierung von hellen, beleuch-
teten Landschaftspartien und solchen, die sich im Schatten befinden. Während die Hirtenszene
und der Steilhang am rechten Bildrand in grelles Licht getaucht sind und das Bergheiligtum eben-
falls hell erleuchtet ist, fällt auf die Felsspitze mit der Herme ein dunkler Schatten, der so wirkt,
als würde sich links vom Bildrand ein weiterer Berg befinden, der als Schattenquelle fungiert.
Dass im „L’Ariete smarrito“ starke Hell-Dunkel-Kontraste gesucht werden, wird nicht zuletzt an
den namensgebenden Figuren ersichtlich, die sich von der strahlenden Kulisse des Bergheilig-
tums abheben und ihre Schlagschatten auf die Grundebene nach rechts werfen, was mit der Ver-
teilung der Eigenschatten übereinstimmt und auf eine Beleuchtung von links hinweist.
Besonders interessant und perspektivisch ambitioniert ist die Darstellung der Schlagschatten am
Bergheiligtum. Die vordere (linke) Ädikula und ein Teil der Umfriedungsmauer werfen ihre
Schatten auf die Basis des Kultbezirks und die halbhohe Mauer an der rechten Ädikula. Zu-
nächst mutet der Verlauf des Schlagschattens auf der Basis durchaus gelungen an, da er mit der
Schattenrichtung (Grundrissspur l ’) jenes Schlagschattens übereinstimmt, den Widder und Hirt
auf die Grundebene werfen, was auf eine Parallelbeleuchtung hindeuten würde870. Problematisch
ist der restliche Schlagschatten an der Umfriedungsmauer und der hinteren Ädikula, der gemes-
sen an der Grundrissspur (l’) nicht geometrisch korrekt im Sinne einer Parallelbeleuchtung kon-
struiert ist. Denn es hat den Anschein, als wäre die abfallende Schattenlinie an der hinteren
Ädikula mit dem Schlagschatten der vorderen Ädikula übereingestimmt, obwohl diese Schatten-
partie nicht von der vorderen Ädikula herrühren kann, sondern nur von der Umfriedungs-
mauer871. Der Schlagschatten der vorderen Ädikula müsste sowohl auf die Front der
Umfriedungsmauer als auch auf die hintere Ädikula fallen, wie sich anhand einer schematischen
Rekonstruktionsskizze nachvollziehen lässt (Abb. 379)872. Der Schatten der Umfriedungsmauer
dürfte nicht zum Schlagschatten der vorderen Ädikula abfallen. Die ausführliche Schlagschatten-
darstellung im „L’Ariete smarrito“ scheint zwar auf genauer Beobachtung und empirischer Kennt-
nis von Schlagschattengrenzen zu basieren, ist in den Details aber fehlerhaft und greift nicht auf
eine geometrische Schattenkonstruktion (mit Parallelbeleuchtung) zurück. Ähnlich wie bei der ar-
chitektonischen Struktur des Kultbezirks macht sich auch hierin ein gewisses Maß an räumlicher
Vagheit bemerkbar, bei dem es nicht darauf ankommt, ein perspektivisch schlüssiges Raumgefü-
ge herzustellen, sondern eine möglichst stimmungsvolle Wirkung und einen optisch ansprechen-
den Raumeindruck zu erzeugen. In dem lichtdurchfluteten und von Bergmassiven beherrschten
Bildraum werden linear-perspektivische Zusammenhänge nur zweitrangig beachtet, um stattdes-
sen mithilfe von geschickten Überschneidungen, Luft- und Farbperspektive einen erstaunlichen
Grad an räumlicher Suggestion zu erzielen. Die koloristischen Mittel des Vierten Stils – die
natürliche Polychromie, die farbliche Gestaltung des Himmels und die völlige Aufgabe des Insel-
stils – steigern diesen räumlichen Effekt noch. Denn im Gegensatz zu den neutral belassenen

214 (Schattengebung); Croisille 2010, 121 („la lumière,
venant de la gauche, illumine violemment la facade de
l’édifice central […]“); Mielsch 2001, 183 (Hell-Dunkel-
Kontraste); Peters 1963, 148 f. (gute Beleuchtungseffekte);
Steingräber 1985, 33 (Licht und Schatten, Luft- und Farb-
perspektive, starker malerischer Charakter, sonnig-transpa-
rente Raumwirkung).
870 Die Grundrissspur des gerichteten Lichtstrahls (l’)

ist am Schlagschatten der Figuren und jenem der Ädikula
annähernd parallel. Vgl. Kap. I. 3. 2.
87 1 Legt man die Grundrissspur des gerichteten Licht-

strahls (l’) zugrunde, die sich aus dem Schattenverlauf der
vorderen Ädikula ergibt, müsste der Schlagschatten an der
hinteren Ädikula stärker abfallen.

872 Für die schematische Rekonstruktion des heiligen
Bezirks in MN 9418 wurde eine Vereinfachung der Archi-
tekturen vorgenommen. Die Ädikulen werden als schlichte
Pfeilermonumente in „Schachtelform“ und ohne Giebel
dargestellt. Es wird deutlich, dass der Schlagschatten der
Gartenmauer nicht zum Schatten der vorderen Ädikula
abfallen dürfte, sondern nur in seinen eigenen Schatten
münden kann. Das vordere Tor wirft seinen Schlagschat-
ten auf die hintere Ädikula und die Umfriedungsmauer
(die Position der Architekturen und die Richtung des Licht-
strahls wurden geringfügig geändert, um die komplexe
Schattensituation in der Rekonstruktion möglichst über-
sichtlich und anschaulich zu gestalten, d. h. ohne Über-
schneidung der Schlagschatten).
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„Leerstellen“ in den Sakral-Idyllen des Zweiten Stils und den verschwommenen Rändern des
Dritten Stils ist der gesamte Landschaftsraum im „L’Ariete smarrito“ vollständig durchgestaltet
und „ausgefüllt“. Die einzelnen Bildelemente – Berge und Architekturen – werden nicht mehr
lose auf der Malfläche platziert, sondern mithilfe starker Überschneidungen zusammengebunden
und räumlich nahtlos ineinander verschränkt. Die malerische Angabe einer durchgehenden Bo-
denfläche (Vordergrund) und der lückenlose Farbauftrag verstärken diesen Eindruck von räumli-
cher Einheit. In dieser Hinsicht ist das Neapler Fresko sehr bezeichnend für Entwicklung des
Landschaftsbildes im Vierten Stil873: Mithilfe einfacher Gestaltungskriterien und räumlicher
„Darstellungsrezepte“ wie Luft- und Farbperspektive, einfacher Linearperspektive und reich-
haltiger (wenn auch nicht immer korrekter) Schattengestaltung werden illusionistische Land-
schaftsbilder mit ansprechendem Raumeindruck erzeugt. Dieser effektbetonten Gestaltungsweise
entspricht es, wenn im „L’Ariete smarrito“ eine Normalansicht gewählt wurde und sich der Be-
trachtungswinkel am Raumerlebnis eines stehenden Betrachters orientiert, der sich in etwa auf
Höhe des Bergheiligtums befindet. Im Neapler Fresko wird vor allem ein visionär-stimmungs-
volles Landschaftsbild angestrebt, das in dem Übergangsfeld „Karte – Landschaftsbild“ eindeutig
zu positionieren ist und hierzu alle erforderlichen Kriterien der Raumerschließung ausgebildet
hat874.

Denkbar schwierig fällt es, im „L’Ariete smarrito“ irgendeine topographische Verankerung
zu erkennen, da die typischen und idealisierenden Aspekte deutlich überwiegen. Obwohl die
raue Bergwelt vielleicht entfernt an Italien oder Griechenland erinnern soll875, ist hier kein tópos
im Sinne eines realen Ortes gemeint, sondern ein literarisch vorgeprägter Topos, der sich in
seiner pointierten Verbindung von Felsmassiven, steilen Schluchten, rustikaler Hirtenidylle und
ländlicher Frömmigkeit stark an die dichterischen Traumwelten der lateinischen Bukolik an-
schließt, an Vergils Arkadien oder das kühle Tempetal der thessalischen Bergwildnis, bei denen
es sich um literarisch überformte und sentimental verbrämte Kunstlandschaften handelt, ein
ersehntes Naturreich ursprünglicher Glückseligkeit. Diesbezüglich ist das Neapler Fresko mit
dem „verirrten Widder“ vielleicht eines der besten Beispiele für den anhaltenden Einfluss bukoli-
scher Dichtung und verklärter Wunschwelten auf die römische Landschaftsmalerei der Kaiserzeit.

873 Steingräber (1985, 32 f.) datiert das Fresko an die
Wende vom Dritten zum Vierten Stil (Mitte 1. Jh. n.
Chr.), Croisille (1982, 193. 207) glaubt an eine neronische
Entstehung und auch Peters erkennt Reminiszenzen an den
Dritten Stil (1963, 149; 1990, 259), wobei er den stim-
mungsvollen und reichhaltigen Hintergrund eindeutig
und korrekt in den Vierten Stil verweist. Bereits Rostow-
zew (1911, 87) datierte in den Vierten Stil, während
Mielsch (2001, 183) das Fresko dem Dritten Stil zuweist,
was sich weder anhand des Formats noch der räumlichen
Darstellungsweise und Stilistik halten lässt. Beyen (1951,
53) und Peters (1963, 149) dachten an einen Zusammen-
hang mit der Werkstatt der Casa dei Vetii, wobei Peters die
stilistische Ähnlichkeit mit den beiden Neapler Land-
schaftsfresken MN 9472 und MN 9486 hervorhebt (was
vielleicht für eine Datierung in den früheren Vierten Stil
sprechen würde). Trotz der klaren Zuweisung des „L’Ariete
smarrito“ in den Vierten Stil gibt es Gestaltungskriterien,
die nach wie vor an den Dritten Stil erinnern – etwa die
charakteristische Komposition um ein hervorgehobenes
Heiligtum im Bildzentrum (der Vierte Stil bevorzugt eher
einen diagonalen Bildaufbau). Vgl. Hinterhöller 2007 a,
46–50; Peters 53, 110 f. 187 f.
874 Die Schaffung einer suggestiven Raumwirkung mit-

hilfe weniger raumschaffender Faktoren wurde bereits von

Curtius (1929, 394) hervorgehoben: „Diese Weiträumig-
keit […] wird nicht durch die linear-perspektivische Ferne
erreicht, […] sondern durch die Virtuosität malerischer
Kontraste […]. Das Erstaunliche bei den primitiven Mit-
teln der Perspektive bleibt jedes Mal die erreichte Illusion.
In diesem losen, lockeren, widerspruchsvollen Aufbau der
Bilder besteht ihr Reiz. Weil sich mit der inneren Unsicher-
heit der Komposition der malerisch-impressionistische Stil
verbindet, erhalten diese Landschaften jene unbestimmte
Idealität wie von Traumbildern.“ Steingräber wollte eine
thematische Gewichtung im Landschaftsraum des „L’Ariete
smarrito“ erkennen, welche auf das ländliche Heiligtum
fokussiert: „Der Bildraum deckt sich […] im wesentlichen
mit dem Hain, der aus der chaotischen Naturwildnis als ein
der Gottheit geweihter Ort ausgegrenzt ist. Es handelt sich
um einen auf das Heiligtum hin gestuften Raum.“ Stein-
gräber 1985, 34. Der Kultbezirk als Ausgangspunkt der
Raumschaffung lässt sich in zahlreichen sakral-idyllischen
Landschaftsbildern vom Zweiten bis zum Vierten Stil fas-
sen und macht sich nicht zuletzt in kompositorischer Hin-
sicht (Heiligtum im Bildzentrum) bemerkbar.
875 Rostowzew 1911, 87: „Wer erinnert sich nicht so-

fort ähnlicher Landschaften in Griechenland, vielleicht
auch Italien, sicherlich aber nicht in Ägypten?“ Zum Ver-
gleich mit Arkadien: Croisille 2005, 214.

294

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 294; 23.11.2015

II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern



„Es lassen ertönen im zarten Grase der fetten Schafe Hüter ihre Lieder auf der Flöte; sie er-
freuen den Gott, dem das Vieh und die dunklen Hügel Arkadiens lieb sind.“

„Jetzt ist es Zeit, grün das glänzende Haupt zu kränzen mit Myrte oder mit Blumen, wie sie
trägt die gelockerte Erde, jetzt ist es auch Zeit, dem Faunus zu opfern in schattigen Hainen,
sei’s daß er fordert ein Lamm, sei’s daß lieber er sieht einen Bock.“

„Dafür aber genießt man Ruhe und Frieden und ein Leben ohne Trug, das reich ist an man-
cherlei Gut, und lebt auf weiten Feldern in Muße. Auch fehlen nicht Grotten, natürliche Seen,
nicht kühles Tempetal, das Muhen der Rinder und wohliger Schlummer unter Bäumen.“876

^ Villa San Marco, Stabiae: Atrium, Nord-Westwand, quadratisch gerahmtes Mittelbild mit sakral-
idyllischer Landschaft; Cubiculum (52), Neapel, MN 9414, quadratisch gerahmtes Mittelbild
mit sakral-idyllischer Villen- und Seelandschaft (Abb. 248–251):

Im Freskenkomplex der Villa San Marco in Stabiae haben sich eine Vielzahl an Landschaftsbil-
dern verschiedener Gattungen erhalten, die sich sowohl dem sakral-idyllischen Genre als auch
der Villen- und Hafenansicht zurechnen lassen, wobei in etlichen Beispielen charakteristische
Mischformen ausgeprägt wurden. Das Vorkommen verschiedener Motivtypen in einer gemeinsa-
men Landschaftsszene ist ein Charakteristikum des Vierten Stils, das zur Ausbildung neuer Bild-
formen führt und eine ausschließliche Zuweisung des jeweiligen Landschaftsbildes an eines der
traditionellen Bildgenres oft erschwert. Im Hinblick auf das Vorkommen solcher Landschafts-
pinakes mit betont sakral-idyllischer Ikonographie wurden für die Villa San Marco – die im Rah-
men der Villenbilder noch einmal ausführlich besprochen wird – zwei quadratische Bildfelder
ausgewählt, die sich dem Atrium und einem Cubciulum zuordnen lassen.

Das atrium tetrastylum der Villa San Marco besitzt eine schwarzgrundige Ausmalung mit
zwei annähernd quadratisch gerahmten Landschaftsbildern in der Hauptzone der Nordwestwand
(Abb. 248). Während es sich bei einem der Bildfelder um eine mythologische Landschaftsdarstel-
lung handelt877, stehen im Zentrum des benachbarten Pinax die traditionellen Motive der sakral-

876 „Dicunt in tenero gramine pinguium custodes ovium
carmina fistula delectantque deum, cui pecus et nigri colles
Arcadiae placent.“ Hor. Carm. 4, 12, 8–11 (Zitat u. Ü.
nach: Kytzler 2000, 218 f.). „Nunc decet aut viridi nitidum
caput impedire myrto aut flore, terrae quem ferunt solutae,
nunc et in umbrosis Fauno decet immolare lucis, seu poscat
agna sive malit haedo.“ Hor. Carm. 1, 4, 9–12 (Zitat u. Ü.
nach: Kytzler 2000, 14 f.). „Aut secura quies et nescia fallere
vita dives opum variorum, at latis otia fundis, speluncae
vivique lacus et frigida Tempe mugitusque boum mollesque
sub arbore somni non absunt.“ Verg. Georg. 2, 467–470
(Zitat u. Ü. nach: Schönberger 1994, 66 f.). Die Bergwelt
Arkadiens in der Mittelpeloponnes galt bereits vor der
lateinischen Bukolik als Land der Hirten. Arkadien wurde
als rückständige und isolierte Region betrachtet, in der sich
alte Bräuche und einfache Lebensweisen erhalten hatten.
Darüber hinaus war Arkadien die „Heimat“ des Hirtengot-
tes Pan. Ab der bukolischen Dichtung Vergils fungiert
Arkadien primär als fiktionaler Rückzugsort und erfährt
eine literarisch Überformung, die es zum Symbol einer
verklärten Landschaft erhebt, wo sich eine einfache Lebens-
weise mit ursprünglicher Frömmigkeit und moralischer
Reinheit verbindet. Zum Arkadien-Motiv in der Bukolik
vgl u. a.: Albrecht 2001, 117; Blanckenhagen 1962, 25 f.;
Buchheit 1986, 133; Curtius 1948, 195–197. 200–205;
Effe – Binder 1989, 49–97. 100–113; Grimal 1960, 215.
292; Grüner 2004, 269; Himmelmann 1980, 18; Kette-

mann 1972, 20; Kotsidu 2008, 47. 62–64; Leach 1974,
83. 99–104. 108. 112; Leach 1980, 59 f. 62; Pietzcker
1965, 50. 81–83. 93–97. 114; Römer 1981, 12 f.; Sche-
fold 1952, 163 f.; Schneider 1995, 124–134. 141–143;
Snell 1955, 371–373; Steingräber 1985, 27 f.; Stephan
1971, 10; Swinkels 1984, 40; Troxler-Keller 1964, 71;
Witek 2006, 126–129. 166. 186 f. 228; Zanker 1987,
286; Zanker 1995, 141 f.
877 In einer felsigen Landschaftsszenerie mit einigen

Architekturen erscheinen Ödipus und die Sphinx im Zent-
rum der Komposition (Abb. 249). Die landschaftliche Um-
gebung der mythologischen Begebenheit – die Sphinx sitzt
erhöht auf einem Felsvorsprung und stellt Ödipus das Rät-
sel – wird hier in eine räumlich weitläufige Landschaft
eingebunden, deren Motive mit ländlichen Heiligtümern
und kleinen Tempel deutlich an das Repertoire des sakral-
idyllischen Genres anknüpfen. Auf diese Weise wird eine
formale und motivische Angleichung an das benachbarte
Bildfeld angestrebt, welches auf mythologische Figurenstaf-
fage verzichtet. Für das mythologische Landschaftsbild des
Atriums werden in der Literatur gelegentlich Inventarnum-
mern des Antiquariums in Stabiae (ACS (6)2450) angege-
ben. Bei mehrfachen Besuchen der Villa San Marco 2007,
2010 und 2014 befand sich das Landschaftsbild allerdings
in situ. Vgl. Barbet 1999, 154; Elia 1957, 52 f.; Irelli u. a.
1990, Bd. II, 249; Peters 1963, 135.
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idyllischen Landschaftsmalerei (Abb. 249. 250): Im Vordergrund erscheint auf einer felsigen An-
höhe ein ländliches Heiligtum mit porta sacra, Ädikula-Schrein und einem heiligen Baum, der
sich durch die Säulen des Tormonuments windet878. Das teilweise felsige Gelände erstreckt sich
nach rechts in den Mittelgrund, wo ein Hirte seine Ziegenherde weiden lässt. Weitere ländliche
Bauten (Giebelhaus und Turmbau) erscheinen dahinter am Ufer eines Flusses, der sich schräg
durch das Bildfeld zieht und mit seinem Verlauf in den Hintergrund eine raumschaffende Funk-
tion übernimmt („diagonaler Raumaufschluss“). Am jenseitigen Flussufer tauchen im Hinter-
grund weitere Architekturen auf, die sich aufgrund ihrer monumentalen Porticusanlagen als
Villenbauten zu erkennen geben. Während das vordere Ufer also von einfachen Bauten, Kultmo-
numenten und Hirtenszenen der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei beherrscht wird, dominie-
ren im Hintergrund die Zeichen einer mondänen Villenkultur mit mehrstöckigen Porticen,
prunkvollen Aussichtstürmen und weitläufigen Gebäudetrakten. Die Villenbauten liegen nicht
weit vom Fluss entfernt am Fuße zweier steil aufragender Bergspitzen. In weiter Ferne mündet
das Gelände in einen natürlichen Horizont, der an einen tiefblauen Himmel grenzt. Stilistisch
lässt sich das Bildfeld jener Gruppe von Landschaftsbildern im Vierten Stil zuweisen, die im Ge-
gensatz zur Skizzentechnik der pictura compendiaria eine besonders sorgfältige und detaillierte
Ausführung besitzen. Die stilistische Feinheit mag in diesem Fall ein Zugeständnis an die Kombi-
nation mit der mythologische Landschaftsszene sein, da in beiden Bildfeldern eine motivische
und stilistische Übereinstimmung hergestellt wurde, um zumindest einen formalen Bezug beider
Landschaftsbilder zu schaffen. Perspektivisch ist das Atriumsfresko in mehrfacher Hinsicht inte-
ressant, da es nicht nur die Umsetzung geläufiger Perspektiveformen (und Perspektivefehler) do-
kumentiert, sondern mit seiner weitläufigen Landschaftsszenerie auch als Paradebeispiel für die
Verbreitung der Panoramadarstellung im Vierten Stil gelten darf (Abb. 381). Maßgeblicher Fak-
tor, um ein tiefenräumlich ausgedehntes Raumgefüge zu schaffen, das sich bruchlos bis in den
fernsten Hintergrund erstreckt, ist die malerische Ausgestaltung einer durchgehenden Grundebe-
ne, die von einer felsigen Uferzone im Vordergrund in ein breites Flussbett im Mittelgrund über-
geht, während sich im Hintergrund ein Gelände mit vereinzelten Bergspitzen anschließt. Zu
diesem panoramahaften Landschaftsgefüge trägt die Darstellung des natürlichen Horizontes bei,
der sehr hoch im Bildfeld angesetzt ist (etwa auf ⅞ der gesamten Bildhöhe). Die explizite Darstel-
lung des natürlichen Horizonts und seine hohe Lage sind dabei nicht nur ein Merkmal für die
Landschaftsbilder des Vierten Stils, sondern werfen einmal mehr das Horizontproblem auf, also
die Frage, ob natürlicher und konstruktiver Horizont annähernd korrespondieren bzw. wie viele
„konstruktive Horizonte“ überhaupt Verwendung finden. Um sich an eine Beantwortung dieser
Frage heranzutasten, ist eine linearperspektivische Analyse erforderlich, zu der die Architekturen
in Vorder-, Mittel- und Hintergrund herangezogen werden können. Die verschiedenen Bauten
der Villenanlage im Hintergrund unterliegen alle einer Seitenansicht von rechts und einer mehr
oder weniger starken Aufsicht, wobei die Orthogonalen ein loses Konvergenzmuster bilden, des-
sen Tiefenlinien einen eigenen konstruktiven Horizont ausbilden (KH1) und sich relativ knapp
unter dem natürlichen Horizont schneiden. Anders verhält es sich mit den rustikalen Architektu-
ren im Mittelgrund, die ebenfalls eine Seitenansicht von rechts und eine leicht erhöhte Normal-
ansicht aufweisen. Die Orthogonalen der Gebäude sind jedoch keinesfalls mit dem
Konvergenzbereich der Villenanlage übereingestimmt, sondern laufen weit darunter und außer-
halb des rechten Bildrands zusammen. Nicht nur die Ansichtsseite, sondern auch die Ansichtshö-
he beider Architekturkomplexe weichen also stark voneinander ab, der konstruktive Horizont

878 Für das Bildfeld mit seiner charakteristischen Misch-
form aus sakral-idyllischen Motiven und Villenarchitektu-
ren wird gelegentlich eine Inventarisierung im Antiqua-
rium von Stabiae angeführt (ACS (6)2455). Das Fresko
befindet sich allerdings vor Ort im Atrium der Villa

San Marco. Zum sakral-idyllischen Landschaftsbild des
Atriums in annähernd quadratischer Rahmung (0,86
0,9 m) vgl.: Barbet 1999, 153 f.; Croisille 2010, 62; Elia
1957, 52 f.; Irelli u. a. 1990, Bd. II, 249; Lavagne 2001, 58.
317; Peters 1963, 153.
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wird im Vergleich mit den Architekturen des Hintergrunds weit nach unten versetzt (KH2). Die-
se inkohärente Form der zentralperspektivischen Mischperspektive erfährt in den Architekturen
des Vordergrunds noch eine Steigerung: Während der kleine Antentempel in einer relativ steilen
Draufsicht mit Seitenansicht von rechts wiedergegeben ist und die konvergierenden Orthogona-
len ihrerseits einen neuen, noch weiter darunterliegenden konstruktiven Horizont markieren
(KH3), kommt für die porta sacra nicht nur eine Seitenansicht von links, sondern auch eine rela-
tiv starke Unteransicht (!) zum Einsatz, die einen weiteren konstruktiven Horizont markiert
(KH4). Dieser konstruktive Horizont der porta sacra befindet sich auf 2⁄8 der gesamten Bildhöhe
und liegt damit weit unterhalb der restlichen Horizonte – sowohl den konstruktiven als auch
dem natürlichen. Damit ergibt sich für das Landschaftsbild der Villa San Marco eine linearper-
spektivisch besonders bezeichnende und inkonsequente Form der Mischperspektive, die insofern
symptomatisch für viele Landschaftsbilder der römischen Wandmalerei ist, als die Annäherung
an zentralperspektivische Darstellungsformen am Horizontproblem scheitert. Diese Problematik
und ihr mischperspektivisches Resultat seien hier noch einmal zusammengefasst: Obwohl für
sämtliche Tiefenlinien der Architekturen konvergierende Perspektiveformen gewählt wurden und
diese am Einzelobjekt mehr oder weniger in einem gemeinsamen Konvergenzbereich zusammen-
finden, bleibt eine Übereinstimmung der einzelnen Konvergenzzentren im zentralperspektivi-
schen Sinne aus. Statt einen einzigen und gemeinsamen konstruktiven Horizont zu etablieren,
der für sämtliche horizontalen Tiefenlinien verbindlich ist, kommt es nicht nur zu einer Vielzahl
an Sagittalen (Seitenansichten), sondern auch zu vielen konstruktiven Horizonten mit unter-
schiedlicher Lage (Ansichtshöhen). Das Abweichen des natürlichen Horizonts vom konstruktiven
ließe sich noch durch die Annahme eines nach hinten ansteigenden Geländes (zentralperspekti-
visch) konsistent erklären, das Vorkommen vier konstruktiver Horizont ist mit einer Raumord-
nung im Sinne der Zentralperspektive aber keinesfalls mehr zu vereinbaren, sondern entspricht
einer chaotischen Form der zentralperspektivischen Mischperspektive. Wie wenig diese mischper-
spektivische Lösung an zentralperspektivischen Verhältnissen orientiert ist, wird bereits daran er-
sichtlich, dass die Anhebung der Aufsicht mit der Entfernung von der Bildebene zunimmt und
damit eine Umkehrung der zentralperspektivischen Raumstruktur erfolgt ! Dementsprechend lässt
sich kein schrittweises Abnehmen der Draufsicht mit der Entfernung beobachten (wie in der Vo-
gelperspektive1–2), sondern das Maß der Aufsicht nimmt mit der Entfernung sogar zu und entwi-
ckelt sich von einer Unteransicht im Vordergrund (porta sacra), über eine erhöhte Normalansicht
im Mittelgrund zu einer Draufsicht im Hintergrund – es besteht also eine Korrelation, die der,
die sich in der Zentralperspektive durch die Vorgabe eines konstruktiven Horizonts und das
scheinbare Ansteigen der (horizontalen) Grundebene ergibt, genau entgegengesetzt ist879. Diese

879 Ein in mehrfacher Hinsicht interessantes Vergleichs-
beispiel für das Atriumbild der Villa San Marco ist ein
Landschaftsfresko aus dem rotgrundigen Cubiculum der
Casa del Argo in Herculaneum (Herculaneum II, 2; Abb.
200). Wie in der Villa San Marco handelt es sich auch hier
um ein quadratisch gerahmtes Mittelbild des Vierten Stils,
das die Thematik des sakral-idyllischen Genres durch Mo-
tive aus anderen Landschaftstypen – in diesem Fall der
Hafenansicht – bereichert. Im Vordergrund erscheint ein
ländliches Heiligtum mit Tholos-Tempel auf einem Po-
dium. Dahinter erstreckt sich ein Gewässer in den Mittel-
grund, das in der Ferne von einer als natürlicher Horizont
fungierenden Hügelkette abgeschlossen wird. Am jenseiti-
gen Ufer taucht im Hintergrund eine Hafenanlage mit
Turm und Bogenstellung auf, daneben liegt ein Segelschiff
vor Anker. Dem Landschaftsfresko in San Marco lassen
sich nicht nur die charakteristische Mischform der Land-
schaftstypen und das quadratische Format anschließen,

sondern auch die mischperspektivische Darstellungsweise:
Das Tholos-Heiligtum besitzt ein quadratisches Podium in
Seitenansicht von rechts und annähernd kavalierperspekti-
vischer Aufsicht. Architrav und Dachfirst der Tholos er-
scheinen demgegenüber bereits in einer relativ starken Un-
teransicht, die zentralperspektivisch in Konflikt mit der
Hafenarchitektur im Hintergrund gerät. Denn obwohl
die Bogenstellung deutlich über dem unteransichtigen Tho-
losdach liegt – ob infolge eines ansteigenden Geländes oder
der Horizontproblematik, sei dahingestellt – verweisen die
entsprechenden Tiefenlinien auf eine relativ starke Auf-
sicht, die nach zentralperspektivischen Gesichtspunkten
im Widerspruch zum Ansichtswinkel der Tholos steht. Ein-
mal mehr zeigt sich die Verwendung einer zentralperspekti-
visch inkohärenten Mischperspektive, die eine Verteilung
der Ansichtswinkel vornimmt, welche einer zentralperspek-
tivischen Ordnung entgegengesetzt ist und deren Haupt-
schwierigkeit in der Lösung des Horizontproblems besteht.
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„Abfolge“ an konstruktiven Horizonten, welche im Landschaftsbild des Atriums von einem natür-
lichen Horizont am oberen Bildrand „getoppt“ wird, lässt sich auch nicht mehr durch die Inter-
pretation der Grundebene als ansteigendes (nicht horizontales) Gelände erklären, sondern zeigt
eine linearperspektivische Schwierigkeit auf, deren ungelöstes Problem im Auffinden eines ge-
meinsamen konstruktiven Horizonts bestand. Der Einwand, dass eine zentralperspektivische Lö-
sung des Dilemmas gar nicht angestrebt wurde, sondern im Gegenteil eine mischperspektivische
Variante gegenüber einer zentralperspektivischen bewusst bevorzugt wurde, erscheint insofern zwei-
felhaft, als dasselbe Bildfeld in anderer Hinsicht sehr wohl eine zentralperspektivische Ordnung
berücksichtigt und diese so geschickt einführt, dass auf den ersten Blick der Eindruck eines zent-
ralperspektivischen Raumgefüges entstehen könnte: Dieser explizite, wenn auch empirisch geh-
andhabte Rückgriff auf zentralperspektivische Verhältnisse äußert sich in der schrittweisen Grö-
ßenverminderung der Architekturen im Hintergrund. Eine solche Reduktion des Maßstabs wird
im Atriumsbild der Villa San Marco konsequent und in drei Stufen ausgeführt, welche vom länd-
lichen Heiligtum im Vordergrund über die verkleinerten Bauten im Mittelgrund bis zu den maß-
stäblich stark minimierten Villenanlagen im fernen Hintergrund überleiten. In dieser proportio-
nal stimmigen Beachtung einer zentralperspektivischen Regelmäßigkeit äußert sich nicht nur das
künstlerische Bestreben, eine Annäherung an den visuellen Eindruck zu erreichen – und damit
letztendlich an Zentralperspektiven –, sondern die schrittweise durchgeführte Verkleinerung zum
Hintergrund trägt auch maßgeblich zur Schaffung eines weitläufigen und optisch glaubhaften Tie-
fenraumes bei. Neben dem farblich gestalteten Kontinuum der Grundebene, der Angabe eines na-
türlichen Horizonts und der Verwendung einer subtilen Farbperspektive handelt es sich um ei-
nen der Hauptfaktoren für das Zustandekommen einer ausgedehnten Panoramadarstellung.
Während die Luftperspektive im Landschaftsbild des Atriums nur relativ schwach ausgeprägt ist,
erfährt die Farbperspektive eine besonders ausgereifte und beachtenswerte Umsetzung: Sowohl
die Grundebene als auch die Architekturen im Vordergrund sind noch in relativ kräftigen und
„warmen“ Farbtönen wie Gelb, Ocker und Rotbraun gehalten. Der Mittelgrund bildet demgegen-
über einen farblichen Übergangs- und Zwischenbereich mit den bevorzugten Farben Blau, Grau,
Grün und Weiß, während der Hintergrund schließlich vollständig von „kühlen“ und pastell-
artigen Tönen wie Grau, Graublau und Weiß dominiert wird. Dieser entwickelten Stufe der Farb-
perspektive lässt sich die reichhaltige Gestaltung von Licht und Schatten an die Seite stellen, die
zwar in den Details nicht völlig konsistent ausfällt, aber immerhin so einheitlich erfolgt, dass die
vorhandenen Schattenangaben den räumlichen Zusammenschluss des Raumgefüges verstärken.
Neben der vielfältigen und üblichen Angabe von Eigenschatten ist die weitgehend konsequente
Berücksichtigung von Schlagschatten beachtenswert, da sie an nahezu sämtlichen Architekturen
Verwendung finden. Ausgeprägte Schlagschatten besitzen die Villengebäude im fernen Hinter-
grund, welche rechts neben den Architekturen auf die Grundebene fallen und wie die entspre-
chenden Eigenschatten auf einen Lichteinfall von links hinweisen. Eine vergleichbare Beleuch-
tungssituation ergibt sich aus der Verteilung von Schlag- und Eigenschatten an den ländlichen
Architekturen des Mittelgrunds, deren Schlagschatten allerdings nach rechts vorne auf die Grund-
ebene fallen und damit einen Lichteinfall von links hinten andeuten, was mit den stark beleuchte-
ten und weiß aufgehellten Fronten der Architekturen in Konflikt steht. Kleinere Schwierigkeiten
gibt es auch in der Schattengestaltung am Heiligtum im Vordergrund: Während die Eigenschat-
ten an den rechten Architekturpartien des Antentempels noch mit den restlichen Eigenschatten
konform gehen, ist die Schmalseite der porta sacra, die frontal zum Betrachter orientiert ist, eben-
falls mit Eigenschatten versehen, was auf einen Lichteinfall von links hinten hinweist, während
die restlichen Architekturen an den Fronten beleuchtet sind. Diese kleineren Inkonsequenzen

Das quadratische Landschaftsbild mit sakral-idyllischer
Mischform aus der Casa del Argo ist bisher kaum publi-
ziert. Vgl. Bergmann 1992, 29 f.
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wirken sich in optischer Hinsicht aber kaum störend aus, zumal es den ausführlichen Schlagschat-
tendarstellungen gelingt, die räumliche Wirkung der Landschaft zu erhöhen und prägnanter he-
rauszustellen.

Der originale Anbringungskontext des ausgeschnittenen Neapler Freskos MN 9414 galt in
der Forschungsliteratur lange als unbekannt, weshalb das Bildfeld meist mit einem unbestimmten
pompejanischen Fundort in Verbindung gebracht wurde (Abb. 251). Die ursprüngliche Zugehö-
rigkeit des Landschaftsbildes zu einem Wandsystem in der Stabianer Villa San Marco darf auf-
grund alter Lithographien allerdings als gesichert gelten und wurde von Allroggen-Bedel und
Barbet richtig erkannt880. Das gerahmte Landschaftsfresko war Bestandteil einer weißgrundigen
Wandmalerei in Cubiculum (52), welche eine phantastische Stangenarchitektur des Vierten Stils
mit Schwan-Motiven und Vasenstillleben zeigte, wobei das abgenommene Landschaftsfresko im
Zentrum der Dekoration stand und inmitten einer Ädikula platziert war, vermutlich an der Süd-
ostwand (Abb. 323. 325). Zusätzlich zur Aussagekraft des Wandsystems, dessen Entstehung im
entwickelten Vierten Stil deutlich ist, können das quadratische Format (0,3860,38 m), die ge-
sonderte Rahmung und die voll ausgeprägte Polychromie in natürlichen Farben als Anhaltspunk-
te für die Einordnung in den fortgeschrittenen Vierten Stil, vermutlich in neronische Zeit,
gelten881. Das Stabianer Fresko ist für die landschaftliche Panoramadarstellung in mehrfacher
Hinsicht besonders aufschlussreich und relevant, sowohl was die perspektivische Raumerschlie-
ßung und das Streben nach erweiterter Tiefenräumlichkeit als auch die Landschaftstypologie der
römischen Wandmalerei betrifft. Denn es ist ein verbreitetes Phänomen des Vierten Stils, dass
eine Vermischung jener Landschaftsformen stattfindet, die sich vom Zweiten bis zum Vierten
Stil als Prototypen herauskristallisiert haben. Das Fresko MN 9414 weist symptomatisch darauf
hin, dass sich die Kategorisierung des Denkmälerbestandes anhand von festgesetzten Bildtypen
nicht immer als eindeutige Relation herstellen lässt, sondern manche Fresken nicht nur einer
Bildgruppe zugewiesen werden können, sondern ihren Motive nach mehreren Landschaftsformen
angehören. Zwar bleiben die Bildgattungen auch im Vierten Stil in zahlreichen Fresken bestän-
dig, daneben kommt es in dieser Entwicklungsstufe aber vermehrt zu Typenvermischungen, wie
am Neapler Bildfeld exemplarisch ersichtlich wird. Hier ossziliert der Landschaftscharakter moti-
visch zwischen der sakral-idyllischen Landschaft, der Villenthematik und der Küstenszenerie –

eine typologische Kontamination, die in der Forschung mehrfach festgestellt wurde882. Im Nea-
pler Fresko mutet die Kombination verschiedener Motivgruppen aber durchaus überzeugend an;
es wird eine harmonische Verschmelzung der Bildtypen erreicht, die gegenüber der motivischen
Beschränkung reiner Sakral-Idyllen einen realistischen Aspekt besitzt und die Lebenswirklichkeit
der italisch-kampanischen Landschaft vermutlich besser widerspiegelt als die übliche thematische
Fixierung. Während im Vordergrund die gängigen Zeichen der sakral-idyllischen Szenerie vor-
herrschen, erstreckt sich dahinter eine elegante Villa an der Küste. Der Kultbezirk besteht aus ei-
nem heiligen Baum, einer Basis mit fackeltragenden Hekate-Trivia-Statuen und einem ländlichen
Antentempel auf mehrstufigem Podium, neben dem sich ein hoher Dreifuß auf einer Basis er-
hebt, während eine Staffage aus Gabenbringern und Wanderern das Heiligtum bevölkert. Die

880 Es handelt sich um Zeichnungen des gesamten
Wandsystems von Cubiculum 52, die vor dem Ausschnei-
den einzelner Freskenfragmente während der bourboni-
schen Ausgrabungen im 18. Jh. angefertigt wurden und
in den Ornati (Gli ornati delle pareti ed i pavimenti delle
stanze dell’antica Pompei, incisi in rame, II; Napoli 1808)
dokumentiert sind (tav. 26; hier: Abb. 323). Vgl. Allrog-
gen-Bedel 1993, 147 f. 153; Barbet 1999, 159. 161. 163.
88 1 Die Datierung in den Vierten Stil erfolgte recht

einheitlich, vgl.: Bergmann 1991, 62; Bergmann 1992,
27; Bragantini – Sampaolo 2010, 396; Croisille 1982,
Croisille 2005, 215; Curtius 1929, 392 f.; Peters 1963,

151 f.; Rostowzew 1911, 83.
882 „Here a unity has been etsablished between ele-

ments from the villa landscape and the principal sacral
theme […].“ Peters 1963, 152. „Wir haben also hier vor
uns eine typische Vereinigung der sakralen mit der Villen-
landschaft, mit Vorwiegen des ersteren Elements.“ Rostow-
zew 1911, 83. „Il arrive fréquement qu’une contamination
ait lieu, à cette dernière époque, entre le genre sacro-idyl-
lique, où prédomine l’aspect pastoral et où règne une atmo-
sphère religiosité diffuse, et la veine apparemment réaliste
des Villenlandschaften, don le caractère paraît plus docu-
mentaire: ainsi en MN 9414 […].“ Croisille 2005, 215.
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Villa im Mittelgrund ist ins Meer gebaut, besteht aus einer lang gestreckten Porticus, Annexen
und Türmen.

Mit ein Grund für den Aufschwung von Küsten- und Uferlandschaften im Vierten Stil
könnte eine verstärkte Hinwendung zur Realtopographie sein und der Versuch, die kampanische
Umwelt zumindest in gewissen Aspekten der Geländebeschaffenheit und Bebauung anzudeu-
ten883. Die Kompositionsweise, für die sich ein Vergleichsbeispiel aus der domus aurea anführen
lässt884, entspricht den Gestaltungskriterien des Vierten Stils und entwickelt sich diagonal von
links oben nach rechts unten. Aufschlussreich und bezeichnend ist die linearperspektivische Ge-
staltung (Abb. 380a): Der Antentempel ist mit der Langseite frontal zu Bildebene platziert und
erscheint in Seitenansicht von rechts. Sämtliche Orthogonalen laufen in einem gemeinsamen
Hauptpunkt zusammen. Die Frontalperspektive(Min) weist auf eine Normalansicht hin, der kon-
struktive Horizont liegt in etwa auf Architravhöhe. Annähernd parallelperspektivisch sind die
Dreifuß- und Statuenbasen angelegt. Die übereckgestellten Postamente werden in einer Art Iso-
metrieMin mit stark gemildert Draufsicht dargestellt. Die FrontalperspektiveMin des Antentempels
wird bei der Villa fortgesetzt: Sowohl die Porticus als auch die restlichen Bauten erscheinen mit
Seitenansicht von rechts, wobei die Konvergenzzentren nicht mit dem Antentempel und dem dor-
tigen Hauptpunkt übereingestimmt sind, sondern weiter rechts oben liegen. Der konstruktive
Horizont hat sich nach oben verlagert, die Villenarchitektur ist annähernd normal- bis leicht vo-
gelperspektivischMin dargestellt. Trotz dieser zentralperspektivischen Unstimmigkeiten liegen die
Konvergenzbereiche nahe genug beieinander, um einen ungefähren konstruktiven Horizont zu
schaffen und einen relativ einheitlichen Raumeindruck im Sinne einer ZentralperspektiveMin zu

883 Auch etliche kleinformatige Tondi und flüchtig ge-
staltete Pinakes dieser Zeitstufe zeigen ein stärkeres Inte-
resse an Küstenszenerien und maritimer Landschaft, an
deren Ufern sich die gängigen Motive ländlicher Heiligtü-
mer, Schreine und Kultmäler mit solchen der Villen- und
Hafenbilder mischen können. „Dabei bildet das Sakrale
nicht mehr den visuellen Schwerpunkt, dem sich alles
unterordnet, sondern einen – nach wie vor wichtigen –

Bestandteil einer landschaftlichen Bühne, die manchmal
offen läßt, ob eine Sakral- oder eine Küsten- bzw. Uferland-
schaft das Thema der Darstellung bildet.“ Kotsidu 2008,
27. Diesbezüglich wurde von Kotsidu ein tendenzieller
Wechsel im landschaftlichen Charakter der Sakral-Idyllen
vom Zweiten bis zum Vierten Stil festgestellt: „Das Stu-
dium der frühkaiserzeitlichen Sakrallandschaften läßt an-
hand der aus den Vesuvstädten überlieferten Materialfülle
erkennen, daß in den drei aufgezählten Dekorationsmoden
der Wandmalerei (2. bis 4. Stil) bestimmte Präferenzen die
landschaftliche Szenerie bestimmten.“ Kotsidu 2008, 27.
884 Es handelt sich um eine in mehrfacher Hinsicht

interessante Parallele zum Stabianer Fresko MN 9414:
Das ebenfalls quadratische Landschaftsbild (0,446
0,45 m) mit sakral-idyllischer Thematik befindet sich in
Raum 85 der domus aurea inmitten einer Nische der Süd-
wand, deren Dekoration aus einem simplen Liniensystem
in Rot auf weißem Grund besteht (Abb. 204). Das ge-
rahmte Landschaftsbild weist eine vergleichbare Motivik
und eine frappierend ähnliche Anordnung der Bild-
elemente auf: Links im Vordergrund erscheint ein ländli-
cher Prostylos und ein weiteres kleines Heiligtum, welches
am linken Bildrand von hohen Bäumen überragt wird. Der
Lichteinfall erfolgt von links (vorne) und die Schlagschat-
ten der Sakralbauten fallen auf die Grundebene, wo drei
Figuren nur mehr als dunkle Silhouetten auszumachen
sind. Dem Stabianer Beispiel verwandt ist nicht nur die

Anordnung der Vordergrundszenerie, sondern auch deren
pointierte Gegenüberstellung mit den maßstäblich verklei-
nerten Landschaftselementen im Hintergrund: Jenseits der
ausgedehnten Wasserfläche wird hier wie dort ein entfern-
tes Ufer sichtbar, auf dessen Hügeln sich Porticusarchitek-
turen erheben, welche auch in der domus aurea einer star-
ken Größenverminderung im zentralperspektivischeMin

Sinne unterliegen und eine erhebliche Tiefenräumlichkeit
zur Folge haben. Die räumliche Kontrastierung zwischen
der Vordergrundszene links vorne und einem panorama-
haft entfernten Hintergrund rechts hinten kommt im
rein diagonalen Bildaufbau der domus aurea noch prägnan-
ter zum Ausdruck. Deutliche Unterschiede machen sich in
der Stilistik und linearperspektivischen Darstellungsweise
bemerkbar: Während MN 9414 eine detaillierte und sorg-
fältige Ausführung besitzt und die einzelnen Landschafts-
elemente eine linearperspektivisch klare Anlage aufweisen,
ist die „impressionistische“ Skizzentechnik in der domus
aurea effektvoll auf die Spitze getrieben. Mangels sorgsa-
mer Linienführung wird eine linearperspektivische Analyse
hinfällig, die vorhandenen Architekturen sind in ihren
Raumkanten nur vage angedeutet. Die Mittel räumlich-
perspektivischer Suggestion sind im Rahmen der flüchti-
gen Skizzentechnik andere, wenngleich ebenso wirkungs-
volle: Besonders der kontrastreiche und exzessive Einsatz
von Licht und Schatten, die Verwendung der atmosphäri-
schen Perspektive und die Größenreduktion der Bildele-
mente im Hintergrund sind zu nennen. Zu den Land-
schaftsbildern der domus aurea, vor allem dem genannten
Bildfeld aus Raum 85, das bereits von Peters mit MN 9414
verglichen wurde, siehe u. a.: Croisille 2005, 88 f. 214;
Croisille 2010, 46. 86–88; La Rocca 2008, 46; Ling
1991, 148; Mielsch 2001, 86 f.; Peters 1963, 152 f. 159;
Peters 1982, 57–61, bes. 58.
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erzeugen. Der konstruktive „Horizontbereich“ hat bis auf kleinere Diskrepanzen eine stimmige
Normalansicht zur Folge. Das Blau über den Villenbauten und dem Tempel wirkt in Abb. 380a
wie eine Darstellung des Himmels, sodass im Großen und Ganzen die zentralperspektivischenMin

Verhältnisse gewahrt bleiben und zumindest keine störenden optischen Brüche auftreten.
Dieser glaubhafte und visuell ansprechende Eindruck, der sich bei der Betrachtung von

Abb. 380a einstellt und zentralperspektivischMin recht gelungen anmutet, täuscht jedoch über
die tatsächliche Raumbehandlung im Neapler Fresko hinweg. Denn bisher wurde nur ein Teil
des eigentlichen Bildfelds berücksichtigt, um im unvoreingenommenen Betrachter eine bestimm-
te Suggestion zu erwecken. Wird aber das gesamte Landschaftsbild berücksichtigt (Abb. 380b),
stellt sich heraus, dass sich der Hintergrund weit über die Villenbauten hinaus erstreckt. Tatsäch-
lich gehören jene Partien, die vorhin als Himmel angesprochen wurden, zu einer Meeres- und
Küstenszenerie, an die sich im entfernten Hintergrund ein jenseitiges Ufer anschließt, das zu ei-
nem bewaldeten Berghang aufsteigt und mit verschiedenen Architekturen besetzt ist, u. a. einer
langen Säulenkolonnade an der Küste. Durch diese Uferpartien und die Aufnahme einer weiteren
Raumschicht erfährt das Fresko aus San Marco eine räumliche Ausweitung, wird die Tiefenräum-
lichkeit gesteigert und zunehmend im Sinne einer Panoramadarstellung gestaltet. In MN 9414
gerät dieses Streben nach Raumerweiterung und verstärkter Tiefenerstreckung aber deutlich in
Konflikt mit der linearperspektivischen Ausführung im Vordergrund: Die Aufnahme der fernen
Küstenszenerie führt im Vergleich mit den Architekturen davor abermals zu einem Horizontprob-
lem, das sich diesmal in einem Gegensatz zwischen natürlichem und konstruktivem Horizont
äußert. Während der konstruktive Horizontbereich etwas unterhalb der Bildmitte (Teilungsver-
hältnis: 0,44) liegt885, befindet sich der natürliche Horizont deutlich darüber (nämlich auf Höhe
des abfallenden Berghanges) und das, obwohl es sich bei der Meeresszenerie zumindest teilweise
um eine Horizontalebene handelt. In einer annähernden Horizontalebene müssten natürlicher
und konstruktiver Horizont ungefähr zusammenfallen, um zentralperspektivische Verhältnisse zu
wahren, was im Neapler Fresko aber nicht der Fall ist – die Horizontbereiche klaffen weit ausei-
nander. Wie lässt sich dieser Konflikt und seine mangelhafte Lösung im Vierten Stil erklären?
Was könnten die Gründe für das Auftreten des „Horizontproblems“ sein und warum wurde eine
hintere Raumschicht „aufgesetzt“, ohne dass es zur zentralperspektivischenMin Konzeption im
Vorder- und Mittelgrund passt ? Die naheliegendste Erklärung besteht vermutlich in der Unver-
einbarkeit zweier Tendenzen der landschaftlichen Bildgestaltung:
1. Das Festhalten und Fortführen von tradierten Mustern landschaftlicher Raumdarstellung

und Linearperspektive. Dieses Tradieren von gängigen Perspektiveformen betrifft die Ver-
wendung von konvergierenden, annähernd zentralperspektivischenMin oder mischperspekti-
vischen Normalansichten, die zur Erzeugung einer landschaftlichen Raumillusion führen,
welche sich am optischen Erlebnis eines Betrachters orientiert.

2. Diese gängige Darstellungsform (NormalperspektiveMin), die im Vorder- und Mittelgrund
eingesetzt wird, konkurriert im Vierten Stil mit einem zunehmenden Bedürfnis nach erwei-
terter Tiefenräumlichkeit. Gerade im Verlauf des Vierten Stils lässt sich ein verstärktes Inte-
resse an räumlicher Ferne und landschaftlicher Panoramawirkung bemerken, das sich u. a.
darin äußert, dass die Hintergrundszenerie detaillierter gestaltet und in eine immer größere
Distanz verschoben wird. Eine Tendenz zur Panoramadarstellung ist unverkennbar.

Im Fresko der Villa San Marco ergibt sich aus diesen Bestrebungen eine zentralperspektivische In-
konsequenz, die darauf hindeutet, dass die räumliche Erweiterung von Landschaftsbildern zwar
einer darstellerischen Präferenz entsprach, bei der linearperspektivischen Umsetzung aber noch ge-
wisse Probleme bereitete. Denn eine glaubhafte Ausweitung des Tiefenraumes im Sinne der Zent-
ralperspektiveMin lässt sich effizient nur durch das Anheben des Ansichtswinkels bewerkstelligen,

885 Diese Ansichtshöhe wurde bereits von Peters er-
kannt: „The view point lies slightly below the lower half

of the picture.“ Peters 1963, 151. Vgl. Richter 1970, 52;
Wataghin Cantino 1969, 40.
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also die Verwendung einer mehr oder weniger steilen Vogelperspektive. Eine vogelperspektivi-
sche Abbildung erlaubt es, auch weit entfernte Landschaftsbereiche sichtbar zu machen und das
Hintereinander (Übereinander im Bild) dadurch zu erweitern, dass der konstruktive (und natürli-
che) Horizont höher gelegt werden. Dieser folgerichtige Schritt zur vogelperspektivischen Darstel-
lung wurde im Neapler Fresko aber nur ansatzweise und lückenhaft vollzogen, da eben nur der
„natürliche“ Horizont höher gelegt wurde, während der konstruktive Horizont für die Architektu-
ren im Vorder- und Mittelgrund dem Prinzip der Normalansicht verhaftet blieb. Daraus ergibt
sich eine Diskrepanz der Ansichtswinkel, die darin besteht, dass die Normalansicht im Vorder-
grund zu niedrig für den natürlichen Horizont gewählt wurde, der ja aufgrund der Geländebe-
schaffenheit näherungsweise mit dem konstruktiven korrespondieren müsste886. Man wollte die
abgebildete Landschaft also räumlich ausdehnen, ohne die zentralperspektivischen Zusammenhän-
ge der Ansichtswinkel, die sich aus dieser Raumerweiterung ergeben, korrekt zu berücksichtigen.
Die Etablierung eines verbindlichen Horizonts (sowohl konstruktiv als auch geländemäßig) und
die stimmige Anwendung einer Vogelperspektive blieben als nach wie vor ein Problem.

Dass trotz dieser Unstimmigkeiten ein relativ kohärenter und glaubwürdiger Raumeindruck
für den Betrachter erreicht wird, liegt vermutlich daran, dass die genannten Unregelmäßigkeiten
optisch nur schwach ins Gewicht fallen, und besonders dann nur wenig Bemerkung finden,
wenn der Betrachter in zentralperspektivischen Zusammenhängen weitgehend ungeschult ist887.
Ebenso abmildernd und kaschierend kommt hinzu, dass andere Mittel der räumlichen Gestal-
tung sehr gelungen und relativ konsequent angewandt wurden. Ein harmonisierender Faktor ist
die Größenverminderung der Architekturen – man vergleiche etwa den Maßstab im Vordergrund
mit der Verkleinerung der Villenbauten und der starken Größenreduktion im fernen Hinter-
grund, die als zentralperspektivischMin gelungen zu bezeichnen sind (wenn sie auch nicht kon-
struiert wurden). Zur Stimmigkeit des Raumgefüges trägt auch die Behandlung von Licht und
Schatten bei, die ausführlich zum Einsatz kommt. Der Lichteinfall erfolgt von links, wobei sich
die Lichtquelle leicht vor dem Betrachter befindet und nicht sichtbar ist. Die Eigenschatten befin-
den sich jeweils auf den rechten Gebäudepartien und sind konsequent verteilt. Darüber hinaus
wird ein reicher Gebrauch von Schlagschatten gemacht, etwa an den Statuen- und Dreifußbasen,
aber auch am Antentempel und den Figuren. Die Schlagschatten fallen zwar alle annähernd in
dieselbe Richtung (nach rechts und leicht vorne), geometrisch korrekte Schlagschattengrenzen
mit Parallelbeleuchtung wurden aber nirgends erreicht, die Schattenwürfe sind nur ungefähr,
wenn auch ansprechend angegeben. Optisch überzeugend mutet die Anwendung von Luft- und
Farbperspektive an, die im Fresko der Villa San Marco beide gleichermaßen reichhaltige Beach-
tung finden. Während im Vordergrund die „warmen“ Farbtöne Ocker, Braun, Rot, Gelb und
Grün bevorzugt werden, findet vom Mittel- zum Hintergrund eine immer stärkere Farbverschie-
bung zu den „kühlen“ Tönen Beige, Grau und Blau statt, die an der weit entfernten Küstenszene-
rie besonders deutlich ist. Hier kommt auch die Luftperspektive gelungen zum Einsatz: Die
Kontraste werden im Hintergrund stark verringert, die Helligkeit nimmt mit der Entfernung zu,
der Berghang am jenseitigen Ufer erscheint nur mehr als blasse und undeutliche Scheme.

886 Eine vergleichbare Schwierigkeit bestand bereits im
„Horizontproblem“ des Nilmosaiks. Vgl. Croisille 2010,
29; Hinterhöller 2009, 90–96; La Rocca 2008, 19.
887 Diesbezüglich verwundert es nicht, dass dem Nea-

pler Fresko 9414 in der Forschung eine gute Raumwirkung
zugestanden wurde: „An extremly good impression of spa-
tial depth has been achieved.“ Peters 1963, 152; vgl. Wa-
taghin Cantino 1969, 40. „Die Verdeutlichungsperspek-
tive herrscht auf der Seelandschaft [MN 9414] vor,
wenngleich hier eine gewisse Raumillusion hergestellt

wird. […] Die Gebäude am jenseitigen Ufer, von denen
eines auf einem Hügel steht, sind in fast richtiger optischer
Perspektive wiedergegeben.“ Heintze 1969, 126. Was mit
den Ausdrücken ‹Verdeutlichungsperspektive› und ‹opti-
sche Perspektive› gemeint ist, bleibt freilich unklar (meint
‹Verdeutlichungsperspektive› soviel wie ‹Mischperspektive›
in der hier verwendeten Terminologie ? Ist ‹optische Per-
spektive› gleichbedeutend mit ‹Zentralperspektive›, ‹Grö-
ßenreduzierung einer annähernden ZentralperspektiveMin›

oder ‹atmosphärische Perspektive›?).
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^ Neapel, MN 9488, Pompeji (?), rechteckiges Bildfeld (Abb. 252):
Bei jenem kleinformatigen Landschaftsfresko unbekannter pompejanischer Herkunft (0,236
0,34 m), das im Nationalmuseum von Neapel mit der Inventarnummer 9488 aufbewahrt wird,
handelt es sich um eines der eindrucksvollsten und wichtigsten Beispiele für die Entwicklung
landschaftlicher Perspektive in der römischen Wandmalerei. Die Möglichkeiten, Leistungen und
Grenzen in der perspektivischen Gestaltung eines Landschaftsraumes lassen sich hier besonders
gut nachvollziehen. Die sakral-idyllische Szenerie entfaltet sich weitläufig vor dem Betrachter
und darf als exemplarisches Beispiel einer Panoramadarstellung im definierten Sinn gelten.

Trotz des fehlenden Dekorationskontextes ist die Einordnung in den Vierten Stil, vielleicht
schon in flavische Zeit, recht eindeutig888. Neben der Farbgebung und impressionistischen Stilis-
tik, die hier weniger flüchtig und skizzenhaft ist als in vielen Vergleichsbeispielen derselben Zeit-
stufe, ist nicht zuletzt die räumliche Darstellungsweise ein signifikanter Hinweis auf eine
Datierung in den Vierten Stil. Als typisches Beispiel sakral-idyllischer Landschaftsmalerei bezeich-
net und in der Forschung nur sporadisch beachtet889, zeigt das Neapler Fresko eine reichhaltige
Szenerie aus kleinen Heiligtümern und Kultplätzen: Über ein Gewässer im Vordergrund spannt
sich eine Brücke, die schräg in den Mittelgrund zu einem Felsplateau führt und die ein Hirt samt
Ziege überschreitet. Der ländliche Kultplatz auf felsigem Terrain besteht aus dem Standbild einer
fackeltragenden Göttin (Hekate-Trivia, Diana?) und einer dreiseitigen (oder tetrastylen?) Umfrie-
dung, in der sich ein heiliger Baum erhebt. Dahinter und zu Füßen des ländlichen Heiligtums
entfalten sich eine weite Ebene (rechts) und ein hügeliges Gelände (links), wo eine Kuhherde wei-
det und weitere Tempel mit kleinen Schreinen verteilt sind. In der Ferne wird die idyllische
Szenerie von einem Zypressenwald und zwei markanten Berggipfeln abgeschlossen. In seiner Be-
deutung für die Herausbildung des landschaftlichen Panoramas und die Erweiterung des Tiefen-
raumes wurde das Neapler Fresko allein von Kotsidu und Croisille gewürdigt890. Die üblichen
Konnotationen der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei – ländliche Beschaulichkeit, Frieden,
Frömmigkeit und numinoses Wirken – haben sich unverändert erhalten und sind hier besonders
pointiert herausgearbeitet. Beachtenswerter sind der Stand der perspektivischen Gestaltungsweise
und der Fortschritt in der Darstellung der räumlichen Einheit. Reichhaltig ausgearbeitet und ge-
wohnt konsequent sind die Beleuchtungseffekte891: Der Lichteinfall erfolgt von links und ist wie
üblich auf die Seitenansicht abgestimmt (d. h. der Projektionsrichtung entgegengesetzt). Sogar
die weit entfernten Berge sind jeweils am rechten Hang mit dunklen Eigenschatten versehen.
Wie gewohnt ist die Berücksichtigung von Eigenschatten ausgeprägter als die Angabe von Schlag-

888 Zur Stellung des Landschaftsbilds im Vierten Stil :
Bergmann 1992, 24; Bragantini – Sampaolo 2010, 413;
Croisille 1982, 193. 210 (neronisch); Croisille 2005,
214; Croisille 2010, 121 f.; Kotsidu 2008, 24; Maiuri
1953, 121 f.; Peters 1963, 158; Peters 1990, 259; Rostow-
zew 1911, 86 (Vierter Stil, schließt sich an Dritten Stil an);
Steingräber 1985, 33 f. (flavisch). Eine Datierung in den
späten Dritten Stil wird bei Baldassarre u. a. 2002, 192
erwogen.
889 Rostowzew (1911, 86) spricht zu Recht von einer

nicht-ägyptisierenden Sakrallandschaft, Steingräber (1985,
33) hält die Szenerie für „alexandrinisch-pittoresk“, Peters
u. a. nennen sie ein typisches Beispiel für die etablierte
Tradition des sakral-idyllischen Landschaftsbildes. Baldas-
sarre u. a. 2002, 192; Bragantini – Sampaolo 2010, 413;
Peters 1990, 259. Dass sich das Fresko bereits recht früh in
Neapel befand, bezeugt eine Umzeichnung bei Woermann
1876, Taf. VII.
890 „Die Entwicklung von der flächigen Darstellungs-

weise des 3. Dekorationsstils zu einem mehr plastischen

Raumgefüge läßt sich in manchen Bildern des nachfolgen-
den Dekorationsstils beobachten, der sich etwa Mitte des 1.
Jh. n. Chr. durchsetzt. […] Ein Bild des 4. Dekorations-
stils aus unbekanntem pompejanischen Kontext verdient
besondere Erwähnung. Man erkennt die schriftlich über-
lieferten fana (ländlichen Heiligtümer) wieder, welche
ihre ursprüngliche Einfachheit bewahrt haben und eine
Einheit mit ihrer landschaftlichen Umgebung bilden.“ Kot-
sidu 2008, 24. Eine Klassifizierung des Landschaftsbildes
als tiefenräumlich ausgedehntes Landschaftspanorama fin-
det sich auch bei Croisille 2010, 121: „Un panorama plus
large est ici présenté.“
89 1 Erwähnung einer „lichthaltigen Farbgebung“,

„schöner Lichteffekte“, „Silhouettenwirkung“, „Licht des
Sonnenuntergangs“ und „une lumière rasante met en re-
lief“ bzw. „le jeu des ombres accentue la profondeur du
tableau“ bei: Baldassarre u. a. 2002, 192; Croisille 2005,
214; Croisille 2010, 122; Peters 1963, 158 f., Steingräber
1985, 34.
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schatten. Letzere werden im Neapler Fresko zwar durchaus eingesetzt und beachtet, aber auf em-
pirischem Wege konstruiert; an den Tempeln und Kultbauten sind sie recht vage angedeutet892.

Mehr noch als in den bisherigen Beispielen des Vierten Stils lässt sich in der Panoramadar-
stellung MN 9488 die Ausformung eines bruchlosen Tiefenraumes feststellen, der hier mit be-
trächtlichem Fernblick erweitert wurde. Diese Entwicklung zu räumlicher Weitläufigkeit darf als
wesentliche Errungenschaft in den Landschaftsbildern des Vierten Stils bezeichnet werden. In-
dem die räumliche Kontinuität mithilfe von durchgehenden Terrainangaben und einem farblich
gefassten Himmel malerisch gestaltet ist, wird die Einheit des Tiefenraumes optisch nachvollzieh-
bar und wirkungsvoll umgesetzt. Die visuellen Brüche und Schwierigkeiten, die der Inselstil auf-
warf, sind auf dieser Stufe vollständig überwunden. Das landschaftliche Raumgefüge gewinnt
zunehmend an Festigkeit und Stabilität, wird an allen Raumstellen gleich deutlich und geordnet.
Die einzelnen Bildelemente „schwimmen“ und treiben nicht mehr lose auf einem unbestimmten,
in seinen Abständen diffusen Nebelmeer, sondern finden ihren festen Platz auf einer vorgegebe-
nen Grundebene. Indem die Einzelformen nun auch malerisch auf einen gemeinsamen Bezugsrah-
men abgestimmt sind und in diesem Feld eine deutliche Positionierung erfahren, wird sowohl
das räumliche Verhältnis der Einzelmotive als auch ihre Lage und Relation erheblich strukturier-
ter, kommt es zu einer stärkeren Lokalisierbarkeit innerhalb des Raumganzen, einer Einbettung
und Verankerung im Raumgefüge, einer Verortung. Wichtige Faktoren innerhalb dieser Entwick-
lung sind die erweiterte Hintergrundgestaltung und die Fernbegrenzung mithilfe von Bergket-
ten893. In Form des natürlichen Horizonts erhalten die Grenzen des Sichtraums eine erkennbare
Markierung, was deutlich zur Fixierung der Raumstruktur beiträgt894. Dass diese Bestrebungen
zur Vereinheitlichung des Landschaftsraumes und der Verschränkung von Einzelmotiven bis zu
einem gewissen Grad erfolgreich waren, macht nicht zuletzt die linearperspektivische Analyse
deutlich (Abb. 382): Diesbezüglich besonders interessant ist die Umfriedung des heiligen Bau-
mes im Mittelgrund, die in einer charakteristischen und symmetrischen Übereckstellung zur Bild-
ebene platziert ist895. Sämtliche Tiefenlinien konvergieren – und das erstaunlich genau auf die
beiden Fluchtpunkte F1 und F2, deren Verbindungslinie annähernd eine Horizontale bildet und
damit eine Art konstruktiven Horizont angibt. Die Umfriedung ist also weitgehend korrekt in
Zweipunktperspektive(Min) dargestellt, wobei die Ansichtshöhe mit einer leichten Unteransicht
übereinstimmt. Konvergenz weisen auch die Orthogonalen der beiden Peripteroi im Hintergrund
auf, die mit der Schmalseite (Tempelfront) jeweils bildparallel erscheinen und beide in einer
Seitenansicht von rechts gegeben sind. Soweit ersichtlich laufen die Orthogonalen summa summa-

892 Eine Anwendung der atmosphärischen Perspektive
bleibt weitgehend aus, Ansätze einer Farbperspektive lassen
sich für die Zypressenwälder und Bergrücken im fernen
Hintergrund bemerken.
893 Zur charakteristischen Gestaltung des Hintergrunds

vgl. Croisille 2005, 214; Croisille 2010, 122; Kotsidu
2008, 24; Peters 1963, 159; Peters 1990, 259.
894 Diese Tendenz des Vierten Stils zur verortbaren

Raumstruktur wurde ansatzweise von Lehmann und Kot-
sidu bemerkt: „Impressionistische Pinselführung und
starke Lichteffekte werden weiter eingesetzt. […] Hier ist
das Streben deutlich, ein räumliches Kontinuum mit Vor-
der-, Mittel- und Hintergrund zu erstellen, obwohl die
einzelnen Bildelemente den Eindruck erwecken, nur un-
deutlich in die jeweiligen Raumgründe eingebettet zu
sein. Die Entwicklung von der punktuellen Landschaftsdar-
stellung in den Bildern des 2. Dekorationsstils zur Abbil-
dung eines immer größeren, wenn auch nicht fest zusam-
menhängenden räumlichen Kontinuums läßt sich im 3.
und 4. Dekorationsstil bei Bildern beobachten, die einen

höheren qualitativen Anspruch erheben, und ist gewiß
nicht ausschließlich mit stilistischen Gründen zu erklären.
Vielmehr scheint sich eine Tendenz zur Gestaltung einer
immer mehr idyllischen landschaftlichen Bühne dynamisch
auf die Ausformung der Bilder ausgewirkt zu haben.“ Kot-
sidu 2008, 24 f. „Die landschaftlichen Fresken, die in Pom-
peji aufgefunden worden sind [mit Bezug auf 9488], zei-
gen Bauwerke in linearperspektivischer Verkürzung […].
Aber auch Brücken, plattige Felspartien mit Licht- und
Schattenseite bauen einen illusionistischen Raum auf, in
dem der „topos“ eines jeden Dinges klar ablesbar ist.“ Leh-
mann 1968, 12.
895 Womöglich ist die Umfriedung als tetrastyle Anlage

zu denken, die Stellung zur Bildebene lässt aber nur drei
Säulen des Monuments sichtbar werden. Ein auffälliges
Vergleichsbeispiel für die Anlage und Darstellungsweise
des Baus bietet das braun-monochrome Landschaftsfrag-
ment aus der Villa dei Papiri bei Herculaneum (Neapel,
MN 9423), das in den mittleren Zweiten Stil zu datieren
ist. Vgl. Kap. II. 1. 2. 1.
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rum jeweils in einem Hauptpunkt zusammen, sodass auch die Tempel annähernd zentralperspekti-
visch dargestellt sind und eine Art FrontalperspektiveMin wiedergeben. Auffällig ist, dass es zwar
keinen gemeinsamen Hauptpunkt gibt und die Konvergenzzentren der Orthogonalen ein wenig
auseinanderliegen, sich diese „Hauptpunkte“ aber annähernd auf gleicher Höhe befinden und
mit dem konstruktiven Horizont der ZweipunktperspektiveMin (F1, F2) übereinstimmen, was in
etwa eine leicht erhöhte Normalansicht für den Landschaftsraum zur Folge hat. Betrachtet man
das linearperspektivische Verhältnis näher, ergibt sich, dass im Neapler Fresko MN 9488 das
„Horizontproblem“ weitgehend gelöst wurde und die Ansichtshöhen im zentralperspektivi-
schenMin Sinne recht passabel aufeinander abgestimmt sind. Der Peripteros im Hintergrund links
liegt näher an der Bildebene als der weit entfernte Tempel rechts, sodass einem zentralperspektivi-
schen Prinzip entsprechend nicht beide Tempel unter der gleichen Ansichtshöhe erscheinen, son-
dern charakteristisch voneinander abweichen: Der vordere Tempel wird mit einem geringfügig
höheren Ansichtswinkel dargestellt als der hintere, gerade weil die konstruktiven Horizonthöhen
(Lage der Hauptpunkte) annähernd beisammenliegen. Diese Etablierung eines näherungsweise
gemeinsamen Horizontlevels wurde nicht nur für die beiden Tempelbilder beachtet, sondern
auch ansatzweise für die ZweipunktperspektiveMin der Umfriedung. Der konstruktive Horizont
der Umfriedung schneidet zwar nicht ganz die Hauptpunkte der Tempelbilder, ist aber nicht weit
davon entfernt. Gerade in dieser Anpassung der Fluchtpunkte auf annähernd eine gemeinsame
Horizontlinie äußert sich eine relativ ausgereifte Einhaltung zentralperspektivischer Zusammen-
hänge, welche über die bisherigen Vorläuferstufen hinausgeht. Jene räumlichen Diskrepanzen,
die in den vorangehenden Bildern noch eklatant waren und als „Horizontproblem“ einer dringen-
den Lösung bedurften, erscheinen im Landschaftsfresko MN 9488 aufgehoben und geglättet.
Für die Herausbildung eines zentralperspektivischenMin Raumgefüges stellt das Beispiel MN
9488 ein wichtiges Zeugnis dar, bei dem es zwar nicht zur Schaffung einer stringenten
Zentralperspektive kommt, aber eine räumliche Einheit mit zentralperspektivischer Wirkung her-
gestellt wird. Ein weiteres Indiz, das auf die Kenntnis einiger Zusammenhänge der Zentralper-
spektive hindeutet, ist die ungefähre Angleichung von natürlichem und konstruktivem Horizont.
Sieht man von dem erhöhten Felsplateau mit dem ländlichen Kultbezirk im Mittelgrund ab, han-
delt es sich um eine Horizontalebene, die sich bis zu den entfernten Bergketten im Hintergrund
erstreckt. Nun lässt sich beobachten, dass sich der Verlauf des konstruktiven Horizonts – eher
ein „Band“ als eine Linie – zu Füßen der Berge im Hintergrund erstreckt, also ziemlich genau
auf jener Höhe, auf der sich auch der natürliche Horizont der Ebene befindet. Der natürliche
Horizont scheint sich also bis zu einem gewissen Grad mit dem konstruktiven zu decken, was ein
deutliches Zeichen für die Beachtung zentralperspektivischer Relationen im Gesamtraum ist und
nicht unerheblich zur Abbildung eines stimmigen Raumgefüges beiträgt. Das „Horizontproblem“

wurde hier in doppelter Hinsicht zufriedenstellend gelöst. Sowohl der konstruktive als auch der
natürliche Horizont liegen dabei etwas über der Bildmitte, sodass sich mit Bezug auf den Gesamt-
raum von einer leicht erhöhten NormalperspektiveMin sprechen lässt896. Berücksichtigt man
zentralperspektivischeMin Faktoren, scheint auch die gelungene Größenverminderung zum Hin-
tergrund erwähnenswert, welche im Vierten Stil zwar keine Neuerung ist, im Neapler Bild aber
insofern konsequente Beachtung findet, als die scheinbaren Gebäudegrößen recht „kontinuier-
lich“ abnehmen und nicht mehr nur pauschal zwischen Vorder- und Hintergrund differenziert
wird. Die Beachtung räumlicher Zusammenhänge äußert sich nicht zuletzt in der gelungenen

896 Von einem besonders „hoch gezogenen Horizont“
(Steingräber 1985, 34) lässt sich hier keinesfalls sprechen,
ebenso wenig kann von einer „Staffelung“ der Bildelemente
die Rede sein („Die Einzelelemente sind räumlich überei-
nander gestaffelt wie in den großformatigen Bildern des 2.
Dekorationsstils, wobei der Augenpunkt unterschiedlich

hoch ist.“ Kotsidu 2008, 24.). Gerade die Berücksichti-
gung zentralperspektivischerMin Relationen (Horizontbe-
achtung usw.) macht deutlich, dass derartige Landschafts-
bilder weit davon entfernt sind, Bildelemente „unräumlich
zu staffeln“ (etwa in der Art eines Tapetenmusters).
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Komposition und dem ausgewogenen Bildaufbau897, der trotz seiner Orientierung an gestalteri-
schen Kriterien weniger künstlich wirkt als viele Vorläufer und die weitläufige Panoramawirkung
der Landschaft sogar unterstreicht: Die Symmetrieachse des Hauptmotivs befindet sich annä-
hernd im Goldenen Schnitt898.

^ Isistempel, Pompeji VIII 7, 28, Ekklesiasterion (Raum 6), großformatiger Landschaftsprospekt,
Neapel, MN 8575 (Abb. 253–256):

Der Isistempel in Pompeji, dessen Grabungsgeschichte bis ins 18. Jh. zurückreicht, beherbergte
eine Fülle von sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern, die für die Ausformung
räumlicher Darstellungsmodi und perspektivischer Raumerfassung im Vierten Stil signifikant
sind. Der pompejanische Tempel wurde nach dem Erdbeben von 62 n. Chr. restauriert und neu
ausgemalt, die erhaltenen Wanddekorationen gehören dem fortgeschrittenen Vierten Stil, der
spätneronischen oder flavischen Zeit, an899 (Abb. 254. 255). Der Großteil der Wandmalereien
aus dem Isisheiligtum wurde abgenommen und gelangte ins Neapler Museum, wobei ursprüng-
lich sowohl die umlaufende Porticus als auch das Ekklesiasterion eine Serie von sakral-idyllischen
Landschaftsszenen besaßen, zu denen neben ausgearbeiteten Vignetten und gerahmten Pinakes
auch großformatige Panoramabilder zählen, die eine Wiederaufnahme des landschaftlichen Pros-
pekts im späten Vierten Stil belegen. Da die Landschaftsfresken des Isistempel bereits in einem
eigenständigen Beitrag besprochen und dort ausführlich in ihren perspektivischen Darstellungs-
formen analysiert wurden, mag in diesem Rahmen ein exemplarischer Verweis auf eine der
großformatigen Sakral-Idyllen des Ekklesiasterions genügen, während die restlichen Panoramadar-
stellungen des Versammlungsraumes, die kleinformatigen Pinakes und Vignetten der umlaufen-
den Quadriporticus (Abb. 183. 184. 192–194. 253. 254) ausgeklammert bleiben900.

Beim Ekklesiasterion handelt es sich um jene große Versammlungshalle im rückwärtigen
Teil des Isisheiligtums, das den Kultanhängern und in die Isismysterien Eingeweihten zur Zusam-
menkunft diente. Im Osten öffnet sich die Halle mit einer Pfeilerstellung zur Porticus, die rück-
wärtige Westwand und die Schmalwände waren mit monumentalen Architekturdekorationen
ausgestattet, die ebenfalls der Ausmalungsphase im fortgeschrittenen Vierten Stil angehören901.
Das architektonische Wandsystem erinnert mit seiner plastischen und illusionistischen Wirkung

897 Die fein abgestimmte Komposition und räumlich
gelungene Anlage wurden von Kotsidu (2008, 24) zu
Recht hervorgehoben: „Die […] Bilder des 4. Dekora-
tionsstils sind meist diagonal in drei Ebenen angelegt
und füllen die gesamte Bildfläche aus. […] Die Lichtfüh-
rung folgt dem diagonal von links unten nach rechts oben
angelegten Aufbau. Es handelt sich um eine ausgewogene
Komposition voller Licht, die die Mitte freigibt und sie
zugleich von zwei Sakralelementen […] flankiert sein läßt.“
898 Nimmt man den Mittelpfeiler der Umfriedung als

Teilungspunkt, ergibt sich: a zu b verhält sich annähernd
gleich wie c zu a. (a : b = 0,617, c : a = 0,618, wobei b =
Gesamtbreite).
899 Die späte Datierung der Wandmalereien ist durch

die Inschrift CIL X 846 belegt (Neapel, MN 3765), die für
die Sanierung und Wiedererrichtung des Isistempels einen
terminus post quem mit 62 n. Chr. festsetzt und Numerius
Popidius Ampliatus, den Vater des kleinen Celsinus, als
Stifter bezeugt, der im Auftrag der decurionen agiert: N
(UMERIUS) · POPIDIUS · N(UMERII) · F(ILIUS) · CEL-
SINUS | AEDEM · ISIDIS · TERRAE · MOTU · CON-
LAPSAM | A FUNDAMENTO · P(ECUNIA) · S(UA)
RESTITUIT · HUNC · DECURIONES · OB LIBERALITA-
TEM | CUM ESSET · ANNORUM · SEXS · ORDINI ·

SUO · GRATIS · ADLEGERUNT
Zur Inschrift und der daraus resultierenden Datierung vgl.
Croisille 2010, 98; Blanc – Erstiov 2000, 227–304; De
Caro – Cantilena – Sampaolo 1992, 67; Ling 2005, 35;
Tran Tam Tin 1964, 30–39. Zur architektonischen Anlage
des Isistempels und der Baugeschichte vgl. u. a.: De Caro –

Cantilena – Sampaolo 1992, 7–12; De Caro 2006, 22–34;
Schollmeyer 2008, 144.
900 Eine detaillierte Besprechung der Landschaftsmale-

reien des Isistempels von Pompeji unter besonderer Berück-
sichtigung der perspektivischen Darstellungsprinzipien
sowie der Rekonstruktion im Originalkontext liegt als ge-
sonderte Publikation vor: Hinterhöller 2011, 15–150.
Eine Kurzfassung der dortigen Ergebnisse in: M. Hinter-
höller-Klein, Perspektivische Darstellungsmodi in der
Landschaftsmalerei des Vierten Stils und die Rekonstruk-
tion des Freskenprogramms im Isistempel von Pompeji, in:
E. Trinkl (Hrsg.), Akten des 14. Österreichischen Archäo-
logentages am Institut für Archäologie der Universität Graz
vom 19. bis 21. April 2012 (Wien 2014) 131–144.
901 Zum Ekklesiasterion vgl. u. a.: De Caro – Cantilena

– Sampaolo 1992, 34–37; Croisille 1988, 124; Croisille
2005, 215; Croisille 2010, 62 f. 101–106; Kotsidu 2008,
25; Peters 1963, 167; Tran Tam Tin 1964, 36 f. 138–143.
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an Architekturwände des mittleren Zweiten Stils, auf die es konzeptionell zurückgreift (Abb.
255). Zwischen der Säulen- und Pilastergliederung der architektonischen Dekoration befanden
sich in der Hauptzone jeweils drei Felder oder Scherwände, in denen mythologische Bilder als Ta-
felgemälde angebracht waren, während es sich bei den flankierenden Landschaftsszenen um groß-
formatige Panoramadarstellungen handelt, die im Sinne von Prospekten intendiert waren und
entsprechend in die Architekturmalerei integriert wurden. Vermutlich sollten die Landschafts-
panoramen im Betrachter den Eindruck von fensterartigen Ausblicken in eine sakrale Umgebung
erwecken902, die sich jeweils um ein Heiligtum als Zentralmotiv entfaltet. Es handelt sich um
Bergheiligtümer, die im Vordergrund an einem kleinen Gewässer liegen, wobei die wenigen Staf-
fagefiguren Priester, Adoranten oder Angler zeigen, die einerseits den sakralen, andererseits den
idyllischen Aspekt betonen. Beherrschendes Bildsujet bleibt die Verehrung der ägyptischen
Göttin Isis. Die Verweise auf ihren Kult oder andere ägyptische Götter, die mit Isis einen Synkre-
tismus eingehen oder zu ihrem Mythos gehören, sind in allen Landschaftsszenen deutlich ausge-
prägt: Es erscheinen ländliche Heiligtümer von Isis oder verwandten Göttern wie Neith, Osiris
und Hathor, wobei die symbolischen Konnotationen von Regeneration, Fülle und Wachstum in
engen Bezug zur Landschaft gesetzt werden903. Trotz der sakralen Attribute, die auf ägyptische
Kulte verweisen, lässt sich die Landschaftsszenerie der Ekklesiasterion-Bilder eher mit dem medi-
terranen Raum als mit Ägypten in Verbindung bringen904.
• Sakral-idyllischer Landschaftsprospekt MN 8575 (1,7261,99 m), Nordwand (links) (Abb.

256): Dass sich die Landschaftsszene MN 8575 ursprünglich an der Nordwand des Ekkle-
siasterions befand, liegt aus mehreren Gründen nahe: Nicht nur die Nachzeichnung der
Ekklesiasterionfresken von G. Morghen aus dem 19. Jh. gibt eine solche Anordnung im
linken Abschnitt der Nordwand wieder, sondern auch die Abmessungen von MN 8575
sprechen für eine Platzierung an der (nördlichen) Schmalwand, wo es mit einer weiteren Pa-
noramadarstellung (MN 8574) als Pendant kombiniert war. Beide Szenen sind einander in-

902 Für die Prospektwirkung sprachen sich Elia (1941,
30) und Croisille (2010, 101) aus. „[…] ce panorama
constitue une sorte de fenêtre ouverte sur un espace natu-
rel.“
903 „Das Thema der Darstellung bildet zweifellos das

Sakrale […].“ Kotsidu 2008, 26. Während die Verbindung
zum Isis-Kult in allen Szenen greifbar wird, ist der topo-
graphische Zusammenhang mit Ägypten kaum präsent.
Dennoch nahm Elia eine Verortung der Landschaftsbilder
und eine Lokalisierung der Szenen in Oberägypten an,
genauer im Süden der Thebais (Heptanomide), wo sich
der Nil zwischen Gebirge und Felsmassive hindurchschlän-
gelt und wo eine lange kultische Tradition bestand, die sich
in Form von kleinen ländlichen Heiligtümern äußerte. Die
betonte Felslandschaft in den Ekklesiasterion-Bildern
würde diese schroffe Region der Thebais widerspiegeln,
wobei eine derart präzise topographische Verankerung
eher gezwungen anmutet. Gerade der landschaftliche Cha-
rakter in den Ekklesiasterion-Bildern spricht gegen die Wie-
dergabe einer ägyptischen Regionaltopographie, da anstelle
einer Flussszenerie ausschließlich solche Landschaften auf-
tauchen, die von Felsen, Laubbäumen und Bergspitzen
beherrscht werden. Vgl. Croisille 1988, 126. 129 f.
131–133; Croisille 2010, 62 f. 101 f. 138; Dall’Olio
1989, 518; Elia 1941, 30; Tran Tam Tin 1964, 36 f.
904 „Dennoch wirkt die Szenerie aufgrund der bergigen

Landschaft so wenig ägyptisch wie nur denkbar.“ Kotsidu
2008, 26. „[…] les édifices en bord de mer n’ont plus
aucun rapport direct avec l’Egypte, et peuvent tout aussi

bien évoquer les côtes italiennes, et notamment campanien-
nes.“ Croisille 1988, 134. Ebenso skeptisch ist auch die
These von einem alexandrinischen Einfluss auf die Land-
schaftsbilder des Ekklesiasterions zu beurteilen. „[…] l’ori-
gine es souvent considérée comme alexandrine. Il faut au
contraire mettre l’accent sur l’originalité des paysages de
l’ekklesiasterion, qui, par leur thématique et leur impor-
tance dans la décoration, jouent un role de premier plan
[…].“ Croisille 1988, 134. Die großformatigen Szenen
greifen in ihrer Motivwahl und Stilistik zwar teilweise auf
die Vorläufer der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei im
Dritten und sogar Zweiten Stil zurück, besitzen gegenüber
den kleinformatigen und skizzenhaft-impressionistischen
Werken im fortgeschrittenen 1. Jh. n. Chr. aber auch
deutliches Innovationspotential. Die starken Gemeinsam-
keiten, die den Ekklesiasterion-Bildern im Motivrepertoire
und der Landschaftsszenerie zu eigen sind, sprechen dafür,
dass es sich hier um ein Bildensemble handelt, das eigens
für die Ausstattung des pompejanischen Isistempels entwor-
fen und konzipiert wurde. Gerade die Eigenständigkeit
gegenüber den Vorläufern (Format, Stilistik) und die Ähn-
lichkeit mit den anderen Gegenstücken im Ekklesiasterion
(Motive, Landschaftsszenerie, Betonung der ägyptischen
Kulte) machen deutlich, dass für den speziellen Kontext
zwar Anleihen beim üblichen Vorrat an sakral-idyllischen
Typen genommen wurden, man diese aber innovativ den
Anforderungen und Gegebenheiten des Ekklesiasterions
anpasste, um dadurch eine neuartige Zusammenstellung
sakral-idyllischer Bild-Pendants zu kreieren.
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sofern angeglichen, als sie eine felsige Gebirgslandschaft zeigen, in deren Zentrum eine por-
ta sacra mit heiligem Baum steht. Wie sein Gegenstück hat MN 8575 einen Rest des
Wandsystems bewahrt – eine Säule mit Volutendekor, welche die Landschaftsszene nach
rechts hin abschließt. Infolge des Dekorationssystems kann sich MN 8575 also nur im lin-
ken Abschnitt einer Schmalwand befunden haben, die konfusen Zuordnungen in der For-
schung sind daher unbegreiflich905.
Zu sehen ist eine zerklüftete Felslandschaft, die im Vordergrund aus einem Plateau besteht,
das an ein Gewässer grenzt. Darauf befindet sich ein ländlicher Kultbezirk mit heiligem
Baum, halbrunder Schola und hoher porta sacra, an der Speer und Schild aufgehängt sind.
Es handelt sich um Attribute der ägyptischen Kriegsgöttin Neith, die als Inhaberin des Hei-
ligtums erscheint, an das sich rechts die halbrunde Schola anschließt. Vom Felsplateau aus
fischt ein Angler, ein Ibis schreitet davor. Links im Hintergrund befindet sich eine Ädikula
zwischen hoch aufragenden Felsmassiven. Mauerzüge, Säulen, eine Tholos und weitere
Schild-Speer-Attribute weisen auf ein kleines Neith-Heiligtum hin. Rechts im Hintergrund
erhebt sich ein tetrastyler Tempel auf dem Gipfel eines steilen Berghangs906.
In räumlicher Hinsicht wirkt der Panoramaprospekt insofern überzeugend, als die misch-
perspektivische Diskrepanzen hier soweit abgeschwächt sind, dass optisch kaum von ihnen
Notiz genommen wird. Dem räumlichen Eindruck nach wird eine relativ stimmiges und
einheitliches Raumgefüge erzeugt, dessen beachtenswerte Tiefenwirkung durch mehrere
Faktoren zustande kommt. Einer davon ist die geschickte Handhabung einer zentralper-
spektivischenMin Größenreduzierung im Hintergrund, die zwar nicht auf konstruktivem
Wege zustande kommt, aber gelungen und glaubhaft eingesetzt wird: Die Architekturen in
Mittel- und Hintergrund werden nicht nur stufenweise und mit wachsender Entfernung
verkleinert, sondern maßstäblich auch relativ stark vermindert, was eine erhöhte Fernwir-
kung und größere Tiefenerstreckung zur Folge hat. Linearperspektivisch findet eine zentral-
perspektivische Mischperspektive Verwendung, die dem Vorgehen in MN 8574 ähnelt,
aber geringere Diskrepanzen aufweist. Die einzelnen Architekturen besitzen konvergieren-
de Tiefenlinien und sind ansatzweise zentralperspektivisch gestaltet (Abb. 383). Besonders
gelungen im Hinblick auf eine Zentralperspektive ist die Darstellung der porta sacra im
Vordergrund, die eine frontale Platzierung mit Seitenansicht von links aufweist. Sämtliche
Orthogonalen konvergieren und schneiden sich relativ genau in einem gemeinsamen Haupt-
punkt, der knapp außerhalb des linken Bildrands liegt und einer Normalansicht entspricht.
Damit handelt es sich bei der porta sacra in MN 8575 um die beste Annäherung an eine
Frontal- bzw. Normalperspektive innerhalb der Ekklesiasterion-Bilder. Der konstruktive
Horizont liegt etwas unterhalb der Neith-Attribute an der porta sacra (Schild und Speer)
und damit ungefähr in der Bildmitte (Teilungsverhältnis: 0,51). Im Vergleich damit ist der
Ansichtswinkel der halbrunden Schola, die ebenfalls eine Seitenansicht von links wieder-
gibt, zu steil gewählt. Ansatzweise zentralperspektivisch, wenn auch weniger konsequent ist
der kleine Ädikula-Tempel im Mittelgrund dargestellt: Die Langseiten von Tempel und Po-
dium erscheinen frontal zur Bildebene, anders als bei der porta sacra liegt eine Seitenan-
sicht von rechts vor. Bereits in dieser Hinsicht wird deutlich, dass die Konvergenzbereiche
nicht übereingestimmt sind. Die Orthogonalen am Tempelbezirk konvergieren zwar, zielen
aber nicht auf ein gemeinsames Zentrum. Die Ansichtshöhe ist durch den (annähernd) ho-
rizontalen Architrav festgelegt und nicht weit vom konstruktiven Horizont der porta sacra
entfernt (knapp darüber, Teilungsverhältnis: 0,55). Passend dazu erscheint die Tholos da-

905 Südwand: Tran Tam Tin 1964, 141; Südwand:
Peters 1963, 167; Südwand: De Caro – Cantilena – Sam-
paolo 1992, 55; Croisille 2010, 103. (Korrekte) Zuord-
nung als linkes Nordwandbild bei Kotsidu 2008, 25.

906 Zu MN 8575 und seinen Sakralmotiven vgl. Crois-
ille 1982, 204; Croisille 2010, 103; De Caro – Sampaolo
u. a. 1992, 55; De Caro 2006, 70; Elia 1941, 31; Kotsidu
2008, 25 f.; Peters 1963, 167 f.; Tran Tam Tin 1964, 141.
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hinter bereits in einer leichten Unteransicht, da sie auf etwas höherem Level angesiedelt ist.
Obwohl die Seitenansichten zentralperspektivisch nicht aufeinander abgestimmt sind,
bleibt eine ungefähre konstruktive Horizonthöhe knapp über der Bildmitte gewahrt. Dem-
gegenüber weicht die Anlage der Seitenansichten insofern von zentralperspektivischen Zu-
sammenhängen ab, als diese stark „übertrieben“ werden und die Orthogonalen von porta
sacra und Ädikula-Tempel weit übereinander hinausragen. Die Seitenansichten sind im
zentralperspektivischen Sinne also viel zu „stark“ gewählt, wobei die Objekte des rechten
und mittleren Bildbereichs nach links, jene des linken Bildbereichs nach rechts ausgerichtet
wurden, ohne eine gemeinsame Sagittale zu etablieren. Mischperspektivische Tendenzen
werden auch am Bergheiligtum im fernen Hintergrund deutlich, wo die Orthogonalen bei
frontaler Ausrichtung und Seitenansicht von links eine Art Normalansicht andeuten, die
nicht mehr zur konstruktiven Horizonthöhe der restlichen Architekturen passt, sondern
weit darüber liegt. Die vereinfachte Ausrichtung der Seitenansichten um eine sagittale Spie-
gelungsachse wird aber beibehalten. Trotz der Anwendung einer zentralperspektivischen
Mischperspektive finden gewisse Zusammenhänge der ZentralperspektiveMin in der Struk-
tur des Gesamtraums Beachtung und die Verstöße dagegen fallen geringfügig genug aus,
um die einheitliche Raumwirkung nur unerheblich zu stören907.
Ein weiterer Faktor zur Schaffung von räumlicher Einheit, der in MN 8575 konsequente
Anwendung findet, ist die Verteilung von Licht und Schatten. Wie im landschaftlichen
Gegenstück MN 8574 erfolgt der Lichteinfall auch diesmal von rechts, wobei die Beleuch-
tungssituation und ihre Übereinstimmung mit der natürlichen Lichtquelle im Ekklesiaste-
rion weitere Indikatoren für die Platzierung des Freskos im linken Abschnitt der Nordwand
sind. Die Angabe der Eigenschatten erfolgt sorgfältig und einheitlich an den linken Objekt-
partien, wobei sowohl Architekturen und Figuren als auch Felsen und Bäume Berücksichti-
gung finden. Interessant ist die Verwendung von Schlagschatten, die sich besonders gut an
der porta sacra, der halbrunden Schola und dem heiligen Baum im Vordergrund beobach-
ten lassen: Die Richtung der Lichtstrahlen (l’) lässt sich hier sowohl am heiligen Tor als
auch an der Schola beobachten und zeigt eine Beleuchtung von rechts vorne an, wobei die
Grundrissspuren (l’) nicht genau im Sinne einer Parallelbeleuchtung übereinstimmen.
Recht ansprechend wirkt die Überlagerung der Schlagschatten von porta sacra und heiligem
Baum, die über das Felsplateau fallen und auf diese Weise auch zwei Figuren mit dunklen
Schlagschatten bedecken. Ebenso gelungen nimmt sich die Anwendung von Luft- und Farb-
perspektive aus. Die Architekturen und Felsszenerien im Mittel- und Hintergrund erschei-
nen nicht nur heller und kontrastärmer, sondern sind in ihrer Farbwertigkeit auch merklich
zugunsten der Töne Grau und Blau verschoben, während im Vordergrund kräftiges Braun
und Rot dominieren.
Ein zusätzlicher Aspekt, der dazu beiträgt, die Tiefenwirkung der Panoramadarstellung zu
erhöhen, und der nicht unberücksichtigt bleiben sollte, ist die Raumerweiterung in der
Bildmitte. Anders als in den vergleichbaren Gegenstücken MN 8574 und MN 8570 wird
der Hintergrund nicht vollständig von Bergen und Felsmassiven abgeschlossen, der Tiefen-
raum nicht durch eine klare Sichtbarriere begrenzt, sondern hinter dem Zentralmonument
der porta sacra in die „Ferne“ geöffnet. Diese starke Fernwirkung wird kompositorisch
nicht nur durch die weitläufige Darstellung des Himmels erreicht, sondern auch von den
Bergen und Felswänden an den Bildrändern verstärkt, die den Blick schrittweise in die Tie-
fe lenken und die Raumöffnung mit einem geschickten, keilförmigen Bildaufbau betonen.

907 „Starting from the central sanctuary the horizon
may be said to be at a level about half of the height.

This level was not consistently adhered to in the other
buildings.“ Peters 1963, 168.
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^ Casa dei Pigmei, Pompeji IX 5, 9, Cubiculum (Raum 1), Nordwand, Südwand und Casa di
P. Cornelius Teges (auch Casa del Efebo), Pompeji I 7, 19, Gartentriclinium (Abb. 257–261):

Das kleine Cubiculum im Peristylbereich der Casa dei Pigmei bezeugt wahrscheinlich am an-
schaulichsten den Aufschwung der Pygmäen- und Nillandschaftsszenen im Vierten Stil. Während
die nilotischen Landschaftsbilder im Dritten Stil weitgehend fehlen, erleben sie im Vierten Stil
eine neuerliche Blüte, wobei sich zwischen Nilszenen mit sakral-idyllischem Charakter und ge-
wöhnlicher Staffage sowie den eigentlichen Pygmäenlandschaften differenzieren lässt908. Sowohl
die nilotischen Landschaftsbilder als auch jene mit Pygmäenstaffage zeigen vergleichbare Motive
und ähnliche Formate, treten hauptsächlich als Friese und querformatige Pinakes auf (vgl. Isis-
tempel) oder füllen als großformatige Szenen ganze Wandflächen909. Bei der Casa dei Pigmei
handelt es sich insofern um ein herausragendes Beispiel, als hier ein ganzer Raum mit Pygmäen-
landschaften dekoriert wurde, die einheitlich ausgeführt und als großformatige Panoramadarstel-
lungen angelegt sind. Gerade die Ausschmückung sämtlicher Raumwände mit weitläufigen
Landschaftsszenen lässt an eine Art „Raumprogramm“ denken, das sich dem grotesken Zwergen-
volk und seiner exotischen Umgebung an den Ufern des Nils widmet. Damit erweist die Casa
dei Pigmei nicht nur ein verstärktes Interesse an der Pygmäenlandschaft im Vierten Stil, sondern
auch deren Übertragung ins wandfüllende Format910, die einen Zuwachs an landschaftlicher Tie-
fenräumlichkeit zur Folge hatte. Die Malereien im Cubiculum der Casa dei Pigmei, von denen
sich zur perspektivische Analyse nur die beiden Längswände eignen, lassen sich aus bautechni-
schen Gründen der Zeit nach dem Erdbeben von 62 n. Chr. zuweisen und gehören dem fortge-
schrittenen Vierten Stil, vermutlich der flavischen Zeit, an911.

Charakteristisch für die Bildgruppe der Pygmäenlandschaften ist das heitere Geschehen in
idyllischer Szenerie. Eine ausgedehnte Wasserfläche und Sumpf landschaft ist mit einzelnen In-
seln versehen und zeigt typische Motive der ägyptischen Fauna, Flora und Architektur, die meist
überdimensioniert und prägnant hervorgehoben sind: Lotusblumen, Schilf und Palmen säumen
die Ufer des Nils, Enten, Nilpferde, Krokodile und Ibisvögel beleben die Szenerie. Die Architek-
turen entsprechen dem Motivrepertoire der sakral-idyllischen Bildgruppe oder zeigen charakteris-
tisch ägyptische Formen wie Pylone, Türme mit spitzen Dächern, ägyptische Kultmonumente
und einfache Schilf hütten. Das lustige Zwergvolk der Pygmäen übernimmt die Rolle der Staffage-
figuren oder ist in abenteuerliche Aktionen wie Tierkämpfe und anderes burleskes Treiben verwi-
ckelt. Die Landschaftsbilder unterscheiden dabei zwischen dunkelhäutigen und hellhäutigen
Pygmäen, denen auch verschiedene Aufgabenbereiche zugewiesen werden. Während die schwar-
zen Pygmäen meist spärlich bekleidet sind und bei der Arbeit oder im Kampf mit Krokodilen

908 Vorläufer beider Bildgruppen finden sich bereits im
Zweiten Stil. Die nilotischen Landschaften sind ab dem
Fries der Mysterienvilla vertreten, Pygmäenszenen mit land-
schaftlichem Hintergrund sind ebenfalls in Form von Frie-
sen überliefert: z. B. Pygmäenfries in der Casa del Toro,
Pompeji V 1, 7, ca. 40–30 v. Chr., später Zweiter Stil ;
Casa dello Scultore, Pompeji VII 7, 24, Peristyl (Neapel,
MN 113197), später Zweiter Stil. Vgl. u. a.: Meyboom
1995, 82 f.; Mielsch 2001, 187; Rostowzew 1911, 55 f.;
Schefold 1962, 150 f.
909 Peters 1963, 187 f.; Rostowzew 1911, 56.
9 10 Die meisten erhaltenen Pygmäenszenen bis zum

Vierten Stil haben die Form von Friesen und werden erst
in der Spätphase ins große Format übertragen. Vgl. Michel
1990, 84. Schefold führte die Bildgruppe der Pygmäen-
landschaften auf frühhellenistische Vorlagen zurück, der
Ursprung der Ikonographie ist jedoch unklar. Im Hellenis-
mus waren Pygmäen in Form von Einzelfiguren bekannt,
wurden aber vermutlich noch nicht (?) in ein landschaftli-

ches Umfeld eingebunden. Eine Herleitung der ausgedehn-
ten Landschaftsbilder mit Pygmäenstaffage aus der ptole-
mäischen Kunst ist nicht nachweisbar und umso
unwahrscheinlicher, als derart großformatige Landschafts-
szenen erst im späteren Vierten Stil auftauchen. In dieser
Entwicklungsphase nehmen die Pygmäenszenen aber deut-
liche Anleihen beim sakral-idyllischen und nilotischen
Genre, um auf diese Weise die geläufige Friesform der
Pygmäenbilder landschaftlich auszuweiten. Ab wann sich
die Friesform der Pygmäenszenen herausbildete und wie
weit sie in den Hellenismus zu rücken ist (vgl. delische
Friese), ist momentan noch ungewiss. Zur Vorbilderfrage
vgl. Mielsch 2001, 186; Schefold 1962, 146. 149–151.
9 1 1 Aufgrund von (Sonnen-)Schutzmaßnahmen vor

Ort sind die Fresken trotz ihres Verbleibs in situ noch
immer erstaunlich gut konserviert. Förtsch 1993, 120;
Mielsch 2001, 187; Moormann 1988, 215; Peters 1963,
171; Schefold 1962, 151.
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und Nilpferden gezeigt werden, erscheinen die hellhäutigen meist ruhiger und bei „vornehm-
eren“ Tätigkeiten wie etwa Sakralhandlungen. Neben dem geläufigen Aspekt der nilotischen
Landschaftsbilder, der in der Betonung von Fülle, Üppigkeit und Tryphé liegt, besitzen die Pyg-
mäenbilder ein auffallend humoristisches Element. Als groteske Einwohner des Nillandes verstär-
ken die Pygmäen den exotischen Charakter der Szenen, sie haben ironische Züge und wirken als
Karikaturen, die neben der beschaulichen, friedlichen Stimmung das überzeichnet Fremdartige
hervorheben sollen912. Die besten ikonographischen Parallelen zu den Pygmäenszenen der Casa
dei Pigmei finden sich in den Garten- und Peristylbereichen der Casa del Medico und der Casa
dei Cei, die ebenfalls einer Dekorationsphase im fortgeschrittenen Vierten Stil zuzuweisen sind
und das muntere Treiben der Pygmäen in eine ausgedehnte Flusslandschaft mit Inseln und klei-
nen Heiligtümern einbinden (Abb. 212. 264)913.
• Die Südwand im namensgebenden Cubiculum der Casa dei Pigmei ist mit einer fragmenta-

risch erhaltenen Flusslandschaft dekoriert, auf deren ausgedehnter Wasserfläche sich kleine
Inseln befinden914 (Abb. 258). Im Vordergrund beleben Enten das Gewässer, im Mittel-
grund befindet sich eine Insel mit prostylem Tempel und Pylon als Zentralmotiv. Ein hei-
liger Baum und Altar, an dem zwei Pygmäenfrauen ein Opfer darbringen, verstärken den
sakralen Charakter. Durch einen weiteren Nilarm im Hintergrund von der „Sakralinsel“ ge-

9 12 Zum Charakter der nilotischen Landschaftsbilder
und Pygmäenszenen vgl.: Kotsidu 2008, 58–61; Meyboom
1995, 151–153; Mielsch 2001, 187; Whitehouse 1976,
61–63.
9 13 Casa del Medico, Pompeji VIII 5, 24, Peristyl,

Westpaneel an der Brüstung zwischen den Interkolum-
nien, Neapel, MN 1131195 (756127 cm), neronisch-
flavisch (Abb. 212). In einem Rahmen mit giebelförmigem
Abschluss entfaltet sich die nilotische Sumpf landschaft. Im
Vordergrund befindet sich ein Heiligtum mit spitzen Dä-
chern, das in einer interessanten Mischperspektive aus ru-
dimentärer IsometrieMin und ebenso inkonsequenter Zwei-
punktperspektiveMin dargestellt ist. Daneben und im
Mittelgrund treiben die Pygmäen ihr Unwesen, indem sie
Jagd auf Nilpferde machen oder auf Krokodilen reiten. Im
Hintergrund erscheint eine Insel mit Schilf hütte, die ver-
mutlich wieder eine Art IsometrieMin aufweist. Der Auf-
sichtswinkel zwischen Vorder- und Hintergrundarchitektu-
ren schwankt jedoch beträchtlich: Die Aufsicht im
Vordergrund ist erheblich niedriger (!) als die Aufsicht im
Hintergrund. Besser gehandhabt sind die Beleuchtungsef-
fekte, mit Lichteinfall von links, zugehörigen Eigen- und
vereinzelten Schlagschatten. Zur Pygmäenszene der Casa
del Medico vgl.: Andreae 1973, 168; Baldassarre u. a.
2002, 241; Bragantini – Sampaolo 2010, 418; Croisille
2005, 264; Kotsidu 2008, 60; Lavagne 2001, 318; Ling
1911, 166; Michel 1990, 83 f.; Peters 1963, 180 f.

Casa dei Cei, Pompeji I 6, 15,Viridarium (h),West-
wand (Abb. 264). Großformatige, aber nur fragmentarisch
erhaltene Pygmäenszene, die eine ausgedehnte Nilland-
schaft mit verschiedenen Inseln wiedergibt (oberer Teil/
Hintergrund abgebrochen). Im Vordergrund befindet sich
das Nilufer mit seiner typischen Fauna aus Ibisvögeln,
Krokodilen und Nilpferden, auf denen Pygmäen reiten.
Dahinter, im Mittelgrund, ist eine Insel mit ägyptischen
Heiligtümern, die von zahlreichen Pygmäen bevölkert wird.
Im Hintergrund befahren Pygmäen den Nil in einem Boot,
andere überqueren einen Steg, der von einer Insel zur
nächsten (hinteren) führt. Von den Architekturen haben

sich zu wenig Reste erhalten, um eine linearperspektivische
Analyse zu erlauben. Die Landschaft ist in einer (leichten ?)
Draufsicht dargestellt. Interessant ist die zweimalige Abbil-
dung von umgestürzten Palmen, die als Brücken und Stege
zwischen den Inseln fungieren. Diese Ikonographie erin-
nert in auffälliger Weise an die efij¿me| des Philostrat und
die dortige Beschreibung vom Bild einer Sumpf landschaft
( % Eko|): „Der Grund ist feucht und trägt Rohr und Schilf,
wie sie der fruchtbare Sumpfboden ohne Saat und Bestel-
lung aufgehen läßt; […] Der Künstler hat einen Palmen-
steg über den Fluß gelegt und verbindet damit einen sehr
schönen Gedanken. Weil er nämlich wusste, was man von
den Palmen sagt: daß die eine von ihnen männlich, die
andere weiblich sei, und weil er von ihrer Vermählung
hörte: […] da neigt sich nun der männliche Baum liebend
hin und wirft sich über den Fluß; weil er aber den wei-
blichen, der noch zu weit absteht, nicht erreichen kann,
liegt er nun da und tut Knechtdienste als Steg über das
Wasser […].“ Philost., Eik. 1, 9, 1–5. Zitiert nach der
Übersetzung bei Schönberger 1968, 106–111. Dieser Ver-
gleich mit einer (imaginären ?) Bildbeschreibung aus dem
2. Jh. n. Chr. macht deutlich, dass sich Philostrat in der
Wahl seiner Bildmotive auf geläufige Ikonographien
stützte, die bis in den Vierten Stil zurückreichen. Auch
der Zusammenhang zwischen dem Motiv der umgestürz-
ten Palme, die als Brücke dient, und der (nilotischen)
Sumpf landschaft ist nicht nur bei Philostrat gegeben, son-
dern in der Pygmäenszene der Casa dei Cei deutlich vorge-
prägt. Von daher hat es den Eindruck, dass sich Philostrat
bei seiner Bildbeschreibung entweder an einer tatsächli-
chen Gemäldevorlage oder zumindest an geläufigen Bild-
typen orientierte, die zum Teil auch auf die Bildgruppe
der Pygmäenlandschaften zurückgehen. Zur Pygmäen-
szene der Casa dei Cei vgl.: Croisille 2010, 128 f.; Lavagne
2001, 319; Michel 1990, 59 f. 73. 83 f.; Pappalardo –

Mazzoleni 2005, 383; Peters 1963, 172 f.
9 14 Zur Südwand: Conticello – Andreae – Kunze u. a.

1989, 234; Peters 1963, 172; Schefold 1962, 150.
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trennt, taucht in der Ferne ein weiteres Eiland mit einer Schilf hütte und Papyrusmarschen
aus den Fluten auf. Trotz der detailreichen Ausführung sind die Architekturen linearper-
spektivisch sehr einfach gestaltet: Für den Tempel findet eine übereckgestellte Orthogonal-
perspektive Verwendung, für den Pylon eine flache Kavalierperspektive mit Seitenansicht
von links. Die verschiedenen Ansichtswinkel – einmal Normalansicht, einmal Draufsicht –

verdeutlichen die mischperspektivische Vorgehensweise. Der Lichteinfall erfolgt von rechts,
wobei die Angaben von Eigen- und Schlagschatten (Figuren) nicht konsequent sind.

• Die Nordwand desselben Raumes zeigt eine weitläufige Sumpf landschaft, die dem Bild der
Südwand angeglichen ist und ebenfalls die ganze Wand über dem Sockel ausfüllt915 (Abb.
259–261). Inmitten der ausgedehnten Wasserfläche befinden sich zwei Inseln in unter-
schiedlicher Entfernung. Auf die erste führt ein schmaler Holzsteg im Vordergrund, an den
sich ein Heiligtum mit mehreren Gebäuden anschließt. Ein hoher Pfeiler trägt die Bronzefi-
gur eines Krokodils, an einem knorrigen Baum ist ein Velum aufgespannt. Dahinter erhebt
sich ein prostyler Tempel mit Gartenbezirk, dessen Gefäßepithem ihn als Isistempel aus-
weist. Zwei Pylone mit aufgesetzten Laub- und Strohdächern auf den Zinnen ragen dahin-
ter auf und sind mit einer Hängebrücke verbunden. Palmen und Laubbäume bilden den
angrenzenden Garten, eine zylindrische Schilf hütte ragt dahinter auf und eine große Palme
wächst in einem Pithos vor dem Heiligtum. Die „Inselbewohner“ bestehen aus hellhäuti-
gen Pygmäen, die vor den Pylonen ins Gespräch vertieft sind, und einem schwarzhäutigen
Zwerg, der zwei Krüge an einer Stange über den Schultern trägt. Der sumpfige Nil wird
von Lotuspflanzen, Enten und Nilpferden belebt. Im Hintergrund paddeln Pygmäen in ei-
nem Ruderboot, in der Ferne führt ein Steg zur anderen Inseln, auf der sich ein Pygmäen-
dorf mit einfachen Strohhütten befindet. Die malerische Ausführung ist detailreich und
sorgfältige, der narrative Aspekt wird stärker betont als in den sakral-idyllischen Land-
schaftsbildern.
Für die Architekturen liegt in linearperspektivischer Hinsicht eine parallelperspektivische
Mischperspektive vor, d. h., die Tiefenlinien der Einzelelemente sind weitgehend parallel,
untereinander aber nicht parallelperspektivisch übereingestimmt (Abb. 384): Für den Steg
im Vordergrund wurde ansatzweise eine IsometrieMin in relativ steiler Aufsicht gewählt, die
Gartenmauer hinter dem Baum mit Velum zeigt eine rudimentäre DimetrieMin mit relativ
flacher Draufsicht. Ein haarsträubender Fehler bezüglich der logischen Raumstruktur unter-
lief dem Maler bei der Darstellung von Gartenmauer und Velum: Der Baum, an dem das
rote Sonnensegel aufgehängt ist, befindet sich räumlich vor der Gartenmauer und das Ve-
lum erscheint von hier aus nach vorne gezogen. Allerdings ist das untere Stoffende über die
linke Ecke der Gartenmauer drapiert, die sich räumlich hinter dem Baum befindet – eine
frappierende Konfusion zwischen perspektivischer Darstellung und logischer Raumstruktur.
Der Prostylos dahinter ist annähernd in einer übereckgestellten Orthogonalperspektive
(Normalansicht) bzw. sehr leichten DimetrieMin dargestellt, während für die beiden Pylone
dahinter eine KavalierperspektiveMin mit gemilderter Draufsicht gewählt wurde und auch
die runde Schilf hütte eine vergleichbare Draufsicht zeigt. Es findet also ein inkonsequenter
Wechsel zwischen verschiedenen Auf- und Normalansichten statt, die nicht miteinander
übereingestimmt wurden. Dass diese Diskrepanzen optisch nicht besonders störend wirken,
liegt vermutlich an der gelungenen Einbindung der Architekturen in die Flussszenerie und
der stimmigen Hintergrundgestaltung. Dort werden die Schilf hütten weitgehend normal-
ansichtig (orthogonalperspektivisch) dargestellt und es wurde auch ein natürlicher Horizont
eingeführt, wie nicht nur an einem DAI-Aquarell, sondern auch am Original ersichtlich
wird916. Für den gesamten Landschaftsraum ergibt sich bei Zugrundelegung eines annä-

9 1 5 Zur Nordwand: Conticello – Andreae – Kunze u. a.
1989, 233; Mielsch 2001, 187; Rostowzew 1911, 58 f.;

Peters 1963, 171; Schefold 1962, 150.
9 16 Aquarell, DAI-Archiv 83, 239.
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hernd ebenen Geländes eine Aufsicht, die zumindest optisch nicht in Widerspruch zu den
kavalierperspektivischenMin oder isometrischenMin/dimetrischenMin Draufsichten steht917.
Zudem findet eine maßstäbliche Verkleinerung der Motive im Hintergrund statt, was sich
nicht nur an den Pygmäenfiguren918, sondern auch an den Tierbildern und Architekturen
bemerken lässt. Damit kann für den Gesamtraum von einer zentral-parallelperspektivischen
Mischperspektive1 gesprochen werden, die unterschiedliche ParallelperspektivenMin mit ei-
ner Größenverminderung im Hintergrund kombiniert.
Interessant und ambitioniert ist die Gestaltung von Licht und Schatten im Landschaftsbild
der Nordwand. Der Lichteinfall erfolgt nicht ganz einheitlich von links bzw. links vorne,
wobei die Verteilung der Eigenschatten konsequenter gelingt als die Angabe der Schlag-
schatten. Eigenschatten finden sich an allen rechten Gebäudepartien (Seitenansichten bei
den Pylonen, Schilf hütten, dem Krokodilpfeiler, Prostylos usw.) sowie den figürlichen und
architektonischen Details (Nilpferd, Palmenpithos, Steg). Schlagschatten werden recht aus-
giebig dargestellt und kommen sowohl an den Pygmäenfiguren (schwarzer Lastenträger,
Pygmäenfrauen im Hintergrund) als auch an den Architekturen vor (Prostylos, Pylone), wo-
bei sich feststellen lässt, dass sich die meisten Schatten rechts von den Schatten werfenden
Objekten befinden, manche auch rechts dahinter. Bemerkenswert sind die Berücksichti-
gung von Schlagschatten auf der Wasserfläche (Holzsteg) und der Schattenwurf des kahlen
Baums mit dem roten Velum: Während das Velum einen breiten Schlagschatten auf die
Gartenmauer und die Tempelwand wirft, beginnt der Schlagschatten des Baumstamms auf
der Grundebene, überschneidet sich dann mit dem Schatten des Velums und fällt schließ-
lich auf die Tempelwand sowie das Dach des Prostylos. Dieser Schattenwurf folgt zwar kei-
ner geometrischen Konstruktion, sondern basiert auf Beobachtung, er ist aber so akribisch
und ausführlich dargestellt, dass ein besonderes Interesse des Malers an Schattengestaltung
und Schlagschattenverlauf ersichtlich wird919. Denn innerhalb der römischen Panoramadar-
stellungen finden sich nur wenige Vergleichsbeispiele, die einzelne Schlagschatten so detail-
liert berücksichtigen und den Versuch wagen, einen Schattenwurf anzugeben, der nicht nur
auf die Grundebene fällt, sondern sich auch über vertikale Ebenen erstreckt und mit ande-
ren Schlagschatten überschneidet920. Obwohl der betreffende Schattenwurf in der Casa dei
Pigmei auf einen Lichteinfall von links vorne hinweist und damit nicht ganz zu den restli-
chen Schlagschatten passt, stellt er eine perspektivische Besonderheit dar.
Darüber hinaus verwendet die Pygmäenszene der Nordwand eine relativ starke, an man-
chen Stellen sogar übertriebene Luft- und Farbperspektive. Die Insel im Hintergrund samt
ihren Schilf hütten ist deutlich blasser und atmosphärisch verschwommener dargestellt als
die kontrastreiche Szenerie im Vorder- und Mittelgrund. Aber auch dort machen sich erste
Anzeichen luftperspektivischer Aufhellungen bemerkbar, beispielsweise an der Schilf hütte
und am hinteren Pylonturm, der merklich heller und diffuser gemalt ist als sein vorderes
Pendant921. In diesem Fall handelt es sich freilich um eine starke Übertreibung der Luftper-
spektive, deren optische Wirkung erst auf große Distanzen ins Gewicht fällt.

9 17 Die Einführung eines natürlichen Horizonts in Pa-
rallelperspektiven ist möglich, ein konstruktiver Horizont
kommt dort nicht vor.
9 18 Diese Verkleinerung ist nicht besonders stark: Ver-

hältnis ca. 2 (Hintergrund) : 3 (Vordergrund). Vgl. Peters
1963, 171 f.
9 19 Da sich der Baum weder vertikal noch horizontal im

Raum erstreckt, sondern schräg in den Tiefenraum zurück-
weicht, erfordert bereits die einfachste geometrische Schlag-
schattenkonstruktion – Parallelbeleuchtung ohne Zentral-
perspektive – einen erheblichen Konstruktionsaufwand.
Schon der Schattenverlauf eines räumlich schief liegenden

Objekts auf der Grundebene setzt die Berücksichtigung
von Grundrissprojektionen und Affinitätsachsen maßgeb-
lich voraus, um zu einer korrekten Konstruktion der Schat-
tengrenzen bei Parallelbeleuchtung zu gelangen.
920 Schlagschatten auf vertikalen Ebenen finden sich im

Nilmosaik von Palestrina (Statuen an den Pylonen, Garten-
mauer) und im sakral-idyllischen Landschaftsbild „L’ariete
smarrito“ (MN 9418). Den Schlagschatten von Baum und
Velum im Nordwandbild bemerkte bereits Peters 1963,
171.
92 1 Peters 1963, 171.
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Zusammenfassend lässt sich für die Pygmäenszenen der Casa dei Pigmei also eine ähnliche
Anwendung von Mischperspektiven konstatieren wie in den sakral-idyllischen Panoramadarstel-
lungen derselben Zeitstufe, wobei sich in diesem Kontext eine gewisse Tendenz zu parallelper-
spektivischen Formen feststellen ließ.

Ein Vergleichsbeispiel aus Pompeji, das sich ebenfalls in den fortgeschrittenen Vierten Stil
datieren lässt und wie in der Casa dei Pigmei die Beliebtheit der nilotischen Landschaftsszenerien
mit Pygmäenstaffage dokumentiert, aber eine stärkere Affinität zu mischperspektivisch diskrepan-
ten Darstellungsformen besitzt, ist der spärlich publizierte Pygmäenfries in der Casa di P. Corne-
lius Teges. Der nilotische Landschaftsfries befindet sich im Gartenbereich des Hauses und ist am
Sockel einer aufgemauerten, P-förmigen Klinenstruktur angebracht, die das Zentrum des Garten-
tricliniums bildet und „Freiluftbanketten“ diente922 (Abb. 257). Das nilotische Bildprogramm
bezeugt das Vorhandensein polychromer und kontinuierlich fortlaufender Querpanoramen mit
ägyptischer Thematik während des späteren Vierten Stils und ist damit ein wichtiges Zeugnis für
die Wiederaufnahme weitläufiger Landschaftsfriese, die entfernt an die Beispiele des Zweiten
Stils (Mysterienvilla, Mariemont-Fragmente aus Boscoreale, Gelber Fries) anknüpfen. Deutlicher
als in den Landschaftsfriesen des Zweiten Stils, deren Motive meist einen unverbindlichen Cha-
rakter in sakral-idyllischer Manier aufweisen und sich keiner spezifischen Region zuordnen lassen,
besitzt das Querpanorama in der Casa di Cornelius Teges eine gewisse topographische Intention,
die mit zahlreichen Architektur-, Kult-, Staffage- und Landschaftsmotiven prägnant auf den
Großraum Ägypten verweist. Neben der typisch ägyptischen Fauna aus Krokodilen, Nilpferden,
Enten und Ibisvögeln besteht die Figurenstaffage aus dem erheiternd-legendären Zwergenvolk,
das mit dem südlichen Ägypten assoziiert wurde. In aktionsreichen Genreszenen über die Land-
schaft verteilt, erscheinen Pygmäen bei verschiedenen alltäglichen bis burlesken Tätigkeiten: Ein
Bankett wird unter freiem Himmel abgehalten, ein Ziehbrunnen ähnlich dem Shaduf betätigt,
Opfer und rituelle Handlungen ausgeführt. Eine Pygmäenfrau sitzt am Spinnrad, aber auch eroti-
sche Aktivitäten dürfen nicht fehlen und die üblichen Figuren von Wanderern und Bootsfahren-
den bereichern das Figurenpersonal. In Bezug auf die Architekturen dominieren die typisch
ägyptischen Formen: Hörneraltäre, Obelisken, Tempel mit „syrischen Giebeln“ und gewölbten
Dächern, Pylone, Turmhäuser mit spitzen Ecken, Strohhütten und eine Reihe von Kultbildern,
die sich deutlich auf ägyptische Götter beziehen lassen – beispielsweise der Apisstier, Isis, Osiris
oder Horus. Neben diesen charakteristischen Götterstatuen, Sakral- und Profanbauten lässt sich
nicht nur die Vegetation mit vielen Dattelpalmen – zuweilen in große Pithoi gepflanzt – auf
Ägypten beziehen, auch die Landschaftstopographie mit ihrem weitgehend ebenen Schwemm-
land und dem Auftauchen breiter Gewässerzonen am Nil spielt merkbar auf das ägyptische Ambi-
ente an. Als illustratives Beispiel sei diesbezüglich ein kleiner Bildabschnitt von der Front der
freskierten Gartenbank herausgegriffen: Inmitten des grünen Nilschwemmlands befindet sich ein
heiliger Bezirk der Göttin Isis, der von Pilgern und opfernden Pygmäen besucht wird. Links au-
ßerhalb des ländlichen Heiligtums erhebt sich ein Obelisk und zwei Ibisvögel tummeln sich im
Vordergrund bzw. auf der halbrunden Mauer der Tempelumfriedung. Der kleine Ädikula-Tempel
im Inneren des Kultbezirks mit Bogenöffnung für das Kultbild beherbergt eine goldene Statue
der Isis-Fortuna, während eine Sphinx als Firstakroter dient. Auf einer Basis sitzt ein Horus-Fal-
ke und rechts neben dem Heiligtum ist ein weiteres Götterbild in einer apsidialen Nische auszu-
machen923. Nicht nur hinsichtlich der ägyptischen Konnotationen, sondern auch bezüglich der

922 Der umlaufende Landschaftsfries ist zwar zum Teil
recht gut erhalten, aufgrund eines modernen Schutzkastens
vor Ort aber schwer aufzunehmen, sodass hier nur ein
Detail herangezogen wird. Zum Pygmäenfries der Casa di
Cornelius Teges vgl. u. a.: Maiuri 1938, 26 f.; Peters 1963,
181; Schefold 1952, 65; Wataghin Cantino 1969, 43 f.

923 Ähnliche Apsidenschreine mit Götterfiguren in den
Konchen tauchen auch in anderen Nilszenen und Pygmäen-
bildern auf, etwa in einem querformatigen Landschaftspi-
nax der Villa San Marco (Porticus 20, Neapel, MN 8512,
Vierter Stil). Vgl. Allroggen-Bedel 1993, 149. 153; Barbet
1999, 205; Croisille 2010, 100.
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perspektivischen Darstellungsmittel lassen sich für den Landschaftsfries der Casa di Cornelius Te-
ges einige interessante Beobachtungen machen, die es in kurzer Zusammenfassung ermöglichen,
das Querpanorama unter die inkongruenten Mischperspektiven einzureihen: Die Grundebene bil-
det eine grüne Ebene, die sich in den Hintergrund erstreckt und in der Ferne von einem hellbrau-
nen Wüstenstreifen abgelöst wird, der in einen natürlichen Horizont ausläuft. Dieser natürliche
Horizont deutet auf einen gleichmäßigen Geländeverlauf hin und befindet sich etwa auf ⅔ der
gesamten Bildhöhe. Wird das Gelände also annähernd im Sinne einer Horizontalebene interpre-
tiert, so wäre mit dem natürlichen Horizont auch ein Indikator der Ansichtshöhe (konstruktiver
Horizont) gegeben, der mit seiner Lage eine relativ hohe Draufsicht implizieren würde. Aller-
dings ließe sich die Kombination aus grünem Schwemmland und dahinter liegender Wüstenzone
auch im Sinne eines leicht ansteigenden Geländes deuten, sodass sich der natürliche Horizont
nicht mehr mit der Ansichtshöhe und dem konstruktiven Horizont verbinden ließe. Einige Archi-
tekturen, z. B. der Altar im Vordergrund, die halbrunde Umfriedung oder die restliche Umfas-
sungsmauer des Heiligtums, verwenden eine relativ steile Aufsicht, während der Ansichtswinkel
am Isis-Schrein weitgehend einer Normalansicht entspricht. Die einsehbaren Orthogonalen am
Architrav deuten dabei nicht nur eine Seitenansicht von links an, wie sie auch am Altar erscheint,
sondern sind zudem leicht konvergierend und im Sinne einer leichten Unteransicht (fallende Tie-
fenlinien) gestaltet. Vergleicht man diese leicht unteransichtigen Orthogonalen mit der Lage des
natürlichen Horizonts und stellt fest, dass sich die Oberkante des Isis-Schreins noch deutlich da-
runter befindet, bieten sich in Bezug auf die Linearperspektive zwei Interpretationsmöglichkeiten
an:
1.) Bei der Darstellung der natürlichen Horizontlinie im obersten Bilddrittel handelt es sich

nicht um den sichtbaren Abschluss eines horizontalen Geländes, weshalb auch keine unge-
fähre Übereinstimmung mit dem konstruktiven Horizont erreicht wird. Der konstruktive
Horizont müsste vielmehr darunter liegen und zwar entsprechend den Orthogonalen am
Isis-Schrein, wo er jedoch in Konflikt mit den restlichen Tiefenlinien und Aufsichten der
Umfriedung gerät.

2.) Nimmt man hingegen eine horizontale Grundebene und damit ein ungefähres Zusammen-
fallen von natürlichem und konstruktivem Horizont an, wird durch die Tiefenlinien am
Isis-Schrein klar, dass „der“ Horizont nicht als verbindlicher Faktor für die Ansichtshöhe
im zentralperspektivischen Sinne beachtet wurde. Vielmehr liegt dann eine mischperspekti-
vische Inkohärenz vor.

Ohne diesbezüglich eine Entscheidung zu treffen, lässt sich für den Bildausschnitt des Pygmäen-
frieses festhalten, dass hinsichtlich der linearperspektivischen Verhältnisse keine axonometrische
Ordnung, geschweige denn eine Berücksichtigung zentralperspektivischer Zusammenhänge er-
reicht wurde. Vielmehr kommt eine recht sorglose Mischperspektive zum Einsatz, die unter-
schiedliche und zum Teil inkonsistente Ansichtshöhen miteinander verbindet. Der Eindruck
eines zusammenhängenden und kontinuierlichen Landschaftspanoramas mit relativ entwickelter
Fernwirkung wird also hauptsächlich durch das Vorhandensein einer malerisch durchgehend
gestalteten Grundebene bewerkstelligt, die sich zweizonig bis an den natürlichen Horizont aus-
dehnt. Auf diese Weise entsteht ein Querpanorama, dessen räumliche Einheit durch die konti-
nuierliche Fortführung einer gemeinsamen Horizontlinie geschaffen wird, die ein weites
Raumgefüge öffnet, wobei andere Friessequenzen deutlich machen, dass zur Indikation des Tie-
feneindrucks auch eine relative Größenverminderung der Architekturen im Hintergrund genutzt
wurde. Mehr als viele andere Landschaftspanoramen dieser Zeitstufe zeigt der Pygmäenfries der
Casa di Cornelius Teges aber eine beliebige bis inkonsequente Verflechtung aus Misch- und Be-
deutungsperspektive, bei der die einzelnen Landschaftselemente mehr oder weniger willkürlich
zusammengestellt sind. In diesem Sinne ist vermutlich die Einschätzung von Wataghin Cantino
zu teilen, die davon ausgeht, dass für den Pygmäenfries der Casa di Cornelius Teges verschiedene
Vorlagen von Einzelmotiven übernommen und relativ wahllos, ohne Rücksicht auf zentral- oder
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parallelperspektivische Zusammenhänge, in der Grundebene verteilt wurden924. Es handelt sich
also weitgehend um eine Aneinanderreihung ikonographisch geläufiger Formeln, die Modellen
(vielleicht aus Musterbüchern) entnommen wurden, ohne die perspektivischen Anforderungen
des neuen Bildraumes zu berücksichtigen. Zwar wurde die Struktur des Landschaftsraumes mit
der Grundebene, einem natürlichen Horizont und farblich gestalteten Himmel noch relativ präg-
nant angelegt, für die Anordnung der Architekturen im Raumgefüge fanden aber kaum
linearperspektivische Regeln Beachtung. Bezeichnend hierfür ist ein weiterer Friesabschnitt mit
der Darstellung einer Quadriporticus, die zwar maßstäblich verkleinert in den fernen Hinter-
grund gesetzt wird, dort aber über die Linie des natürlichen Horizonts hinausragt und noch dazu
eine relativ steile Draufsicht präsentiert !

^ Casa dei Cei, Pompeji I 6, 15, Viridarium (h), Ostwand (Abb. 265. 266):
Erst im Vierten Stil werden sakral-idyllische und nilotische Landschaftsfresken als wandfüllende
Dekorationen in den Peristylen, Viridaria und Gärten der römischen (pompejanischen) domus an-
gebracht. Gemeinsam mit anderen Beispielen aus Pompeji – etwa der Casa della Fontana Piccola
oder der Casa della Caccia Antica925 – legt die nilotische Ostwandszene im Viridarium der Casa
dei Cei ein erstaunliches Zeugnis für die Tendenz zur großformatigen Panoramadarstellung ab,
bei der ägyptisierend-sakrale Landschaftsfresken nicht nur verstärkt in die Gartendekoration ein-
gebunden werden, sondern auch ganze Wände schmücken. Diesbezüglich besitzt die Casa dei
Cei eines der größten Landschaftsbilder der pompejanischen Wandmalerei (ca. 3,7363,10 m).
Gemeinsam mit den restlichen Landschaftsdarstellungen im Viridarium – der Pygmäenszene der
Westwand und dem monumentalen Fresko mit Tierkämpfen an der Nordwand – lässt sich das
Ostwand-Bild einer Entstehungsperiode im späten Vierten Stil, nach dem Erdbeben von 62 n.
Chr., zuweisen (Abb. 263. 264). Eine Datierung in vespasianische Zeit liegt durch die Tierbilder
der Nordwand nahe, die starke ikonographische Parallelen mit der Casa della Caccia Antica besit-
zen, deren vespasianische Einordnung durch Münzfunde belegt ist. Ebenso deutlich ist die
Gleichzeitigkeit der Viridariums-Fresken in der Casa dei Cei, deren übereinstimmendes Wand-
system auf eine Konzeption als Ensemble hinweist926.

Gemäß der Typologie von Rostowzew zu den ägyptisierenden Sakrallandschaften des Vier-
ten Stils gehörend, lässt sich das stark fragmentierte Bild der Ostwand nach der hier vorgeschlage-
nen Terminologie zu den nilotischen Landschaftsbildern zählen, was anhand der zahlreichen
ägyptischen Motive deutlich wird. Neben Sphinxfiguren, Hörneraltären und Palmen, die den
ägyptischen Charakter verdeutlichen, gibt es ikonographische Gemeinsamkeiten mit dem Nilmo-
saik von Palestrina und der Casa dei Pigmei (Tempel mit gewölbtem Dach, tetrastyler Pavillon –

vgl. Nilmosaik Seg. 13 und 16, Casa dei Pigmei, Nordwand)927. Dargestellt ist eine weitläufige

924 „La prospettiva dall’alto con cui sono resi molti
edifici non è che una replica meccanica di formule icono-
grafiche, che rimane come soffocata dal loro caotico adden-
sarci con un’incoerenza che giunge a collocare un quadri-
portico al di sopra della linea che dovrebbe indicare
l’orizzonte.“ Wataghin Cantino 1969, 43.
925 Allison 2002, 74–77; Croisille 2005, 215. 218;

Croisille 2010, 63. 126–129; La Rocca 2008, 63; Ling
1991, 148; Michel 1990, 84; Pappalardo – Mazzoleni
2005, 383; Peters 1963, 173 f.; pompejanische Vergleichs-
beispiele aus dem (späten) Vierten Stil :
• Casa di Apollo, Pompeji VI 7, 23, Xystos zum Garten,
Südwand (stark beschädigt);
• Casa dei Dioscuri, Pompeji VI 9, 6, Peristyl, Südwand
(verloren);
• Casa della Fontana Piccola VI 8, 23.24, Peristyl, West-
wand;
• Casa della Caccia Antica, Pompeji VII 4, 48, Peristyl

Westwand (stark beschädigt).
Die großen stilistischen und motivischen Parallelen mit
dem nilotischen Landschaftsbild der Casa di Apollo lassen
einen Werkstattzusammenhang vermuten. Vgl. Michel
1990, 86; Peters 1963, 177.
926 Die Datierung in den fortgeschrittenen Vierten Stil

erfolgt einstimmig, Peters dachte noch an eine Entstehung
vor 62 n. Chr. Die vespasianischen Datierung nach Michel
ist überzeugend. Vgl. Croisille 2010, 126; Michel 1990,
73; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 383; Peters 1963, 172.
927 Zu den ägyptischen Motiven und der Typologisie-

rung als nilotische Landschaft bzw. ägyptisierende Sakral-
landschaft vgl.: Croisille 2005, 215. 218; Croisille 2010,
126 f.; Hinterhöller 2008, 110 f.; Ling 1991, 148 f.; Mey-
boom 1995, 83. 103; Michel 1990, 85; Rostowzew 1911,
78 f.; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 383. 386; PPM Bd. I,
470–482.
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Flusslandschaft mit Uferzonen, Inseln und Klippen, wobei die schroffen Felsformationen in der
Bildmitte die Szene in zwei kompositorische Hälften teilen und nicht unbedingt zum ägypti-
schen Landschaftstyp – außer der Kataraktregion – passen928 (Abb. 265. 266). Die Fragmente
der rechten Bildhälfte zeigen im Vordergrund einen Wanderer mit Stock und Kapuzenmantel (cu-
cullus). Im Mittelgrund wird ein ländliches Heiligtum sichtbar, vor dem sich eine Familie einge-
funden hat. Der Sakralbezirk besteht aus einer porta sacra, einem Garten und Prostylos, der von
einer zinnenbekrönten Mauer umgeben wird. Die besser erhaltene linke Bildhälfte bildet im Vor-
dergrund eine Uferzone mit Standbild des Priapus und zwei Frauen ab. Im anschließenden Mit-
telgrund erscheint eine weite Flussschleife, deren Uferbereich von einem heiligen Baum und
einem Hörneraltar am linken Bildrand beschlossen wird. An derselben Flusswindung liegt ein
weiterer Kultbezirk, der einen tetrastylen Pavillon im Inneren einer Umfriedung umfasst. Ein
Garten mit Palme und ein tempelartiger Anbau gehören zu dem ländlichen Heiligtum, vor dem
ein Pärchen sitzt und eine Frau sich auf einen Stock stützt. Hinter dem Kultbezirk legt sich der
Nil in eine weitere Schlinge und wird von einem Schiff mit gerafften Segeln (Feluke) befahren.
Am jenseitigen Ufer und bereits im fernen Hintergrund erheben sich die Mauern einer Stadt am
Nil. Von dieser Stadt ist eine mächtige Bogenbrücke mit zwei flankierenden Türmen zu erken-
nen, an diese schließt ein Mauerzug mit weiteren Türmen an929. Besonders im gut erhaltenen lin-
ken Bildteil wird deutlich, dass der typische Charakter einer Landschaft an den Ufern des Nils
mit weitgehend flachem Schwemmland, dem breiten Strom und den kleineren Inseln recht gut
getroffen wurde. Zudem handelt es sich um eine exemplarische Panoramadarstellung, die ein wei-
tes und ausgedehntes Raumgefüge bis an den natürlichen Horizont wiedergibt. Unterschiedlich
und kontrovers bewertet wurde der Prospektcharakter der nilotischen Ostwandszene, die
zwischen „illusionistischem Ausblick“ und „bildhaftem Anblick“ zu oszillieren scheint. Für die
Auffassung der Landschaftsszene als Prospekt scheint das umgebende Dekorationssystem zu spre-
chen, das im unteren Teil eine rote Scherwand mit Konsolen und im oberen Abschnitt eine Rah-
mung aus gemaltem Efeulaub besitzt930. Betrachtet man die Wanddekorationen im gesamten
Viridarium – also auch die Landschaftsfresken der Nord- und Westwand –, erweist sich, dass die
nilotische Szene der Ostwand nicht nur als einheitliches und abgeschlossenes Landschaftsbild
konzipiert war, sondern mit den benachbarten Fresken der Tier- und Pygmäenlandschaft zu ei-
nem übergreifenden Raumprogramm kombiniert wurde931. Zwar wurden an den einzelnen Viri-
dariums-Wänden unterschiedliche Landschaftstypen zusammengestellt, die weder motivisch noch
stilistisch zu einer Einheit verbunden sind, die verschiedenen Landschaftsformen weisen aber

928 „But, as in earlier paintings, the scenery is not
exclusively Egyptian; the steep stack of rocks at the near
right shore of the river is out of character with the geo-
graphy of the Nile.“ Ling 1991, 149.
929 „[…] weiter oben im Bildfeld, vor dem rosa, inten-

sivblau und hellblau verschwimmenden Horizont erscheint
bis zur Bildmitte sich hinziehend die Vedute einer Stadt.“
Michel 1990, 58 f. In ikonographischer Hinsicht wird an
dieser Stadtdarstellung der Einfluss anderer Landschafts-
typen ersichtlich: Die mythologischen Landschaftsbilder
kennen ab dem Dritten Stil das Motiv der von einer Mauer
umschlossenen Stadt im fernen Hintergrund. Ab dem Vier-
ten Stil gewinnen auch die Szenen mit eigentlichen Stadt-
und Hafenlandschaften in der römisch-kampanischen
Wandmalerei immer mehr an Bedeutung. Die diesbezüg-
liche Ausprägung von Bildformeln scheint auf das niloti-
sche Landschaftsbild der Casa dei Cei vorbildhaft gewirkt
zu haben. Zur Stadtansicht der Ostwand vgl. Michel 1990,
85 f. Eine detaillierte Beschreibung des Landschaftsbildes
bei: Michel 1990, 57–59. 85 f.; Pappalardo – Mazzoleni

2005, 383–386; Peters 1963, 173 f.
930 Für den Prospektcharakter des Landschaftsbild spra-

chen sich Peters (1963, 172) und Pappalardo – Mazzoleni
(2005, 172) aus. Dagegen nimmt Michel (1990, 86 f.) eine
bildhafte Wirkung an. Gerade die illusionistische Gestal-
tung des umgebenden Wandsystems spricht m. E. aber
eher für eine Wiederaufnahme der Ausblicks-Idee im Vier-
ten Stil (vgl. Ekklesiasterion-Bilder im Isistempel von Pom-
peji).
93 1 „Es hat demnach den Anschein, als habe man im

Vierten Stil […] im Cei-Viridarium einheitlich die rundum
gegenwärtige exotische, sakral überhöhte Landschaft
präsentieren wollen. Dabei ist es bemerkenswert, daß be-
wusst zugleich der bildhafte Ausschnitt der Landschaft ge-
wollt war wie auch der inhaltlich und optisch wechselnde
Aspekt. […] Als Gesamtidee waren aber doch wohl drei
bildhaft eingegrenzte Aspekte in drei verschiedene Ab-
schnitte ein und derselben Ideallandschaft gemeint.“ Mi-
chel 1990, 87.
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eine „ideelle Kohärenz“932 auf. Dabei vollzieht sich der ideelle Zusammenschluss auf einer the-
matisch-topographischen Ebene und wird dadurch erreicht, dass mit allen drei Wandmalereien
Ausblicke in den ägyptischen Großraum gemeint sind. Im Viridarium der Casa dei Cei wird die-
ser Großraum nicht mithilfe eines einzelnen Landschaftsbildes erschlossen, sondern durch drei
unterschiedliche Panoramaprospekte evoziert, deren Charakter und Motivwahl zwar verschieden
sind, die in topographischer Hinsicht aber jeweils geeint und auf Ägypten bezogen sind:

„Aber im Unterschied zu[m Nilmosaik von Palestrina] […] hat man in der pompejanischen do-
mus den Eindruck, daß die drei Fenster durch Milieuschilderung die drei Regionen des Nil-
laufs illustrieren: den Oberen, den Mittleren und den Unteren Nil, wobei ersterer durch die
Pygmäen charakterisiert wird, der zweite durch die wilden Tiere und der dritte durch Architek-
turen, die auf die Nähe großer Städte verweisen.“933

In diesem Zusammenhang sei auch auf die charakteristische Zweiteilung im Nilmosaik und die
dortige Kombination einer äthiopischen Tierlandschaft mit einer nilotischen Szenerie verwie-
sen934 (Abb. 135. 138). Nicht nur im Nilmosaik scheinen die Tierszenen in öder Felslandschaft
eine topographische Konnotation zu beinhalten und auf die Steppen- und Bergregionen Äthio-
piens hinzuweisen. Eine solch entfernte Anspielung auf die äthiopische Topographie könnte auch
in den verbreiteten Paradeisos-Bildern der römischen Wandmalerei enthalten sein, u. a. in der
Casa dei Cei, wo eine afrikanische Tierwelt (Löwen, Leoparden, Gazellen) und eine naturbelasse-
ne Felsenwildnis auf die äthiopische Region hindeuten (Abb. 263). Obwohl die sog. Paradeisos-
Darstellungen mit ihren Tiermegalographien vermutlich ebenso Assoziationen mit den venationes
im Amphitheater wachriefen, erscheinen die bestiae africanae hier als freie Wildtiere im Kontext
einer kargen Felslandschaft, die vermutlich als ihr ursprüngliches Herkunftsgebiet Äthiopien und
Afrika zu deuten ist, sodass nur eine unterschwellige, wenngleich sinnfällige Konnotation zu den
venationes der römischen Arena vom Betrachter hergestellt wurde935. Unter Verwendung

932 Michel 1990, 87.
933 Pappalardo – Mazzoleni 2005, 386. Zu diesem

Interpretationsansatz und dem Versuch eines „Bildensem-
bles“ nach topographischen Gesichtspunkten bzw. eines
fortschreitenden „Raumprogramms“ mit geographischer
Bezugnahme auf das Nilland anhand verschiedener Regio-
nen vgl. auch Croisille 2010, 128: „Faut-il voir dans ces
trois tableaux succesifs la représentation de scènes illustrant
une «descente» du Nil, de la Haute à la Basse-Égypte,
passant du mur ouest avec son paysage à pygmées au mur
nord, où des bêtes sauvages figureraient sur les rives du Nil
moyen, pour finir avec le spectacle plus civilisé du delta du
fleuve ? […] la comparaison avec la mosaïque de Palestrina
montre les différences entre un traitement quasi «cartogra-
phique» et succession de scènes choisies pour illustrer trois
aspects du monde égyptien.“ Vgl. La Rocca 2008, 71 f.
934 Baldassarre u. a. 2002, 240 f.; Croisille 1982, 236 f.;

Kotsidu 2008, 30–33; Meyboom 1995, 83. 99. 102 f.;
Mielsch 2001, 187 f.; Peters 1963, 172–182; Scheibler
1994, 178–180; Woermann 1876, 378.
935 Der Terminus ‹paradeisos› wurde aus dem Persi-

schen (‹paridaeza›) ins Griechische übertragen und bedeu-
tet ursprünglich ‹Einzäunung›, meint in der Folgezeit aber
einen künstlich angelegte Park, in dem Wildtiere gehalten
wurden, um der Aristokratie zur Jagd zu dienen. Die Tier-
parks der Paradeisoi wurden von den hellenistischen Fürs-
ten übernommen und ebenfalls zur Jagd bzw. zur Samm-
lung von zoologischen Kuriositäten genutzt. Gefördert

wurde dieses zoologische Interesse u. a. durch Forschungs-
reisen wie die Äthiopien-Expedition Ptolemaios’ II. Die
sog. Paradeisos-Darstellungen tauchen in der pompejani-
schen Wandmalerei ab dem späten Vierten Stil häufig auf
und erfreuen sich in Form von wandfüllenden Megalogra-
phien besonderer Beliebtheit, wobei die Fresken ausschließ-
lich im Bereich des Gartens (Viridarium, Xystos, Peristyl)
angebracht wurden. Durchwegs an die Rückwand des Gar-
tens gemalt, sind die Tierbilder auf Fernsicht angelegt,
liegen in einer Blickachse mit dem Hauseingang und soll-
ten bereits beim Betreten der domus sichtbar sein. Die
monumentalen Szenen von laufenden, sich jagenden und
verfolgenden Tieren zeigen überwiegend eine afrikanische
Fauna, die sich in einer felsigen, karg bewachsenen Land-
schaft bewegt. Innerhalb eines rot gefassten Rahmens ist
die Landschaftsszenerie meist ähnlich aufgebaut, besteht
aus einem durchgehend gemalten Terrain mit Geländemar-
ken, einem Gewässer, Felsen und vereinzelten Bäume, in
das die Tiere vereinzelt oder zu Kampfszenen gruppiert
eingesetzt werden. Andreae erkennt in den großangelegten
Bildern der Tierlandschaften keine raumerweiternde Funk-
tion; anstelle eines Ausblickscharakters ließe sich eher von
Bildfeldern sprechen – eine Einschätzung, die angesichts
der Rahmung und des fensterartigen Ausschnitts nicht
ganz überzeugen kann (Andreae 1990, 97–100). Des Wei-
teren möchte Andreae eine Zusammenstellung der Tier-
megalographien mit anderen Landschaftsbildern (sakral-
idyllischen, mythologischen, Pygmäenbildern) zu ikonogra-
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unterschiedlicher stilistischer, ikonographischer und perspektivischer Mittel wäre dennoch eine
inhaltliche Korrespondenz unter „geographischen“ Vorzeichen erreicht, indem jeder Landschafts-
prospekt einen Ausblick auf verschiedene Bereiche desselben äthiopisch-ägyptischen Großraums
vermittelt. Während die Nordwand die äthiopische Wildnis darstellt und die Westwand das
legendäre Pygmäenreich der Kataraktregion präsentiert, thematisiert die Ostwand den Nilverlauf
im zivilisierten und ptolemäisch-römischen Teil Ägyptens. Die Schilderung eines geographischen
Großraums erfolgt hier also mithilfe dreier eigenständiger Szenen, die nur ideell und nach topo-
graphischen Gesichtspunkten zusammengehalten werden. Anders als im Nilmosaik von Palestri-
na handelt es sich nicht um ein zusammenhängendes Panorama eines geographischen Großraums,
der sich in seinen Darstellungsformen einer kartographischen Raumerfassung im Sinne perspekti-
vischer Karten annähert, sondern um ein ansatzweise geographisch-topographisches Bildensemble,
das einzelne Landschaftspanoramen collageartig miteinander kombiniert936.

Bei dem nilotischen Landschaftsfresko der Ostwand lässt sich in räumlicher Hinsicht groß-
teils von einer zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive2 sprechen (Abb. 386). Um diese
Einschätzung zu erhärten, seien die einzelnen Darstellungsformen kurz besprochen: Der Kultbe-
zirk im Fragment der rechten Bildhälfte zeigt die Tempelumfriedung und die porta sacra in einer
Seitenansicht von links. Während die Tiefenlinien am heiligen Tor leicht abfallen (Normal- bis
Unteransicht), steigen jene an der Umfriedung an und verweisen in zentralperspektivischerMin

Weise auf einen konstruktiven Horizont dazwischen (etwa Bildmitte). Der angrenzende Prosty-
los, ebenfalls in Seitenansicht von links, stimmt nicht ganz damit überein, die sichtbaren Tiefenli-
nien an Architrav und Gebälk konvergieren ungefähr auf Architravhöhe. Diese Tendenzen einer
zentralperspektivischen Mischperspektive werden im linken Bildteil teilweise fortgeführt, teilwei-
se durch parallelperspektivische Formen ergänzt: Der Hörneraltar zeigt ebenfalls eine Seitenan-
sicht von links, die konvergierenden Tiefenlinien weisen auf einen konstruktiven Horizont in

phischen Programmen eher ausschließen, da sie eine belie-
bige Kombination der Szenen im Sinne eines „Baukasten-
systems“ annimmt. Andreae wendet sich auch gegen die
gängige Interpretation der Tiermegalographien als Paradei-
sos-Bilder und macht stattdessen auf eine mögliche Verbin-
dung mit den römischen venationes, den Tierhatzen im
Amphitheater, aufmerksam. Die Bilddeutung geht dement-
sprechend in Richtung einer ikonographischen Umsetzung
der Schauspiele, wobei Vergleiche mit den beliebten vena-
tiones-Reliefs der kaiserzeitlichen Kunst herangezogen wer-
den (Relief der Villa Torlonia, Relief von Rieti etc.), die
Wildtiere im Kampf mit den Venatores zeigen. Auf den
Reliefs werden die Venatores detailgenau mit ihrer typi-
schen Kampfausrüstung dargestellt, auch die Tiere tragen
gelegentlich Geschirre und andere Utensilien wie Käfige
verweisen auf den Kontext des Amphitheaters. Was And-
reaes Deutung der sog. Paradeisos-Bilder im Sinne von
venationes-Darstellungen problematisch macht, ist die Tat-
sache, dass in den Wandmegalographien keine Venatores
dargestellt sind, sondern fast ausschließlich Tiere – nur
ausnahmsweise (Casa della Caccia Antica) sind Jäger zu
sehen und auch diese tragen nicht die charakteristische
Venatores-Tracht, sondern erscheinen mit Speeren bewaff-
net. Auch die Tiere sind nicht im Arena-Zusammenhang,
sondern in einer rauhen Felslandschaft, in der sie sich
offenbar frei bewegen, dargestellt. Zwar lässt sich sehr
wohl eine ikonographische Verbindungslinie zwischen
den pompejanischen Tiermegalographien und den (mittler-
weile zerstörten) Brüstungsmalereien im Amphitheater von
Pompeji herstellen, wo vergleichbare Tierszenen in einer
Landschaft dargestellt waren, die ausschließliche Deutung

als venationes-Bilder bleibt aber auch dort fraglich. Die
Tierbilder im Amphitheater, die vermutlich in die Zeit
nach dem Erdbeben von 62 n. Chr. zu datieren sind,
könnten durchaus als modellhafte Vorläufer und ikonogra-
phischer Katalysator für die Mode der Tiermegalographien
im Pompeji des späten Vierten Stils gedient haben; auch
die Auffassung, dass sich in den sog. Paradeisos-Darstellun-
gen die Begeisterung für venationes widerspiegelt, mag be-
rechtigt sein, es stellt sich jedoch die Frage, wie direkt in
den Bildern darauf verwiesen wird und ob die typische
Felslandschaft nicht ursprünglich auf Äthiopien anspielen
sollte, in weiterer Folge aber als konventionelles Bildzei-
chen für die unwegsame und bedrohliche (afrikanische)
Wildnis aufgefasst wird, aus der die Tiere stammen. Bei-
spiele solcher Tierlandschaften in der römischen Wandma-
lerei finden sich u. a. in der Casa dei Cei (Pompeji I 6, 15;
Vierter Stil, Abb. 263), in der Casa del Centenario (Pom-
peji IX 8, 3.6; Vierter Stil), in der Casa di M. Lucretius
Fronto (Pompeji V 4, 11) oder in der Casa della Caccia
Antica (Pompeji VI 4, 48; Vierter Stil). Zu den sog. Para-
deisos-Landschaften der römischen Wandmalerei vgl. u. a.:
Andreae 1990, bes. 45. 96. 100–106. 108–110. 112 f.;
Baldassarre u. a. 2002, 240 f.; Croisille 1982, 236 f.; Crois-
ille 2010, 64. 126–131; Kotsidu 2008, 30–33; Meyboom
1995, 99. 102; Mielsch 2001, 187 f.; Peters 1963, 172–
182; Scheibler 1994, 179 f.; Woermann 1876, 378.
936 Zum Vergleich mit dem Nilmosaik von Palestrina

und der dortigen Umsetzung einer geographischen Bildin-
tention mithilfe räumlicher Darstellungsformen vgl. Crois-
ille 2010, 128; Hinterhöller 2009, 49–73.
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Höhe der Profilleiste hin, der damit deutlich unter den Horizontbereichen der rechten Bildhälfte
liegt. Die Ansichtshöhe des Torhauses im nahegelegenen Kultbezirk befindet sich auf Architrav-
höhe und korrespondiert vage mit den Architekturen der rechten Bildhälfte. Demgegenüber ist
der tetrastyle Pavillon in einer sehr flachen Kavalierperspektive(Min) mit Seitenansicht von links
dargestellt. Die Türme, Brücken und Mauern der Stadt im fernen Hintergrund zeigen eine auf-
rissartige Normalansicht – eine Darstellungsweise, die der großen Entfernung recht gut ent-
spricht. Eine gemeinsame Horizontlage wurde nirgends etabliert, die Ansichtshöhen schwanken
recht willkürlich zwischen Normalansichten und leichten Unter- bzw. Aufsichten, wobei die Ver-
teilung dieser Ansichtshöhen entgegen zentralperspektivischen Zusammenhängen erfolgt (Unteran-
sichten (Altar) weiter vorne, Aufsichten (Pavillon) weiter hinten).

Dass diese Diskrepanzen optisch kaum ins Gewicht fallen, liegt vermutlich daran, dass
sämtliche Ansichtswinkel nicht weit von einer Normalansicht entfernt sind und auf diese Weise
kaum störend wirken937. Unterstützt wird der Eindruck einer generellen Normalansicht (bzw.
sehr leichten Draufsicht) von der räumlichen Anlage des Geländes, der normalansichtigen Stadt
im Hintergrund und der Angabe eines natürlichen Horizonts. Dieser natürliche Horizont liegt
etwa auf Höhe der Stadttürme und damit im obersten Bildviertel, ein weitgehend ebenes bzw.
leicht ansteigendes Gelände wird angedeutet. Ebenso summarisch und pauschal wirkt die Wahl
der Ansichtsseiten, wobei für sämtliche Architekturen eine Seitenansicht von links Verwendung
findet. Eine genauere Übereinstimmung der Seitenansichten, in Form einer axialen Ordnung
oder eines Hauptpunkts, bleibt aus. Charakteristisch für die räumliche Entwicklungsstufe im spä-
ten Vierten Stil ist das hohe Maß an landschaftlicher Kontinuität, die Bruchlosigkeit des Raumge-
füges und die ausführliche, malerische Darstellung, die der natürliche Horizont und der
darüberliegende Himmel erfahren. Während sich im Hinblick auf die Figuren kaum eine Verklei-
nerung mit der Entfernung feststellen lässt, werden die (meisten) Architekturen einer graduellen
Größenverminderung unterworfen, was an der stark verkleinerten Stadt im Hintergrund deutlich
zum Ausdruck kommt. Darüber hinaus findet eine leichte Farb- und Luftperspektive Anwen-
dung, bei der die vorderen Landschaftsmotive weitgehend braun, rötlich und kontrastreich gehal-
ten sind, während die weit entfernten Motive (Stadt) eher blass und grau erscheinen938. Der
Lichteinfall erfolgt einheitlich von rechts, ist also wie üblich der Projektionsrichtung (Seitenan-
sicht von links) entgegengesetzt. Konsequent ist die Verteilung von Eigenschatten an den linken
Gebäudepartien (vgl. Prostylos, Hörneraltar, Umfriedungsmauern, Torhaus, Pavillon und Stadt),
die Angabe von Schlagschatten erfolgt sporadischer: Die Figuren im linken Bildteil werfen ihre
Schatten nach links auf die Grundebene, also passend zu den Eigenschatten. Ein interessanter
Schattenwurf lässt sich an der Stadt im Hintergrund beobachten, wo der linke Brückenturm rela-
tiv korrekt einen Schlagschatten auf die angrenzende Stadtmauer wirft. In harschem Gegensatz
dazu steht der Schattenwurf des cucullus-Trägers im Vordergrund rechts (Abb. 386b), der nach
rechts hinten verläuft und im Gegensatz zu sämtlichen Eigen- und Schlagschatten auf einen
Lichteinfall von links vorne verweist ! Von dieser frappierenden Ausnahme abgesehen, scheint die
Beleuchtungssituation der nilotischen Landschaftsszene aber mit Bedacht konzipiert und durchge-

937 „As far as the buildings are concerned, the view
point is at a level with the entablature of the sanctuaries,
but the spectator looks up at the Egyptian altar which lies
considerably lower.“ Peters 1963, 174.
938 „Auch an dieser Wand wird […] mit verschwim-

mender Farbperspektive gearbeitet.“ Michel 1990, 57. Die-
ser „verschwimmende“ Effekt entspricht aber nicht immer
einer konsequenten Luftperspektive. Denn die diffus-ver-
schleiernden Effekte werden nicht nur im fernen Hinter-
grund angewandt (Luftperspektive), sondern bereits im
Mittelgrund. Hier lässt sich eine Malweise beobachten,
die in pompejanischen Landschaftsbildern immer wieder

auftritt und sich nicht unbedingt mit den luftperspektivi-
schen Zusammenhängen deckt: Während die Oberseiten
der Architekturen recht klar und prägnant angegeben
sind, werden die Unterkanten nicht dargestellt und laufen
in einem diffusen „Dunst“ aus. Ob mit dieser (verbreite-
ten) Malweise wirklich auf einen bodennahen Nebel ange-
spielt werden sollte, ist jedoch fraglich. Ebenso gut könnte
diese „verschleierte“ Darstellung dadurch motiviert sein,
dass man die Unterkanten der Architekturen kaschieren
und unsichtbar machen wollte, um auf diese Weise linear-
perspektivische Probleme und Fehlerquelle zu vermeiden –

oder besser: zu umgehen.
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führt. Dass die Licht- und Schattengebung im Bild nicht zufällig, sondern sehr überlegt erfolgte,
zeigt ein Vergleich mit den restlichen Landschaftsbildern im Viriadrium und der dortigen Raum-
situation. Während die Ostwand eine bildinterne Beleuchtung von rechts aufweist, wird in der
Pygmäenszene der Westwand ein Lichteinfall von links angenommen. Wie an den Eigenschatten
der Hörneraltäre und spitzdachigen Türme sowie an den Schlagschatten der Pygmäen ersichtlich
ist, wird die Beleuchtung von links wiederum mit der Projektionsrichtung und den Seitenansich-
ten von rechts korreliert. Im Tierbild der Nordwand fällt das Licht von links vorne ein, was an
den Schlagschatten der Tiere erkennbar ist, die nach rechts hinten verlaufen. Damit wird für alle
Landschaftsbilder im Viridarium der Casa dei Cei eine bildinterne Beleuchtung konzipiert, die
dem natürlichen Raumlicht von Südwesten entspricht. Die Tatsache, dass die gegenüberliegen-
den Wände im Osten und Westen entgegengesetzte Schatten- und Projektionsrichtungen besit-
zen, macht deutlich, dass für beide Landschaftsbilder ein gemeinsames Bildlicht angenommen
wurde und dieser bildinterne Lichteinfall nicht nur einheitlich gestaltet ist, sondern auch auf die
bildexterne Lichtquelle im Viridarium abgestimmt wurde. Hierin äußert sich ein differenziertes
Raumbewusstsein, das bestrebt ist, verschiedene räumliche Ebenen zu korrelieren und die per-
spektivische Räumlichkeit von Bildern mit der dreidimensionalen Räumlichkeit des Wohnbe-
reichs auf differenzierte Weise in Einklang zu bringen.

^ Casa di Apollo, Pompeji VI 7, 23, Xystos zum Garten, Südwand, vollständig verblasst (Abb.
262):

Im Vergleich mit der Casa dei Cei ist der ägyptisch-nilotische Landschaftscharakter im Garten-
fresko der Casa di Apollo stark zurückgenommen, sodass sich hier eher von einem sakral-idylli-
schen Landschaftsbild sprechen lässt939. Die großformatige Landschaftsszene, die eine
Gartenwand ausfüllt (2,1062,40 m), besitzt einen giebelförmigen Rahmen und ist inzwischen
vollständig verblasst, sodass nur mehr alte Photographien und DAI-Aquarelle eine Analyse erlau-
ben940. Die stilistische und motivische Verwandtschaft mit der Ostwand der Casa dei Cei macht
nicht nur einen Entstehungszeitraum im späten Vierten Stil wahrscheinlich, sondern lässt auch ei-
nen Werkstattzusammenhang oder denselben Maler vermuten941. Im Vordergrund der Land-
schaftsszene sind zwei Altäre, eine Pinie in runder Umfriedung und ein Ziegenbock zu erkennen.
Rechts schließt sich eine Wasserfläche an, am jenseitigen Ufer erhebt sich ein ländliches Heilig-
tum, an dem sich ein dionysischer Thiasos – bestehend aus Mänaden, Flötenspielern, einem la-
gernden Satyr mit Rhyton und Thyrsos – sowie ein Panther eingefunden haben. Der Kultbezirk
mit tetrastylem Pavillon, tempelartigem Torhaus und anschließendem Garten wird von einer Um-
friedungsmauer eingefasst (vgl. Casa dei Cei, Ostwand). Im Mittelgrund der linken Bildhälfte
zieht ein Eseltreiber mit seinem Lasttier an einem zinnenbekrönten Turmbau und einem weite-
ren Heiligtum vorbei, das aus einer porta sacra, einem kleinen Tempel und einem Garten mit Pal-
men besteht. Im Hintergrund wird ein weitläufiges Gewässer sichtbar, das von einem Ruderboot
befahren wird. Am jenseitigen Ufer erheben sich in der Ferne die Türme und Porticen einer
Stadt oder Villa.

Linearperspektivische Strukturen lassen sich lediglich anhand alter Aufnahmen erschlie-
ßen942 und weisen wie in der Casa dei Cei (Ostwand) auf eine zentral-parallelperspektivische
Mischperspektive2 hin (Abb. 385). Die niedrige Schola im Vordergrund erscheint in leichter Auf-
sicht, der Torturm im Mittelgrund ist in frontaler Raumlage mit Seitenansicht von links gegeben.

939 Rostowzew (1911, 78) ordnet das Fresko dem Bild-
typus der „ägyptisierenden Gräber- und Sakrallandschaf-
ten“ zu, Woermann (1876, 374) schließt es an die Villen-
landschaftsbilder an. Bis auf den dionysischen Thiasos und
die Palmen entstammen sämtliche Bildelemente aber dem
rein sakral-idyllischen und nilotischen Motivrepertoire.
940 DAI-Archiv: 83,73. Zum Landschaftsbild der Casa

di Apollo vgl.: Conticello – Andreae – Kunze u. a. 1989,
149–151; Croisille 2005, 215. 218; La Rocca 2008, 63;
Michel 1990, 84. 86; Peters 1963, 177; Rostowzew 1911,
78; Woermann 1876, 374.
94 1 Michel 1990, 86; Peters 1963, 177 f.
942 Etliche Tiefenlinien des DAI-Aquarells entsprechen

nicht dem Original.
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Die konvergierenden Tiefenlinien deuten eine Normalansicht an (Konvergenzbereich etwa in
Bildmitte). Dieselbe Frontallage mit Seitenansicht von links findet sich an der porta sacra und
dem Tempel dahinter wieder, diesmal mit annähernd parallelen Tiefenlinien, die eine flache Kava-
lierperspektiveMin anzeigen. Besonders konfus sind die linearperspektivischen Strukturen an den
Architekturen der rechten Bildhälfte: Die frontale Ausrichtung der Bauten mit Seitenansicht von
links wird beibehalten, die Orthogonalen steigen (Aufsicht) und fallen (Normalansicht) jedoch
recht willkürlich. Wie in der Casa dei Cei lässt sich weder ein gemeinsamer Horizontbereich
noch eine einheitliche Axonometrie ausmachen, sondern vielmehr eine bunte Mischung aus paral-
lelen und konvergierenden Tiefenlinien, die zwischen einer Normalansicht und einer leichten
Aufsicht schwanken, wodurch die mischperspektivischen Diskrepanzen optisch nur leicht ins Ge-
wicht fallen. Dass zentralperspektivische Zusammenhänge – z. B. die Relation zwischen
konstruktiver Horizonthöhe und Aufsicht – nicht beachtet wurden, wird am Gegenüber von ka-
valierperspektivischemMin Kultbezirk (aufsichtig) und dem Torturm in konvergierender Darstel-
lungsweise deutlich, wo sich die aufsichtigen Gebäude hinter dem normalansichtigen Tor
befinden. Während die Ansichtshöhen eine gewisse Beliebigkeit verraten, wurde die Seitenansicht
insofern „vereinheitlicht“, als für sämtliche Gebäude eine Seitenansicht von links gewählt wurde –

allerdings ohne Rücksicht auf eine zentralperspektivische Abstimmung der Seitenansichten943.
Eine Normalansicht wurde auch für die Türme und Porticen im fernen Hintergrund gewählt, da-
ran anschließend ist ein natürlicher Horizont angedeutet. Auf diese Weise wird zwar der land-
schaftliche Tiefenraum erweitert und in die Ferne ausgedehnt, die perspektivischen Diskrepanzen
zu den normalansichtigen Gebäuden im Vorder- und Mittelgrund verstärken sich bei Zugrundele-
gung eines weitgehend ebenen Geländes jedoch. Denn nimmt man eine Horizontalebene an –

was aufgrund der Gewässerzone im Hintergrund nahe liegt –, würden konstruktiver und
natürlicher Horizont annähernd zusammenfallen, was allerdings in Gegensatz zu dem normalan-
sichtigen Torbau und dem Sakralbezirk der rechten Bildhälfte steht (Ausnahme: kavalierperspekti-
vischerMin Kultbezirk links). Der Grund für diese Diskrepanz ist vermutlich in dem Bedürfnis
nach erweiterter Tiefenräumlichkeit und der räumlichen Ausdehnung im Sinne einer Panorama-
darstellung zu suchen: Die zusätzliche Raumschicht im Hintergrund, deren Zweck eine größere
Fernwirkung war, wurde im Xystos der Casa di Apollo einfach angehängt und „aufgesetzt“, ohne
die damit verbundenen Folgen für die (zentral-)perspektivischen Strukturen des Vorder- und Mit-
telgrunds zu berücksichtigen. Die Konsequenz der tiefenräumlichen Erweiterung, die nur mithil-
fe eines höheren (in diesem Fall sowohl natürlichen als auch konstruktiven) Horizonts
bewerkstelligt werden konnte, blieb insofern unbeachtet, als die geläufige Normalansicht im Vor-
der- und Mittelgrund einfach übernommen wurde. Wie in anderen pompejanischen Beispie-
len944 geht der tiefenräumliche Zuwachs hier mit einem Verlust an zentralperspektivischer Kohä-
renz und einer Verstärkung der mischperspektivischen Struktur einher.

Gewohnt stimmig, wenn auch schematisch ist die Beleuchtung gehandhabt. Die konsequ-
ente Verteilung der Eigenschatten weist auf einen Lichteinfall von links vorne hin, die wenigen
Schlagschatten an den Figuren stimmen summa summarum damit überein. Die übliche Gegenläu-
figkeit von Seitenansicht und Lichteinfall wird fortgesetzt, mit dem erwünschten Ergebnis, dass
die Seitenansichten im Eigenschatten liegen. Im DAI-Aquarell ist eine leichte Luft- und Farbper-
spektive angedeutet, die dem Original durchaus entsprochen haben kann.

943 Die linearperspektivischen Gestaltungsregeln schei-
nen also äußerst simpel gewesen zu sein: Im Hinblick auf
die Ansichtsseite war eine Frontallage mit Seitenansicht
von links verbindlich, im Hinblick auf die Ansichtshöhe
eine Normalansicht bis leichte Aufsicht.
944 Diesbezüglich lässt sich das Neapler Landschafts-

bild aus der Villa San Marco (MN 9414, Abb. 251. 380)
besonders gut vergleichen. Dort findet sich eine ähnliche
Kombination von Vorder- und Mittelgrundarchitekturen
mit einem weit entfernten Hintergrund, dessen (natürli-
cher und konstruktiver) Horizont linearperspektivisch
nicht mit den vorderen Architekturen korrespondiert.
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^ Casa della Fontana Piccola, Pompeji VI 8, 23.24, Peristyl-Garten (Raum 10),Westwand (Abb.
267–269):

Ähnlich wie die Casa dei Cei besitzt der Gartenbereich der Casa della Fontana Piccola eine Viel-
falt an wandfüllenden Landschaftsbildern, die zu jener Bildgruppe von Panoramadarstellungen ge-
hören, die nach Format und Anbringung eine Neuerung des (späten) Vierten Stils sind945. Als
Vergleichsbeispiele für die großformatigen Landschaftsbilder im Gartenbereich der domus, in den
Viridaria und Peristylen lassen sich neben der Casa dei Cei und der Casa di Apollo auch die Casa
della Caccia Antica und die Casa dei Dioscuri in motivischer und stilistischer Hinsicht
nennen946. Als monumentale Ausführung der kleinformatigen Bildfelder erscheinen die sakral-
idyllischen Landschaftspanoramen zusammen mit Fresken von Hafen- und Villenlandschaften,
Garten-, Tier- und Pygmäenlandschaften. In der Casa della Fontana Piccola wurden die Land-
schaftsmalereien in eine C-förmige Porticus integriert, um dort die Wände gegenüber einer
Säulenstellung zu dekorieren. Das Wandsystem weist eine freskierte Spiegelung der Peristylarchi-
tektur auf, bei der die gebauten Säulen der Porticus in die Wandmalerei übernommen werden,
sodass gemalte und reale Säulen miteinander korrespondieren947 (Abb. 268). Diese enge Korrela-
tion von gebauter Architektur und gemaltem Dekorationssystem stellt zwar einen Rückgriff auf
die illusionistischen Architekturmalereien des Zweiten Stils dar, die Einbindung großformatiger
Landschaftsszenen ist jedoch eine spezifische Neuentwicklung des Vierten Stils948. Dem Virida-
rium der Casa dei Cei ist vermutlich auch der intendierte Prospektcharakter vergleichbar, wobei
die großen Bildfelder einen giebelförmigem Abschluss besitzen und im Nordwesten der Porticus
als Fries gestaltet wurden. Trotz ihrer Rahmung wurden die Panoramaszenen wahrscheinlich im
Sinne von Ausblicken in unterschiedliche Landschaften aufgefasst, wobei die Deutung als gemal-
te Prospekte bereits durch die Integration in das parataktische Wandsystem naheliegt, das die Por-
ticusarchitektur imitieren sollte949.

Allgemein akzeptiert ist eine chronologische Einordnung der Peristylmalereien in eine Spät-
phase des Vierten Stils, da ihnen eine datierbare Umbau- und Restaurierungsphase der Casa della
Fontana Piccola nach dem Erdbeben von 62 n. Chr. vorausging. Zum Zeitpunkt des Vesuvaus-
bruchs waren die Sanierungsmaßnahmen noch im Gange, sodass die Landschaftsdekorationen im
Peristyl in die letzten Jahre Pompejis fallen950.

945 Zur Casa della Fontana Piccola, den Landschafts-
malereien im Peristyl und ihrer Stellung im Wandsystem
vgl. u. a.: Conticello – Andreae – Kunze u. a., 1989, 151 f.;
Croisille 2010, 46; Förtsch 1993, 119; Fröhlich 1993, 72;
Fröhlich 1996, 89. 93 f.; Peters 1963, 174; Schefold 1962,
146.
946 Casa dei Cei, Pompeji I 6, 15, Viridarium; Casa di

Apollo, Pompeji VI 7, 23, Xystos, Südwand; Casa della
Caccia Antica, Pompeji VII 4, 48, Peristyl, Westwandbil-
der: sakral-idyllische Insel- und Küstenlandschaft (rechts),
mythologische Landschaft mit Polyphem und Galateia
(links). Vgl. Allison 1991, 91–95; Allison 2002, 75–77;
Fröhlich 1993, 75; Fröhlich 1996, 89; Michel 1990, 84;
Peters 1963, 177; Woermann 1876, 376. Casa dei Dios-
curi, Pompeji VI 9, 6, Peristyl, Südwandbild: sakral-idylli-
sche Landschaft. Vgl. Conticello – Andreae – Kunze u. a.,
1989, 180 f.; Fröhlich 1993, 75, Fröhlich 1996, 89; Michel
1990, 84.
947 Fröhlich 1993, 72. 75; Fröhlich 1996, 94; Peters

1963, 174.
948 „Die Verbindung einer solchen Architekturdekora-

tion mit einer Serie von großen Landschaftsbildern ist als
innovative Leistung der Spätzeit Pompejis anzusehen
[…].“ Fröhlich 1993, 78.
949 „Für eine solche Interpretation spricht vor allem die

gemalte Porticus, die zweifelsohne eine Raumillusion schaf-
fen will. Auch wenn die Landschaftsprospekte selbst nichts
weiter als vergrößerte Tafelbilder sind und ihre zweidimen-
sionalen Rahmen kaum dazu geeignet erscheinen, die Tie-
fenräumlichkeit zu verstärken […].“ Fröhlich 1996, 96.
Fröhlich konstatiert diesbezüglich „die Fähigkeit und Be-
reitschaft, derartige naive Illusionen zu akzeptieren, die
auf der Zusammensicht von Bild- und Realraum beruhen.“
Fröhlich 1996, 95 f. Selbst bildhafte Wanddekorationen
wie die Landschaftsszenen in der Casa della Fontana Pic-
cola konnten im Sinne von Ausblicken aufgefasst werden,
wenn der Bezug der Landschaftsbilder zum Wandsystem
und die Anbringungssituation (Gartenperistyl) eine solche
illusionistische Interpretationen erlaubten. Ein Vergleich
mit den Villenbriefen des jüngeren Plinius und der dorti-
gen Gegenüberstellung von realen Ausblicken in eine Land-
schaft mit Landschaftsbildern erscheint sinnfällig: „Wenn
aber eine natürliche Landschaft als ein Bild gesehen werden
konnte, so dürfte es auch keine Schwierigkeiten bereitet
haben, eine Landschaftsmalerei mit einem Ausblick in
eine Landschaft gleichzusetzen.“ Fröhlich 1993, 80; vgl.
Peters 1963, 174.
950 Zur Datierung: Fröhlich 1993, 72; Fröhlich 1996,

89 f.; Peters 1963, 176; Rostowzew 1911, 94. Problemati-
scher erscheint eine Zuweisung der Landschaftsszenen zu
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Als ein Rückgriff auf die Dekorationsformen des Zweiten Stils erscheint die Wiederaufnah-
me des Landschaftsfrieses, der die Nordwestecke der Porticus in der Casa della Fontana Piccola
ziert, wobei die Westwand eine sakral-idyllische Szene mit ländlich-rustikalem Charakter zeigt
und die stark fragmentierte Nordwandszene eine maritime Küstenlandschaft mit Villen und Hei-
ligtümern darstellt (Abb. 267–269. 347–351). Überhaupt lässt sich für die Landschaftsbilder des
Peristyls ein schlüssiges Raumprogramm bemerken, das ähnlich wie in der Casa dei Cei aus der
Kombination unterschiedlicher Landschaftsformen besteht. Anders als in der Casa dei Cei verwei-
sen die verschiedenen Ausblicke aber nicht auf Ägypten, sondern spielen eher auf eine italisch-
kampanische Landschaft an. Neben dem sakral-idyllischen Ambiente stehen rustikale und bäuerli-
che Szenen an der Westwand (Abb. 267. 268), während die Süd- und Nordwand diesen sakralen
Aspekt mit einer Küsten- und Insellandschaft verbinden, in der Villen- und Hafenanlagen den
Regionalcharakter bestimmen (Abb. 269. 347–351). Es handelt sich um eine komponierte Ge-
genüber- und Zusammenstellung von verschiedenen Bild- und Landschaftstypen, die sowohl ein
Anknüpfen an die Villegiatur und städtische Architektur als auch betont ländliche und rustikale
Szenerien enthalten. Ein Vergleich mit den Villenbriefen des jüngeren Plinius liegt insofern nahe,
als nicht nur in der Dekorationsmalerei abwechslungsreiche Landschaftsausblicke geschätzt
wurden, sondern auch der besondere Reiz des realen Landschaftsgenusses darin bestand, mög-
lichst einprägsame Aussichten auf unterschiedliche Landschaftsformen zu schaffen (vgl. Kap.
2. 1. 3.)951. Während die Nord- und Südwand der Casa della Fontana Piccola Villen- und Küs-
tenlandschaften thematisieren, sind die Szenen der Westwand dem bäuerlichen Leben und der
sakral-idyllischen Landschaft gewidmet. Herausgegriffen sei das Friesstück innerhalb der Porticus,
das ländliche Wohnbauten und Heiligtümer an einem Weg zeigt952 (Abb. 267). Motivisch erin-
nert die Szene an den Gelben Fries der Casa di Livia, wo kleine Tempel, Götterbilder und Land-
häuser eine Straße säumen, da auch im Fries der Casa della Fontana Piccola das typische Reise-
und Wandermotiv von einem Maultierreiter mit Hund in der Bildmitte aufgenommen wird953.
In linearperspektivischer Hinsicht kommt eine zentralperspektivische Mischperspektive zum Ein-
satz, die sich hauptsächlich konvergierender Tiefenlinien bedient und diese nur lose „angleicht“,
die Diskrepanzen aber zumindest soweit kaschiert, dass der Eindruck einer räumlichen Einheit
suggeriert wird (Abb. 387). Der ländliche Tempel im linken Mittelgrund ist in frontaler Raumla-

einer gemeinsamen Werkstatt mit der Casa dei Cei oder der
Casa della Caccia Antica, wie es bspw. von Peters (1963,
176) angenommen wurde. „In der Forschung ist wiederholt
vorgeschlagen worden, all diese Malereien einer Werkstatt
oder einer Hand zuzuschreiben, was schon angesichts der
geringen Anzahl der Beispiele problematisch erscheint, da
es die Möglichkeit der Gegenprobe nicht gibt.“ Fröhlich
1996, 89. Demgegenüber erkennt Fröhlich stilistische Un-
terschiede zu den Landschaftsbildern der Casa dei Cei:
Dort sei „der Blickpunkt“ niedriger angesetzt als in der
Casa della Fontana Piccola, die naturbelassene Landschaft
würde in der Casa dei Cei dominieren, während die Archi-
tekturen in der Casa della Fontana Piccola beherrschend
sind und hier auch eine dunklere Farbpalette zum Einsatz
kommt. Zur perspektivischen Beurteilung der beiden Fres-
kenkomplexe und dem Vergleich ihrer Ansichtswinkel lässt
sich zunächst festhalten, dass ein solcher Vergleich durch
die Anwendung einer zentral-parallelperspektivischen
Mischperspektive2 – sowohl in der Casa dei Cei (Virida-
rium, Ostwand) als auch in der Casa della Fontana Piccola
(Peristyl,Westwand) – erschwert wird. In Hinblick auf die
sakral-idyllischen Szenen in beiden Häusern lässt sich be-
merken, dass hier wie dort weitgehend normalansichtige
bis leicht aufsichtige Lösungen bevorzugt werden, während

die Hafenszene der Südwand in der Casa della Fontana
Piccola eine steilere Draufsicht verwendet. Ob sich daraus
Rückschlüsse auf den Werkstattzusammenhang ergeben,
sei dahingestellt.
95 1 Plin. Epist. 2, 17, 21; 5, 6, 13. Für die zotheca des

Laurentinums hebt Plinius drei unterschiedliche Fenster-
blicke hervor, die er mit Landschaftsbildern vergleicht:
jeweils eine Aussicht auf das Meer, Landhäuser und Wäl-
der. Vgl. Förtsch 1993, 24 f.; Fröhlich 1993, 79 f.; Fröh-
lich 1996, 94–96.
952 Das Bild der Westwand links vom Brunnen zeigt

einen Rundbau, ein Turmhaus und eine Porticus. Vgl.
Croisille 1982, 219; Croisille 2010, 114 f.; Fröhlich
1993, 72; Fröhlich 1996, 41 f. 94; Peters 1963, 175 f.;
Rostowzew 1911, 95; Wataghin Cantino 1969, 39 f. Das
stark verblasste Bildfeld rechts vom Brunnen stellt eine
bäuerliche Familienszene mit Villa rustica dar. Vgl. Crois-
ille 2010, 114 f.; Fröhlich 1993, 72; Fröhlich 1996, 42. 94;
Peters 1963, 176; Rostowzew 1991, 95; Woermann 1876,
371.
953 Conticello – Andreae – Kunze u. a. 1989, 161 f.;

Croisille 2010, 116 f.; Fröhlich 1993, 72; Fröhlich 1996,
43 f. 94; Schefold 1962, 147; Peters 1963, 176; Rostow-
zew 1911, 96; Woermann 1876, 382 f.
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ge mit Seitenansicht von rechts dargestellt, wobei die Orthogonalen nur ungefähr konvergieren
und nicht auf einen gemeinsamen Hauptpunkt zielen. Ähnlich verhält es sich bei dem doppelstö-
ckigen Turmhaus, das sich direkt hinter dem Tempel anschließt und ebenfalls eine Frontallage
mit Seitenansicht von rechts aufweist. Die Tiefenlinien besitzen ein dezentriertes Konvergenzmus-
ter und deuten weitgehend auf eine Normalansicht hin. Eine direkte Übereinstimmung mit dem
Ansichtswinkel des Tempels (ebenfalls Normalansicht) in Form eines gemeinsamen Horizontbe-
reichs gibt es allerdings nicht. Im Gegenteil wird der Ansichtswinkel trotz unterschiedlicher
Raumlage der beiden Architekturen ungefähr beibehalten, was zur Folge hat, dass sich der Kon-
vergenzbereich nach oben verschiebt. Die anschließende Gartenmauer mit Tordurchgang er-
scheint annähernd axonometrisch. Linearperspektivisch noch konfuser ist die Darstellung des
Ädikula-Schreins mit dem thronenden Götterbild (Mater Magna) im Vordergrund rechts. Die Ar-
chitektur mit den vorspringenden Wangenmauern erscheint in Übereckstellung, wobei die
Schmalseite stärker aus der bildparallelen Lage gedreht ist. Die sichtbaren Tiefenlinien konvergie-
ren auf dieser Seite zwar, laufen aber nicht in einem Fluchtpunkt zusammen. Anders verhält es
sich bei der Frontseite, wo die entsprechenden Tiefenlinien infolge ihrer Divergenz eine umge-
kehrte Perspektive andeuten. Die Tiefenlinien am Architrav steigen stärker an als jene an der Ba-
sis. Für den Ädikula-Schrein, der eine charakteristische Mischung aus ZweipunktperspektiveMin

und umgekehrter Perspektive wiedergibt, ist eine leichte Aufsicht angedeutet954.
Verschiedene Mechanismen der räumlichen Gestaltung deuten darauf hin, dass ein weitge-

hend zusammenhängendes Raumgefüge gestaltet werden sollte, wenngleich dieser Versuch in
zentralperspektivischer Hinsicht nicht als gelungen zu bezeichnen ist. Aber bereits die durch-
gehende Angabe einer grau-grünen Bodenfläche trägt zur räumlichen Einheit bei und auch die
Ansichtswinkel der Architekturen scheinen nach gewissen „einheitlichen“ Kriterien konzipiert:
Der übereckgestellte Ädikula-Schrein mit aufsichtiger Wirkung ist im Vordergrund platziert, für
die Architekturen im Mittel- und Hintergrund findet eine ungefähre Normalansicht Verwen-
dung. Zwar ist man weit von einer räumlich stimmigen Zentralperspektive mit einem verbindli-
chen konstruktiven Horizont entfernt und es finden sich sogar Tendenzen zur umgekehrten
Perspektive, aber die einzelnen Objekte werden linearperspektivisch auch nicht willkürlich gestal-
tet oder völlig beliebig im Raum verteilt. Vielmehr orientiert man sich an sehr einfachen „Per-
spektiverezepten“ und linearperspektivischen Simplifikationen, die zwar keine einheitliche
Parallel- oder Zentralperspektive zur Folge haben, dem visuellen Eindruck aber durchaus entge-
genkommen. Gerade mithilfe einer zentralperspektivischen Mischperspektive und ihren einfa-
chen Gestaltungsregeln werden die zentralperspektivischen Diskrepanzen zum Teil kaschiert und
soweit verschleiert, dass sie optisch kaum mehr ins Gewicht fallen. Die Beibehaltung einer ver-
bindlichen Seitenansicht (bei Frontallage) und einer allgemeinen Ansichtshöhe, die meist zwi-
schen einer Normalansicht und einer leichten Draufsicht schwankt, scheint eines dieser
pragmatischen „Perspektiverezepte“ zu sein, an welchen sich die linearperspektivische Gestaltung
orientierte. Auf diese Weise konnten visuell eingängige Landschaftsbilder kreiert werden, in de-
nen man sich zwar nicht um die komplexen Zusammenhänge der Zentralperspektive kümmerte,
diese aber auch nicht so grob verletzte, dass es für den (ungeschulten) Betrachter störend wirkt –

vor allem nicht für den antiken Betrachter955.

954 Eine linearperspektivisch direkt vergleichbare Dar-
stellung liegt in der Osiris-porta sacra des sakral-idyllischen
Landschaftsprospekts MN 8570 aus dem Ekklesiasterion
des Isistempels vor, wo ebenfalls eine Übereckstellung der
Architektur mit konvergierenden Tiefenlinien einerseits
und divergierenden Tiefenlinien andererseits kombiniert
wurde. Diese merkwürdige Verknüpfung einer rudimentä-
ren ZweipunktperspektiveMin mit einer umgekehrten Per-
spektive scheint einem geläufigen linearperspektivischen
Darstellungsschema entsprochen zu haben, das sich wo-

möglich aus der Kombination zweier verschiedener Objekt-
lagen an Basis und Architrav ergab. Zur atmosphärischen
Perspektive und der Linearperspektive in den Landschafts-
bildern der Casa della Fontana Piccola („visto dall’alto in
prospettiva“) vgl. Wataghin Cantino 1969, 39 f.
955 Ein Vergleich der Gebäudegrößen (Ädikula-Schrein

im Vordergrund, Antentempel im Mittelgrund, Turmhaus
im Mittel- bis Hintergrund) deutet darauf hin, dass auch
eine leichte Größenverminderung zum Hintergrund statt-
fand.
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Ein weiteres perspektivisches Gestaltungsprinzip, das zur Schaffung eines einheitlichen
Tiefenraumes konsequent beachtet wurde, ist die gleichmäßige Verteilung von Eigenschatten. Im
sakral-idyllischen Landschaftsbild der Casa della Fontana Piccola erfolgt der Lichteinfall von
links, also gegenläufig zur bevorzugten Projektionsrichtung und den Seitenansichten – eine Kom-
bination von Beleuchtung und Linearperspektive, die ebenfalls zu den verbreiteten Darstellungs-
verfahren gehörte956. Die Eigenschatten an den Architekturen, dem Antentempel, dem
Turmhaus, der Gartenmauer und dem Ädikula-Schrein werden recht stimmig ausgeführt. Einen
dazu passenden Schlagschatten wirft der Molosserhund. Eine luftperspektivische Kontrastvermin-
derung war vermutlich angedeutet, lässt sich infolge des schlechten und stark verblassten Erhal-
tungszustands aber nicht genau beurteilen957.

956 Dieselbe Beleuchtungssituation – Lichteinfall von
links vorne – lässt sich auch an den beiden anderen Land-
schaftsbildern der Westwand beobachten. Abermals ergibt
sich eine gewisse Korrespondenz von Raumlicht und Bild-
licht, indem der real vorhandene Lichteinfall von Südosten
in die Schattengebung der Landschaftsszenen übernommen
wurde.
957 Zur Perspektive der Landschaftsbilder in der Casa

della Fontana Piccola äußerte sich Schefold folgenderma-
ßen: „Die Landschaften selbst haben keine atmosphärische
und perspektivische Weite mehr. […] Die perspektivische
Konstruktion geht in klassischer Weise von einzelnen Figu-
ren und Gebäuden aus, ohne die dazwischenliegenden Flä-
chen wirklich einzubegreifen, während die Renaissance das
Ganze mit einem Fluchtpunkt zu konstruieren strebt. Un-
ser perspektivisch geschultes Auge sieht die römischen
Landschaften räumlicher, als sie gemeint sind. Dazu trägt
auch bei, daß die Vorbilder kleines Format hatten und nun
in große Wandbilder verwandelt sind.“ Schefold 1962, 147.
Diese Einschätzung ist in mehrfacher Hinsicht zu relativie-
ren und zu revidieren:
1.) Format: Klar ist, dass sich die großformatigen Land-
schaftsszenen des Vierten Stils typologisch aus den klein-
formatigen Bildern der Vorläuferphasen entwickelten. Auf
die linearperspektivische Darstellungsweise hat die Ände-
rung und Vergrößerung des Formats im Vierten Stil aber
grundsätzlich keinen Einfluss. Es ließ sich im Gegenteil
sogar nachweisen, dass sich die linearperspektivische Vor-
gangsweise und der Einsatz verschiedener Mischperspekti-
ven sowohl in kleinformatigen als auch in großformatigen
Landschaftsbildern finden.
2.) „Keine atmosphärische und perspektivische Weite“:
Dass die sakral-idyllischen Landschaftsbilder des Vierten
Stils, respektable die großformatigen Szenen der Casa della
Fontana Piccola, Casa dei Cei oder Casa di Apollo, keine
„atmosphärische und perspektivische Weite“ besitzen, lässt
sich anhand der gemachten Beobachtungen ebenfalls nicht
erhärten, sondern im Gegenteil entkräften. Soweit es der
Erhaltungszustand erlaubt, lässt sich die Anwendung der
atmosphärischen Perspektive auch in dieser Entwicklungs-
stufe beobachten. Zwar ist nicht ganz klar, was Schefold
unter dem Ausdruck ‹perspektivische Weite› versteht, falls
damit aber etwas Ähnliches wie ‹bildliche Darstellung eines
weitläufigen Tiefenraumes› gemeint ist, lässt sich die Be-
hauptung über deren Verlust im späten Vierten Stil ebenso
wenig halten. Vielmehr ließen sich an etlichen Landschafts-
bildern des fortgeschrittenen Vierten Stils – sowohl im
kleinen als auch im großen Format – eine Erweiterung

des abgebildeten Tiefenraumes und eine fortschreitende
Tendenz zur Panoramadarstellung beobachten. Im Hin-
blick auf die tiefenräumliche Ausweitung der Landschafts-
szenerien macht die Casa della Fontana Piccola keine Aus-
nahme, man vergleiche nur die besser erhaltene Hafen- und
Küstenlandschaft der Südwand, wo sich die Hintergrund-
szenerie mit beträchtlicher Tiefen- und Fernwirkung ent-
faltet.
3.) „Die perspektivische Konstruktion geht in klassischer
Weise von einzelnen Figuren und Gebäuden aus, ohne die
dazwischenliegenden Flächen wirklich einzubegreifen, wäh-
rend die Renaissance das Ganze mit einem Fluchtpunkt zu
konstruieren strebt.“: Richtig ist, dass die analysierten
Landschaftsbilder des Vierten Stils ebenso wenig wie jene
der Vorgängerphasen einer Zentralperspektive im strengen
Sinn entsprechen und lückenlos zentralperspektivisch kon-
struiert sind. Infolge der verwendeten Mischperspektiven
(zentralperspektivische und zentral-parallelperspektivi-
sche(2) Varianten bevorzugt) folgt die Darstellung der ein-
zelnen Objekte keiner zentralperspektivischen Ordnung
(die streng genommen je einen Hauptpunkt, einen kon-
struktiven Horizont und beliebig viele Fluchtpunkte be-
sitzt), sondern „vereinzelt“ die Linearperspektive der Ob-
jekte stärker. Diese linearperspektivische „Vereinzelung“
geht aber nicht so weit, dass die dargestellten Raumberei-
che auch optisch auseinanderdriften und visuell als un-
vereinbare Raumkompartimente nebeneinanderstehen,
sondern sie wird einer gewissen und rudimentären „Verein-
heitlichung“ unterworfen (anhand der aufgezeigten „Per-
spektiverezepte“). Es liegt also durchaus das Bestreben
vor, eine räumliche Einheit herzustellen und den Eindruck
eines zusammenhängenden, geschlossenen Tiefenraumes
zu vermitteln – wenngleich nur mit einfachen Mitteln
und solchen, die nicht an eine konstruierte Zentralperspek-
tive heranreichen. Dem antiken Betrachter dürften diese
zentralperspektivischen Diskrepanzen und mischperspekti-
vischen „Vereinzelungen“ aber kaum störend aufgefallen
sein, sodass sie gegenüber dem erreichten Maß an räum-
lichem Zusammenschluss vernachlässigt werden konnten.
4.) „Unser perspektivisch geschultes Auge sieht die römi-
schen Landschaften räumlicher, als sie gemeint sind.“: Aus
Punkt 3.) ergibt sich, dass eher das Gegenteil der Fall ist:
Der moderne und geschulte Betrachter, der nicht nur mit
dem Vorgang der Zentral- und Parallelprojektion vertraut
ist, sondern auch an die Betrachtung korrekter Zentralper-
spektiven gewöhnt ist (in Form von Zeichnungen oder
Photographien), ist vermutlich eher imstande, die misch-
perspektivischen Tendenzen und die damit einhergehen-
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den Abweichungen von Zentralperspektiven zu bemerken
als der antike Betrachter, der weniger Erfahrung bei der
Betrachtung korrekter Zentralperspektiven besaß. Für
den antiken Betrachter reichte das vorhandene Maß an
perspektivischer Vereinheitlichung vermutlich aus, um
den Eindruck eines glaubhaften Raumgefüges hervorzuru-
fen und eine Assoziation mit optischen Eindrücken herzu-
stellen. Erinnert sei in diesem Zusammenhang auch an die

Auffassung der Bildfelder als landschaftliche Ausblicke und
Panoramaprospekte. Die Tatsache, dass derartige Land-
schaftsbilder einen „virtuellen Ersatz“ für Ausblicke in
eine reale Landschaft lieferten, kann aber nur bedeuten,
dass sie ganz „räumlich“ und illusionistisch verstanden
wurden – wahrscheinlich erheblich mehr, als dies für den
modernen Betrachter gilt.
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2. Villenlandschaftsbilder

2. 1. Typologie, Genese und Interpretation

2. 1. 1. Definition und Typologie

Neben den sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern lässt sich für die römisch-kampa-
nische Wandmalerei eine weitere eigenständige Denkmälergruppe zusammenfassen und be-
nennen, die sich durch einen spezifischen Landschaftstypus auszeichnet und damit über eine
charakteristische Zusammenstellung von einzelnen Motiven verfügt. Das Vorhandensein verschie-
dener Gattungen von Landschaftsbildern in der römischen Wandmalerei anhand differenzierbarer
Landschaftstypen wurde bereits von Woermann hervorgehoben, der zu Recht betonte, dass die rö-
mische Landschaftsmalerei unterschiedliche „Klassen“ ausgebildet hat, wenngleich sich bei Wei-
tem nicht sämtliche Landschaftsbilder eindeutig einer Klasse zuordnen lassen958. Zu diesen
Subkategorien römisch-kampanischer Landschaftsmalerei gehört ab dem Dritten Stil jene Menge
von Bildern, die seit Woermann und Rostowzew mit dem Terminus ‹Villenlandschaftsbild› belegt
wird959. Der Ausdruck ‹Villenlandschaftsbild› wird hier nicht nur aus Gründen der terminologi-
schen Einfachheit beibehalten – da er sich seit Rostowzew in der archäologischen Fachsprache
durchgesetzt hat und dort allgemeine Verwendung findet –, sondern auch weil hier die Auffas-
sung vertreten wird, dass es sich bei den Beispielen der Villenlandschaftsbilder tatsächlich um (in-
tendierte) Darstellungen von Villenanlagen in ihrer landschaftlichen Umgebung handelt.

„Was die Villenlandschaft charakterisiert, sind besonders folgende Züge: die reine Villenland-
schaft erscheint nur auf ziemlich kleinen dekorativen Bildern, sie ist fast stets in Naturfarben
gemalt und immer zugleich Seelandschaft. Die Formen der dargestellten Villen sind sehr man-
nigfaltig, und jede hat eine bestimmte architektonische Charakteristik […].“960

Rostowzew gibt hier allerdings weniger eine motivische Definition des Ausdrucks ‹Villenland-
schaftsbild› als eine Charakterisierung der Bildgruppe anhand des Denkmälerbestandes, welche
auf Format und Stilistik der Villenlandschaftsbilder Bezug nimmt. Ähnlich wie im Fall der sakral-
idyllischen und nilotischen Landschaftsbilder scheint es aber zweckmäßig, den Terminus zuerst
definitorisch und anhand eines Landschaftstypus einzuführen, um die weitere Analyse und Inter-
pretation der Bildgattung auf dieser Basis abzuwickeln.

Mit Bezug auf die Terminologie bei Rostowzew und deren Verankerung in der archäologi-
schen Forschungsliteratur sei der Ausdruck deshalb definitorisch folgendermaßen festgelegt, so-
dass für den Gegenstandsbereich der gegenständlichen Abbildungen gelte:

‹x ist ein Villenlandschaftsbild von z für y› genau dann, wenn: x ist ein Landschaftsbild der
römisch-kampanischen Wandmalerei von z für y (z und y sind Personen) und für x gilt:

958 „Wir haben gesehen, dass trotz mancher Land-
schaftsbilder, die jeder Klassifizierung spotten, sich im
Ganzen einige Klassen doch scharf und klar voneinander
sondern ließen. […] So ähnlich viele Bilder einander sind,
sie wiederholen sich nicht. Das Rezept, wie ein solches Bild
in einer gewissen Klasse anzufertigen, war vorhanden, aber
es war keine Schablone, nicht einmal im übertragenen
Sinne des Wortes. […] Der Malerei komponierte jedes
einzelne Landschaftsbild selbstständig.“ Woermann 1876,
389.
959 Die Wortprägung ‹Villenlandschaft› (eigentlich:

‹Villenlandschaftsbild›) wird in der Forschungsliteratur
meist auf Rostowzew zurückgeführt. Allerdings benutzte

bereits Woermann eine solche Formulierung: „Die Anzahl
dieser eigentlichen Villenlandschaften ist in der kampani-
schen Wandmalerei eine sehr beträchtliche: wir können
eine eigene Klasse aus ihr bilden.“ Woermann 1876, 372.
Als erste und noch immer grundlegende Studien zum
Thema gelten Rostowzews Untersuchung von 1904 und
sein Abriss zur Villenlandschaft von 1911. Zur Terminolo-
gie: Croisille 2010, 61. 122; Rostowzew 1904, 110 f.;
Rostowzew 1911, 72 f.; Thagaard Loft 2003, 7.
960 Rostowzew 1911, 72. Rostowzew sprach sich dafür

aus, in den Architekturen der sog. Villenlandschaftsbilder
auch wirklich Villenbauten zu erkennen und führte diesbe-
züglich einen plausiblen Nachweis an.
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(1) Es gibt eine reale oder imaginäre Landschaft w, die in x dargestellt ist und welche
die realen oder imaginären Gegenstände v1,…,vn umfasst, wobei gilt:

(2) v1,…,vn sind natürlich-topographische, baulich-architektonische oder figürliche Ge-
genstände961, für die gilt:
a.) Wenn es kein Element aus v1,…,vn gibt, das ein geschlossener Baukomplex (im

Sinne von b.) ist, dann gibt es mindestens zwei Elemente aus v1,…,vn, die einer
lockeren Bebauung entsprechen und vorzugsweise aus Porticusanlagen, Pavil-
lons mit Säulenstellungen, Tholos-Bauten oder Turmhäusern bestehen und von
Gärten oder Parkanlagen umgeben sein können.

b.) Wenn es keine Elemente aus v1,…,vn gibt, die eine lockere Bebauung (im Sin-
ne von a.) sind, dann gibt es mindestens ein Element aus v1,…,vn, das einem
geschlossenen Baukomplex entspricht und vorzugsweise aus Porticus-Fassaden,
Podium, turmartigen Annexen und Säulenstellungen besteht und von Gärten
oder Parkanlagen umgeben sein kann.

c.) Es gibt mindestens ein Element aus v1,…,vn, das einem geschlossenen Baukom-
plex im Sinne von b. entspricht, oder mindestens zwei Elemente aus v1,…,vn,
die einer lockeren Bebauung im Sinne von a. entsprechen und für die gilt: Sie
sind nicht durch Altäre, Opfergaben oder ähnliche rituelle Objekte und Hand-
lungen als Sakralbauten gekennzeichnet.

d.) Wenn es ein oder mehrere Elemente aus v1,…,vn gibt, die figürlich sind, dann
gilt, dass diese Figur(en) weder eine mythologische oder historische Bedeutung
haben noch in narrativem Kontext stehen.

Ähnlich wie im Fall der nilotischen und sakral-idyllischen Landschaftsbilder wird die Gruppe der
Villenlandschaftsbilder ausschließlich anhand von motivischen Kriterien definiert und kann
damit auch unter alleiniger Bezugnahme auf die Motive als solche klassifiziert und bestimmt wer-
den. Die Gattung der Villenlandschaftsbilder zeichnet sich dabei durch einen spezifischen Motiv-
vorrat aus, der vom Spektrum der sakral-idyllischen Landschaften in charakteristischer Weise
abweicht. Vereinfacht gesprochen, handelt es sich bei einem Landschaftsbild der römisch-kampa-
nischen Wandmalerei genau dann um ein Villenlandschaftsbild, wenn darin architektonische
Motive und Baukomplexe wie Porticusanlagen, Pavillons, Tholos-Bauten, Turmhäuser, Architek-
turfassaden mit Säulenstellung etc. vorkommen und diese von Gärten oder Baumpflanzungen
umgeben sind, wobei die Figurenstaffage zumeist aus Fischern oder Spaziergängern besteht. Die
genannten Bauformen können als Einzelbauten über die Landschaft verstreut sein (lockere Bebau-
ung, vgl. a.) oder in einem monumentalen Architekturkomplex zusammengefasst werden (ge-
schlossener Komplex, vgl. b.). Beide architektonischen Varianten befinden sich meist nahe an
einer Wasserfläche oder als Uferbauten direkt an der Küste962.

Innerhalb der Definition wurde auf den Ausdruck ‹Villa› insofern ganz bewusst verzichtet,
als eine Zirkularität der nachfolgenden Argumentation vermieden werden soll. Denn die Defini-
tion von ‹Villenlandschaftsbild› lässt grundsätzlich offen, ob es sich bei den dargestellten Architek-
turen tatsächlich um Villenanlagen handelt oder ob die Porticen, Tholoi und Säulenbauten nicht
eher im Sinne von Heiligtümern, Thermenbezirken oder anderen Prachtbauten zu interpretieren
sind. Der gewählte Terminus ‹Villenlandschaftsbild› sollte also nicht zur voreiligen Annahme füh-
ren, dass die Darstellung einer Villa eine notwendige Bedingung für ein Villenlandschaftsbild im
definierten Sinne sei. Im Gegenteil ist die Definition diesbezüglich neutral, sodass in einem Vil-

961 D.h. v1,…,vn sind: 1.) Bäume, Büsche, Berge,
Flüsse, Geländemarken, Felsen etc. oder 2.) Häuser, Tem-
pel, Porticen, Altäre, Brücken, Monumente, Statuen etc.
oder 3.) Personen und Tiere.

962 Ähnliche Bestimmungen u. a. bei: Croisille 2010,
61. 122; Kotsidu 2008, 50 f.; Peters 1963, 123; Thagaard
Loft 2003, 7 f. 23; Woermann 1876, 372.
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lenlandschaftsbild nicht per definitionem Villenbauten dargestellt sind. Diese Offenheit der Inter-
pretation ist insofern erforderlich, als in einem weiteren Schritt der Nachweis erbracht werden
soll, dass es den Villenlandschaftsbildern der römisch-kampanischen Wandmalerei tatsächlich auf
die Abbildung von zeitgenössischen Villenbauten ankam und in ihnen gewisse Reminiszenzen an
die (mittel-)italische Topographie und Bebauung enthalten sind. Will man das Auftauchen von
Villenbauten und ihre topographische Ausrichtung in den Villenlandschaftsbildern argumentativ
stützen und mit einem empirischen Erkenntnisgewinn für die archäologische Forschung herausar-
beiten, ist von einer Verwendung des Ausdrucks ‹Villa› innerhalb der Definition vollständig abzu-
sehen, da damit bereits eine definitorische Festsetzung über das Vorkommen von Villen getroffen
wäre. Das Auftreten von Villen in den Villenlandschaftsbildern wäre dann tautologisch963. Um
die Definition möglichst frei von Interpretationsvorgängen zu halten und eine zirkelfreie Argu-
mentation zu gewährleisten, soll die Entscheidung über die Zugehörigkeit zum Typus der Villen-
landschaft also ohne Rekurs auf Villen und die diesbezügliche Problematik erfolgen.

Bereits anhand der grundlegenden Motive und damit auch auf definitorischer Basis lässt
sich eine andere Gewichtung und Zusammensetzung als in den sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsbildern konstatieren: Obwohl viele Villenlandschaftsbilder stilistisch stark an ihre sak-
ral-idyllischen Pendants erinnern und auch einige Motive übernehmen, liegt der Fokus bei ihnen
weniger auf den einfachen Landheiligtümern und rustikalen Kultmonumenten, sondern auf
prunkvollen Architekturen und weitläufigen bis monumentalen Anlagen. Aufgrund der Defini-
tion und übereinstimmender Motive lässt sich eine Vielfalt an Landschaftsbildern unter
‹Villenlandschaftsbild› subsumieren, die untereinander nicht völlig homogen sind, sondern chro-
nologisch, stilistisch und perspektivisch durchaus divergieren können. Differenzierungsmöglich-
keiten gibt es auch im Hinblick auf Format und Anbringung der Villenlandschaftsbilder, sodass
eine nähere Typologisierung anhand von formalen und stilistischen Kriterien zweckmäßig
erscheint. Mit Rücksicht auf die wichtigsten Formate und Kompositionsweisen kann eine schema-
tische Entwicklungsreihe der Villenlandschaftsbilder zusammengestellt werden, die im späten
Dritten Stil ihren Anfang nehmen und bis zum Ende der Vesuvstädte in den Wanddekorationen
verbreitet sind964:
a.) Mittlerer Dritter Stil : Landschaftsbilder in Naturfarben mit geschlossenem Architekturkom-

plex im Zentrum der Komposition; sorgfältige und detailreiche stilistische Ausführung mit
Architekturen im Hintergrund; gerahmte Pinakes mit nahezu quadratischem Format (Bsp.:
Neapel, MN 9406 (Abb. 308)) – typologisch beeinflusst von den sakral-idyllischen Pinakes
und Friesen des späten Zweiten Stils (c., e. in der Typologie sakral-idyllischer Landschafts-
bilder).

b.) Mittlerer und später Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder mit oligochromer Farbge-
bung auf monochromem Grund mit geschlossenem Architekturkomplex im Zentrum der
Komposition und lockerer stilistischer Ausführung; klein- bis mittelformatige, gerahmte Pi-

963 Bei einer derartigen Definition würde sich das Prob-
lem auf die Entscheidung verlagern, welches römisch-kam-
panische Landschaftsbild überhaupt unter den Ausdruck
‹Villenlandschaftsbild› fällt. Um ein Landschaftsbild kor-
rekt mit dem Terminus ‹Villenlandschaftsbild› zu belegen,
müsste im Vorfeld erst der Nachweis erbracht werden, dass
es sich um die Darstellung von Villenbauten handelt. Zu-
mal der Terminus aber in der archäologischen Literatur
tradiert und verankert ist, wird hier der umgekehrte Weg
eingeschlagen und ‹Villenlandschaftsbild› grundsätzlich
neutral formuliert, um bereits im Vorfeld zu gewährleisten,
dass damit jene Landschaftsbilder Berücksichtigung finden,
die landläufig unter diesem Terminus subsumiert werden.
Erst in einem Folgeschritt soll gezeigt werden, dass der

Großteil derartiger Bilder auch tatsächlich die (mehr oder
weniger realistische) Darstellung römischer Villen zum
Thema hat.
964 Zur Typologie der Villenlandschaftsbilder und ih-

rem Beginn im fortgeschrittenen Dritten Stil vgl. u. a.:
Aubauer 1970, 200 f.; Baldassarre u. a. 2002, 264; Barbet
1999, 208; Bergmann 1992, 34 f.; Croisille 1982, 195;
Croisille 2005, 208. 210; Croisille 2010, 113; Lavagne
2001, 58; Ling 1991, 146; Mielsch 1987, 58; Mielsch
2001, 184, Peters 1963, 110. 113 f. 119 f. 123 f. 155–
160. 164. 187 f.; Peters 1990, 250. 258 f.; Thagaard
Loft 2003, 8. 10. 13. 20; Rostowzew 1911, 72; Woer-
mann 356–358. 373.
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nakes im Querformat (Bsp.: Casa del Frutteto, Pompeji I 9, 5, Triclinium (11), Ostwand,
Abb. 277; Neapel, MN 9482, Abb. 309) – typologisch beeinflusst von den sakral-idylli-
schen Pinakes und Friesen des späten Zweiten Stils (c., e. in der Typologie sakral-idyllischer
Landschaftsbilder).

c.) Später Dritter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit geschlossenen Archi-
tekturkomplexen oder locker gestreuter Bebauung im Zentrum der Komposition; detail-
reiche und sorgfältige stilistische Ausführung; kleinformatige, gerahmte Pinakes im
Querformat (Bsp.: Casa di P. Cornelius Teges, Pompeji I 7, 19, Triclinium, Südwand, Abb.
288; Casa di M. Lucretius Fronto, Pompeji V 4, 11, Tablinum, Nordwand, Südwand, Abb.
312–315) – typologisch beeinflusst von den sakral-idyllischen Pinakes und Friesen des spä-
ten Zweiten Stils (c., e. in der Typologie sakral-idyllischer Landschaftsbilder).

d.) Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit geschlossenem Architektur-
komplex im Zentrum der Komposition; lockere und impressionistische Stilistik; kleinfor-
matige und rechteckig gerahmte Pinakes im Querformat (Bsp.: Neapel, MN 9472, MN
9417 (Abb. 272); Casa della Venere in Conchiglia, Pompeji II 3, 3, Peristyl, Ostwand,
Nordwand, Abb. 318. 319; Isistempel, Pompeji VIII 7, 28, Porticus, Südwand, Neapel,
MN 9444, 9490, Abb. 320. 321; Villa San Marco, Stabiae, Cubiculum 57, Nordostwand,
ev. Cubiculum 57 oder 60, Neapel, MN 9483 (Abb. 326. 273)) – typologisch beeinflusst
von den Pinakes des Dritten Stils (b., c.).

e.) Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit geschlossenen Architektur-
komplexen im Zentrum der Komposition oder geschlossenen Baukomplexen mit asymmet-
rischem Bildaufbau; detailreiche und sorgfältige stilistische Ausführung; klein- bis
mittelformatige, rechteckig gerahmte Pinakes im Querformat (Bsp.: Isistempel, Pompeji
VIII 7, 28, Porticus, Neapel, MN 9505 (Abb. 322); Villa San Marco, Stabiae, Cubiculum
52, Neapel, MN 9480 (Abb. 335), Cubiculum 60, Stabiae ACS 62518 (Abb. 332), Raum
50, Nordostwand (ACS 64826, (Abb. 327)) – typologisch beeinflusst von den Pinakes des
Dritten Stils (b., c.).

f.) Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit geschlossenem Architektur-
komplex oder locker gestreuten Bauten im Zentrum der Komposition; sorgfältige und de-
tailreiche stilistische Ausführung; gerahmte Tondi (Rundmedaillons) (Bsp.: Stabiae, Villa
San Marco, Porticus 20, Neapel, MN 9408, 9409, 9511 (Abb. 331. 333. 334); Neapel,
MN 9844 (Abb. 280)) – typologisch beeinflusst von den Pinakes des Dritten und Vierten
Stils (b., c., d., e.).

g.) Vierter Stil: kleinteilige Landschaftsbilder in Naturfarben mit geschlossenen und offenen
Architekturkomplexen in lose angeordneter Komposition und parataktischer Reihung; sorg-
fältige und detaillierte Stilistik; lange Friese im Querformat oder friesformatige Pinakes
(Bsp.: Casa del Citarista, Pompeji I 4, 5–25, Peristyl 17, Neapel, MN 9469, 9610 (Abb.
339. 340); Casa del Marinaio, Pompeji VII 15, 2, Neapel, MN 9426, MN 9411, (Abb.
345. 346)) – typologisch beeinflusst von den Pinakes des Dritten Stils (b., c.).

h.) Vierter Stil: Landschaftsbilder in Naturfarben mit geschlossenen und offenen Architektur-
komplexen in locker gestreuter Kompositionsweise; detaillierte und sorgfältige Stilistik;
großformatige Bilder, die ganze Wandflächen füllen (Bsp.: Casa della Fontana Piccola, Pom-
peji VI 8, 23.24, Peristyl-Garten 10, Nordwand, Südwand (Abb. 347–351)) – typologisch
beeinflusst von den großformatigen Panoramafresken der sakral-idyllischen Landschafts-
malerei (m. in der Typologie der sakral-idyllischen Landschaftsbilder).

Obwohl es sich hier um eine vereinfachte und schematisierte Typologie handelt, die den Denk-
mälerbestand nur behelfsmäßig erfasst und kategorisiert, zeigt sich bereits, dass die Gruppe der
Villenlandschaftsbilder einen geringeren Typenvorrat entwickelt als die sakral-idyllische Land-
schaftsmalerei und dass die meisten Bildformen typologisch stark am sakral-idyllischen Genre
orientiert sind, welches darüber hinaus auch einen größeren Prozentsatz an erhaltenen Land-
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schaftsbildern ausmacht als die vergleichbare Gattung der Villenbilder. Das Spektrum an unter-
schiedlichen Formaten, die in den Dekorationssystemen des Dritten und Vierten Stils an verschie-
denen Stellen eingebunden sind, lehnt sich stark an die gerahmten Pinakes, Tondi und
Einzelbilder der sakral-idyllischen Szenen an und nimmt ähnliche Positionen im Wandsystem
ein. Daneben wird ein charakteristischer Motivkanon ausgeprägt, der während des Dritten und
Vierten Stils relativ konstant erhalten bleibt und mit einigen gängigen Kompositionsschemata
und stilistischen Techniken einhergeht, wobei der „impressionistische“ Stil vieler Sakral-Idyllen
in den Villenlandschaftsbildern weniger Verbreitung findet und dort weitgehend eine sorgfältige
und detailreiche Ausführung vorherrscht. Ausschlaggebend für die Herausbildung der neuen Bild-
gattung und die Unterscheidung von den nilotischen und sakral-idyllischen Landschaftsbildern
ist die Schaffung neuer Motivtypen, die in zahlreichen Variationen Verwendung finden, wobei
den Architekturmotiven in den Villenbildern – im Gegensatz zu den sakral-idyllischen/niloti-
schen Pendants – besondere Bedeutung zukommt965.

Im Vergleich mit den Sakral-Idyllen ist eine häufigere Vermischung mit anderen Bildtypen
der römisch-kampanischen Landschaftsmalerei zu bemerken. Gerade die Kombination von typi-
schen Motiven der Villenlandschaftsbilder mit solchen anderer Bildgruppen hat zur Folge, dass
sich die Zuweisung eines Landschaftsbildes zu einer definitorisch gefassten Bildgattung zwar ein-
deutig, aber nicht immer ausschließlich vornehmen lässt, d. h., es gibt einen gewissen, wenn auch
geringen Prozentsatz römisch-kampanischer Landschaftsbilder, die sich verschiedenen Subkatego-
rien zuordnen lassen. Diese Vermischung charakteristischer Motivkomplexe, die auf eine typolo-
gische Verschränkung der Bildgattungen hinweist, greift im Rahmen der Villenlandschaftsbilder
in verschiedene andere Gattungen aus: So lassen sich Beispiele mit sakral-idyllischen Einspreng-
seln feststellen, während andere Fresken den Einfluss der Hafenlandschaftsbilder, Stadtansichten
oder sogar Gartenbilder verraten966. Exemplarisch für diese motivischen und typologischen
Mischformen am Übergang zwischen Villenlandschaftsbildern und anderen Bildgruppen seien
einige Fresken herausgegriffen:
• Kombination mit Motiven der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei: Das Auftreten von cha-

rakteristischen Architekturformen der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei – kleinen Tem-
peln, ländlichen Kultmonumenten, Götterbildern und rustikalen Schreinen – ist innerhalb
der Villenlandschaftsbilder am häufigsten anzutreffen967. Diese verbreitete Motivmischung,
die entweder zur Ausprägung von sakral-idyllischen Landschaftsbildern mit Elementen aus

965 Zur dominierenden Rolle der Architektur: Mielsch
2001, 184; Peters 1963, 113 f. 119 f.; Peters 1990, 250;
Rostowzew 1911, 53. 73; Schefold 1956, 227; Thagaard
Loft 2003, 8. 10. 13.
966 „The villa landscapes have a lot in common with

the other types of architectural landscape paintings: sacro-
idyllic landscapes, harbour landscapes, cityscapes and sanc-
tuary landscapes.“ Thagaard Loft, 2003, 8. „A combination
of several of these elements [sacral buildings, villae, har-
bours, naval battles, pigmies etc.] is occasionally found
within one frame, but it is nearly always clear what was
intended as the main subject.“ Peters 1963, 183. Nach
Aubauer „[…] gibt es in der darstellenden Kunst fließende
Grenzen, die es im Einzelfall schwer machen, ein bestimm-
tes Bild der einen oder anderen Kategorie zuzusprechen.“
Aubauer 1970, 200. Diese Feststellung ist in gewisser Hin-
sicht zu relativieren bzw. revidieren: Klare Definitionen,
die anhand von motivischen Kriterien (stipulativ) festge-
setzt werden, erlauben in jedem Fall und für jedes Fresko
der pompejanischen (Landschafts-)Malerei eine eindeutige
Entscheidung darüber, ob das jeweilige Denkmal einem
definierten Bildtypus angehört oder nicht. Allerdings gilt

nicht für jedes Fresko, dass es ausschließlich einem einzigen
Bildtypus zugewiesen werden kann. Manche Beispiele –

die hier als Mischformen oder besser kombinierte Formen
bezeichneten werden – lassen sich sowohl der einen als
auch der anderen Kategorie zuweisen. Zur Vermischung
der Villenlandschaftsbilder mit anderen Bildtypen der rö-
misch-kampanischen Landschaftsmalerei vgl. u. a.: Crois-
ille 2005, 210; Croisille 2010, 122; Kotsidu 2008, 26.
49–51; Mielsch 2001, 184; Peters 1963, 123. 183. 187;
Rostowzew 1911, 77. 88; Thagaard Loft 2003, 8. 10; Woer-
mann 1867, 372 f.
967 „Ab und zu sind in den Villenlandschaften kleine

Heiligtümer zu erkennen, wie sie für die idyllisch-sakralen
Landschaften typisch sind.“ Peters 1990, 251. „Bei genaue-
rer Betrachtung sind sogar auf den Sacro-idyllen selbst
immer wieder, wenn auch im Hintergrund,Villenelemente
zu finden, ausladende Porticen etwa, die unmißverständ-
lich anzeigen, daß die Betrachter Naturidyllen und eigene
Villenrealität offenbar nicht automatisch als unvereinbar
empfinden.“ Schneider 1995, 140. Vgl. Croisille 1982,
200.
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dem Typus Villenlandschaft führt oder umgekehrt zu Villenlandschaftsbildern mit sakral-
idyllischen Einsprengseln, lässt sich vermutlich auf mehreren Ebenen erklären: Einerseits
scheint die typologische Abhängigkeit der Villenlandschaftsbilder von der älteren Gruppe
der Sakral-Idyllen einen motivischen (und stilistischen) Einfluss zu begünstigen, anderer-
seits ist die Aufnahme von Motiven der sakral-idyllischen Landschaftsbilder auch vermut-
lich inhaltlich-thematisch zu begründen und erfolgt womöglich im Hinblick auf
topographische Gegebenheiten und eine Angleichung an die realen Verhältnisse des itali-
schen Landlebens (vgl. Kap. II. 1. 1. 4). Ein signifikantes Beispiel für die Kombination
von Bildelementen aus den Gattungen der Sakral-Idyllen und Villenlandschaften ist ein aus-
geschnittenes Fresko aus der Villa San Marco in Stabiae (Neapel, MN 9414), das bereits
im Rahmen der sakral-idyllischen Landschaftsbilder behandelt wurde (Abb. 251)968. Wäh-
rend im Vordergrund das gängige Inventar der sakral-idyllischen Landschaft auftaucht und
ein ländliches Heiligtum mit Prostylos, Dreifuß, Statuenbasis, Hekate-Trivia-Figuren und
Adoranten dargestellt ist, zeigt der Mittel- und Hintergrund eine Küstenszenerie, an der
sich lang gestreckte Porticen, Turmhäuser und prächtige Fassaden mit Säulenstellung befin-
den, also Motive, die dem Repertoire der Villenlandschaftsbilder angehören. Ein weiteres
Beispiel für das motivische Ineinander von Villen- und sakral-idyllischen Landschaftsbil-
dern stammt aus der Villa dei Papiri bei Herculaneum. Es handelt sich um einen kleinen,
gerahmten Landschaftspinax im Querformat aus dem Vierten Stil969. In impressionistischer
Ausführung erscheint eine Küstenlandschaft, an deren Ufern sich im Vordergrund ein länd-
liches Heiligtum mit Rundbau und kleinem Tempel erhebt. An der Küstenpromenade im
Mittelgrund sind Lastenträger und Spaziergänger dargestellt, während sich dahinter hügel-
iges Terrain anschließt und im fernen Hintergrund eine lang gestreckte Porticus mit seitli-
chen Risalittürmen zu erkennen ist. Dieselbe Vermischung von sakralen
Architekturmotiven mit monumentalen Baukomplexen findet sich in einem friesartigen
Bildfeld aus Herculaneum (Abb. 274)970. Das gelb-monochrome Querpanorama zeigt ne-
ben den üblichen Schreinen, Ädikulen und Kultbauten eine große Podiumsanlage, vermut-
lich auf quadratischem Grundriss, die von umlaufenden Porticen und Risalittürmen
beherrscht wird und damit ebenfalls auf den Motivkanon der Villenlandschaftsbilder hin-
deutet. Dabei erweist sich die angesprochene Mischform und die damit einhergehende An-
gleichung der Bildtypen gerade als verbreitetes Phänomen des Vierten Stils, während die
Denkmäler der vorgehenden Stile meist ausschließlich einer Bildgruppe zugewiesen werden
können971. Ebenso exemplarisch für die Vermischungs- und Angleichungstendenzen im

968 Vgl. Kap. II. 1. 2. 3. Neapel, MN 9414, Stabiae,
Villa San Marco, Cubiculum (52), quadratisch gerahmtes
Mittelbild mit sakral-idyllischer Villen- und Seelandschaft,
Vierter Stil.
969 Ausgeschnittener Pinax (20633 cm) in Neapel,

MN 9399. Vgl. Förtsch 1993, 119; Mühlenbrock – Rich-
ter 2006, 283. Hier lassen sich weitere Beispiele aus dem
Neapler Nationalmuseum und Pompeji direkt anschließen:
MN 9463 aus unbekanntem pompejanischen Fundkontext
ist ebenfalls in den Vierten Stil zu datieren (Abb. 276). Der
querformatige Pinax befand sich im oberen Drittel des
Wandsystems und zeigt eine Küstenlandschaft in impressio-
nistischer Stilistik. Im Vordergrund sieht man einen klei-
nen Kultbau auf einem Felsvorsprung mit Landungssteg.
Im Hintergrund befindet sich eine lang gestreckte Porticus-
anlage mit seitlichen Risalittürmen. Die ausgedehnte Was-
serfläche wird von Booten befahren. Vgl. Bergmann 1992,
24. 26; Bragantini – Sampaolo 2010, 400. MN 9394 aus
unbekanntem Fundzusammenhang in Herculaneum (Abb.
275). Der querformatige Pinax des Vierten Stils zeigt sak-

ral-idyllische Motive im Vordergrund (ländlicher Prosty-
los) und ein Gewässer und Porticusarchitektur im Hinter-
grund. Vgl. Bragantini – Sampaolo 2010, 388 f. Villa
Oplontis, Porticus 40, Ost- und Nordwand, Vierter Stil,
querformatige Pinakes mit Küstenlandschaften, sakral-idyl-
lischen Elementen, Villen- und Hafenmotiven (Abb. 196).
Vgl. Bergmann 2002, 100. 102; Clarke 1996, 101. 106.
Casa della Fontana Piccola, Raum 9, Nordwand, später
Vierter Stil, Pinax einer Ufer- und Küstenlandschaft mit
sakral-idyllischen Motiven und Villenelementen. Vgl. Con-
ticello – Andreae – Kunze u. a. 1989, 146. 155; Kotsidu
2008, 26.
970 Vgl. Kap. II. 1. 2. 3. Friesförmiges Querpaneel,

Neapel, MN 9489 (0,2860,97 m). Peters 1963, 166;
Rostowzew 1911, 88; Woermann 1976, 349.
97 1 Eine Vermischung von bukolischen und sakralen

Landschaftsmotiven mit solchen aus der Sphäre profaner
Prachtbauten findet sich nicht nur in der Freskenmalerei
des Vierten Stils, sondern auch in der gleichzeitigen latei-
nischen Literatur, etwa bei Calpurnius Siculus oder Statius.
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Vierten Stil sind die Landschaftsbilder des Ambiente B in der Casa Bellezza am Aventin, de-
ren Bemalung sich wie die vorangehenden Beispiele einer Entstehungsphase in neronischer
oder vielleicht schon flavischer Zeit zuschreiben lässt (Abb. 198. 270). Das Ineinander von
Bildelementen des sakral-idyllischen Genres, des Villenbildes und der Hafenansicht er-
scheint hier nicht nur im skizzenhaften Stil der pictura compendiaria, sondern ist auch moti-
visch so weit fortgeschritten und verflochten, dass sich vielleicht von einer neuen Gruppe
von Landschaftsbildern sprechen lässt, die im Vierten Stil als gelungene Zusammenfassung
und Verschmelzung der vorangehenden Landschaftstypen aufzufassen sind und sich ihrem
topographischen Charakter nach am besten als Küstenlandschaft oder maritime Kulturland-
schaft ansprechen lassen972.

• Kombination mit Motiven der Ufer-, Küsten- und Hafenlandschaftsmalerei (Bildtypus der urbs
maritima): Neben der Ausformung von Villenlandschaftsbildern und der Entwicklung des
sakral-idyllischen und nilotischen Genres bildet die römisch-kampanische Landschaftsmale-
rei ab dem fortgeschrittenen Zweiten Stil eine weitere eigenständige Gattung an Land-
schafts- und Panoramadarstellungen aus, die sich unter dem Terminus ‹Küsten- und
Hafenlandschaftsbilder› zusammenfassen lässt. Die wichtigsten Motive und (definitori-
schen) Merkmale der Küsten- und Hafenlandschaftsbilder sind ausgedehnte Wasserflächen
und eine lockere bis geschlossene Verbauung der Uferzonen973. Die Architekturen reichen
von einfachen Heiligtümern und kleinen Tempeln über prachtvolle und lang gestreckte Por-
ticusanlagen, Turmhäuser, elegante Tholoi, Rundbauten und mehrstöckige Baukomplexe
bis zu dichten und städtischen Architekturverbänden. Weitere und ebenso charakteristische
Motive, die in den Küsten- und Hafenlandschaftsbildern des Öfteren auftreten, sind monu-
mentale, manchmal halbkreisförmige Hafenanlagen, die mit Landungsstegen, Molenbauten,
Bogenstellungen und gelegentlich Signaltürmen ausgestattet sind. Eine wuchtige Bogenmo-
le, die mit Statuen und Monumenten versehen ist, ragt bisweilen ins Hafenbecken. Archi-
tektonischer Kontext und landschaftlicher Charakter sind in dieser Bildgruppe also ein

„Die Welt der römischen Luxusvillen, bei Vergil allenfalls
am Rande der Hirtenwelt der Eclogae erkennbar, rückt bei
Statius in das Zentrum der bukolischen Landschaft.“
Mayer 2005, 199. „Die Bewegung in der 7. Ekloge des
Calpurnius geht deutlich vom Land zur Stadt als Ziel der
Sehnsüchte.“ Effe – Binder 2001, 113.
972 Die quadratischen und querformatigen Landschafts-

pinakes der Casa Bellezza am Aventin präsentieren Motive
der sakral-idyllischen Landschaft, der Villenlandschaft und
der urbs maritima in charakteristischer Mischform, wobei
die üblichen Tempel und Kultbauten mit Porticusanlagen
und Molenbauten direkt am Meer verknüpft werden. Als
Beispiele seien die beiden quadratischen Mittelbilder der
Wände e und f herausgegriffen, die jeweils ein maritimes
Ambiente wiedergeben, das im Vordergrund eine Insel mit
ländlichen Kultbauten zeigt, während dahinter am Meeres-
ufer verschiedene Porticen, Villenanlagen und Molenbau-
ten zu sehen sind (Abb. 270). Die große stilistische Ver-
wandtschaft mit den Landschaftsbildern der domus aurea,
vor allem dem Maskenraum 114, wo neben sakral-idylli-
schen Mischformen derselbe flüchtige Malstil im Sinne
der pictura compendiaria auftritt, könnte für eine Datie-
rung der Dekorationen in spätneronische Zeit sprechen.
Obwohl eine neronische Datierung der Casa Bellezza
durchaus in Erwägung zu ziehen ist, legt sich Boldrighini
diesbezüglich nicht fest, äußert sich aber zur Linearperspek-
tive der Landschaftsbilder: „Un’altra caratteristica comune
a quasi tutte scene […] è il fatto che le costruzioni sono

rappresentate in prospettiva fuggente verso destra, immagi-
nando cioè che lo spettatore si trovi sulla sinistra del
quadro.“ Boldrighini 2003, 100. Bei dieser Einschätzung
handelt es sich allerdings um einen Fehlschluss: Zwar ist
die Beobachtung korrekt, dass die meisten Tiefenlinien in
den Landschaftsbildern des Ambiente B nach rechts ver-
laufen, aber parallele und konvergierende Tiefenlinien wer-
den nicht nur mischperspektivisch kombiniert, sondern die
nach rechts oben verlaufenden Orthogonalen haben zwei-
felsfrei eine Seitenansicht von rechts, also eine Projektions-
richtung von rechts zur Folge – dies bedeutet, dass auch der
Betrachter rechts des Bildes und nicht links davon ange-
nommen wird ! Vgl. Boldrighini 2003, 85–96. 118 f.
122–124; Croisille 2010, 46. 61.
973 Zur Bildgruppe der Küsten- und Hafenlandschaf-

ten, ihrer eigenständigen Ausprägung in der römisch-kam-
panischen Landschaftsmalerei und ihrem kennzeichnenden
Motivkanon vgl. u. a.: Aubauer 1970, 133–137; Bergmann
1991, 54 f. 62. 65; Bragantini – de Vos 1982, 338; Beyen
1938–1960, Bd. II, 291; Croisille 2005, 211; Croisille
2010, 55; De Maria 1985, 542–544; Förtsch 1993, 92 f.
120. 124 f. 127; Kotsidu 2008, 26 f. 49–51. 56 f.; La
Rocca 2008, 38; Leach 1988, 273; Lehmann 1953, 118.
205; Ling 1991, 148; Mielsch 2001, 182. 184; Moffitt
1997, 240; Peters 1963, 13 f. 152. 157 f. 187. 192. 194;
Peters 1990, 251; Rostowzew 1911, 77. 92 f.; Silberberg
1980, 83 f.; Thagaard Loft 2003, 8; Woermann 1876,
232–234. 361. 375–377. 401. 405 f.
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städtisches, maritimes oder halb urbanes Umfeld. Neben den üblichen Staffagefiguren aus
Anglern, Spaziergängern und Lastenträgern tauchen in den Küsten- und Hafenlandschafts-
bildern besonders oft und passend zum maritimen Landschaftscharakter kleine Ruderboote
oder größere Segelschiffe auf, die das ufernahe Gewässer und die Häfen befahren.
Gemeinsam mit den sakral-idyllischen, nilotischen und Villenlandschaftsbildern gehören
die Küsten- und Hafenszenerien zu den wichtigsten Bildgruppen der Panoramadarstellung,
die in der römisch-kampanischen Landschaftsmalerei ausgeprägt wurden und über eine eige-
ne Typologie verfügen. Die Genese des Typus „urbs maritima“ setzt ungefähr gleichzeitig
mit der sakral-idyllischen Bildgruppe im mittleren Zweiten Stil ein, der bereits einige Vor-
läufer und Vorbildstufen für das voll ausgeprägte Genre im Vierten Stil entwickelt. Dazu
gehören einige monochrome bis oligochrome Landschaftsfresken in der Villa von Oplontis
und jener von Boscoreale, auf denen Gewässerszenerien mit bebauten Küstenstrichen kom-
biniert werden, die Hafenanlagen, Türme und städtische Bebauung zeigen (Abb. 281.
282)974. Im späten Zweiten Stil belegen die Fresken der Villa Farnesina eine Fortführung
und Weiterentwicklung der Küsten- und Hafenlandschaftsbilder, da sich unter den querfor-
matigen Bildfeldern im weißgrundigen Korridor (F) auch eine Hafen- und Uferlandschaft
mit monumentalen Turmhäusern, Bogenbrücken, einfahrenden Schiffen und prunkvoller
Uferbebauung wiederfindet (Abb. 283)975. Während die Zeugnisse im Dritten Stil weitge-
hend fehlen, kommt es während des Vierten Stils zu einem Aufschwung der Küsten- und
Hafenlandschaftsbilder, die ähnlich wie die Villenlandschaftsbilder eine Reihe von Forma-
ten ausbilden, wobei längliche Pinakes im Querformat am häufigsten anzutreffen sind976.
Für die Blüte des Bildtypus „urbs maritima“ im Vierten Stil seien exemplarisch zwei ausge-
schnittene Fresken aus Neapel genannt, von denen eines – ein querformatiger Pinax aus un-
bekanntem pompejanischem Kontext – eine Hafeneinfahrt vom Meer aus darstellt, die den
Blick auf die dahinter liegende Stadt freigibt (Abb. 284)977. Architektonisches Hauptele-

974 Villa von Boscoreale, Cubiculum (M), mittlerer
Zweiter Stil (Phase IC): gelb-monochromer Pinax im Quer-
format (Abb. 281). Vgl.: Aubauer 1970, 201; Anderson
1987, 25; Beyen II 1960, 291; Blanckenhagen 1990, 15.
17; Bruno 1993, 229; Croisille 2005, 209; La Rocca 2008,
38; Leach 1988, 52; Lehmann 1953, 15 f. 118. 205; Ling
1977, 7; Mielsch 2001, 180; Peters 1963, 10–14; Rostow-
zew 1922, 30 f.; Silberberg 1980, 83–85; Tybout 1989a,
342.
Villa von Oplontis, Atrium, mittlerer Zweiter Stil (Phase
IC): oligochromes Freskenfragment in Blau-, Gelb- und
Brauntönen mit hochrechteckigem Format. Vgl.: Clarke
1996, 89; Croisille 2005, 206. 209; Hinterhöller 2007a,
33; Leach 1988, 99; Ling 1977, 8; Meyboom 1995, 82;
Pappalardo – Mazzoleni 2005, 135. 140; Tybout 1989a,
342 f.
Villa von Oplontis, Cubiculum 11, mittlerer Zweiter Stil
(Phase IC): oligochromes, mittlerweile stark zerstörtes Fres-
kenfragment in Blau-Grün, Purpur, Gelb-Grün und Weiß
in der Lünette der Nordwand (Abb. 281); herausragendes
Beispiel für die detailreiche Darstellung einer Hafen- und
Küstenlandschaft im Zweiten Stil. Vgl. Bruno 1993, 226;
Barbet 2009, 60; Clarke 1996, 89–93. 105; La Rocca
2008, 38.
975 Villa Farnesina, Ambulatio (F), Südwand, später

Zweiter Stil (Phase IIB), Rom, MN Palazzo Massimo
1233. Vgl. Baldassarre u. a. 2002, 148; Bragantini – de
Vos 1982, 338 f.; Beyen 1938–1960, Bd. II, 291; Croisille
2010, 60. 86; Förtsch 1993, 118; La Rocca 2008, 41;

Leach 1988, 262. 269 f. 271; Ling 1977, 11. 13 f.; Peters
1964, 54 f.; Rouveret 2004, 240.
976 „In den Bildern des 4. Stils äußert sich jedoch ein

neues Konzept darin, daß die Darstellungen eine größere
maritime Umgebung wiedergeben, welche nun die land-
schaftliche Bühne ausmacht, wobei in der Regel undeut-
lich bleibt ob es sich um eine Meeresküste im eigentlichen
Sinne oder um ein Fluß- oder Binnengewässer handelt.“
Kotsidu 2008, 50 f.
977 Neapel, MN 9484, Vierter Stil (vespasianisch ?),

querformatiger, gerahmter Pinax (22646 cm). Das Küs-
ten- und Hafenlandschaftsbild wurde von Picard als eine
topographische Darstellung des antiken Hafens von Puteoli
(Pozzuoli) gedeutet, während Fähndrich eine idealtypische
Hafenansicht annimmt, „die nicht näher zu bestimmen ist“.
Interessant ist auch die perspektivische Darstellungsweise
des Landschaftspinax, welche trotz impressionistischer Aus-
führung eine relativ gelungene Annäherung an Zentralper-
spektivenMin erreicht. Für die Bogenmole im Zentrum der
Komposition wurde eine schräge Raumlage (Zweipunktper-
spektiveMin) gewählt, deren Tiefenlinien zwar konvergie-
ren, allerdings nicht auf derselben Horizontlage. Interes-
sant ist auch die kurvolineare Darstellung einer an sich
geraden Hafenmole, die in relativ starker Draufsicht (Vo-
gelperspektiveMin) erscheint. Für die Porticen und Häuser
der Hafenstadt im Hintergrund ist die Draufsicht erheblich
gemildert. Das Maß der Aufsicht wird also in Anlehnung
an zentralperspektivische Verhältnisse zum Horizont hin
verringert. Der natürliche Horizont – bei weitgehend ebe-
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ment der Küstenszenerie ist eine lang gestreckte und mit Bogen gestützte Hafenmole, die
durch ihre Schräglage nicht nur als raumschaffender Faktor wirkt, sondern auf der sich
auch eine Vielzahl an Statuen und zwei Bogenmonumente befinden. Das zweite Beispiel ei-
ner voll ausgeprägten Küsten- und Hafenlandschaft ist ein bekanntes Freskenfragment aus
Stabiae, das ebenfalls eine Hafeneinfahrt aus dem „Blickwinkel“ der einfahrenden Schiffe
zeigt und landeinwärts ausgerichtet ist (Abb. 286)978. Rund um das Hafenbecken erstreckt
sich eine dichte städtische Bebauung, in der Säulenmonumente, eng gedrängte Häuser, öf-
fentliche Großbauten, Porticen und eine breite Hafenmole mit Bogenstellung zu erkennen
sind. Gerade die Landschaftsbilder der urbes maritimae erwecken den Eindruck eines ver-
stärkten dokumentarischen Charakters und die Hinwendung zur zeitgenössischen Realtopo-
graphie, die mithilfe realistischer Detailmotive ins Bild gesetzt wird. In diesem Sinne
wurden etliche Hafen- und Stadtansichten, die sich dem Thema der Küstenstadt am Meer
widmen, versuchsweise verortet und mit bedeutenden Hafenstädten des 1. Jh. v. – 1. Jh.
n. Chr. identifiziert (Isthmus von Korinth, Puteoli, Alexandria)979. Obwohl sich eine kon-
krete Verankerung in der Realtopographie meist nur indizienhaft stützen lässt, ist ein ver-
stärktes Interesse an topographischen Landschaftsdarstellungen im Genre der urbs martima
unverkennbar, das sich in einem Zwischen- und Übergangsbereich von dekorativer Land-
schaftsmalerei und kartographischer Intention bewegt.
Neben dieser Bedeutung der Ufer- und Hafenlandschaften im Vierten Stil weist die bekann-
te Notiz bei Plinius zum Werk des römischen Wandmalers Studius darauf hin, dass der
Bildtypus nicht nur fest in der malerischen Tradition verankert war, sondern auch mit
einem eigenen Terminus belegt wurde, dem Ausdruck ‹urbs maritima› (Küstenstadt/See-
stadt)980. Der Landschafts- und Freskenmaler Studius scheint nach dem Zeugnis des Pli-

nem Gelände – liegt relativ nahe am oberen Bildrand
(Teilungsverhältnis: 0,86). Die VogelperspektiveMin der
Hafenmole ist aber nicht exakt mit diesem Horizont über-
eingestimmt, sondern etwas steiler angesetzt. Empirisch
gut gehandhabt wird die Größenreduzierung der Architek-
turen im Hintergrund, was den Eindruck einer optisch
ansprechenden und raumgreifenden VogelperspektiveMin

verstärkt. Zur Perspektive in den Hafen- und Küstenszene-
rien vgl. ansatzweise: Aubauer 1970, 133. 137; Bragantini
– Sampaolo 2010, 410; Fähndrich 2005, 104 f. Zum Land-
schaftspinax Neapel, MN 9484: Aubauer 1970, 135 f.;
Dall’Olio 1997, 197 f.; Fähndrich 2005, 105; Peters
1963, 158; Picard 1959, 23–25. 48.
978 Stabiae, Neapel, MN 9514,Vierter Stil (vermutlich

neronisch), annähernd quadratisches Bildfeld (246
26 cm). Für die Stabianer Darstellung der Hafen- und
Küstenstadt wurden in der Forschungsliteratur zwei grund-
legende Interpretationsmöglichkeiten im Hinblick auf ei-
nen topographischen Bezug vorgeschlagen: Die eine For-
schungsmeinung plädiert für die Wiedergabe einer
allgemein typischen und idealisierten Hafenstadt, die kei-
nen Bezug zur antiken Realtopographie aufweist, sondern
nur lose die Motive gruppiert (La Rocca, Lehmann-Hart-
leben, Aubauer, Fähndrich). Andere favorisieren eine topo-
graphische Interpretation und sprechen sich für den
Realitätscharakter der Hafenansicht aus, die ein konkretes
Vorbild besessen habe. Identifikationen mit dem Hafen
von Puteoli (Pozzuoli) oder von Alexandria wurden diesbe-
züglich vorgenommen (Dubois, Picard, Kolendo, De Ma-
ria). Vgl. Aubauer 1970, 136 f. 202; Croisille 2005, 211;
Croisille 2010, 62. 124 f.; Dall’Olio 1997, 197 f.; De Ma-
ria 1985, 543; De Maria 1988, 84 f.; Dubois 1907, 40–43;

Fähndrich 2005, 104; Kolendo 1982, 305–310; La Rocca
2008, 30. 45; Lehmann-Hartleben 1923, 218 f. 224 f.;
Maiuri 1953, 122 f.; Peters 1963, 152; Picard 1959, 23–25.
979 Als eine Darstellung des Isthmus von Korinth und

des dortigen Hafens wurde das Landschaftsbild mit urbs
maritima in der Ambulatio der Villa Farnesina (Rom,
MN 1233) gedeutet, wobei die pointierte Anwesenheit
eines Poseidon/Neptun-Kultbildes im Vordergrund links
eine Anspielung auf die berühmte Poseidon-Statue des
Lysipp sein könnte, die sich nach einem Bericht des Pausa-
nias auf einer Mole der korinthischen Hafenanlage befand.
Eine andere topographische Verortung schlägt Moreno mit
der Identifizierung als Hafen von Naulochos an der Nord-
spitze Siziliens vor – und damit eine Anspielung auf die
Seeschlacht des Agrippa von 36 v. Chr. Vgl. Baldassarre
u. a. 2002, 148; Croisille 2010, 86; Leach 1988, 262.
269 f. 271; Moormann 1988, 56 f.; Moreno 1999, 127 f.;
Rouveret 2004, 240. Das Neapler Landschaftsbild MN
9514 mit einer ausgedehnten Hafenanlage wurde unter-
schiedlich als eine Darstellung des Hafens von Alexandria
oder von Puteoli interpretiert. Vgl. Croisille 2005, 211;
Croisille 2010, 62. 124 f.; Dall’Olio 1997, 197 f.; De Ma-
ria 1985, 543; De Maria 1988, 84 f.; Dubois 1907, 40–43;
Kolendo 1982, 305–310; La Rocca 2008, 30. 45; Leh-
mann-Hartleben 1923, 218 f. 224 f.; Maiuri 1953, 122 f.;
Peters 1963, 152; Picard 1959, 23–25.
980 „Auch Spurius Tadius [Studius, Ludius], zur Zeit

des göttlichen Augustus, soll nicht fortgelassen werden, der
als erster die anmutigste Wandmalerei schuf […]. Er unter-
nahm es auch, Seestädte unter Altanen zu malen, was einen
sehr schönen Anblick ergibt und nur sehr geringe Kosten
verursacht.“ „Non fraudando et Sp. Tadio [Studius, Ludius],
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nius neben den Sakral-Idyllen und Villenlandschaftsbildern auch in der Gattung der Küs-
ten- und Hafenlandschaftsbilder tätig gewesen zu sein und sich bei der Weiterentwicklung
dieser Bildgruppe einige Verdienste erworben zu haben981.
Charakteristisch für die Hafen- und Küstenstadtszenerien in den Fresken des Vierten Stils
sind die Ausbildung von Mischformen und die Aufnahme von Motiven aus der sakral-idylli-
schen Landschaftsmalerei und den Villenbildern, wobei die verschiedenen Architektur-
formen meist lose entlang einer gewundenen Küstenlinie verteilt sind oder sich an
gegenüberliegenden Ufern abwechseln. Diese Varianten der Ufer- und Küstenlandschaft,
die im Vierten Stil besonders häufig werden, kommen in unterschiedlichen Formaten vor,
vom dekorativen Pinax bis zur großflächigen und wandfüllenden Panoramalandschaft und
weisen dementsprechend ein breites Spektrum an stilistischer und qualitativer Ausführung
auf. Von den zahlreichen Beispielen der gemischten urbes maritimae, die im Rahmen der
Villenlandschaftsbilder noch an einigen Stellen begegnen werden, seien hier nur zwei ausge-
schnitte Fresken aus Neapel genannt: Ein kleinformatiger Pinax982, der den Einfluss der
Villenlandschaftsbilder verrät und lange Porticen an zwei gegenüberliegenden Küstenstrei-
fen mit der Darstellung von Molenbauten, Landungsstegen und Schiffen verbindet (Abb.
285), sowie ein großformatiges und fragmentiertes Landschaftsfresko aus Neapel983, das
eine gelungene Kombination von Bildmotiven der Villenlandschaft, sakral-idyllischen Sze-
nerie und Hafenlandschaft ausbildet, indem das Motiv der lang gestreckten Porticus mit
kleinen Heiligtümern und Bogenbrücken in einer abwechslungsreichen Küstenlandschaft
vereint wird (Abb. 343). Die verbreiteten Misch- und Übergangsformen an der Schwelle
zwischen Villen- und Hafenlandschaftsbildern erklären sich vermutlich aus ihrer motivi-
scher Nähe einerseits und ihrer typologische Abhängigkeit anderseits. Beide Bildgruppen
nehmen während ihrer Entwicklung wechselseitigen Einfluss aufeinander, sodass der Typus
der urbs maritima bis über den Vierten Stil hinaus aufs engste mit den Villenlandschaftsbil-
dern verflochten bleibt und eine ausschließliche Zuordnung oft nicht möglich ist984.

• Kombination mit Motiven der Gartenmalerei: Neben den verbreiteten Mischvarianten von
Villenlandschaftsbildern mit den Bildtypen der Sakral-Idyllen und Hafenlandschaft, gibt es
im fortgeschrittenen Vierten Stil ein Beispiel für den Einfluss der Gartenmalerei auf das
Genre der Villenlandschaftsbilder. Es handelt sich um eine gelungene und neuartige Kom-
bination von Villenmotiven mit den großformatigen und wandfüllenden Gartenszenerien,
die seit dem Gartensaal der Livia-Villa bei Primaporta in der römisch-kampanischen Wand-
malerei verbreitet sind und sich bis in den Vierten Stil großer Beliebtheit erfreuen, wobei
die Gartenmalereien in der Villa von Oplontis und jene in der pompejanischen Casa della

divi Augusti aetate, qui primus instituit amoenissimam parie-
tum picturam […]. idem subdialibus maritimas urbes pingere
instituit, blandis simo aspectu minimoque inpendio.“ Plin.
Nat. Hist. 35, 116–118. Zitat und Übersetzung nach:
König 1978, 86–89.
98 1 Zur Einflussnahme des Studius auf das Bildgenre

der urbs maritima vgl.: Aubauer 1970, 134; Croisille
2010, 13; Leach 1988, 273; Ling 1977, 5–7; Peters 1963,
118 f.; Rostowzew 1911, 143–145; Rouveret 1989, 329 f.;
Woermann 1876, 223–225.
982 Neapel, MN 9440, 0,1860,36 m, später Vierter

Stil (flavische Zeit), aus Herculaneum (Abb. 285). Vgl.
Aßkamp – Brouwer u. a. 2007, 4. Vergleichbare Beispiele
mit Pinakes einer „gemischten“ Ufer- und Küstenland-
schaft aus dem fortgeschrittenen Vierten Stil finden sich
u. a. in: Casa del Granduca di Toscana, Pompeji IX 2, 27,
aus einem DAI-Aquarell (Archiv 83, 220),Triclinium West-
wand,Vierter Stil, querformatiger Pinax mit Villen-, Hafen-

und Küstenlandschaft. Casa di Adone ferito, Pompeji VI 7,
18, Oecus 11, Ostwand, in situ und in DAI-Aquarellen
(Archiv 83, 68), später Vierter Stil, querformatiger Pinax
mit einer gemischten Hafen-, Villen- und Uferlandschaft
(Abb. 190). Vgl. Conticello – Andreae – Kunze u. a.
1989, 146. 227 f.; Croisille 1982, 218; Kotsidu 2008, 49.
983 Neapel, MN 9513. Vgl. Croisille 1982, 211;

Förtsch 1993, 120; Peters 1963, 163.
984 „Wie das letztgenannte Bild sind auch andere Ha-

fenstädte mit den Villendarstellungen sachlich und stilis-
tisch aufs engste verknüpft.“ Aubauer 1970, 202. Zur ge-
genseitigen Einflussnahme und motivisch-typologischen
Verschränkung von Villen- und Hafenlandschaftsbildern
vgl. Aubauer 1970, 134. 137. 200; Beyen 1938–1960,
Bd. II, 339; Kotsidu 2008, 49–51; Peters 1963, 123.
187. 192; Peters 1990, 251; Rostowzew 1911, 77. 83;
Schefold 1956, 227; Silberberg 1980, 31.
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Venere in Conchiglia als prominente Beispiele dieser Zeitstufe zu nennen sind (Abb. 168.
169)985. Grundtypus und motivisches Repertoire der großflächigen Gartenmalereien blei-
ben vom Zweiten Stil über Zwischenstufen im Dritten Stil relativ unverändert und zeich-
nen sich durch charakteristische (definitorische) Merkmale aus986. Meist direkt hinter

985 • Villa von Oplontis, Vierter Stil (vermutlich nero-
nisch); östlicher Trakt, an den Gartenbereich angrenzend,
kleinteilige und durch Fensterfluchten verbundene Räume
(Säle 61, 68, 70, 87) mit Gartenmalereien auf gelbem
Grund (Abb. 167 a–c). Rot gerahmte Bildfelder mit Sträu-
chern, Ziergehölzen, marmornen Wasserbecken, kleinen
Singvögeln, Tauben und Pfauen zwischen den Pflanzen
und am Wasser. Vgl. u. a.: Andreae 1996, 28–30; Berg-
mann 2002, 115; De Caro 1990, 272; Pappalardo – Maz-
zoleni 2005, 139.
• Casa della Venere in Conchiglia, Pompeji II 3, 3, Peristyl
8, Vierter Stil (vermutlich vespasianisch). Wandfüllende
Gartenmalereien auf gelbem Grund, mit Efeugirlanden ein-
gefasst. Rückwand, rechtes Feld (Abb. 168. 169): marmor-
nes Wasserbecken auf Pilaster vor Gartenzaun, dahinter:
dichte Bepflanzung mit blühenden Büschen, Rosen, ande-
ren Blütenpflanzen und Obstbäumen vor blauem Himmel.
Singvögel tummeln sich in den Zweigen, Tauben sitzen am
Wasserbecken und kibitz- oder reiherartige Vögel spazieren
im Garten hinter dem Zaun. Rückwand, linkes Feld: Gar-
tenstatue des Mars mit Helm, Speer und Schild vor einem
Gartenzaun, dahinter: blühende Stauden und Obstbäume
vor blauem Himmel. Bunte Singvögel fliegen oder sitzen in
den Zweigen, Reiher stehen am Gartenzaun. Vgl. u. a.:
Croisille 2005, 223–225; De Caro 1990, 272; Jashemski
1993, 330; Mielsch 2001, 195; Pappalardo – Mazzoleni
2005, 301–303.
986 Beispiele für großformatige Gartenmalereien wäh-

rend des Zweiten und Dritten Stils:
• Unterirdischer Gartensaal der Livia-Villa ad gallinas albas
bei Primaporta, Rom, MN Palazzo Massimo, später Zwei-
ter Stil (Abb. 157–159). Großformatige, umlaufende und
flächenfüllende Freskendekoration. Hinter einem niedri-
gen Zaun schließt sich ein Rasenstück mit einzeln hervor-
gehobenen Baumpflanzungen an (Eiche, Tannen, Pinie).
Hinter der anschließenden niedrigen Balustrade befindet
sich ein dicht bepflanzter Garten mit Zier- und Obstbäu-
men (Zypressen, Eichen, Tannen, Palmen, Granatapfel-
und Quittenbäume), Stauden (Oleander, Myrten, Schnee-
ball, Buchsbaum, Lorbeer) und Blütenpflanzen (Rosen,
Chrysanthemen, Veilchen, Iris). Unter blauem Himmel
schließen sich die Pflanzen zu einem grünen Dickicht zu-
sammen, in dem sich verschiedene Vögel (Nachtigallen,
Elstern, Schwalben, Amseln) tummeln und auch ein Kana-
rienvogel samt Käfig zu erkennen ist. Für die verschiedenen
Baum- und Pflanzensorten lassen sich eine Vielfalt an sym-
bolischen Assoziationsmöglichkeiten aufzeigen (Lorbeer:
Apollo – Lorbeerbäume des Augustus; Palme: Victoria –

Siegessymbol; Eiche: Jupiter – corona civica; Pinie: Ky-
bele). Vgl. u. a.: Andreae 1988, 283–286; Baldassarre
u. a. 2002, 151–154; Barbet 2009, 138; Beyen 1938–
1960, Bd. II, 364; Carroll 2003, 203 f.; Croisille 2005,
222; Croisille 2010, 55 f. 89–91; De Caro 1990, 269;
Ehrhardt 1991, 58 f.; Förtsch 1989, 333–335; Jashemski
1979, 381–384; Kellum 1994, bes. 213–222; Kotsidu

2008, 71; Lavagne 2001, 318; Ling 1991, 149 f.; Mielsch
2001, 193 f.; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 189–192;
Peters 1963, 47 f.; Simon 1986, 201.
• Sog. Auditorium des Maecenas am Largo Leopardi in
Rom (in den Horti Maecenati), vermutlich Dritter Stil.
Rechteckige Nischen mit Gartenmalereien in den Seiten-
wänden und der Apsis (Abb. 160. 162). Ein rundes Was-
serbecken wird von einer niedrigen Balustrade eingefasst.
Dahinter sieht man eine dichte Bepflanzung mit hervorge-
hobenen Zierbäumen und einem Gewirr von Sträuchern
und Büschen unter blauem Himmel, dazwischen befinden
sich Singvögel. Vgl. u. a.: Andreae 1996, 86–88; Croisille
2005, 222; De Caro 1990, 269; Kotsidu 2008, 70; Settis
2002, 17–19.
• Casa del Frutteto, Pompeji I 9, 5, Cubiculum (12),
Cubiculum (8), später Dritter Stil, ca. 30–40 n. Chr.
Schwarzgrundiges Cubiculum (12): zweigeteilte, wandfül-
lende Gartenmalereien (Abb. 163–166). Sockelzone: Mar-
morbecken zwischen niedrigen Holzzäunen, dahinter ein-
zelne Sträucher und Wasserbecken unter blauem Himmel.
Haupt- und Oberzone: gereihte Zier- und Obstbäume auf
schwarzem Grund, dazwischen einzelne Stauden und Blü-
tenpflanzen. In den Ästen tummeln sich verschiedene Vö-
gel, eine Schlange kriecht einen Quittenbaum hinauf. Blau-
grundiges Cubiculum (8): Ein schmales Stangengerüst
rahmt die Gartenbepflanzung, welche von einem dichten
Gewirr aus Sträuchern und Bäumen gebildet wird. Ein-
zelne Pinakes mit mythologischen Szenen und kleinen Göt-
terfiguren ergänzen die Gartengestaltung. Die Pflanzen
heben sich gegen einen blauen Himmel ab, in der Ober-
zone befinden sich aufgehängte Masken und weitere Pina-
kes mit ägyptisierenden Szenen auf dem Stangengerüst,
eine Vielzahl von Singvögel flattert umher. Vgl. u. a.: Bar-
bet 2009, 111; Croisille 2005, 225 f.; Croisille 2010, 42 f.
48. 55 f. 117–119; De Caro 1990, 270; Jashemski 1993,
317–319; Kotsidu 2008, 70; Lavagne 2001, 319 f.; Ling
1991, 151; Mielsch 2001, 194 f.; Pappalardo – Mazzoleni
2005, 298–300.
• Casa del Bracciale d’Oro, Pompeji VI 17, Ins. Occ. 42,
Oecus, fortgeschrittener Dritter Stil, ca. 25–40 n. Chr.
Großflächige und wandfüllende Gartenmalerei (Abb.
161). Hinter einem niedrigen Gartenzaun entfaltet sich
eine reiche und dichte Bepflanzung mit verschiedenen Blü-
tenpflanzen (Rosen, Mohn) und blühenden Sträuchern
(Oleander, Dattelpalmen) im unteren Bereich. Gleich da-
hinter ragen Zier- und Obstbäume (Pinie, Kirschbaum,
Feigenbaum) und andere Stauden (Lorbeer, Schneeball)
in dichtem Gewirr und unter blauem Himmel auf. Ergänzt
wird die Gartengestaltung von Hermen mit marmornen
Pinakes auf den Köpfen und einzelnen Wasserbecken.
Eine Vielzahl verschiedener Vögel (Tauben, Drosseln,
Schwalben, Spatz, Amseln, Nachtigall, Elstern) tummelt
sich in den Ästen oder fliegt vor blauem Himmel, während
von oben Theatermasken herabhängen. Vgl. u. a.: Baldas-
sarre u. a. 2002, 191 f. 194; Carroll 2003, 203 f.; Croisille
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einem niedrigen Zaun befindet sich der Garten mit diversen Pflanzungen, wobei sich Obst-
bäume verschiedener Sorten, andere Ziergehölze wie Palmen, Lorbeerbäume und Pinien in
rhythmischer Folge mit Ziersträuchern wie Oleander, blühenden Stauden, Rosen und ande-
ren Blütenpflanzen abwechseln. Statuen, Hermen, Pinakes auf hohen Ständern, aufgehäng-
te Theatermasken und mit Wasser gefüllte Marmorbecken ergänzen die Gartengestaltung.
Belebt wird der Garten gewöhnlich von einer Schar bunter Singvögel, die in den Zweigen
sitzen, Tauben an einem Wasserbecken oder anderen tierischen Bewohnern. Sowohl die
Pflanzen als auch die Vögel sind meist mit großer zoologischer Detailgenauigkeit und Arten-
treue festgehalten, was nicht nur eine Identifizierung der Spezies ermöglicht, sondern das
große Maß an Realismus und genauer Naturbeobachtung in den Gartenmalereien belegt987.
Charakteristisch für die räumlich-perspektivische Darstellungsweise der Gartenmalereien ist
ein niedrig gewählter Ansichtswinkel, der die Normalansicht (bzw. NormalperspektiveMin)
eines stehenden Betrachters wiedergibt und den Eindruck erwecken soll, dass man sich in-
mitten des Gartens befindet. Verstärkt wird die illusionistische Raumwirkung durch einen
tiefblauen Himmel, das annähernd lebensgroße Format der Gartenszenen und die relativ
schmale Begrenzung des Tiefenraumes, bei der nur wenige Raumzonen mit dichter Bepflan-
zung hintereinanderliegen (was dem normalansichtigen Raumeindruck entspricht). Gele-
gentlich kommt für die hintersten Pflanzen eine leichte Luft- und Farbperspektive zum
Einsatz, indem sie heller und bläulicher dargestellt sind (Primaporta, Casa del Bracciale
d’Oro). Die perspektivische Raumerschließung der Gartenmalereien besitzt mit ihrer nor-
malperspektivischenMin Ausrichtung eine starke illusionistische Tendenz und orientiert sich
weitgehend am optischen Erlebnis.
Zu einer Aufnahme von Motiven der Villenlandschaftsbilder kommt es im fortgeschritte-
nen Vierten Stil in der pompejanischen Casa delle Amazoni988, wo der nahe und scheinbar
greifbare Garten im Vordergrund mit einem Fernblick auf Meeresvillen kombiniert wird
(Abb. 287). Direkt hinter einer niedrigen Balustrade schließt sich die Gartenbepflanzung
an, die aus Sträuchern und Dattelpalmen besteht. Eine Vielzahl an Singvögeln flattert im
Geäst, kleine Reiher, Tauben und ein Pfau spazieren auf der Balustrade. Ein Ädikula-
Schrein mit einer ägyptischen Göttertrias ist im Garten aufgestellt. Dahinter und von einer
Efeuranke wie ein Rahmen eingefasst, wird der Ausblick auf eine Meeres- und Küstenszene-
rie frei. In weiter Ferne und knapp unterhalb des natürlichen Horizonts tauchen drei
Inseln auf, die jeweils prunkvolle Architekturkomplexe tragen. Es handelt sich um doppel-
geschossige Podiumsbauten, vermutlich Villenanlagen, die mit Säulenfassaden und Türmen
versehen sind oder von langen Porticen gesäumt werden. Interessant und neuartig an dieser
Mischform ist die räumliche Ausweitung der Gartenmalerei und die Hinzufügung eines
weitläufigen Hintergrunds. Der blaue Himmel, der zum Standard der Gartenmalereien ge-
hört, wird im Viridarium der Casa delle Amazoni einfach umgedeutet und durch die weit-
läufige Wasserfläche ersetzt, die sich jetzt bis zum natürlichen Horizont ausdehnt. Der
tiefenräumliche Eindruck wird dadurch verstärkt, dass die Villenbauten im Vergleich mit
den Gartenpflanzen in starker zentralperspektivischerMin Größenverminderung erscheinen,
was eine große Fernwirkung zur Folge hat. Allerdings kommt es bei dieser Erweiterung des

2005, 226; Croisille 2010, 55 f. 119; De Caro 1990,
270 f.; Lavagne 2001, 320; Jashemski 1979, 82. 86; Ja-
shemski 1993, 348–350; Pappalardo – Mazzoleni 2005,
261–263.
987 Zur Entwicklung der Gartenmalereien in der rö-

misch-kampanischen Freskenkunst vgl. allgemein: Andreae
1996, 64–66; Carroll 2003, 104–108; Croisille 2005,
219–227; Croisille 2010, 42 f. 55; De Caro 1990, 269–
272; Kotsidu 2008, 69–74; Ling 1991, 149–153; Mielsch

2001, 193–196; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 261.
988 Casa delle Amazoni, Pompeji VI 2, 14, Viridarium,

Original zerstört und nur mehr in einer Reproduktion des
DAI überliefert, Vierter Stil (vespasianisch), großformatige
und wandfüllende Dekoration. Vgl. u. a.: Croisille 2005,
227; Förtsch 1993, 88; Ling 1991, 152 f.; Grimal 1969,
448; Jashemski 1993, 340; Schefold 1957, 94; Tran Tam
Tinh 1964, 51; Zanker 1995, 194.
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Tiefenraumes im Sinne einer Panoramadarstellung, welche auf den ersten Blick durchaus ge-
lungen anmutet, zu perspektivischen Konflikten, die in der Darstellungstradition der unter-
schiedlichen Bildgattungen begründet sind und im Fresko der Casa delle Amazoni – das
vielleicht experimentellen Charakter besitzt – nicht vollständig gelöst werden konnten.
Während einerseits die normalperspektivischeMin Ausrichtung der Gartenmalereien beibe-
halten wird, werden auch die gängigen Darstellungsschemata der Villenlandschaft übernom-
men, die eine Tendenz zur Draufsicht haben. Eine weitgehende Normalansicht im
Vordergrund wird also mit einer Draufsicht im Hintergrund kombiniert, was zentralper-
spektivischen Verhältnissen entgegengesetzt ist989. Da im Vordergrund fast nur Pflanzen
und kaum Architekturen dargestellt sind, fällt diese Diskrepanz aber optisch kaum ins Ge-
wicht und wirkt sich räumlich weniger störend aus als zu erwarten. Sowohl motivisch als
auch perspektivisch bleibt die Casa delle Amazoni ein aufschlussreiches Unikat, das nicht
nur den Einfluss der Villenlandschaftsbilder auf andere Bildsujets belegt, sondern auch ein
interessantes Zeugnis für die Kreativität und Innovationsbereitschaft der pompejanischen
Wandmalerei ist. Zwei Faktoren und Intentionsstränge könnten für die neuartige Kombina-
tion ausschlaggebend gewesen sein: erstens der Wunsch nach einer größeren Tiefenräum-
lichkeit und Fernwirkung innerhalb der Gartenmalerei, zweitens das Bestreben, zwei nahe-
liegende Inhalte in einem Bild zu kombinieren. Denn sowohl die Gartenmalerei als auch
die Villenlandschaftsbilder verweisen letztendlich auf die erstrebenswerten und angeneh-
men Bereiche der römischen Wohnkultur, haben die Verschränkung von Landschaft und
Kultur zum Thema und kreieren eine Bilderwelt, in der gedankliche Assoziationen zum
otium-Ideal, privater Muße, prunkvoller Freizeitkultur und einer idealen Verbindung von
Natur und menschlicher Lebenswelt evoziert werden990.

989 Das erhaltene DAI-Aquarell von Morelli deutet da-
rauf hin, dass die Architekturen des Hintergrunds weitge-
hend parallelperspektivisch (axonometrisch) dargestellt wa-
ren und meist einer KavalierperspektiveMin mit leicht
variierendem Ansichtswinkel bzw. einer IsometrieMin ent-
sprachen. Diese axonometrische Tendenz passt an und für
sich recht gut zu dem Umstand, dass die Architekturen in
weiter Ferne und nahe am Horizont erscheinen, wo sich
zentralperspektivische Verhältnisse weitgehend der Parallel-
perspektive annähern.
990 Während des Vierten Stils kommt es in Ausnahme-

fällen auch zu einer sporadischen Einbindung von Villen-
motiven ins Genre der mythologischen Landschaft. Da die
große und eigenständige Bildgruppe der mythologischen
Landschaft, die mit den Odyssee-Fresken vom Esquilin
ihren Ausgangspunkt nimmt und eine vielfältige Entwick-
lung erlebt, in diesem Rahmen nicht behandelt wird, sei
auch die motivische Vermischung von mythologischen
Landschaftsszenen mit Elementen des Villenbildes nur
kurz und anhand eines Hauptbeispiels in der Casa della
Caccia Antica erwähnt: Es handelt sich um eines der groß-
formatigen Landschaftsfresken im Viridarium des Hauses
(Pompeji VII 4, 48), die dem späten Vierten Stil in flavi-
scher Zeit zuzuweisen sind und gemäß ihrer Gruppierung
als landschaftliches Bildensemble auf einer Stufe mit den
Viridariumsfresken der Casa dei Cei stehen (Abb. 263–
266). Während die Südwand ein monumentales Land-
schaftsfresko mit wilden Tieren und der namensgebenden
Jagdszene in der Art einer Paradeisos-Megalographie zeigt,
war die Westwand mit der großformatigen Darstellung
einer sakral-idyllischen Insel- und Küstenlandschaft
(rechts) sowie einer mythologische Landschaft mit Poly-

phem und Galateia (links) geschmückt. Dabei ist die weit-
läufige Landschaftsszenerie des Polyphem-Galateia-Freskos
nicht nur ein bezeichnendes Beispiel für das Vorkommen
ausgedehnter Panoramadarstellungen im Genre der mytho-
logischen Landschaftsmalerei, sondern auch für die ver-
stärkte Vermischung mit anderen Landschaftsformen wäh-
rend des Vierten Stils. Im Vordergrund tauchen Polyphem
und Galateia in der üblichen Ikonographie auf, Polyphem
als auf einem Felsvorsprung sitzender Hirte und Galateia in
Rückenansicht auf zwei Delphinen im Wasser reitend. Die
Klippen und Felsen im Vordergrund sind mit Architektu-
ren aus der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei versehen,
während das jenseitige Ufer im fernen Hintergrund eine
Reihe von Villenbauten in kultivierter Landschaft aufweist:
Eine lang gestreckte Porticus mit Turmannexen und Park-
anlage liegt nahe am Ufer, in der Ferne erstrecken sich bis
an den natürlichen Horizont Hügel, deren Hänge mit
Weingärten bepflanzt sind (erkenntlich an den Gerüsten
zur Rebenkultivierung). Im fernen Hintergrund ist eine
weitere Villa mit C-förmiger Porticusarchitektur auf einen
Hügel gebaut. Das mythologische Landschaftsfresko mit
seiner Kombination aus zerklüfteter Küstenlandschaft im
Vordergrund und kultivierter Villenlandschaft im Hinter-
grund wäre aufgrund seiner vielfältigen Architekturdarstel-
lungen auch in seinen perspektivischen Darstellungsfor-
men von großem Interesse. Das Original in der Casa
della Caccia Antica ist mittlerweile aber so verblasst, dass
eine perspektivische Analyse undurchführbar ist. Da es
müßig erscheint, eine solche Analyse auf eine Zeichnung
des 19. Jh. zu stützen, mag die summarische Beobachtung
genügen, dass vermutlich eine gemilderte Form der Misch-
perspektive zum Einsatz kam, die in der Verteilung ver-

341

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 341; 23.11.2015

2. 1. 1. Definition und Typologie



2. 1. 2. Vorbilder und Genese

Villenlandschaftsbilder im eigentlichen Sinne, bei denen die kennzeichnenden Architekturkom-
plexe und Porticen die landschaftlichen Hauptmotive ausmachen, tauchen innerhalb der römisch-
kampanischen Wandmalerei erstmals ab dem fortgeschrittenen Dritten Stil auf. Vermutlich lässt
sich ihr Auftreten in claudischer Zeit ansetzen, da sich aus dieser Spätphase des Dritten Stils die
ersten Beispiele im Kontext des Dekorationssystems erhalten haben991. Es handelt sich um vier
querformatige Pinakes im Tablinum der Casa di Marcus Lucretius Fronto, die gewöhnlich als
früheste Zeugnisse der Villenlandschaftsbilder gelten. Ungefähr gleichzeitig dürfte ein rot gerahm-
ter Pinax aus der Casa del Frutteto enstanden sein, der ebenfalls charakteristische Motive der Vil-
lenlandschaft zeigt. Dem Dritten Stil gehören auch einige ausgeschnittene Fresken im Neapler
Nationalmuseum an (MN 9406, 9482), deren zugehörige Wandsysteme zwar verloren sind – was
eine chronologische Einordnung erschwert –, die aufgrund stilistischer Kriterien aber ebenfalls zu
den ersten erhaltenen Villenlandschaftsbildern zählen und womöglich noch etwas früher als die
Pinakes der Casa di Lucretius Fronto entstanden sind. Während der chronologische Ausgangs-
punkt für die Villenlandschaftsbilder der kampanischen Wandmalerei deutlich belegt ist, lässt
sich – wie im Fall der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei – die Frage nach möglichen Vorläu-
fern oder Vorlagen stellen. Ist der typologische Ursprung der Villenlandschaftsbilder auf Entwick-
lungen der hellenistischen Malerei zurückzuführen und gab es Vorbilder, die in den römischen
Fresken als ikonographische Quellen herangezogen wurden992?

Klarer als bei den sakral-idyllischen Landschaftsbildern, für die ein hellenistischer (womög-
lich alexandrinischer) Einfluss erwägenswert erscheint oder zumindest nicht auszuschließen ist,
können diese Fragen für die Villenlandschaftsbilder negativ beantwortet werden. Zwei Argumen-
tationsstränge lassen sich diesbezüglich formulieren, um einerseits die direkte Übernahme von be-
stehenden Vorlagen, andererseits die Annahme hellenistischer Vorbilder relativ eindeutig
auszuscheiden:
1. Ähnlich wie bei der sakral-idyllischen Gattung sprechen das Variationsspektrum und die In-

dividualität der einzelnen Villenlandschaftsbilder gegen regelrechte Kopien und die direkte
Übertragung von Vorlagen aus der (hellenistischen) Tafelmalerei. Unter den erhaltenen Vil-
lenlandschaftsbildern im Dritten und Vierten Stil finden sich keine Wiederholungen dersel-
ben Komposition und auch keine exakten motivischen Reproduktionen, die auf die
Abhängigkeit von „Urbildern“ hinweisen könnten und das Vorhandensein von Originalen
implizieren würden – wie dies etwa für manche Figurenkonstellationen der mythologischen
Fresken der Fall ist. Zwar lassen sich in nahezu sämtlichen Beispielen mit Villenlandschafts-
bildern ähnliche Motive und vergleichbare Landschaftselemente ausmachen, die Gemein-
samkeiten gehen aber nie über bestimmte Grundtypen, z. B. die Verwendung verwandter
Grundrisse für die Porticusarchitekturen, hinaus. Es bleibt bei der Ähnlichkeit und kommt
in keinem (erhaltenen) Fall zu identischen Lösungen. Der motivische Kanon ist zwar mit
bestimmten Schemata ausgestattet und an verbindlichen Architekturformen ausgerichtet,
diese „Grundbausteine“ liefern aber genug individuellen Spielraum und Abwechslungsmög-

schiedener Ansichtswinkel nicht allzu inkohärent vorgeht.
Linearperspektivisch interessant ist die Schrägstellung der
Porticusanlage am jenseitigen Ufer. Zum mythologischen
Landschaftsbild des Viridariums vgl. u. a.: Allison 1991,
75 f. 91–95; Allison 2002, 75–77; Dawson 1965, 111;
Fröhlich 1966, 75. 93; Fröhlich 1996, 89; Michel 1990,
84; La Rocca 2008, 63; Lorenz 2008, 201 f.; Peters 1963,
141 f. 172. 177; Woermann 1876, 376.
99 1 „The villa landscape probably came into being wit-

hin the Third Style period“. Peters 1963, 194. Zum Auf-

kommen der Villenlandschaft und seiner Chronologie vgl.:
Croisille 2005, 208; Croisille 2010, 61; Fröhlich 1996, 93;
Ling 1977, 5; Ling 1991, 146 f.; Mielsch 2001, 183 f.;
Mielsch 1987, 58; Peters 1963, 110. 119. 123 f.; Silber-
berg 1980, 31; Rodenwaldt 1909, 48; Thagaard Loft
2003, 10.
992 Diese entwicklungsgeschichtliche Problematik

taucht bereits bei Woermann (1876, 385) auf und ist bis
in die neuere Forschungsliteratur aktuell geblieben. Vgl.
Thagaard Loft 2003, 23.
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lichkeiten. Der überlieferte Denkmälerbestand macht es plausibel, dass der Bildtypus der
Villenlandschaft zwar auf einem grob umrissenen Konzept basierte, dieser Rahmen aber re-
lativ vage und verschwommen blieb, sodass die Bilder zwar nach einem grundlegenden „Re-
zept“ gestaltet wurden, dieses aber immer eigenständig und „ad hoc“ ausgeformt wurde.
Gerade die erhaltenen Ensembles von Villenlandschaftsbildern in einem gemeinsamen
Dekorationskontext bezeugen die bewusste Verwendung eines Variationsprinzips, bei dem
die einzelnen Bilder zwar alle ein gemeinsames Thema behandeln, dieses aber in unter-
schiedlichen Ausformungen und immer abgewandelt präsentierten. Daneben verdeutlichen
die zahlreichen Fälle, in denen es zu Mischformen und neuartigen Motivkombinationen
kommt, dass der vorgegebene Bezugsrahmen eines Villenlandschaftsbildes relativ frei geh-
andhabt werden konnte993.

2. Villenlandschaftsbilder sind in der römisch-kampanischen Wandmalerei nicht so zahlreich
vertreten und weniger weit verbreitet als sakral-idyllische Landschaftsbilder994. Die erhalte-
nen Denkmäler bezeugen aber deutlich die motivische und stilistische Nähe zum geläufige-
ren Bildthema der Sakral-Idylle. Die ikonographische Verwandtschaft beider Genera, die
sich vor allem in der bedeutenden Rolle der Architekturmotive, dem ähnlichen Landschafts-
charakter und der gleichen skizzenhaften Figurenbehandlung äußert, legt eine typologische
Abhängigkeit und gemeinsame Entwicklungslinie nahe. Da sich die Bildform der Villen-
landschaft erst im Dritten Stil herausbildet, während das sakral-idyllische Genre bereits im
Zweiten Stil voll ausgeprägt ist, lässt sich schließen, dass sich die Villenlandschaft aus gewis-
sen Vorbildern der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei im späten Zweiten und Dritten
Stil entwickelt hat995. In den sakral-idyllischen Landschaftsbildern werden die darstelleri-
schen, räumlichen, stilistischen und teilweise motivischen Grundlagen geschaffen, von de-
nen die Villenlandschaftsbilder ihren Ausgang nehmen, um in der Folgezeit eigenständig
darauf aufzubauen, wobei der Austausch mit dem sakral-idyllischen Genre erhalten bleibt
und im Vierten Stil sogar zu einer wechselseitigen Einflussnahme führt. Diese Vorbildwir-

993 „Of all the villa landscapes […] not two, I have
found, are alike. Some features in them are certainly the
same and suggest a common flow of inspiration among the
painters, or a shared derivation from a commonly accepted
repertoire, but not two villa landscapes appear to have been
painted in the basis of an already existing pattern.“ Tha-
gaard Loft 2003, 23; vgl. Peters 1963, 157. Bereits Woer-
mann (1876, 389) verwies auf diesen Umstand. Angesichts
fehlender Wiederholungen nimmt Thagaard Loft an, dass
die kampanischen Wandmaler zur Herstellung von Villen-
landschaftsbildern keine Musterbücher herangezogen hät-
ten. Lässt man das grundsätzliche Vorhandensein von Mus-
terbüchern einmal dahingestellt, so ist im Fall der
Villenlandschaftsbilder zu konstatieren, dass die etwaigen
„Muster“ keinesfalls geschlossene Kompositionen und
ganze Landschaftsbilder umfassten, sondern allenfalls ge-
wisse Architekturformen und ihre spezielle Darstellungs-
weise zur Verfügung stellten (z. B. die lang gezogene Porti-
cus in kavalierperspektivischerMin Seitenansicht oder einen
geschlossenen Podiumsbau in Überecklage). Auf dieser
Ebene – der Ebene architektonischer Grundtypen – gibt
es wiederkehrende Schemata und „stehende Formeln“, die
in leichter Variation wiederholt werden. Wenn es also
Musterbücher gab, dann wurden sie primär als Bezugs-
quelle für Architekturformen und wichtige Darstellungs-
prinzipien genutzt – was nicht unbedingt heißen muss,
dass sie nur das enthielten. Die Relevanz des Variations-
prinzips scheint eine direkte Übernahme allerdings ausge-

schlossen zu haben. Zur möglichen Rolle von Musterbü-
chern für die Villenlandschaftsbilder in der Freskenmalerei
vgl. ausführlich: Thagaard Loft 2003, 22 f.
994 Peters 1990, 250; Thagaard Loft 2003, 10.
995 Dass die Villenlandschaftsbilder maßgeblich auf

den sakral-idyllischen Bildern der vorhergehenden Stilpha-
sen beruhen, wurde in der Forschungsliteratur durchge-
hend angenommen: Beyen 1938–1960, Bd. II, 339; Ling
1977, 15; Ling 1991, 146; Peters 1963, 110. 123 f. 192;
Peters 1990, 250; Rostowzew 1911, 93. Thagaard Loft
2003, 8. Ein weiteres Beispiel, das eine Herausbildung
der Villenszenerie aus den Sakral-Idyllen des spätesten
Zweiten Stils nahelegt und motivisch bereits einige Ele-
mente der Villenthematik vorwegnimmt, ist ein türkis-mo-
nochromes Landschaftsbild aus Portici (MN 8593), das im
Vordergrund ein ländlich-rustikales Anwesen mit Rund-
turm und Annexen zeigt, während im Hintergrund eine
Porticus mit flankierenden Türmen erscheint. Die Archi-
tekturen wurden von Lehmann als Villa gedeutet, obwohl
sich in diesem Fall noch nicht von einer otiums- bzw.
Luxusvilla sprechen lässt (villa urbana), sondern vermut-
lich eher ein bäuerlicher Gutshof (villa rustica) angedeutet
ist. Zum Portici-Fragment vgl. Kap. II. 1. 2. 1.; Allroggen-
Bedel 1975, 115–117; Barbet 2009, 46; Blanckenhagen
1990, 16; Croisille 1982, 204; Ehrhardt 1987, 23 f.;
Förtsch 1993, 117; Hinterhöller 2007a, 45; Leach 1988,
95; Lehmann 1953, 103; Peters 1963, 51 f. 73 f.; Peters
1990, 254. 257; Rostowzew 1911, 33 f.
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kung der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei für die Genese des Bildtypus im Zweiten
und Dritten Stil lässt sich an Beispielen aus der Villa Farnesina oder der Villa von Boscotre-
case exemplarisch veranschaulichen: Bereits in den weißgrundigen Bildfeldern der Ambula-
tio (F), die hauptsächlich sakral-idyllischen Charakter, aber auch zukunftsweisende
Tendenzen für die Landschaftsmalerei der Folgezeit besitzen996, finden sich vereinzelte Mo-
tive im Hintergrund, die deutlich auf die Villenlandschaftsbilder vorausweisen. Deutliche
Anklänge an die Motivik der Villenlandschaftsbilder enthält das fragmentarische Bildfeld
MN 1230 mit der porta sacra der Isis-Fortuna im Vordergrund, währen dahinter eine mo-
numentale Porticusanlage auftaucht, die einen annähernd quadratischen Grundriss besitzt
und vier Säulenhallen rechtwinkelig aneinandergrenzen lässt997. Dieses Motiv der kombi-
nierten Porticusarchitektur weist bereits stark auf das architektonische Formenrepertoire
der Villenlandschaftsbilder voraus, ist hier aber noch mit einem betont sakral-idyllischen
Landschaftskontext verknüpft. Ähnliche Motive mit lang gezogenen Säulenhallen, die als
typisches Merkmal der Villenlandschaftsbilder gelten dürfen, finden sich in dem sakral-idyl-
lischen Freskenfragment der Villa Albani (Inv. 164) und den weißgrundigen Landschaftsbil-
dern des „roten Cubiculums“ von Boscotrecase, wobei vor allem das Ostwandbild starke
Bezüge zum Formenspektrum der Villenlandschaftsbilder aufweist. Während im Vorder-
grund noch die typischen Kultmonumente der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei auftau-
chen, ist rechts im Hintergrund eine elegante Porticusfassade mit Treppenaufgängen und
Turmannexen zu erkennen. Die motivische Nähe zum Bildtypus der Villenlandschaft ist
hier bereits stark ausgeprägt, der Entwicklungsschritt zur eigentlichen Villenlandschaft mit
ihren luxuriösen Bauformen, Gärten und Staffagefiguren nicht mehr weit. Überhaupt
scheint sich der Motivkanon vom sakral-idyllischen Landschaftsbild zum Villenlandschafts-
bild nur tendenziell zu verschieben, indem die einfachen Landhäuser und Turmgehöfte
durch prunkvolle Architekturformen ersetzt werden, die sakrale Note zugunsten einer merk-
lichen „Profanisierung“ verschwindet, aus den Adoranten, Hirten oder schwer beladene Ga-
benbringern eher Wanderer, Angler, Bootsfahrer und Spaziergänger werden. Im Hinblick
auf die Vorbilder- und Genesefrage ergibt sich folgender Schluss: Die Herausbildung des
Bildtypus Villenlandschaft ereignet sich in typologischer Abhängigkeit von der sakral-idylli-
schen Bildform und erweist sich damit als eine eigenständige Entwicklung der römischen
Landschaftsmalerei, deren Aufkommen in claudischer Zeit sich vollständig aus den Vorstu-
fen der vorangehenden Landschaftsbilder erklären lässt. Dass die Entwicklung der Villen-
landschaftsbilder eine Errungenschaft der römischen (Wand-)Malerei ist, wurde in der
Forschung bereits vielfach erkannt und kann hier bestätigt werden998.

996 Neben den rein sakral-idyllischen Landschaftsbil-
dern, in denen ländliche Heiligtümer und rustikale Schau-
plätze dominieren (MN 1232, 1233, 1235), gibt es im
weißgrundigen Korridor der Farnesina auch Landschaften
mit Motiven der Hafen- und Küstenszenerien (urbs mari-
tima) (MN 1233, 1235), die eigentlichen Marine- und
Schiffsbilder (MN 1231), das Genre der Stadtansichten
(1233, 1234) und eben auch an die Villenlandschaftsbilder
(MN 1230). Vgl. Kap. II. 1. 2. 1.; Andreae 1969, 449–
451; Baldassarre u. a. 2002, 146–148; Blanckenhagen
1990, 19; Bragantini – de Vos 1983, 37 f. 69–84. 338–
345; Bragantini – Dolciotti – Sanzi Di Mino 1998, 115–
123; Croisille 2005, 207; Hinterhöller 2007a, 37–41; Kot-
sidu 2008, 47 f.; Leach 1980, 54; Leach 1988, 267–271;
Ling 1977, 9 f. 12 f.; Ling 1991, 41 f.; Mielsch 2001, 182;
Pappalardo – Mazzoleni 2005, 213; Peters 1963, 54 f.;
Rostowzew 1911, 22–25.
997 Zur Vorbildwirkung der Farnesina-Fresken für die

Villenlandschaftsbilder: Barbet 1999, 208. Zum Fresko
MN 1230 vgl. Kap. II. 1. 2. 1.; Bragantini – de Vos
1983, 236 f. 340; Hinterhöller 2007a, 40; Leach 1988,
268; Ling 1977, 12; Mielsch 1981, 195; Silberberg 1980,
29.
998 „Während wir im Falle der idyllisch-sakralen Land-

schaften mögliche hellenistische Vorläufer nicht ausschlie-
ßen können, sind die Villenlandschaften mit Sicherheit
römischen Ursprungs. Sie scheinen in die idyllisch-sakra-
len Landschaften eingefügt zu sein.“ Peters 1990, 251. Die
meisten Forscher plädierten seit Woermann, Rostowzew
und Rodenwaldt für einen römischen Ursprung der Villen-
landschaftsbilder: Peters 1963, 194; Rodenwaldt 1909, 48;
Rostowzew 1904, 126; Woermann 1876, 387. Demgegen-
über vertrat Schefold die Auffassung, die Villenlandschafts-
bilder würden auf griechischen Vorlagen basieren: „Ich
möchte deshalb auch hier eines der hellenistischen Vorbil-
der voraussetzen, nach denen römische Villen stilisiert wur-
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Obwohl der Typus des Villenlandschaftsbildes im fortgeschrittenen Dritten Stil bereits voll entwi-
ckelt ist, bleibt er in dieser Stilstufe noch relativ selten, während er im Vierten Stil einen deutli-
chen Aufschwung nimmt und größere Verbreitung findet. Während sich Thagaard Loft999 für
eine statistische Häufung in der neronischen Phase ausspricht, erscheint eine gleichmäßige (wenn
nicht sogar steigende) Beliebtheit plausibler, da es einerseits viele gesicherte Beispiele aus der
vespasianischen Spätphase der kampanischen Wandmalerei gibt (Isistempel, Casa della Fontana
Piccola), andererseits die Chronologie des Vierten Stils noch immer mit Vorsicht zu betrachten
ist1000. Demgegenüber skizziert Thagaard Loft für den Vierten Stil eine abfallende Entwicklungs-
linie der Villenlandschaften, in der sich eine zunehmende Degeneration und Verflachung des Ge-
nres abzeichnen würde: Während sich die Beispiele des Dritten Stils durch eine sorgsame und
detailgenaue stilistische Ausführung mit vielen Architekturen, Staffagefiguren und einer reichhalti-
gen Landschaftsumgebung auszeichnen, seien die Villenlandschaftsbilder des (späten) Vierten
Stils immer flüchtiger, formelhafter, undifferenzierter und schematischer. Neben der verwasche-
nen Ausführung würde auch das motivische Repertoire vereinfacht und dahingehend reduziert,
dass nur mehr einzelne Porticen angedeutet würden1001. Eine solche „degenerierende“ Entwick-
lungslinie lässt sich keinesfalls für die Gesamtheit der Villenlandschaftsbilder feststellen und wird
vom erhaltenen Denkmälerbestand nicht bestätigt. Zwar gibt es im (fortgeschrittenen) Vierten
Stil einige Villenlandschaftsbilder mit reduzierten Architekturformen und eher „impressionisti-
schem“ Stil (z. B. Casa delle Venere in Conchiglia), daneben finden sich aber nach wie vor zahl-
reiche Beispiele, die eine sorgfältige und detailreiche Ausführung mit vielen verschiedenen
Architekturformen und einem breiten, abwechslungsreichen Spektrum an Motiven besitzen (z. B.
Casa del Citarista, Villa San Marco, Isistempel). Will man für den Vierten Stil also eine
Entwicklung des Bildtypus Villenlandschaft nachzeichnen, so lässt sich weniger ein stilistisch-mo-
tivischer Abfall bemerken als eine größere Bandbreite an unterschiedlichen Ausdrucksmöglichkei-
ten: Im Vierten Stil werden neue Formate, Motive und stilistische Formen erschlossen, treten
flüchtig ausgeführte und rein dekorative Pinakes neben elaborierten und motivisch abwechslungs-
reichen Friesen auf, werden Tondi mit fein ausgearbeiteten Landschaftsbildern entwickelt und
großformatige Bilder mit sorgsamer Stilistik und neuartigen Motivkombinationen ausgeprägt.
Die Entwicklungen des Vierten Stils belegen deutlich das Prosperieren und die Ausbreitung des
Bildtypus Villenlandschaft, sodass von einem „Verfall“ dieser Bildgruppe am Ende der kampa-
nisch-pompejanischen Wandmalerei nicht die Rede sein kann1002.

Wie bereits im Abschnitt zur Genese der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei erwähnt,
lässt sich die Herausbildung und „Erfindung“ des Bildtypus Villenlandschaft auch mit dem Schaf-

den. Die ganze Bildwelt der römischen Wände ist ja eine
ideale, die nicht bekannte römische Wirklichkeit darstellte,
sondern die Vorstellung der griechischen Vorbilder aufru-
fen will.“ Schefold 1962, 148.
999 Thagaard Loft 2003, 10. Zur Verbreitung im Vier-

ten Stil : Ling 1977, 5.
1000 Zur Problematik einer chronologischen Typologie
im Vierten Stil vgl. u. a.: Allroggen-Bedel 1977, 76–80.
85 f.; Allroggen-Bedel 1993, 145 f. 151 f.; Barbet 1999,
149–253; Croisille 2005, 81–92; Eristov 980, 77–82; Eris-
tov 1994, 1–9. 18–24; Cerulli Irelli 1990, 233–238; Ling
1991, 71–74; Mielsch 2001, 91 f.; Strocka 1984, 125–140;
Strocka 1994, 199–220; Thomas 1995, 72–167.
1001 Thagaard Loft 2003, 10–12.
1002 Zu einer ähnlichen Einschätzung gelangte bereits
Peters, der davon abriet, sämtliche flüchtig und „impressio-
nistisch“ ausgeführten Villenbilder dem späten Vierten Stil
zuzuweisen und dementsprechend eine „Degeneration“ des
Genres anzunehmen: „On the other hand it should not be

concluded that the paintings from a later period are all of
them impressionistic. In the sacral-idyllic landscape, too, a
less detailed rendering continued to be employed side by
side with a method in which the buildings are shown in
detail.“ Peters 1963, 160. Detailreiche Ausführung einer-
seits und „impressionistische“ Stilistik andererseits lassen
sich also nicht als chronologischer Indikator einer Verfalls-
entwicklung begreifen, sondern stehen gleichzeitig als un-
terschiedliche Ausdrucksformen und Stilmittel innerhalb
der Landschaftsmalerei zur Verfügung. Dass die skizzen-
hafte Technik bereits im früheren Vierten Stil beherrscht
und gerne benutzt wurde, belegen eindrucksvoll die (sakral-
idyllischen) Ufer- und Küstenszenerien in den Bildern der
domus aurea, in denen der „impressionistische“ Stil auf die
Spitze getrieben ist (bspw. Raum 114 („Saal der Masken“),
Raum 85, Korridor 79). Vgl. u. a.: Croisille 2010, 46. 86–
88; Croisille 2005, 88 f. 214; La Rocca 2008, 46; Ling
1991, 148; Mielsch 2001, 86 f.; Peters 1963, 152 f. 159;
Peters 1982, 57–61; Peters – Meyboom 1993, 49. 61.
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fen des literarisch bezeugten Wandmalers Studius in Verbindung bringen, dessen motivischer Ka-
non in der bekannten Passage von Plinius explizit mit der Abbildung von Villen und verwandten
Architekturmotiven in Verbindung gebracht wird1003. In Plinius kurzer Werkbeschreibung zu
den Landschaftsfresken des Studius findet der Ausdruck ‹Villa› gleich dreimalige Erwähnung, was
seit Woermann und Rostowzew zur plausiblen Einschätzung führte, in Studius den Begründer
der Villenlandschaftsbilder zu erkennen1004. Dafür spricht die Nennung von Villenbauten, Porti-
cen und Gartenanlagen (topiaria opera) als Hauptmotive von Studius’ Landschaftsbildern und die
frappierende Übereinstimmung mit dem typischen Motivschatz der erhaltenen Fresken. Darüber
hinaus kommen auch die erwähnten Haine, Wälder, Berge, Küstengebiete und verschiedene Staf-
fagefiguren (Spaziergänger, Angler, Bootsfahrer) immer wieder in den Villenbildern vor, was eine
Identifizierung von Studius’ Bildgenre mit der Gruppe der Villenlandschaftsbilder zu erhärten
scheint. Einziges Problem ist – wie erwähnt – eine zeitliche Lücke, was in der Forschung erhebli-
che Unsicherheit bewirkte und nach einer These von Ling zur verbreiteten Auffassung führte,
Studius zeichne sich nicht durch die Einführung der Villenlandschaftsbilder, sondern durch eine
Weiterentwicklung des sakral-idyllischen Genres aus1005. Da die erhaltenen Zeugnisse der Villen-
landschaftsbilder erst in claudischer, nicht in augusteischer Zeit einsetzen, nahm Ling an, dass
Plinius bei seiner Beschreibung von Studius’ Landschaftsmalerei die sakral-idyllischen Architek-
turbilder mit jenen der Villenlandschaft verwechseln und diese spätere Gattung in augusteische
Zeit zurückprojizieren würde. Diese Einschätzung, die in der Forschungsliteratur vielfach über-
nommen wurde, ist durch folgende Argumentation zu relativieren:
a.) Die Tatsache, dass die erhaltenen Zeugnisse das Auftauchen voll entwickelter Villenland-

schaftsbilder innerhalb der kampanischen Wandmalerei erst für den späten Dritten Stil bele-
gen, schließt nicht die Möglichkeit aus, dass der Bildtypus der Villenlandschaft in der
hauptstädtischen Wandmalerei augusteischer Zeit von Studius entwickelt wurde (Ungültig-
keit des ex silentio-Schlusses).

1003 Vgl. Kap. I. 2. 1.; Kap. II. 1. 1. 3. „Auch Spurius
Tadius [Studius, Ludius], zur Zeit des göttlichen Augustus,
soll nicht fortgelassen werden, der als erster die anmutigste
Wandmalerei schuf, Landhäuser [villas] und Säulenhallen
[porticus] und Gartenanlagen [topiaria opera], Haine, Lust-
wälder, Hügel, Fischteiche, Kanäle, Flüsse, Gestade und
was man sich nur wünschte, sowie verschiedenartige Ge-
stalten von Spaziergängern oder Schiffsreisenden und sol-
chen, die zu Land auf Eseln oder Wagen sich zu ihren
Landhäusern [villas] begeben, ebenso auch Fischer, Vogel-
steller oder Jäger oder auch Winzer. Auf seinen Bildern
findet man schöne Landhäuser [villae] mit sumpfigem Zu-
gangsweg, auf dem Männer mit Frauen, die sie um Lohn
auf den Schultern tragen, schwankend einhergehen, wäh-
rend jene, die getragen werden, sich ängstigen, außerdem
noch sehr viele derartige Einfälle von höchst geistreichem
Humor. Er unternahm es auch, Seestädte [maritimas urbes]
unter Altanen zu malen, was einen sehr schönen Anblick
ergibt und nur sehr geringe Kosten verursacht.“ „Non frau-
dando et Sp. Tadio [Studius, Ludius], divi Augusti aetate, qui
primus instituit amoenissimam parietum picturam, villas et
porticus ac topiaria opera, lucos, nemora, colles, piscinas,
euripos, amnes, litora, qualia quis optaret, varias ibi obambu-
lantium species aut navigantium terraque villas adeuntium
asellis aut vehiculis, iam piscantes, aucupantes aut venantes
aut etiam vindemiantes. 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.“ Plin.
Nat. Hist. 35, 116–118. Zitat und Übersetzung nach:
König 1978, 86–89.
1004 Woermann 1876, 387 f.: „Die eigentlichen See-
städte, die Villenlandschaften, besonders mit humoristi-
scher Staffage, die Gartenmalereien gehören dem Ludius,
also der ersten römischen Kaiserzeit an. […] Dass die von
Ludius erfundenen Villen- und Prospektbilder in Kampa-
nien besonders Veduten des villenbesäten Golfes von Nea-
pel enthielten ist selbstverständlich.“ Rostowzew 1911,
142–145: „Es ist klar, dass es die Darstellung der Villa
war, die Studius einführte und die ihn berühmt machte.“
Vgl. u. a.: Baldassarre 2002, 192; Bergmann 1991, 50;
Blanckenhagen 1963, 134; Croisille 1982, 195; Croisille
2010, 13; La Rocca 2008, 33; Lafon 1992, 130 f.; Peters
1963, 118 f.; Peters 1990, 251; Pochat 1973, 53; Schefold
1952, 79 f.; Zanker 1995, 192 f.
1005 „The main problem with this interpretation is that
villa landscapes – or at least what we normally understand
by villa landscapes – begin too late. They are most common
in the Fourth Style […]. We are left with only one conclu-
sion: that Studius did not specialize in this type of villa and
park painting, and that Pliny’s passage has in that respect
proved misleading. […] Villa landscape may well have
evolved out of Studius’s work, but Studius himself pro-
bably never painted them.“ Ling 1977, 5 f. Vgl. Bigalke
1990, 256; Ling 1977, 3–6. 8 f. 11. 14 f.; Mielsch 2001,
181; Peters 1990, 251.
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b.) Dass Studius auch im verbreiteten und eng verwandten Genre der sakral-idyllischen Land-
schaftsmalerei tätig gewesen ist, mutet zwar wahrscheinlich und plausibel an, die Annahme,
dass sich Plinius mit seiner Passage von der „Erfindung“ der neuen Bildgruppe auf die tradi-
tionelle Gattung der Sakral-Idyllen bezieht, ist jedoch eher zweifelhaft. Die These, Plinius
sei im Hinblick auf Studius ein Anachronismus unterlaufen, ist insofern mit Vorsicht zu
betrachten, als zur Zeit von Plinius – während des Vierten Stils – nach wie vor beide Bild-
gruppen in der römischen Wandmalerei vertreten waren und sogar nebeneinander in den
Dekorationssystemen stehen konnten. Im Vergleich mit den Villenlandschaftsbildern sind
die sakral-idyllischen Beispiele auch im Vierten Stil noch zahlreich vertreten, erfreuen sich
weiterhin großer Beliebtheit und waren Plinius wahrscheinlich ebenso geläufig wie die
etwas selteneren Villenlandschaftsbilder. Wenn sich aber kein Indiz dafür beibringen lässt,
dass Plinius die sakral-idyllischen Landschaftsbilder unbekannt waren, kann auch nicht be-
gründet werden, weshalb er die eine Bildgruppe mit der anderen verwechselt. Wenn sich
Plinius in seiner Studius-Passage auf das sakral-idyllische Genre beziehen wollte und dieses
ihm aufgrund der andauernden Beliebtheit im Vierten Stil bekannt war, warum beharrte er
dann so vehement auf den Motiven der Villa, Porticen und Gartenanlagen, die gerade
nicht für die sakral-idyllische Bildgruppe typisch sind, sondern im Gegenteil das Haupt-
merkmal der Villenbilder darstellen? Berücksichtigt man die Gleichzeitigkeit und das Ne-
beneinander von Sakral-Idyllen und Villenlandschaftsbildern zur Zeit des Plinius, erscheint
es unplausibel, dass Plinius die Villenmotive so stark betont, aber eigentlich die sakral-idyl-
lische Landschaft meint – zumal dieser Bildtypus auch schon vor Studius und der augustei-
schen Zeit in der römischen Wandmalerei verbreitet war. Die deutliche Aussage, dass sich
das Werk des Studius – vermutlich neben anderen Landschaftsformen – gerade durch die
Einführung einer neuen Bildgruppe in augusteischer Zeit auszeichnete, nämlich jener, die
mit dem Terminus ‹Villenlandschaftsbild› umrissen wird, ist also trotz mangelnder Beweise
durchaus gerechtfertigt. Die Hauptmotive und Hauptmerkmale der Villenbilder – eben
jene charakteristischen Architekturformen und Landschaftselemente, die Plinius nennt und
die in nahezu sämtlichen Villenlandschaftsbildern vergleichbar auftauchen – könnten in
den Landschaftsfresken von Studius erstmalig ausgeprägt worden sein und den neuen Bild-
typus als „Prototyp“ kreiert haben – was nicht heißen muss, dass die Villenbilder des Drit-
ten Stils keiner eigenen Entwicklung mehr unterlagen. Die Zuschreibung der
Villenlandschaftsbilder und deren Einführung in die römisch-kampanische Wandmalerei an
den Freskenkünstler Studius bleibt zwar hypothetisch, angesichts der prägnanten Motivbe-
schreibung bei Plinius aber nicht unbegründet1006.

2. 1. 3. Motive der Villenlandschaftsbilder und die römische Villegiatur

Weit über die definitorischen Grundlagen und jene Landschaftselemente, die dem Bildtypus der
Villenlandschaft per definitionem angehören, hinaus, zeichnet sich die Gattung durch ein relativ
überschaubares Spektrum an motivischen Grundkonstituenten aus, welche sich in Variationen

1006 „Es ist nicht auszuschließen, dass es ältere als die
uns bekannten Exemplare von Landschaften mit Villen als
Hauptelementen gibt. Das Gleiche gilt für die „maritimas
urbes“. Ohne den Ausdruck „primus“ wörtlich zu interpre-
tieren, ist doch die Annahme gerechtfertigt, die Villenland-
schaften neben den diesen so ähnlichen idyllisch-sakralen
Landschaften als eine Spezialität des Studius zu betrach-
ten.“ Peters 1990, 251. Vgl. Croisille 2010, 13.
1007 „Diese Züge […] lassen keinen Zweifel, daß wir es

mit Villenanlagen zu tun haben. […] Es hat sich herausge-
stellt, daß trotz der stark illusionistischen Manier die Ver-
fertiger unserer Malereien ein in der Hauptsache getreues
Bild einer reichen Villa wiedergegeben haben.“ Rostowzew
1904, 111. 126. Ähnliche Deutungen als Villenbauten u. a.
bei: Croisille 2005, 208–214; Croisille 2010, 112 f. 122;
Leach 1988, 105; Ling 1991, 146–148; Peters 1963, 115.
157.
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und unterschiedlichen Kombinationen in fast allen Beispielen wiederfinden. Eine Kenntnis der
häufigsten Motivtypen, sowohl im Hinblick auf die Architekturformen als auch den Landschafts-
charakter, kann nicht nur dazu beitragen, die Bildgruppe der Villenlandschaften näher zu charak-
terisieren, sondern ist auch notwendige Voraussetzung dafür, die Frage nach dem Darstellungs-
gegenstand der Villenlandschaftsbilder und seiner Interpretation zu beantworten: Gelangen in
den Architekturmotiven der sog. Villenlandschaftsbilder tatsächlich römische Villenbauten zur
Abbildung?
Um in dieser Hinsicht eine Klärung herbei zu führen, wird folgende Methodik eingeschlagen:
1.) kurzer Blick auf die Interpretationsansätze der bisherigen Forschung;
2.) Sammlung der verbreitetsten Motivtypen innerhalb der Villenlandschaftsbilder vom Drit-

ten bis zum Vierten Stil, Herausstellen der wichtigsten Architekturformen und Landschafts-
charaktere;

3.) überblicksartige Sammlung der verbreitetsten Architekturtypen im römischen Villenbau des
1. Jh. v. Chr. – 1. Jh. n. Chr. Kurzer Abriss zur Entwicklung der römischen Villegiatur in
der frühen Kaiserzeit unter besonderer Berücksichtung der landschaftlichen Einbettung von
Villenbauten. Neben erkennbaren architektonischen Grundprinzipien soll auch der spezifi-
sche Bezug der Villen zu ihrer landschaftlichen Umgebung thematisiert werden.

Ziel ist der Vergleich zwischen den vorhandenen Baubefunden römischer Villen und dem motivi-
schen Repertoire der Villenlandschaftsbilder, um nach Möglichkeit zu einer begründeten Ent-
scheidung über die Interpretation der abgebildeten Architekturformen zu gelangen.
Ad 1.:
Dieser Ansatz greift das grundlegende Programm von Rostowzew wieder auf, der erstmals mit-

hilfe von Architekturvergleichen zu zeigen versuchte, dass es sich bei den sog. Villenland-
schaftsbildern tatsächlich um Darstellungen römische Villen handelt1007 – eine Auffassung,
die in der neueren Forschungsliteratur wieder verstärkt in Zweifel gezogen wurde. Wäh-
rend Rostowzew die Deutung der architektonischen Hauptmotive als Villenbauten noch
für gesichert und begründbar hielt, versucht eine neuere Forschungstendenz die Villen-
landschaftsbilder des Dritten und Vierten Stils als motivische und thematische Fortführung
sakral-idyllischer Szenen aufzufassen und die vorhandenen Architekturmotive einer sakra-
len Deutung zu unterwerfen. Dementsprechend seien in den dargestellten Porticen und
monumentalen Baukomplexen nicht römische Villen, sondern weitläufige Heiligtümer,
Tempelbauten und umgebende Säulenhallen zu erkennen1008.

1008 Eine sakrale Interpretation der Architekturmotive
in den „Villenlandschaftsbildern“ wurde vor allem von
Schefold und Mielsch vertreten, die in dieser Bildgruppe
eine weitere Variante der sakral-idyllischen Landschafts-
form erkennen wollten: „Auch den „Villenlandschaften“
eignet ein Überwiegen des Architektonischen und ungrie-
chische Symmetrietendenzen. Aber es war doch verfehlt,
sie einfach als Darstellungen römischer Villen zu behan-
deln. Die Villenlandschaften haben sakrale Elemente, sie
stehen in der Tradition der Sakrallandschaften und zeigen
das Römische nur in neuen Synthesen und Kompositionen.
[…] Auch die Villenarchitektur folgt den Idealen der Sak-
rallandschaft. […] Als Darstellung zeitgenössischer Villen
würden diese Landschaften ganz aus dem übrigen Charak-
ter der römischen Wanddekoration herausfallen, der sich
durchwegs einer höheren Welt griechischer Herkunft zu-
wendet.“ Schefold 1956, 227. „Wir unterscheiden also
nicht mehr mit Rostowzew „profane“ Villen und Sakral-
landschaften, indem wir jene für römisch, diese für helle-
nistisch erklären. Der Unterschied besteht nur darin, daß
auf einem Teil der Landschaften das Architektonische, auf

andern die freie Natur ums Heiligtum vorherrscht.“ Sche-
fold 1962, 72. „Noch fraglicher ist die Deutung der soge-
nannten Meervillen, bei denen stets eine vom Meer aus
gesehene Küste mit einzelnen Bauten, Häusern, Säulenhal-
len, Tempeln usw. dargestellt ist, ob hier überhaupt Villen
oder nicht vielmehr Städte gemeint sind, wofür etwa die
Tempel sprechen würden.“ Mielsch 1987, 58. „Auch auf
anderen Bildchen dieser Art sind immer wieder einzelne
Tempel inmitten der anderen Bauten erkannt worden.
Von den sonstigen sakral-idyllischen Landschaften unter-
scheiden sich die „Villen am Meer“ also nur durch die
dichtere Bebauung […]. Man muss sich fragen, ob die
Deutung als idealisierte Darstellung zeitgenössischer Villen
und Paläste wirklich zutrifft. Wahrscheinlich ist es nur eine
Variante der sakral-idyllischen Landschaft. Die „Garten-
fronten von Villen“ […] kann man zwanglos als Ansichten
von Tempeln inmitten der porticus triplex erklären. […] Es
wären dann noch Idealbilder zeitgenössischer Architektur,
die sakrale Sphäre wäre aber die gleiche wie bei den ande-
ren Landschaften.“ Mielsch 2001, 184.
Eine vermittelnde Position mit interessantem Bezug zu
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Eine solche Forschungsmeinung, die den Motiven der Villenlandschaftsbilder überwiegend
sakrale Bedeutung beimisst, lässt sich aus mehreren Gründen entkräften:
a.) Jene Villenlandschaftsbilder, bei denen es sich nicht um typologische Mischformen han-

delt, zeigen keine motivischen Indikatoren, die für eine sakrale Deutung sprechen wür-
den. Die unmissverständlich sakralen Architekturformen, wie sie in den sakral-
idyllischen Landschaftsbildern dargestellt sind – Kultmonumente jeglicher Art, Altäre,
Weihe- und Opfergaben, ländliche Schreine, Tempelbauten etc. – kommen in aus-
schließlichen Villenlandschaftsbildern nirgends vor. Da aber auf jenes „Arsenal“ an Sak-
ralmotiven, das innerhalb der sakral-idyllischen Bildgruppe entwickelt wurde, in den
„reinen“ Villenlandschaftsbildern bewusst verzichtet wurde, liegt es nahe, die Motive
dieses Genres im profanen Kontext zu interpretieren.

b.) Zum selben Ergebnis gelangt man bei einem Vergleich der Figurentypen, stellt man Sak-
ral-Idyllen und Villenlandschaftsbildern gegenüber: Beide Bildformen haben ein unter-
schiedliches Spektrum an charakteristischen Staffagefiguren ausgeprägt, wobei sich die
sakral-idyllischen Beispiele durch ihre Vielzahl an Adoranten, Gabenbringern, Opfern-
den und Priestern auszeichnen, während sich die Villenlandschaftsbilder im Gegensatz
dazu gerade durch einen Mangel an kultischen Konnotationen ausweisen. Anstelle des
sakralen Figureninventars ist die Bilderwelt der Villenlandschaft mit einer Vielzahl an
Spaziergängern, Anglern und Bootsfahrern bevölkert, die ebenfalls auf eine profanen
Kontext hindeuten1009.
Die bisherige Argumentation gelangt jedoch nur zu dem „negativen“ Ergebnis, dass die
Bildgruppe der Villenlandschaften im Gegensatz zu den Sakral-Idyllen keine (oder
kaum) erkennbare Sakralmotive aufweist und damit auch keine sakralen Inhalte themati-
siert, sondern eher eine profane Umgebung zur Darstellung bringt1010. Ob sich die
hervorgehobenen Architekturmotive aber wirklich als römische Villen identifizieren las-
sen, muss erst noch in einem weiteren Begründungsschritt erwiesen werden und kann
nur durch einen Vergleich zwischen den abgebildeten Architekturformen der Villen-
landschaftsbilder und den archäologisch fassbaren Architekturformen römischer Villen
erfolgen:

Ad 2.:
Noch deutlicher als in den sakral-idyllischen Bildwerken liegt der motivische Fokus in den Villen-

landschaftsbildern auf den Architekturen, die in ihr landschaftliches Umfeld eingebettet
sind. Als Hauptmotiv der monumentalen Baukomplexe erscheint fast immer die Porticus
in zahlreichen Variationen. Etliche Nebengebäude oder Annexe schließen sich an das

möglichen Sakralmotiven wurde neuerdings von Kotsidu
vertreten: „Die Frage ob sakrale oder profane Architektur
in den Darstellungen abgebildet ist, lässt sich nur in den
seltensten Fällen klären […]. Betrachtet man schließlich
die topographische Verteilung der archäologisch und litera-
risch überlieferten Villen […], dann fällt eine seit der
späten Republik bestehende Anziehungskraft von Heiligtü-
mern auf Villenbesitzer und die daraus resultierende größt-
mögliche Nähe der Villenanlagen zu sakralen Stätten ins
Auge. Vor diesem Hintergrund ist die enge Verbindung
zwischen Heiligtum und Villa nicht nur ikonographischer
und baulicher, sondern auch topographischer Natur.“ Kot-
sidu 2008, 51. Damit geht Kotsidu aber deutlich über die
rein sakrale Interpretation von Schefold und Mielsch hi-
naus, indem sie nicht mehr von einer ausschließlich ikono-
graphischen Tradition und linearen Fortführung der Sakral-
themen ausgeht, sondern einen Bezug zur römisch-
kampanischen Realtopographie herstellt, um die Auf-

nahme von Sakralmotiven innerhalb des Bildtypus Villen-
landschaft zu erklären. Diese differenzierte Argumentation,
die nicht mit der Deutung aller Villenmotive als Sakralmo-
tive verwechselt werden darf, soll im Folgenden noch auf-
gegriffen und nach Möglichkeit erhärtet werden.
1009 Dass die Figurentypen der Villenlandschaftsbilder
in auffälligem Gegensatz zu einer sakralen Interpretation
stehen, wurde bereits von Rostowzew erkannt, der im
Sinne einer profanen Deutung feststellte, dass nur solche
Staffagefiguren zur Darstellung gelangen, „[…] die irgend-
wie mit der Villa in Verbindung gesetzt werden können.“
Rostowzew 1911, 77.
1010 Auf eine Profanisierung der Bildmotive in den Vil-
len- und Hafenlandschaftsbildern des späten Dritten und
Vierten Stils machte neuerdings auch Croisille 2010, 138
aufmerksam: „[…] en particulier dans le petits paysages
surtout au cours du Ier siècle de notre ère, semble révéler
une tendance à la désacralisation […].“
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Hauptgebäude an: Ecktürme oder zweistöckige Aufbauten, axial betonte Zugangsfronten
mit eigener Säulenstellung, kurvolineare Formen, einzelne Pavillons und mächtige Sub-
struktionen, auf denen sich die Bauwerke erheben1011. Dabei sind es zwei deutlich
differenzierbare Umgebungstypen, die als landschaftlicher Rahmen für die genannten Archi-
tekturmotive fungieren1012:
a.) Architekturkomplexe im Binnenland: Der Binnenlandtypus ist in den erhaltenen Villen-

landschaftsbildern eine recht seltene Form, dessen Zeugnisse bisher auf den Dritten Stil
beschränkt sind. Neben den Architekturkomplexen als Hauptmotiv im Mittelgrund be-
steht der landschaftliche Hintergrund entweder aus einer weitläufigen Hügelkette (Casa
di M. Lucretius Fronto1013, Abb. 314) oder aus einer dichten urbanen Bebauung (MN
9406, Abb. 308). Im ersten Fall hat die Landschaftsumgebung ländlichen Charakter,
sind auf den Hängen und Grünflächen einzelne Bauten in lockerer Verteilung zu erken-
nen, wobei wiederum lang gestreckte Porticen dominieren. Im zweiten Fall scheint sich
der hervorgehobene Hauptbau in einem städtischen Kontext zu befinden, da der Hinter-
grund von einer geschlossenen Bebauung mit tempelartigen Anlagen, Rundbauten, Häu-
sern und Porticen eingenommen wird.

b.) Architekturkomplexe im Küstenbereich: Weit häufiger anzutreffen als der Binnenland-
typ sind Villenlandschaftsbilder mit einer ausgedehnten Ufer- und Küstenszenerie, die
sich bis in den Vierten Stil großer Beliebtheit erfreuen und ihrerseits verschiedene Un-
terformen ausbilden. Gemeinsames Merkmal ist die Gewässernähe der prunkvollen
Architekturkomplexe und ihre Lage am Ufer. Differenzierungsmöglichkeiten bieten die
jeweilige Ausdehnung der Wasserfläche und der landschaftliche Charakter des Hinter-
grunds1014.
• Küstenlage mit Blick landeinwärts: Innerhalb der Villenlandschaftsbilder des Dritten

und Vierten Stils besonders verbreitet ist jener Umgebungstyp, der den Hauptkom-
plex direkt an der Küste platziert und eine weitläufige Wasserzone im Vordergrund
zeigt. Jenseits der Architekturen wird im Hintergrund der Blick auf das Landesinnere
frei, wo in der Ferne markante Berggipfel oder Hügelketten erscheinen, auf deren
Hängen und Kuppen gelegentlich weitere Bauten zu erkennen sind (Abb. 271. 312.
313. 315. 326)1015.

• Insellage mit Blick auf die Küste: Eine Zwischen- und Übergangsform bilden einige
Bildbeispiele mit Villenlandschaften, die das architektonische Hauptmotiv auf einer
Insel ansiedeln, die nicht größer als der eigentliche Baukomplex samt Podium, Lan-
dungsstegen und Molen ist. Im Vordergrund erstreckt sich ein schmaler Wasserstrei-
fen oder die Andeutung einer Küste, während der Hauptbau von einer ausgedehnten
Wasserzone umgeben ist. Erst im (fernen) Hintergrund wird der Blick auf einen Küs-
tenstreifen mit anschließenden Hügeln oder Bergkuppen frei. Das Ufer wird von
lang gestreckten Porticen gesäumt, auf den Hügelkuppen finden sich einzelne Bauten
(Abb. 327. 332. 335. 338)1016.

101 1 Zu den verbreitetsten Architekturmotiven der Vil-
lenlandschaftsbilder vgl.: Bergmann 1991, 50; Croisille
2005, 208. 210; Grüner 2004, 155; Kotsidu 2008, 51 f.;
Lehmann 1953, 103 f.; Ling 1991, 146; Mielsch 2001,
184; Peters 1963, 156 f.; Peters 1990, 250 f.; Rostowzew
1904, 110 f. 125 f.; Rostowzew 1911, 72 f. 74–77; Tha-
gaard Loft 2003, 8–10. 23; Woermann 1876, 737.
1012 Zur landschaftlichen Einbettung vgl. in Ansätzen:
Croisille 2005, 210; Peters 1963, 156 f.; Rostowzew 1904,
109; Woermann 1876, 737.
1013 Casa di M. Lucretius Fronto, Pompeji V 4, 11,

Tablinum, Nordwand, linkes Landschaftsbild.
1014 Peters 1990, 250; Rostowzew 1911, 51.
101 5 Entsprechende Landschaftsformen finden sich u. a.
in den Fresken der Casa di Lucretius Fronto (Pompeji V 4,
11, Tablinum, Südwand, linkes und rechtes Villenland-
schaftsbild), einem schwarzgrundigen Fresko in Neapel
(MN 9482) und in der Casa della Venere in Conchiglia
(Pompeji II 3, 3, Peristyl 8).
1016 Als Beispiele dieses Landschaftstypus sind drei Vil-
lenlandschaftsbilder aus der Villa San Marco zu nennen:
MN 9511, MN 9480, Antiquarium Stabiae Inv. 2518.
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• Insellage mit Blick auf das offene Meer: Im fortgeschrittenen Vierten Stil lässt sich
eine Gruppe von Villenlandschaftsbildern umreißen, die sich durch einen rein mariti-
men Landschaftstyp mit betonter Gewässerszenerie auszeichnet. Die architektoni-
schen Hauptmotive befinden sich nach wie vor im Mittelgrund, erheben sich auf
winzigen Inseln oder schmalen Landzungen. Umgeben sind die kleinen Uferzonen
von einer ausgedehnten Wasserfläche, die sich bis weit in den Hintergrund (mit Blick
auf das offene Meer) erstreckt. Hinter den Hauptgebäuden werden in der Ferne ande-
re Inseln mit einer vergleichbaren Bebauung aus Porticen und geschlossenen Architek-
turkomplexen sichtbar, die sich vor der natürlichen Horizontlinie des Meeres
abzeichnen (Abb. 320–322. 331–334. 339. 340)1017.
Bergmann versuchte, diese verschiedenen Landschaftstypen mit einer unterschied-
lichen Raumstruktur zu korrelieren, wobei sie die Binnenlandformen mit einer „verti-
kalen“ Raumausrichtung in Verbindung bringen möchte, während die Küstenszene-
rien eher zu einer „horizontalen“ Räumlichkeit tendieren würden1018. Zwar lassen
sich im Vergleich zwischen Binnenland- und Ufertypen keine abweichenden Perspek-
tiveformen feststellen und ebenso wenig kommt es zu einer anderen Raumerschlie-
ßung, doch treten gewisse Präferenzen der Kompositionsweise gemeinsam mit bestimm-
ten Landschaftsformen auf: Während die Beispiele mit Binnenlandszenerien
ausschließlich symmetrische Architekturkomplexe in frontal-axialer Ausrichtung zur
Bildebene zeigen, bevorzugen die Fresken mit Ufer- und Insellandschaften oft einen
asymmetrischen Bildaufbau, eine Übereckstellung der Architekturen oder locker ge-
streute Kompositionen. Ob diese Variationsmöglichkeiten der Bildanlage und Kom-
positionsweise in Korrelation mit unterschiedlichen Landschaftstypen zu bringen
sind, ist allerdings fraglich. Eine chronologische Erklärung der verschiedenen Kompo-
sitionsauffassungen mutet demgegenüber plausibler an: Denn die Beispiele mit be-
tont axialen, symmetrischen und frontal ausgerichteten Architekturen werden zwar
bis in den Vierten Stil tradiert, finden sich aber hauptsächlich im Dritten Stil, der
auf dieser Stufe nicht nur in der Landschaftsmalerei, sondern auch in den Dekora-
tionssystemen starke Symmetrietendenzen aufweist und streng axiale Kompositionen
bevorzugt. Der asymmetrische, diagonale und locker verteilte Bildaufbau erfreut sich
erst im Vierten Stil großer Beliebtheit – und wiederum nicht nur im Genre der
Villenlandschaftsbilder. Sowohl die Bevorzugung des maritimen Landschaftstyps als
auch der Aufschwung an asymmetrischen Kompositionen scheinen Merkmale des
Vierten Stils zu sein, ohne dass eine direkte Abhängigkeit von Landschaftstyp und
Kompositionsweise bestehen würde. Dagegen spricht auch ein ausgeschnittenes Bei-
spiel des Vierten Stils in Neapel (MN 9479b), das die typische Form des axial und
symmetrisch ausgerichteten Architekturkomplexes in Verbindung mit einer mariti-
men Landschaftsumgebung zeigt (Abb. 316): Das Gebäude in Insellage ist durch eine
Brücke mit dem Festland verbunden und wird von einer ausgedehnten Wasserfläche
eingeschlossen, die erst weit im Hintergrund von einem schmalen Küstenstreifen ein-
gefasst wird.

Ähnlich wie für die Landschaftsformen lassen sich auch im Hinblick auf die Architekturmotive
charakteristische Grundtypen aufzeigen, die über das simple und ständig vorkommende Element
der Porticus hinausgehen und einen komplexen Architekturverband mit differenziertem Grund-

1017 Die besten Beispiele für den rein maritimen Land-
schaftstyp finden sich in: Casa del Citarista, Pompeji I 4,
5–25, Peristyl (17), Neapel, MN 9610, 9496; Isistempel,

Pompeji VIII 7, 28; Porticus (1), MN 9505.
1018 Bergmann 1991, 50.
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riss aufweisen. Bezüglich dieser markanten Bauformen vertritt das genannte Neapler Fresko be-
reits exemplarisch eines der wichtigsten Muster1019:
a.) Architekturkomplex mit P-förmiger Porticusanlage (porticus triplex): Architektonisches Haupt-

element dieses Typs ist ein dreigliedriger Baukörper aus zusammenhängenden Porticen mit
P-förmigem Grundriss1020. Die Ausgestaltung des Komplexes in Form von Annexen,
Stockwerken und baulichen Details kann so unterschiedlich sein wie die räumliche Ausrich-
tung im Verhältnis zur Bildebene:

• Axial-symmetrische Ausrichtung: Das bekannteste Beispiel aus dem Tablinum des
Fronto-Hauses (Nordwand, linker Pinax) zeigt jene Variante der P-förmigen Porti-
cus, bei der sich die Säulenhallen zur Bildebene hin öffnen und dem Betrachter die
gesamte Prunkfassade präsentieren1021 (Abb. 314). Die Quer- bzw. Rückseite der
Porticusanlage erscheint frontal zur Bildebene, die Langseiten sind jeweils orthogonal
dazu ausgerichtet. Die Gebäudesymmetrie wird betont und die axiale Raumlage
durch architektonische Mittel hervorgehoben, etwa indem die Mittelachse der Anlage
mithilfe einer halbrunden Porticus und einer frei stehenden Tholos hervorgehoben
wird. Im Falle des Fronto-Pinax besitzen die Säulenhallen ein zweites Stockwerk und
laufen an den Langseiten in einer halbrunden und pavillonartigen Form aus. Archi-
tektonisch weit einfacher sind das Neapler Beispiel (MN 9472b) mit Türmen an den
Ecken und die P-förmige Porticusanlage in einem Villenbild des Isistempels (MN
9505) gehalten (Abb. 316. 322). Dort wird die Symmetrieachse der rückwärtigen
Porticusseite mit einem hervorgehobenen Säulenbau verstärkt.

• Asymmetrische Ausrichtung: Daneben gibt es etliche Bildbeispiele, die das Motiv der
porticus triplex in abgewandelter Raumlage und in anderem Verhältnis zur Bildebene
präsentieren. Die P-förmige Anlage wird so „gedreht“, dass die beiden Langseiten
bildparallel erscheinen, während die Querseite jetzt orthogonal zur Bildebene
steht1022. Die axiale Ausrichtung geht verloren und wird zugunsten einer dynamische-
ren Raumwirkung aufgegeben. Während ein Neapler Beispiel (MN 9479a) architek-
tonisch recht einfach mit Türmen an den Enden der Säulenhallen ausgestaltet ist,
besitzt ein Fresko aus der Villa San Marco (Stabiae Antiquarium 2518) eine reichhal-
tige Architektur mit doppelstöckigen Porticen und verschiedenen Turmaufbauten
(Abb. 316. 332). Diesen Fresken lässt sich das asymmetrisch orientierte porticus trip-
lex-Motiv in einem querformatigen Pinax aus Neapel anschließen (Abb. 273), das ver-
mutlich ebenfalls aus San Marco stammt und die P-förmige Villenarchitektur wie in
den vorangehenden Beispielen nach rechts auf einen Gartenbezirk öffnet, wo ein tem-
pelartiger Anbau die Porticus der Querseite bereichert1023.

1019 Bereits Rostowzew (1904, 104–111) versuchte eine
erste Zusammenfassung der architektonischen Grundfor-
men, wobei sich das Spektrum erweitern und präzisieren
lässt. Im Hinblick auf die verbreiteten Architekturtypen in
den Villenlandschaftsbildern unterscheidet bereits Berg-
mann (1991, 56) zwischen U-förmigen, L-förmigen, T-
förmigen und zickzackförmigen Porticusanlagen.
1020 Zum Motiv der porticus triplex vgl. u. a.: Bergmann
1991, 56; Croisille 2005, 208. 210; Curtius 1929, 392;
Förtsch 1993, 61; Mielsch 2001, 184; Peters 1963,
123 f.; Rostowzew 1904, 104–106; Rostowzew 1911,
73–75.
102 1 Rostowzew versuchte, den Grundriss des Architek-
turkomplexes zu rekonstruieren, was anhand der klaren
und sorgfältigen Architekturdarstellung möglich ist: Ros-
towzew 1904, 104 f.
1022 Rostowzew (1911, 73–75) spricht von einer „Modi-

fikation der P-förmigen Villa“, es handelt sich aber offen-
sichtlich nur um eine andere Orientierung und Raumlage
desselben Architekturtypus.
1023 Eine Variante dieses gängigen Typus mit P-förmig
geöffneter Porticusanlage zeigt ein weiteres Beispiel aus der
Villa San Marco (Abb. 327). Auf einem querformatigen
Landschaftspinax aus Raum 50 (Nordwestwand, ACS
64826) ist eine imposante villa maritima zu sehen, die
durch eine schmale Bogenbrücke mit der benachbarten
Landzunge verbunden ist, auf der sich weitere Porticen
entlangziehen. Das „Seeviertel“ der Villa ist auf mächtigen
Substruktionen errichtet, die direkt ins Wasser gebaut sind.
Der eigentliche Villentrakt besteht aus einem geschlosse-
nen Porticuskomplex mit rechteckigem oder quadrati-
schem Grundriss. An den Ecken der Säulenhallen erheben
sich insgesamt vier Wohn- und Aussichtstürme. Zu ACS
64826 vgl. Guzzo u. a. 2005, 25; Guzzo u. a. 2007, 127.
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b.) Architekturkomplex mit K-förmiger Porticusanlage: Eine Nebenform und architektonische
Variante der porticus triplex ist ein vergleichbarer Architekturkomplex mit K-artigem
Grundriss. Der bauliche Unterschied zur P-förmigen Säulenhallen besteht darin, dass die
parallele Orientierung der Flügelporticen aufgegeben wird und diese in einem spitzen Win-
kel aufeinander zulaufen, um sich an einem hervorgehobenen Hauptbau am Scheitelpunkt
der Anlage zu treffen (Abb. 308). Die räumliche Ausrichtung zur Bildebene erfolgt ähnlich
wie bei der axial-symmetrischen Lage der P-förmigen Komplexe; die Porticusflügel öffnen
sich zum Betrachter, sind jetzt aber nicht mehr orthogonal orientiert, sondern verlaufen in
einem anderen (spitzen) Winkel zur Bildebene. Der K-förmige Typus lässt sich bisher nur
an einem Beispiel sicher nachweisen1024 und bleibt diesbezüglich ein mehr oder weniger ex-
perimentelles Unikat, dessen eigenwilliger Grundriss vermutlich aus kompositorischen und
perspektivischen Gründen gewählt wurde: Die räumliche Tiefenwirkung sollte mithilfe der
spezifischen Architekturform und der Raumlage gesteigert werden.

c.) Architekturkomplex mit C-förmiger Porticusanlage bzw. C-förmiger Porticuseinfassung: Häufi-
ger anzutreffen und in der architektonischen Ausformung klarer ausgeprägt ist ein Bau-
typus mit zweigliedriger Porticusarchitektur auf C-förmigem Grundriss (bzw. L-förmig
gespiegelter Variante). Abwandlungen gibt es nicht nur in der Bauform und den baulichen
Details, sondern auch in der räumlichen Ausrichtung und Lage zur Bildebene, wobei der C-
förmige Typus sowohl in verschiedenen Raumlagen und Blickwinkeln erscheint, als auch je
nach Ansichtswinkel unterschiedlichen Gebäudetypen zugeordnet werden könnte – einer
offenen Porticusanlage mit Blick auf die Innenseite und einer blockhaften Architektur mit
Porticusfassade und Blick auf die Außenseite:

• Blickrichtung auf die Innenseite der C-förmigen Porticusanlage: Auf einigen Villen-
landschaftsbildern des Dritten und Vierten Stils – exemplarisch sei das Bild eines Isis-
tempels (MN 9444) genannt – ist die Innenfront der C-förmigem Architektur (meist
in Seitenansicht) dem Betrachter zugewandt (Abb. 320).

• Blickrichtung auf die Außenseite der C-förmigen Porticusanlage: Vor allem im Vier-
ten Stil findet die Außenseite des C-förmigen Typus Verwendung als Ansichtsseite,
was sich wiederum an einem Beispiel des pompejanischen Isistempel (MN 9490) ver-
anschaulichen lässt (Abb. 321). Bei dieser Variante der Blickrichtung könnte es sich
sowohl um eine offene Porticus in C-Form als auch um eine Fassadengestaltung und
die Einfassung eines kompakten Hauptbaus mit einer Säulenreihe handeln.

Unabhängig von der Blick- und Projektionsrichtung auf die Außen- oder Innenseiten der
Porticen, lassen sich auch im Hinblick auf das Lageverhältnis zur Bildebene zwei unter-
schiedliche Darstellungsmöglichkeiten in den Villenlandbildern beobachten (wobei Blick-
richtung und Lageverhältnis zur Bildebene variantenreich kombiniert wurden):

• Frontale Raumlage: Während einer der Porticusflügel parallel zu Bildebene ausgerich-
tet ist, erscheint der andere folglich orthogonal gestellt. Um einen Blick auf beide
Säulenreihen zu gewährleisten, wird die frontale Raumlage meist in effektvoller Sei-

1024 MN 9406b. Dass es sich um eine Abwandlung der
P-förmigen Anlage handelt, wurde bereits von Rostowzew
vermutet: „Eine Modifikation der P-förmigen Villa bildet
die Villa mit zwei symmetrischen Porticen, die von den
beiden Enden des Hauptgebäudes nach vorne divergieren.“
Rostowzew 1911, 74 f. Rostowzew interpretierte allerdings
auch die Architekturkomplexe zweier ausgeschnittener
Landschaftsbilder in Neapel (MN 111478, MN 9479b)
im Sinne einer K-förmigen Architektur, die sich m. E.
eher als Beispiele einer P-förmige Anlage mit axial-sym-
metrischer Ausrichtung anführen lassen. Es muss jedoch
zugestanden werden, dass sich im Falle von MN 9479b

keine verifizierbare Entscheidung fällen lässt und eine K-
förmige Interpretation neben der P-förmigen ebenfalls
möglich (und allein aufgrund der Darstellung unwiderleg-
bar) ist. Bereits die diesbezügliche Zuweisungsschwierig-
keit zeigt jedoch, zu welchen interpretatorischen Proble-
men die K-förmige Architektur innerhalb der jeweiligen
perspektivischen Darstellung führen kann. Eine genaue
Beachtung der perspektivischen Darstellungsstrukturen er-
scheint für eine korrekte Interpretation der jeweiligen
Grundrissform also unerlässlich, wenngleich auch damit
nicht immer ein Verifikationskriterium zur Verfügung
steht.

353

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 353; 23.11.2015

2. 1. 3. Motive der Villenlandschaftsbilder und die römische Villegiatur



tenansicht gezeigt. In der Casa di Lucretius Fronto (Südwand links) wird die frontale
Ausrichtung mit einem Blick auf die Innenseite des Bauwerks verbunden, in der Casa
del Citarista (MN 9496) erfolgt eine (annähernd) frontale Raumlage in Kombination
mit einer Ansicht der Außenfassade (Abb. 312; 342a. b).

• Übereckgestellte Raumlage: Beide Porticusflügel sind weder parallel noch orthogonal
zur Bildebene ausgerichtet, sondern in einem beliebigen anderen Winkel dazu ge-
dreht. Den erhaltenen Zeugnissen nach zu urteilen, findet sich die übereckgestellte
Raumlage erst in den Beispielen des Vierten Stils wieder, um in dieser Stilphase einen
starken Aufschwung zu nehmen. Dass die Variante der Überecklage abermals mit bei-
den Ansichtsseiten und den verschiedenen Blickrichtungen verknüpft werden kann,
belegen die genannten Beispiele aus dem Isistempel in Pompeji (MN 9444, MN
9490, Abb. 320. 321). Eine schräge Raumlage mit Blick auf die C-förmige Außenein-
fassung des Gebäudes findet sich in der Casa del Menandro (Abb. 338) und dem Vil-
lenfries der Casa del Citarista (MN 9610, Abb. 341a).

d.) Vereinzelte Variationen des C-förmigen Typus, Architekturkomplexe mit annähernd Z-förmiger
oder T-förmiger Porticus: Selten anzutreffen und vielleicht nur als variantenreiche Erweite-
rungen des C-förmigen Typus anzusprechen sind jene weitläufigen und mehrflügeligen Por-
ticusanlagen, deren Grundriss einem Zickzack-Schema folgt und eine annähernde Z-Form
besitzt oder den charakteristischen C-Typus zu einem T-Schema ausweitet. Als Beispiele las-
sen sich ein gerahmter Pinax aus der Villa San Marco (MN 9480) heranziehen, in dem
eine C-förmige Porticusanlage zu einem Zickzack-Verlauf aufgestockt wird, und ein Villen-
landschaftsbild aus der Casa della Venere in Conchiglia (Peristyl, Nordwand), wo in
Abwandlung des gängigen Schemas ein T-förmiger Grundriss dargestellt ist, dessen rück-
wärtige Säulenreihe in frontaler Raumlage erscheint (Abb. 319. 335). Eine T-förmige Ar-
chitektur könnte auch bei dem doppelstöckigen Porticuskomplex auf einem Villenpinax
aus Neapel (MN 9417, Abb. 272) als dominantes Architekturmotiv intendiert sein.

e.) Architekturkomplexe mit kurvolinearen Sonderformen: Unter die kurvolinearen Sonderfor-
men, die verstärkt in den Villenlandschaftsbildern des Vierten Stils auftreten, fallen die Ge-
bäudetypen mit geschwungenen Porticen oder separate Rundbauten.

• Kurvolineare Porticusanlagen: Beispiele für Porticusarchitekturen mit halbrundem
oder gebogenem Grundriss finden sich im Fries der Casa del Citarista (MN 9610)
oder einem Landschaftstondo aus der Villa San Marco (MN 9511), wo die lang gezo-
genen Säulenreihen entweder einen Kreisbogen beschreiben (MN 9610) oder in die
geradlinige Porticus ein halbrundes Segment zur Betonung der Gebäudeachse einge-
schoben ist (MN 9511)1025 (Abb. 331; 341a).

• Rundbauten (Tholoi): Noch häufiger anzutreffen und seit dem Dritten Stil in den
Villenlandschaftsbildern verbreitet (Casa di Lucretius Fronto, MN 9482) sind Rund-
bauten mit umlaufender Säulenstellung (Tholoi), die als separate Einzelbauten in die
Porticusarchitekturen integriert sein können. Aufwändige und freistehende Rundfor-
men mit mehrstöckiger Säulenstellung finden sich in den Villenlandschaftsbildern des
Vierten Stils, hier wiederum mit charakteristischen Beispielen in den Friesen der Casa
del Citarista (MN 9496, dreigeschossige Tholos mit konzentrischem Aufbau der
Stockwerke) und den Tondi von San Marco (MN 9409, doppelgeschossige Tholos)
(Abb. 309; 314; 334b; 342b).

1025 Zu den kurvolinearen Sonderformen vgl. Rostow-
zew 1911, 75 f. Eine weitere Bauform mit kurvolinearem
Grundriss, die aus einem Beispiel aus der Villa San Marco
bekannt ist (Tondo MN 9409), wurde von Rostowzew als

„Typus der basilikalen Villa“ bezeichnet (Rostowzew 1911,
76). Es handelt sich um eine dreistöckige Porticusanlage
mit C-förmigem Grundriss, deren Abschluss am Hauptflü-
gel in ein großes Hemizyklium ausläuft.
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e.) Locker gestreute Architekturen mit Porticen, Turmhäusern und Säulenbauten: Eine weitere
Möglichkeit der Architekturdarstellung, die in einigen Villenlandschaftsbildern vom Drit-
ten bis zum Vierten Stil anzutreffen ist, verzichtet auf die Darstellung monumentaler und
geschlossener Einzelkomplexe auf hohen Podien. Stattdessen wird eine lockere Bebauung
aus freistehenden Porticen, Turmhäusern oder Rundbauten in der Landschaft verteilt, wo-
bei eine lose Verbindung der verschiedenen Architekturen mithilfe von Wegen, Säulengän-
gen, Gartenanlagen oder Wasserbecken hergestellt wird. Wenngleich dieser Typ in den
erhaltenen Denkmälern seltener anzutreffen ist als Darstellungen mit monumentalen Einzel-
komplexen, finden hier nicht nur die gleichen Bauformen Verwendung, sondern die Archi-
tekturen sind auch in eine vergleichbare Landschaft eingebettet und mit denselben
Staffagefiguren versehen, was den Zusammenhang mit den restlichen Beispielen der Bild-
gruppe erweist. Prägnant und exemplarisch für den locker gestreuten Architektur-Typus im
Dritten Stil ist ein Landschaftspinax aus der Casa di Lucretius Fronto (Südwand rechts), in
dem eine Gruppe von Einzelgebäuden erscheint, die sich am Ufer entlang ziehen und aus
einfachen Porticen, Giebelhäusern und Turmbauten bestehen1026 (Abb. 315). Ein Beispiel
für diesen Typus im Vierten Stil ist ein großformatiges Neapler Fresko (MN 9426), das
eine Vielzahl unterschiedlicher, meist frei stehender Gebäude darstellt – verschiedene Porti-
cen, Tholoi, Giebelhäuser, Turmbauten –, die mehr oder weniger dicht an der Küste aufge-
reiht sind und zu verschiedenen Gruppen kombiniert werden (Abb. 346). Ohne direkten
Zusammenschluss, aber durch die Nähe und gegenseitige Lage der Einzelbauten am Ufer
angedeutet, ergibt sich ein lockerer Architekturverband, in dem die verschiedenen Gebäude
als Ensemble wirken.

Neben den genannten Architekturformen, die eine Schematisierung und Typisierung des erhalte-
nen Denkmälerbestandes ermöglichen (ohne ihn gänzlich zu erfassen), treten in den Villenland-
schaftsbildern weitere Motive auf, die als charakteristisch für die Bildgruppe gelten dürfen. Denn
im Vordergrund der Porticusbauten erscheinen gelegentlich Gärten und regelmäßige Pflanzungen
als Bestandteil der monumentalen Anlagen. Die ausgeprägtesten Beispiele symmetrischer Gärten
kommen im Dritten Stil vor, etwa in der Casa di Lucretius Fronto (Nordwand links) oder in
MN 9406 (Abb. 308. 314). Eingezäunte Beete mit hervorgehobenen Laub- oder Obstbäumen
befinden sich inmitten einer P-förmigen Porticusarchitektur, rechteckige Einfassungen werden
von Pfeilern flankiert und von Gehwegen gesäumt. Ein weit verbreitetes Motiv in den Villen-
landschaftsbildern des Dritten und Vierten Stils ist die Einbeziehung von Parks oder Hainen, die
unmittelbar hinter den Porticusfronten aufragen, sodass die Architekturen von einer Kulisse aus
Laubbäumen, Pinien und Zypressen gerahmt werden1027. Ebenso prägend für das motivische
Konzept der Villenlandschaftsbilder ist der enge Bezug zum Wasser, der sich nicht nur in der
Nähe der Gebäudekomplexe zum Meer äußert, sondern auch in Form von regelmäßigen Wasser-
becken, Uferpromenaden, Molenbauten und Landungsstegen zum Ausdruck kommt. Nicht min-
der symptomatisch für das Motivrepertoire der Villenlandschaftsbilder ist das Spektrum an
Staffagefiguren, die im Dritten Stil noch relativ selten anzutreffen sind und im Gegensatz zur sak-
ral-idyllischen Bildgruppe eine weitgehend untergeordnete Rolle spielen. Während die Architek-
turen das Hauptelement der Villenlandschaftsbilder darstellen, werden die figürlichen Motive auf
einfache und genrehafte Grundmuster reduziert, die im Vergleich mit den lebendigen Szenen der
Sakral-Idyllen aktionsloser und statischer wirken. Anstelle von Opfernden, Hirten und Gaben-
bringern treten beruhigte und weitgehend starre Figuren auf, Spaziergänger und Bummler, die
entlang der prächtigen Porticen und Gärten flanieren oder gemächlich über die Uferpromenaden
schlendern. Um einen idyllischen bzw. betriebsamen Aspekt wird die Schar aus Müßiggängern

1026 Bergmann 1991, 61; Rostowzew 1904, 107–109;
Thagaard Loft 2003, 8. Eine ähnlich lockere Kombination
aus Einzelbauten findet sich in dem schwarzgrundigen Nea-

pler Fresko MN 9482, ebenfalls Dritter Stil.
1027 Peters 1963, 157.
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durch das Auftauchen von Anglern, Gepäckträgern und Bootsfahrern bereichert, die sich auf den
weiten Wasserflächen tummeln. Einfache Fischerboote wechseln sich mit Passiergondeln ab, Se-
gelschiffe verschiedener Art (meist Rahsegler) befahren die belebten Gewässer in Küstennähe.
Der „statuarische“ Charakter vieler Staffagefiguren wird gelegentlich durch Skulpturen oder Her-
menpfeiler ergänzt, die im Bereich der Architekturkomplexe und Ufereinfassungen aufgestellt
sind1028.

Damit hat sich ein Kanon an charakteristischen Motiven und Architekturtypen herauskris-
tallisiert, der in den Villenlandschaftsbildern breite Anwendung findet und eine Bevorzugung auf-
wändiger, meist profaner Bauformen zeigt. Dass sich die dargestellten Architekturkomplexe
tatsächlich als römische Villenbauten deuten lassen und ein thematisch enger Bezug zur Villegia-
tur des 1. vorchristlichen und nachchristlichen Jahrhunderts besteht – wie es bereits von Rostow-
zew vermutet wurde, der sich in seiner Interpretation für „wirklich existierende Gebäudetypen“
aussprach1029 –, lässt sich durch einen Vergleich der aufgezeigten Bildmotive mit der römisch-
kampanischen Villenarchitektur und den dortigen Baubefunden erhärten.

Ad 3.:
Die Wurzeln der römischen Villenkultur liegen in den agrarisch geprägten Landgütern der frü-
hen Republik. War der Terminus ‹Villa› in dieser Epoche noch unbekannt, wird er in der Folge-
zeit verwendet, um ein um extraurbanes Wohngebäude zu bezeichnen, das isoliert auf dem Land
liegt. ‹Villa› in der allgemeinen Bedeutung von Gutshof, später auch (luxuriösem) Landsitz mit
primärer Wohn- und Repräsentationsfunktion, wird zwar bis in die Spätantike beibehalten, in
der lateinischen Literatur aber durchaus mehrdeutig gebraucht1030: Bei Cato und Varro findet
sich ‹Villa› noch in der ursprünglichen Wortbedeutung und bezeichnet einen landwirtschaftlich
genutzten Gutshof mit zugehörigen Wohn- und Nutzbauten. Eine solche Villa gliedert sich so-
wohl architektonisch als auch terminologisch in ein komfortables Wohnhaus für den Gutsherrn,
der den Arbeitsablauf überwacht (pars urbana) und die funktionalen Agrargebäude samt Gesinde-
räumen (pars rustica)1031. Als übergeordneter Terminus meint ‹Villa› also eine charakteristische
Kombination aus Wohn- und Wirtschaftsbereichen, der in der frühen und mittleren Republik
noch auf relativ bescheidene Anwesen ländlicher Prägung zu beziehen ist, die der Gewinnung
landwirtschaftlicher Erträge dienen. Während die umgebende Landschaft bei Cato rein nach öko-
nomischen Gesichtspunkten und hinsichtlich ihres agrarischen Nutzwerts betrachtet wird,
kommt es mit der Ausdehnung des städtischen Wohnluxus und urbanen Lebensstils nicht nur zu

1028 Narrative Elemente werden in den Villenland-
schaftsbildern weitgehend zugunsten eines heiter-ruhigen
Personals an Staffagefiguren ausgeklammert, idyllische
und ereignislose Szenen herrschen vor. Allein in einem
schwarzgrundigen Freskenfragment aus Neapel (MN
9482) spielt ein sitzendes Mädchen mit einem Hund. Im
Vergleich zum figürlichen Reichtum des Gelben Frieses
und der dortigen Bandbreite an Aktionen stellt diese Beru-
higung ein auffälliges Charakteristikum der Villenland-
schaften dar. Zu den Staffagefiguren vgl. Ling 1991, 148;
Peters 1963, 123; Peters 1990, 251; Rostowzew 1904, 110;
Rostowzew 1911, 77; Thagaard Loft 2003, 8; Woermann
1876, 737.
1029 „Einmal die Übertragung dieser Fassadenmotive in
die ornamentalen Bilder und dann die Wirklichkeit, die
tausendfach bei Rom und an allen Meeres- und Binnen-
küsten Italiens Seemotive mit reichen Fassaden und Gärten
dem Auge des Malers darbot, vereinigten sich, um eine
neue Gattung des Landschaftsbildes zu schaffen, die Meer-
villenlandschaft.“ Rostowzew 1911, 52. „Die dargestellten
Villen tragen unzweideutige Merkmale ihrer italischen Vor-

bilder.“ Rostowzew 1904, 126. Seiner Deutung der Villen-
landschaftsbilder folgten im Wesentlichen: Curtius 1929,
392; Herbig 1962, 181; Ling 1991, 147; Peters 1990, 250;
Pochat 1973, 53 f.; Rodenwaldt 1909, 48.
1030 Zur Etymologie und Verwendungsweise von ‹Villa›
in der lateinischen Literatur vgl. u. a.: Gros 2006, 264;
Mayer 2005, 30; Mielsch 1987, 7; Schneider 1995, 11–20.
103 1 Cato de Agr. 4, 1. Varro de Rer. Rust. 1, 11 f.; 1, 13,
7. Die Verbindung und gleichzeitige Unterscheidung in
Wohn- und Nutzgebäude – villa / pars urbana und villa /
pars rustica – ist schon seit den frühen Belegstellen ausge-
prägt. Daneben gibt es bei Columella eine Dreigliederung
der Villa in pars urbana, pars rustica und pars fructuaria,
wobei die pars urbana als Wohntrakt des Gutsherrn aufge-
fasst wird, die pars rustica die Wohnbereiche des vilicus
(Verwalters) und der Sklaven umfasst und die pars fructua-
ria ausschließlich der landwirtschaftlichen Nutzung und
Vorratshaltung vorbehalten ist (Colum. 1, 6, 1). Vgl. Fra-
zer 1992, 50; Gros 2006, 265; Mayer 2005, 31. 36;
McKay 1975, 100; Zanker 1995, 142.

356

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 356; 23.11.2015

II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern



einer verstärkten Trennung von villa / pars urbana und villa/pars rustica, sondern auch zu einer
ästhetischen Wahrnehmung der Landsitze und ihrer Landschaft. Als sich das Villenwesen mit der
otiums-Kultur der römischen Oberschicht verbindet und sich zunehmend auf reine Wohnbauten
verlagert, erhält der Ausdruck ‹villa rustica› die Bedeutung eines landwirtschaftlich genutzten
Betriebs, der ausschließlich agrarische Zwecke erfüllt, während die pars rustica in den Villen des
römischen Suburbiums und an den kampanischen Küsten mitunter ganz fehlen kann1032. Der
Beginn der urban geprägten Villenkultur ist im 2. Jh. v. Chr. anzusetzen, als sich jene otiums-
und Luxusvillen entwickeln, die in den Quellen mit den Termini ‹villa urbana›, ‹villa suburbana›,
‹villa pseudourbana› und ‹villa maritima› verbunden werden: So werden Landsitze mit primärer
Wohnfunktion genannt, deren Architektur Residenzcharakter besitzt, die sich durch prunkvolle
Bauweise und luxuriöse Ausstattung auszeichnen, kaum mehr landwirtschaftlich (und wenn nur
zur Selbstversorgung) genutzt werden und vorrangig der Erholung bzw. dem privaten Mußeauf-
enthalt dienen1033. Ein literarisch belegtes Beispiel für die Entwicklung der römischen Villegia-
tur ab dem frühen 2. Jh. v. Chr. ist die Villa des P. Cornelius Scipio Africanus Maior bei
Liternum in Kampanien; Scipio zog sich 184 v. Chr. dorthin zurück, um einem Gerichtsverfah-
ren zu entgehen1034. Beschrieben wird die Villa des Scipio von Seneca, der nach einem Besuch
in Liternum um 50 n. Chr. die einfache und festungsähnliche Anlage schildert, wobei das enge,
dunkle Bad, die Ummauerung der Villa und die Türme Erwähnung finden1035. Die Schlichtheit
des Landsitzes dient Seneca dabei als ehrwürdiges Kontrastbild zu den Prunkvillen der eigenen
Zeit und als geeignetes Mittel einer indirekten Luxuskritik. Neben der literarischen Überliefe-
rung und der kampanischen Villa des Scipio ist eine frühe villa suburbana auch archäologisch gut
belegt: Die Villa dei Misteri bei Pompeji geht auf die 2. Hälfte des 2. Jh. v. Chr. zurück, wird
erst im 1. Jh. n. Chr. um einen Wirtschaftstrakt (pars rustica / pars fructuaria) ergänzt und war da-
mit schon bei der Errichtung als otiums-Villa angelegt (Abb. 289–291). Dass sich das römische
Villenwesen vermutlich noch weiter zurückverfolgen lässt, dokumentieren jüngere Grabungen im
Nordwesten Roms, wo mit der sog. „Auditoriumsvilla“ ein herrschaftlicher Landsitz im suburba-
nen Bereich belegt ist, der mit seinen Anfängen um 500 v. Chr. bis ans Ende der etruskischen
Königszeit bzw. die Gründungszeit der Republik zurückreicht und in einer späteren Phase um
300 v. Chr. bereits eine klare bauliche Trennung zwischen pars urbana und pars rustica be-
sitzt1036. An den Befunden der „Auditoriumsvilla“ zeigt sich, dass sich die Entstehung des römi-
schen Villenbaus nicht allein aus der Umformung der republikanischen Gutshöfe unter dem
verstärkten Eindruck hellenistischer Bauformen erklären lässt, sondern vielfältige Entwicklungs-
linien an der Ausprägung einer charakteristischen Villenarchitektur beteiligt sind: Neben der
Vorbildwirkung hellenistischer Residenzen und dem Einfluss der griechischen Kultur bzw. Archi-
tektur in Italien sind hier auch Traditionsstränge aus dem etruskisch-italischen Kulturkreis und
die dort entstandene Form herrschaftlicher Landgüter zu nennen1037. Diese durchaus heteroge-
nen Impulse dienen in republikanischer Zeit als Ausgangsbasis und Inspirationsquelle, werden ei-

1032 Mayer 2005, 31. 37; Mielsch 1987, 7; Römer 1981,
51.
1033 Varro de Rer. Rust. 1, 13, 7 (villa urbana); Catull
carm. 44, 6–7 (villa suburbana); Vitruv de Arch. 6, 5, 3
(villa pseudourbana); Nep. Att. 14, 3 (villa maritima). Vgl.
Gros 2006, 265; Mayer 2005, 33; Schneider 1995, 14.
1034 Liv. 38, 52, 1. Zur frühen Villegiatur an den Küs-
ten Latiums und Kampaniens vgl. D’Arms 1970, 1–17;
Mayer 2005, 34.
1035 Seneca Epist. 86, 4. Vgl. Bergmann 1991, 64;
Mayer 2005, 34; Mielsch 1987, 45; Römer 1981, 51 f.;
Schneider 1995, 11 f.
1036 In Phase 2 (um 500 v. Chr.) umfasst die sog. Audi-
toriumsvilla ein Atriumhaus, in Phase 3 (um 300 v. Chr.)

formieren sich nicht nur pars urbana und pars rustica,
sondern auch der Residenzcharakter ist bereits ausgeprägt
(u. a. Funde von bemalten Architekturterrakotten mit Dar-
stellungen eines Flussgottes). Eine umfassende Erneuerung
und Neugestaltung erfährt die Villa in Phase 4 (um 250 v.
Chr.), als die pars rustica zugunsten des Wohntraktes ver-
kleinert wird und sich die Anlage deutlich als republikani-
sche Villenarchitektur ansprechen lässt. Zur Auditoriums-
villa vgl.: Carandini 1997, 132. 142–147; Mayer 2005, 35;
Terrenato 2001, 10–17. 28.
1037 Zur Rolle des etruskisch-italischen Kulturkreises für
die Herausbildung der Villenarchitektur vgl. Mayer 2005,
35 f.
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genständig verbunden und schaffen auf diese Weise eine typisch römische Villenkultur. Aus-
schlaggebend für deren Genese ab dem 2. Jh. v. Chr. sind mehrere Faktoren, die neben der rei-
nen Architekturtypologie auch die ökonomischen Entwicklungsprozesse der römischen
Landwirtschaft und das soziokulturelle Umfeld der Villenbesitzer umfassen und von entscheiden-
der Bedeutung für die Herausbildung der eigentlichen otiums-Villen sind. Ein Grund für die
schnelle Ausbreitung der Villegiatur in Latium und Kampanien ist die Umstrukturierung der rö-
mischen Agrarwirtschaft während der mittleren und späten Republik, als kleinbäuerliche Betriebe
mit vielseitigem Anbau, aber geringen Überschüssen zunehmend von einer großangelegten Lati-
fundien-Wirtschaft mit spezialisierten praedia verdrängt werden, die ökonomisch auf Profit ausge-
richtet sind, auf Sklavenarbeit basieren und größere Erträge erzielen. Betrieben und gefördert
wird diese intensive Agrarwirtschaft ab dem späten 3. Jh. v. durch römische Großgrundbesitzer,
die ihren zeitweiligen Landaufenthalt mit urbanem Komfort und einer städtischen Lebensweise
zu verbinden trachten1038. Dementsprechend treten vor allem römische Senatoren, wohlhabende
Ritter, munizipale Magistralen und später auch erfolgreiche Freigelassene aus dem kaiserlichen
Umfeld als Villenbesitzer auf, sodass es während des 1. vorchristlichen und nachchristlichen Jahr-
hunderts zu einem regelrechten Boom im Villenbau kommt. Ob respektable Senatorenfamilie
oder neureicher Emporkömmling – die Villa fungiert als Prestigeobjekt und Statussymbol, das
nicht nur der Selbstdarstellung dient, sondern gerade in der Kaiserzeit, als die reale politische Ein-
flussnahme für die römische Aristokratie kaum noch möglich ist bzw. engen Einschränkungen un-
terliegt, zum geeigneten Ventil und Projektionsfeld für Konkurrenzdenken und Ehrgeiz unter
den nobiles wird, frei nach dem Motto: Wer hat die prächtigste Villa ?1039 Neben dem Streben
nach prunkvoller Selbstinszenierung erlangt das Villenwesen große Bedeutung für die Rezeption
und Aneignung der griechischen Kultur, wird die Villa zu einem Ort, an dem Kunst und Litera-
tur florieren, um in Form von Pinakotheken, Statuenaufstellungen und Bibliotheken gesammelt
zu werden, da sich im privaten Bereich der Villa eine philhellenische Lebensweise leichter entfal-
ten kann als im luxusfeindlichen Rom, wo griechisches Kulturgut offiziell lange mit Argwohn be-
trachtet wird. Die suburbanen und kampanischen Villen sind dabei nicht nur komfortable und
prächtige Domizile für den Landaufenthalt, die der Erholung dienen, sondern auch beliebte Treff-
punkte der Oberschicht: Villenbesitzer besuchen sich gegenseitig, leihen Bücher aus der Biblio-
thek des Nachbarn aus, beschäftigen sich mit Literatur oder verfolgen eigene literarische
Ambitionen und diskutieren über philosophische Themen.

„In der spätrepublikanischen Villa manifestiert sich die Aneignung griechischer Kultur durch
die römische Oberschicht. Das otium der Villegiatur ist ein umfassender neuer Lebensraum, in-
dem Architektur und Ausstattung untrennbar mit Lebensstil und geistiger Tätigkeit verbunden
sind.“1040

Ab dem 1. Jh. v. Chr. und der damaligen Verbreitung des Villenbaus in Italien erhält das Villen-
wesen solche Vorbild- und Breitenwirkung für die römische Gesellschaft, dass es auch in der
städtischen domus zur Aufnahme von Villenelementen und einer regelrechten Imitation der
Villenkultur im Kleinen kommt1041. Mentalitätsgeschichtlich betrachtet, ist der Aufschwung des

1038 Zur Bedeutung der römischen Agrargeschichte für
die Entwicklung des Villenwesens vgl. u. a.: Mielsch 1987,
9 f.
1039 Varro (de Rer. Rust. 1, 13, 7) erwähnt den Wetteifer
der Villenbesitzer, denen es darauf ankommt, sich mit der
„villa maxima ac politissima“ brüsten zu können. Dieser
soziokulturelle Aspekt für den Aufschwung der Villegiatur
wurde in der Forschung von Schneider herausgearbeitet:
Schneider 1995, 17–21; vgl. Zanker 1995, 146.
1040 Zanker 1995, 145. Zum Aspekt der Villa als Zen-

trum kulturellen Lebens und der Villa als „Schlüsselphäno-
men“ für die Aufnahme griechischer Kultur durch die Rö-
mer: vgl. u. a.: Mayer 2005, 40. 220; Schneider 1995, 20–
23. 33; Zanker 1995, 143–147.
104 1 Zanker 1995, 145. Auf „die Villa als Vorbild des
späten pompejanischen Wohngeschmacks“ und die damit
verbundene Nachahmung von Garten- und Architekturele-
menten der Villen im städtischen Wohnzusammenhang
von Pompeji – etwa in den Hanghäusern der Insula VIII
oder der „Miniaturvilla“ der Casa di Loreius Tiburtinus (II
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Villenwesens also nicht allein auf die Entwicklung charakteristischer und innovativer Architektur-
formen beschränkt, sondern ebenso als gesamtkulturelles Phänomen aufzufassen, das ausgehend
vom Repräsentationsbedürfnis der aristokratischen Bauherren auf weite Bereiche der römischen
Gesellschaft ausstrahlt und zu einem Sinnbild für eine gelungene und erstrebenswerte Lebenswei-
se wird, bei der Ansehen und Stellung vor allem mithilfe von kulturell geprägten Chiffren zum
Ausdruck gebracht werden und sich die dignitas des Villenbesitzers in einem vielfältigen Symbol-
geflecht widerspiegelt, das von der Ausstattung und Anlage der Villa über aufwändige Substruk-
tionen, Aussichtstürme, wertvolle Materialien, Statuen, Bibliotheken und kunstvolle Gärten bis
hin zu einer speziellen Freizeitkultur und der Rezeption griechischen Bildungsgutes reicht.

Was die bauhistorische Entwicklung der Villegiatur und die Herausbildung einer Architek-
turtypologie betrifft, kann an dieser Stelle nur ein Überblick mit kurzem Verweis auf einige cha-
rakteristische Beispiele erfolgen, die als mögliche Motivvorlagen der sog. Villenlandschaftsbilder
insofern in Frage kommen, als sie den entsprechenden Fresken zeitlich vorausgehen (2. und 1.
Jh. v. Chr.) oder ungefähr zeitgleich anzusetzen sind (1. Hälfte des 1. Jh. n. Chr.). Zur Anlage
einer villa pseudourbana äußert sich bereits Vitruv, indem er den urbanen Charakter einer Villa
betont und ihre Konzeption im direkten Anschluss an die städtische domus erwähnt:

„Nach diesen Grundsätzen wird man aber nicht nur Gebäude in der Stadt, sondern auch auf
dem Lande bauen, nur daß in der Stadt die Atrien gewöhnlich ganz nahe den Eingangstüren
liegen, auf dem Lande aber bei Gebäuden nach städtischer Art sofort die Peristyle kommen, da-
rauf dann die Atrien, die ringsum mit Estrich versehene Säulenhallen haben, die zur Palaestra
und den Promenaden hinabblicken.“1042

In dieser gedrängten Zusammenfassung über die Grundlagen des Villenbaus bringt Vitruv einige
zentrale Elemente der Villenarchitektur zur Sprache, die nicht nur die baulichen Hauptmerkmale
der spätrepublikanischen Villa erläutern, sondern in einigen Aspekten die Entwicklung neuer Vil-
lentypen überdauern und bis in die Kaiserzeit als verbindliche Kriterien der Villegiatur Bestand
haben: urbaner Charakter und Angleichung an die städtische domus, forcierte Bedeutung der Peri-
style und Porticen gegenüber der urbanen domus, umgekehrte Abfolge von Peristyl und Porticus
im Vergleich mit der domus,Verkleidung des Villenbaus mit Porticen an der Fassade und die gro-
ße Rolle des landschaftlichen Ausblicks. Dabei entspricht die Schilderung von Vitruvs villa pseu-
dourbana ziemlich genau dem, was die archäologische Forschung anhand von Befunden als Typus
der sog. „Peristylvilla“ bezeichnet, die sich als charakteristische Schöpfung der römischen Archi-
tektur in republikanischer Zeit erweist. Kennzeichen dieser Villenbauten, die sich im 2. Jh. v.
Chr. entwickeln, ist eine blockhafte Anlage und kompakte Zusammenfassung der Architektur auf
einem hohen Podium, der sog. basis villae1043, die als massive und terrassierte Plattform an den
Fronten mit einer Arkadenstellung bzw. Kryptoporticus umgeben ist. Die Raumfolge auf dem
Podium entspricht einer axialen Gliederung und gruppiert sich um einen zentralen Kern aus At-
rium und Peristyl, wobei das Peristyl direkt an das Vestibulum anschließt und sich von dort aus
ein Durchblick durch die Raumfluchten in den Außenbereich der Villa ergibt. Während die axia-
le Abfolge von Peristyl und Atrium mit Wohnräumen und Thermen umgeben ist, wird die rück-
wärtige Fassade des massiven Baukörpers von Porticen gesäumt1044. Bestes und berühmtestes

2, 2) – hat ausführlich Zanker hingewiesen: Zanker 1979,
460–523; Zanker 1995, 141–210, bes. 149–162. 207 f.;
vgl. Schneider 1995, 39 f.
1042 „Earum autem rerum non solum erunt in urbe aedifi-
corum rationes, sed etiam ruri, praeterquam quod in urbe
atria proxima ianuis solent esse, ruri ab pseudourbanis statim
peristylia deinde tunc atria habentia circum porticus pavimen-
tatas spectantes ad palaestras et ambulationes.“ Vitruv de

Arch. 6, 5, 3. Zitat u. Ü. nach: Fensterbusch 1976, 284 f.
Zu dieser Stelle vgl. Gros 2006, 267.
1043 Der Ausdruck ‹basis villae› findet sich bei Cicero (ad
Quint. fr. 3, 1, 5).
1044 Zum Typus der „Peristylvilla“ und der republikani-
schen Villenarchitektur vgl. u. a.: Bergmann 1991, 58;
D’Arms 1970, 127; Drerup 1959, 161; Gros 2006, 292–
294; Mielsch 1987, 44. 49 f.
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Beispiel für eine erhaltene Peristylvilla nach dem Schema Vitruvs ist die Villa dei Misteri bei
Pompeji. An der Ausfallstraße am Herculaneer Tor gelegen und damit als villa suburbana anzu-
sprechen, geht die Villa dei Misteri in ihrer Konzeption auf die 2. Hälfte des 2. Jh. v. Chr.
zurück und besitzt zum Zeitpunkt der Errichtung reine Wohnfunktion sowie deutlichen Reprä-
sentationscharakter1045 (Abb. 290). Der eigentliche Villenbau erhebt sich auf mächtigen Sub-
struktionen, die dem Anwesen eine beherrschende Lage verleihen, wobei das künstliche Podium
(basis villae) mit den Arkaden einer umlaufenden Kryptoporticus versehen ist (Abb. 294). Darauf
sitzt ein kompakter Baublock, der in seiner internen Gliederung zwar von der Anlage einer städti-
schen domus beeinflusst ist, von dieser aber insofern abweicht, als sich das Peristyl direkt an den
Eingang anschließt und damit die Vitruvsche Definition einer villa pseudourbana eingehalten
wird. Der Hauptkomplex gruppiert sich um die axiale Abfolge von Peristyl – tuskanischem
Atrium – Tablinum, welche von den Räumen des Wohntrakts (Cubicula, Oeci, Thermen) flan-
kiert werden. An das Tablinum und jenen Teil der Villa, der am weitesten vom Eingang entfernt
liegt, schließt sich auf der Terrassierung der basis villae eine P-förmige Porticus bzw. Ambulatio
an, die den Südwesttrakt der Villa umgibt und auf den Golf von Neapel hin orientiert ist. Vom
Tablinum und der Porticus aus ergab sich also ein Panoramablick auf die umgebende Landschaft,
die Küste und das Meer bis zur Halbinsel von Sorrent und Capri. Die architektonische Struktur
der Villa ist also wesentlich vom axialen Durchblick durch die zentrale Raumflucht und dem wei-
ten Ausblick auf die Landschaft bestimmt. In einer späteren Bauphase um die Mitte des 1. Jh. v.
Chr. und danach noch einmal in augusteischer Zeit erfährt die Villa eine umgreifende Neugestal-
tung und einen Ausbau, dem nicht nur die malerische Ausstattung im namensgebenden Myste-
riensaal zu verdanken ist (um 60 v. Chr.), sondern bei dem der Ausblickscharakter durch zwei
halbrunde Anbauten verstärkt wird. Im Nordwestflügel wird ein kleiner Oecus mit Apsis ange-
schlossen, an das Tablinum in der zentralen Peristyl-Atrium-Achse wird eine weitläufige Exedra
mit hemizyklischem Abschluss angefügt. Diese Exedra mit großen Fensteröffnungen fungiert als
eigentlicher Aussichtsraum, der einen panoramaartigen Rundblick auf die Gärten der Villa und
den Golf von Neapel freigibt.

Bereits am Beispiel der Mysterienvilla und den blockhaften Peristylvillen der republikani-
schen Zeit zeigt sich, dass neben der Säulenstellung im Peristyl die Porticus zu einem grundlegen-
den Bauelement aufsteigt, das sich als unverzichtbarer Bestandteil der Villenarchitektur
etabliert1046. Porticen werden dabei auf vielfältige Weise in die Villenbauten integriert und die-
nen dazu, das heterogene Raumkonglomerat optisch zusammenzuschließen und unterschiedli-
chen Gebäudeteilen ein einheitliches Aussehen zu verleihen: Sie dienen zur Fassadenwirkung in
Form einer vorgelagerten Verblendung, zur architektonischen Bereicherung von Nebengebäuden,
als gedeckte, teils halb versenkte Verbindungsgänge (Porticen/Kryptoporticen) zwischen verschie-
denen Baukomplexen, als Wandelgänge im Gartenbereich oder als Gliederung einer Aussichtster-
rasse. Auch die Villenliteratur erwähnt den intensiven Einsatz der Porticus und die urbane
Wirkung, die von den Säulenhallen auf die Villenanlage ausstrahlt. Denn Porticen finden sowohl
in der städtischen Architektur als auch in der Villa Verwendung, innerhalb derer sie als eine Auf-
nahme urbaner Bauformen gelten können. Insofern spielt die Porticus als prominentestes Ele-
ment der Villenarchitektur eine Hauptrolle bei der Angleichung der Villa an das Stadtbild und
wird als Zeichen für den Reichtum des Villenbesitzers aufgefasst. Die größte Bedeutung erlangt
die Porticus in den villae maritimae, wo sie zur Küsten- und Uferbebauung eingesetzt wird, sich

1045 Erst in den späteren Bauphasen erhält die Villa dei
Misteri eine pars rustica und pars fructuaria, von der sich
mehrere Weinpressen erhalten haben. Zur architektoni-
schen Gliederung und den Bauphasen der Villa vgl. in
der neueren Literatur ab 1950 u. a.: Drerup 1959, 161;
Förtsch 1993, 137. 166; Gros 2006, 269. 291–294; Mayer
2005, 34; McKay 1975, 108–111; Mielsch 1987, 39–41;

Pappalardo 2007, 23 f.; Pappalardo – Mazzoleni 2005,
102–105; Schneider 1995, 74.
1046 Zur herausragenden Rolle der Porticus in der Villen-
architektur vgl.: Bergmann 1991, 56; D’Arms 1970, 127;
Förtsch 1993, 85–88. 91; Förtsch 1993, 92–93; McKay
1975, 115.
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als lange Kolonnade direkt an der Uferpromenade orientiert. In einem Statius-Gedicht1047, das
die Villa des Pollius Felix bei Sorrent beschreibt, zieht sich eine Porticus in mehreren Biegungen
die Klippen zum Hauptgebäude hinauf und schafft eine Verbindung zwischen Küste und Zentral-
komplex. Archäologische Befunde erhärten diese literarischen Zeugnisse: etwa die augusteische
Villa Damecuta auf Capri, die ein aussagekräftiges Beispiel für eine Porticus-Villa1048 direkt an
der Küste ist (Abb. 298). Die villa maritima, die womöglich im Besitz des Augustus war, liegt an
der Nordwestspitze Capris und den Hängen des Monte Solaro direkt oberhalb der blauen Grot-
te1049. Auf einer Substruktion mit Kryptoporticen erhebt sich der Villenbau, dessen Hauptsaal
ein Hemizyklium mit Panoramablick auf das Meer einnimmt, das wiederum von einer halbrun-
den Porticus umgeben ist. Ergänzt wird die Anlage durch eine lang gezogene Säulenhalle, die am
Felshang entlangläuft und ebenfalls die Aussicht auf das Meer freigibt. Bereits ab dem 1. Jh. v.
Chr. werden auch Villen im kampanischen Binnenland reichhaltig mit Porticen verkleidet, wofür
die Villa von Oplontis im heutigen Torre Annunziata bei Pompeji ein herausragendes Beispiel bil-
det. Während die Ortsbezeichnung ‹Oplontis› auf einen Vermerk in der Tabula Peutingeriana zu-
rückgeht, lassen Funde (Amphorenstempel und Inschriften) darauf schließen, dass die Villa eine
Besitzung der gens Poppaea war1050. Die Anlage gruppiert sich um einen Baukern, dessen Errich-
tung auf die Mitte des 1. Jh. v. Chr. zurückgeht, wobei sich aus dieser Phase ein großer Teil der
ursprünglichen Dekorationen im voll entwickelten Zweiten Stil erhalten hat. Die architektoni-
sche Hauptachse bilden ein tuskanisches Atrium (5), gefolgt von einem Lichthof mit Halbsäulen
(20) und einem großen Oecus (21), die als lineare Raumflucht mit durchgehender Blickachse
konzipiert sind (Abb. 292. 293). Während die Betonung der zentralen Axialität und die kompak-
te Raumfolge noch an die geschlossenen Peristylvillen des 2. Jh. v. Chr. erinnern, findet in
Oplontis bereits eine bauliche Auf lockerung und ein stärkeres Ausgreifen der Architektur in den
umgebenden Raum statt. An den zentralen Baukern schließen sich zwei seitliche Flügel an, die

1047 Stat. Silv. 2, 2, 30–33; vgl. McKay 1975, 117.
1048 Der Terminus ‹Porticus-Villa› wurde von Swoboda
in die archäologische Forschung zur Bezeichnung eines
Bautypus eingeführt, der vor allem in den Nordwestprovin-
zen (Gallien und Germanien) verbreitet war. Der Typus der
Porticus-Villa – ein bekanntes Beispiel ist die Villa von
Nenning – zeichnet sich durch eine Porticusfassade und
einen symmetrischen Aufbau mit vorspringenden Eckrisali-
ten aus, wobei sich in dieser prägnanten Ausprägung bisher
keine Beispiele aus Italien nachweisen lassen. Um eine
römisch-italische Herkunft der Porticus-Villa zu unter-
mauern, zog Swoboda deshalb auch pompejanische Land-
schaftsbilder heran (bspw. NM 9406). Vermutlich handelt
es sich bei dieser Form der Porticus-Villa aber um eine
spezielle Entwicklung der Provinzen, die vom Typus der
italischen Peristylvillen bzw. deren Weiterentwicklung à
la Oplontis ausgehen, um sich deren Frontgestaltung mit
Hilfe von Porticen anzueignen, und sich in der Folgezeit
verselbständigen. Obwohl sich die Flügelrisalitfassaden ver-
stärkt in den westlichen Provinzen nachweisen lassen, be-
schreibt Plinius in seinen Villenbriefen eine ähnliche An-
lage der Tusci (5, 6, 19–32), was Förtsch zum Schluss führt,
dass die Flügelrisalitfassade seit republikanischer Zeit,
wenn auch nicht häufig, im italischen Villenbau vertreten
war und vom Schema der porticus triplex zu unterscheiden
ist (vgl. Darstellungen von Flügelrisalitvillen: MN 9406
[Dritter Stil], MN 8511 [Vierter Stil]). Der Ausdruck
‹Porticus-Villa› wird hier aber nicht im Sinne von Swo-
boda verwendet, um die typische Bauform der Nordwest-
provinzen zu bezeichnen, sondern mit diesem Terminus

wird lediglich darauf verwiesen, dass eine Villa mit Porti-
cen verkleidet ist oder Annexe in Form von Säulenreihen
besitzt. Zur Diskussion um die „Porticusvillen“ und ihre
typologische Herkunft vgl. u. a.: Förtsch 1993, 60 f.;
Mielsch 1987, 57 f.; Swoboda 1969, 9–33.
1049 Die Villa Damecuta wurde zwischen 1932–1948
teilweise von A. Maiuri ergraben. Eine mögliche Zuwei-
sung an Augustus ergibt sich durch eine Passage bei Sue-
ton, in der neben der Bescheidenheit und Schlichtheit der
augusteischen Villen eine Anlage auf Capri erwähnt wird,
wo Augustus Knochen von gewaltigen Land- und Seetieren
sammelte, die man „Gigantenknochen“ nannte (Suet. Aug.
72). Zur Villa Damecuta vgl. u. a.: D’Arms 1970, 74;
Förtsch 1993, 151; Krause 2003, 88–90; McKay 1975,
117; Mielsch 1987, 141.
1050 Die Villa von Oplontis wurde zwischen 1960–70
teilweise ausgegraben und besitzt einen umfangreichen
Freskenbestand aus dem mittleren Zweiten Stil. Die Zu-
schreibung an die gens Poppaea, die im Umkreis von Pom-
peji mit mehreren Besitzungen bezeugt ist, erfolgte u. a.
aufgrund einer Amphoreninschrift, die einen gewissen
Secvndo Poppeae (Secundus, Freigelassener der Poppaea)
als Empfänger nennt. Zur Architektur des Villenbaus
und seiner wahrscheinlichen Zugehörigkeit an die Familie
der Poppaea vgl. u. a.: Bergmann 2002, 90–96; Clarke
1996, 81; Förtsch 1993, 155. 157; Franciscis 1975, 5–
17; Gros 2006, 301 f.; Guzzo – Fergola 2000, 19–26;
Mielsch 1987, 52 f.; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 126–
133; Pappalardo 2007, 21–23.
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den Villenbau nicht nur symmetrisch verbreitern, sondern auch eine monumentale Fassadenwir-
kung zur Folge haben. Verstärkt wird diese Fassadenwirkung durch den mannigfachen Einsatz
von Porticen, die den vorspringenden Mittelteil der Villa flankieren und den Seitenflügeln vor-
geblendet sind. Sowohl die vordere als auch die rückwärtige Villenfront werden dabei mit Porti-
cen verkleidet, die an den Enden ihrerseits „Risalite“ ausbilden, was nicht nur eine ausgewogene
Symmetrie mit betonter Mittelachse zur Folge hat, sondern auch ansatzweise eine P-förmige Por-
ticus bzw. eine porticus triplex ergibt. Gleichzeitig mit der wachsenden Aufnahme von Porticen in
die Villenarchitektur kommt es im Verlauf des 1. Jh. v. Chr. also zu einem räumlichen Ausgrei-
fen der Gebäude und dem Bestreben nach einer repräsentativen, in die Fläche gebreiteten Fassa-
denwirkung1051.

Seit republikanischer Zeit ebenfalls im Villenbau verbreitet, wenngleich seltener anzutref-
fen als die allgegenwärtige Porticus, sind Türme in unterschiedlichen Formen, die als Bestandteil
des Zentralbaus oder als freistehende Elemente im Gartenbereich hauptsächlich zur Unterbrin-
gung von Speise- und Aufenthaltsräumen genutzt wurden und eine erhöhte Aussichtsmöglichkeit
bereitstellen sollten. Der früheste Nachweis über das Vorhandensein von Türmen im Villenbau
findet sich in Senecas Beschreibung der Scipio-Villa bei Liternum, wo die Türme dem Anwesen
einen wehrhaften und festungsartigen Charakter verliehen. Dabei lässt sich die Aufnahme von
Türmen in die Villenarchitektur vermutlich weniger auf einen militärischen Kontext zurückfüh-
ren, sondern greift eher auf den Typus der ländlichen Turmgehöfte zurück, wo Türme ein charak-
teristisches Bauelement waren und als agrarische Speicherbauten genutzt wurden1052. Im
Rahmen der Villenarchitektur erfährt der Einsatz von Türmen freilich eine radikale Umdeutung,
wird aus dem Zweckbau ein luxuriöser Aussichtsraum oder eine bloße Zierform mit repräsentati-
ven Assoziationen. Ein Beispiel für diese ästhetische Zugangsweise in der Verwendung von Turm-
formen findet sich in Plinius’ Beschreibung seiner Laurentiner Villa, wo eine turris zur
Unterbringung eines großen Speisesaals (cenatio) dient; ihre Besonderheit liegt darin, dass sie
eine Panoramaaussicht auf das Meer, die Küste und benachbarte Villen bietet1053. Neben der be-
vorzugten Nutzung als Aussichtsplatz ist das Auftauchen von Türmen in der Villenarchitektur
ein wichtiger Teil der Stadtimitation, eine Anspielung auf die Monumentalität von Stadtmauern
und Palästen, sodass die Villa mit Türmen wie ein verkleinertes Modell der Stadt erscheint.
Bekanntestes Beispiel für diese urbane Konnotation mithilfe von Türmen ist die Villa von Settefi-
nestre bei Cosa, die in spätrepublikanischer Zeit errichtet wurde (Abb. 296. 297)1054. Die Anla-
ge erhebt sich auf mehreren Terrassen, wobei der Hauptkomplex einer großen Ebene zugewandt
ist, auf der sich die Felder und Ländereien der Villa befanden. Der Villa erfüllt eine Doppelfunk-
tion aus luxuriösem Wohnbau einerseits und agrarischem Nutzbau andererseits, was eine dement-
sprechende Gliederung in eine komfortable pars urbana und eine baulich abgetrennte pars rustica
zur Folge hat. Die repräsentative pars urbana entspricht mit ihrer blockhaften Anlage des Zentral-

105 1 Zu einer Umgestaltung der Villa Oplontis kommt
es in claudisch-neronischer Zeit, um 45–60 n. Chr., als der
Hauptbau um einen östlichen Seitentrakt ergänzt wird, der
als Teil der umgebenden Gartenanlage zu verstehen ist. In
diesem Anbau reihen sich verschiedene Speiseräume anei-
nander, die an einer großen piscina liegen; diese wird von
einer regelmäßigen Pflanzung aus Buchsbäumen und einer
Statuengalerie gesäumt. Die Speiseräume blicken auf das
kunstvolle Wasserbecken- und Gartenensemble, wobei der
mittlere Saal von Lichthöfen umgeben wird: Die Lichthöfe
sind mit Gartenmalereien im Vierten Stil ausgestattet und
geben den Blick in die angrenzenden Räume frei, was nicht
nur einer verfeinerten Blickführung entspricht, sondern
auch ein subtiles Spiel zwischen Illusion und Wirklichkeit,
Innenraum und Außenraum, bewirkt.

1052 Zur typologischen Herkunft der Turmform aus dem
Agrarbereich, seiner Umformung und Verwendung im Vil-
lenbau vgl. Förtsch 1993, 122–125.
1053 Plin. Epist. 2, 17, 11. Vgl. Förtsch 1993, 6; Lefèvre
1977, 522.
1054 Die Villa von Settefinestre, eine von drei Villen im
suburbium von Cosa (Ansedonia), reicht vermutlich in die
erste Hälfte des 1. Jh. v. Chr. zurück, eine weitere Bau-
phase scheint in frühaugusteischer Zeit (ca. 40–20 v. Chr.)
stattgefunden zu haben, da sich Ziegelstempel mit den
Initialen eines Lucius Sestius, Konsul im Jahr 23 v. Chr.,
fanden und den Besitzer der Villa dem Senatorenstand
zuweisen. Zur Villa von Settefinestre vgl. u. a.: Förtsch
1993, 139. 159. 165; Gros 2006, 279–282; Mielsch
1987, 48 f.
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komplexes zwar dem republikanischen Schema der Peristylvillen, bewahrt aber die regelmäßige
Abfolge der städtischen domus mit tuskanischem Atrium und anschließendem Peristyl. Zur be-
herrschenden und monumentalen Wirkung der villa urbana trägt die massive basis villae bei, auf
deren Podium und umlaufenden Kryptoporticen sich das Hauptgebäude erhebt. Dieses ist an
zwei Seiten und anschließend an das Peristyl von einer Porticus umgeben, wobei die Porticus
und die darunterliegende Kryptoporticus dem angrenzenden Garten und der Ebene zugewandt
sind, sodass sich von hier aus ein weiter Blick auf die Landschaft und den Ziergarten ergab.
Eingefasst wird der Garten von einer Ummauerung mit einer regelmäßigen Abfolge aus Miniatur-
türmen, die hier keinesfalls funktional, sondern vielmehr symbolisch aufzufassen sind – sie
verdeutlichen den Territorial- und Machtanspruch des Villenbesitzers und wirken wie ein verklei-
nertes Abbild einer Stadtmauer. Der zugrunde liegende Gedanke der Stadtimitation und das Be-
dürfnis, die Villa als miniaturhaftes Modell der Stadt mit dazugehörigen Mauern, Türmen und
Porticen anzulegen, sind also bereits seit republikanischer Zeit vorhanden1055.

In spätrepublikanischer Zeit, vermutlich schon in der 1. Hälfte des 1. Jh. v. Chr., setzt je-
doch eine neue Entwicklung im Villenbau ein, die zur Abkehr von der blockhaften und geschlos-
senen Anlage der Peristylvillen führt und sich in einer zunehmenden Öffnung der Villa nach
außen zeigt. Diese Tendenz, die ein stärkeres Ausgreifen in den umgebenden Raum anstrebt und
eine Auf lösung der kompakten Baukörper zur Folge hat, prägt sich vermutlich gleichzeitig mit
dem Aufkommen des Meervillentypus aus, der villa maritima. In der republikanischen Literatur,
bei Cato, Varro oder Cicero, noch unbekannt, findet sich der Ausdruck ‹villa maritima› erst ab
augusteischer Zeit, während Erwähnungen von Küstenvillen des Marius (bei Misenum) und des
Lucullus (am Golf von Neapel) belegen, dass der Typus der Meervilla schon älter ist1056.
Architektonisch zeichnet sich die villa maritima durch eine Aufsplittung und Zergliederung der
Zentralkomplexe aus, eine Auf lockerung des kompakten Baukerns in Einzelgebäude, die diver-
gierenden Achsen folgen. Charakteristisch für die Bauweise der villa maritima ist eine lockere
Streuung von Einzelbauten, die je nach Geländebeschaffenheit auf verschiedenen Terrassen in der
Landschaft verteilt sind, unterschiedliche Ausblicke eröffnen und in die Parkanlagen der Villa in-
tegriert sind: Einzelne Bauten werden somit als selbständige Einheiten in Form von diaetae-Grup-
pen vom Villenkern abgesondert und Gärten, Haine und landschaftlichen Besonderheiten
zunehmend miteinbezogen. Die villa maritima wird als eine Architekturform ausgebildet, die
von den topographischen Gegebenheiten und Besonderheiten des Terrains geprägt ist, sich durch
individuelle Baulösungen an die Erfordernisse des Geländes anpasst, die pittoreske Küstenlage op-
timal ausnutzt und die Villa im Hinblick auf die ästhetischen Reize der Landschaft konzipiert.
Von den topographischen Anforderungen bestimmt und vielfach auf mehreren Terrassen errich-
tet, weisen zahlreiche Meeresvillen eine charakteristische Zweiteilung auf: Ein Stück von der Küs-
te entfernt und meist auf der höchsten Erhebung des Geländes gelegen, befindet sich der
eigentlich Kernbau mit einem mehr oder weniger geschlossenen Wohntrakt auf einem natürli-
chen oder künstlich terrassierten Plateau. Unterhalb dieses blockförmigen Hauptgebäudes und
direkt im Uferbereich liegt eine zweite, „maritime“ Sektion, die von verschiedenen Bauten einge-
nommen wird: Neben Thermen, Grottentriclinien, Nymphäen und Porticen, die sich bis zum
Wasser hinabziehen, ist der maritime Trakt meist mit einem kleinen Privathafen und zugehöri-
gen Landungsstegen ausgestattet, welche eine Anreise über das Meer ermöglichen. Da die Gebäu-

1055 Zur Stadtimitation als wichtiges Motiv der Villen-
architektur vgl. Förtsch 1993, 28. 92; Mielsch 1987, 49.
1056 Der Ausdruck ‹villa maritima› findet sich bspw. bei
Cornelius Nepos (Leben des Atticus 6, 5). Zur Etymologie
von ‹villa maritima› vgl. Gros 2006, 265. Im Hinblick auf
die Herausbildung der villa maritima nimmt Mielsch (1987,
50) an, dass der locker gegliederte Typus etwa gleichzeitig
mit der Peristylvilla entstand und je nach den Erfordernis-

sen des Geländes unterschiedlich gestaltet wurde: auf ei-
nem hügeligen Gelände blockhaft, auf einer Steilküste
mit einer Abfolge von Einzelbauten. Zur Entwicklung
und den Merkmalen des Bautypus villa maritima vgl.
u. a.: Bergmann 1991, 49–51. 56; D’Arms 1970, 126–
129; Drerup 1959, 162; Förtsch 1993, 24; Gros 2006,
302–304; Mielsch 1987, 60; Pappalardo 2007, 18 f.; Rö-
mer 1981, 98; Schneider 1995, 74 f.; Stefani 2010, 18 f.

363

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 363; 23.11.2015

2. 1. 3. Motive der Villenlandschaftsbilder und die römische Villegiatur



detrakte der Villa oft auf einem großen Areal verteilt waren (z. B. die Villa von Posillipo bei Nea-
pel), wurden der Hauptkomplex am Hang und das „Seeviertel“ durch eine Reihe von Treppen,
Rampen und Porticen miteinander verbunden, die sich inmitten der terrassierten Gartenanlagen
befanden und über den Küstenhang verstreut lagen. Nicht nur von diesen Spazierwegen, Ambula-
tiones und dazwischenliegenden Gärten, sondern auch von den einzelnen Pavillons und turris-
diaetae ergaben sich immer wieder spektakuläre Panoramablicke auf die Küstenlinie und das
Meer. Ein facettenreiches literarisches Zeugnis für den Typus der villa maritima findet sich in ei-
nem Villengedicht des Statius, welches die Meervilla des Pollius Felix bei Sorrent beschreibt:

„Zwischen den Mauern, die durch den Namen der Sirenen bekannt sind, und dem Felsen, auf
dem der Tempel der tyrrhenischen Minvera steht, gibt es hoch oben eine Villa mit Rundblick
auf das dicarcheische Meer.“1057

Ein frühes und archäologisch gesichertes Beispiel, das die Ausbildung der villa maritima in der
ersten Hälfte des 1. Jh. v. Chr. belegt, ist eine Villa bei Sperlonga an der Via Flacca1058. Nicht
weit entfernt von der kaiserlichen Villa des Tiberius, die durch die Skulpturenfunde der Poly-
phemgrotte berühmt wurde, liegen die Hauptgebäude dieser Küstenvilla auf mehreren Terrassen
über dem Meer und am Ufer eines Baches (Abb. 299). Anstelle eines geschlossenen und block-
haften Komplexes reihen sich verschiedene Gebäude mit Porticus-Verkleidung aneinander und
folgen der Geländebeschaffenheit. Auf der anderen Seite des Flüsschens, vom Hauptgebäude iso-
liert und nur durch eine Brücke damit verbunden, befand sich ein einzelner Pavillon (diaeta),
während sich auf der Hauptterrasse weitere Porticen und Gärten erstreckten. Da die Küstenstra-
ße nach Terracina (Via Flacca) einen direkten Anschluss der Villa ans Meer verhinderte, wurde
die Straße mit einer Brücke überbaut, was einen separaten Küstenzugang ermöglichte. Eine an-
schließende Rampe führte bis zum Strand, wo eine lange Uferporticus einen kleinen Hafenbe-
reich säumte. Mit ihren vielen Aussichtsmöglichkeiten und einem Grundriss, der die gegebenen
Landschaftsformen berücksichtigt, bezeugt die Villa bei Sperlonga schon früh eine Erschließung
des Landschaftsraumes und eine locker gruppierte Bauweise, die auf die Geländeverhältnisse abge-
stimmt ist.

Ein lehrreiches Beispiel für die Anlage einer villa maritima in der Mitte des 1. Jh. n. Chr.
bietet die Villa von Capo di Sorrento auf der gleichnamigen Halbinsel (auch: Villa di Punta di
Sorrento)1059. Die Villa, von der sich heute nur mehr Substruktionen, Unterbauten und Zister-
nen erhalten haben, war deutlich in zwei verschiedene Teile gegliedert, wobei sich das Haupt-
gebäude auf dem Höhenrücken eines vorspringenden Kaps befand und über mehrere Terrassen
erstreckte (Abb. 300. 301). Neben der Terrassierung für den Hauptkomplex, der nach Südwes-
ten von einer Ambulatio eingefasst wird, sind im Grundriss noch die Fundamente eines halbrun-
den Aussichtspavillons (A) erkennbar und haben sich die Substruktionen einer großen Zisterne
erhalten. An den Hauptkomplex schließt sich eine natürliche Bucht mit steilem Felsbecken an,
das die Spitze des Kaps beinahe vom Festland trennt und in römischer Zeit als Privathafen der
Villa genutzt wurde, was eine Anlegestelle in der kleinen Bucht belegt. Ein natürlicher Felsüber-
gang, der durch eine Brücke verbreitert wurde, gewährt den Zugang auf das vorgelagerte Kap,
das ebenfalls von der Villa bebaut war und das „Seeviertel“ beherbergte. Durch Treppen, Ram-
pen und Zick-Zack-Porticen erreichbar, waren hier reich dekorierte Nymphäen und Grottentricli-
nia direkt an die steil abfallende Klippe gesetzt oder in den Fels hineingebaut. Dabei wurden

1057 Stat. Silv. 2, 2, 1–3; Zitat: Wissmüller 1990, 48;
vgl. Bergmann 1991, 51 f.; Mayer 2005, 197.
1058 Das Mauerwerk der Verbindungsrampe aus opus
incertum legt eine Datierung in das frühe 1. Jh. v. Chr.
nahe. Zur Villa bei Sperlonga vgl. u. a.: Förtsch 1993, 150.

176; Gros 2006, 304 f.; Mielsch 1987, 50–52.
1059 Zur Villa von Capo di Sorrento vgl. Bergmann
1991, 56. 59 f.; Förtsch 1991, 123. 179; Mielsch 1987,
60 f.
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sowohl in der Konzeption des Seeviertels als auch des Hauptgebäude auf dem darüberliegenden
Plateau die Ausblicksmöglichkeiten auf die umliegende Küste berücksichtigt und dem Bezug der
Villa zum umgebenden Landschaftsraum große Bedeutung zugemessen. Das erweist sich beispiels-
weise an der halbrunden Exedra im oberen Bereich der Villa (A), die Richtung Westen nach Sor-
rent ausgerichtet ist und einen Blick auf das dortige Kap gewährt. Auf dem „Inselkomplex“ des
Seeviertels ist ein Aussichtsraum durch seine besondere Orientierung herausgehoben (B) und in-
sofern von der restlichen Architektur unterschieden, als er sich direkt auf Neapel und den Vesuv
öffnet. In diesem maritimen Teil der Villa befand sich auch ein exponierter Aussichtsturm (C),
der vermutlich in flavischer Zeit errichtet wurde und einen Panoramablick auf den gesamten
Golf mit den umliegenden Inseln bot.

Neben den locker verteilten Gebäudekompartimenten der Meervillen und der blockhaften
Anlage der Peristylvillen lassen sich im Villenbau der frühen Kaiserzeit auch solche Mischformen
ausmachen, die einen kompakten Zentralkomplex mit einer Reihe von Anbauten in unterschiedli-
cher Orientierung kombinieren. Beispielhaft für diesen „Mischtypus“ sind die Anlagen in
Stabiae, das nach dem Zeugnis des Plinius (Nat. Hist. 3, 70) ein regelrechter Villenort mit vielen
luxuriösen Domizilen war, darunter die Villa San Marco, die an einem steilen Felshang über dem
heutigen Castellammare di Stabia liegt und sich auf den südlichen Golf von Neapel bis zur Halb-
insel von Sorrent orientiert (Abb. 302. 303). Der monumentale Villenkomplex von San Marco
mit einer Vielzahl an Räumen wurde in mehreren Bauphasen in julisch-claudischer Zeit errichtet,
wobei der Ausgangspunkt des Villenbaus ein älterer Baukern mit blockhafter Anlage rund um ein
Atrium war. An diesen kompakten Kern schließt sich mit abweichender Orientierung ein Ther-
mentrakt aus augusteischer Zeit an1060. In claudischer Zeit erfährt die Villa eine Ausweitung
nach Südwesten und erhält einen groß angelegten Gartenteil, der nach Westen auf den Golf von
Neapel ausgerichtet ist. Eingefasst wird dieser Gartenbezirk von einer rechteckigen Porticusanla-
ge, deren rückwärtiger Teil eine bogenförmige Exedra ausbildet, die teilweise in den anstehenden
Hang gebaut ist. Den Abschluss der halbrunden Exedra bildet ein Nymphäum, das sich in dersel-
ben Achse wie die lange piscina befindet, die in der Mitte des Gartens von regelmäßigen Baum-
pflanzungen gesäumt war. Porticus und Garten öffnen sich nach Westen hin auf einen großen
Saal, der an den Seiten von je zwei diaetae flankiert wird. Diese Räume sind auf die Küste orien-
tiert und erfüllten eine besondere Aussichtsfunktion. An die axial gegliederte Gartenanlage
schließt sich eine weitere Porticus an, die sich nur teilweise erhalten hat und vermutlich mit P-
förmigem Grundriss (porticus triplex) zu ergänzen ist. Die mehrflügelige Säulenhalle war auf den
Golf und die Halbinsel von Sorrent orientiert, bot einen Panoramablick und wurde als Wandel-
gang (ambulatio) genutzt.

Bereits dieser summarische Abriss zur Entwicklung des römischen Villenwesens und die we-
nigen Exempla aus der späten Republik und frühen Kaiserzeit verdeutlichen, dass sich römische
Villenarchitektur stets mit besonderer Rücksicht auf den jeweiligen Standort entfaltete und die
umgebende Landschaft eine entscheidende Rolle für Orientierung und Anlage des Villenbaus
spielte. In diesem Sinne ist es ein Charakteristikum römischer Villengestaltung, dass sich die
Architektur zur Landschaft hin öffnet und auf diese abgestimmt ist, genauso wie die Einbezie-
hung von Gärten und Parks in den Lebensbereich ein konstitutives Element der Villegiatur ist.
Als Refugium der römischen Oberschicht auf dem Lande konzipiert, erhält die gelungene Verbin-
dung von Landschaft und Architektur, die Synthese von Natur und Kultur eine zentrale Bedeu-
tung im Villenbau, sodass der Landschaftsgenuss und die ästhetisch geprägte Erfassung des
Landschaftsraumes zu einem leitenden Gedanken in der Errichtung römischer Landresidenzen
werden1061. Gartenanlagen und Parks dienen dabei als Vermittler zwischen den Villengebäuden

1060 Zur Villa San Marco, ihren Errichtungsphasen und
Bauprogramm vgl.: Barbet 1999 (J. Rougetet), 41–58;
D’Arms 1970, 128 f.; Förtsch 1993, 141; Gros 2006,
296; McKay 1975, 118 f.; Mielsch 2001, 59; Sodo 2005,

49–51; Sodo 2007, 39–43. Zur topographischen Situation
der Stabianer Villen vgl. Stefani 2010, 12.
1061 Vgl. Römer 1981, 98 f.; Zanker 1979, 462.

365

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 365; 23.11.2015

2. 1. 3. Motive der Villenlandschaftsbilder und die römische Villegiatur



und der umgebenden Landschaft, als Übergangsbereich und Bindeglied zwischen der „äußeren“
Natur und dem Innenraum. Die Gärten, die in keiner Villa fehlen durften und denen vielfach
die besondere Aufmerksamkeit des Besitzers galt, waren oft nach formalen und botanischen Ge-
sichtspunkten konzipiert und einer regelmäßigen Gliederung aus Rastern, Beeten und linearen
Formen unterworfen. Erreicht wurde diese lineare Anlage der Gärten, die in ihrem Bestreben
nach Regelmäßigkeit und Symmetrie an französische Barockgärten erinnern, mithilfe von Spazier-
wegen, Hecken, Einfassungen und Baumreihen, sodass die Gärten ähnlich wie die Villenbauten
selbst mit Rücksicht auf verschiedene Blickachsen angelegt wurden1062. Wie am Beispiel der gut
erhaltenen archäobotanischen Befunde in der Villa Oplontis deutlich wird, wiesen die römischen
Villengärten einen stark formalisierten Charakter auf, in dem symmetrische Pflanzungen domi-
nierten, eine regelmäßige Anordnung das Bedürfnis nach organisierter Raumgestaltung ausdrück-
te und eine gezähmte, wohlgeordnete Natur vorherrschte (Abb. 293). Ein weiterer Bestandteil
der ornamental und linear strukturierten Grünanlagen, die nicht nur einen Übergang zwischen
der landschaftlichen Umgebung und der Villenarchitektur schufen, sondern auch zum Spazieren-
gehen und Flanieren einluden – ein Lustwandeln, das Plinius in seinen Villenbriefen ausführlich
schildert (Plin. Epist. 2, 17, 14; 5, 6, 17) –, waren Haine und Baumpflanzungen, die als beliebte
Versatzstück des Villengartens Schatten und angenehme Kühle spenden sollten (Abb. 304–306).
Die Gärten und Parks, die vielfach mit Porticen, kleinen Türmen, Pavillons und diaetae ausgestat-
tet waren, um zur Aufnahme von Speise-, Ruhe- und Aussichtsräumen zu dienen, galten den
Römern als gestalteter und künstlerisch überformter Landschaftsbereich (topiaria opera), eine
Nachahmung der Landschaft im Kleinen: eine imitatio ruris. Genau in dieser Sichtweise sind die
römischen Ziergärten mit ihren kunstvoll geschnittenen Sträuchern, Spazierwegen und aufgereih-
ten Pflanzungen auch in den Villenbriefen des Plinius bei der Beschreibung des berühmten Gar-
tenhippodroms präsent:

„Hier tritt eine Grasfläche, dort Buchsbaum dazwischen, der in tausenderlei Form gebracht ist,
hin und wieder als Buchstaben, die einmal den Namen des Herrn nennen, dann den des Gar-
tenkünstlers; abwechselnd erheben sich kleine Wendemarken, dann sind Apfelbäume einge-
fügt, und inmitten einer ganz städtischen Anlage erscheint plötzlich, wie hinzugesetzt, eine
Nachahmung des Ländlichen.“1063

1062 Ein gutes Beispiel für die linear geordnete Garten-
gestaltung ist die Villa von Oplontis, wo Jashemski einen
großen Teil der ursprünglichen Bepflanzung anhand von
Wurzelbefunden rekonstruieren konnte. Demnach verlie-
fen entlang von Baumreihen gerade Spazierwege, wurden
Pappeln und Apfelbäume zwischen Beeten aus Chrysanthe-
men nachgewiesen. Daneben gab es regelmäßige Anpflan-
zungen von Ziersträuchern wie Oleander an der östlichen
Porticus und Frontseite der Villa. Buchsbäume waren im
östlichen Gartenbereich an der großen piscina angepflanzt,
wo sie den Skulpturenschmuck ergänzten. Allerdings lässt
sich der Naturbezug in der Villa Oplontis nicht auf den
eigentlichen Gartenbereich, die topiaria opera, die sich
direkt um die Villenarchitektur schlossen, beschränken,
sondern die gestaltete Natur greift zudem sowohl in den
Wohnbereich selbst als auch in die umliegende Landschaft
aus: Im Inneren und unmittelbaren Wohnkontext der Villa
waren eine Reihe von Kleingärten angelegt (beispielsweise
im Lichthof nach dem Atrium oder im Thermenbereich),
während mitten im Säulenhof des Küchentrakts ein riesiger
Baum (vermutlich Walnuss) aufragte. Auch das weitere

Umland der Villa war in eine gestaltete Landschaft einge-
bettet: Im Norden der Anlage und anschließend an die
formal gestalteten Gärten erstreckten sich die Landgüter
und agrarisch genutzten Pflanzungen, wobei archäobotani-
sche Befunde die Kultivierung von Olivenbäumen, Wein
und Obstbäumen (Äpfel, Birnen) nachweisen konnten.
Zur Anlage und Ausstattung römischer Villengärten und
dem Garten von Oplontis vgl. u. a.: Bergmann 2002,
93–95. 97; Börsch-Suppan 1967, 56 f.; Carroll 2003,
34–38; Förtsch 1993, 68 f. 77. 83 f.; Grimal 1969, 211–
216; Jashemski 1979, 290–293. 300–305; Mielsch 1987,
117–121; Römer 1981, 85; Schneider 1995, 42–44; Zan-
ker 1979, 463 f.
1063 „alibi pratulum, alibi ipsa buxus intervenit in formas
mille discripta, litteras interdum, quae modo nomen domini
dicunt, modo artificis : alternis metulae surgunt, alternis in-
serta sunt poma, et in opere urbanissimo subita velut inlati
ruris imitatio.“ Plin. Epist. 5, 6, 35. Zitat u. Ü. nach:
Förtsch 1993, 13 (Mark. Verf.); vgl. Börsch-Suppan
1967, 58; Mayer 2005, 158; Schneider 1995, 44 f.
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Neben der imitatio ruris in Form von gepflegten Gärten war der unmittelbare Bezug der Villa zur
umgebenden Landschaft, ihre Einbettung und Lage, von entscheidender Bedeutung für die
römische Villegiatur. Gerade die frühen römischen Luxusvillen der (spät-)republikanischen Zeit
liegen an erhöhten und herausragenden Positionen, wurden an beherrschenden Hanglagen, auf
Hügelkuppen oder Vorgebirgen (beispielsweise den Albanerbergen) errichtet, auf denen sich die
blockförmigen Wohntrakte mit ihren Terrassierungen, Substruktionen und markanten Podien
(basis villae) weit über die Umgebung erhoben (z. B. Mysterienvilla, Villa von Settefinestre). Die
monumentale Wirkung, die von solchen Standorten ausgeht, an denen die Villen gleichsam über
der Landschaft „thronen“, ist womöglich als Machtdemonstration der frühen Villenbesitzer zu
verstehen (vgl. Seneca, Epist. 51, 11; Tac. Ann. 14, 9), wenngleich der ästhetische Landschaftsge-
nuss seit republikanischer Zeit ein Hauptfaktor in der Standortwahl ist. Da eine erhöhte Lage
den umgebenden Raum am besten erschließt, entstanden die otiums-Bauten der Aristokratie mit
Panoramablick auf die Ebene, auf ein Binnengewässer oder die Küste, sofern es sich nicht um re-
gelrechte „Meeresvillen“ handelte1064. Denn ab dem späten 1. Jh. v. Chr., als die Seeräuberpro-
bleme im thyrrenischen Meer gebannt und die Küstengewässer von der Piraterie befreit waren,
wurden die Villen zunehmend in Meeresnähe angesiedelt und auf erhöhten Plateaus oder an Küs-
tenvorsprüngen errichtet, um die pittoreske Lage zu nutzen. Dabei sind Innenraum und Außen-
raum, Architektur und umgebende Natur konzeptionell aufeinander abgestimmt, die
landschaftliche Schönheit unter dem Terminus ‹amoenitas› ausschlaggebend für die Standortwahl
einer otiums-Villa1065. Das Aufsuchen reizvoller Gegenden und das gleichzeitige Bestreben, sich
als Villenbesitzer nicht allzu weit von der Hauptstadt zu entfernen, führten in der frühen Kaiser-
zeit zu einer charakteristischen Regionalverteilung und hatten eine Konzentration der römischen
Villegiatur in Mittelitalien zur Folge. Seit dem 2. Jh. v. Chr. lässt sich eine Zusammenballung
von Villen an verschiedenen Orten des römischen Suburbiums erkennen, die durch ihre Nähe
zur Hauptstadt für den Bau von Villen prädestiniert waren und sich durch eine gute Erreichbar-
keit auszeichneten. Große Beliebtheit erlangten in dieser Hinsicht die Berghänge östlich und süd-
östlich von Rom, die Albanerberge und das Gebiet um Tusculum, Lanuvium und Bovillae.
Ebenso entwickelten sich die Gegenden von Tibur und Praeneste sowie um die Seen Latiums (z.
B. des Nemisees) mit Orten wie Aricia zu Zentren der suburbanen Villegiatur, sodass hier im Lau-
fe des 1. Jh. v. Chr. riesige Villenanlagen entstanden, die eine Möglichkeit zum kurzfristigen
Rückzug aus der Stadt boten. Cicero etwa besaß Villen in Tusculum, bei Arpinum in Südlatium,
in Formiae, Cumae und bei Pompeji, Lukull war Villenbesitzer in Tusculum, Misenum und Nea-
pel, während für Augustus suburbane Villen in Lanuvium und Tibur bezeugt sind. Daneben
spielt die thyrrenische Küste südlich der Tibermündung bei Laurentum eine große Rolle in der
Häufung von suburbanen Villen und Plinius d. J. berichtet ausführlich über Anlage und Erho-
lungsmöglichkeiten seines Laurentinums1066. Seit dem Ende des Piratenunwesens kommt es zu ei-

1064 „Ob in Hanglage oder in unmittelbarer Ufernähe
gebaut, hatten diese Landsitze als Hauptziel die Ausnut-
zung der Reize der Gegend für das Wohlbefinden der Besit-
zer.“ Kotsidu 2008, 54. „Die reizvolle Lage, eingebettet in
die Landschaft der Umgebung, war für den Gesamtkom-
plex der Villa folglich weniger aus ökonomischen Interes-
sen von Bedeutung, sondern vielmehr wegen der Einbezie-
hung des Landschaftspanoramas in die Villenarchitektur.“
Mayer 2005, 157. Über den idealen Standort einer Villa
berichten Cato (de agr. 1, 3) und Varro (de Rer. Rust. 1,
7, 1–4), dass sich die Anlage nach Möglichkeit am Fuße
eines Berges mit Orientierung nach Süden befinden solle,
während in der näheren Umgebung eine florierende Stadt,
das Meer oder ein schiffbares Gewässer und eine verkehrs-
taugliche, gut befahrbare Straße angesiedelt sein sollten.
Die Landschaft solle an den Hügeln durch wildreiche Wäl-

der und Flüsse geprägt sein, die darunterliegenden Hügel
und Ebenen durch fruchtbare Felder und Wiesen mit Schaf-
herden und Ziegen. Dass diese Anforderungen an das land-
schaftliche Umfeld beim Villenbau auch Berücksichtigung
fanden, bezeugen die Tusci des Plinius, der eine ausführ-
liche und dem entsprechende Umgebungsbeschreibung lie-
fert (Plin. Epist. 5, 6, 7–13). Zur Einbindung der Villa in
die Landschaft vgl. u. a.: Bergmann 2002, 96–98; Lefèvre
1977, 524; Mielsch 1987, 46. 52 f.; Rostowzew 1904, 126;
Schneider 1995, 74; Zanker 1979, 462.
1065 Zur Standortwahl der villae maritimae vgl. Berg-
mann 1991, 49; D’Arms 1970, 126; Lafon 1996, 137;
Mielsch 1987, 135–139; Zanker 1995, 142.
1066 Zu den Villenorten des römischen Suburbiums vgl.
u. a.: Gros 2006, 291; Mayer 2005, 39. 149 f.; Mielsch
1987, 137–139; Schneider 1995, 16.
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ner verstärkten Ansiedlung von Villen an den Küsten Latiums und Kampaniens, von Misenum
(Capo Miseno) bis nach Surrentum (Sorrent), sodass Plinius die dichte Bebauung der Küsten mit
Villen erwähnt1067 und ein „nahtloser“ Übergang zwischen der Villenkonzentration des römi-
schen Suburbiums und dem zweiten Zentrum römischer Villegiatur entsteht: Von Cicero als „cra-
tera illum delicatum“ bezeichnet (Cic. Epist. ad Atticum, 2, 8, 2) ist der Golf von Neapel seit
dem 2. Jh. v. Chr. eines der beliebtesten Erholungsgebiete für vermögende Römer, an dem die
Schönheit der Landschaft, das milde Klima und die fruchtbare Vegetation geschätzt werden, so-
dass es hier zu einer dichten Ansammlung von Modeorten für den Villenbesitz kommt: Baiae, als
mondänes Zentrum der otiums-Kultur, das wegen seiner Thermalquellen, Heilbäder und als Ver-
gnügungszentrum berühmt war, Misenum, Bauli, Puteoli, Lucrinus, Cumae, Neapel, Pompeji,
Herculaneum, Capri und Surrentum, die Kampanien vom 1. Jh. v. Chr. bis ins 1. Jh. n. Chr.
zur bevorzugten Gegend römischer Villenkultur machen. Unter den frühen Villenbesitzern in
Kampanien, von denen sich durch literarische Erwähnungen fast fünfzig ausmachen lassen,
finden sich so bekannte Namen der römischen Führungsschicht wie L. Licinius Crassus,
L. Cornelius Sulla, L. Licinius Lucullus, Q. Hortensius Hortalus, C. Calpurnius Piso, Appius
Claudius, Cicero (der am Golf gleich drei Landhäuser besitzt) oder Augustus mit seiner Villa in
Capri1068. Noch immer nahe genug an der Hauptstadt, um für senatorische Kreise attraktiv zu
bleiben, aber bereits in gebührendem Abstand von Roms luxusfeindlichen Traditionen, wird der
„crater delicatus“ zu einem Synonym für eine philhellenische otiums-Kultur und Symbol einer lu-
xuriösen Lebensweise. Die große Beliebtheit der kampanischen Villen- und Erholungsorte hält
auch im 1. Jh. n. Chr. und bis in flavische Zeit an, während es nach dem Vesuvausbruch 79 n.
Chr. verständlicherweise zu einer Abkehr von der verwüsteten Region kommt. In augusteischer
Zeit war die Bebauung der Küstenregion jedoch so dicht, dass sich ein Villenort an den nächsten
reihte und auf diese Weise – wie heute – der Eindruck einer einzigen Stadt entstand, was sich in
Strabons geographischer Beschreibung der Golfregion ebenso eindrucksvoll niederschlägt wie die
hohe Wertschätzung der Golfregion bei den römischen Villenbesitzern:

„Über diesen Ufern liegt ganz Kampania, die gesegnetste aller Ebenen. Fruchtbare Erdhügel
und die Berge der Sanniten und Osker umgeben sie. […] Ein Beweis der Fruchtbarkeit des
Landes ist, dass hier das schönste Getreide wächst; […] Aber auch die edelsten Weine erhalten
die Romaner aus Kampania […]. Auch manche Romaner, welche an solchem Leben gefallen
finden, und die Menge der durch ebendiese Lebensweise dorthin [Neapel] gezogenen Männer
sehen, lieben diesen Ort und leben daselbst zum Vergnügen. […] Über diesen Orten [Hercula-
neum und Pompeji] liegt der Berg Vesuv, in schönsten Feldgütern rings umwohnt, außer dem
Gipfel. […] Hier [Surrentum] endet der Meerbusen, welcher der Krater heißt, und von zwei
Seiten gegen Süden schauenden Vorgebirgen eingeschlossen ist, dem Misenon und dem Athe-
naion. Sein ganzer Umfang ist ausgeschmückt teils mit den erwähnten Städten [darunter:
Baiae, Puteoli, Neapel, Herculaneum, Pompeji, Surrentum], teils mit Gehöften und Pflanzun-
gen, welche zwischen jenen einander berührend den Anblick einer Stadt gewähren.“1069

Die Öffnung der Villa in den umgebenden Landschaftsraum und eine damit einhergehende ästhe-
tische Raumerfassung äußern sich nicht nur in der Anlage von Gärten und Parks oder dem Auf-

1067 „Die Küste zieren in anmutiger Vielfalt die Ge-
bäude von Villen, bald zusammengedrängt, bald verein-
zelt, die das Bild vieler Städte bieten, ob man sich auf
dem Meer oder an der Küste auf hält.“ „Litus ornant varie-
tate gratissima nunc continua, nunc intermissa tecta villarum,
quae praestant multarum urbium faciem, sive mari sive ipso
litore utare.“ Plin. Epist. 2, 17, 27. Zitat u. Ü. nach: Förtsch
1993, 8.

1068 Zur Beliebtheit der Golfregion für die Villegiatur
und den kampanischen Villenbesitzern: vgl. Bergmann
1991, 49; Bergmann 2002, 91. 96; D’Arms 1970, 118 f.
122. 126 f.; Gros 2006, 289 f. 308; Kotsidu 2008, 54;
Lefèvre 1987, 247; McKay 1975, 114; Noble Howe 2007,
19; Pappalardo 2007, 17 f. 27; Schneider 1995, 11. 15 f.
1069 Strabo Geogr. 5, 5, 3–8. Ü. nach: Forbiger 2007,
340–348.
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schwung schön gelegener Villenorte, sondern auch in der architektonischen Ausrichtung auf ein
beeindruckendes Panorama und dem grundlegenden Bedürfnis nach pittoresker Fernsicht, die zu
einem wichtigen Bestandteil römischer Villenarchitektur aufsteigen. In Form des prospectus wird
das Umland auf neuartige Weise in den Wohnraum integriert, sodass es zu einer der wichtigsten
Aufgaben im Villenbau wird, reizvolle Landschaftsausblicke zu schaffen und vielfältige Aussichts-
möglichkeiten bereitzustellen1070. Dieses Interesse am Landschaftsprospekt wird nicht nur zu
einem maßgeblichen Katalysator der Villenarchitektur, sondern bezeugt auch eine Form der
Raumwahrnehmung, die auf ein betrachtendes Subjekt ausgerichtet ist und die Landschaft als
ästhetisches Requisit des eigenen Wohnraums begreift. Dabei lässt sich die hohe Wertschätzung
von Fernblicken, die sich seit der Etablierung der Luxusvillen im 1. Jh. v. Chr. bemerkbar
macht, nicht nur an den archäologischen Befunden des Villenbaus ablesen, sondern kommt auch
in der Quellenliteratur und vielen literarischen Notizen zum Ausdruck, die bezeugen, dass die Ka-
tegorien Ausblick und Prospekt entscheidende Kriterien zur Bewertung von Räumen und Villen-
bauten waren: In einem Gedicht von Statius, das die Villa des Pollius Felix bei Sorrent zum
Thema hat, werden nicht nur die verschiedenen Fernblicke auf das Meer, die Küste und die nahe-
gelegenen Inseln aufgezählt (Ischia, Procida, Misenum, Puteoli, Neapel usw.), sondern auch die
Orientierung der einzelnen Gebäudeteile und die damit verbundenen Ausblicksmöglichkeiten er-
wähnt:

„Dieses Gebäude schaut nach Osten, zum noch zarten Glanz des Phöbus; jenes hält das fallen-
de und verbrauchte Licht (des Tages) fest und weigert sich, es zu entlassen dann, wenn der Tag
schon müde ist und der Schatten des dunklen Berges ins Meer fällt und die Paläste auf der glä-
sernen Fläche schwimmen. Dieser Teil der Villenanlage ist erfüllt vom Rauschen des Meeres,
jener kennt nicht die tönenden Fluten, er liebt die Stille des Landes.“1071

Noch prägnanter als in der Dichtung des Statius ist die Betonung des landschaftlichen Prospekts
in den Villenbriefen des jüngeren Plinius präsent: Bei fast jeder Schilderung eines Raumes oder
einer diaeta wird den Ausblicksmöglichkeiten die größte Aufmerksamkeit gewidmet, äußert sich
das Bedürfnis, auf unterschiedliche Landschaftsszenerien hinauszuschauen, und erhält die Aus-
sicht einen größeren Stellenwert in der Beschreibung als die Ausgestaltung und Ausstattung der
Räume. Gerade die Villenbriefe verdeutlichen, dass die Suche nach dem idealen prospectus und
der damit verbundene Landschaftsgenuss entscheidend für das römische Verständnis einer Villa
waren und dass mit dem Aufschwung des Villenwesens auch eine hoch entwickelte Form land-
schaftlicher Raumerfassung einhergeht1072. Für Plinius gehören die nähere und weitere Umge-
bung insofern zur Villa, als sie durch Ausblicke erschlossen und in den Wohnraum integriert
werden, sodass sich das Landschaftspanorama – nicht nur in gemalter, sonder vor allem auch in
realer Form – als unverzichtbarer Bestandteil für die amoenitas einer Villa erweist. Besonders
hervorzuheben sind in dieser Hinsicht das Strandtriclinium und die zotheca des Laurentinums:
Plinius schildert, welche Aussicht er von einem großen Triclinium besitzt, das sich im hinteren

1070 „Wo immer die äußeren Vorzüge einer Villa zur
Sprache kommen, Kühnheit der Anlage, weiträumige Aus-
dehnung, Kostbarkeit der Ausstattung, klimatische Reize,
abgeschiedene Lage: fast in jedem Fall findet die Aussicht
besondere Beachtung.“ Drerup 1959, 148. „Villa und pros-
pectus sind also in der Vorstellungswelt der römischen
Villenherren offensichtlich eng miteinander verknüpft.“
Schneider 1995, 77. Vgl. Bergmann 2002, 99; Drerup
1959, 150; Lefèvre 1977, 521–523; Schneider 1995, 78.
84 f.; Zanker 1995, 143.
107 1 Stat. Silv. 2, 2, 46–51; Ü. nach: Wissmüller 1990,

50; vgl. Stat. Silv. 2, 2, 74–84 (Wissmüller 1990, 50 f.);
vgl. Lefèvre 1977, 526; Mayer 2005, 199; Schneider 1995,
76 f.
1072 Vgl. Bergmann 1992, 39; Bergmann 1995, 413;
Förtsch 1993, 24 f. 48 f.; Kotsidu 2008, 53; Lefèvre
1977, 522–524; Mayer 2005, 157 f. 213; Scheibler 1994,
178; Schneider 1995, 84. Selbst Tacitus erwähnt wie selbst-
verständlich in seiner Kurzbeschreibung der Villa Jovis und
der domus aurea die dortigen Ausblicksmöglichkeiten (Tac.
Ann. 4, 67, 2; 15, 42, 1). Vgl. Hor. Epist. 1, 10, 23; 1, 11,
26; 3, 29, 6–10; Mart. 4, 64; 12, 57.
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Teil seiner Villa befindet, zum Strand hin vorspringt und ringsum mit Flügeltüren versehen ist,
sodass er „gleichsam auf drei Meere“ (quasi tria maria) hinausblickt:

„Ringsum hat es Flügeltüren oder Fenster, die nicht kleiner als Flügetüren sind und blickt so
an den Seiten und an der Front gleichsam auf drei Meere; nach hinten blickt es auf das cavae-
dium, die porticus, den Hof, erneut die porticus, dann das atrium, Wälder und weit entfernte
Berge zurück.“1073

Bei der sogenannten zotheca des Laurentinums handelt es sich um das vorspringendes Ruhezim-
mer einer diaeta im Gartenbereich, die am oberen Ende der Kryptoporticus lag und die Plinius
ganz besonders wegen ihrer unterschiedlichen Aussichtsmöglichkeiten schätzte. Hier zog er sich
zurück, wenn ihm an besonderer Ruhe und Abgeschiedenheit gelegen war. Den Reiz der zotheca
machen drei große Fenster aus, die verschiedene Fernblicke auf das Meer, die Wälder und benach-
barte Villen freigeben, sodass die einzelnen Landschaftsszenerien durch die gerahmte Ausschnitt-
haftigkeit der Fenster wie gemalte Landschaftsbilder wirken: „Zu Füßen das Meer, im Rücken
Villen, am Kopfende Wälder.“1074

Diese Dreiteilung und Aufgliederung der Ausblicke, bei der sich die Landschaftsausschnitte
mit ihrer fensterartigen Begrenzung dem Betrachter wie ein Bild darbieten, wurde von Drerup,
Ehrhardt, Schneider u. a. als exemplarischer Ausdruck für eine typisch römische Landschaftsauf-
fassung gewertet, bei der ein landschaftliches Ganzes in gesonderte Einzelsequenzen zerlegt
wird1075. Nach dieser Forschungsmeinung kommt es in der römischen Villegiatur zu einer geziel-
ten Zergliederung und Aufspaltung des landschaftlichen Panoramas in verschiedene und isolierte
Durchblicke, die nicht als weitschweifige und „ziellose“ Ausblicke konzipiert sind, sondern archi-
tektonisch gelenkt werden und auf bestimmte Landschaftselemente fokussiert sind. Es ist in der
Tat eine häufig beobachtbare Eigenart der römischen Architektur, gereihte Durchblicke und axia-
le Blickführungen in Form von linearen Raumfluchten zu gestalten, die innerhalb eines Bauwerks
den Effekt von Tiefe und größerer Fernwirkung erzeugen sollten. Dieses architektonische Phäno-
men einer axial erzeugten Tiefenwirkung, das sich auch im Villenbau wiederfindet, wurde mit
den genannten Plinius-Passagen (Strandtriclinium, zotheca) und gelegentlich einer Stelle bei Sta-
tius, die besagt, dass jedes Zimmer „auf sein eigenes Meer“ blickt1076, in Verbindung gebracht,
um damit eine typisch römische Raumwahrnehmung zu postulieren, welche sich durch festgeleg-
te Blickachsen, starre Ausschnitthaftigkeit und eine diskontinuierliche Sehweise auszeichnet:

„Bei den Aussichten […] wird gerade nicht auf weit schweifende Rundblicke Wert gelegt.
Hier sind es vielmehr vornehmlich starre und gelenkte Fernblicke […]. Statt eines ausgreifen-
den Erfassens des ganzen Panoramas reduziert sich dadurch die Wahrnehmung auf den verein-
zelten Naturausschnitt, den das jeweilige Fenster anbietet. […] Die architektonischen
Ausblicksöffnungen teilen somit das Umland der Villen in verschiedene Abschnitte auf, und in-

1073 „Undique valvas aut fenestras non minores valvis
habet atque ita a lateribus, a fronte quasi tria maria prospec-
tat; a tergo cavaedium, porticum, aream, porticum rursus,
mox atrium, silvas et longinquos respicit montes.“ Plin. Epist.
2, 17, 4. Zitat u. Ü. nach: Förtsch 1993, 5; vgl. Ehrhardt
1991, 35 f.; Lefèvre 1977, 521 f.
1074 „a pedibus mare, a tergo villae, a capite silvae.“ Plin.
Epist. 2, 17, 21. Zitat u. Ü. nach: Förtsch 1993, 7. Vgl.
Bergmann 1995, 413; Bergmann 1992, 39; Förtsch 1993,
25; Lefèvre 1977, 522.
1075 Vgl. Bergmann 2002, 103. 107; Drerup 1959,
149–151. 171; Ehrhardt 1991, 35 f.; Lefèvre 1977,
521 f.; Mielsch 1987, 140; Schneider 1995, 85–89. 91.

1076 Auch Statius legt in seiner Beschreibung der Villa
des Pollius Felix das Hauptaugenmerk auf die zahlreichen
Fernblicke, die sich von den Räumen aus ergeben und
unterschiedliche Landschaftseindrücke vermitteln: „Jedes
Zimmer hat seinen eigenen Reiz, hat sein eigenes Meer
und jenseits der Meeresfläche hat jedes Zimmer eine an-
dere Aussicht auf sein Land: Dieses sieht Inarime, von
dort zeigt sich das felsige Prochyta; […] Ein Zimmer je-
doch überragt alle anderen, das dir in gerade Linie übers
Meer Parthenope zeigt.“ Stat. Silv. 2, 2, 74. Ü. nach Wiss-
müller 1990, 50 f. Vgl. Lefèvre 1977, 524; Mayer 2005,
199.
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dem man grundsätzlich von seiner Ruhestätte aus durch diese Öffnungen, und oftmals zuvor
noch durch komplizierte Raumfluchten hindurchblickt, ist die Wahrnehmung des weiten Rau-
mes weder möglich noch gewollt.“1077

„Die Fernsicht als erst dem Römer mit Bewußtheit zugänglicher ästhetischer Genuß wurde
mit gleicher Bewußtheit nicht als umfassendes Panorama in freier Kommunikation mit der
Landschaft aufgenommen, sondern auf eine außerhalb befindliche, vom Betrachter abgetrennte
Welt bezogen, dem verweilenden, nicht dem schweifenden Auge dargeboten als gerahmter, in
sich abgeschlossener, nach Möglichkeit axial gelenkter Durchblick. […] Die Formentwicklung
des Durchblicks zielt auf die bildhafte Erstarrung der Außenwelt, auf ihre räumliche Entlee-
rung und schließliche Eingliederung in den Innenraum.“1078

Im Anschluss an Panofsky zieht Drerup deshalb den Schluss, dass die römische Raumwahrneh-
mung landschaftliche Weite nicht als atmosphärisches und räumliches Kontinuum empfand, son-
dern immer nur einzelne Landschaftsgegenstände erfasste und diese mit „schwimmendem Raum“

umgab, weshalb „die Tiefe als vorgegebenes räumliches Kontinuum, als gerichtete Ausweitung
des erfahrbaren Umraumes in das Offene außerhalb der antiken Sehmöglichkeit lag“1079.

Obwohl sich eine Vorliebe für axiale Durchblicke und gereihte Raumfluchten in der römi-
schen Architektur nicht bestreiten lässt und ein ästhetisches Bewusstsein für gelenkte Blick-
führungen vorhanden war, wurde die rein ausschnitthafte Landschaftswahrnehmung und
aggregatartige Erschließung des Raumes in der römischen Kultur vielfach überbetont. Denn nicht
nur bestimmte Architekturformen, sondern auch literarische Zeugnisse und Landschaftsbilder be-
legen, dass die räumliche Erfassung und Wertschätzung eines Landschaftspanoramas nicht außer-
halb der antiken Sehmöglichkeiten und Sehgewohnheiten lagen, sondern das Panorama neben
der axial-ausschnitthaften Raumerfassung eine weitere, ästhetisch rezipierte Form der Landschafts-
wahrnehmung bildete. Bereits Förtsch bemerkte diesbezüglich zu Recht, dass in der Villenlitera-
tur auch ganze Panoramen und weite Rundblicke erwähnt werden, denen die These einer
ausschließlich diskontinuierlichen und eingeschränkten Raumwahrnehmung keine Rechnung
trägt1080. So beschreibt Plinius nicht nur Fensterdurchblicke aus dem Innenraum, sondern auch
das weite Panorama von einem der Türme im Laurentinum, wo sich dem Betrachter ein weiter
Überblick über das Meer, die Küste und die Strandvillen bot:

„Hier erhebt sich eine turris, darunter zwei diaetae, ebensoviele in ihr selbst; außerdem liegt in
dem Turm eine cenatio, die weithin das Meer, lang ausgestreckt den Strand und sehr anmutige
Villen als Ausblick besitzt.“1081

1077 Schneider 1995, 85–92. Vgl. „Zusätzlich zu den
auch hier diskontinuierlichen aber jeweils in sich tiefen-
räumlichen Ausblicken stellt dieses uns fremde ästhetische
Empfinden für Plinius gerade den Reiz an sich dar. Deutli-
cher als in den bisherigen Quellen ist die funktionale Be-
dingung der Ausblicke nicht der Einblick in ein einheitli-
ches räumliches Kontinuum, sondern das genaue
Gegenteil, die durch die jeweiligen Rahmen, Türen oder
Fenster, zusammengefügte Diskontinuität der von einem
Standpunkt aus möglichen Ausblicke.“ Ehrhardt 1991,
36. „Die Gliederung und Lenkung der Aussicht durch
architektonische Mittel scheint unverzichtbar.“ Mielsch
1987, 42, vgl. 140. Eine Untermauerung dieser These
wurde mit einem Hinweis auf antike Sehtheorien (Optik)
versucht, genauer mit Rekurs auf die Sehstrahlentheorie:
Sehstrahlen gehen vom Augen aus und treffen auf die
Objekte. Ausgehend vom Subjekt erfasst der Blick die

Gegenstände der optischen Wahrnehmung (bspw. Cicero
Epist. ad Att. 2, 3, 2). Vgl. Schneider 1995, 89–91; Drerup
1959, 150; Ehrhardt 1991, 33 f.
1078 Drerup 1959, 151. 174.
1079 Drerup 1959, 151–153.
1080 „Die Ausschließlichkeit, mit der man die zerglie-
dernde Sehweise betont hat, wird der Vielfalt der Blick-
möglichkeiten, die in den Pliniusvillen herrschten, also
nicht ganz gerecht.“ Förtsch 1993, 25. Vgl. auch: „Die
Ausschließlichkeit, mit der man die Bindung eines gerahm-
ten Ausblicks an einen Betrachterstandpunkt betonte, kann
der Vielfalt der Überlieferung und den Bedingungen des
Villenlebens kaum gerecht werden.“ Förtsch 1993, 90. Vgl.
bereits: Rostowzew 1904, 115.
108 1 „hic turris erigitur, sub qua diaetae duae, totidem in
ipsa, praeterea cenatio quae latissimum mare, longissimum
litus, villas amoenissimas possidet“. Plin. Epist. 2, 17, 11.
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Auch die berühmte und ausführliche Landschaftsbeschreibung im Villenbrief der Tusci, der die
Umgebung der Villa als gewaltiges natürliches Amphitheater schildert1082, bezeugt das Vorhan-
densein einer ästhetischen Erfassung von Landschaftspanoramen und den hohen Stellenwert, den
ein weiter Rundblick in das Umland der Villa bei Plinius einnimmt. Das Prinzip des gelenkten
und architektonisch gerahmten Durchblicks steht im 1. vor- und nachchristlichen Jahrhundert
also neben dem Landschaftspanorama und ist eine beliebte, aber nicht die einzige der bekannten
Möglichkeiten landschaftlicher Wahrnehmung. Die diesbezügliche These, dass römische Raumer-
fassung und Landschaftswahrnehmung immer nur „Ausschnittscharakter“ besaßen, lässt sich in
mehrfacher Hinsicht abschwächen: Eine Grundintention für die architektonische Konzeption ge-
reihter Raumfluchten mit linearen Blickachsen war vermutlich, eine größtmögliche Fern- und
Tiefenwirkung in einem relativ eng begrenzten Raum zu erzeugen und zwar einerseits um die Ar-
chitektur optisch zu vergrößern und imposanter zu gestalten, andererseits weil der entstandene
Tiefeneffekt wegen seines ästhetischen Eigenwerts geschätzt wurde. Allein aufgrund der architek-
tonischen Besonderheit der Axialität, die wahrscheinlich auf Beobachtungen der antiken Optik
zurückgreift, lässt sich also nicht folgern, dass die räumliche Erfassung eines kontinuierlichen
Panoramas nicht den zeitgenössischen Sehgewohnheiten entsprach und außerhalb deren Möglich-
keiten lag. Auch die „Zergliederung“ eines Ausblicks in einzelne Landschaftsausschnitte durch
verschiedene Fenster kann diesbezüglich kaum als stichhaltiges Argument dienen, da die Aussicht
vom Innenraum durch ein Fenster eben immer nur ein begrenztes Segment der Umgebung zei-
gen kann. Gerade in der Villenliteratur werden aber auch viele Spaziergänge am Villengelände
und in den Gärten erwähnt, sodass eine Vielfalt an landschaftlichen Ausblicken ohne Fensterrah-
men als Begrenzung gegeben war und panoramahafte Eindrücke, die aus der Bewegung im Freige-
lände entstanden, offenbar ebenso erwünscht waren1083. Die Annahme, dass sich eine spezifisch
römische Landschafts- und Raumwahrnehmung allein in zergliederten Aggregateindrücken er-
schöpfte, wäre also insofern zu eng gefasst, als auch ein Bewusstsein und eine Vorliebe für weite
Panoramablicke bestanden, wie nicht nur Äußerungen in der Quellenliteratur und die zahlrei-
chen Landschaftspanoramen der Wandmalerei zeigen, sondern wie auch durch bestimmte Phäno-
mene der Villenarchitektur belegt ist. Gerade die halbrunden Exedren und hervorgehobenen
Aussichtshemizyklen, die im Villenbau ab augusteischer Zeit nicht mehr fehlen dürfen, sind inso-
fern für panoramahafte Aussichten in die Landschaft geeignet, als sie radial angeordnete Fenster-
ausnehmungen an allen Außenseiten besitzen und damit nach Möglichkeit einen weiten
Rundblick erlauben1084. Ein anderer Aspekt, der für die Deutung der gerahmten und geglieder-
ten Landschaftswahrnehmung nicht außer Acht gelassen werden darf, ist die ästhetische Rezep-
tion von Aussichten nach einem bildhaften varietas-Prinzip. Die Erwähnung von Räumen, die
auf „ihr“ eigenes Meer und „ihr“ eigenes Land hinausblicken, sollte nicht als Beweis für eine ag-
gregathafte Raumvorstellung und die Unfähigkeit zu ganzheitlichen Landschaftseindrücken aufge-
fasst werden, sondern als Indiz dafür, dass besonders schön empfundene Landschaftsbereiche
durch eine Fensterbegrenzung extra herausgehoben und gleichsam bildhaft präsentiert werden
sollten – sie wurden als schmückender Bestandteil der Villa und eigens gerahmte Variation dessel-
ben landschaftlichen Themas begriffen, den verschiedenen Landschaftsmalereien eines Raum
vergleichbar. Gerade durch das Herausgreifen und Absondern besonderer Aussichtsmöglichkeiten
erhalten diese eine Art Bildcharakter, werden zu einem Ensemble abwechslungsreicher Land-

Zitat u. Ü. nach: Förtsch 1993, 6. Vgl. Förtsch 1991, 24 f.
48 f.; Lefèvre 1977, 522; Mayer 2005, 213; Römer 1981,
123 f.
1082 Plin. Epist. 5, 6, 7–13. Vgl. Förtsch 1993, 9 f.;
Lefèvre 1977, 535 f.; Mayer 2005, 216 f.
1083 Vgl. Förtsch 1993, 90.
1084 Als Beispiele lassen sich nicht nur der apsidiale An-
bau in der Villa dei Misteri und die große, halbkreisför-

mige Exedra in der Villa Damecuta nennen, sondern
auch ein runder Aussichtsraum in der Diomedes-Villa bei
Pompeji, eine monumentale Exedra in der Villa Farnesina
und das grandios-gigantische Hemizyklium der Villa Jovis
auf Capri. Vgl. D’Arms 1970, 74; Förtsch 1993, 137. 151.
166; Gros 2006, 269. 291–296; Krause 2003, 86–91;
McKay 1975, 108–111. 117; Mielsch 1987, 39–43. 141.
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schaftseindrücke, die zwar einerseits durch ihre Fensterrahmung unterschieden und für sich ge-
nommen werden, aber andererseits von der räumlichen Ergänzungsleistung des Betrachters wie-
der vereint werden. Dieser subtile Landschaftsgenuss, der sich im römischen Villenleben
herauskristallisiert und dessen Reiz darin besteht, eine variantenreiche und bildhafte Zusammen-
stellung von Landschaftsmotiven wie in einer Pinakothek zu versammeln, äußert sich auch in der
bekannten Plinius-Passage zu den Aussichtsmöglichkeiten der zotheca:

„Zu Füßen das Meer, im Rücken Villen, am Kopfende Wälder; diese Landschaftsansichten un-
terscheidet und vereinigt sie mit ebensovielen Fenstern.“1085

Eine tragbare Verbindung zwischen den Phänomenen der römischen Villegiatur einerseits und
den Charakteristika der Villenlandschaftsbilder andererseits ist also auf mehreren Ebenen gege-
ben und schließt zahlreiche Berührungspunkte hinsichtlich des Zeitgeschmacks und der Raum-
vorstellung mit ein. So lassen sich für einen Großteil der sog. Villenlandschaftsbilder auffällige
Parallelen zwischen den erhaltenen Architekturbefunden römischer Villen und dem bevorzugten
Motivkanon der Malereien feststellen. Bereits ein allgemeiner Vergleich der häufigsten Architek-
turmotive mit den spätrepublikanischen bzw. frühkaiserzeitlichen Villen zeigt auf, dass die Porti-
cus hier wie dort ein unverzichtbarer und immer wiederkehrender Bestandteil in der
architektonischen Konzeption ist. Daneben lassen sich viele andere Übereinstimmungen bemer-
ken, was die Bauformen, Garten- und Parkanlagen sowie die Lage und Einbettung der Architektu-
ren in die Landschaft betrifft. Dabei sind es nicht nur vergleichbare Kombinationen derselben
Einzelelemente, sondern auch ähnliche Architekturschemata, die sowohl in der realen Villegiatur
als auch in den Landschaftsbildern wiederkehren. Dazu gehören u. a. die Podien und mächtigen
Substruktionen, die von den Arkadenreihen einer Kryptoporticus umschlossen werden und den
darüberliegenden Hauptbau tragen: Das Villenlandschaftsbild MN 9480 aus San Marco oder
MN 9489 (Abb. 335. 274) lassen sich hierin gut mit den Befunden der Mysterienvilla, den Sub-
struktionen der Villa von Capo di Sorrento oder den Kryptoporticen von Settefinestre verglei-
chen (Abb. 289–291. 296. 297. 300. 301). Besonders prägnant erscheinen die Villensubstruktio-
nen in einem weiteren Pinax aus San Marco (Raum 50, ACS 64826 Abb. 327), wo die mächtige
basis villa frappante Übereinstimmungen mit der umlaufenden Bogenstellung im Fundamentbe-
reich der Mysterienvilla aufweist (Abb. 294). Auch der C-förmige Typus mit Blickrichtung von
außen, bei dem es sich um eine Porticusfassade mit dahinter liegenden Gebäuden handelt, kann
recht gut an die architektonischen Befunde der spätrepublikanischen Peristylvillen angeschlossen
werden. Bauformen, wie sie in den Darstellungen der Casa del Citarista (MN 9610, 9496) oder
der Villa San Marco (MN 9480) erscheinen, wirken recht ähnlich wie die Hauptfassaden der
Villa dei Misteri oder der Villa von Settefinestre, bei denen Porticen den Zentralbau der Villa auf
mehreren Seiten verkleiden und eine einheitliche Fassade präsentieren (Abb. 335. 339. 340).
Das markante Schema der porticus triplex (P-förmig), wie es beispielsweise in der Casa di Lucre-
tius Fronto (Nordwand links), in MN 9406 oder MN 9483 auftaucht, findet gewisse Parallelen
in der gegliederten Porticusfassade der Villa von Oplontis mit ihrer axial-symmetrischen Anlage,
dem erhöhten Zentralraum (Atrium/Oecus) und den risalitartigen Seitenflügeln1086 (Abb. 293.
273. 308. 314). Ein weiteres Vergleichsmoment bietet die porticus triplex im Gartenbereich der
Villa San Marco. Sogar einige kurvolineare Sonderformen, die in den Villenlandschaftsbildern ge-

1085 Plin. Epist. 2, 17, 21 (kursive Markierung Verf.).
Zitat u. Ü. nach Förtsch 1993, 7. „a pedibus mare, a tergo
villae, a capite silvae: tot facies locorum totidem fenestris et
distinguit et miscet.“ Vgl.: „Die Fenster seines vorspringen-
den Speisezimmers bieten ihm drei wohlgerahmte Aus-
schnitte, drei Bilder mit dem Landschaftsmotive ‚Das
Meer‘. Er betrachtet die Natur wie ein gerahmtes Ge-

mälde.“ Lefèvre 1977, 522, vgl. 533. „Das Ganze muß
eine Einheit, aber doch eben fein säuberlich gegliedert
sein.“ Lefèvre 1977, 534; vgl. Mayer 2005, 214. 216.
1086 Parallelen zur Nordfassade der Villa von Oplontis
wurden für MN 9406 und den linken Nordwandpinax in
der Casa di Lucretius Fronto bereits mehrfach gezogen:
Bergmann 2002, 103; Ling 1991, 147; Mielsch 1987, 58.
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legentlich auftreten, lassen sich mit den konvexen Exedren und Aussichtsräumen der Villegiatur
in Verbindung bringen, etwa das große und doppelstöckige Hemizyklium in einem Bild aus San
Marco (MN 9409) mit der halbkreisförmigen Exedra der Villa Damecuta (Abb. 298. 334). Eben-
so verbreitet wie im realen Villenwesen – wie die Villa von Capo di Sorrento oder die Briefe des
Plinius bezeugen, in denen von der turris des Laurentinums die Rede ist (Plin. Epist. 2, 17, 11) –

ist in den Darstellungen das Auftreten von Aussichtstürmen und hohen dieatae, die sich geson-
dert über den Porticen erheben – man vergleiche z. B. die Villenlandschaftsbilder der Casa del Ci-
tarista (MN 9496, 9610) oder von San Marco (ACS 62518, Abb. 332. 339. 340). Auch die
vom Hauptgebäude der Villa abgetrennten Pavillons bzw. diaetae, die in der Villenliteratur Er-
wähnung finden und in der villa maritima bei Sperlonga vorkommen, kennt die Wandmalerei
mit prägnanten Beispielen in San Marco (MN 9409) und der Casa del Citarista (MN 9496,
Abb. 334; 342b). Gerade die Villenlandschaftsbilder des Vierten Stils geben dabei recht stimmig
die Bedingungen der Meeresvillen wieder, die sich ab dem 1. Jh. v. Chr. großer Beliebtheit er-
freuen: Porticen, als dominierendes Architekturelement, ziehen sich direkt an der Küste entlang,
Landungsstege und kleine Hafenmolen befinden sich am Ufer, während verschiedene Gebäudetr-
akte entlang der Küste verteilt sind und damit gut die Realität des zeitgenössischen Villenbaus
wiedergeben. Vergleichsbeispiele aus der Villa San Marco (MN 9409, 9511, 9480, ACS 64826,
ACS 2518), das Gartenbild der Casa delle Amazoni oder die Friese aus der Casa del Citarista zei-
gen recht eindringlich, dass in den Villenlandschaftsbildern dieser Zeitstufe nicht nur das archi-
tektonische Gesamtbild einer villa maritima recht anschaulich eingefangen wird und sich gängige
Bauformen widerspiegeln, sondern auch die Einbettung der Gebäude in den landschaftlichen Zu-
sammenhang eine gelungene Umsetzung erfährt: Die Architekturen erscheinen in pittoresker
Lage direkt am Meer, bilden imposante „Seeviertel“ aus, deren mächtige Substruktionen und tra-
genden Bogenstellungen direkt ins Wasser gebaut sind. Diese freskierten villae maritimae sind
mit ihren Porticen und Hafenmolen wie ihre realen Vorbilder von anderen Villen umgeben, wäh-
rend in der Ferne bebaute Inseln oder Hügelketten landeinwärts auftauchen, auf denen sich Städ-
te befinden können1087. Aber auch jene Bilder, die eine Situation im Binnenland wiedergeben,
spiegeln die bevorzugten Standorte der römischen Villegiatur insofern wider, als sie die Gebäude
in beherrschender Hanglage platzieren (vgl. Casa di Lucretius Fronto, Nordwand links). Ein wei-
teres Motiv, das sich direkt mit dem Villenwesen in Verbindung lässt, ist die Darstellung forma-
ler Gartenanlagen mit regelmäßigen Beeten, linearen Spazierwegen, Skulpturenschmuck, kunst-
vollen Zaunbegrenzungen und einzelnen Zierbäumen. Selbst die weitläufigen Parkanlagen, die
unter dem Terminus ‹silvae› mit verschiedenen Baumpflanzungen, Hainen, Platanen- und
Zypressenalleen ausgestattet waren, dürfen in den Darstellungen nicht fehlen und tauchen in fast
allen Villenlandschaftsbildern als dichtes und heterogenes Baumgewirr auf, das sich hinter dem
Hauptgebäude befindet und Zypressen, Pinien oder Platanen zeigen kann1088. Angesichts dieser
vielfältigen Parallelen scheint der Ausdruck ‹Villenlandschaftsbild›, wie er von Rostowzew geprägt
wurde, insofern Berechtigung zu besitzen, als die Vorbilder der abgebildeten Architekturen in der
zeitgenössischen Villegiatur zu suchen sind und es als begründete Hypothese gelten darf, dass es

1087 Die enge Verbindung zwischen Villa und Meer wird
gelegentlich durch die Darstellung einer Neptun-Statue
oder einer Delphinfigur betont, die neben der Villa unmit-
telbar an der Küste erscheint, bspw. in einem weißgrun-
digen Landschaftsbild der Villa Farnesina mit Elementen
der Hafen- und Villenlandschaftsbilder (Rom, MN 1233).
Die Neptun-Statue erscheint hier interessanterweise im
Typus des Lysipp-Poseidon vom Isthmus von Korinth.
Ein Beispiel mit Delphin-Figur findet sich unter den Tondi
der Villa San Marco (Neapel, MN 9409). Der Verweis auf
den Meeresgott und seine Schutzfunktion für die Villa
findet sich nicht nur in den malerischen Zeugnissen, son-

dern auch in der Villenliteratur, z. B. bei Statius, der ein
kleines Heiligtum des Neptun vor der Villa des Pollius
Felix erwähnt: „Vor dem Haus liegt der blaue Lenker der
sich türmenden Wogen, als Wächter des unbescholtenen
Hauses. Um seinen Tempel schäumt das befreundete
Meer.“ Statius 2, 2, 22–23; nach: Wissmüller 1990, 24.
Vgl. Bergmann 1991, 55. 67 f.
1088 Seit republikanischer Zeit gehörten Baumgärten
und Haine als notwendige Versatzstücke einer gehobenen
Architektur zum Repertoire des Villengartens. Zu den sil-
vae der Villenliteratur und ihrer Umsetzung in den Villen-
bildern vgl. Förtsch 1993, 76–78.
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sich bei diesen Bildern um eine mehr oder weniger genaue Darstellung von Villenbauten han-
delt1089.

Dass die Abbildung zeitgenössischer Villenbauten und real existierender Landhäuser wäh-
rend der späten Republik und frühen Kaiserzeit nicht nur im Bereich des Möglichen lag, sondern
tatsächlich praktiziert wurde und illustrativen Zwecken dienen konnte, liegt zudem durch eine
Randbemerkung in Ciceros Verteidigungsrede für Sestius nahe. Es handelt sich um einen ein-
drucksvollen Beleg für das Vorhandensein solcher Villenbilder, die auf ganz bestimmte, wirklich
gebaute Residenzen der römischen Oberschicht Bezug nahmen und diese darstellen sollten, da Ci-
cero von einem solchen Gemälde im Rahmen der Luxuskritik berichtet:

„Er [Gabinius] baut vor aller Augen ein so prächtiges Landhaus, daß sich jenes andere Land-
haus wie eine Hütte ausnimmt, wovon er selbst einmal als Volkstribun in den Versammlungen
ein Bild vorgezeigt hat, um als uneigennützig und frei von Habgier zu erscheinen und gegen ei-
nen der tüchtigsten und angesehensten Mitbürger Stimmung zu machen.“1090

Nach Cicero ließ Gabinius also ein Gemälde seiner eigenen und vergleichsweise bescheidenen
Villa anfertigen, um das Bild im Senat als dokumentarischen Nachweis einer sparsamen Lebens-
führung vorzuzeigen und es zu politischen Zielen zu nutzen1091. Das Villenbild besaß also des-
kriptiven Charakter, wurde als realistische Darstellung eines tatsächlichen Anwesens aufgefasst
und sollte mehr oder weniger im Sinne eines „Villenporträts“ architektonisch-topographische In-
formationen wiedergeben, da es von Gabinius als „Beweismittel“ moderater Villenarchitektur ver-
wendet wurde. Wenngleich sich der Grad an Realismus und die Detailgenauigkeit der bildlichen

1089 „Man sieht, es sind dieselben Prinzipien und das-
selbe Grundschema, welches wir aus unseren Landschafts-
bildern gewonnen haben.“ Rostowzew 1904, 119, vgl. 117.
Eine profane Interpretation der Villenlandschaftsbilder
wurde auch von Lehmann vertreten, die in den Gebäude-
formen „[…] essential elements of the more elaborate Ro-
man villas“ erkennt. Lehmann 1953, 103 f. Eine Interpre-
tation im Sinne von Rostowzew (mehr oder weniger
realistische Villendarstellungen) wurde von Peters über-
nommen: „As Rostovtzeff proved, excavations and literary
sources indicate that the Romans possessed villae oft he
types here reproduced. What we do not know is whether
existing country houses were actually depicted.“ Peters
1963, 115. In der neueren Literatur wird eine Deutung
als Villen von Kotsidu und Croisille favorisiert: „Da kein
eindeutiges Zeichen für einen sakralen Zusammenhang vor-
handen ist, lassen sich die abgebildeten Architekturen
schwer als Heiligtümer interpretieren. Es liegt auf der
Hand: Den Vorrang in diesen Darstellungen besitzt die
herrschaftliche Architektur in schöner landschaftlicher Um-
gebung […]. Der Zusammenhang zwischen gemalten Aus-
blicken, realen Wohnverhältnissen der Reichen und literari-
schen Landschaften stellt die frühkaiserzeitlichen Ufer-
und Villenlandschaften in ein besonders interessantes
Licht.“ Kotsidu 2008, 53 f. „L’inspiration semble évide-
ment tirée de la réalité voisine et l’on ne peut manquer
de songer à ces villas luxeuse que les riches Romains possé-
daient dans la région napolitaine […].“ Croisille 2010, 61,
vgl. 122. Ähnliche Ansätze und Vergleiche bei: Bergmann
1991, 52. 56–58. 61 f.; Bergmann 2002, 99; Curtius 1929,
329; D’Arms 1970, 130; Förtsch 1993, 62. 77; Herbig
1962, 181; McKay 1975, 122; Ling 1991, 146 f.; Schnei-
der 1995, 75.

1090 Cic. Orat. pro Sest. 93. Zitiert nach der Überset-
zung bei: Fuhrmann 1978, 345.
109 1 Dass Gemälde von realen Schauplätzen und topo-
graphische Landschaftsdarstellungen von historisch oder
politisch relevanten Orten in republikanischer Zeit als do-
kumentarische Bildmedien genutzt wurden, belegt das Bei-
spiel vom Triumphalgemälde des L. Hostilius Mancinus,
der während seiner Kandidatur für das Konsulat am Forum
Romanum ein topographisches Gemälde ausstellte, das
eine Ansicht der Stadt Karthago und die dortigen Schlach-
ten zeigte (Plin. Nat. Hist. 35, 23). Die Präsentation
wichtiger historischer Ereignisse in ihrem topographischen
Kontext war ein Leitthema der römischen Triumphalmale-
rei, deren Zeugnisse leider nicht erhalten sind. Als Reflex
dieser Gemäldegruppe und ihrer besonderen Berücksichti-
gung realistischer Landschaftsverhältnisse, deren deskrip-
tive Gesinnung sich im Villenbild des Gabinius widerzu-
spiegeln scheint, darf das großformatige Landschaftsfresko
aus Pompeji (Pompeji I 3, 23, Neapel, MN 1112222) mit
der Darstellung historisch belegter Ausschreitungen im
pompejanischen Amphitheater gelten (Tac. Ann. 14, 17):
Es setzt die städtebaulichen und topographischen Gegeben-
heiten ziemlich detailgenau und einer „perspektivischen
Karte“ vergleichbar um. Zur Triumphalmalerei und dem
Landschaftsfresko mit dem Aufruhr im Amphitheater vgl.
Kap. I. 2. 2. 2. 3.; Brilliant 1967, 230; Brodersen 2003,
157–160. 237–240; Croisille 2010, 31; Holliday 1997,
130. 135–138; Holliday 2002, 106. 109 f.; Hölscher
1987, 32; Künzl 1988, 114–118; La Rocca 2008, 20;
Lusnia 2006, 285 f.; Peters 1963, 182; Rouveret 2004,
339; Wataghin Cantino 1969, 47–54. 93 f.; Woermann
1876, 224.
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Umsetzung für das Gabinius-Gemälde nicht mehr ermitteln lassen, geht aus dieser Nachricht her-
vor, dass es seit spätrepublikanischer Zeit (vereinzelte) Villenbilder mit einer explizit topogra-
phisch-denotierenden Intention gab und der Verweis auf reale Villenbauten in der römischen
Malerei nichts Ungewöhnliches war.

Daneben besteht eine weitere, wenngleich subtilere Verbindungsmöglichkeit zwischen den
Verhältnissen der realen Villegiatur und den Produkten der Villenlandschaftsbilder, welche auf
eine verwandte Form der Raum- und Landschaftserfassung rekurriert. Wie erwähnt, war es ein be-
sonderes Anliegen der römischen Villenarchitektur, vielfältige Landschaftsaussichten und Prospek-
te zu erzeugen, die oft bildhaft angelegt waren und auf eine beeindruckende Fernwirkung
abzielten. Landschaftsgenuss war ein wichtiger Aspekt des Villenwesen und dieser Landschaftsge-
nuss bestand gerade darin, das Auge des Betrachters durch verschiedene Tiefenzonen zu führen
und ihm möglichst viele Ausblicke nach dem Variationsprinzip darzubieten. Ganz ähnlich ver-
hält es sich mit den Villenlandschaftsbildern, die mit eigener Rahmung in das Wandsystem einge-
fügt wurden und zwar nicht immer illusionistischen Charakter besitzen, aber dem Betrachter
einen vergleichbaren Fern- und Tiefeneindruck vermitteln wollen. Es kommt insofern zu einer
Parallelisierung von abbild- und ausblickhaften Phänomenen, als der reale prospectus ganz ähnlich
behandelt und bewertet wird wie eine gerahmte Villendarstellung. Landschaftsausblick und Land-
schaftsbild sind nach römischen Maßstäben bis zu einem gewissen Grad gleichwertig, um nicht
zu sagen austauschbar, als sie dieselbe ästhetische Wertschätzung erfahren und demselben Bedürf-
nis nach visueller Fernwirkung entspringen. Der Aspekt der Raumerfassung und des räumlichen
Ausgreifens ist in beiden Fällen wesentlich, wenn auch vermutlich nicht aus einer einzigen Tradi-
tionslinie zu erklären. Die einsetzende Beschäftigung mit den Theorien der hellenistischen
Optik, die epistemologische Erkenntnis vom Erscheinungscharakter und der Subjektivität räumli-
cher Wahrnehmung, das Aufkommen einer ästhetischen Landschaftswahrnehmung, das komple-
xe Zusammenspiel von Villa und Natur, die Entwicklungen der geographischen Vermessung und
der kartographischen Darstellung spielen in dieser Hinsicht vermutlich ebenso eine Rolle wie die
Feststellung, dass sich der malerische Raumillusionismus und die landschaftliche Panoramadarstel-
lung etwa zur selben Zeit herausbilden wie das Bestreben nach Fern- und Panoramablicken in
der Villegiatur1092. Es kommt zur Schaffung von Bildräumen und Aussichtsräumen, einem stei-

1092 Die optischen Theorien des Hellenismus, die Seh-
strahlentheorie ebenso wie die Simulakren-Theorie, welche
vermutlich einen Anteil am aufkommenden Interesse für
das Thema landschaftlicher Tiefe und Ferne haben, bein-
halten die epistemologische These, dass die visuelle Wahr-
nehmung einer Interaktion zwischen Betrachter und
Außenwelt bedarf und das Zustandekommen eines Sehein-
drucks an das Zusammenwirken von äußeren Objekten/
Faktoren mit einem wahrnehmenden Subjekt gebunden
ist. Gerade in der antiken Optik und ihren epistemologi-
schen Implikationen ist also die Unterscheidung zwischen
Außenwelt und Betrachter, Objekt und Subjekt, bereits
vorgeprägt und der sog. naive Realismus (als erkenntnis-
theoretische Position) auf dieser Stufe der Wahrneh-
mungs- und Erkenntnistheorie bereits überwunden, indem
deutlich zwischen tatsächlichen physikalischen Gegenstän-
den (als Produkt der Außenwelt) und Erscheinung (als
Produkt des wahrnehmenden Subjekts oder des Wahrneh-
mungsvorganges) differenziert wird. Denn der naiv realisti-
schen Position, wonach erscheinendes Objekt und tatsäch-
liches Objekt deckungsgleich sind, wird innerhalb der
antiken Optik vehement und vielfach explizit widerspro-
chen, mehrfach unter Verweis auf optische Täuschungen,
sodass der subjektive Anteil beim Wahrnehmungsvorgang

notwendigerweise ins Zentrum der wissenschaftlichen Auf-
merksamkeit rückt. Erinnert sei in diesen Zusammenhang
nur an Vitruv, dem auch als Rezipienten der wissenschaft-
lichen Optik die entscheidende Differenzierung zwischen
physikalischer Außenwirklichkeit und subjektivem Erschei-
nungscharakter der Wahrnehmung völlig geläufig ist:
„Denn das Auge scheint die Dinge nicht zu sehen, wie
sie wirklich sind, sondern der Verstand wird in seinem
Urteil öfter von ihm getäuscht. […] Dies aber scheint –

ob wir dadurch sehen, daß Abbilder (auf unser Auge) sto-
ßen oder, wie die Physiker meinen, dadurch, daß aus un-
seren Augen Sehstrahlen ausströmen – bei jeder der beiden
Theorien so zu sein, daß der Gesichtssinn falsche Urteile
fällt.“ Vitruv de Arch. 6, 2, 2–3. Zitat u. Ü. nach: Fenster-
busch 1976, 270 f. Diesbezüglich mutet es interessant an,
dass die explizite Objekt-Subjekt-Unterscheidung der neu-
zeitlichen Philosophie in ihrer klassischen Formulierung
auf René Descartes zurückgeht, der mit seiner Dioptrique
(1673) auch bahnbrechende Erkenntnisse auf dem Gebiet
der Optik vorlegte und sich intensiv dem Studium der
visuellen Wahrnehmung widmete. Für die antike Optik
und ihre deutliche Unterscheidung zwischen objektiver Er-
scheinungsursache und subjektiver Erscheinung ist es dabei
unerheblich, ob eine Sehstrahlentheorie (euklidische Op-
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genden Bedarf nach subtiler Raumerfassung und vielfältigen, sowohl optischen als auch bild-
haften Panoramaeindrücken, wobei diese Synchronisierung in der frühen Kaiserzeit einen Höhe-
punkt erreicht und als eine wechselseitige Spiralentwicklung zu begreifen ist, die sich im
darstellenden wie im visuellen Bereich dem Thema der landschaftlichen Ferne widmet. Berück-
sichtigt man die Vorliebe für die Landschaftsbetrachtung in der Villegiatur, wird es verständlich,
weshalb die gemalte Landschaft seit dem fortgeschrittenen Zweiten Stil zu den häufigsten Einzel-
bildern der Wandmalerei gehört und hier eine vergleichbare Funktion wie die realen Landschafts-
ausblicke übernimmt. Aber genauso wie das gemalte Landschaftsbild den Ausblick in die reale
Landschaft ersetzen kann und als Stellvertreter dafür steht, wird der Landschaftsausblick im Sin-
ne eines Bildes inszeniert und als Anblick aufgefasst. Dieses Wechselspiel zwischen darstelleri-
scher Perspektive und optischer Landschaftswahrnehmung hat seine Wurzeln in einer neuartigen
Raumerfassung, die zu unterschiedlichen Ausdrucksformen bzw. Umsetzungsmöglichkeiten für
die Erschließung und Rezeption eines Landschaftspanoramas führt, was sich nicht nur in den Pa-
noramabildern der Wandmalerei, sondern vielleicht am besten in der berühmten Landschaftsbe-
schreibung des jüngeren Plinius äußert, der die eindrucksvolle Umgebung der Tusci mit einem
Bild vergleicht:

„Die Landschaftsform ist wunderschön. Stell dir ein gewaltiges Amphitheater vor, wie es nur
die Natur bilden kann. Eine weite und ausgebreitete Ebene wird von Bergen eingeschlossen;
[…] Dann senkt sich schlagbarer Wald mit den Bergen herab. Dazwischen liegen fruchtbare,
erdige Hügel […] Du wirst große Freude empfinden, wenn du auf diese Lage der Region von
einem Berg herabblickst. Und es wird dir scheinen, als sähest du nicht Ländereien, sondern
ein in ausnehmender Schönheit gemaltes Bild.“1093

Was den visuellen Tiefeneindruck und die perspektivischen Darstellungsmöglichkeiten betrifft,
bildet sich von der späten Republik bis in die frühe Kaiserzeit ein gemeinsames Assoziationsfeld
heraus, das im Bezug auf den Gegenstand Landschaft dazu führt, dass die Reallandschaft als Bild
betrachtet und beschrieben werden kann, während im Gegenzug das Abbild als Substituent der
Reallandschaft fungiert. Diese verflochtene Entwicklung mit ihren Vergleichsmomenten in der
frühen Neuzeit, in der die Kategorien der Kunst- und Landschaftsbetrachtung aufs engste verwo-
ben sind, vermag vielleicht erklären, weshalb die Wortschöpfung ‹topia› nicht nur Verwendung
findet, um eine Landschaft zu bezeichnen, sondern mitunter ebenso auf ein Landschaftsbild bezo-

tik) oder eine Simulakren-Theorie (Atomisten) zugrunde
gelegt wird – wie Vitruv ausdrücklich festhält. Bei Lucre-
tius etwa (de rer. nat. 4, 1–322) wird die visuelle Wahrneh-
mung von Tiefe im Rahmen der diaphanes-Theorie so er-
klärt, dass eine verschiedene Anzahl von Luftschichten
zwischen dem gesehenen Objekt und dem Auge liegen.
Je mehr dieser Schichten zwischen Auge und Objekt vor-
handen sind, desto länger der Weg der diaphanes. Je mehr
von ihnen durch das Auge strömen müssen, desto weiter
entfernt wird das Objekt wahrgenommen. Vgl. Bergmann
1991, 60; Bergmann 1992, 40; Bergmann 2002, 109;
Drerup 1959, 147–174; Ehrhardt 1991, 33 f.; Schneider
1995, 89–91.
1093 „Regionis forma pulcherrima. Imaginare amphitheat-
rum aliquod inmensum et quale sola rerum natura possit
effingere. Lata et diffusa planities montibus cingitur, […].
Inde caeduae silvae cum ipso monte descendunt. Has inter
pingues terrenique colles […]. Magnam capies voluptatem,
si hunc regionis situm ex monte prospexeris. Neque enim
terras tibi, sed formam aliquam ad eximiam pulchritudinem
pictam videberis cernere;“ Plin. Epist. 5, 6, 7–13. Zitat u. Ü.

nach Förtsch 1993, 9 f. Ein weiteres Indiz für die Gleich-
setzung von Landschaftsausblick und Landschaftsbild fin-
det sich in der Beschreibung des Laurentinums und der
dortigen Passage der zotheca, die mit ihren Fenstern „gleich-
sam drei Meere“ rahmte. Der Ausdruck ‹zotheca› ist dabei
relativ ungewöhnlich für einen derartigen Ruheraum und
wurde zumeist im Sinne einer Behausung für Bilder ver-
standen. Der Blick durch die Fenster wurde von Plinius
also ähnlich eingeschätzt und bewertet wie die Betrachtung
gerahmter Bilder. Zum komplexen Verhältnis von realen
und gemalten Landschaftsprospekten bemerkte Schneider
treffend: „So entsteht der Eindruck, als würden beide Arten
von Aussicht anhand derselben ästhetischen Kriterien ge-
messen, als würde die landschaftliche Umgebung tatsäch-
lich vor allem dann rezipiert, wenn sie künstlerischen
Strukturen entspricht.“ Schneider 1995, 93. Vgl. auch:
Bergmann 1991, 60; Bergmann 1992, 39 f.; Bergmann
2002, 99; Lefèvre 1977, 521–523; Mayer 2005, 158.
216 f.; Mielsch 1987, 139 f.; Römer 1981, 87. 100.
123 f.; Schneider 1995, 84; Thagaard Loft 2003, 24.
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gen wird. Der Blick auf die Landschaft – ob realiter oder gemalt – bleibt stets auf ein wahrneh-
mendes Subjekt und sein optisches Vermögen bezogen, der Betrachtungsvorgang wird als zentra-
ler Ausgangs- und Angelpunkt der Raumerschließung aufgefasst. Auf diese Weise kommt es
nicht nur zu einer konzeptionellen Angleichung von tiefenräumlichen Prospekten und prospekt-
haften Panoramabildern, von denen die einen reale Aussichten simulieren, während die anderen
gleich gemalten Bilder rezipiert werden und denselben Erlebnisgehalt wie geschätzte Dekorations-
objekte vermitteln, sondern letztendlich auch zu einem intensivierten Bedürfnis nach annähernd
zentralperspektivischen Raumstrukturen.

2. 1. 4. Topographisch-geographische Aspekte

Ähnlich wie im Falle der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsfresken lässt sich im Hin-
blick auf die Villenlandschaftsbilder die Frage nach ihrem möglichen topographischen Gehalt for-
mulieren, um für diese Gattung der römisch-kampanischen Landschaftsmalerei abzuschätzen,
inwiefern sich hier ein gewisses geographisches Interesse widerspiegelt oder es sich vielmehr um
Phantasieprodukte und fiktive Landschaftsformen handelt. Berücksichtigt man eine Unterschei-
dung zwischen topographischer Information und topographischer Intention, erweist sich dieser
Gegensatz – Ideallandschaft versus topographische Landschaft – weniger als vollständig disjunk-
tes Einteilungsschema, sondern als eine Polarisierung mit fließendem Übergangsbereich. Denn
ein Interpretationsansatz, der dieses schwellenhafte Ineinandergreifen ausblendet, greift vermut-
lich insofern zu kurz, als er eine ausschließliche Kategorisierung der Denkmäler zur Folge hat,
die dann entweder als Kunstlandschaften oder topographische Ansichten gedeutet werden. Die
diesbezüglich geäußerten Forschungsmeinungen, die seit Woermann und Rostowzew diskutiert
werden, sind aber weniger kontradiktorisch aufzufassen, als im Sinne komplementärer und sich
ergänzender Strategien, die beide einer näheren Prüfung bedürfen, um den Realitätsgehalt der Vil-
lenlandschaftsbilder differenziert zu beurteilen.
(A) Kunst- und Ideallandschaften:

Bereits die motivische Analyse der Villenlandschaftsbilder und das Herausstellen ihrer ver-
breiteten Architekturtypen hat deutlich gemacht, dass in dieser Bildgruppe ähnlich wie in
den Sakral-Idyllen ein mehr oder weniger feststehender Kanon an Landschaftskomponen-
ten zum Einsatz kommt, der in fast allen Beispielen trotz ständiger Variationen und gewis-
ser Detailunterschiede wiederkehrt. Obwohl die architektonischen Grundmuster der
Villenbilder vielfältiger und facettenreicher sind als in den sakral-idyllischen Landschaftsbil-
dern, sich hier ein größeres Repertoire an Motivtypen herausbildet wie dort, lässt sich eine
gewisse Formelhaftigkeit der Kompositionen beobachten, das Zurückgreifen der Wandma-
ler auf Grundschemata, die in beliebiger Abwandlung und Zusammenstellung aus dem ver-
bindlichen Spektrum hergestellt werden1094. Diese Schematisierung von Architektur- und
Landschaftsformen, bei der es zur Ausbildung diffus umrissener topoi kommt, führte in der
archäologischen Forschung zu erheblichen Zweifeln am realistischen Charakter der Villen-
bilder und zur Auffassung, dass es sich nicht um die Darstellung einer topographischen
Wirklichkeit handelt, die das Villenwesen des 1. vor- und nachchristlichen Jahrhunderts
reflektiert. Zwar wurden generelle Übereinstimmungen und vage Parallelen mit der zeitge-
nössischen Villegiatur zugestanden, diese würden aber nicht über sehr allgemeine Konnota-

1094 Bergmann konstatierte diesbezüglich eine additive
Kompositionsweise und versuchte, eine Verbindung zu den
umstrittenen topia bei Vitruv (de Arch. 7, 5, 10–22) herzu-
stellen: „The recurring schemes in the paintings may thus
be regarded as topoi, composed of a repertory of generic

natural and man-made features, or topia.“ Bergmann 1991,
50. Die Mehrdeutigkeit des Ausdrucks ‹topia› bei Vitruv
und die Gefahr einer einseitigen Interpretation von ‹topia›
im Sinne von ‹Zusammenstellung typischer Landschaftsele-
mente› wurden bereits thematisiert (Kap. I. 2. 1.).

378

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 378; 23.11.2015

II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern



tionen hinausgehen, sondern sich mit einer freien Kombination von prominenten Villenmo-
tiven begnügen. Eine topographische Abbildung liege nicht im Interesse der Wandmaler,
weshalb es auch nirgends zu einer regelrechten „Porträtierung“ bestimmter Landgüter kom-
me1095. Nicht das einmalig Individuelle sei in den Villenbildern zur Darstellung gelangt,
sondern das allgemein Typische, nicht die reale Lebenswirklichkeit habe im Vordergrund
gestanden, sondern das Kreieren einer phantastisch-heiteren Wunschwelt. Dem entspricht
es, dass in den Villenbildern immer eine liebliche Natur ins Bild gesetzt wird, eine statische
amoenitas, in der das landschaftliche Idyll als Dauerzustand erscheint und eine weitgehend
ereignislose Muße herrscht, welche merkbar idealtypische Züge trägt. Ohne den Einfluss
der realen Villegiatur herunterzuspielen oder außer Acht zu lassen, kann die Deutung der
Villenbilder im Sinne von Ideallandschaften insofern Plausibilität beanspruchen, als die prä-
sentierte Villenwelt in gewisser Hinsicht einen symbolischen, formelartigen und idealisier-
ten Charakter aufweist.
Der Vergleich zwischen den Architekturformen der Villenbilder und den archäologischen
Baubefunden konnte zwar aufzeigen, dass in den realen Villen ebenso häufig Porticen, Po-
dien, diaetae-Türme, symmetrische Gärten, Anlegeplätze und dergleichen auftreten, aber
die Realarchitektur daneben auch andere Bauformen kennt, die in den Villenbildern fast
immer ausgeblendet werden. Dabei handelt es sich überwiegend um funktionale Kompo-
nenten wie Thermen, Wohnräume oder die weitläufige pars rustica / pars fructuaria, die in
der realen Villegiatur viele Gebäudetrakte umfassen konnte (bspw. Villa von Settefinestre),
sich in den Villenbildern aber fast nirgends nachweisen lässt. Die zweckmäßigen bzw. öko-
nomischen Bestandteile der Architektur wurden in den Darstellungen also bewusst ausge-
klammert und das Villenbild vornehmlich auf die luxuriösen, urbanen und repräsentativen
Aspekte beschränkt. Diese Tendenz, die sich in den Landschaftsszenen eindrucksvoll nieder-
schlägt und sich auf bestimmte Ausschnitte der Villegiatur konzentriert1096, ist bezeich-
nend für die römische Bewertung der Villa als Prestigeobjekt. Ganz in diesem Sinne
kommt es auch bei den Villenbildern nicht auf eine photographische Realitätstreue an, bei
der Zweckbauten räumlich gleichwertig neben der pars urbana stehen, sondern darauf, der
Villa als Repräsentationsgegenstand der römischen Oberschicht gerecht zu werden und ihre
gesellschaftlich erstrebenswerten Züge ins Bild zu setzen. Obwohl sich die Villenbilder in
ihren Grundzügen durchaus an der realen Villenarchitektur orientieren und deren Baufor-

1095 „There exists no „portrait“ of a place, and despite a
few quotations inscribed on paintings, it is unlikely that
wall painters had either specific sites or texts in mind while
filling the allotted spaces within the larger wall design.“
Bergmann 1991, 49. Dass die Möglichkeit einer Identifi-
zierung einzelner Villen anhand der pompejanischen
Wandgemälde eher unplausibel ist, vermutete bereits Ros-
towzew (1911, 77), worin ihm die meisten Forscher wahr-
scheinlich zu Recht gefolgt sind. Vgl. Kotsidu 2008, 47.
53; Mielsch 1987, 58; Schefold 1962, 154; Schneider 1995,
75. Die Tatsache, dass es sich bei den Villenlandschaftsbil-
dern nicht um detailgetreue topographische Wiedergaben
handelt – etwa im Sinne des 19. Jh. – und vermutlich nur
wenig topographische Informationen transportiert werden,
schließt jedoch nicht vollständig aus, dass in diesen Dar-
stellungen bestimmte Villen oder zumindest bestimmte
Villenregionen gemeint waren (topographische Intention).
Dass gelegentlich ganz spezifische Villen von bedeutenden
Römern abgebildet werden konnten – im Sinne eines Por-
träts (!) –, lehrt eine literarische Notiz, derzufolge Gabinius
ein Gemälde seiner Villa vorzeigte.
1096 In dieser Hinsicht äußerte sich Thagaard Loft gegen

den direkten Einfluss der regionalen Villegiatur auf die
pompejanischen Wandgemälde. Die Villenbilder würden
keine topographische Wirklichkeit widerspiegeln, sondern
einen symbolischen Gehalt besitzen: „The particular com-
bination of features that characterizes the villa landscapes is
not to be found in any existing villa. […] It may be
therefore concluded that the components of the villa land-
scapes, including the scenery, were an essence of the ele-
ments connected with the villa’s prestige areas and luxury
aspects.“ Thagaard Loft 2003, 23 f. Dass in den Villenbil-
dern auf eine Abbildung der funktionalen pars rustica ver-
zichtet wird, erwähnt auch Moormann (2007, 111):
„Bauernhöfe, ein fester Bestandteil solcher Villen, fehlen
in den Darstellungen immer.“ Dass es sich bei den Villen-
landschaftsbildern hauptsächlich um Darstellungen einer
fiktiven Landschaftsszenerie mit idealisierenden Tenden-
zen handelt, wurde ähnlich von La Rocca angenommen:
„Non sono gli elementi singoli ad essere privi di riscontri,
ma la loro giustapposizione in uno spazio di fantasia, più
simile ad una memoria poetica che non ad un’adesione
oggettiva al reale.“ La Rocca 2008, 45.
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men zum Teil recht getreu ins Bild übertragen, zielen sie ebenso auf eine ideelle Dimension
ab, die sich der Villa als einem Amalgam positiver Assoziationen widmet. Von dieser Seite
wird es auch verständlich, dass der Motivschatz der Villenbilder einer Selektion unterliegt,
die sich an den angenehmen, erholsamen und repräsentativen Seiten des Villenlebens orien-
tiert, während die agrarischen, funktionalen Bereiche nicht in diese Kategorie fallen und
folglich ausgespart bleiben. Angesichts dieser Auswahlkriterien wäre es jedoch verfehlt, die
Villenbilder zu reinen Phantasieprodukten oder Kunstlandschaften zu stempeln, da sich in
ihnen vielmehr eine Überhöhung der zeitgenössischen Wirklichkeit und ein dementspre-
chendes Herausgreifen bzw. Aussondern von Realmotiven nach ideellen Gesichtspunkten
feststellen lässt. Eine vergleichbare Haltung macht sich in der Villenliteratur bemerkbar,
z. B. den Villenbriefen des Plinius, die denselben Grundgedanken ebenso aussagekräftig
illustrieren und das Villendasein, trotz realistischer Beschreibungen, gerne mit einer Folie
aus Idealvorstellungen überziehen. Hier wie dort steht kein nüchterner Bestandskatalog im
Zentrum, der sämtliche Teile der Villa gleichberechtigt aneinanderreiht, sondern es erfolgt
eine Fokussierung auf die positiven Konnotationen des Villenwesens. Um diesem Repräsen-
tationsbedarf Rechnung zu tragen und den Eindruck der vollkommenen Villa zu evozieren,
treten in den literarischen und gemalten Zeugnissen die luxuriösen, mit Erholung und
Landschaftsgenuss verbunden Motive auf: lange Porticusfassaden und Ambulationes, Tho-
loi, Aussichtstürme und eine Staffage aus Müßiggängern, die scheinbar in philosophische
Diskussionen vertieft sind, während Angler und Bootsfahrer den idyllischen Aspekt verstär-
ken1097.
Ausgehend von der realen Villegiatur schaffen die Villenbilder ein symbolisches Assozia-
tionsfeld, das sich einer selektiven Vorgehensweise bedient, gewisse Abstraktionen zur Fol-
ge hat und geläufige Idealisierungsmechanismen verwendet, um auf diesem Wege weniger
die konkrete Bauweise einer bestimmten Villa vor Augen zu führen, als ein Paradigma für
jene Wertvorstellungen zu vermitteln, die für das Villenleben als verbindlich galten und da-
mit dem eigenen Wohnraum eine anspruchsvolle Aura verliehen1098. Obwohl sich die Vil-
lenbilder in ihren Motiven an der Wirklichkeit der zeitgenössischen Villegiatur orientieren,
bewirkt das gleichzeitige Selektions- und Abstraktionsprinzip, dass es nicht zu einer nüch-
ternen „Porträtierung“ realer Baukomplexe kommt, sondern zu einem assoziativen und
ideell aufgeladenen Umgang mit dem Thema, in dem auch immer das Bild der idealen und
ersehnten Villa mitschwingt.
Ein weiterer Aspekt, der für die Konzeption der Villenbilder als Ideallandschaften nicht au-
ßer Acht gelassen werden darf, ist die Schaffung eines fiktiven locus amoenus, eines idealtypi-
schen Naturplatzes, der in der griechischen und lateinischen Bukolik erstmals ausgeformt
wurde und traditionell einige verbindliche Landschaftsmerkmale umfasst: frühlingshafte
Aura, erholsamer Schatten, Nähe zum Wasser, lauschige Haine und alte Bäume, duftende
Blumen und fruchtbare Natur. Der Gartencharakter des locus amoenus mit seiner Betonung
einer lieblichen und dem Menschen gewogenen Natur war prädestiniert dafür, das
bukolische Konzept in die Sphäre der Villenlandschaft zu übertragen, da gewisse Schlüssel-
phänomene ausreichten, um den locus amoenus zu evozieren und diese Schlüsselphänomene
nicht an einen lokalisierbaren Ort gebunden waren. Aus der naheliegenden Verbindung

1097 „Roman villa life made its presence felt in the villa
landscapes. The painters had a very clear image of what a
representation of a villa, and of villa life, ought to comprise.
That image corresponds, as do the descriptions of villas in
literature, to a general idea in Roman society.“ Thagaard
Loft 2003, 24. Vgl. Croisille 2010, 61.
1098 Zanker konstatiert eine ähnliche Loslösung vom
Konkreten hin zum Abstrakten auch für andere Bildgattun-

gen der pompejanischen Wandmalerei, etwa für die mytho-
logischen Einzelbilder vom Zweiten bis zum Vierten Stil,
die nur mehr entfernt auf die wertvollen Pinakotheken
griechischer Originale anspielen und „Räume der Erinne-
rung“ evozieren: „Damit war ein Abstraktionsprozess in
Gang gekommen, der die symbolischen Formen der Bilder
immer unabhängiger von den abgebildeten Gegenständen
machte.“ Zanker 1995, 28 f.
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von locus amoenus und Villengarten entstand jedoch ein Rückkopplungsprozess, bei dem
Dichtung und Malerei einerseits als Impulsgeber für die reale Villegiatur fungierten, wäh-
rend diese mit ihren Imitationen des locus amoenus wiederum auf die literarischen und ge-
malten Landschaften zurückwirkte, was zu einer gegenseitigen Annäherung von Fiktion
und Wirklichkeit führte. Dabei macht sich die Vermischung von realistischen und ideali-
sierenden Aspekten nicht nur in der Villegiatur und ihrem Verhältnis zur Landschaft be-
merkbar, sondern auch in der Dichtung – etwa bei Horaz1099. Ein auslösender Faktor für
die wechselseitige Durchdringung von Ideal- und Reallandschaft ist hier wie dort die zentra-
le Bezugnahme auf ein wahrnehmendes Subjekt und die Bedeutung des varietas-Prinzips
für die landschaftliche Rezeption1100. Ob in der Malerei oder in Form eines realen Aus-
blicks – der Schwerpunkt liegt auf dem Betrachter und seiner Fernsicht in die Umgebung,
der räumliche Tiefeneindruck hat Vorrang vor der genauen Topographie. Das illusionisti-
sche Prinzip fördert zwar das Bedürfnis nach einer geographischen Raumerfassung, ist ihr
aber nach wie vor vorgereiht.

(B) Topographische Verankerung: Latium – Kampanien:
Die Einsicht, dass die Gruppe der Villenlandschaftsbilder maßgeblich von solchen idealtypi-
schen Konzepten wie dem locus amoenus oder der selektiven Bezugnahme auf die Villa als
Prestigeobjekt geprägt ist, sollte nicht zur voreiligen und ausschließlichen Annahme führen,
dass es sich um reine Phantasie- und Kunstprodukte handelt. Im Gegenteil konnte ein
Vergleich mit der Villenarchitektur des 1. vor- und nachchristlichen Jahrhunderts erweisen,
dass nicht nur repräsentative Einzelformen wie die Porticus, sondern ganze Architektur-
schemata und Grundprinzipien des Villenbaus in der Landschaftsmalerei rezipiert wurden.
Trotz einer subtilen Verwebung mit idealisierenden Tendenzen transportieren die Villenbil-
der ein recht stimmiges, wenngleich mitunter übertrieben euphemistisches Bild der zeitge-
nössischen Lebenswirklichkeit. Ebenso wie im gleichzeitigen Bildgenre der urbs maritima,
den Ansichten von Küsten- und Hafenstädten, macht sich in den Villenbildern des späten
Dritten und Vierten Stils ein verstärkter Realismus und eine beginnende Hinwendung zur
dokumentarischen Landschaftsdarstellung bemerkbar, die sich im Einzelnen zwar am Vor-
bild wirklicher Bau- und Geländeformen orientieren, in der Gesamtkonzeption aber noch

1099 In den Epistulae und Oden wird das Sabinum so-
wohl mit realistischen und pragmatischen Zügen beschrie-
ben als auch mit solchen Eigenschaften versehen, die das
Villendasein des Horaz in eine idealisierte und sakral über-
höhte Sphäre entrücken, wobei die Epistulae mehr dem
realistischen Aspekt Rechnung tragen, die Oden hingegen
idealtypischer vorgehen. Horaz schildert sein Sabinum zwar
im Stil eines locus amoenus und nennt die dazugehörigen
topoi (schattiges Tal, Quelle, mildes Klima), greift bei sei-
ner Schilderung aber gleichzeitig auf landwirtschaftliche
Realia zurück, indem er Obstbäume, Wiesen, Weinreben
und Ulmen erwähnt und somit den ökonomischen Wert
des Anwesens hervorhebt. Vgl. Hor. Carm. 1, 17; 1, 22;
2, 13; 2, 18; 3, 13; Epist. 1, 16; 1, 14, 10. Zum Sabinum
des Horaz und der Bedeutung des locus amoenus in den
Oden vgl. u. a.: Leach 1993, 280–282; Martens 1948,
61–65; Maurach 2001, 135–138. 355 f.; Mayer 2005,
171–181; Schmidt 1977, 84–87. 163–168; Troxler-Keller
1964, 32. 75–77. 110–116. Zum Einfluss der locus amoe-
nus-Vorstellung auf Villenlandschaften und Villenbilder
vgl. Mayer 2005, 155 f. 164; Römer 1981, 84.
1 100 „Schließlich ist das Prinzip der Zeit weniger die
genaue Erfassung einzelner Dinge, sondern die Abwechs-
lung bringende, möglichst umfassende Übersicht, die

auch schon in den Fensterblicken bis zum Horizont sicht-
bar wird.“ Römer 1981, 100. Dass dem varietas-Prinzip
sowohl im Hinblick auf die realen Landschaftsausblicke
als auch die Villenbilder große Bedeutung zukam, erweist
ein Vergleich zwischen den Äußerungen der Villenlitera-
tur – etwa bei Plinius – und dem bekannten Ensemble
von Villenbildern im Tablinum der Casa di Lucretius
Fronto. Ähnlich wie es Plinius darauf ankommt, dass sich
im Strandtriclinium des Laurentinums nicht nur der Aus-
blick auf das Meer, sondern auch auf Wälder und Berge
ergibt – also eine Variation von Landschaftseindrücken
entsteht –, zeigen die vier Pinakes in der Casa di Lucretius
Fronto jeweils eine landschaftliche Abwandlung des Villen-
themas: Unterschiedliche Architekturformen werden in ei-
ner hügeligen Binnenlandsituation dargestellt oder erschei-
nen an verschiedenen Küsten, die entweder flach, gebirgig
oder dicht bebaubt sein können. Hier wie dort herrscht
also das Bedürfnis, möglichst abwechslungsreiche Land-
schaften in einem Raumkontext zu vereinen und – entwe-
der bildhaft oder prospektartig – zusammenzustellen. Zur
Bedeutung des varietas-Prinzips für die Landschaftsaus-
blicke vgl. Bergmann 1995, 412; Bergmann 2002, 96;
Kotsidu 2008, 52; Lefèvre 1977, 522. 533–535; Mayer
2005, 214–216; Römer 1981, 6. 100. 124.
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teilweise schematischen Kompositionsformen und idealisierten Simplifizierungen unterlie-
gen1101. Versucht man, diesen Grad an Realismus in Hinblick auf topographische Aspekte
näher zu bestimmen, stellt sich die Frage nach dem landschaftlichen Realwert der Villenbil-
der und einer möglichen Berücksichtigung von topographischen Informationen bzw. Inten-
tionen.
Die diesbezügliche Vermutung, dass in den Villenbildern nicht nur zeitgenössische Archi-
tekturen, sondern auch deren Einbettung in die italische Landschaft wiedergegeben wurde,
ist seit Woermann, Helbig und Rostowzew in der archäologischen Forschung verbreitet1102.
Dementsprechend würde sich die topographische Situation der Villegiatur in den Land-
schaftsbildern widerspiegeln und auf einer generellen Übereinstimmung zwischen den Bild-
werken und der Lebenswirklichkeit des crater delicatus im 1. vor- und nachchristlichen
Jahrhundert basieren. Obwohl diese Annahme in ihrer allgemeinsten Formulierung große
Plausibilität besitzt und sich als realtopographischer Hintergrund der Villenbilder kaum ig-
norieren lässt, besteht die eigentliche Problematik darin, das spezifische Ausmaß an topogra-
phischer Information herauszufiltern und festzustellen, wie weit die topographische
Intention der Landschaftsbilder überhaupt reicht. Sollten nur vage und weitgehend diffuse
Anspielungen auf den Golf von Neapel oder andere Villengegenden vermittelt werden? Er-
gibt sich eine mögliche Lokalisierung der dargestellten Landschaften erst aus dem größeren
Interpretationskontext ?
Nicht zu bestreiten ist, dass die Villenbilder in ihren topographischen Komponenten genau-
so einer Schematisierung unterliegen wie in den architektonischen Details und der Wieder-
gabe bestimmter Bauformen. In beiden Bereichen lässt sich die Herausbildung geläufiger
Darstellungskonventionen und typisierter Landschaftselemente bemerken, die zur Schaf-
fung eines mehr oder weniger verbindlichen, wenn auch im Detail variierten Motivkanons
führen. Während sich das architektonische Formenspektrum wie gezeigt deutlich an den
realen Vorbildern orientiert, ist ein solcher Nachweis in Bezug auf topographische Gelände-
marken insofern schwieriger zu erbringen, da auch hier mit standardisierten Versatzstücken

1 101 Eine vergleichbare Einschätzung findet sich neuer-
dings bei Croisille, der ebenfalls den realistischen Charak-
ter von Villenbildern und Hafenansichten betont: „On
trouve aussi quelques exemples isolés où l’aspect documen-
taire paraît important, qu’il s’agisse de contextes terrestres
ou maritimes […]. L’inspiration directe, n’est donc pas
absente de ces ouevres, même si elle se mêle à la fantasie
et à l’Usage de stéréotypes hérités de la tradition.“ Croisille
2010, 55, vgl. 61. 122.
1 102 „Es hat sich herausgestellt, daß trotz der stark illu-
sionistischen Manier die Verfertiger unserer Malereien ein
in der Hauptsache getreues Bild einer reichen Villa
wiedergegeben haben. Wie die Poeten derselben und etwas
späterer Zeit zielen sie auf das Imposanteste und Charakte-
ristischste […]. Die dargestellten Villen tragen unzweideu-
tige Merkmale ihrer italischen Vorbilder. Italische Land-
schaft, italische Pflanzen, italisches Kolorit sprechen
dafür, daß ein in Italien lebender Künstler die italische
Wirklichkeit darstellte.“ Rostowzew 1904, 126. Vgl.:
„The artist leaves no doubt that these landscapes are real,
not idealised.“ Ling 1991, 147. „In this context appeared,
perhaps for the first time, comprehensive views recording
the contemporary environment.“ Bergmann 1991, 49. „It
ist he novel genre of miniaturist landscape painting that
seems to illustrate contemporary views in the immediate
geographical area […].“ Bergmann 2002, 98. „Sans ignorer
le recours aux stéréotypes, elles [les paysages à villas] semb-

lent inspirées par une réalité tout proche, dont par exemple
certaines Silves de Stace, de peu postérieures, donnent
bonne idée. […] Il s’agit vraisemblablement de demeures
particulières qui évoquent les domaines, appartenant à des
propriétaires fortunés, qui existaient sur les rivages de l’Ita-
lie du sud, notamment dans le golfe de Naples, et dont la
tradition littéraire mentionne l’existence. Il faut donc faire
la part de l’inspiration réaliste dans cette série, à laquelle les
spécialistes de langue allemande réserve le terme de Villen-
landschaften.“ Croisille 2010, 113. 122; vgl. Croisille 2010,
46. 55. 61. Ein gewisser Einfluss der zeitgenössischen
Villegiatur auf die Architekturmotive der Villenbilder
wird auch von La Rocca zugestanden, der die Gegenüber-
stellung und Kombination realistischer Einzelmotive (Vil-
lenarchitektur) in einem rein fiktiven Landschaftsambiente
als Gestaltungsprinzip der Villenbilder annimmt: „[…]
questi piccoli paesaggi con ville simili a quelle della costa
campana o laziale, sono testimonianza „d’un altro ideale di
vita“ […] queste ville dipinte sono in effetti sogni architet-
tonici che prendono talvolta spunto da architetture esis-
tenti, ma più spesso sono esse stesse un modello che si
tentò di realizzare al vero.“ La Rocca 2008, 45. Vgl.
D’Arms 1970, 130; Helbig 1868, 385–392; Helbig 1873,
105–110; Peters 1963, 123; Peters 1990, 250; Pochat
1973, 53 f.; Rodenwaldt 1909, 48; Rostowzew 1904,
111. 127; Schneider 1995, 75; Woermann 1876, 372 f.;
Zanker 1995, 142 f.
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gearbeitet wird. Zwar bezeugen die Villenbilder die große Popularität der villa maritima
und sind vermutlich von den Küstenvillen Latiums und Kampaniens inspiriert, aber trotz
einer ungefähren Anlehnung an die Realtopographie geben sie hauptsächlich das Bezeich-
nende, Allgemeine und Landschaftstypische wieder. In dieser Hinsicht ist also eine Ab-
schwächung vorzunehmen, die dahin geht, dass den Villenbildern zwar eine gewisse
topographische Intention zugestanden wird, der Informationsgehalt aber zu gering bleibt,
als dass es zur Ausformung regelrechter Landschaftsporträts oder topographischer Ansichten
im modernen Sinne kommt1103. Obwohl es denkbar ist, dass in den Bildern bestimmte
Örtlichkeiten oder eher Gegenden gemeint waren1104 – also jene varietates topiorum, die
laut Vitruv die „ganz bestimmten Eigenarten der Örtlichkeiten“ wiedergaben –, erweist es
sich als schwierig, allein aufgrund der dargestellten Landschaftsformen und ohne Zuhilfe-
nahme äußerer Kriterien eine Verbindung zur zeitgenössischen Realtopographie herzustel-
len, da es an direkten Vergleichsmöglichkeiten mangelt und regelrechte Landschaftsporträts
vermutlich Ausnahmen bleiben. Deutliche Parallelen gibt es allerdings mit den Landschafts-
beschreibungen der Villenliteratur, etwa bei Plinius oder Statius, die sich dem Thema der
topographischen Einbettung ebenso ausführlich widmen. Dabei ist es auffällig, dass sich
die Schilderungen der Villentopographie an geographischen Traktaten orientieren und hier
wie dort dieselben topoi benutzt werden, indem einerseits die Landschaftsformen mit ihrem
Gelände- und Küstenverlauf charakterisiert werden, andererseits die geographische Lage
durch einen Verweis auf benachbarte Orte angegeben wird. Besonders wichtig erscheint da-
bei die Aufzählung von markanten Geländepunkten (landmarks), die sich im Umkreis der
Villa befinden, von dort aus sichtbar waren und eine topographische Verankerung der einzel-
nen Villa im regionalen Umfeld erlaubten. Exemplarisch für die Aufnahme geographischer
Beschreibungsverfahren und die große Relevanz eines topographischen Bezugsrahmens in
der Villenliteratur sind die Silvae des Statius und die dortige Beschreibung der villa mariti-
ma des Pollius Felix:

„Zwischen den Mauern, die durch den Namen der Sirenen bekannt sind und dem Felsen, auf
dem der Tempel der tyrrhenischen Minerva steht, gibt es hoch oben eine Villa mit Rundblick
auf das dicarcheische Meer. […] Die Bucht tritt sanft zurück, geformt wie eine Mondsichel,
hier und da durchbricht das Meer die vorspringenden Felsen. Die Natur hat einen Platz ge-
schaffen, den einzigen Strand zwischen den Bergen, der sich ins Land zwischen überhängenden
Felsen fortsetzt. Die Bucht ist ausgesprochen lieblich. […] Was soll ich aufzählen die wechsel-
vollen Aussichten? Jedes Zimmer hat seinen eigenen Reiz, hat sein eigenes Meer und jenseits
der Meeresfläche hat jedes Zimmer eine andere Aussicht auf ‚sein‘ Land: Dieses sieht Inarime,
von dort zeigt sich das felsige Prochyta; hier erscheint der Waffenträger des großen Hektor,
von dort atmet seine schädlichen Dünste das meerumflossene Nesis; dort bedeutet das glückli-
che Euploea ein günstiges Omen für die schweifenden Schiffe und dort steigt Megalia empor,
an dem sich die gekrümmten Wogen brechen, und dort ängstigt sich dein Limon, wenn sein
Herr sich ihm gegenüber zurücklehnt, und schaut von fern auf die Paläste von Sorrent. Ein

1 103 Bergmann versucht, den vagen topographischen Ge-
halt der Villenbilder mit den topia bei Vitruv in Verbin-
dung zu bringen: „Vitruvius writes that topia „reproduce
the characteristics of definite spots.“ In their emphasis on
certain recognizable details, the Roman landscape paintings
belong to a mode of descriptive realism, achieving an illu-
sion of lifelikeness through the variations on a standard
scheme.“ Bergmann 1991, 50 f.
1 104 Es sei in dieser Hinsicht noch einmal an das Villen-
gemälde erinnert, das Gabinius nach dem Zeugnis von

Cicero von seiner eigenen Villa anfertigen ließ, um damit
im Senat die Bescheidenheit der Landresidenz zu demons-
trieren. Obwohl über den dokumentarischen Wert dieser
Villendarstellung nichts bekannt ist und es offen bleibt,
inwieweit das Gemälde eine deskriptiv-„porträthafte“ Um-
setzung der Villa ins Bild war, wird deutlich, dass es sich
hier um ein Villenbild handelte, das eine ganz bestimmte,
real existierende Villa meinte und dementsprechend eine
real-topographische Intention besaß (Cic. Orat. pro Sest.
93).
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Zimmer jedoch überragt alle anderen, das dir in gerader Linie übers Meer Parthenope
zeigt.“1105

Während sich ein gewisser Einfluss der geographischen Modi in der Villenliteratur nieder-
schlägt, ist für die Wandgemälde vermutlich der gleichzeitige Aufschwung kartographischer
Darstellungsformen ein entscheidender Faktor, der das Interesse an topographischen Land-
schaftsbildern begünstigt. Obwohl die Darstellungsverfahren der Villenbilder primär keine
kartographischen Absichten verfolgen und dementsprechend auch nicht der Versuch unter-
nommen wird, die präsentierten Villenlandschaften in Form einer grundrissähnlichen Karte
abzubilden, macht sich in ihnen eine verstärkte Hinwendung zur zeitgenössischen Lebens-
wirklichkeit bemerkbar, die sich nicht mehr vor einer neutralen und rein fiktiven Land-
schaftsfolie ereignet, sondern auf dem Weg zu einem realistischen Bezugsrahmen ist, der
die wirkliche Topographie mit einschließt. Anders als die Zeugnisse der sakral-idyllischen
Landschaftsmalerei und ihre Inspirationsquellen in der bukolischen Dichtung thematisieren
die Villenbilder und literarischen Villenbeschreibungen keine entrückte und verbrämte Hir-
tenwelt mehr, keine utopischen Visionen einer weit zurückliegenden oder künftigen aurea
aetas, nicht die Frömmigkeit und Sittenstrenge einer pia gens, die sich an den Klischees des
mos maiorum orientiert und kein sentimental verklärtes, letztendlich mythisches Irgend-
wann und Irgendwo. Gerade im Vergleich mit den weitgehend „unverortbaren“ Bildwelten
der Sakral-Idyllen und ihren künstlich-imaginären Landschaften, die am ehesten eine itali-
sche Saturnia tellus, ein vergilisches Arkadien oder den bukolischen locus amoenus evozieren,
liegt der Fokus der Villenbilder eindeutig auf der unmittelbaren Lebensrealität, dem zeit-
genössischen Villendasein und einer topographischen Verankerung. Der Realwert der
Darstellung erhöht sich zunehmend, ohne jedoch den Grad einer Porträtierung von Einzel-
monumenten zu erlangen. Die Maler bleiben in ihrer Übernahme realer Architekturen und
Landschaftsformen relativ autonom und flexibel, stützen sich bei der Umsetzung der zeitge-
nössischen Wirklichkeit auf standardisierte Rezepte und erreichen dementsprechend keine
photographisch-individuelle Treue, sondern eine schematisierte Überformung des Real-
zustands, der ihnen als motivischer Ausgangspunkt dient. Diese Einschränkungen vorausge-
schickt, lässt sich festhalten, dass die Villenbilder sehr wohl eine vertraute Landschaft
präsentieren wollen, dass sie ein erwachendes Interesse an der Topographie bezeugen und
der realistische Anteil gegenüber den sakral-idyllischen bzw. nilotischen Landschaftsbildern
gestiegen ist. Es darf in diesem Sinne als eine ikonographische Hauptintention der Villen-

1 105 Stat. Silv. 2, 2, 1–3; 2, 2, 13–16; 2, 2, 74–84; nach:
Wissmüller 1990, 48–51. Ähnliche topographische Bezüge
und geographische Konnotationen tauchen in anderen
Zeugnissen der Villenliteratur auf, etwa in Statius’ Be-
schreibung der Villa Tiburtina des Manilius Vopiscus
(Silv. 1, 3), die im Tal des Anio an beiden Flussufern
errichtet wurde, sodass der Fluss seinen Weg durch das
Villengelände nimmt (1, 3, 16–18). Auch dort werden
die schöne Lage der Villa und die landschaftliche Umge-
bung ausführlich geschildert (1, 3, 24 f.). In seinem Lau-
rentiner Villenbrief lobt Plinius nicht nur die Anmut der
Villa, sondern auch die Weite der Küste und die günstige
Lage des Ortes, der 17 Meilen von der Stadt entfernt liegt
und durch die Via Ostiensis oder die Via Laurentina zu
erreichen war (Plin. Epist. 2, 17, 1–2). Des Weiteren er-
fährt die landschaftliche Umgebung mit den sich abwech-
selnden Wäldern und Wiesen eine Würdigung. Noch aus-
sagekräftiger bezüglich der Umgebungsschilderung ist die
Beschreibung des „Landschaftspanoramas“ im Villenbrief

der Tusci (Plin. Epist. 5, 6, 7–13), in dem Plinius die
Landschaft mit einem natürlichen Amphitheater ver-
gleicht. Bezeichnend für die geographisch-kartographische
Raumerfassung in diesem Bericht ist der imaginäre Blick
des Betrachters von oben bzw. von einem Berg aus – es ist
also ein typisch kartographischer Blickwinkel gegeben, der
eine bestmögliche Geländeübersicht erlaubt und die von
Bergen umschlossene Talsenke wie einen „Kessel“ erschei-
nen lässt: „Du wirst große Freude empfinden, wenn du auf
diese Lage der Region von einem Berg herabblickst. Und es
wird dir scheinen, als sähest du nicht Ländereien, sondern
ein in ausnehmender Schönheit gemaltes Bild.“ Plin. Epist.
5, 6, 13; nach: Förtsch 1993, 9 f. Eine gewisse Anlehnung
der Villenliteratur am geographische Jargon erweist ein
Vergleich mit Strabons Beschreibung von Latium und
Kampanien: Strab. Geogr. 5, 3, 5–13 (Latium); 5, 4, 3–8
(Kampanien). Vgl. Bergmann 1991, 51 f.; Lefèvre 1977,
535.
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bilder gelten, dem Betrachter einen realistischen, zugleich prachtvollen Eindruck von der
zeitgenössischen Villegiatur und ihrem landschaftlichen Umfeld zu vermitteln, wobei es
weniger auf die detailgetreue Wiedergabe architektonisch-topographischer Einzelheiten an-
kommt als darauf, das komplexe Zusammenspiel von Villa und Natur, Landschaft und lu-
xuriöser Lebenswelt in einer realitätsnahen Zeichensprache zu präsentieren, die einer
veristischen Bildinterpretation genügend Identifikationsmöglichkeiten bietet. Naheliegen-
der Bezugspunkt für die Villenbilder, deren erhaltene Zeugnisse aus den Häusern und Vil-
len der Vesuvgegend stammen, ist der Golf von Neapel und damit jene reale
Villenlandschaft, in der die Wandgemälde als prächtige Reflexionen ihrer Umgebung ent-
standen sind1106.
Damit kehren wir zurück zur Frage, ob sich in den Villenbildern nicht nur allgemeine Ver-
weise auf die topographische Realsituation im 1. vor- und nachchristlichen Jahrhundert äu-
ßern, sondern die Einbettung der Architekturen speziellen Landschaftsformen entspricht,
die sich mehr oder weniger jene Gegenden zum Vorbild nehmen, in denen die Villen bevor-
zugt errichtet wurden. Eine intensivere Auseinandersetzung mit dieser Problematik findet
sich bisher nur bei Lafon1107, der eine erhebliche Divergenz zwischen der topographischen
Situation der kampanischen Villegiatur und den Villenbildern zu erkennen glaubt: Lafon
verweist darauf, dass sich die Meeresvillen im südlichen Kampanien, bspw. in Stabiae oder
bei Sorrent, durchwegs in erhöhten Lagen, an den Steilhängen oberhalb der Küste befan-
den, während viele Villenbilder eine andere topographische Situation wiedergeben. In ih-
nen erscheinen die villae maritimae direkt am Strand, oft parallel zur Küstenlinie, sind
exponiert auf einer Landzunge oder Insel platziert und der Witterung scheinbar schutzlos
preisgegeben. Aufgrund dieser Abweichungen möchte Lafon in den Villenbildern auch
weniger eine Thematisierung der villa maritima erkennen, sondern vielmehr solche Villen-
bauten, die ab neronischer und flavischer Zeit verstärkt an See- und Flussufern errichtet
wurden1108. Eine solche Einschränkung auf Binnengewässer wird den Villenbildern aber
nicht unbedingt gerecht, da Standort und topographische Situation der Landschaftsfresken
zu rigoros bewertet werden. Dass die meisten Villenbilder tatsächlich eine Darstellung des
Typus villa maritima beabsichtigen, liegt bereits durch jene Beispiele nahe, die eindeutig
das offene Meer mit einer Wasserfläche bis an den Horizont zeigen – obwohl bei den Vil-
lenbildern mit Blickrichtung landeinwärts mitunter offen bleiben muss, ob es sich um Mee-
res- oder Seevillen handelt. Der Verweis auf die Ufernähe der Gebäude reicht jedoch nicht
aus, für die Bildgruppe eine Darstellung der villa maritima auszuschließen, da auch andere
Kriterien in die topographische Bewertung einfließen müssen: Beispielsweise ist es ein be-
liebter topos der Villenliteratur, dass der Bauherr als Bezwinger eines unwirtlichen Geländes
geschildert wird, der mithilfe überlegener Ingenieurskunst selbst ungünstige und unweg-

1 106 „Diese konstruierten Bilder, die eine römische Ei-
genschöpfung sind, stellen sich als eine Bildgattung dar,
die zwar nicht den Anspruch erhebt, ein Landschaftsport-
rät zu sein, doch eine reale Landschaftsphysiognomie als
gedanklichen Hintergrund hat, nämlich die dicht bebauten
Küstenregionen Latiums und Kampaniens.“ Kotsidu 2008,
54. Ein interessanter Ansatz, um die Vermischung der
Villenbilder mit sakral-idyllischen Motiven zu erklären,
wurde von Kotsidu unter Bezugnahme auf die Realtopo-
graphie vorgebracht: Die Aufnahme sakraler Motive in
die Villenbilder hat vermutlich nicht nur ikonographische
Gründe, sondern lässt sich ebenso mit der römischen Vil-
legiatur und der Anziehungskraft von Heiligtümern auf die
Villenbesitzer in Verbindung bringen. Nicht selten siedel-
ten sich diese bewusst in der Nähe sakraler Stätten an oder
errichteten auf dem eigenen Villengelände kleine Kultbau-

ten, Götterstatuen und Schreine. „Vor diesem Hintergrund
ist die enge Verbindung zwischen Heiligtum und Villa
nicht nur ikonographischer und baulicher, sondern auch
topographischer Natur.“ Kotsidu 2008, 51 (vgl. Anm.
1008). Zur verstärkten Einbeziehung der realen Lebens-
wirklichkeit in Villenbildern und -beschreibungen vgl.
u. a.: Croisille 1982, 197–201; Croisille 2010, 46. 113.
61; La Rocca 2008, 32; Lafon 1996, 132–134.
1 107 Lafon 1996, 136–139.
1 108 Bestes Beispiel für eine „Flussvilla“ aus neronischer
Zeit ist die kaiserliche Villa von Subiaco. Andere bevor-
zugte Villengegenden in der 2. Hälfte des 1. Jh. n. Chr.
sind der Lucriner See oder der Lacus Baianius, den Lafon
mit einer Villen- und Hafenlandschaftsmalerei in der Casa
della Fontana Piccola in Verbindung bringen möchte. Vgl.
Lafon 1996, 139–143; Mielsch 1987, 138.
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same Standorte terrassiert und dort seinen Prachtbau errichtet (Stat. Silv. 2, 2, 51–57).
Dass die Villenbauten immer in unmittelbarer Küstennähe dargestellt sind, könnte dement-
sprechend als eine Anspielung auf die Leistungen und Möglichkeiten römischer Baukunst
verstanden werden, mithilfe derer selbst schwierige Standorte im Küstenbereich für die Vil-
legiatur erschlossen wurden. Darüber hinaus erscheint in den Villenbildern immer eine
sanfte, ruhige und gemäßigte Natur, die Gewässer sind friedlich und glatt, sodass sich die
Problematik einer stürmischen See und rauen Witterung mit ihren Auswirkungen auf die
Villenarchitektur gar nicht zu stellen scheint. Diesbezüglich geben die Villenbilder nicht
nur eine beruhigte und geglättete Natur wieder, sondern simplifizieren die topographischen
Verhältnisse vermutlich auch dahingehend, als sie die Villenbauten immer direkt am Was-
ser zeigen, um damit die Bedeutung des Meeres für die villa maritima hervorzuheben und
optisch einen sinnfälligen Bezug zwischen Villenarchitektur und Gewässer herzustellen,
sodass eine spontane Analogie und Identifizierung als villa maritima durch den Betrachter
gewährleistet bleibt. Gerade die pointierte Ufernähe sollte in diesem Sinne nicht als Anzei-
chen für eine topographische Diskrepanz aufgefasst werden, die eine Interpretation als
Meeresvilla ausschließt, sondern im Gegenteil, eher als vereinfachte Bildformel zur Klassifi-
zierung einer villa maritima.
Betrachtet man die Regionalverteilung der Meeresvillen vom späten 1. Jh. v. Chr. bis ins 1.
Jh. n. Chr. auf unterschiedliche Landschaftsformen, so lassen sich an der Küste südlich von
Rom bis nach Kampanien grob gesprochen vier topographisch unterschiedliche „Zonen“
umreißen, in denen die villae maritimae relativ dicht gesät waren:

• Der Küstenbereich südlich der Tibermündung, zwischen Laurentum und Antium ist
von flachen Stränden und einem sanften, fast ebenen Gelände landeinwärts geprägt.
Die dortigen Flachküsten waren dicht mit Villen besetzt, die sich direkt am Strand
befanden – so auch die Laurentiner Villa des Plinius, der die Nähe zu Hauptstadt
und die gute Erreichbarkeit als wichtigen Gesichtspunkt dieser „Villenzone“ hervor-
hebt1109.

• Meist ebenfalls direkt am Meer, an einer ansteigenden Küste, sind die Villen im südli-
chen Latium gelegen, in der Gegend um Sperlonga und Gaeta. Im Unterschied zu
den flachen Küstenebenen weiter nördlich ist das Gelände landeinwärts hier hügelig
und im Hinterland von den monti Aurunci beherrscht.

• Im nördlichen Teil des Golfs von Neapel, etwa von Portici bis Pompeji, war die Küs-
tenlinien ebenfalls von einem relativ flachen und sandigen Ufer geprägt, das in römi-
scher Zeit etwa ein Kilometer weiter landeinwärts lag und mit einer dichten Kette
luxuriöser otiums-Villen in Küstennähe besetzt war, wobei die suburbanen Komplexe
der Villa dei Papiri bei Herculaneum und die Villa von Oplontis im gleichnamigen
Ort als Paradebeispiele der dortigen Villegiatur in Meeresnähe gelten dürfen. Dahin-
ter erstreckte sich das weitgehend ebene Gelände der Sarnomündung, das ebenso wie
die Hügelzonen weiter landeinwärts intensiv agrarisch genutzt wurde (bspw. Wein-
bau) und mit zahlreichen villae rusticae besiedelt war. Das ansteigende Küstengebiet
wurde vom Vesuv, dem monte Somma und den montes lactarii nach Nordosten hin ab-
geschlossen1110.

1 109 Mielsch 1987, 135; Rostowzew 1904, 117.
1 1 10 Zur Rekonstruktion der antiken Landschaftssitua-
tion in der Vesuvregion, den topographischen Verhältnis-
sen in römischer Zeit (Küstenverlauf, Vegetation etc.), den
demographischen Strukturen und der agrarischen Nutzung
des Gebiets vgl. ausführlich Stefani 2010, 10–12. 20. 25–
28. 32. Im hügeligen Hinterland der Sarno-Ebene bis zu
den montes lactarii wurden zahlreiche villae rusticae ent-

deckt, deren breit angelegte pars rustica die landwirtschaft-
lich intensive Nutzung des Gebiets bezeugen, etwa die villa
rustica 1 von Terzigno, die augusteisch-tiberische Anlage
der villa rustica von Sant’Antonio Abate, die villa rustica
von Carmiano bei Gragnano im Territorium des antiken
Stabiae oder die spätrepublikanische Anlage der villa rustica
in Boscoreale (Villa Regina, Abb. 295), die in julisch-clau-
discher Zeit zu einem ausgedehnten Agrarkomplex mit
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• Topographisch wiederum abweichend ist die Situation der Villen im südlichen Kam-
panien, zwischen Stabiae und dem Kap von Sorrent, wo besonders reizvolle Steilküs-
ten, Buchten und erhöhte Hanglagen oberhalb der Felsenklippen als Villenstandorte
ausgewählt wurden. Ausschlaggebend für die Beliebtheit dieser zerklüfteten Küstenge-
gend für die Villegiatur ist der Ausblick auf die benachbarten Inseln und Landzun-
gen, die als pittoreske Felsformationen aus dem Meer ragen. Selbst schwierige und
unzugängliche Plätze bzw. Inseln an den Steilküsten bei Sorrent wurden aufgrund der
landschaftlichen Schönheit für den Villenbau zugänglich gemacht – es entstanden bei-
spielsweise die erwähnte Villa von Capo di Sorrento oder die Villa auf der winzigen
Isola del Gallo Lungo vor der Südostküste der sorrentinischen Halbinsel. Aufgrund
der exponierten Lage am Rücken einer kleinen Felsinsel waren aufwändige Substruk-
tionen und Zisternen erforderlich, die vermutlich von einer Aussichtsexedra überbaut
wurden1111.

So wie die ästhetische Qualität der landschaftlichen Umgebung waren auch die topographi-
schen Voraussetzungen für den Bau einer villa maritima in Latium und Kampanien von Re-
gion zu Region durchaus verschieden, sodass es nicht verwunderlich erscheint, wenn auch
in den Villenbildern immer wieder unterschiedliche Landschaftsformen auftauchen: Neben
dem seltenen Typus der Villa im Binnenland sind dies vor allem die zahlreichen Meeres-
und Gewässerszenerien, bei denen sich drei unterschiedliche Küstenformen relativ gut diffe-
renzieren lassen:

a.) Villenbauten am Strand mit flachen Küsten im Hintergrund: In den Bildwerken
eher selten anzutreffen ist jene Landschaftsform, bei der die Villen an einem flachen
Ufer dargestellt sind, das landeinwärts in eine weite Ebene mündet. In der Casa di
Lucretius Fronto (Tablinum, Nordwand, rechts) taucht beispielsweise eine Villa un-
mittelbar am Strand auf, das Grünland dahinter erstreckt sich im flachen Gelände.
Eine ähnliche Topographie mit weiten Küstenebenen scheint in der Casa del Me-
nandro angedeutet (Abb. 338): Die Villa reicht mit ihren Landungsstegen und Ter-
rassen direkt ans Wasser, dahinter wird der Blick auf einen flachen Küstenstreifen
frei, an dem weitere Villenbauten angesiedelt sind. Ebene Uferzonen finden sich
auch in einem Landschaftstondo aus San Marco wieder (MN 9409, Abb. 334): Die
Zickzack-Porticen und Brücken ragen weit ins Wasser hinein, wo sich die „maritime
Sektion“ einer Villa in Form eines Tholos-Pavillons befindet. In der Ferne wird ein
flacher Küstenstreifen mit hohen Uferbauten sichtbar.

b.) Villenbauten am Strand mit Bergen im Hintergrund: In den Villenbildern des Drit-
ten und Vierten Stils begegnet gelegentlich eine Landschaftsform, die im Hinterland
der Küste Bergrücken und Hügelketten zeigt. Beispielhaft für diesen topographi-
schen Typus sind zwei Pinakes aus der Casa di Lucretius Fronto (Tablinum, Süd-
wand, rechts und links), ein Fragment aus Neapel (MN 9482) und ein Bildfeld aus
der Casa della Venere in Conchiglia (Westwand): Die Villenbauten befinden sich in
unmittelbarer Ufernähe an einem relativ flachen Strand, während dahinter der Blick
ins Landesinnere frei wird, wo markante Berggipfel aufragen und sich an den Küsten-
bereich anschließen (Abb. 309. 312. 315. 319).

Wohnräumen ausgebaut und zur Weinproduktion genutzt
wurde (Dekorationen aus dem späten Dritten Stil). Zur
Villa Regina vgl. Stefani 2010, 82–88. 122–127.
1 1 1 1 Ähnlich wie bei der kaiserlichen Monumentalvilla
auf Capri bestanden die Substruktionen der privaten Villa
auf der Isola del Gallo Lungo (ein 30 m hoher Felsrücken
mit 400 m Länge) ebenfalls aus massiven Zisternen. Ein

vergleichbarer Villenbau besetzte die Isola dell’Isca, eine
noch kleinere Felsenklippe vor der Halbinsel von Sorrent.
Die isolierte Inselvilla war neben großen Zisternen mit
einem Landungs- und Ankerplatz versehen und besaß deko-
rierte Nymphäumsgrotten. Zu den Villen der Isola del
Gallo Lungo und Isola dell’Isca vgl. Mielsch 1987, 148;
Mingazzini – Pfister 1946, 147–158.
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c.) Villenbauten auf Felsvorsprüngen oder Inseln mit zerklüfteter Küste: Im Vierten Stil
besonders weit verbreitet ist jener Landschaftstyp, der die Villen in felsigen Küstenbe-
reichen, oftmals auf kleinen Landzungen oder Inseln ansiedelt. Beispielhaft für diese
Landschaftsform ist ein Pinax aus San Marco (ACS 62518, Abb. 332), der die Villa
in exponierter Insellage zeigt. Die Inseltopographie wird durch angrenzende Felsen
charakterisiert, die am rechten Bildrand schroff aus dem Wasser ragen. Im Hinter-
grund wird der Blick auf die benachbarte Steilküste frei, die sich neben ihrer dichten
Bebauung durch zerklüftete Steilhänge und Felsenklippen auszeichnet. Ein weiteres
Beispiel aus San Marco – diesmal ein Landschaftstondo (MN 9409, Abb. 334a) –

gibt den beherrschenden Villenkomplex ebenfalls auf einer winzigen Felseninsel wie-
der, die fast vollständig von dem Prachtbau mit halbrunder Exedra eingenommen
wird, sodass nur links vorne einige Felsspitzen frei bleiben. Die isolierte Lage der Vil-
la wird durch den Blick aufs offene Meer betont, wo in der Ferne ein weiteres Eiland
erscheint. Eine ähnliche topographische Situation findet sich exemplarisch in den bei-
den Friesen der Casa del Citarista wieder (MN 9610, 9496, Abb. 339. 340), wo
eine dichte Abfolge von Villenkomplexen jeweils auf eigenen Inseln, Küstenvorsprün-
gen oder Landzungen begegnet. Dazwischen wird die Küstenlandschaft immer wie-
der durch Felsvorsprünge charakterisiert, während im Hintergrund der Blick auf das
offene Meer frei wird, wo in der Ferne kleine Inseln mit weiteren Villen aufragen.

Damit erweist sich, dass ein Großteil der erhaltenen Villenbilder, trotz gewisser Schemati-
sierungstendenzen, differenzierte Landschaftsformen entwickelt und diese nicht im Gegen-
satz zur Realtopographie der römischen villae maritimae stehen, sondern im Gegenteil recht
gut damit zu vergleichen sind. Es wäre vermutlich zu weit gegriffen, würde man die gemal-
ten Küstenszenerien als exakte Umsetzungen einer Regionaltopographie begreifen und sie
als getreue Wiedergabe der flachen Uferzonen um Laurentum, des bergigen Hinterlandes
um Gaeta oder der zerklüftete Felsregion bei Sorrent interpretieren. Die standardisierten
Bildformeln – etwa die einfachen Bergrücken im Hintergrund oder die schematisierten Fels-
spitzen, die mehr symbolisch für eine zerklüftete Uferregion stehen – sprechen eher gegen
die Porträtierung bestimmter Küstenabschnitte. Ohne die einzelnen Villenbilder also kon-
kret mit der jeweiligen Realtopographie zu verbinden, lässt sich doch festhalten, dass die
Landschaftsformen dieser Bildgruppe ein verstärktes Interesse an topographischen Gesichts-
punkten, eine zunehmende topographische Intention, entwickeln. Die präsentierten Villen
werden in solche Umgebungen versetzt, die sich an die topographischen Verhältnisse der
realen Villegiatur anlehnen und diese in „regionalen Varianten“ bis zu einem gewissen
Grad und in formelhafter Vereinfachung widerspiegeln. Dementsprechend zeigen die Vil-
lenbilder bevorzugt solche Küstenformen, die auch in der realen Villegiatur des 1. vor- und
nachchristlichen Jahrhunderts eine große Rolle spielen und als Umfeld eines herrschaftli-
chen Anwesens geläufig waren. Gerade die Villenbilder des Vierten Stils, mit Felsenklippen
und Villeninseln, scheinen sich der topographischen Wirklichkeit am besten anzunähern
und die Situation der südlichen Golfregion zumindest in den allgemeinen Zügen relativ
treffend festzuhalten. Ähnlich wie das gleichzeitige Bildgenre der urbs maritima dokumen-
tieren die Villenbilder einen Entwicklungsprozess der römischen Landschaftsmalerei, der
von den utopisch-unverortbaren Ideallandschaften wegführt, sich stattdessen vermehrt der
zeitgenössischen Lebenswirklichkeit widmet und diese auch verstärkt in den Realraum ein-
bindet – eine Einbindung, die in den Details noch summarisch bleibt, aber ansatzweise auf
dem Weg zur darstellenden Topographie ist und damit einen wichtigen Indikator für die
Strukturen der Raumerschließung bildet.
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2. 1. 5. Funktion, Kontext und Interpretation

Um diese Mechanismen der Raumerfassung vor einem kulturhistorischen Hintergrund näher zu
erklären und zu interpretieren, erscheint es methodisch unverzichtbar, jene Aspekte der Bildsym-
bolik und Bildsemantik zu berücksichtigen, die Aufschluss über antike Rezeptionsweisen geben.
Damit soll jenem methodischen Ansatz Rechnung getragen werden, der die Verwendung und Be-
vorzugung bestimmter Perspektiveformen in einem mentalitätsgeschichtlichen Rahmen zu deuten
versucht und maßgeblich auf jene Inhalte und Konzepte Bezug nimmt, die mit den Villenbildern
verbunden waren. Vor der Analyse der perspektivischen Darstellungsstrukturen steht deshalb ein
Überblick über jene zentralen Themenkreise und Interpretationsansätze, die ein kulturhistori-
sches Verständnis des Phänomens Villenlandschaftsbild ermöglichen sollen.

Der Aufschwung, den die Bildgruppe ab dem Ende des Dritten Stils erfährt und der bis
zum Ende der Vesuvstädte anhält, erweist die Beliebtheit eines Genres, das sich sowohl als deko-
rativer Teilaspekt der Wandsysteme als auch im Sinne einer selbstständigen Bildgruppe, die ihre
eigenen Sinngehalte und Ideenkomplexe zu transportieren sucht, begreifen lässt. Wie in vielen
Bildgattungen der römischen Wandmalerei macht sich auch hier eine gewisse „semantische Offen-
heit“ bemerkbar, die mehrere Interpretationsebenen parallel zulässt und es dem Betrachter zwang-
los erlaubt, die Landschaftsbilder entweder als dekoratives Füllwerk einer zusammenhängenden
Architekturmalerei zu begreifen oder sich den ideellen Konnotationen des Einzelbildes zu wid-
men, das wiederum einen gewissen Deutungsspielraum zur Verfügung stellt. Trotz dieser funktio-
nalen Ambivalenz, die zwischen ästhetischer und ideeller Rezeption zu schwanken scheint, bildet
die Gruppe der Villenbilder ein „Geflecht“ aus Interpretationssträngen, das sich einerseits im Ge-
gensatz zur sakral-idyllischen Landschaftsmalerei herausarbeiten lässt, andererseits in regem Aus-
tausch mit der zeitgenössischen Literatur entstand. Anders als die Gruppe der Sakral-Idyllen –

mit der es zwar viele Berührungspunkte und Überschneidungen gibt – entwickelt sich das Genre
der Villenbilder weniger im Hinblick auf eine sentimentale Verklärung der mos maiorum-Konzep-
te oder auf eine feinsinnige Umsetzung altrömischer modestia, sondern in direktem Bezug zur zeit-
genössischen Lebensrealität der römischen Oberschichtkultur. Wichtigste Quelle für die
Erschließung dieser „Vorstellungswelten“, die mehr oder weniger eng mit den Villenbildern ver-
knüpft sind, ist ähnlich wie im Falle der Sakral-Idyllen die gleichzeitige Literatur zum Themen-
bereich Villa. Diesbezüglich hat sich ein konzeptueller Vergleich zwischen Villenbildern und
-literatur als zielführender Forschungsansatz erwiesen, der bis zu einem gewissen Grad eine „Pa-
rallelführung“ des literarischen und malerischen Kunstschaffens im 1. Jh. n. Chr. ermöglicht
und dazu beiträgt, die Bedeutung des Konzepts „Villa“ in einem breiteren kulturhistorischen Rah-
men zu erhellen1112. Eine Berücksichtigung der zeitgenössischen Villenliteratur ist also unerläss-
lich, um den mentalitätsgeschichtlichen Kontext der Villenfresken zu beurteilen, wobei gerade
die Werke von Statius, Plinius oder Martial eine geeignete Folie abgeben, um die Hinwendung
zum Thema Villenlandschaft und den damit einhergehenden „realistic turn“ zu beleuchten. Eine
Verbindung zwischen den Gattungen liegt insofern nahe, als beide Formen ähnliche topoi und
Wertungen vermitteln und vergleichbare Inhalte thematisieren, die von materiellem Luxus, präch-
tiger Architektur, lieblichen Landschaftspanoramen und kultivierter Lebensweise geprägt

1 1 12 Eine Koppelung und wechselseitige Erklärung von
„Motiven“ der Landschaftsmalerei und Dichtung wird in
der archäologischen Forschung zunehmend gefordert und
mit der notwendigen Bedachtsamkeit als geeignetes Inter-
pretationsinstrument angewandt. Dass bei einem solchen
Verfahren durchaus Vorsicht geboten ist, wurde von Kot-
sidu, Leach, Bergmann und Grüner betont, die zu Recht
davor warnen, im Einzelfall nach deckungsgleichen Trans-
lationen oder „Illustrationen“ zu suchen und den Einfluss

der literarischen Produktion in den Details überzubewer-
ten. „Die Entsprechung zwischen den Quellen sind nur im
Sinne von übergeordneten gemeinsamen Anschauungen
denkbar […].“ Kotsidu 1999, 103. Vgl. Bergmann 2002,
87; Grüner 2004, 11 f. 169 f. 211 f.; Croisille 1982, 199 f.;
Hinterhöller 2007b, 155. 159. 164; Leach 1974, 49. 57 f.
85. 89. 100; Kotsidu 1999, 103 f.; Kotsidu 2008, 91;
Zanker 1987, 107.
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sind1113. Das Konzept der Villa, das sich in den literarischen Äußerungen des späten 1. und frü-
hen 2. Jh. n. Chr. ebenso niederschlägt wie in den Ausformungen der römischen Villegiatur,
trägt maßgeblich zum Verständnis der Villenbilder bei und ist dort mit den spezifischen Aus-
drucksmöglichkeiten der Wandmalerei umgesetzt. Die beiden ergiebigsten Quellen für einen sol-
chen Vergleich – die zwei Villengedichte des Statius und die Villenbriefe des jüngeren Plinius –

sollen aus diesem Grund etwas näher beleuchtet und auf ihre inhaltliche Schwerpunktsetzung be-
fragt werden:
1.) Statius: Der aus Neapel gebürtige Dichter beschreibt in den Silvae nicht sein eigenes Land-

gut1114, sondern die Villen vermögender Freunde, die er von eigenen Besuchen kannte.
Römische Lebens- und Wohnkultur erscheinen bei ihm festlich überhöht, reale Beschrei-
bungen wechseln sich mit mythisch verbrämten Preissequenzen ab und schaffen eine Neu-
heit in der römischen Dichtung: eine Ekphrasis römischer Villenkomplexe in Latium und
Kampanien, die als erstaunliche Bauwerke ihrer Zeit geschildert werden und in denen Sta-
tius den Einklang zwischen menschlicher Kultur und Natur verwirklicht sieht1115.
a.) Villa bei Tibur (Silvae 1, 3): In der Beschreibung der Villa Tiburtina des Manilius Vo-

piscus wird die bedeutsame Rolle der landschaftlichen Umgebung gleich in den ersten
Versen ersichtlich. Statius berichtet über die schöne Lage der Villa im Tal des Anio und
über eine architektonische Besonderheit des Komplexes, durch dessen Gelände der
Fluss fließt:

„Welche Schönheit an dem glücklichen Ort, bevor Hand und Kunstverstand tätig wurden !
Nirgends hat die Natur sich mehr bewilligt. Hochwald säumt das eilende Wasser. […] Zwei
Ufer hat das Haus, nicht teilt dich der sanfte Strom, doch der Palast behält seine beiden
Ufer.“1116

Neben dem Materialluxus der Villa, der im Gedicht durch die Erwähnung zahlreicher
Kunstwerke, Statuen, Metallarbeiten, Mosaike und wertvoller Vertäfelungen gewürdigt
wird, legt Statius besonderen Wert auf das landschaftliche Umfeld, die Gärten, Haine und
zahlreichen Aussichtsmöglichkeiten.

„Soll ich den ehrwürdigen alten Baumbestand nennen oder die Halle, die zum Fluß hinab-
blickt, oder die, die zum schweigenden Wald zurückblickt ?“1117

Die Villa und ihre Landschaft werden als locus amoenus präsentiert, in dem Architektur
und Natur eine gelungene Symbiose eingegangen sind und eine gezähmte, kultivierte
Reallandschaft mit allen Zeichen der Ideallandschaft versehen ist.

1 1 13 Dass der Einfluss der Villenliteratur auf die entspre-
chende Bildgattung nicht unterschätzt werden sollte,
wurde von Bergmann und Croisille hervorgehoben, die
besonders auf die Vergleichbarkeit mit den Silvae des Sta-
tius verwiesen. „Ces deux tendances, dont peinture et poé-
sie offrent une illustration parallèle, ne peuvent se distin-
guer nettement que dans quelques cas. […] les tableaux
cités nous paraissent ceux qui correspondent le mieux au
genre d’évocation, plus général qu’il ne sembler au premier
abord, des silves où Stace veut décrire une maison de
campagne et ses annexes.“ Croisille 1982, 199–201. Vgl.
Bergmann 1991, 49–53; Croisille 2005, 197 f. 211; Kot-
sidu 2008, 53; Thagaard Loft 2003, 24.
1 1 14 Über die Biographie des P. Papinius Statius (ca.
45 n. Chr. – 96 n. Chr.) ist nur wenig bekannt: Aus

Neapel stammend war Statius vermutlich römischer Ritter
und besaß eine eigene Villa in der Nähe von Domitians
Villa am ager Albanus; für die Versorgung der Region
stiftete der Kaiser eine Wasserleitung. Vgl. Hardie 1983,
58–72; Mayer 2005, 195 f.; Wissmüller 1990, 1 f.
1 1 1 5 Zur Grundintention der Villengedichte vgl. u. a.:
Croisille 1982, 197 f. 200 f.; Hardie 1983, 131 f. 189–
191; Mayer 2005, 195–198; Newlands 2002, 20–45.
119. 127 f.; Pavlovskis 1973, 7–9.
1 1 16 Stat. Silv. 1, 3, 16–18; 1, 3, 24 f.; Ü. nach: Wiss-
müller 1990, 24. Zur Villa Tiburtina des Manilius Vopis-
cus vgl. Cancik 1978, 116–130.
1 1 17 Stat. Silv. 1, 3, 38–39; Ü. nach: Wissmüller 1990,
25.
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b.) Villa bei Sorrent (Silvae 2, 2): Bei der Villa des Pollius Felix, die Statius in einem
weiteren Gedicht preist, handelt es sich um eine villa maritima an der Küste der sorren-
tinischen Halbinsel, die der Dichter vermutlich um 90 n. Chr. nach einem Neapelauf-
enthalt besuchte. Eine ausführliche Behandlung erfährt wiederum die landschaftliche
Einbettung der Villa, wobei sich Statius in seiner Schilderung an die geographische Lite-
ratur anlehnt und nicht auf die Erwähnung markanter „landmarks“ verzichtet, um die
Villa topographisch zu verorten:

„Zwischen den Mauern, die durch den Namen der Sirenen bekannt sind und dem Felsen, auf
dem der Tempel der tyrrhenischen Minerva steht, gibt es hoch oben eine Villa mit Rundblick
auf das dicarcheische Meer. […] Die Natur hat einen Platz geschaffen, den einzigen Strand zwi-
schen den Bergen, der sich ins Land zwischen überhängenden Felsen fortsetzt. Die Bucht ist
ausgesprochen lieblich.“1118

Im Zuge einer topographischen Verankerung widmet sich Statius ausführlich der Umge-
bung, beschreibt die sichelförmige Bucht zwischen den vorspringenden Klippen und sei-
ne Anreise zu Wasser in der Art eines periplus. Anschließend gibt er eine schematische
Beschreibung der architektonischen Anlage, wobei die prunkvollen und repräsentativen
Bauformen der Villa im Fokus der Betrachtung stehen: Während sich der Hauptkom-
plex auf dem Rücken des Steilhangs befindet, sind die restlichen Gebäude in Form von
Einzelbauten auf verschiedenen Terrassen verteilt und unterschiedlich orientiert, man-
che davon auf das Meer ausgerichtet, andere dem Landesinneren zugewandt. Am Ufer
der Bucht liegt ein Privathafen, an dem Statius mit dem Boot anlegt, um von dort über
die Säulenhallen in den oberen Bereich der Villa zu gelangen. Dabei erfahren die Porti-
cen, die sich den Hang hinaufziehen, eine besondere Würdigung und werden in ihrem
Erscheinungsbild mit einer Stadt verglichen1119. Immer wieder verwendet Statius ähnli-
che „Motive“ wie in den Villenbildern und nimmt die reizvolle Landschaft der Golfre-
gion zum Ausgangspunkt poetischer Inspiration. Dabei wird ein enger Bezug zwischen
Landschaftsgenuss und luxuriös-kultivierter Lebensweise geschaffen, in deren Zentrum
die Gönner und Villenbesitzer Pollius und Polla stehen, deren Bautätigkeit und Wirken
auf dem Landsitz zu einer Metapher persönlicher Tugenden stilisiert werden. Entspre-
chende Schwerpunkte in der Villenbeschreibung des Statius sind die Leistungen des
Bauherren, der für die Umgestaltung der Landschaft, die Bezähmung der Natur, die Kul-
tivierung des Geländes und die zivilisatorischen Errungenschaften gerühmt wird, die
sein Villenbau mit sich gebracht hat:

„Diesem Ort ist die Natur gewogen, hier wich sie besiegt dem Bebauer und gewöhnte sich ge-
lehrig an die unbekannte Nutzung. Ein Berg war hier, wo du Ebene siehst, und das Haus, das
du jetzt betrittst, war einmal Schlupfwinkel für das Wild. […] Der Besitzer zähmte den Platz
und als er die Felsen gesprengt und geformt hatte, trat an deren Stelle freudig fruchtbarer Bo-
den.“1120

Pollius wird als Zivilisationsbringer gepriesen, die Villa erscheint als Symbol für die Do-
minanz des Menschen über ein unwirtliches Gelände und die Erfolge römischer Archi-

1 1 18 Stat. Silv. 2, 2, 1–3; 2, 2, 15–16; Ü. nach: Wissmül-
ler 1990, 48. Vgl. Bergmann 1991, 51 f.
1 1 19 „Von hier aus kriecht ein Säulengang über den
schrägen Berghang hinauf, einer Stadt vergleichbar, er über-
windet auf langem Rücken die rauhen Felsen.“ Stat. Silv. 2,

2, 29–31; Ü. nach: Wissmüller 1990, 49. Vgl. Bergmann
1991, 51. 56; Rostowzew 1904, 115.
1 120 Stat. Silv. 2, 2, 51–57; Ü. nach: Wissmüller 1990,
50. Vgl. Bergmann 1991, 59; D’Arms 1970, 129 f.; Mayer
2005, 197.
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tektur- bzw. Ingenieurskunst werden in den höchsten Tönen gelobt. Das verwendete
Vokabular bedient sich dabei durchaus militärischer Phrasen – die Felsen lernen, das
Joch zu tragen – und erst die Eingriffe des Menschen erzeugen eine liebliche Landschaft,
erst die gestaltete und artifiziell überformte Natur wird als schön empfunden1121. Beson-
ders detailliert werden die verschiedenen Aussichtsmöglichkeiten und Orientierungen
der Räume hervorgehoben, die den Golf von Neapel in weiten Panoramen oder gelenk-
ten Einzelausblicken erschließen1122. Den zahlreichen Aussichten und Fernblicken gilt
das Hauptaugenmerk des Dichters – Statius zählt die verschiedenen Orte und Inseln
auf, die von der Villa aus zu sehen waren, darunter Inarime, Aenaria, Prochyta, Kap Mi-
senum, Nisida, Euploia. Da sich bei Statius eindeutig die Beschreibung einer villa mari-
tima mit zweigliedriger Architektur – einem „Seeviertel“ und einem erhöhten
Haupttrakt – fassen lässt, wurde gelegentlich versucht, die Villa des Pollius Felix mit er-
haltenen Villenresten auf der Halbinsel von Sorrent in Verbindung zu bringen. Neben
verschiedenen anderen Vorschlägen wurde das Anwesen des Pollius Felix mit der Villa
auf der Punta della Calcarella östlich von Sorrent identifiziert, von der sich einige
Mauerreste erhalten haben. Ähnlich wie die benachbarten Villen zur optimalen Nut-
zung des Geländes auf mehreren Ebenen und Terrassen verteilt, war die Villa sowohl zu
Land als auch zu Wasser über einen Anlegeplatz zu erreichen1123. Eine Verknüpfung
mit dem Anwesen des Pollius Felix scheint aufgrund der Lage und den baulichen Resten
zwar erwägenswert, ist in Anbetracht der spärlichen Befunde auf der Punta della Calca-
rella aber kaum zu verifizieren.

2.) Plinius: Der wohlhabende Senator Gaius Plinius Secundus besaß selbst eine Reihe von Vil-
len in Ober- und Mittelitalien, von denen er nur zwei ausführlich beschreibt und in den
Villenbriefen besondere Aufmerksamkeit schenkt1124: dem Laurentinum an der Küste süd-
lich von Ostia und den Tusci im oberen Tibertal bei Tifernum. Für beide Villenkomplexe
gibt Plinius einen Überblick zur Architektur und baulichen Anlage, beschäftigt sich mit der
landschaftlichen Einbettung und thematisiert seinen eigenen Tagesablauf 1125, der sich an
den großen Vorbildern der republikanischen Zeit orientiert und Plinius eine geeignete Fo-
lie zur Selbststilisierung des Villenaufenthalts bietet (Abb. 304–306). Grundsätzlich an rhe-
torischen Prinzipien und der wirkungsvollen Inszenierung seines otiums ausgerichtet,

1 12 1 Zum zentralen Stellenwert der Naturbeherrschung
und Landschaftszivilisierung bei Statius vgl. u. a.: Berg-
mann 1991, 59; D’Arms 1970, 129; Mayer 2005, 197.
200; Newlands 2002, 131 f. 138 f.; Pavlovskis 1973, 12.
1 122 „Dieses Gebäude schaut nach Osten, zum noch
zarten Glanz des Phöbus; jenes hält das fallende und ver-
brauchte Licht (des Tages) fest und weigert sich, es zu
entlassen dann, wenn der Tag schon müde ist und der
Schatten des dunklen Berges ins Meer fällt und die Paläste
auf der gläsernen Fläche schwimmen. Dieser Teil der Vil-
lenanlage ist erfüllt vom Rauschen des Meeres, jener kennt
nicht die tönenden Fluten, er liebt die Stille des Landes.“
Stat. Silv. 2, 2, 46–51; Ü. nach: Wissmüller 1990, 50.
„Jedes Zimmer hat seinen eigenen Reiz, hat sein eigenes
Meer und jenseits der Meeresfläche hat jedes Zimmer eine
andere Aussicht auf sein Land: Dieses sieht Inarime, von
dort zeigt sich das felsige Prochyta; […] Ein Zimmer je-
doch überragt alle anderen, das dir in gerade Linie übers
Meer Parthenope zeigt.“ Stat. Silv. 2, 2, 74–84; Ü. nach:
Wissmüller 50 f. Dementsprechend fasst Statius die Villa
als dynamisches Objekt auf, das auf die umgebende Land-
schaft orientiert ist und auf diese „hinausblickt“ (spectat,
prospecat, prospicit). Vgl. Bergmann 1991, 59–61; Lefèvre

1977, 526; Mayer 2005, 199.
1 123 Zur Villa auf der Punta della Calcarella an den Steil-
klippen der sorrentinischen Küste und einer möglichen
Identifizierung mit der Pollius-Villa vgl.: Bergmann 1991,
52; Canick 1969, 62 f.; Mayer 2005, 200; Pappalardo 2007,
26 f.; Schneider 1995, 75. 77.
1 124 Neben seinen Anwesen am Lacus Larius (Comer
See) und in der Toskana besaß Plinius etliche Villen im
römischen suburbium, bei Tusculum, Tibur und Praeneste.
Zu den Besitzungen und dem Villenleben des jüngeren
Plinius vgl. u. a.: Bergmann 1995, 406–408; Förtsch
1993, 16–18; Mayer 2005, 210 f.; Lefèvre 1977, 519; Le-
fèvre 1987, 247 f. 258–262.
1 125 In den Villenbriefen 9, 36 und 9, 40 beschäftigt
sich Plinius ausführlich mit seinen täglichen Aktivitäten
in der Villa und den bevorzugten Jahreszeiten für den
Villenaufenthalt. Seinen Tagesablauf am Landsitz orien-
tierte Plinius maßgeblich am landschaftlich-geographi-
schen Umfeld der jeweiligen Villa und dem herrschenden
Klima: Im Winter bewohnte Plinius lieber das Laurenti-
num (9, 40, 1), im Sommer bevorzugte er das kühlere
Klima in den Tusci (9, 36, 1). Vgl. Lefèvre 1977, 520.
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gelingt es Plinius, bei seiner imaginären „Führung“ durch die Villen immer wieder Informa-
tionen über die Architektur einzuflechten, die in der archäologischen Forschung Anlass zu
zahlreichen Rekonstruktionsversuchen gaben1126. Es ist jedoch insofern Vorsicht geboten,
als Plinius mit seinen Villenbriefen keine strukturelle Architekturbeschreibung beabsichtig-
te, sondern sich vorrangig anderen Themenbereichen widmet: Neben der Schilderung archi-
tektonischer Finessen gehören das Bestreben nach ästhetischem Landschaftsgenuss und die
Einbeziehung der Natur in den gehobenen Wohnbereich zu den Hauptmotiven der Villen-
briefe. In der unmittelbaren Umgebung der Villa, im Bereich der Park- und Gartenanlagen,
spielt das Konzept der imitatio ruris, der artifiziellen Landschaftsgestaltung, eine besondere
Rolle – in ihm spiegelt sich das Ideal einer geordneten, lieblichen und menschlich struktu-
rierten Natur besonders pointiert wieder1127. Ebenso wesentlich für die Beschreibung der
Villenarchitektur ist die Erwähnung vorhandener Fernblicke und Fensteraussichten sowie
deren jeweilige Abstimmung auf die Witterung und Himmelsrichtungen. Dabei kommt es
weniger auf die Ausrichtung des Gesamtkomplexes als auf die Orientierung und Aussichts-
möglichkeiten einzelner Räume an, deren ästhetischer Reiz in einem gelungenen Zusam-
menspiel von Villenarchitektur und Landschaft besteht1128. Dreh- und Angelpunkt der
Landschaftswahrnehmung ist für Plinius also nicht nur das Ideal des eigenen locus amoenus
im Gartenbereich der Villa – ein lauschiger Platz in kultivierter Parkumgebung, an dem
Plinius sein ungestörtes otium genießen und privaten Studien nachgehen kann –, sondern
auch die weitere Umgebung wird zumindest visuell zu einem wichtigen Bestandteil des posi-
tiv konnotierten Naturraums, der mit den Schlagworten amoenitas, salubritas und quies ver-
bunden wird. Diese intensive Landschaftsrezeption schlägt sich besonders eindrucksvoll im
Villenbrief der Tusci nieder, wo Plinius die „forma regionis“ als ein natürliches Amphitheater
beschreibt und das Talbecken in der Art eines vogelperspektivischen Landschaftspanoramas
skizziert1129. Gerade diese ausführliche und topographisch genaue Landschaftsschilderung

1 126 Da in den Villenbriefen immer wieder bauliche
Besonderheiten Erwähnung finden, wurde seit der Renais-
sance mehr oder weniger phantasievoll versucht, die ur-
sprüngliche Architektur zu erschließen. Das Vorhaben ei-
ner wissenschaftlichen Grundrissrekonstruktion anhand
der Briefberichte beginnt mit Winnefeld, bleibt aber selbst
in den neuesten Versuchen mit Vagheiten und spekulati-
ven Details behaftet, da Plinius grundsätzlich keine detail-
lierte Architekturbeschreibung intendierte, sondern sich
auf andere Aspekte des Villendaseins fokussierte (Abb.
304–306). Vermutlich lässt sich mithilfe der Villenbriefe
nur eine schematische und in den Details lückenhafte Vor-
stellung von der Anlage des Laurentinums und der Tusci
gewinnen, während eine zu „positivistische“ Auswertung
der Quellen problematisch anmutet. „Man sollte ein Ziel,
das die plinianischen Briefe gar nicht kennen, dem Text
auch nicht aufoktroyieren.“ Lefèvre 1977, 532. Vgl. Berg-
mann 1995, 408–410; Förtsch 1993, 18–25; Lefèvre 1977,
520; Gros 2005, 314–318; Mayer 2005, 210; Sherwin-
White 1966, 186–187; Winnefeld 1891, 201–217.
1 127 „Es ist ihm [Plinius] zwar wichtig, sich generell in
der Natur aufzuhalten und diese ästhetisch zu rezipieren,
doch zugleich achtet er darauf, an ‚wilden‘, unkontrollier-
baren Naturerscheinungen nicht partizipieren zu müssen.“
Mayer 2005, 211. Zum Aspekt der imitatio ruris bei Pli-
nius vgl. u. a.: Bergmann 1995, 407–409; Lefèvre 1977,
521–525. 537; Lefèvre 1987, 247. 253; Mayer 2005,
211–213. 216; Thagaard Loft 2003, 7.
1 128 Vgl. Bergmann 1995, 412 f.; Förtsch 1993, 24 f.

48 f.; Lefèvre 1977, 534 f.; Sherwin-White 1966, 193 f.
1 129 „Regionis forma pulcherrima. Imaginare amphitheat-
rum aliquod inmensum et quale sola rerum natura possit
effingere. Lata et diffusa planities montibus cingitur, montes
summa sui parte procera nemora et antiqua habent; frequens
ibi et varia venatio. Inde caeduae silvae cum ipso monte
descendunt. Has inter pingues terrenique colles […] planissi-
mis campis fertilitate non cedunt optimamque messem serius
tantum, sed non minus percoquunt. Sub his per latus omne
vineae porriguntur unamque faciem longe lateque contexunt;
quarum a fine imoque quasi margine arbusta nascuntur. prata
inde campique, […]. prata florida et gemmea trifolium alias-
que herbas teneras semper et molles et quasi novas alunt; cunta
enim perenibus rivis nutriuntur. Sed, ubi aquae plurimum,
palus nulla, quia devexa terra, quidquid liquoris accepit nec
absorbuit, effundit in Tiberim. Medios ille agros secat, na-
vium patiens, omnisque fruges devehit in urbem, hieme dum-
taxat et vere; […] Magnam capies voluptatem, si hunc regio-
nis situm ex monte prospexeris. Neque enim terras tibi, sed
formam aliquam ad eximiam pulchritudinem pictam videbe-
ris cernere; ea variatete, ea descriptione, quocumque incider-
int oculi, reficientur.“ „Die Landschaftsform ist wunder-
schön. Stell dir ein gewaltiges Amphitheater vor, wie es
nur die Natur bilden kann. Eine weite und ausgebreitete
Ebene wird von Bergen eingeschlossen; diese tragen in
ihren oberen Regionen eine hohe, alte Bewaldung; dort
steht dichtes, mannigfaltiges Wild. Dann senkt sich schlag-
barer Wald mit den Bergen herab. Dazwischen liegen
fruchtbare, erdige Hügel […], die in ihrer Ergiebigkeit
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bietet ein direktes Vergleichsmoment zu den Villenbildern des 1. Jh. n. Chr., da Plinius
sein literarisches Landschaftspanorama nicht nur explizit mit einer bildlichen Darstellung
vergleicht und damit eine konzeptuelle Brücke zwischen realer Landschaftswahrnehmung
und gemalten Ansichten schlägt, sondern gleichzeitig eine Vorstellung jener Kategorien ver-
mittelt, die für den antiken Betrachter bei der Rezeption eines Villenbildes ausschlagge-
bend waren. Hier wie dort liegt das Augenmerk auf dem harmonischen Verhältnis zwi-
schen kultivierter Lebenswelt und zivilisierter Landschaft, sind dieselben topoi einer
idealtypischen Landschaft auch realiter umgesetzt, sodass Villenszenen wie in der Casa di
Lucretius Fronto (Nordwand, links, Abb. 314) beinahe wie eine topographische Illustration
der Tusci wirken – was sich bereits aus chronologischen Gründen ausschließt, aber umso
besser veranschaulicht, dass in den Villenbildern korrelierende Schwerpunkte ins Medium
der Wandmalerei übertragen wurden1130.
a.) Tusci (Epistulae 5, 6): Das Anwesen befand sich im hügeligen Gelände des oberen Tiber-

tals unweit von Tifernum Tiberim (Città di Castello) zu Füßen des Apenningebirges.
Plinius lobt das milde und gesunde Klima, die landschaftliche Schönheit und die Panora-
malage der Villa, die an einem Hangausläufer auf das Tibertal orientiert und im Hinter-
grund von Gebirgszügen umschlossen war.

„Die Villa liegt am Fuß einer Anhöhe, blickt aber wie von oben in die Landschaft.“1131

Das Hauptgebäude der Villa war nach Süden ausgerichtet, das beherrschende Architek-
turelement der Prunkfassade eine vorgelagerte Porticus, vor der sich ein formaler Garten
(xystus) mit Buchsbaumpflanzungen, Akanthus und zugeschnittenen Büschen befand,
während sich davor eine Wiese und in der Ferne Felder erstreckten (5, 6, 15–18). Der
Zentralkomplex mit seinen vorgeblendeten Porticen war vermutlich in der Art einer Flü-
gelrisalitfassade konzipiert, die an den Seiten symmetrisch von zwei Triclinien flankiert
wurde (Abb. 304. 305). Ein Speiseraum bot Aussicht auf den Garten und die benach-
barten Wiesen, an das andere Triclinium grenzte ein Wasserbecken. Hier schlossen sich
der Thermentrakt und im Norden zwei Kryptoporticen an, die den groß angelegten
Parkbereich säumten und einige diaetae besaßen. Von hier aus gelangte man in ein spezi-
elles Gartenareal, das mithilfe regelmäßiger Baumpflanzungen in der Art eines Hippo-
droms angelegt war (5, 6, 19–32). An den Langseiten des Hippodrom-Gartens wuchsen

den Feldern der Ebene nicht nachstehen und eine reiche
Ernte zwar später, aber nicht weniger zur Reife bringen.
Darunter dehnen sich auf der ganzen Breite Weinpflanzun-
gen aus, die die Landschaft weit und breit mit einem gleich-
mäßigen Aussehen überziehen; an ihrem unteren Ende,
gleichsam als Einfassung, stehen Baumpflanzungen. Dann
wieder Wiesen und Felder […]. Diese blumen-, gleichsam
edelsteinbedeckten Wiesen tragen Klee und andere zarte
Kräuter, immer weich und wie unberührt. Denn alles
wird von ganzjährig fließenden Bächen genährt. Auch wo
viel Wasser ist, gibt es keinen Sumpf, weil der Boden
abfällt und all die Feuchtigkeit, die er erhält und nicht
einsickern läßt, in den Tiber abgibt. Dieser durchtrennt
die Felder in der Mitte, ist mit Schiffen zu befahren und
führt alle Ackerfrüchte in die Stadt hinab, zumindest im
Winter und Frühling. […] Du wirst große Freude empfin-
den, wenn du auf diese Lage der Region von einem Berg
herabblickst. Und es wird dir scheinen, als sähest du nicht
Ländereien, sondern ein in ausnehmender Schönheit gemal-
tes Bild; von solcher Vielfalt und solcher Ordnung werden
die Augen erfrischt, wohin sie auch sehen.“ Plin. Epist. 5,

6, 7–13; Zitat u. Ü. nach: Förtsch 1993, 9 f. Zu dieser
Stelle vgl. u. a.: Schneider 1995, 93; vgl. auch: Bergmann
1991, 60; Bergmann 1992, 39 f.; Bergmann 2002, 99;
Lefèvre 1977, 535 f.; Mayer 2005, 158. 216 f.; Mielsch
1987, 139 f.; Römer 1981, 87. 100. 123 f.; Schneider
1995, 84; Sherwin-White 1966, 323; Thagaard Loft
2003, 24.
1 130 „In one of his letters Pliny describes his Tuscan villa
from a bird’s eye view and compares it to a beautiful land-
scape painting. In that description Pliny not only confirms
the link between literature and painting pointed out by
modern scholars, but also defines the way a villa landscape
was perceived.“ Thagaard Loft 2003, 24; vgl. Kotsidu
2008, 46. 53.
1 13 1 „Villa in colle imo sita prospicit quasi ex summo.“
Plin. Epist. 5, 6, 14; Zitat u. Ü. nach: Förtsch 1993, 10.
Zu den Tusci des Plinius, ihrer architektonischen Anlage,
Gartengestaltung und möglichen Rekonstruktionen vgl.
u. a.: Förtsch 1993, 22–24; Gros 2005, 317 f.; Lefèvre
1977, 523; Mayer 2005, 154. 214–217; Rostowzew
1904, 116 f.; Sherwin-White 1966, 324 f.
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efeubewachsene Platanen, Buchshecken und Lorbeer, während der halbkreisförmige Ab-
schluss von Zypressen und Rosen eingefasst wurde. Am Ende des Hippodroms befand
sich ein stibadium (Speiseplatz unter freiem Himmel) mit aufwändigem Springbrunnen
und anschließend einem cubiculum mit vorspringender zotheca, die Plinius als schattigen
Ruheplatz schätzte (5, 6, 38).

b.) Laurentinum (Epistulae 2, 17): Im römischen suburbium, am Strand südlich von Ostia
und damit in einer recht flachen Gegend, lag die Laurentinische Villa des Plinius. Trotz
verschiedener Lokalisierungsversuche und dem Bestreben, das Laurentinum mit einer
der römischen Küstenvillen in dieser Region zu identifizieren, bleibt der genaue Stand-
ort der Villa nach wie vor unbekannt, da die dortigen Anlagen nie systematisch ergra-
ben wurden und sich infolgedessen keine genauen Grundrissvergleiche vornehmen
lassen1132. Plinius schätzte die günstige Lage des Ortes, der nur 17 Meilen von der
Hauptstadt entfernt und über die Via Ostiensis oder Via Laurentina einfach zu erreichen
war. Neben der Anmut der suburbanen Villa lobt er die Weite der Küste und die land-
schaftliche Umgebung mit ihren Wäldern und ausgedehnten Wiesen (2, 17, 1–17). Wie
es für eine villa maritima typisch ist, gliedert sich der Gebäudekomplex in zwei getrenn-
te Bereiche, von denen einer direkt am Wasser, der andere etwas erhöht in Küstennähe
lag, um die Aussicht auf das Meer zu nutzen (Abb. 306). In diesem Haupttrakt folgte
auf ein Atrium eine D-förmige Porticus, an die sich wiederum ein großes Triclinium an-
schloss, das zum Strand hinausragte und ringsum mit Flügeltüren und Fenstern verse-
hen war1133. Besondere Erwähnung erfahren auch ein apsidiales Cubiculum mit
Fensterfronten und Bücherschränken (2, 17, 6) sowie die Tatsache, dass die Villa mit
Aussichtstürmen (turres) ausgestattet war, die etwas abgerückt vom Gebäudekern eine ce-
natio beherbergten, von der sich ein panoramaartiger Fernblick über das Meer, den
Strand und die benachbarte Villen bot (2, 17, 11)1134. Aber nicht nur auf die Küstensze-
nerie, sondern auch auf den eigenen Villengarten, an dem Plinius die Anpflanzung von
Feigen- und Maulbeerbäumen hervorhebt, waren Aussichts- und Speiseräume orientiert:

„Diesen Anblick, der nicht geringer zu schätzen ist als der des Meeres, genießt die vom Meer
entfernt liegende cenatio.“1135

1 132 In der neueren Forschung wird der Küstenbereich
südlich des vicus Augustanus für eine Lokalisierung favori-
siert, die Sondagen in Castelporziano sind aber nur wenig
aussagekräftig. Hier befand sich eine große Villenanlage
mit mehreren Gebäudetrakten in unmittelbarer Küsten-
nähe, die von Salza Prina Ricotti mit dem Laurentinum
des Plinius identifiziert wurde (Abb. 307). Den spärlichen
Befunden nach zu urteilen, lässt sich die Villa Magna in
Grotte de Piastra zwar durchaus mit dem erschließbaren
Grundriss der Plinius-Villa vergleichen – bspw. würde
die lang gestreckte Kryptoporticus, die ungefähr parallel
zum Ufer verläuft, mit der Beschreibung bei Plinius korres-
pondieren –, aber sowohl die Angaben bei Plinius als auch
die archäologischen Befunde der Villa Magna sind zu vage,
um mehr als eine hypothetische Identifizierung zu erlau-
ben. Die Dichte der dortigen Küstenbebauung mit ver-
schiedenen Villenanlagen bestätigt jedoch das Zeugnis
des Plinius über die reichhaltige Villegiatur seiner Zeit (2,
17, 27). Vgl. Förtsch 1993, 19; Salza Prina Ricotti 1985,
53–65.
1 133 Es handelt sich um das berühmte Strandtriclinium,
von dem aus Plinius die Aussicht auf „drei Meere“ genie-
ßen konnte. Plin. Epist. 2, 17, 4. Zur Laurentiner Villa vgl.

Bergmann 1995, 407. 413; Bergmann 1992, 39; Ehrhardt
1991, 35 f.; Förtsch 1993, 5–8. 19 f.; Gros 2005, 315 f.;
Lefèvre 1977, 521; Kotsidu 2008, 46; Mayer 2005, 210 f.;
Rostowzew 1904, 117 f.; Salza Prina Ricotti 1985, 49–52.
1 134 Zur cenatio im Aussichtsturm vgl. Lefèvre 1977,
522. Vor allem Schneider machte in der Forschungslitera-
tur zu Recht darauf aufmerksam, dass sich die bedeutsame
Rolle der Landschaftsausblicke in der Villenkultur nicht
allein in der Beliebtheit von Landschaftsbildern oder der
architektonischen Anlage von Ausblicksmöglichkeiten
äußert, sondern auch und gerade in der Villenliteratur
greifbar wird: „Sie ergibt sich vielmehr aus den Quellen,
in denen sich der Ausblick auf die landschaftliche Umge-
bung als eines der entscheidenden Bewertungskriterien zeit-
genössischer Villeggiatur erweist. So ist beinahe keine Vil-
lenbeschreibung überliefert, in der nicht zugleich die
zugehörigen Ausblicke beachtet werden. Besonders deut-
lich wird dies in den Villenbriefen bei Plinius.“ Schneider
1995, 84; vgl. Lefèvre 1977, 533 f.
1 135 „hac non deteriore quam maris facie cenatio romata a

mari fruitur;“ Plin. Epist. 2, 17, 14; Zitat u. Ü. nach:
Förtsch 1993, 6.
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Durch den dazwischenliegenden Garten vom Hauptgebäude etwas abgetrennt befand
sich eine Kryptoporticus, die an beiden Seiten mit Fenstern (einmal auf das Meer, ein-
mal auf den Garten ausgerichtet) versehen war. Am oberen Ende dieses Panoramagangs
befand sich eine diaeta mit einer vorspringenden zotheca an der Rückseite, auf die Pli-
nius wegen ihrer Aussichtsmöglichkeiten besonders stolz war und in die er sich gerne zu-
rückzog, wenn ihm an Ruhe und Abgeschiedenheit gelegen war.

„Am oberen Ende des xystus sowie der cryptoporticus und des hortus liegt eine diaeta, meine Lie-
be, wahrhaftige Liebe. Ich habe sie selbst gebaut. […] Mitten in der gegenüberliegenden
Wand tritt überaus gefällig eine zotheca zurück […]. Zu Füßen das Meer, im Rücken Villen,
am Kopfende Wälder; diese Landschaftsansichten unterscheidet und vereinigt sie mit ebenso-
vielen Fenstern. […] Wenn ich mich in diese diaeta zurückgezogen habe, fühle ich mich sogar
von meiner Villa weit entfernt und große Freude habe ich an ihr vor allem zur Zeit der Satur-
nalien, wenn der übrige Teil des Gebäudes von der Ausgelassenheit der Tage und dem Lärm
des Festes widerhallt;“1136

Das otium, das Plinius in seiner Villa genießt, entfaltet sich also in direkter Wechsel-
wirkung mit dem Garten und der umgebenden Landschaft, deren amoenitas der Villen-
besitzer immer wieder eindringlich schildert, um dabei nicht nur die Dichte der
Küstenbebauung und die schönen Villen im Umkreis hervorzuheben, sondern auch eine
Bestätigung dafür zu liefern, dass die Beschreibung einer realen Villenlandschaft an den-
selben Kriterien und Wertigkeiten ausgerichtet ist wie die Villenbilder und sich hier wie
dort eine deutliche Präferenz für eine menschenbezogene Kulturlandschaft bemerkbar
macht:

„Die Küste zieren in anmutiger Vielfalt die Gebäude von Villen, bald zusammengedrängt, bald
vereinzelt, die das Bild vieler Städte bieten, ob man sich auf dem Meer oder an der Küste auf-
hält.“1137

Kulturlandschaften: Einen vergleichbaren Einblick in die Vorstellungen und Wertungen, die mit
dem Gesamtkonzept „Villa“ verknüpft wurden, geben die Villenbilder wieder, in denen durch-
wegs künstlich überformte Natur erscheint und Gärten, Parks oder bebaute Geländezüge als die
schönsten Bereiche der Landschaft angesehen werden. Noch stärker als in den sakral-idyllischen
und nilotischen Landschaftsbildern, wo gelegentlich einsame Bergheiligtümer auftauchen, veran-
schaulichen die Villenszenen den Aspekt einer Kulturlandschaft, präsentieren sie eine milde und
liebliche Natur, wird das Schema des locus amoenus untrennbar mit den Zeichen menschlicher Zi-
vilisation versehen. Dass die reine Naturwildnis in Form zerklüfteter Felsgegenden, schroffer Ge-
birge und dunkler Wälder nur ein Thema der mythologischen Landschaftsmalerei wurde, hat
seine Gründe in einer spezifischen Landschaftswahrnehmung, für die es in der römischen Litera-
tur zahlreiche Belegstellen gibt, in denen die unberührte Wildnis als bedrohlich und gefährlich
geschildert wird. Tiefe Wälder, Felsmassive und stürmische Küsten erscheinen als menschenfeind-
liche und schreckliche Orte, die kaum ästhetische Wertschätzung genießen, sondern als abstoßen-
des Gegenbild einer strukturierten und menschlich organisierten Landschaft fungieren. Die

1 136 „In capite xysti, deinceps cryptoporticus, horti, diaeta
est, amores mei, re vera amores. ipse posui. […] contra parie-
tem medium zotheca perquam eleganter recedit […]. a pedi-
bus mare, a tergo villae, a capite silvae: tot facies locorum
totidem fenestris et distinguit es miscet. […] in hanc ego
dieatam cum me recepi, abesse mihi etiam a villa mea videor
magnamque eius voluptatem praecipue Saturnalibus capio,

cum reliqua pars tecti licentia dierum festisque clamoribus
personat;“ Plin. Epist. 2, 17, 20–21; Zitat u. Ü. nach:
Förtsch 1993, 7 f.; vgl. Lefèvre 1977, 522. 538.
1 137 „Litus ornant varietate gratissima nunc continua,
nunc intermissa tecta villarum, quae praestant multarum
urbium faciem, sive mari sive ipso litore utare;“ Plin. Epist.
2, 17, 27; Zitat u. Ü. nach: Förtsch 1993, 8.
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unzivilisierte Natur wird durchwegs als feindlich aufgefasst, sie löst im Betrachter der römischen
Zeit nicht die gewünschte amoenitas aus, sondern ruft im Gegenteil eine foeditas hervor, der man
sich möglichst entzieht.

„Denn auch jetzt noch wimmelt die Erde von wilden Tieren doch zur Genüge, ist voll von be-
bendem Schrecken hin durch die Haine, die mächtigen Berge und endlosen Wälder; diese Stel-
len zu meiden ist meistens in unserer Macht doch !“1138

Diese unangenehmen und schauerlichen Aspekte der Naturwildnis werden in den Villenbildern
vollständig ausgeblendet, um stattdessen eine urbane und kulturell überformte Szenerie darzustel-
len, die Annehmlichkeit, Sicherheit und unbesorgten Landschaftsgenuss verspricht. Beinahe jeder
Teilbereich der Landschaft ist mit Zivilisationsmarken versehen: Luxuriöse Architekturen, Hafen-
molen, eingestreute Monumente und lange Porticen dominieren das Gelände, sodass die Natur
der Villenbilder durchwegs unter dem Einfluss menschlicher Kultur erscheint1139. In dieser Be-
vorzugung einer gezähmten, wohlgeordneten und bebauten Landschaft äußert sich ein ähnlicher
Wille zur Raum- und Landschaftsgestaltung, wie er sowohl in der realen Villegiatur als auch in
den literarischen Zeugnissen zum Ausdruck kommt – etwa wenn Statius die zivilisatorischen Leis-
tungen des Pollius Felix bei der Erschließung des Küstengrundstücks betont1140. Dabei wird
nicht nur die Beherrschung der Natur zu einem wichtigen Thema in der Villegiatur, sondern
auch die artifizielle Überformung und Gestaltung von Landschaft, die von Menschenhand ge-

1 138 „ita ad satiatem terra ferarum nunc etiam scatit et
trepido terrore repleta est per nemora ac montes magnos silvas-
que profundas. Quae loca vitandi plerumque es nostra potes-
tas.“ Lucr. de Rer. Nat. 5, 39–42; Zitat u. Ü. nach Büchner
1973, 354 f. Ähnliche Einschätzungen der unberührten
Natur finden sich bei: Hor. Carm. 1, 22, 1–24; Ov. Trist.
1, 2, 19; 3, 3, 7; 3, 10, 4; Tib. El. 4, 3; Verg. Ecl. 6, 52; 10,
58 f. Vgl. Bergmann 1999, 101–103; Curtius 1948, 197.
200; Friedländer 1919–21, Bd. I, 461–470. 480–485;
Hinterhöller 2007b, 149 f.; Krefeld 1957, 24 f.; Lefèvre
1977, 521. 523; Leach 1974, 96. 107; Leach 1981, 315–
323; Leach 1988, 39. 133. 234; Mayer 2005, 155 f.; Ros-
towzew 1911, 46; Pietzcker 1965, 105; Schefold 1962, 88;
Schneider 1995, 94–98; Woermann 1876, 214. 406. 415.
1 139 Dass die Villenbilder mit ihrer Thematisierung der
Kulturlandschaft in der römischen Landschaftsmalerei
nicht allein stehen, wurde seit Woermann immer wieder
erkannt und hervorgehoben: „Jedenfalls stellt die Mehr-
zahl aller antiken Landschaften die Natur unter dem Ein-
flusse einer reichen und üppigen Kultur dar, sei es, dass sie
weitgehend säulengeschmückte Villen am Berghang oder
am Meeresufer vorführt, sei es, dass sie uns in den duftigen
Schatten einer kunstvollen Park- oder Gartenanlage geleitet
[…].“ Woermann 1876, 406. Vgl. mit besonderer Berück-
sichtung der Villenbilder: Croisille 2010, 57; Lafon 1996,
134; Mayer 2005, 155 f.; Newlands 1984, 11–26; Pavlovs-
kis 1973, 28 f.; Pietzcker 1965, 81; Scheibler 1994, 180;
Schneider 1995, 44. 98; Thagaard Loft 2003, 24; Woer-
mann 1876, 214. 316. Auf eine harmonische Balance zwi-
schen Natur und menschlichem Villendasein zielt auch
Varro (de Rer. Rust. 3, 1, 1–4) ab, wenn er eine historische
Abfolge unterschiedlicher Gewichtungen im Verhältnis
von Mensch und Natur nachzeichnet: eine erste Phase,
in der eine wilde und ursprüngliche Natur durch Landwirt-
schaft erst urbar gemacht werden muss, eine zweite Phase,

in der die Kultivierung der Landschaft durch ländliche
Gehöfte und villae rusticae voranschreitet, aber sich in
einem solchen (idealen) Rahmen bewegt, dass Mensch
und Natur, Villa und Landschaft sich in einem harmoni-
schen Gleichgewicht befinden, und eine dritte und letzte
Zivilisationsphase, in der eine Urbanisierung eintritt und
das erreichte Gleichgewicht zugunsten der Städte und
menschlichen Ballungsräume kippt. Innerhalb dieses „var-
ronischen Stufenmodells“ erreicht das Verhältnis Mensch –

Natur also dann einen Idealzustand, wenn sich die Ein-
flüsse der Kultur und die Naturphänomene in der Land-
schaft die Waage halten – dieser Idealzustand wird realiter
am besten in Form der „Villenlandschaft“ umgesetzt. Die
Lebensform der Villa erreicht nicht nur einen Ausgleich
und eine harmonische Verbindung zwischen Mensch und
Natur, sondern ist nach Varro auch die ehrenhafteste Le-
bensweise. Vgl. Bergmann 2002, 88. 99.
1 140 „Deutlich tritt der artifizielle Charakter der Villegia-
tur in den Vordergrund; das Lob der Bezwingung der
Natur stellt ein wesentliches Merkmal der statianischen
Villengedichte dar.“ Mayer 2005, 218 (vgl. 200 f.). Dieser
„technische“ Aspekt der Raumerschließung, der neben
dem ästhetischen Zugang in der Villegiatur ebenfalls eine
Rolle spielt und die Errungenschaften römischer
Ingenieurskunst würdigt, lässt sich vermutlich nicht nur
auf das Villenwesen anwenden, sondern auf weite Bereiche
der imperialen Raumorganisation ausweiten, um darin ein
grundlegendes Merkmal für die Erschließung, Strukturie-
rung und Nutzbarmachung von Landschaftsräumen in rö-
mischer Zeit zu erkennen. „Es fragt sich, ob in der Weise,
wie die römischen Villenherren mit ihren eigenen Raum im
Kleinen umgehen, sich die römische Eigenart widerspiegelt,
auch im Großen die eigenen Gebiete als kontrollier-, orga-
nisier- und beherrschbare Räume zu begreifen […].“
Schneider 1995, 44 f.
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schaffene Nachahmung der Natur (imitatio ruris). Diese positive Bewertung künstlich gestalteter
Landschaftsformen, die in den Villenbriefen des Plinius ein eindringliches Zeugnis findet1141,
kann mit den Bildwerken verglichen werden, in denen Gartenanlagen, Statuen und Baumpflan-
zungen wichtige Motive der artifiziellen Natur ausmachen. Dabei führen die gemalten Kultur-
landschaften immer ein harmonisches Verhältnis zwischen Natur und menschlicher Lebenswelt
vor Augen, wird die Landschaft in den Wohnbereich miteinbezogen und greift im Gegenzug der
Wohnbereich in die Landschaft aus, sodass es zu einer wechselseitigen Durchdringung und Ver-
schmelzung kommt1142. Die intensivierte Verflechtung von Kultur- und Naturelementen führt
zu einem tendenziellen Wandel der Landschaftsauffassung, bei der nicht mehr allein der bukoli-
sche Naturausschnitt als idyllisches Versatzstück im Zentrum ästhetischer Aufmerksamkeit steht,
sondern Luxusbauten, Küstenszenerien und künstlich gestaltete topiaria opera zu den bevorzug-
ten Komponenten der Ideallandschaft aufsteigen1143. Diese neuartige Landschaftskonzeption, die
sich als Produkt der julisch-claudischen und flavischen Zeit erweist, feiert nicht mehr das pietas-
und rusticitas-Ideal der augusteischen Epoche, sondern das privilegierte Villendasein in land-
schaftlicher amoenitas, es thematisiert nicht mehr die paupertas- und modestia-Vorstellungen der
sakral-idyllischen Bilderwelt, sondern führt eine neue Mentalität vor Augen, die sich am Wohl-
stand eines mondänen Villendasein orientiert. Im Lichte dieses Geschmackswandels werden
nicht nur Villenbilder geschaffen, die Villenbauten mit ihren Gartenanlagen formen auch die rea-
le Landschaft, wobei die Grundintention der Landschaftsgestaltung hier dieselbe wie in der Male-
rei ist und es darauf ankommt, die Villa zu einem verkleinerten Abbild der Stadt zu stilisieren.
Sie soll in ihrer Umgebung nicht wie ein bäuerliches Landhaus wirken, sondern wie das miniatur-
hafte, aber umso prächtigere Modell einer Stadt. Der landschaftliche Charakter der Villenland-
schaft wird zunehmend urbanisiert1144. Ein Katalysator für diese Entwicklung in der suburbanen
und kampanischen Villegiatur ist die Verbindung von ästhetischer Landschaftsrezeption mit ei-
nem kulturellen und gesellschaftlichen Umfeld, das eine verfeinerte Lebensweise, Ausstattungs-
luxus und persönliches otium zu den zentralen Wertvorstellungen erhebt und daraus einen ideell
geprägten Lebensraum formt. Im Villendasein der späten Republik und frühen Kaiserzeit finden
die römischen nobiles eine Möglichkeit, sich mit griechischer Kultur zu beschäftigen und gleich-
zeitig eine gehobene Lebensform mit privater Prachtentfaltung zu entwickeln, die dem Repräsen-
tationsbedürfnis der Oberschicht entgegenkommt und den Restriktionen des mos maiorum
entzogen ist. Im Rahmen dieser Bildungs- und otiums-Kultur wird die Landschaft zu einem integ-
ralen Bestandteil des Wohnraums, deren ästhetischen Reizen man insofern zugänglich ist, als der

1 14 1 Plinius hält sich zwar gerne im Freien auf, um die
Natur ästhetisch zu rezipieren, bleibt aber meist im Rah-
men der kontrollierten Landschaft, den Gärten und Fel-
dern, um einen ruhigen und lauschigen Platz in der Villa
aufzusuchen – etwa die zotheca in einer diaeta des Lauren-
tinums (2, 17, 20–22) oder die zotheca im Gartenhippo-
drom der Tusci, wo ein Weinstock das Gebäude überragt
und sich Plinius auf seinem Ruhebett wie in einem schat-
tigen Wald fühlen kann (5, 6, 38–40). Der Aufenthalt in
der Natur soll so stimmig und beschaulich wie möglich
nachempfunden werden, bleibt aber insofern „künstlich“,
als die unangenehmen, rauen Aspekte der Natur sorgsam
ausgeschaltet werden. Vgl. Mayer 2005, 210–214. 217;
Lefèvre 1977, 522–524. 537 f.
1 142 Vermutlich stellt die anthropophile Ausrichtung
des Landschaftsbildes nicht nur eine Eigenart der römi-
schen Kultur dar, sondern kann zum Teil als eine anthropo-
logische Grundkonstante gelten. Die Bevorzugung offener,
parkähnlicher Landschaften mit freien Grünflächen, locker
eingestreutem Baumbestand, sanften Hügeln und einzel-

nen Wasserflächen erweist sich anthropologischen Studien
zufolge als kulturübergreifendes Phänomen, das seine Ur-
sachen in einer evolutionären Prägung haben könnte. „Das
Konzept von der dem Menschen adäquaten Landschaft
bildet eine diachrone Konstante in der Naturauffassung.
In der Antike findet sich die Idealisierung anthropophiler
Landschaftstypen zunächst in der schriftlichen Hinterlas-
senschaft.“ Kotsidu 2008, 42. Vgl. Richter 1999, 130.
1 143 „Nicht mehr allein die Natur ist Bestandteil der
Ideallandschaft, sondern auch die Häuser/Villen mit der
‚gezähmten Natur‘ ihrer Gartenanlagen. Die Verbindung
beider Elemente ist das innovative Element der silvae und
zeigt den Bewußtseinswandel gegenüber der Villenkultur
im frühen Prinzipat bis in die flavische Zeit. Bauluxus
war keine moralische Untat mehr, sondern gesellschaftliche
Verpflichtung geworden.“ Mayer 2005, 198. Vgl. Cancik
1965, 65–89; Lefèvre 1977, 523 f.; Newlands 2002, 131 f.
260–283.
1 144 Zum Motiv der Stadtimitation in der Villegiatur,
bspw. bei Statius, vgl. Mayer 2005, 201.

398

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 398; 23.11.2015

II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern



Naturbezug keinen rein ökonomischen Gesichtspunkten mehr unterliegt, sondern zum Wohlbe-
finden des Villenbesitzers beiträgt und als geeignetes Umfeld für einen anspruchsvollen Lebens-
stil erachtet wird1145.
• Otium, Luxus, Natur: Das Villendasein als ideale Lebensform: Im Villendasein verbanden

sich für die römische Oberschicht unterschiedliche Vorstellungswelten, die einerseits mit
dem Bedürfnis nach beschaulicher Einfachheit und ländlichem Glück verbunden waren, an-
derseits mit privater Muße, materiellem Luxus, ungestörtem Landschaftsgenuss und kulti-
vierter Lebensweise verknüpft wurden. Neben dem zentralen Konzept des otiums spielten
andere Wertungskategorien wie salubritas und amoenitas eine wichtige Rolle für die Idee
vom gelungenen Villenleben. Dass diese Kontraste nicht als widersprüchlich empfunden
wurden, lässt auf einen „doppelbödig“-assoziativen Umgang mit den verschiedenen The-
menkreisen schließen, bei dem die einzelnen Vorstellungsebenen nicht als kontradiktorisch
aufgefasst wurden, sondern durchaus gleichzeitig und komplementär nebeneinanderstehen
konnten1146. In diesem Sinne wirkte das Ideal ländlicher Einfachheit und rusticitas nicht
als Antithese zu einer mondänen Villenwelt, sondern als ideelle Grundlage, die das eigene
Villendasein vorbildhaft beeinflusste und eine Möglichkeit bot, den Villenaufenthalt im Sin-
ne fiktionaler Idealbilder zu stilisieren. Hierin erweist sich eine Ausrichtung der Villenkul-
tur an literarisch vorgeprägten topoi und der Versuch, die bukolische Naturidylle mit der
eigenen Lebenswirklichkeit in Einklang zu bringen. Von der augusteischen Malerei und
Dichtung als imaginäre Traumbilder beschworen und in der Vorstellungswelt des 1. Jh. n.
Chr. noch immer verankert, sollte das Konzept der Villa die Sehnsucht nach dem Landle-
ben mit dem Bedürfnis nach privater Muße und kultivierter Lebensweise vereinigen. Hier
schafft man sich einen geeigneten Raum für die Inszenierung der ländlichen Wun-
schwelt1147. Dabei steht die Propagierung ländlicher modestia und die Suche nach dem pri-
vaten locus amoenus gerade in der spätrepublikanischen und augusteischen Literatur in
wechselseitigem Verhältnis zur realen Villenkultur, beispielsweise wenn Horaz sein eigenes
Landgut, das Sabinum, im Stil des locus amoenus schildert, in dem sich bukolische Idylle
mit landwirtschaftlichem Nutzen verbindet. Das Sabinum erscheint dabei als Idealland-
schaft mit gezähmter Natur, die literarische Fiktion wird auf das eigene Villendasein proji-
ziert. Obstbäume, Wiesen, Weinreben, schattiges Tal, kühle Quellen und mildes Klima
wirken in den Epistulae als Realisierung von amoenitas und salubritas1148:

„Liebster Quintus, damit du dich nicht erkundigen musst, ob denn mein Grundstück mit sei-
nem Acker den Herrn wohl ernährt, durch Oliven ihn reich macht oder durch Obstbäume,
Wiesen oder mit Weinreben umrankte Ulmen, schildere ich dir geschwätzig Form und Lage
des Gutes. Du siehst lange Höhenzüge, geschieden durch schattige Täler, wo morgens die Son-
ne auf die rechte Seite des Hangs schaut, und wenn der Wagen des Sonnengottes enteilt, steigt
an der linken Seite der Abenddunst empor. Loben wirst du das milde Klima. Was aber sagst

1 145 Förtsch 1993, 16; Kotsidu 2008, 42. 45; Mayer
2005, 163. 201; Zanker 1994, 24.
1 146 Blanckenhagen 1962, 25 f.; Grimal 1960, 292;
Leach 1974, 112; Mayer 2005, 152; Noble Howe 2007,
18 f.; Römer 1981, 12 f.; Schneider 1995, 124–134.
137–143; Swinkels 1984, 40; Troxler-Keller 1964, 71;
Zanker 1987, 286; Zanker 1995, 141 f.
1 147 „Das Wohnen auf dem Landgut – im ganz privaten
Lebensbereich des otium – öffnete hier gleichsam ein Ven-
til.“ Zanker 1995, 142. Dabei ist die Verbindung des „ein-
fach-rustikalen“ Landlebens mit dem Anspruch hellenisti-
scher Bildung durchaus widersprüchlich. Es erweist sich
einmal mehr, dass der Bezug zum ländlichen Ambiente

als bewusste Fiktion zu verstehen ist, die nur in ihren
idealen Zügen realisiert werden soll. Vgl. Beyen 1938–
1960, Bd. I, 18; Dawson 1965, 178; Kotsidu 2008, 45;
Mayer 2005, 164.
1 148 ‹Salubritas› bezeichnet die Heilsamkeit eines Ortes
und das gesunde Klima der Gegend, das geeignet ist, um
Krankheiten auszukurieren. Mehrfach ist in den Quellen
davon die Rede, wie bestimmte Orte und Landschaften der
Gesundheit zuträglich sind und der Villenaufenthalt dazu
genutzt wird, um die Landluft zu genießen und von Krank-
heiten zu genesen (vgl. u. a.: Cic. Rep. 1, 1; Cic. Leg. 1, 2;
Colum. 7, 3, 22; Plin. Epist. 14, 51; Sen. Epist. 104, 1–6).
Mayer 2005, 152–154.
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du, wenn reiche Dornsträucher hochrote Kornelkirschen und Pflaumen tragen, wenn Sommer-
eichen und Steineichen dem Vieh viel Früchte spenden und dem Herrn zu seiner Freude reich-
lich Schatten?“1149

Aus der griechischen Bukolik übernommen, führt der topos vom einfachen und beschauli-
chen Landleben eine moralische Komponente in die Villenkultur ein, bei der es auf die Ver-
wirklichung einer sittlichen Lebensführung ankommt. Diese äußeren Impulse werden auf
die speziellen Verhältnisse der Villegiatur abgestimmt und damit auf einen „gemeinsamen
Nenner“ gebracht: ein Leben in sorgloser Ruhe und Frieden, ein harmonisches Dasein im
Einklang mit der Natur, ein annehmlicher Alltag unter Gleichgesinnten, das Freisein von
gesellschaftlichen Verpflichtungen, der Aufenthalt in einer lieblichen Landschaft, die Be-
schäftigung mit Poesie und griechischer Kultur1150. Die Ideale der Villenwelt und Bukolik
werden einander bis zu einem gewissen Grad angeglichen und zu einem Amalgam ver-
schmolzen, wobei sich die Vermischung der Ebenen und Kombination „gegensätzlicher“
Wertungen nicht nur in der Villenliteratur wiederfinden, sondern auch am gleichzeitigen
Neben- und Ineinander von sakral-idyllischen Landschaftsfresken und Villenszenen zu be-
obachten sind, in denen das Wunschbild der einfachen Landidylle an die vornehm-luxuriö-
se Villenwelt angeschlossen wird, sodass Sakral-Idyllen und Villenbilder als sich ergänzende
Pole im Konzept des idealen Landlebens erscheinen.
Allerdings macht sich in Bezug auf den bukolischen locus amoenus – wie er in den Sakral-
Idyllen der augusteischen Zeit präsent war – im Verlauf des 1. Jh. n. Chr. ein Geschmacks-
wandel bemerkbar, der die moralisierenden Tendenzen zunehmend ausklammert. Jene Vor-
stellungskomplexe, die in der Dichtung und Malerei der augusteischen Ära noch
untrennbar mit dem Landschaftskonzept verbunden waren – sakrale, bukolische und utopi-
sche Konnotation – erfahren in julisch-claudischer bis flavischer Zeit, also dem Dritten bis
Vierten Stil, eine Umformung und ideelle Neustrukturierung der traditionellen Landschafts-
bewertung. Nicht mehr die Ideale von Einfachheit und genügsamer Schlichtheit stehen im
Vordergrund des eigenen Landaufenthalts, sondern das Lob technischer Errungenschaften,
die architektonische Ausgestaltung der Natur und ein luxuriöses, artifiziell überformtes
Landleben in quasi urbanem Umfeld. Die Luxuskritik und gebetsmühlenartige Betonung
des mos maiorum erscheinen abgeschwächt, die vergangenheitsorientierten Assoziationen
von modestia und rusticitas treten zugunsten einer positiven Bewertung der Gegenwart und
des eigenen Wohlstands in den Hintergrund. Es kommt zu einer schleichenden Transforma-
tion der bukolischen und sakral-idyllischen Vorstellungswelten, die als überkommene Land-
schaftsideale zwar weitergeführt und nicht vollständig abgelöst werden, aber um neue
Aspekte bereichert erscheinen und damit den traditionellen locus amoenus verstärkt in die

1 149 „Ne perconteris fundus meus, optime Quinti, arvo
pascat erum an bacis opulentet olivae, pomis ne an pratis an
amicta vitibus ulmo, scribetur tibi forma loquaciter et situs
agri. Continui montes, si dissocientur opaca valle, sed ut
veniens dextrum latus aspiciat sol, laevum decedens curru
fugiente vaporet. temperiem laudes. Quid si rubicunda be-
nigni corna vepres et pruna ferant ? si quercus et ies multa
fruga pecus, multa dominum iuvet umbra ?“ Hor. Epist. 1,
16; Zitat u. Ü. nach: Mayer 2005, 175. In der Dichtung
des Horaz ist das otium der eigenen Villa eng verbunden
mit der Vorstellung von einem Leben in ländlicher Ein-
fachheit. Das Sabinum wird zwar durchaus mit realisti-
schen Zügen geschildert, aber gleichzeitig idealisiert und
literarischen Konzepten angeglichen. Reale Aspekte der
Villegiatur vermischen sich mit bukolischen topoi und wer-
den nicht nur mit Schlagwörtern wie salubritas und amoe-

nitas verbunden, sondern am Ideal einer schlichten Be-
schaulichkeit orientiert: „Das war so mein Wunsch: Ein
nicht so groß bemessenes Stück Land, ein Garten, wo
nahe dem Haus eine nie versiegende Quelle und darüber
ein wenig Wald wäre.“ „Hoc erat in votis : modus agri non ita
magnus, hortus ubi et tecto vicinus iugis aquae fons et paulum
silvae super hist foret.“ Hor. Sat. 2, 6, 1–3; Zitat u. Ü nach:
Römer 1981, 27. Vgl. Frazer 1992, 49; Mayer 2005, 175 f.;
Schönbeck 1962, 164; Römer 1981, 9 f. 21. 25–28; Trox-
ler-Keller, 1964, 32. 75–77. 110 f. 114–116.
1 1 50 Zum Thema Luxus und Luxuskritik innerhalb der
römischen Villegiatur sowie der ideellen Propagierung des
„einfachen Landlebens“ als Daseinsideal vgl. u. a.: Berg-
mann 1992, 40; Römer 1981, 12 f.; Schneider 1995,
140–143; Vischer 1965, 140–154; Zanker 1994, 24. 29 f.
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artifiziell gestaltete Welt der römischen Luxusvilla einbeziehen1151. Grundlage für diesen
konzeptuellen Umschwung ist die Einbindung der realen Lebenswelt, der wachsende Bezug
zur zeitgenössischen Architektur und Topographie, der sich nicht nur in der Villenliteratur
(Statius, Plinius, Martial) äußert, sondern auch im Aufschwung der Villenbilder veranschau-
licht wird. Nicht zufällig nehmen die Villenbilder in diesem Zeitraum ihren Ausgang – sie
kristallisieren sich vermutlich als bildhafter Reflex einer charakteristischen Transformation
der Landschaftsauffassung heraus. In der Dichtung wie in der Malerei wird das Landschafts-
thema weniger traumartig und schwebend umgesetzt, ist das Naturbild nicht mehr so stark
von utopischen und ethischen Gesinnungen durchtränkt, sondern wird von der Luxuswelt
der gleichzeitigen Villegiatur geprägt. Die Villa und ihre Umgebung werden als Realisie-
rung des locus amoenus gepriesen, die prunkvolle Ausstattung mit überbordendem Material-
luxus geschildert und gemeinsam mit der architektonischen Pracht zu einem Symbol für
Ansehen und Stellung des Villenbesitzers erhoben. Dieser Aspekt – die Villa als Paradigma
für materiellen Luxus und verfeinerte Wohnkultur –, der in spätrepublikanisch-augustei-
scher Zeit noch vielfach verpönt und der Kritik ausgesetzt war, steigt in der Vorstellungs-
welt des 1. Jh. n. Chr. zu einem positiven Assoziationsfeld auf, das in den Villenbildern in
Erscheinung tritt. Denn es sind gerade die prunkvollsten Elemente der Villenarchitektur,
die im Fokus der Bildwerke liegen, jene Bereiche, die mit Prestige, Reichtum und Luxus
verbunden sind1152.
Diese vorbildhafte Wohnkultur ist in Form von Gärten, Parks und Panoramaausblicken un-
trennbar mit der umgebenden Landschaft verknüpft und so wesentlich an die amoenitas der
Villa gebunden, dass die Entwicklung einer verfeinerten Landschaftswahrnehmung erst zu-
sammen mit der Entstehung der römischen Luxusvilla auftritt1153. Grundlegend für die He-
rausbildung der ästhetischen Naturbetrachtung ist eine Reihe von kulturunabhängigen
Voraussetzungen, zu denen neben der lebensweltlichen Naturdistanz eine technische Herr-
schaft über widrige Naturgegebenheiten und weitgehende Unabhängigkeit davon sowie
eine instrumentalisierte Agrarwirtschaft und die Loslösung von ausschließlich religiös ge-
prägten Naturvorstellungen gehören. Diese Bedingungen – die als Hauptfaktoren für das
Aufkommen der neuzeitlichen Landschaftskonzeption gelten – waren im Rahmen der römi-
schen Villenkultur ebenfalls gegeben und ermöglichten nicht nur eine ideelle Hinwendung
zur Natur, sondern auch die „Entdeckung“ jenes Naturbereichs, der ein abstraktes Ganzes
bildet und seit der Neuzeit mit dem Terminus ‹Landschaft› bezeichnet wird1154. Während

1 1 5 1 Zu diesem Vorstellungswandel in der Villenliteratur
(Statius, Plinius) vgl. Bergmann 1992, 65 f.; Bergmann
1995, 412; Lefèvre 1977, 534 f.; Mayer 2005, 199. 202 f.
214–219; Newlands 2002, 158 f. 163. 190 f. 197; Römer
1981, 6. 100. 124; Schneider 1995, 72.
1 1 52 „The influence of villa life on the villa landscapes
cannot be underestimated. The whole concept of villa life,
as it has come down to us, is epitomized in the villa land-
scapes.“ Thagaard 2003, 24. Zur Villa als positiv konno-
tiertem Inbegriff von Reichtum und Luxus vgl. Aßkamp –

Brouwer – Christiansen u. a. 2007, 217; Bergmann 1992,
56. 58 f.; Bergmann 2002, 87. 89 f.; McKay 1975, 115;
Mielsch 1987, 46; Römer 1981, 32–34. 51–53; Zanker
1994, 30.
1 1 53 Ein grundlegender Wandel im Naturverständnis
macht sich spätestens ab dem 1. Jh. v. Chr. bemerkbar,
als Natur nicht mehr rein ökonomisch und funktional auf-
gefasst wird, sondern auch zunehmend einer Bewertung
nach ästhetischen Kategorien (voluptas, delectatio) unter-
liegt. Diese veränderte Gesinnung – Naturbetrachtung als

(ästhetischer) Selbstzweck – wird ansatzweise schon bei den
Agrarschriftstellern spürbar und gelangt in der spätrepubli-
kanischen bis frühkaiserzeitlichen Villenkultur zum Durch-
bruch (vgl. Cic. Cat. 51, 53 f.). Bergmann 1992, 41;
Mayer 2005, 157. 213 f.; Römer 1981, 99 f.; Schneider
1995, 1. 3–8. 41. 54 f.; Zanker 1995, 142 f.
1 1 54 „Man kann also davon ausgehen, daß im Rahmen
der römischen Villegiatur tatsächlich zum ersten Mal die
Wahrnehmung und Abbildung von Landschaft „entdeckt“
wird.“ Schneider 1995, 83. Der Ausdruck ‹Entdeckung› ist
in diesem Kontext eher metaphorisch als wörtlich aufzu-
fassen und sollte insofern mit Vorsicht angewandt werden,
als er suggerieren könnte, Landschaft wäre ein gegebenes
und abgeschlossenes Objekt, das unabhängig von menschli-
chen Wertungen, Begriffen und Konzeptionen existiert. Im
Gegenteil ist Landschaft aber eine Konzeption, die ausge-
wählte Naturphänomene zu einem Ganzen zusammenfasst
und immer erst in Abhängigkeit von den Propositionen
eines Subjekts besteht (konventionelles Objekt). Aller-
dings lässt sich für die römische Gesellschaft des beobach-
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der späten Republik und frühen Kaiserzeit wird nicht nur eine Terminologie ausgebildet,
um Gärten und Landschaften mit eigenen Worten zu bezeichnen, sondern es werden auch
Landschaften beschrieben, gemalt und in Form von gelenkten oder panoramaartigen Aus-
blicken ästhetisch genossen. Ganz im Sinne einer echten Landschaftskonzeption konzent-
riert sich auch die Umgebungsbeschreibung der Tusci bei Plinius nicht auf einzelne
Naturphänomene, sondern auf die „forma regionis“, gilt das Hauptaugenmerk dem land-
schaftlichen Ganzen, das beim Betrachter großes Entzücken hervorruft. Plinius setzt die
einzelnen Naturausschnitte konsequent zu einem größeren Ganzen zusammen und erfasst
wesentlich das Hauptkriterium einer subjektiven Bedeutung von ‹Landschaft›, indem er
den Gesamteindruck mit einem Amphitheater vergleicht und diesen explizit mit einer bild-
haften, in sich geschlossenen Raumwahrnehmung in Verbindung bringt.
Das Ideal des gelungenen Villendasein erschöpft sich aber nicht in landschaftlicher amoeni-
tas, einer Transformation der bukolischer Selbstinszenierung, und in materiellem Luxus,
sondern ist auch wesentlich mit dem Vorstellungskomplex des otiums verflochten. In repub-
likanischer Zeit noch mit negativen Konnotationen wie otium graecum, otium urbanum
oder otium luxuriosum belegt und in pointierten Gegensatz zu den altrömisch-bäuerlichen
Werten der vita dura auf dem Lande gesetzt, wandeln sich in der frühen Kaiserzeit die Asso-
ziationen und ‹otium› erhält durchwegs positiv aufgefasste Bedeutungen. Der schwer über-
setzbare Terminus meint zunächst die zeitweilige Befreiung von den Amtspflichten des
römischen Senators, die private und apolitische Muße, die von Anfang an eng mit dem Vil-
lendasein verbunden ist1155. Dem privaten Bereich der Villa vorbehalten und an einen Ort
intimer Zurückgezogenheit gebunden, wird das otium in spätrepublikanischer Zeit noch als
wünschenswerte Ergänzung zu den Staatsgeschäften betrachtet, um ab der frühen Kaiserzeit
zum Modellentwurf einer idealen Daseinsform aufzusteigen, die als Möglichkeit zur indivi-
duellen Selbstverwirklichung angepriesen wird und weiterhin beständig mit der Villa ver-
flochten ist. Hierin äußert sich eine wachsende Wertschätzung der vita privata und ein
gesellschaftlicher Wandel der römischen „Freizeitkultur“, der sich von Cicero bis Plinius
längst vollzogen hat:

„Aber ich pflichte dir bei wenn du sagst, daß wir das otium besitzen; der wahre Ertrag des
otium ist indes nicht die Anspannung, sondern die Entspannung des Geistes.“1156

teten Zeitraums feststellen, dass sich in Wechselwirkung
mit der römischen Villenkultur, Villenliteratur und Land-
schaftsmalerei eine zunehmende Sensibilisierung für Land-
schaftsrezeption und Landschaftskonzeption entwickelt.
Vgl. Eberle 1980, 8–11; Kotsidu 2008, 11. 42 f.; Römer
1981, 47 f. 50. 123 f.; Schneider 1995, 55. 79–83.
1 1 55 Der Terminus ‹otium› erscheint meist im Gegensatz
zum Pendant-Ausdruck ‹negotium›, wobei sich die Welten
des otiums und negotiums trotz getrennter Sphären nicht
vollständig ausschließen, sondern vielmehr ergänzen und
zwei wichtige, komplementäre Pole im Leben des römi-
schen Aristokraten bilden: Dem otium wird der private
Bereich der Villa zugeordnet, dem negotium der öffentliche
Raum der res publica, das Forum und die Basilika. Das
otium steht unter dem Einfluss griechischer Bildung, Lite-
ratur, Philosophie und Kunst, die Zeit des negotiums ist der
Beschäftigung mit Politik und Rechtsprechung gewidmet
sowie den altrömischen Werten des mos maiorum verpflich-
tet. Wie führende Staatsmänner der republikanischen Zeit
ihr otium in der Villa verleben, beschreibt Cicero am Bei-

spiel des Scipio und Laelius, die am Strand ihrer Villen bei
Gaeta und Laurentum spazieren gehen und Muscheln sam-
meln (Cic. Terent. 1, 3). Vgl. Mayer 2005, 25; Mielsch
1987, 37 f.; Römer 1981, 50. 131 f.; Schneider 1995, 29 f.
1 1 56 „Otium autem quod dicis esse adsentior; verum oti
fructus est non contentio animi, sed relexatio.“ Cic. de
Orat. 2, 22. Zitat u. Ü. nach: Mayer 2005, 154 f. Cicero
äußert sich in seiner Korrespondenz vielfach zur eigenen
Villegiatur und der seiner Familie. Seine Vorstellungen
vom Villendasein waren wesentlich mit den Konzepten
der urbanitas und humanitas verbunden sowie von einer
Beschäftigung mit griechischer Philosophie, Literatur und
Kunst geprägt. Für Cicero bleibt die Welt des Villenotiums
aber stets nur eine zeitlich begrenzte Ergänzung zu den
Staatsgeschäften und der bedeutenderen Welt des nego-
tiums. Zur Villegiatur Ciceros und seiner Vorstellung von
otium vgl. u. a.: Mayer 2005, 29. 154. 204–209; Mielsch
1987, 37. 47 f. 95. 97 f. 130; Neudecker 1988, 8–18;
Schneider 1995, 29–32.
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„[…] dort ist das otium tiefer, fruchtbarer und daher auch sicherer; kein Zwang zur Toga und
keiner, der einlädt, in der Nähe. Alles ist friedlich und liegt still, was zur Heilkraft der Gegend
noch hinzukommt, genau wie der reinere Himmel und die klarere Luft. Ich fühle mich dort
an Geist und Körper wohl.“1157

In republikanischer Zeit lediglich als zeitweilige Abwechslung vom negotium (der politi-
schen Tätigkeit) geduldet, kristallisiert sich schon im Scipionenkreis eine aktive Ausgestal-
tung des Villen-otiums heraus, das den zwei Tätigkeitsfeldern der relaxatio und contentio
animi gewidmet ist: Neben der Entspannung und Erholung von den Alltagssorgen, welche
man mit Muschelsammeln, Spaziergehen, Ballspielen oder der Jagd als besonderer Freizeit-
vergnügung betreibt, ist die Beschäftigung mit Literatur, Philosophie und griechischem Bil-
dungsgut eine wesentliche Komponente des otiums. In der privaten „Gegenwelt“1158 zu
den Staatsangelegenheiten vermag sich eine anerkannte und freimütige Begeisterung für
griechisches Kulturgut zu entfalten, treten die Villenbesitzer als eifrige Kunst- und Bücher-
sammler auf und verfolgen selbst literarische Ambitionen. Geistige Anregungen, privates
Studium und eigene schriftstellerische Tätigkeit werden bald zu einem festen Bestandteil
der otiums-Kultur, wirken bei Plinius bereits als tradierte topoi, denen man mit Selbstver-
ständlichkeit nachkommt und die gelegentlich wie eine stereotype „Verpflichtung“ wäh-
rend der eigenen Mußezeit erscheinen. Die studia begleiten den kultivierten Villenbesitzer
ab dem Morgenspaziergang, wobei die obligatorische Forderung nach gelehrsamer Beschäfti-
gung je nach intellektuellen Neigungen und Fähigkeiten zwischen ernsthaften, persönlich
motivierten Bemühungen und modischem Bildungsanspruch – einem Studiertenimage en
vogue – zu schwanken scheint. Plinius, der als gebildeter und kultivierter Zeitgenosse einen
großen literarischen Eifer entfaltet, bezeugt diesbezüglich nicht nur das rege geistige Klima
der otiums-Kultur und das ambitionierte „Bildungsbürgertum“ der Villenbesitzer, sondern
auch den interessanten Aspekt, dass nicht allein die gesammelten Traktate und Texte in der
Bibliothek dem otiums-Literaten zur Anregung dienen, sondern gerade Landschaft und Na-
tur eine noch größere Quelle der Inspiration sind:

„O du rechtes und unverfälschtes Leben, o du süßer Müßigang, schöner fast als alle Unmuße !
O Meer, o Strand, wahrer und heimlicher Musentempel, wieviel ermöglicht ihr mir, wieviel
diktiert ihr mir !“1159

Dieses Bild vom erfüllten und sorglosen otium, das Plinius im Laurentinum genießt und
das er als „unverfälschtes Leben“ anpreist, findet eine Umsetzung in den Villenbildern und
den dortigen Staffagefiguren, die allesamt in Ruheposen oder beim Müßiggang gezeigt wer-
den. Neben den idyllischen Anglerszenen tauchen Bootsfahrer auf, die in ihren Gondeln

1 1 57 „[…] altius ibi otium et pinguius eoque securius;
nulla necessitas togae, nemo accersitor ex proximo; placida
omnia et quiescentia, quod ipsum salubritati regionis ut pu-
rius caelum, ut aer liquidior accedit. Ibi animo, ibi corpore
maxime valeo.“ Plin. Epist. 5, 6, 45. Zitat u. Ü. nach:
Förtsch 1993, 15. Das otium, das Plinius bei den Tuscern
genießt, war also durch mehrere Aspekte charakterisiert:
ungestörte Ruhe und Entspannung, Befreiung von den
Amtsgeschäften und der Amtstracht, Erholung in der Na-
tur und Gesundheit des Klimas. All das trägt zu einem
Wohlbefinden bei, das für Plinius im Zentrum eines erfüll-
ten Daseins steht. Eine ähnliche Wertschätzung des Villen-
otiums bei: Hor. Sat. 2, 6, 60–68; Hor. Epist. 1, 14; Mart.
1, 55; Plin. Epist. 1, 3, 3; 6, 14, 1. Vgl. Förtsch 1993, 26;

Mayer 2005, 162; Römer 1981, 17–19.
1 1 58 „Die Welt der Villa und des otium war eine Gegen-
welt zur Welt der Geschäfte, der Politik und Gerichtshöfe
in der Stadt, ein von der Öffentlichkeit abgetrennter pri-
vater Lebensraum.“ Zanker 1995, 25.
1 1 59 „O recta sinceram que vitam, o dulce otium honestum
que ac paene omni negotio pulchrius ! O mare, o litus, verum
secretum que mouseion, quam multa invenitis, quam multa
dictatis !“ Plin. Epist. 1, 9, 6. Zitat u. Ü. nach: Mayer 2005,
29; vgl. Römer 1981, 126 f. Zu den Betätigungen während
des otiums vgl.: Plin. Epist. 5, 6, 45 f.; zur Beschäftigung
mit griechischer Bildung: D’Arms 1970, 55; Lefèvre 1977,
519; Lefèvre 1987, 254 f.; Mielsch 1987, 95 f.; Schneider
1995, 31–33; Zanker 1979, 465.
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wie geladene Villenbesucher erscheinen, flanieren Spaziergänger oder sitzen in den Gärten,
als wären sie angeregt in philosophische Gespräche vertieft.
In seiner engen Verflechtung mit den Bereichen otium, Luxus und Naturgenuss wird das
Villenleben nicht nur zum Wohnideal der Aristokratie, sondern zu einem verbindlichen
Modell für die gesamte römische Gesellschaft, entwickelt sich der elitäre Wohnstil der
Oberschicht zu einem Identifikationsmuster für die städtischen Bevölkerung des Mittelstan-
des. Der Stadtbewohner sehnt sich nach der Villa am Meer und dem luxuriösen Landleben,
das realiter zwar unerschwinglich bleibt, aber insoweit in die Sphäre der städtischen domus
hineinragt und in diese übertragen wird, als das mittelständische Haus der neronisch-flavi-
schen Zeit mit einem „Flair“ von Villa ausgestattet wird und die Raum- bzw. Gartengestal-
tung Anleihen bei der Villegiatur nimmt. Dementsprechend macht sich in Pompeji
während der zweiten Hälfte des 1. Jh. n. Chr. ein Trend bemerkbar, der die Villa zum Vor-
bild der eigenen Wohnkultur erhebt und bewirkt, dass sich durchschnittliche Häuser an
der Villa orientieren und diese im Kleinen zu imitieren suchen. Da die Wanddekorationen
zumeist als Spiegelbild für die Wunschvorstellungen der Hausbesitzer gelten, wurde vermu-
tet, dass die zahlreichen Villenbilder aus mittelständischen Wohnkontexten in Pompeji Be-
standteil der Villenimitation sind und lediglich eine weitere Ausdrucksform für den
Geschmackswandel der spätpompejanischen Wohnkultur darstellen, die sich am Ideal und
sozialen Prestige der Villa orientierte1160. Aus diesem Grund sei auf den Villenbildern auch
eine besonders üppige und phantasievolle Architektur abgebildet, die zumindest als bildhaf-
te Suggestion von Luxus, Villenpracht und Wohlleben fungiert. Doch obwohl es außer Fra-
ge steht, dass die pompejanischen Hausbesitzer vom luxuriösen Villendasein fasziniert und
darum bemüht waren, einen Hauch von Villa in ihre eigenes Domizil zu integrieren, er-
scheint es bei der Deutung der Villenbilder durchaus problematisch, davon auszugehen,
dass diese ausschließlich dem Bedürfnis nach Villenimitation entspringen. Thagaard Loft
machte diesbezüglich darauf aufmerksam, dass sich der Großteil der erhaltenen Villenbilder
zwar in den Wanddekorationen pompejanischer Wohnhäuser wiederfindet, es sich dabei
aber keineswegs um solche Fundkontexte handelt, die typische Formen der Villennachah-
mung aufweisen – wie bspw. die Casa di Loreio Tiburtino mit ihrem miniaturhaften Villen-
garten1161. Umgekehrt besitzen die Häuser mit deutlichen Anklängen an den Lebensstil
der Villa keine Villenbilder und auch ein chronologischer „Konflikt“ mahnt zur Vorsicht,
da sich die Vorbildhaftigkeit der Villa erst ab dem Erdbeben 62 n. Chr. in der pompejani-
schen Wohnkultur fassen lässt, die Villenbilder aber bereits seit dem späten Dritten Stil in
der Vesuvgegend auftreten. Im Rahmen dieser Argumentation noch entscheidender ist die
Tatsache, dass die Villenbilder nicht nur im mittelständischen Wohnkontext, sondern ge-
nauso gut in Tempeln (Isistempel) und sogar Villen (San Marco) auftauchen1162. Die dorti-
gen Tondi und Pinakes lassen sich aber nicht mehr im Sinne gesellschaftlich motivierter
Wunschbilder interpretieren, die ein höheres Sozialprestige als das eigene suggerieren soll-
ten, sondern es ist zu vermuten, dass die Villa in sämtlichen Wanddekorationen als positiv
besetztes und glücksverheißendes Motiv ausgewählt wurde. Während die einen Villenbilder

1 160 Die Tendenz zur mehr oder weniger bescheidenen
Villennachahmung in der spätpompejanischen Wohnkultur
wurde zuerst von Zanker erkannt und herausgearbeitet:
„[…] die Hausbewohner wollten ihrer Wohnung einen
Hauch von Villa geben. Allen schwebte dasselbe Glücks-
ideal einer Luxuswelt vor Augen. […] Wir sehen die
Wunsch- und Vorstellungswelt der späten Pompejaner ge-
bannt vom Wohnluxus der römischen Oberschicht.“ Zan-
ker 1995, 200. 207; vgl. Zanker 1995, 26. 141. 194. Mit
direktem Bezug zu den Villenbildern: Moormann 2007,

111: „Das Thema [der Villenbilder] ist als Aspekt der
Luxussuggestion zu betrachten.“ „Probably the house ow-
ners of Pompei were fascinated and inspired by villa life,
luxury and architecture, and wished to emulate […] a life
unattainable to the average Roman citizens of Pompei.“
Thagaard Loft 2003, 12.
1 161 Thagaard Loft 2003, 21 f.
1 162 Eine dementsprechende Berücksichtigung des Fund-
kontextes findet sich bei: Kotsidu 2008, 54 f.; Thagaard
Loft 2003, 12.
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vor dem Hintergrund der eigenen, prächtigen Villa entstanden und wie die stolze Selbstbe-
stätigung eines verfeinerten Lebensstils wirken, verfolgen die anderen womöglich die Inten-
tion, die realen Wohnverhältnisse zu überhöhen und dadurch zu bereichern, dass sie die
konnotierten Wertvorstellungen der Villenwelt ins eigene Milieu übertragen. Hier wie dort
führen die Villenbilder ein erstrebenswertes Ideal vor Augen, fungiert die Villa als Glücks-
symbol und Inbegriff eines unbeschwerten, erfüllten Daseins. Ab dem 1. Jh. n. Chr. und
vermutlich gleichzeitig mit dem Auftreten der Villenbilder transportiert das Konzept der
Villa mehr als den Verweis auf ein soziales Statussymbol, das in sämtliche Gesellschafts-
schichten eindringt und bis in die späte Kaiserzeit der verbindliche Ausdruck einer idealen
Lebensform bleibt. In der Aristokratie ausgeprägt, aber bald darauf von breiteren Kreisen
rezipiert, wirken die Bildwerke als Vermittler einer speziellen Lebens- und Naturauffassung,
in der die Villa nicht nur zum Ausdruck für ein neues Bewusstsein von Individualität wird,
sondern auch für die Beziehung des Menschen zur Landschaft. Das Bedürfnis nach Selbst-
darstellung in der Oberschicht und die Wunschvorstellungen der Mittelschicht gehen dabei
ineinander über und müssen – wie Kotsidu richtig bemerkte1163 – von Fall zu Fall unter-
schiedlich gewichtet werden. Einerseits vom Umfeld der realen Villegiatur getragen und
von topographisch-architektonischen Anleihen bei der zeitgenössischen Lebenswirklichkeit
geprägt, andererseits mit fiktionalen Komponenten aufgeladen, die noch in der Bukolik
wurzeln, stellen die Villenbilder eine schillernde Verbindung von Ideal und Wirklichkeit
her, die nicht mehr den sentimentalen Blick in eine utopische Vergangenheit präsentiert,
sondern sich an den Idealen der Gegenwart orientiert und eine intensive Bejahung der ge-
hobenen Wohnkultur beinhaltet. Als formale und inhaltliche Weiterentwicklung der augus-
teischen Sakral-Idyllen dokumentieren die Villenbilder die Hinwendung zu einer elitären,
luxuriösen und tatsächlichen Lebenskonzeption, die nicht nur ersehnt, sondern nach Mög-
lichkeit auch realiter umgesetzt wird, verweisen sie als erstrebenswertes Sinnbild eines ge-
lungenen Daseinsentwurfs auf ein allgemein akzeptiertes Gesellschaftsideal, das sich nur in
direkter Wechselwirkung mit der Landschaft entfalten kann.

2. 2. Raumerfassung und Perspektiveformen

Bevor die Modi der perspektivischen Raumerfassung in den Villenlandschaftsbildern eingehend
thematisiert werden, erscheint es zweckmäßig, auf den dekorativen Kontext zu verweisen, in den
die Landschaftsszenen als Bestandteile eines umfassenderen Wandsystems integriert sind. Im
Rahmen dieser architektonisch gegliederten Dekorationssysteme, die während des Dritten und
Vierten Stils einer eigenen, komplexen Entwicklung unterliegen, bilden die Villenszenen charak-
teristische Formate aus, nehmen signifikante Positionen im Wandsystem ein und zeichnen sich
gegenüber den Architekturdarstellungen des Wandsystems sowie der restlichen Ornamentik
durch eine eigenständige Bildhaftigkeit aus. Wie im Falle der sakral-idyllischen und nilotischen
Landschaftsszenen handelt es sich bei den Villenbildern zwar um Bestandteile eines dekorativen
Ganzen, diese Bestandteile besitzen jedoch insofern eine gewisse Autonomie, als sie als separate
Einzelbilder intendiert sind und dementsprechend herausgehoben ins Wandsystem eingefügt wur-
den. Innerhalb der Gesamtdekoration wird der Bildcharakter der Villenszenen an mehreren Fak-
toren deutlichen: Eigene Rahmung, abweichende Formate, verschiedene Maßstäbe und mitunter
andere Farbwertigkeiten heben die Landschaftsbilder vom restlichen Wandsystem ab und erlau-

1 163 Kotsidu 2008, 54 f. Vgl. Mayer 2005, 218; Römer
1981, 133–135. „Villa und Villenwelt waren gleichbedeu-
tend mit dem glücklichen Leben auf dem Land, einer
Kulturlandschaft, die hoch geschätzt wurde.“ Kotsidu

2008, 54. „Schon für die römische Gesellschaft der späten
Republik und der Kaiserzeit waren Villa und Villenzeit
gleichbedeutend mit glücklichem, reichem und von den
Tagespflichten befreitem Leben.“ Zanker 1995, 141.
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ben es, die Bildgruppe einer gesonderten Analyse zu unterziehen1164. Eine weitgehende Ausklam-
merung des umgebenden Wandsystems liegt im Hinblick auf eine perspektivische Untersuchung
insofern nahe, als die räumliche Konzeption der Landschaftsbilder weitgehend unabhängig vom
dekorativen Wandkontext erfolgte und die Villenszenen eine selbständige Räumlichkeit ausbil-
den. Als abgeschlossene Einzelbilder, die im Vergleich mit der restlichen Dekoration über einen
selbständigen Bildraum verfügen, lässt sich die Perspektive der Villenszenen zwar separat betrach-
ten, der strukturelle Dekorationszusammenhang sollte aber soweit Berücksichtigung finden, als
das ursprüngliche Rezeptionsumfeld in der Analyse nicht verloren gehen darf: Die Villenbilder
präsentierten sich dem antiken Betrachter stets vor dem Hintergrund eines gesamtheitlichen
Wandsystems und müssen auf dieser Grundlage eingeordnet und interpretiert werden. In diesem
Sinne lässt sich festhalten, dass die Bildgruppe der Villenszenen unterschiedliche Formate ausbil-
det und an verschiedenen Stellen des Wandsystems auftritt, wenngleich in diesem Genre nicht
derselbe Variantenreichtum wie in den sakral-idyllischen Landschaftsbildern ausgeprägt wur-
de1165. Villenszenen sind zudem seltener anzutreffen als die verbreiteten Sakral-Idyllen und es ha-
ben sich erheblich weniger Beispiele im Rahmen ihrer Dekorationssysteme erhalten – nur ein
Bruchteil der ausgeschnittenen Fresken lässt sich dem Originalbestand wieder zuordnen. Die
Casa di M. Lucretius Fronto, die Casa del Citarista, die Casa della Venere, der Isistempel in Pom-
peji und die Villa San Marco sind in dieser Hinsicht die bedeutendsten Komplexe, um eine Vor-
stellung vom ursprünglichen Dekorationszusammenhang der Villenbilder zu gewinnen. Dabei
fällt auf, dass Villenszenen nicht nur verschiedene Zonen des Wandsystems besetzen können und
variierende Formate aufweisen, sondern auch in architektonischen Kontexten mit unterschiedli-
cher Funktion oder divergierendem Sozialumfeld anzutreffen sind: Dass Villenbilder im Bereich
eines Kultbaus vorkommen, belegen die Szenen aus dem Isistempel von Pompeji, während die
restlichen Beispiele durchwegs aus dem Wohnbereich stammen und bisher keine Villenbilder aus
Grabanlagen bekannt sind. Das Bildmotiv der Villa war also eher dem häuslichen Rahmen vorbe-
halten und wurde als Bereicherung des eigenen Wohnraums empfunden, wobei sich dieser Trend
vermutlich nicht mit einem bestimmten Sozialmilieu korrelieren lässt, da Villenbilder sowohl in
mittelständischen Häusern Pompejis als auch im gehobenen Umfeld der Villa San Marco auftre-
ten. Den erhaltenen Zeugnissen nach zu urteilen, war das Villenbild weniger an eine bestimmte
Gesellschaftsschicht gebunden, als mit spezifischen Bereichen der domus und Villa assoziiert. In
dieser Hinsicht lässt sich zumindest eine tendenzielle Gewichtung von Villenszenen innerhalb
der Wohnkontexte bemerken, die das Genre eher in den „halböffentlichen“ Bereich verweist und
das Villenbild mit jenen prominenten Räumlichkeiten verknüpft, die der Repräsentation des
Hausherren dienten und Besuchern zugänglich waren. Wie die Mehrzahl der in situ erhaltenen
Beispiele verdeutlicht, wurden Villenbilder bevorzugt im Atrium, Tablinum, Peristyl oder der Por-
ticus eines Hauses angebracht. Dass eine solche Verteilung der Bildgruppe nach repräsentativen
Gesichtspunkten aber nicht ausnahmslos befolgt wurde und vermutliche keine verbindliche
„Dekorationsregel“ war, belegen einige wenige Denkmäler, die im privaten Wohnbereich der Cu-
bicula und Triclinia auftauchen. Ähnlich wie die Sakral-Idyllen findet das Villenbild weite Ver-
breitung in den Wandsystemen, wird relativ flexibel und unreglementiert eingesetzt, obwohl eine
lockere Verknüpfung mit den Repräsentationsbereichen der domus zu bestehen scheint. Diese
Verbindung, die sich aufgrund der geringen kontextuellen Denkmälerzahl statistisch nicht erhär-
ten lässt, verstärkt jedoch den Eindruck, dass die Villa als Prestigemotiv ausgewählt wurde, das
dem Betrachter als symbolhafter Ausdruck eines glücklichen und luxuriösen Daseins galt.

1 164 Die Selbstständigkeit der Villenszenen erscheint
noch stärker ausgeprägt als in der sakral-idyllischen Bild-
gruppe, in der manche Formate (Vignetten, Orthostatenbe-
malung, Prospekte) weit stärker mit dem Wandsystem ver-
schmolzen sind als die Villenbilder, die ab ihrem Auftreten
im späten Dritten Stil durchwegs als gerahmte Einzelbilder

mit räumlicher Eigengesetzlichkeit konzipiert sind. Zur
autonomen Stellung der „eingefügten“ Bilder innerhalb
der Wandsysteme vgl. Bergmann 1992, 22; Strocka 1991,
191.
1 165 Peters 1963, 110; Thagaard Loft 2003, 13.
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Schon bei ihrem ersten Auftreten im späten Dritten Stil werden die Villenbilder als gerahm-
te Pinakes ins Wandsystem integriert. Bestes Beispiel für diese formale Inszenierung als Tafelbild
sind die Villenszenen im Tablinum der Casa di M. Lucretius Fronto, die zu den berühmtesten
Landschaftsdarstellungen der pompejanischen Wandmalerei gehören. Die Villenszenen befinden
sich in der Mittelzone eines reichhaltigen Dekorationssystems, das in seiner Kombination aus
feingliedrigen Architekturmotiven, reichhaltiger Ornamentik und teilweiser Wiederaufnahme
illusionistischer Tendenzen charakteristisch für die Spätphase des Dritten Stils ist (Abb.
311a. b)1166. Inmitten einer schwarzgrundigen und ornamental gefassten Felderdekoration flan-
kieren jeweils zwei Pinakes im Querformat die zentrale Ädikula mit dem mythologischen Mittel-
bild. Die Präsentation als wertvolle Pinakes ergibt sich nicht nur durch den rechteckigen
Rahmen, sondern auch dadurch, dass die Villenbilder scheinbar als Tafelgemälde an prunkvollen
Ständern angebracht sind, die in illusionistischer Malweise den Eindruck erwecken, als würden
sie vor der monochromen Wandfläche stehen. Die symmetrische Gliederung der Dekoration
wird nur im Detail und zugunsten des Variations-Prinzips durchbrochen: Während einer der Pi-
nakes auf einem doppelt gedrehten Bronzeständer erscheint, ist das andere Villenbild auf einem
reich verzierten Kandelaber festgemacht. Beide Anbringungsformen bezeugen, dass die Villensze-
nen im Tablinum des Fronto-Hauses ein besonderes Dekorationselement darstellen, das im Sinne
eines Tafelgemäldes aufgefasst wurde und Assoziationen mit einer Pinakothek wachrufen soll-
te1167. Eine vergleichbare Anbringung und Inszenierung als Tafelbild dokumentiert ein Villenpi-
nax im Triclinium der Casa di P. Cornelius Teges, dessen Wandmalereien ebenfalls dem späten
Dritten Stil angehören (Abb. 288). Das querformatig gerahmte Villenbild ist diesmal an einer Or-
namentleiste „befestigt“, die eine ähnliche Funktion wie die Kandelaberständer in der Casa di
Lucretius Fronto übernimmt und den Pinax in einem gelbgrundigen Feld der Oberzone, direkt
über der zentralen Ädikula, präsentiert1168.

1 166 Die meisten Wandmalereien in der Casa di Lucre-
tius Fronto (Pompeji V 4, 11) werden in der Forschung als
einheitlicher stilistischer Komplex betrachtet, der einem
Entstehungszeitraum im späten Dritten Stil (vermutlich
in claudischer Zeit) entstammt. Zur stilistischen Entwick-
lung dieser Stufe und den Wandsystemen des Fronto-Hau-
ses vgl. u. a.: Barbet 2009, 115; Bastet – de Vos 1979, 64–
67 (Dritter Stil, Phase IIB, claudisch, 35–45 n. Chr.);
Coarelli 2002, 268; Croisille 2005, 73 (tiberisch-clau-
disch, 30–50 n. Chr.); Croisille 2010, 45. 112 f. (claudisch
um 40 n. Chr.); Ehrhardt 1987, 96–101 (claudisch-nero-
nisch, 42–62 n. Chr.); Ling 1991, 60 (tiberisch-claudisch,
35–45 n. Chr.); Mielsch 2001, 73–75 (claudisch, 40–50 n.
Chr.); Peters 1993, 261–277 (claudisch); PPM Bd. III.,
982–985; Schefold 1957, 84 f. (claudisch, 50 n. Chr.);
Strocka 1987, 29–39 (caliguläisch-frühclaudisch, 37–45 n.
Chr.); Strocka 1994, 191. 196 f. (claudisch, 40–50 n.
Chr); Thomas 1995, 61–63 (claudisch, 40–50 n. Chr.).
1 167 Ein weiteres Villenbild des späten Dritten Stils, das
sich im Rahmen seines ursprünglichen Ausmalungskontex-
tes erhalten hat, befindet sich in der Casa del Frutteto
(Pompeji I 9, 5; Triclinium 11) und verdeutlicht eine
abweichende Stellung im Wandsystem (Abb. 277): Es han-
delt sich um einen kleinformatigen Pinax in der Oberzone
des Wandsystems, der von einem doppelten Rahmen in
Weiß (mit Ornamenten) und Rot eingefasst wird. Im
schwarzgrundigen Triclinium der Casa del Frutteto ist
der Villenpinax mit einigen sakral-idyllischen Szenen in
übereinstimmender Rahmung kombiniert; es zeigt sich,
dass die Villenbilder in dieser Zeitstufe nicht nur als
Hauptelemente des Wandsystems auftreten, sondern zum
Teil schon in in den Randbereichen, als dekoratives Bei-

werk, auftauchen. Das Villenbild erscheint hier formal
den Sakral-Idyllen angeglichen, erfährt eine vergleichbare
Einordnung ins Wandsystem und wird als ornamentaler
Schmuck den mythologischen Hauptbildern beigestellt.
Zur Anbringung der Villenbilder im Dritten Stil vgl. Kot-
sidu 2008, 53; Peters 1963, 113–116. 119 f. 123 f.; Tha-
gaard Loft 2003, 20. Die Wandmalereien im Triclinium
der Casa del Frutteto wurden in der Forschung in eine
claudische Spätphase des Dritten Stils datiert, in der es
vermutlich zu einem Rückgriff auf augusteische Wandsys-
teme und zu einer partiellen Wiederaufnahme der Dekora-
tionsformen des frühen Dritten Stils kommt. Zur stilisti-
schen Einordnung der Casa del Frutteto und den dortigen
Landschaftspinakes vgl. u. a.: Baldassarre 2002, 192; Bar-
bet 2009, 111; Bastet – de Vos 1979, 74 f.; Bergmann
1999, 85–89; Croisille 2005, 180 f.; Croisille 2010, 42 f.
110–112; Ehrhardt 1987, 133. 135–138; Hinterhöller
2007 a, 53 f.; Kotsidu 2008, 53 f.; Leach 1988, 315. 319.
323; Ling 1991, 61 f. 116; Mielsch 1981, 162; Mielsch
2001, 150 f.; Peters 1963, 113; PPM Bd. II, 46–112; Sicht-
ermann 1980, 457–561; Thomas 1995, 69–72.
1 168 Casa di P. Cornelius Teges, Pompeji I 7, 19, Tricli-
nium (b), Südwand. Die Wanddekorationen des Tricli-
niums gehören einer Spätphase des Dritten Stils an, sind
den Wandsystemen in der Casa di Lucretius Fronto stilis-
tisch verwandt und werden etwa gleichzeitig mit diesen in
claudischer Zeit angesetzt. Das Triclinium lässt sich mit
den Dekorationen im Atrium des Fronto-Hauses verglei-
chen. Das Villenbild ist relativ schlecht erhalten und zeigt
eine lang gestreckte Porticus als Hauptmotiv, davor ein
Gewässer und Bäume im Hintergrund. Vgl. Bastet – de
Vos 1979, 95; Ehrhardt 1987, 111–114; Peters 1963, 116.
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Während des Vierten Stils, als das Genre der Villenbilder einen starken Aufschwung
nimmt, macht sich auch im Bezug auf Formate und Anbringungsmodalitäten ein verstärkter Va-
riantenreichtum bemerkbar, der neben den quadratischen und querformatigen Pinakes des Drit-
ten Stils auch Friese, Tondi und wandfüllende Landschaftsfresken kennt. Im Gegensatz zu den
Sakral-Idyllen, wo sich kleinformatige und räumlich eng begrenzte Formen großer Beliebtheit er-
freuen, bildet die Gruppe der Villenbilder keine Vignetten aus, sondern bleibt solchen Formaten
vorbehalten, die meist ein weitläufiges Raumganzes darstellen und damit vielfach den Kriterien
der Panoramadarstellung entsprechen. Im Vierten Stil besonders weit verbreitet sind die gerahm-
ten Pinakes im Querformat, die das ausgeprägte Formenspektrum des Dritten Stils weiterführen
und eine facettenreiche Positionierung im Wandsystem erfahren. Dementsprechend finden sich
Villenbilder nicht nur als dekoratives Beiwerk in den Randbereichen der Wände, sondern auch
als markante Hauptmotive innerhalb einer zentralen Ädikula1169. Beispielhaft für eine Anbrin-
gung in der Mitte des architektonischen Wandsystems sind zwei gerahmte Pinakes aus der Villa
San Marco, die in bourbonischer Zeit ausgeschnitten wurden, aufgrund von Zeichnungen in den
„Ornati“ aber zweifelsfrei zugeordnet werden können und zwei Cubicula der Villa angehör-
ten1170 (Abb. 323–325. 328). An einer ebenso prominenten Stelle des Wandsystems tauchen die
gerahmten Villenbilder in der Casa della Venere auf, wo sie im Peristyl als Mittelbilder einer para-
taktischen Felderdekoration auf monochromem Hintergrund dienen (Abb. 318. 319). Wie eine
dekorative Ergänzung der architektonischen Wanddekoration und ein beigefügter Blickfang, der
die Assoziation des inszenierten Tafelbildes wecken soll, wirken die Villenpinakes in der Porticus
des pompejanischen Isistempel, die unterhalb der Säulengerüste erscheinen oder in der Oberzone
mit einem Voluten-Rahmen versehen sind (Abb. 254. 320–322). In der Casa del Menandro wur-
de das Atrium mit querformatigen Landschaftspinakes ausgestattet; darunter gibt es einige Villen-
bilder, die sich in der prominenten Frieszone befinden (Abb. 337). Zum bestehenden
Querformat kommt im Vierten Stil die neue Rundform der Tondi, die an vergleichbaren Stellen
des Wandsystems auftauchen und in der Villa San Marco eine parataktische Feldereinteilung auf
rotem Grund bereichern (Abb. 329. 330). An den Wänden einer Porticus angebracht, fungieren
die Tondi als Hauptmotive der Mittelzone und wechseln sich dort mit schmalen, illusionistischen
Ausblicken ab. Eine weitere Neuerung des Vierten Stils ist das Aufkommen der Friesform, für
die es in der Casa del Citarista ein herausragendes Beispiel gibt, wo mehrere Villenfriese die
Oberzone eines Peristyls säumten (Abb. 339. 340). Dem Vierte Stil gelingt auch eine Übertra-
gung der kleinteiligen Villenbilder ins Großformat, wie die wandfüllenden Landschaftsszenen im
Peristyl-Garten der Casa della Fontana Piccola eindrucksvoll belegen (Abb. 269. 351). In den
dortigen Villen- und Hafenszenen, die sich großflächig über die gesamte Hauptzone erstrecken,
kommt es nicht nur zu einer maßstäblichen Vergrößerung der Pinakes und einer Erschließung
neuer Stellen im Wandsystem, sondern das neue Format bringt auch eine veränderte Auffassung
der Bildräumlichkeit mit sich, die jetzt nicht mehr im Sinne eines separaten Einzelbildes er-
scheint, sondern womöglich eine Wiederaufnahme und Weiterentwicklung der landschaftlichen
Prospekte im Vierten Stil bedeutet. Den sakral-idyllischen Bildern des Dritten und Vierten Stils
vergleichbar, bildet das Genre der Villenlandschaften auch einen stilistischen Kanon heraus, der

1 169 Zum Formenspektrum des Vierten Stils, der Heraus-
bildung neuer Formate und dem Auftauchen der Pinakes
an verschiedenen Stellen im Wandsystem vgl. Bergmann
2002, 100; Clarke 1996, 100 f. 106; Croisille 2005, 210;
Grüner 2004, 155; Ling 2005, 34; Moormann 2007, 110;
Peters 1963, 156. 182–184. 187; Peters 1990, 259; Römer
1981, 89; Thagaard Loft 2003, 8. 15 f. 20; Woermann
1867, 355–357; Rostowzew 1911, 72.
1 170 Gli ornati delle pareti ed i pavimenti delle stanze dell’
antica Pompei incisi in rame, II. (Neapel, 1808), tav. 25.

Das eine Villenbild (MN 9480) stammt aus dem weißgrun-
digen Cubiculum 52, das ein feingliedriges Architektursys-
tem mit zentraler Ädikula besitzt und den Villenpinax auf
der Südwestwand in einem vegetabil verzierten Rahmen
zeigte. Auf der Südostwand des weißgrundigen Cubicu-
lums 60, das ein Feldersystem mit zentraler Ädikula auf-
weist, befand sich ein querformatiger Pinax (Antiquarium
Stabiae Inv. 2518), der „frei schwebend“ in die Mitte der
flächigen Innendekoration platziert wurde. Vgl. Allroggen-
Bedel 1993, 147 f.; Barbet 1999, 160. 163 f. 178 f.
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einige typische Merkmale aufweist und zu dem neben einer lebhaften Polychromie, die sich an ei-
ner natürlichen Farbskala orientiert1171, eine charakteristische, meist schematische Behandlung
der Figuren gehört, während die Architekturen oft detailreich und sorgfältig ausgeführt sind und
sich die Farbwertigkeit vielfach durch eine Verwendung „impressionistischer“ Kontraste auszeich-
net. Weniger uniform und durchaus abwechslungsreich sind die Kompositionsschemata, die
nicht nur den symmetrischen und zentral orientierten Bildaufbau kennen, sondern oftmals auch
diagonale und parataktische Anlagen aufweisen. Damit hat sich für die Villenbilder ein Formenre-
pertoire herauskristallisiert, das im Hinblick auf Anbringungsmöglichkeiten, Formate und Stilis-
tik im Wesentlichen der sakral-idyllischen Bildgruppe entspricht, deutlich weniger Varianten als
diese ausbildet und mehr zur Abbildung räumlich ausgedehnter Landschaften tendiert, die sich
überwiegend im Sinne einer Panoramadarstellung auffassen lassen.

Um im Hinblick auf die Villenbilder über einen ersten Leitfaden zur räumlichen Darstel-
lungsweise zu verfügen, anhand dessen die perspektivische Detailanalyse einzelner Landschaftssze-
nen erfolgen kann, erscheint es zweckmäßig, den Einzeluntersuchungen einen kurzen Überblick
über die wichtigsten Modi der bildlichen Raumerschließung voranzustellen. Neben der Berück-
sichtigung bisheriger Forschungsergebnisse steht die Zusammenfassung jener perspektivischen
Besonderheiten im Zentrum, die in der Bildgruppe der Villenlandschaften immer wieder Verwen-
dung finden und sich in diesem Genre als spezifische Charakteristika der Raumdarstellung erwei-
sen. In Bezug auf eine Bildanalyse der Raumstrukturen ebenfalls von Interesse ist ein Vergleich
mit der Gattung der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei und die Frage, ob sich in beiden Gene-
ra übereinstimmende Perspektiveformen nachweisen lassen oder es zu unterschiedlichen Mecha-
nismen der Raumerschließung kommt.
• Licht, Schatten und atmosphärische Perspektive: Ähnlich wie die sakral-idyllischen Land-

schaftsfresken kennen die Villenbilder eine mehr oder weniger ausgefeilte Behandlung von
Licht und Schatten. Die Angabe von Eigenschatten wird meist konsequent und souverän
gehandhabt, wobei sich eine Abstimmung der Schattenseiten auf die allgemeine Projektions-
richtung feststellen lässt – auch dies ist eine Darstellungskonvention, die sich schon in den
sakral-idyllischen Bildern etablierte. Kontrastreiche Licht- und Schatteneffekte verstärkten
die Kohärenz des räumlichen Gefüges, tragen zu einem konsistenten Raumeindruck bei
und werden mit Bedacht auf die Linearperspektive eingesetzt. Den Sakral-Idyllen derselben
Stilstufe vergleichbar kennen viele Villenbilder auch einen stimmungsvollen Einsatz von
Luft- und Farbperspektive1172.

• Konvergierende Perspektiveformen und zentralperspektivische Tendenzen: Noch stärker als in
den meisten Sakral-Idyllen macht sich in einigen Villenbildern das Vorhandensein linear-
konvergierender Perspektiveformen bemerkbar, die sich mehr oder minder an den Verhält-
nissen der Zentralperspektive orientieren, diese aber nur partiell oder vereinfacht umsetzen.
Gerade in manchen Darstellungen mit zentral-symmetrischer Komposition und dem Motiv

1 17 1 Ausnahmen von der natürlichen Farbgebung der
Villenszenen bilden der Landschaftspinax aus dem Tricli-
nium der Casa del Frutteto und ein ausgeschnittenes
Fresko aus unbekanntem Kontext in Neapel (MN 9482),
die sich einer oligochromen Farbpalette auf schwarzem
Grund bedienen. Beide gehören dem späten Dritten Stil
an und zumindest im Fall des Frutteto-Pinax erklärt sich
die Farbwahl aus der Zusammenstellung mit den sakral-
idyllischen Bildern. Die oligochromen Sakral-Idyllen soll-
ten ein einheitliches Ensemble mit dem Villenbild ergeben,
weshalb für diese Szene eine übereinstimmende Farbge-
bung und derselbe monochrome Hintergrund gewählt wur-
den. Ansonsten zeichnen sich die Villenbilder im Gegen-
satz zur „facilitas“ sakral-idyllischer Pendants bis in die

Vierten Stil durch eine weitgehend sorgsame und genaue
Ausführung der Architekturen aus, während die Figuren
durchaus mit „impressionistischer“ Flüchtigkeit gehand-
habt werden. Zur Stilistik der Villenbilder vgl. Croisille
1982, 199 f.; Croisille 2005, 210 f.; Ling 1991, 147 f.;
Kotsidu 2008, 51 f.; Peters 1963, 123 f. 156. 159 f.
187–189; Peters 1990, 250 f.; Rostowzew 1911, 72 f. 77;
Schefold 1956, 227.
1 172 „The painters use both aerial and linear perspec-
tive.“ Peters 1963, 193. Zur Handhabung von Licht, Schat-
ten und atmosphärischer Perspektive in den Villenbildern
vgl. Bergmann 1991, 50; Mikocki 1990, 86 f.; Schneider
1995, 83; Wataghin Cantino 1969, 39 f.; Woermann 1867,
395–397.
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der porticus triplex wird der Versuch einer Annäherung an zentralperspektivische Formen
deutlich, werden starke, teils übertriebene Konvergenzmuster verwendet, um die Sugges-
tion eines illusionären Tiefenraumes zu verstärken1173. Während für den zentral-symmetri-
schen Bildaufbau zumeist eine Frontalansicht gewählt wird, findet sich bei den diagonalen
und asymmetrischen Kompositionen vielfach eine Seitenansicht wieder, bei der einzelne
Fluchtpunkte, gelegentlich auch der Hauptpunkt, außerhalb des Bildrahmens liegen kön-
nen. Allerdings lassen sich in den Villenbildern nicht nur frontale Raumlagen nachweisen,
sondern auch schräg gestellte Architekturen sind ein beliebter Modus der räumlichen Dar-
stellungsweise. Obwohl sich unter den Villenbildern ebenso wie bei den Sakral-Idyllen kei-
ne konsequent konstruierten Zentralperspektiven feststellen lassen und sich die linear-
konvergierenden Formen auf solche Annäherungen beschränken, die zumeist das Produkt
komplexer Mischperspektiven sind, evozieren viele Villenbilder den gewünschten Eindruck
eines räumlich kohärenten, atmosphärischen und relativ einheitlichen Tiefenraumes. Nicht
nur die Mittel der Luft- und Farbperspektive tragen zu diesem Tiefeneindruck bei, sondern
auch die linearperspektivischen Darstellungsformen erscheinen genug ausgereift, um dem
Betrachter die beabsichtigte Fernwirkung glaubhaft zu vermitteln; sie stützten sich dabei
auf einen grob umrissenen „Regelkanon“ der perspektivischen Raumerschließung, der sich
an einige Theoreme der Zentralperspektive anlehnt und vermutlich auch von den Errungen-
schaften der hellenistischen Optik und der Skenographia profitiert. Die graduelle Größen-
verminderung der Motive zum Hintergrund, die in den Villenbildern überwiegend
gefühlsmäßig-empirisch gehandhabt wird, ist eines dieser simplen Darstellungsprinzipien,
die dafür verantwortlich sind, dass die Landschaftsbilder dieser Stilstufe auf den ersten
Blick durchaus wie gelungene ZentralperspektivenMin anmuten, dieser Einschätzung bei nä-
herer Überprüfung aber nicht standhalten, sondern sich als subtile Form zentralperspektivi-
scher Mischperspektiven entpuppen1174.

• Räumliche Kohärenz und Kontinuität: Stärker als in den sakral-idyllischen Bildern des „In-
selstils“ und vergleichbar mit einigen Erzeugnissen des Vierten Stils, macht sich in den Vil-
lenbildern das Bestreben nach einem kohärenten und möglichst einheitlichen Raumgefüge
bemerkbar. Ab dem späten Dritten Stil verwenden die Villenszenen eine durchgehend aus-
gestaltete Grundebene sowie eine malerisch ausgereifte Darstellung von Gelände- und Ge-

1 173 Ein verbreitetes Motiv für linear-konvergierende
Perspektiveformen ist die lange Porticus, die oftmals in
starker Längenverkürzung mit zusammenlaufenden Tiefen-
linien wiedergegeben wird. Derselbe Effekt – die schein-
bare Konvergenz einer sich entfernenden Säulenhalle –

war eine bekannte Beobachtung in der hellenistischen Op-
tik und wird bei Lukrez eigens hervorgehoben und als
optisches Phänomen erwähnt. Gerade bei der konvergie-
renden Porticusdarstellung scheint es sich um eine perspek-
tivische Umsetzung eines optischen Phänomens zu han-
deln – also um den Versuch, die Verhältnisse der Optik
(des „zentralperspektivischen Sehens“) in eine annähernd
zentralperspektivische Abbildung umzusetzen (Euc. Prop.
4; Lucr. de rer. nat. 4, 426–431). Vgl. Bergmann 1991,
60; Bergmann 1992, 40; Bergmann 2002, 108 f. Zur stu-
fenweisen Größenverminderung der Architekturen in der
Entfernung vgl. Richter 1970, 54.
1 174 Bereits Woermann machte am Beispiel eines Land-
schaftstondos aus San Marco (MN 9408a) auf die Diver-
genzen zwischen den linear-konvergierenden Perspektive-
formen der pompejanischen Villenbilder und den
Ergebnissen einer konstruierten Zentralperspektive auf-
merksam (Abb. 410 a–c). Das Vorkommen mehr oder we-

niger korrekter Zentralperspektiven wäre seiner Ansicht
nach ein Produkt des Zufalls, die räumlichen Darstellungs-
formen der römischen Wandmalerei würden einer
„Gefühlsperspektive“ entsprechen. Diese Auffassung, die
in den Grundzügen durchaus zu korrekten Feststellungen
gelangt, lässt sich insofern differenzieren, als der Ausdruck
„Gefühlsperspektive“ völlige Beliebigkeit und Willkür an-
deuten könnte, was darüber hinwegtäuscht, dass sowohl in
Villenbildern als auch in Sakral-Idyllen durchaus verein-
fachte „Grundregeln“ einer ZentralperspektiveMin ange-
wandt und berücksichtigt wurden, die vermutlich ihrer-
seits auf Erkenntnisse der euklidischen Optik, deren
Übernahme in der römischen Wahrnehmungstheorie und
auf die Errungenschaften der Skenographia zurückgehen.
Die Villenbilder – „revealing Euclidean principles of dimi-
nution“ – lassen sich demnach nicht als Produkte einer
völlig willkürlichen Raumdarstellung begreifen, sondern
als Umsetzung gebräuchlicher „Perspektiveregeln“, die
von Fall zu Fall unterschiedlich nahe an die Ergebnisse
der Zentralperspektive heranreichen. Vgl. Bergmann
1991, 50; Curtius 1929, 394; Grüner 2004, 155 f.; Lafon
1993, 133; Mikocki 1990, 92. 119; Schneider 1995, 83;
Woermann 1876, 394 f.
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wässerpartien, was maßgeblich zur Schaffung eines kontinuierlichen Tiefenraumes beiträgt.
Verstärkt wird diese „realistische“ Form der Raumbehandlung durch die Verwendung einer
natürlichen Polychromie, das Bemühen um einen logischen Raumaufbau und die Effekte
der atmosphärischen Perspektive, wobei die weitgehend konsistente Angabe von Eigenschat-
ten ein ebenso entscheidender Faktor für die Suggestion eines illusionistischen Raumgan-
zen ist. Gerade die weiten Gewässerzonen werden in vielen Villenbildern genutzt, um das
Raumgefüge zu vereinheitlichen, Gebirgsketten und ferne Küstenstreifen dienen dazu, den
Bildraum nach hinten abzuschließen und mithilfe einer klaren Raumbegrenzung das land-
schaftliche Ganze zu betonen, während die farbige Ausgestaltung der Himmelspartie den
Raum nach oben hin zusammenschließt und einer einheitlichen Wirkung entgegenkommt.
In den meisten Fällen wirkt die Verteilung der Architekturen auf die verschiedenen Zonen
des Tiefenraumes insofern überzeugend, als sich Verstöße gegen zentralperspektivische Prin-
zipien und eine fehlerhafte Positionierung auf der Grundebene erst bei genauerer Betrach-
tung feststellen lassen, was dazu beiträgt, zumindest ansatzweise eine visuell stimmige
Raumillusion zu vermitteln1175.

• „Vogelperspektive“ und erhöhter Ansichtswinkel: Deutlicher als in den sakral-idyllischen
Szenen, die meist zwischen einer Normalansicht und einem leicht erhöhten Blickwinkel
schwanken, lässt sich in den Villenbildern die Bevorzugung eines relativ hohen Ansichts-
winkels feststellen. Obwohl in der Forschungsliteratur meist von der Verwendung einer
„Vogelperspektive“ die Rede ist, trifft dies trotz der generellen Verbreitung hoher Ansichts-
winkel nur bedingt und in manchen Fällen zu, nämlich dann, wenn es sich um linear-kon-
vergierende Darstellungsformen handelt, die sich einer Zentralperspektive(Min) mit erhöhter
Horizontlage – also einer Vogelperspektive(Min) im definierten Sinne – annähern. Handelt
es sich um konvergierende Perspektiveformen, befinden sich die Fluchtpunkte meist auf
einem relativ hohen Level, etwa auf ⅔ oder ¾ der gesamten Bildhöhe. Gelangt ein natürli-
cher Horizont zur Darstellung, etwa bei offenen Meeres- oder flachen Küstenszenerien, ist
dieser ebenfalls relativ hoch angesetzt, auch wenn sich die genaue Horizontmarkierung mit-
unter nicht feststellen lässt, da sich Wasser und Himmel bzw. Land und Himmel in einer
verschwommenen und nur vage angedeuteten Zone (natürlicher Horizontbereich) zu tref-
fen scheinen1176. Geläufiger als VogelperspektivenMin ist jedoch die Anwendung einer

1 175 Die einheitliche und konsistente Raumwirkung der
Villenbilder wurde von Ling hervorgehoben: „An interes-
ting feature of all the villa landscapes is the realistic treat-
ment of both space and colour. The perspective oft the
buildings is sufficiently consistent for us to reconstruct
plans and elevations, while their setting in the landscape
is almost wholly convincing, with a firm distinction drawn
between earth and sky, the former brown and the latter
blue. The spatial ambiguities oft the Farnesina and Bosco-
trecase paintings have been replaced by a totally matter-of-
fact approach.“ Ling 1991, 147. Demgegenüber betonte
Bergmann, dass sich in den Villenbildern keine direkte
Umsetzung einer visuellen Wahrnehmung wiederfinde
und die Szenen auch nicht in direktem Kontakt mit dem
Vorbild der realen Landschaft entstanden, sondern das ein-
heitliche Raumgefüge dieser Bilder eher als „abstraktes und
konzeptuelles Konstrukt“ aufzufassen sei. Als Ergänzung
sei hier angemerkt, dass viele Landschaftsbilder der neuzeit-
lichen Kunstentwicklung ebenso wenig auf einer unmittel-
baren Naturstudie beruhen, sondern weitgehend Atelier-
werke sind, die genauso wie jedes andere Landschaftsbild
auf der Schaffung eines abstrakten Bildraumes beruhen, der
sich erst aus den Zusammenhängen bzw. der Einheit der

gewählten Perspektiveform ergibt. Der Unterschied zwi-
schen neuzeitlicher und römischer Landschaftsmalerei ist
in Bezug auf den Entwurf eines bildlichen Raumgefüges
also kein grundsätzlicher, sondern ein gradueller, der darin
besteht, dass die neuzeitliche Landschaftsmalerei mithilfe
von Naturstudien und der Verwendung einer ausgereiften
Zentralperspektive zu einer stimmigeren Annäherung an
die Eindrücke der visuellen Wahrnehmung gelangt. Vgl.
Bergmann 1991, 57; Bergmann 1992, 31.
1 176 Dass der natürliche Horizont gelegentlich nur vage
und verschwommen dargestellt wird, bemerkte bereits Pe-
ters, verband diese Beobachtung allerdings mit der geläufi-
gen Verwechslung von konstruktivem und natürlichem
Horizont – eine Übereinstimmung, die jedoch nur in mo-
dellhaften Idealfällen besteht. Die größtmögliche „Annähe-
rung“ von natürlichem und konstruktivem Horizont ist bei
der Darstellung des offenen Meeres gewährleistet und sollte
dennoch nicht zu einer theoretischen Gleichsetzung verlei-
ten. „The background is enclosed by hilly country painted
with facility, or land and sky merge in such a way that we
cannot clearly distinguish the point of vision.“ Peters 1963,
156 f.
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mehr oder weniger vereinheitlichten zentralperspektivischen Mischperspektive, die sich kei-
nes festgelegten Hauptpunkts bedient, sondern diesen von einem Motiv zum nächsten
leicht variiert und mitunter auch auf verschiedenen Niveaus ansiedelt, sodass es zu leicht di-
vergierenden Ansichtswinkeln kommt. Trotz der Zuhilfenahme vogelperspektivischerMin

Mischperspektiven gelingt es den meisten Villenbildern, ein erstaunliches Maß an räumli-
cher Tiefe zu suggerieren und die divergierenden Tendenzen soweit zu kaschieren, dass der
Eindruck eines weitläufigen und einheitlichen Raumgefüges entsteht1177. Gerade das Vor-
handensein erhöhter Ansichtswinkel und der hohe Ansatz des natürlichen Horizonts kom-
men dem Bestreben nach größtmöglicher Tiefenräumlichkeit insofern entgegen, als sie den
Landschaftsraum in die Ferne ausdehnen, einen weiträumigen Blick auf das Gelände vermit-
teln und für den Betrachter den Effekt entstehen lassen, als würden sich die dargestellten
Objekte in großer Entfernung befinden. Mithilfe der Aufsichten und dem Verfahren des
erhöhten Blickwinkels findet ein verstärktes Ausgreifen in den Tiefenraum statt, sodass
Weiträumigkeit, Übersichtlichkeit und landschaftliche Tiefe zum Eindruck eines quasi-pan-
optischen Landschaftspanoramas beitragen1178. Die Tendenz zum hohen Ansichtswinkel
und einer ungefähren VogelperspektiveMin, die sich als perspektivische Hauptmethode in
den Villenbildern etabliert, wurde in der Forschung nicht nur als „typisch römische“ Inno-
vation der Raumerschließung bewertet, sondern gelegentlich auch als „unmögliche“, „rein
abstrakte“ Darstellungsform bezeichnet1179. Dieser Einschätzung lässt sich entgegenhalten,
dass alle bekannten Villenbilder eine vertikale Ausrichtung der Bildebene beibehalten und
die dargestellten Objekte nie unter einem solchen Blickwinkel erscheinen, der lotrecht auf
die Grundebene fällt. Es kommt also in keinem Fall zu Vogelperspektiven3(Min) oder Mili-
tärperspektiven bzw. einem mischperspektivischen Kompositum dieser beider Darstellungs-

1 177 Zum erhöhten Ansichtswinkel in vielen Villenbil-
dern vgl. Kotsidu 2008, 48. 50 f.; Mikocki 1990, 90–93.
119; Peters 1990, 250; Römer 1981, 89; Wataghin Can-
tino 1969, 39–43; White 1957, 76; Woermann 1876, 393.
„The buildings and the figures moving in the various pla-
nes nevertheless help greatly to create an impression of
spatial depth […].“ Peters 1963, 93.
1 178 „Durch diese Perspektive gewinnt die Malerei
gleichzeitig an Tiefe und an Weiträumigkeit: Der Hinter-
grund ist zum Vordergrund und Inhalt der Gemälde ge-
worden.“ Römer 1981, 87; vgl. Curtius 1929, 392 f.
1 179 „The bird’s-eye view, an impossible and purely
abstract construct, appears to be one of he major innova-
tions oft the Roman wall painter. This illusion was achie-
ved by manipulating the viewpoint of each component and
placing them all below an unnaturally high horizon; lines
that should normally vanish in the horizon line lead now-
here, and the eye must begin again, its dramatic jumps
between near and far accommodated by the flat back-
ground. By combining clusters of features, the painter
could represent extensive tracts of sea and land, giving
the spectator a sweeping, panoramic view like that of a
landowner or military commander surveying his domain.“
Bergmann 1991, 65. Einige klärende Worte erscheinen hier
notwendig, um etwaigen Missverständnissen oder Fehl-
interpretationen vorzubeugen: 1.) bird’s-eye view/Vogel-
perspektive, verstanden als eine spezielle Form der Zentral-
perspektive mit erhöhtem Augpunkt, ist keine
„unmögliche“ Darstellungsform, sondern eine bestimmte
Variante der Zentralperspektive und grundsätzlich nicht
mehr oder weniger „abstrakt“ als jede andere Zentralper-
spektive, da sie auf denselben Gesetzmäßigkeiten beruht.

2.) Die Vogelperspektive – im festgesetzten Sinn – kommt
nicht durch eine „manipulating the viewpoint of each com-
ponent“ zustande, sondern im Gegenteil, durch die Fest-
legung eines Augpunkts hoch über der Grundebene. In
dieser Hinsicht werden die Ausdrücke ‹Vogelperspektive›
und ‹Mischperspektive› irrtümlicherweise als Synonyme be-
handelt oder einfach verwechselt – eine Verwechslung, die
jedoch mehr Verwirrung stiftet, als dass sie erklärt. 3.)
„lines that should normally vanish in the horizon line
lead nowhere“ sind kein Merkmal der Vogelperspektive,
im Gegenteil: Sämtliche Tiefenlinien einer korrekten Vo-
gelperspektive besitzen Fluchtpunkte, die am konstrukti-
ven Horizont liegen. Die Vermischung und semantische
Verunklärung der Termini ‹Vogelperspektive› und ‹Misch-
perspektive› wird hier weitergeführt. 4.) „an unnaturally
high horizon“ ist nur insofern ein konstitutives Merkmal
von Vogelperspektiven, als der Augpunkt hoch über der
Bildebene liegt und der konstruktive Horizont im Falle
von Vogelperspektiven1–2 (salopp gesprochen) recht weit
oben angesiedelt ist. Eine solche Horizontlage wäre aber
nur dann als „unnatürlich“ zu bezeichnen, wenn man da-
von ausgeht, dass allein der stehende menschliche Betrach-
ter auf der Grundebene (Normalperspektive) einer „natür-
lichen“ Perspektive entspricht. Allerdings gibt es auch viele
„natürliche“ Situationen, die eine erhöhte Raumlage des
Betrachters zur Folge haben – etwa der Blick ins Gelände
von einem Turm oder Berg aus. Gerade im Fall von Land-
schaftsdarstellungen sind Vogelperspektiven1–2 also nicht
unbedingt ein „unnatürliches Abstraktum“, sondern korre-
lieren bis zu einem gewissen Grad mit solchen Wahrneh-
mungssituationen und Positionen, die einen besonders gu-
ten Überblick über das Gelände zur Folge haben.
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formen, die einer lotrechten Ansicht „von oben“ entsprechen würden. Stattdessen bleiben
die gebräuchlichen Perspektivemodi bei einer senkrechten Bildebene und einer Schrägdrauf-
sicht, die sich in etwa mit der Situation eines Betrachters auf einem hohen Gebäude oder
einem Berg vergleichen lässt. Eine solche Ausgangslage für die Betrachtung einer Land-
schaft ist aber nicht unbedingt „abstrakt“ zu nennen – in dem Sinne, dass sie nur gedank-
lich und als Vorstellung zu vollziehen wäre –, sondern sie erweist sich im Gegenteil als
besonders natürlich und günstig, um sich einen möglichst weiträumigen Überblick über
ein Gelände zu verschaffen. Mit der erhabenen Position des Betrachters, sprich dem erhöh-
ten Ansichtswinkel, gewinnt die Landschaftsdarstellung nicht nur an Tiefe und Weiträumig-
keit, sondern kommt auch dem Bedürfnis nach einem anschaulichen Raumverständnis und
einer deutlichen Vermittlung von Lage- und Ortsbeziehung entgegen. Dieser Trend zu Per-
spektiveformen mit erhöhtem Ansichtswinkel lässt eine gewisse Nähe zu kartographischen
Modi der Raumerfassung erkennen oder genauer: eine Hinwendung zu kartenverwandten
Darstellungsprinzipien, zu denen neben Vogelperspektiven auch andere „perspektivische
Karten“ wie Kavalier- und Kabinettperspektiven (Axonometrien) zählen1180. Obwohl sich
in den Villenbildern kein direkter Einfluss der Kartographie niederschlägt, erweist sich in
ihnen eine gesteigerte Sensibilität gegenüber den speziellen Anforderungen einer perspekti-
vischen Landschaftsdarstellung, entwickeln sich solche Schemata der bildlichen Raumerfas-
sung, die in den Dunstkreis kartographischer Darstellungsmodi gehören.

• Panoramadarstellung: Die Weitläufigkeit und Fernwirkung, die in vielen Villenbildern mit-
hilfe atmosphärischer und linearer Perspektiven erreicht wird, geht tendenziell über die
Errungenschaften der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei hinaus, die vermutlich aus iko-
nologischen Gründen ein kleinteiliges und „beschauliches“ Raumgefüge bevorzugt. Demge-
genüber lässt sich in den Villenbildern ein gesteigertes Bedürfnis nach räumlicher Weite
und Tiefe feststellen, bei dem es darauf ankommt, größere Raumbereiche und ganze Land-
striche im Sinne einer panoramaartigen Raumerfassung zu präsentieren1181. Die Entwick-
lung zur weitläufigen Panoramadarstellung, die sich in den Villenbildern des Vierten Stils
voll entfaltet hat1182, gelangt nicht nur zu Querpanoramen im Friesformat, sondern auch
zu abgeschlossenen Einzelbildern, die mitunter ganze Wandflächen füllen können und
auch im Maßstab den Entwurf einer „großräumigen“ Landschaftsdarstellung umsetzen
(Casa della Fontana Piccola). Eine gesteigerte Tiefenräumlichkeit mit ausgedehnter Ferne
lässt sich aber auch in anderen Formaten beobachten, wobei die bruchstückhaft erhaltenen
Villenszenen aus Neapel (MN 9426, MN 9411, MN 9513) am besten die Idee des weitläu-
figen Landschaftspanoramas mit erhöhtem Ansichtswinkel veranschaulichen. Bezeichnend
für die erreichte Panoramawirkung ist die gelungene Suggestion eines Betrachterstand-

1 180 Ein Verweis auf die kartographische Tradition fin-
det sich lediglich bei Lafon 1993, 133.
1 18 1 „Wir haben also ein Panorama vor uns, eine weitere
Entwicklung dessen, was wir an den soeben beschriebenen
Friesen beobachteten.“ Rostowzew 1991, 93. Vgl. Berg-
mann 1992, 41; Croisille 1982, 200; Curtius 1929,
392–394; Mikocki 1990, 117; Rostowzew 1911, 41. Dem-
gegenüber konstatiert Peters für die Villenbilder des Vier-
ten Stils einen Trend, der sich in einer Dominanz der
Architekturen äußert, während die landschaftliche Umge-
bung zurücktritt und auf schmale Hintergrundbereiche ab-
gedrängt wird. Eine solche Entwicklung lässt sich zwar in
einigen Pinakes und Tondi des Vierten Stils feststellen, ist
jedoch unabhängig vom Aufkommen großer Panoramabil-
der zu bewerten, die im Vierten Stil ebenfalls geläufig sind.
Es erweist sich vielmehr, dass der Vierte Stil ein facettenrei-
ches und durchaus unterschiedliches Formenspektrum an

Landschaftsbildern ausprägt. Vgl. Peters 1963, 157; White
1957, 80.
1 182 Dass sich gerade die Landschaftsbilder des Vierten
Stils um räumliche Tiefe und panoramaartige Weitläufig-
keit bemühen, wurde auch von Schefold beobachtet, der
diese Tendenz freilich auf die Wiederaufnahme griechischer
Vorbilder zurückführte: „An die Stelle der irrationalen
Räumlichkeit des Dritten Stils tritt Raumillusion. […]
Das schräge Staffeln in die Tiefe erinnert an die Tiefen-
diagonalen, die für neronische Bildkompositionen typisch
sind.“ Schefold 1962, 154. Obwohl die Villenbilder des
Vierten Stils tatsächlich viele Schrägstellungen der Archi-
tekturen verwenden und dadurch wirkungsvolle Tiefen-
eindrücke zustande kommen, sollte auf die verfängliche
Formulierung ‹Staffelung› verzichtet werden, da die er-
reichte Tiefenräumlichkeit eine Folge linearperspektivi-
scher Faktoren und atmosphärischer Perspektive ist.
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punkts aus weiter Ferne, was eine Verbindung von Tiefenerstreckung und Weitläufigkeit er-
möglicht.

Am Abschluss dieses einleitenden Überblicks zu den perspektivischen Charakteristika der Villen-
bilder erscheint eine Gegenüberstellung der gebräuchlichen Darstellungsformen der sakral-idylli-
schen Landschaftsmalerei und der Villenbilder zielführend, um damit die unterschiedlichen
Modi der Raumerfassung in beiden Landschaftsgenera pointiert zu vergleichen und in Tabellen-
form zu kontrastieren, wobei sowohl Gemeinsamkeiten als auch Divergenzen in der Raumer-
schließung und Stilistik Berücksichtigung finden sollen:

Sakral-idyllische Landschaftsbilder Villenlandschaftsbilder

Stilistik
teilweise „impressionistischer“, kontrastreicher
und skizzenhafter Stil

meist sorgfältige und detailreiche Ausführung
der Architekturen

Atmosphärische
Perspektive

Luft- und Farbperspektive etabliert Luft- und Farbperspektive etabliert

Licht-
und Schattengebung

gleichmäßige Beleuchtung,
keine Lichteffekte,
relativ konsistente Angabe von Eigenschatten,
gelegentlich Schlagschatten

gleichmäßige Beleuchtung,
keine Lichteffekte,
relativ konsistente Angabe von Eigenschatten,
gelegentlich Schlagschatten

Linearperspektiven

Mischperspektiven mithilfe von/oder:
linear-konvergierende Perspektiven,
ZentralperspektivenMin, ParallelperspektivenMin

Mischperspektiven mithilfe von/oder:
linear-konvergierende Perspektiven,
ZentralperspektivenMin, Parallelperspektiven-
Min

Ansichtswinkel der
Linearperspektiven

Normalansicht bis leicht erhöhter Ansichtswinkel erhöhter/hoher Ansichtswinkel,
VogelperspektivenMin

Landschaftliches
Raumgefüge:
1. Räumlicher
Zusammenhang
2. Tiefenräumlich-
keit,
Panoramawirkung

1. teilweise „Inselstil“, neutral belassener
Hintergrund;
2. kleinteiliger, „beschaulicher“ Tiefenraum,
räumlicher Abschluss,
(eng) begrenzte Raumausschnitte

1. meistens malerisch durchgehende
Geländestrukturen,
kontinuierlich dargestellte Grundebene,
farblicher Himmel;
2. weitläufiger, ausgedehnter Tiefenraum,
größere Fernwirkung, Panorama

Topographische
Verankerung

weitgehend unverortbar, idealisiert,
utopisch-visionär ausgerichtet

bedingt bzw. vage verortbar, realistischer,
ansatzweise topographisch ausgerichtet

2. 2. 1. Der Dritte Stil
^ Neapel, MN 9482, unbekannter pompejanischer Herkunft, annähernd quadratisches Fragment ei-

ner Villenlandschaft (Abb. 309):
Um ein besonders eindrucksvolles Zeugnis pompejanischer Landschaftsmalerei handelt es sich bei
einem ausgeschnittenen Freskenfragment in Neapel (0,6260,52 m), das vermutlich im frühen
bis mittleren Dritten Stil entstand und damit am Beginn der erhaltenen Villenlandschaftsbilder
stehen könnte1183. Ausschlaggebend für die Datierung sind nicht nur die erhaltenen Reste des
umgebenden Wandsystems – eine filigrane Säule, wie sie im frühen Dritten Stil typisch ist –, son-

1 183 Aufgrund der verbliebenen Reste des Wandsystems
und des Formats wurde das fragmentarische Landschafts-
bild bereits von Rostowzew und Peters zutreffend in den
Dritten Stil eingeordnet, wobei Peters eine Entstehung im
frühen Dritten Stil zwar vermutete, bei dieser chronologi-
schen Einordnung aber insofern zögerte, als er es für frag-
lich hält, ob sich das Villenbild zu diesem Zeitpunkt schon
in Pompeji verbreitet hatte. Nimmt man die Auskunft bei
Plinius (Nat. hist. 35, 116–118) jedoch ernst, wonach
Studius das Villenbild in augusteischer Zeit entwickelte,
spricht grundsätzlich nichts gegen eine Übernahme des
Genres während des frühen und mittleren Dritten Stils in
Pompeji. Diesbezüglich stellte Peters auch stilistische Ge-

meinsamkeiten mit den Landschaftsbildern der Villa Farne-
sina fest, die ebenfalls eine Entstehung in augusteischer
Zeit nahelegen. Unklar bleibt jedoch, welche Position das
schwarzgrundige Fragment innerhalb des Wandsystems ein-
nahm, ob es sich eher um ein zentrales Landschaftsbild
innerhalb einer Ädikula handelte (vgl. Boscotrecase, rotes
Cubiculum) oder eine parataktische Anordnung mit Säulen
und dazwischenliegenden Landschaftsszenen (vgl. Farne-
sina, Triclinium C). Zur Datierung vgl. Bragantini – Sam-
palo 2010, 398; Croisille 1982, 209; Ferarri u. a. 1986,
130; Lavagne 2001, 58. 316; Peters 1963, 117 f.; Peters
1990, 250. 258; Rostowzew 1911, 52.
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dern auch stilistische Merkmale und nicht zuletzt einige Besonderheiten der räumlichen Darstel-
lungsweise. Auf der schwarz-monochromen Fläche der Wand wird eine See- und Insellandschaft
entwickelt, die den modernen Betrachter in ihrer gedämpften Farbigkeit entfernt an Böcklins To-
teninsel erinnert und eine sparsame, oligochrome Farbpalette verwendet. Lila, Grau, Pastellgrün,
Weiß und Rotbraun wurden als zarte, aber wirkungsvolle Kontrastfarben zur schwarzen Malflä-
che gewählt. Im Vordergrund wird die schwarze Zone als Wasserfläche aufgefasst, was durch ein
Ruderboot und ein Segelschiff verdeutlicht wird. Die Bildmitte nimmt eine langgestreckte Insel
mit verschiedenen Bauten ein, darunter drei Porticen, eine Tholos und eine Umfassungsmauer
mit Statuenschmuck. Hinter den Architekturen befindet sich ein Garten mit Zypressen und ande-
ren Bäumen. Im fernen Hintergrund ragen Bergrücken und Felsen auf, deren Gipfelplateaus mit
weiteren Bauwerken – Rundbauten, Säulenreihen – versehen sind. Die Boote im Vordergrund
sind mit zahlreichen Reisenden besetzt, auf der Insel veranschaulichen einige lang gewandete Fi-
guren die friedliche und idyllische Atmosphäre. Die Staffage wirkt geruhsam und beschaulich,
eine elegante Dame sitzt an einer Porticus und spielt mit einem laufenden Hund. Obwohl die
Bauten des Mittelgrunds gelegentlich als heiliger Bezirk interpretiert wurden (Tholos)1184, er-
scheint es mindestens genauso plausibel, in dem schwarzgrundigen Fragment eine frühe Form
des Villenlandschaftsbildes zu erkennen. Charakteristische Motive, wie die Betonung der Porti-
cen und die Gärten hinter den Architekturen, sind bereits vorhanden und dürfen als wesentliche
Kennzeichen der Bildgruppe gewertet werden. Auch die hervorgehobene Tholos in der Bildmitte
spricht eher für eine Villendarstellung, da ähnliche Rundbauten auch in anderen und eindeutige-
ren Villenbildern verbreitet sind (Casa di Lucretius Fronto, Villa San Marco, Casa del Citarista).
Es liegt also nahe, in dem ausgeschnittenen Fresko MN 9482 eine frühe Entwicklungsstufe des
Villenbildes zu erkennen, eine „Experimentierphase“, in der sich noch kein verbindlicher Motiv-
kanon ausgebildet hatte und die später geläufigen Villentypen erst gefunden werden mussten.
Dass es sich hier um ein besonders frühes Beispiel eines Villenbildes handelt, ist auch aufgrund
der sorgfältigen Ausführung der Details, der oligochromen Farbpalette mit einer Bevorzugung
von Pastelltönen und der schwarz-monochromen Malfläche wahrscheinlich. Die suggestive Aus-
druckskraft des pompejanischen Fragments ergibt sich wesentlich aus der Verwendung des „In-
selstils“, der deutlich an die räumliche Anlage der Sakral-Idyllen im späten Zweiten und frühen
Dritten Stil anknüpft1185. Der neutral belassene schwarze Malgrund lässt sich im Vordergrund
mithilfe der Boote noch eindeutig als Wasserfläche identifizieren, während die monochrome Flä-
che des Hintergrunds bereits schwieriger zu deuten ist und der Übergang zwischen Land und

1 184 Eine Deutung der Architekturen als Heiligtum am
Meer wurde von Mielsch vertreten, der in dem Freskenfrag-
ment eine Fortsetzung sakral-idyllischer Landschaftsbilder
erkennen möchte (Mielsch 2001, 184). Demgegenüber
hielt bereits Rostowzew fest, dass es sich bei den Motiven
in MN 9482 wohl eher um eine Mischung aus Marine-
und Villenlandschaft handelt, da die dargestellten Architek-
turen schon merkbar den späteren Formenvorrat der Villen-
bilder aufgreifen: „Von dieser Landschaft zu der Seevilla ist
nur noch ein Schritt.“ Rostowzew 1911, 52. Von Kotsidu
(2008, 50) wurde neuerdings zu Recht die beruhigte und
idyllische Atmosphäre der Landschaftsdarstellung hervorge-
hoben, die vermutlich als eine Anspielung auf ländliche
Muße und kultiviertes otium zu verstehen ist. Gerade die
Verbindung prächtiger Architekturen (Tholos, Porticen)
mit beruhigten Figuren ohne sakrale Konnotation (keine
Opferszenen usw.) macht eine Interpretation als Villendar-
stellung wahrscheinlich, wenngleich die Motive noch nicht
so gefestigt und „kanonisch“ erscheinen wie in späteren
Darstellungen.
1 185 Ähnliche Formen des „Inselstils“ kennen die Villa

Farnesina (später Zweiter Stil), deren Triclinium C eben-
falls schwarzgrundige Landschaftsszenen besitzt, und die
Villa von Boscotrecase (mittlerer Dritter Stil) mit ihren
„schwebenden“ Sakral-Idyllen auf neutral-weißem Mal-
grund. Innerhalb der Villenbilder ist die Verwendung des
Inselstils jedoch äußerst selten zu beobachten – er wurde
schon bald durch eine vollständige Ausarbeitung aller Ge-
ländepartien verdrängt. Neben dem Neapler Fresko 9428
ist lediglich ein Villenpinax aus dem Triclinium der Casa
del Frutteto (Pompeji I 9, 5, Raum 11) bekannt, der sich
ebenfalls eines Inselstils auf schwarzem Grund bedient
(Abb. 277). Es handelt sich um ein ornamental gerahmtes
Bild in der Frieszone der Ostwand (Seitenfelder), das dem
späteren Dritten Stil angehört und eine C-förmige Porticus-
anlage auf einem Podium mit angeschlossenem Rundturm
und einigen weiteren Annexen zeigt. Die Grundfläche ist
monochrom schwarz belassen, Gelände und Himmel gehen
fließend ineinander über. Vgl. Ehrhardt 1987, 135 f.; Hin-
terhöller 2007a, 53 f.; Mielsch 1981, 162. 179; Peters
1963, 113. 123.
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Himmel in der Schwebe bleibt. Mithilfe des Inselstils wird auf die explizite Darstellung eines Ho-
rizonts, eines Himmels und einer durchgehenden Grundebene verzichtet, um hier eine gewisse
Vagheit und Suggestivität des Raumgefüges zu belassen. Diese unscharfe und „verschwommene“
Räumlichkeit, die der Inselstil mit sich bringt, ist jedoch ein typisches Merkmal für die land-
schaftliche Raumerfassung in den Fresken des Zweiten und mittleren Dritten Stils, während sie
in den Landschaftsbildern des späten Dritten und Vierten Stils vollständig überwunden ist. Luft-
und Farbperspektive finden im Neapler Fragment – vermutlich aufgrund der speziellen Farbwer-
tigkeit – ebenfalls keine Berücksichtigung, während die Verkleinerung der entfernten Motive op-
tisch recht ansprechend, wenn auch nur empirisch gehandhabt wird, sodass sich keinesfalls von
einer konstruierten Zentralperspektive sprechen lässt1186. Dieses Ergebnis wird durch die linear-
perspektivische Analyse bestätigt, die gleichzeitig aufzeigen kann, dass sich das schwarzgrundige
Villenbild einer besonderen Form der zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive bedient,
die auf Mechanismen der Axialperspektive zurückgreift (Abb. 388). Die Gartenmauer mit den
Statuen erscheint in Kavalierperspektive und verwendet eine relativ starke Draufsicht. Die
Ansichtshöhe der Porticen ist demgegenüber gemildert, wobei eine leichte Aufsicht bzw. Normal-
ansicht beibehalten wird. Die Porticus links von der Tholos ist wie die Gartenmauer mit Seiten-
ansicht von rechts dargestellt, die Tiefenlinien verlaufen annähernd parallel. Die beiden Porticen
rechts der Tholos sind zwar ebenfalls in leichter Aufsicht bzw. Normalansicht wiedergeben, die
Seitenansicht erfolgt diesmal aber von links und auch die Tiefenlinien konvergieren leicht, wobei
die Fluchtpunkte (Hauptpunkte) beider Gebäude recht nahe beieinander liegen und sich in etwa
auf Dachhöhe der linken Porticus befinden. Im Hinblick auf die Ansichtsseiten wurde für die
Porticen also eine axiale Lösung mit einer „Protosagittalen“ gewählt, deren Vertikalachse im Be-
reich der Tholos angesiedelt ist. Linearperspektivisch interessant ist auch ein Vergleich zwischen
den Porticusfluchtpunkten und der normalansichtigen Tholos im Bildzentrum. Während das Po-
dium der Tholos noch in leichter Draufsicht erscheint, ist der Architrav bereits in leichter Unter-
ansicht dargestellt – die Orthogonalansicht (Normalansicht) liegt also dazwischen und auf diesem
Level befinden sich auch die Fluchtpunkte der Porticen1187. Relativ stimmig wirkt auch der unter-
ansichtige Rundbau auf dem Bergrücken im fernen Hintergrund1188. Für die linearperspektivi-
sche Anlage des schwarzgrundigen Fragments MN 9482 ergibt sich damit eine charakteristische
Ausformung der Axialperspektive, die aus einer Mischung paralleler und konvergierender Axial-
perspektiven(1–2) besteht und sich in ihren Ergebnissen teilweise einer Zentralperspektive(Min) an-
nähert. Wichtigstes Merkmal dieser Axialperspektive1–2 ist die Anordnung der Tiefenlinien um
eine Protosagittale und einen Protohorizont, die auch kompositorisch überzeugend eingeführt
werden und einen zentral-symmetrischen Bildaufbau bewirken. Denn sowohl die Vertikalachse
als auch der Protohorizont schneiden die Tholos ungefähr im Bildzentrum, wobei dieser „Schnitt-
bereich“ der Tiefenlinien mithilfe der Tholos und der anschließenden Porticen auch eine sichtba-
re Gewichtung in der Komposition erfährt1189. Sämtliche Tiefenlinien links der Protosagittalen
weisen nach rechts, sämtliche Tiefenlinien rechts der Protosagittalen weisen nach links, die Archi-

1 186 Wie in den meisten römischen Landschaftsbildern
haben sich auch in diesem Fall Aspekte einer Bedeutungs-
perspektive erhalten, die das proportionale Verhältnis von
Figuren und Architekturen betreffen. Das Staffagepersonal
erscheint gegenüber den Architekturen maßstäblich deut-
lich vergrößert, um auf diese Weise sichtbar und für die
Bildaussage relevant zu bleiben. Vgl. Peters 1963, 117 f.
1 187 Die relativ stimmige Wahl der Ansichtshöhen findet
eine Entsprechung in den Schiffsdarstellungen des Vorder-
grunds: Beide Boote – deren räumliche Lage vermutlich
einer Schrägstellung entspricht – erscheinen unter erhöh-
tem Ansichtswinkel, wobei die Draufsicht beim vorderen
Boot noch verstärkt ist. Zu den Bootsmotiven in MN 9482

vgl. Darling 1979, 33.
1 188 Im Vergleich mit der ausgearbeiteten Linearperspek-
tive fällt die Angabe von Eigenschatten eher sparsam und
zurückhaltend aus. Dezente Eigenschatten finden sich an
der Gartenmauer und der linken Porticus, jeweils in Ver-
bindung mit der Seitenansicht. Auch die Tholos und der
Rundbau im Hintergrund legen nahe, dass der Lichteinfall
von links vorne angenommen wird. Schlagschatten kom-
men nicht vor.
1 189 Eine kompositorische Zweiteilung auf Höhe der
Tholos bzw. Porticen und eine dementsprechende Gruppie-
rung der Bildelemente um eine „Horizontalachse“ wurde
auch von Kotsidu festgestellt. Kotsidu 2008, 50 f.
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tekturen über dem Protohorizont erscheinen in Unteransicht, jene darunter in Aufsicht, wobei
sich interessanterweise eine Verminderung der Draufsicht mit der Entfernung erkennen lässt und
damit auch eine Annäherung an zentralperspektivische(Min) Verhältnisse. Die perspektivische
Struktur der Landschaftsdarstellung entfaltet sich also um einen projektiven „Zentralbereich“, der
auch kompositionell festgelegt wird und in Form der Tholos einen sichtbaren „Achsenschnitt-
punkt“ erhält. Obwohl sich das schwarzgrundige Landschaftsbild einer speziellen Variante der
Mischperspektive bedient, lässt sich das Raumgefüge nicht unbedingt als divergent oder inhomo-
gen bezeichnen, da es deutliche Anzeichen für eine Zentralisierung und Vereinheitlichung des
Bildraumes gibt, mithilfe derer die einzelnen Landschaftsobjekte linearperspektivisch aufeinander
abgestimmt und an verbindlichen Raumachsen orientiert werden. In diesem Sinne stellt das Nea-
pler Fresko MN 9482 nicht nur ein wichtiges Zeugnis für die Entwicklung des Villenbildes im
(frühen) Dritten Stil dar, sondern dokumentiert auch eine wichtige Etappe bei der Herausbil-
dung perspektivischer Raumstrukturen, die sich mithilfe von misch- und axialperspektivischen
Verfahren zunehmend an eine zentralperspektivische Erschließung des Bildraumes herantas-
ten1190.

^ Neapel, MN 9406, unbekannter pompejanischer Herkunft, zwei annähernd quadratische Pinakes
(Abb. 309):

Die Inventarnummer 9406 des Neapler Nationalmuseums vereinigt zwei ausgeschnittene Villen-
bilder in annähernd quadratischem Format (0,2260,26 m), die nicht nur zu den bekanntesten
Villenbildern überhaupt gehören, sondern auch einem gemeinsamen Fundkontext entstammen,
was durch einen stilistischen, formalen und motivischen Vergleich der beiden Landschaftsszenen
evident ist. Während die Zusammengehörigkeit der Pinakes deutlich ist und beide demselben De-
korationsensemble angehören, muss die originale Einbindung ins Wandsystem und die Anbrin-
gung der Landschaftsbilder, die womöglich als eingefügte Tafelgemälde intendiert waren, offen
bleiben. Trotz des unbekannten Dekorationszusammenhangs erscheint eine Datierung der Pina-
kes in den Dritten Stil insofern gesichert, als es in motivischer und stilistischer Hinsicht markan-
te Parallelen mit den Villenbildern der Casa di Lucretius Fronto gibt1191. Daneben weisen noch
andere Indizien auf eine chronologische Einordnung in den mittleren Dritten Stil hin, die es
plausibel machen, dass beide Neapler Villenbilder noch vor den Pinakes im Tablinum der Casa
di Lucretius Fronto anzusetzen sind: Anders als die Mehrzahl der Villenpinakes im späten Drit-
ten und Vierten Stil, sind die Neapler Landschaftsszenen nicht querformatig angelegt, sondern
besitzen ein nahezu quadratisches Format. Darüber hinaus zeichnen sich die Villenbilder durch
eine fein ausgearbeitete und detailreiche Stilistik aus, die in ihrer Sorgfalt und minutiösen Aus-
führung an die Landschaftsmalerei des mittleren Dritten Stils erinnert. Dem entspricht auch das
streng organisierte Kompositionsschema, das in beiden Fällen einer strikten Zentralsymmetrie un-
terworfen ist – ein signifikantes Merkmal des Bildaufbaus zur Blütezeit des Dritten Stils.

1 190 Eine andere Einschätzung bezüglich der Raumerfas-
sung im schwarzgrundigen Landschaftsbild MN 9482 fin-
det sich bei Wataghin Cantino (1969, 43), die der Villen-
szene eine räumliche Wirkung abspricht („completamente
svuotate di efficacia spaziale“). Die Verteilung der Land-
schaftselemente auf der schwarzen Malfläche würde jeder
Tiefenräumlichkeit und Dreidimensionalität entgegenwir-
ken, sodass sich ein flächiges Raumgefüge ergibt. Die
beobachteten Verfahren und Mechanismen der Linearper-
spektive (Axialperspektive), gemeinsam mit der Verkleine-
rung der Objekte im Hintergrund und der relativ stimmi-
gen Verteilung der Ansichtshöhen, reichen jedoch
vollständig aus, um einen tiefenräumlichen Effekt zu kreie-

ren und ein Raumgefüge zu erzeugen, das in seinen Tiefen-
dimensionen klar strukturiert ist. Trotz schwarzer Mal-
fläche und einer verfremdeten Farbwertigkeit ist das
Landschaftsbild tiefenräumlich angelegt und strukturiert.
1 19 1 Zum gemeinsamen Entstehungskontext, einer Da-
tierung in den Dritten Stil und der stilistischen Verwandt-
schaft mit den Villenpinakes des Fronto-Hauses vgl. Bra-
gantini – Sampaolo 2010, 408; Croisille 2005, 210;
Croisille 1982, 206; Ferrari u. a. 1986, 130; Mielsch
2001, 184; Peters 1963, 115; Thagaard Loft 2003, 20;
Rostowzew 1904, 104; Rostowzew 1911, 74. Eine Datie-
rung in den mittleren Dritten Stil (vor den Fronto-Bildern)
wurde von Croisille und Thagaard Loft favorisiert.
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Eindeutiger als das schwarzgrundige Fragment MN 9482 lassen sich die Pinakes aufgrund
ihrer Motivik dem Bildgenre der Villenlandschaft zuweisen, da sie bereits den weitläufigen Porti-
cuskomplex als Hauptelement der Szene kennen und damit eine voll entwickelte Villenlandschaft
repräsentieren. Aufgrund ihrer frühen Entstehung im mittleren Dritten Stil, ihrer ausgereiften
Motivik und Vorbildhaftigkeit für die weitere Entwicklung der Bildgruppe können die Neapler
Pinakes als „Prototypen“ bezeichnet werden, deren Architekturformen und zum Teil auch Per-
spektivestrukturen in der Folgezeit immer wieder aufgegriffen werden. Im Unterschied zur Mee-
res- und Küstenszenerie des schwarzgrundigen Fragments führen die Neapler Pinakes einen
Binnenlandtypus vor Augen, der in beiden Fällen einen monumentalen Prunkbau im Zentrum
der Komposition ansiedelt. Dieser zentral-symmetrische Mittelpunkt wird jeweils durch einen ho-
hen Säulenbau markiert, der von flankierenden Porticen umgeben ist und an das später geläufige
Schema der porticus triplex (P-förmige Porticusanlage) anknüpft. Vor den Villenbauten erstreckt
sich jeweils ein regelmäßiger Gartenbezirk mit Zierbäumen, Rasenflächen oder Zäunen, während
im Hintergrund weitere Bauten zu erkennen sind und die Villa am Rand einer urbanen Umge-
bung angesiedelt ist (villa suburbana).
• Linker Pinax, MN 9406a, Abb. 308: Den Vordergrund nimmt eine formal gestaltete Gar-

tenanlage ein, die regelmäßige Rasenflächen, einen Zierbaum und einen Sandplatz umfasst,
den Spazierwege und ein Zaun begrenzen. Hauptmotiv im Mittelgrund ist die Villenanlage
mit einem hexastylen Prunkbau im Zentrum des Gebäudekomplexes, der sich dem Betrach-
ter in frontaler und zentral-symmetrischer Raumlage präsentiert. Flankiert wird der Säulen-
bau von zwei langen Porticen, die ebenfalls bildparallel erscheinen. An beiden Seiten der
Anlage erheben sich im Gartenbereich doppelstöckige Säulenbauten, von denen unklar ist,
ob sie eine architektonische Verbindung mit dem Hauptbau besitzen oder als freistehende
Einzelbauten (diaetae) aufzufassen sind. Meist wird ein Zusammenhang mit dem Zentralge-
bäude vermutet, sodass sich für den Architekturkomplex eine P-förmige Anlage mit sym-
metrischen Flügelbauten an den Seiten ergibt. Dementsprechend wurde das Villenmotiv als
Wiedergabe einer Flügelrisalitfassade oder als porticus triplex gedeutet, wobei eine genaue
Differenzierung aufgrund der vagen und unklaren Grundrisssituation müßig erscheint1192.
Da sich der architektonische Komplex in gewissen Details aber am realen Villenbau der
spätrepublikanischen Zeit anlehnt, muss die Vorbildwirkung der existierenden Villegiatur
trotz einiger Vagheiten in der bildlichen Umsetzung durchaus ernst genommen werden
und hält auch einem näheren Vergleich mit architektonischen Befunden stand. Gerade die
Nordfassade der Villa Oplontis weist diesbezüglich große Parallelen mit dem Architektur-
motiv in MN 9406a auf, da sich hier wie dort ein zentraler Hallenbau mit hexastyler Front
findet, der an den Seiten von einer lang gestreckten, niedrigeren Porticus flankiert wird,

1 192 Rostowzew, Curtius und Mielsch nahmen eine Deu-
tung im Sinne einer porticus triplex an, während Förtsch,
Peters und Ling eine Flügelrisalitfassade erkennen möch-
ten. Förtsch wertet das Bildfeld als Zeichen für das Vor-
kommen der Flügelrisalitfassade in Italien seit republikani-
scher Zeit und widerspricht unter Bezugnahme auf MN
9406a dem Ansatz von Mielsch, dass die Flügelrisalitfas-
sade den (nordwestlichen) Provinzen vorbehalten sei. Dies-
bezüglich spielte MN 9406a bereits in der Argumentation
von Swoboda eine wichtige Rolle in der Debatte um die
„Porticusvillen“ in Italien. Förtsch trifft eine klare Differen-
zierung zwischen porticus triplex und Flügelrisalitfassade,
die architektonisch relevant ist und wofür er auch einige
Beispiele aus der Wandmalerei aufführt, die eine ähnliche
Unterscheidung anzeigen (Vierter Stil mit Flügelrisalitfass-
aden: MN 8511, MN 9467, MN 9391). Die dortigen
Architekturmotive weichen aber insofern von MN 9406a

ab, als sie keinen hervorgehobenen Zentralbau besitzen,
sondern lediglich eine durchgehende Porticus mit Flügel-
bauten. Es erscheint auch fraglich, ob sich der Neapler
Pinax MN 9406a aufgrund seiner unklaren architektoni-
schen und räumlichen Struktur wirklich eindeutig einem
der genannten Typen zuweisen lässt oder der genaue
Grundriss der Anlage nicht vielmehr offen bleiben muss,
sodass er weder für die eine noch für die andere Forschungs-
meinung als Beleg dienen kann (diesbezüglich Peters mit
Verweis auf eine undeutliche Linearperspektive: „Because
no consideration has been paid tot the linear perspective it
is not clear what the relation is exactly between these parts
and the main building.“ Peters 1963, 115 f.). Zu dieser
Diskussion vgl. Curtius 1929, 390; Förtsch 1993, 61;
Ling 1991, 147; Mielsch 1987, 58; Mielsch 2001, 184;
Peters 1963, 115 f.; Rostowzew 1904, 109; Swoboda
1969, 86.
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während sich davor jeweils eine regelmäßige und formal gestaltete Gartenanlage befin-
det1193 (Abb. 293). Derartige Übereinstimmungen belegen, dass sich die Motivik der Vil-
lenbilder in direkter Auseinandersetzung mit der realen Villegiatur entwickelt, wobei
sowohl architektonische Konzeptionen als auch Gartenanlagen Berücksichtigung finden.
Da die obere Partie des Pinax stark beschädigt ist, lässt sich im Hintergrund nur mehr ein
weiterer, tempelartiger Bau ausmachen, der mit seiner kontrastarmen Farbwertigkeit in den
Tönen Blau-Grau eine atmosphärische Perspektive anzudeuten scheint. Die Objekte des
Vordergrunds sind demgegenüber kontrastreich und in intensiver Farbigkeit gestaltet, wo-
bei Rot, Gelbbraun, Grün und ein pointiert eingesetztes Weiß herausstechen. Im Vergleich
mit dem schwarzfigurigen Fragment MN 9482 verwendet der Pinax bereits eine voll entwi-
ckelte und natürlich wirkende Polychromie. Die neutral-monochrome Malfläche und der
Inselstil sind auf dieser Stufe überwunden und von einer durchgehend farbigen Geländege-
staltung verdrängt. Der Himmel ist farblich mit tiefem Blau angegeben. Damit erreicht das
Villenbild MN 9406a allein schon mit malerischen Mitteln ein überzeugenderes und weni-
ger abstraktes Raumgefüge, das die landschaftliche Kontinuität des Tiefenraumes anschau-
lich werden lässt. Demgegenüber sind die linearperspektivischen Verfahren besonders
einfach gehalten, tragen aber durchaus dazu bei, eine stimmige Raumwirkung zu erzeugen.
Sowohl das Hauptgebäude mit der Säulenhalle und den flankierenden Porticen als auch die
„Flügelbauten“ sind als simple Aufrisse dargestellt, was an den Seitengebäuden insofern
störend wirkt, als es nicht zur Abbildung der Gartenanlage passt. Der Garten enthält einen
regelmäßigen Sandplatz, der von Wegen gesäumt wird und vermutlich als Rechteck aufzu-
fassen ist. Dieses Rechteck in der Grundebene fungiert als „Paradeindikator“ der perspekti-
vischen Darstellungsweise und erscheint in diesem Fall orthogonal zur Bildebene. Die
vorhandenen Orthogonalen konvergieren und deuten dementsprechend einen Hauptpunkt
an, der im Zentrum der Säulenhalle, knapp unterhalb des Architravs liegt. Demzufolge
wäre der Architekturkomplex nicht nur in Frontalperspektive, sondern auch in Normal-
perspektive wiedergeben, was aufgrund der Gebäudestruktur eine aufrissartige Darstellung
zur Folge hat. Sandplatz und Hauptgebäude stimmen in ihrer perspektivischen Struktur –

Frontal- und NormalperspektiveMin – also relativ korrekt überein. Anders verhält es sich
freilich mit den Seitengebäuden, die keine konvergierenden Tiefenlinien besitzen, und den
Begrenzungen der Rasenflächen, die zwar symmetrisch konvergieren, aber im Vergleich mit
dem Sandplatz einer Axialperspektive1 unterworfen sind, also parallel zu den Tiefenlinien
des Sandplatzes verlaufen. Obwohl die Hauptelemente des Landschaftsbildes – Zentralbau
und Gartenplatz – linearperspektivisch kaum in Widerspruch mit einer frontalperspektivi-
schenMin Darstellung stehen und auf den ersten Blick ein optisch überzeugendes Raumge-
füge kreiert wird, erweist sich in den Details eine Verwendung von misch- und
axialperspektivischen Verfahren, die in deutlichem Widerspruch zu einer konsequenten
Zentralperspektive stehen.

• Rechter Pinax, MN 9406b, Abb. 308: Das Villenbild MN 9406b zählt im Hinblick auf
eine perspektivische Analyse zu den interessantesten, aufschlussreichsten und differenziertes-
ten Beispielen der römischen Malerei überhaupt. Seine perspektivische Raumstruktur er-

1 193 Auf die frappierende Ähnlichkeit von MN 9406a
mit der Nordfassade der Villa Oplontis wurde von Mielsch,
Ling und Bergmann aufmerksam gemacht. Ob sich die
seitlichen Säulenbauten ebenfalls nach dem Architektur-
schema von Oplontis deuten lassen, ist unklar. In Oplontis
liefen die seitlichen Porticen in vorspringende Flügelbau-
ten (Risalite) aus, die ihrerseits von einer lang gestreckten
Porticus eingefasst wurden. Die aufgezeigten Parallelen
machen jedoch deutlich, dass die Villenbilder in ihrer Mo-

tivwahl durchaus realistisch intendiert waren und an ge-
bräuchliche Architekturformen anknüpften. „One oft the
two villas represented in Naples 9406 is almost a carbon
copy […] of the north front of Oplontis, while the oblique
wings oft the other call to mind the great five sided recess
in the façade of Nero’s Golden House.“ Ling 1991, 147.
Vgl. Croisille 2010, 122 (Anm. 171); Bergmann 2002,
103; Mielsch 1987, 58.
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weist sich als so komplex, mitunter verwirrend, dass bereits die genaue Deutung der Moti-
ve und ihr räumliches Verhältnis Schwierigkeiten bereiten: Eine zweiflügelige Porticusanla-
ge umschließt einen formal angelegten Gartenbereich im Zentrum des Vordergrunds. Der
Garten besteht aus einem regelmäßigen Areal, an dessen Seiten zwei Laubbäume gepflanzt
sind und das an den Ecken mit Pfeilern begrenzt wird. Auf Staffagefiguren wird zugunsten
der monumentalen Villenanlage verzichtet. Diese erhebt sich im Mittelgrund als Hauptmo-
tiv des Landschaftsbildes, wobei es sich vermutlich um eine „Variante“ der P-förmigen por-
ticus triplex handelt, deren Grundriss wahrscheinlich K-förmig zu interpretieren ist1194.
Die divergierenden Porticen laufen in einem spitzen Winkel zusammen und münden in ein
tempelartiges Hauptgebäude, das im Scheitelpunkt der symmetrischen Anlage liegt. Der
zentral-symmetrischen Architektur entspricht ein zentral-symmetrischer Bildaufbau, wel-
cher den Architekturkomplex so zur Bildebene platziert, dass sich die Porticen zum Betrach-
ter öffnen. Eine solche Interpretation der räumlichen Struktur und die entsprechende
Rekonstruktion der Grundrisssituation erscheint in gewissen Details zwar problematisch,
führt aber zu weniger Schwierigkeiten und perspektivischen Diskrepanzen als eine Auffas-
sung, bei der ein Komplex mit P-förmigem Grundriss und eine Säulenhallen in Orthogo-
nalstellung zur Bildebene angenommen werden. Der perspektivischen Analyse wird im
Hinblick auf seine größere Plausibilität also ein K-förmiger Grundriss der Porticusarchitek-
tur zugrunde gelegt, wenngleich sich daraus folgende Konsequenzen für den restlichen
Grundriss ergeben (Abb. 390): Die beiden Schmalseiten der Porticen, die frontal erschei-
nen und demnach parallel zur Bildebene ausgerichtet sind, schließen mit den Langseiten je-
weils einen stumpfen Winkel und keinen rechten ein. Die Langseiten der Porticen sind
nicht orthogonal zur Bildebene gestellt, sondern schließen einen anderen, spitzen Winkel
(ca. zwischen 45–70° am 3D-Objekt) ein. Das Gartenareal, dessen Begrenzung vermutlich
parallel zur Porticusarchitektur zu denken ist, bildet kein Rechteck, sondern ein Trapez.
Diese räumlichen Verhältnisse, als Bedingungen der perspektivischen Analyse vorausge-
schickt, sind im Folgenden unerlässlich, um die spezifischen Strukturen der perspektivi-
schen Raumerfassung deutlich zu machen und zu erklären. Davor sei noch kurz auf die
zahlreichen Gebäude im Hintergrund verwiesen, die sich scheinbar direkt an die Villa an-
schließen und neben einem hohen Säulenbau und einer Tholos mit Kuppeldach auch tem-
pelartige Fassade, Porticen und mehrere Turmhäuser umfassen. Die Bebauung im
Hintergrund, die benachbarten Tempel und dicht gedrängten Gebäude lassen auf ein städt-
isches Umfeld schließen, sodass womöglich auf eine villa suburbana angespielt wird1195.

1 194 Dass es sich um eine „Modifikation“ der P-förmi-
gen Porticusanlage zu einem K-förmigen Grundriss han-
delt, wurde bereits von Rostowzew vermutet, der die Porti-
cen ebenfalls als räumlich divergierend bzw. in spitzem
Winkel zusammenlaufend beschreibt. Vgl. Curtius 1929,
391 f.; Peters 1963, 116; Rostowzew 1904, 109 f.; Rostow-
zew 1911, 74 f.
1 195 Als entferntes Vergleichsbeispiel für eine Land-
schaftsdarstellung mit innerstädtischer Thematik lässt
sich ein Fresko aus dem Triclinium der Casa di Sulpicius
Rufus (Pompeji IX 9, 18) heranziehen (Abb. 278. 279).
Das rotgrundige Triclinium entstand vermutlich in einer
Spätphase des Dritten Stils in claudischer Zeit (IIB nach
Bastet – de Vos), besitzt stilistische Parallelen mit der Casa
di Lucretius Fronto und bezeugt eine Wiederaufnahme
augusteischer Wandsysteme während des späten Dritten
Stils, die in der Zeit zwischen 35–45 n. Chr. eine charak-
teristische Umprägung erfahren. An der Westwand des
Tricliniums findet sich ein Landschaftsbild mit urbanen

Motiven inmitten einer zentralen Ädikula, wobei sich
Reminiszenzen an die Prospekthaftigkeit des Zweiten Stils
bemerkbar machen und die Landschaftsszene den Ädikula-
Rahmen vollständig ausfüllt. Ähnlich wie in den Neapler
Villenpinakes handelt es sich um eine strenge, axial-sym-
metrische Kompositionsweise, die einen formalen Bildauf-
bau und die Entfaltung der Landschaft um ein Zentralmo-
tiv (bzw. eine Vertikalachse) zur Folge hat. Frontal zur
Bildebene erscheint im Mittelgrund eine tetrastyle Tempel-
fassade mit Götterbild, an die sich eine hohe Mauer mit
zwei flankierenden Bogentoren anschließt. Am Altar im
Vordergrund wird ein Opfer vollzogen, während der städ-
tische Kontext durch die hohen Turmhäuser, die den Tem-
pelbezirk flankieren, deutlich wird. Hinter der Mauer
schließt sich ein Gartenareal mit dichtem Pflanzen- und
Baumgewirr an, in dem ein weiterer Tempelbau aufragt.
In linearperspektivischer Hinsicht wird eine charakteristi-
sche Misch- und Axialperspektive verwendet, die sich deut-
lich am zentral-symmetrischen Bildaufbau orientiert und
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Der malerischen Raumgestaltung seines Pendants angeglichen, verwendet auch der rechte
Pinax eine natürliche Polychromie und eine durchgehende Geländedarstellung, die den
Inselstil vollständig verdrängt hat und auf diesem Wege eine einheitliche, optisch konti-
nuierliche Raumwirkung erzeugt. Ebenso wie die Grundebene ist der Himmel farbig durch-
gestaltet und nimmt ungefähr die Hälfte der Bildhöhe ein. Dieser verhältnismäßige hohe
Anteil an Himmel- und Luftraum, der im Fall von MN 9406b vermutlich durch das qua-
dratische Format bedingt ist, kommt in der römischen Wandmalerei relativ selten vor, trägt
jedoch maßgeblich zum realistischen Eindruck des landschaftlichen Raumgefüges bei, da
sich der präsentierte Raumausschnitt am Gesichtsfeld der visuellen Wahrnehmung orien-
tiert, das auf Augenhöhe in zwei gleichwertige Horizontalhälften (Grundebene/Luftraum)
geteilt wird. Im Vergleich der Hintergrundarchitekturen und der Prachtbauten des Vorder-
grunds macht sich auch eine leichte Luftperspektive bemerkbar, die sich in einer kontrast-
armen, gedämpften Farbwertigkeit der entfernten Objekte äußert, während die Villa im
Vordergrund mithilfe starker Kontraste und dem kräftigen Einsatz von Weiß optisch hervor-
gehoben wird. Deutlicher ausgeprägt als im Gegenstück ist die Wirkung von Licht und
Schatten, wobei die Angabe der Eigenschatten dominiert, aber nicht völlig konsequent aus-
fällt. Zunächst hat es den Eindruck, als würde der Lichteinfall von rechts vorne kommen,
wofür die beleuchtete Frontseite der rechten Porticus, die angestrahlte Fassade des zentra-
len Säulenbaus und die hell erleuchtete Langseite der linken Porticus sprechen. Auch
einige Details des Hintergrunds (etwa die lichten Frontseiten von Turmhaus und Tempelfas-
sade) stimmen ebenso damit überein wie die Angabe mancher Eigenschatten: Dem Licht-
einfall von rechts vorne entsprechen die dunkel beschattete Langseite der rechten Porticus,
die Schattenpartien an den Turmhäusern im Hintergrund und die kontrastreichen Eigen-
schatten an den linken Seitenflächen der Gartenpfeiler. Durchbrochen wird die stimmige
Verteilung der Schattenflächen durch das Vorhandensein von Eigenschatten an den Fron-
ten der linken Porticus und der Vorderseite des Säulenbaus dahinter, die nicht mit einem
Lichteinfall von rechts vorne übereinstimmen, sondern ebenfalls beleuchtet sein müssten.
Demzufolge wurde statt einer konsequenten und räumlich korrekten Berücksichtigung der
Eigenschatten eine sehr einfache, wenngleich mitunter falsche Regel der Schattenverteilung
angewendet, die darin besteht, alle rechten Gebäudepartien beleuchtet darzustellen und alle
linken Gebäudepartien mit Eigenschatten zu versehen – unabhängig von der jeweiligen
Raumlage der Objekte und letztendlich so, dass ein einheitlicher Lichteinfall nicht genau
beachtet wurde. Auch Schlagschatten bleiben so gut wie unberücksichtigt und kommen
nur in vagen Andeutungen an den Gartenbäumen vor, wo sie links und links hinter den
Schatten werfenden Objekten liegen – also ungefähr mit der Beleuchtungssituation überein-
stimmen.

an einer Vertikalachse ausgerichtet ist: Der Tempel vor der
Stadtmauer erscheint in leichter Vogel- und Frontalper-
spektiveMin, während die Tiefenlinien der flankierenden
Turmhäuser eher einer Axialperspektive2 mit Protosagitta-
len entsprechen, an der zwar die Seitenansichten gespiegelt
werden, die vorhandenen Tiefenlinien aber nicht zum
Hauptpunktbereich des Tempels konvergieren, sondern zu-
meist einer geringeren Draufsicht (Normalansicht) entspre-
chen. Innerstädtische Landschaftsdarstellungen dieser Art
sind während des Dritten Stils eine Seltenheit und gehen
typologisch vermutlich auf die Stadtansichten in den Archi-
tekturprospekten des Zweiten Stils zurück (vgl. Villa von
Boscoreale, Cubiculum M, Westwand, Ostwand; Casa del
Labirinto, Pompeji VI 11, 8–10, korinthischer Oecus (43),
Nordwand; Casa del Criptoportico, Pompeji, I 6, 2–4,
Frigidarium, Nordwand, Südwand; Casa di Augusto,
Rom, Palatin, Cubiculum (13), Nordwand, Südwand;

Casa di Livia, Rom, Palatin, Raum II („Tablinum“)). In
der Casa di Sulpicius Rufus wird diese ikonographische
Tradition vermutlich mit Motiven der zeitgleichen Garten-
malereien verschmolzen. Die Darstellung eines innerstädti-
schen Tempel- und Gartenbezirks inmitten urbaner Wohn-
bauten erweist sich insofern als experimentelles Unikat der
Casa di Sulpicius Rufus, das keine Wiederholung findet, als
die Hafen- und Stadtansichten (urbs maritima) während
des späten Dritten und Vierten Stils einen Aufschwung
erfahren und nun zum verbindlichem Bildtypus einer
Stadtlandschaft aufsteigen. Zur Casa di Sulpicius Rufus,
ihren Landschaftsbildern, der stilistischen Einordnung
und Datierung vgl. Bastet – de Vos 1979, 89 f.; Beyen
1938–60, I, 290; Croisille 1982, 226; Ehrhardt 1987,
106–108; La Rocca 2008, 45; Lehmann 1953, 105. 163;
Rostowzew 1911, 47–49; Schefold 1963, 68–70; Schefold
1956, 227; Thomas 1995, 66.
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Besonders komplex, aber für das Studium der perspektivischen Raumerfassung in der römi-
schen Landschaftsmalerei ebenso lehrreich und von herausragender Relevanz, ist die Linear-
perspektive in MN 9406b (Abb. 389), sodass es umso mehr verwundert, wie wenig
Aufmerksamkeit dem Landschaftsfresko in der archäologisch-kunstwissenschaftlichen Per-
spektiveforschung bisher geschenkt wurde1196. In seiner Etablierung einer Protosagittalen
und eines Protohorizonts sowie der damit einhergehenden Annäherung an eine zentralper-
spektivischeMin Raumerschließung geht der Villenpinax MN 9406b über die meisten Vor-
läufer der römischen Landschaftsmalerei hinaus und wird vollständig auf Grundlage linear-
konvergierender Perspektiveverfahren entwickelt, die eine signifikante Zwischenstellung
zwischen Axialperspektive2 und ZentralperspektiveMin einnehmen. Sämtliche Seitenansich-
ten sind anhand einer Protosagittalen ausgerichtet, die das Bildzentrum schneidet und der
zentral-symmetrischen Komposition entspricht, sodass alle Architekturen links der Vertikal-
achse in Seitenansicht von rechts erscheinen, alle Objekte rechts davon in Seitenansicht
von links. Im Hinblick auf eine annähernd zentralperspektivische(Min) Darstellung beson-
ders konsequent ausgearbeitet sind die beiden Porticen des Hauptkomplexes, deren einseh-
bare Tiefenlinien recht genau auf ihre jeweiligen Fluchtpunkte konvergieren. Diese
Fluchtpunkte, nennen wir sie F1 und F2, befinden sich aufgrund der vorausgesetzten
Schrägstellung der Porticen zur Bildebene jeweils rechts bzw. links vom angenommenen
Hauptpunkt und der Sagittalen. Dabei konvergieren die Tiefenlinien nicht nur punk-
tuell1197, sondern die Fluchtpunkte F1 und F2 liegen auch (fast) auf einer gemeinsamen
Horizontalen, die den konstruktiven Horizont markiert. Ähnlich wie die Protosagittale den
Bildraum in zwei gleichwertige Vertikalhälften gliedert, teilt der Horizont das Bildfeld
waagrecht etwa in der Mitte, sodass für die Porticen eine relativ niedrige Aufsicht zustande
kommt. Ob diese erhöhte NormalperspektiveMin auch für den zentralen Säulenbau Verwen-
dung fand und dementsprechend noch ein Stück Giebeldach einsehbar war, oder es sich
dort um eine rein aufrissartige Darstellung handelte, lässt sich aufgrund des stark beschädig-
ten Zustands in diesem Bereich kaum mehr feststellen. Die vorhandenen Tiefenlinien der
Bauwerke im Hintergrund stimmen indessen vage mit der Ansichtshöhe des konstruktiven
Horizonts überein und sind gelegentlich zu stark unteransichtig konzipiert (Tholos). Ein in-

1 196 Weder Panofsky noch Richter, Schweitzer, Mikocki
oder La Rocca erwähnen den Villenpinax in ihren rich-
tungsweisenden Studien zur antiken Perspektivetechnik
und auch in den archäologischen Abhandlungen zur römi-
schen Landschaftsmalerei erhält die Raumbehandlung in
MN 9406 kaum Beachtung. Kurze Verweise auf die räum-
liche Darstellungsweise in MN 9406b finden sich bisher
lediglich bei Curtius und Wataghin Cantino, wobei Letz-
tere den Villenpinax einem hellenistischen Schema der
Raumerfassung mit „erhöhter Ansicht“ zuordnet: „[…]
un portico colonnato che ha la sua origine in paesaggi
architettonici ellenistici o di ispirazione ellenistica basati
sulla veduta dall’alto.“ Wataghin Cantino 1969, 49 f. Cur-
tius, der die linearperspektivische Relevanz des Fresko deut-
lich erkannte, stellt „die den fernen Hintergrund öffnende
Perspektive“ zwar anerkennend fest (Curtius 1929, 392)
und bestätigt eine „linear-perspektivische Ferne […] wie
sie in einer sonst in der antiken Malerei unerhörten Konse-
quenz in den Architekturbildern [MN 9406] erstrebt
wird“, schätzt die Möglichkeiten antiker Linearperspektive
aber letztendlich und gemessen an der Zentralperspektive
als ungenügend ein: „Das Erstaunliche bei den primitiven
Mitteln von Perspektive bleibt jedesmal die erreichte Illu-
sion.“ Curtius 1929, 394.

1 197 Eine Schwierigkeit gab es offenbar in der perspekti-
vischen Darstellung jener Tiefenlinie, welche die Porticus-
innenwand und das Podium voneinander abgrenzt und die
zwischen den Säulen hindurch sichtbar wird. Im Inneren
der rechten Porticus mündet diese Tiefenlinie zunächst in
F1, biegt dann aber um und verläuft merkwürdigerweise
bildparallel (!), was eine äußerst sonderbare Grundrisskon-
zeption zur Folge hätte und schließlich am rechten Bild-
rand zu völligen Inkonsequenzen führt. Eine mögliche Er-
klärung des Phänomens könnte darin bestehen, dass man
das Innere der Porticen geräumiger und breiter darstellen
wollte, als es der angenommene Grundriss erlaubte: Die
spitzwinkelige Architektur an den Außenseiten der Porti-
cen wurde infolge des K-förmigen Grundrisses plötzlich als
ungemein störend empfunden wurde, da die zentralper-
spektivischen (Rand-)Verzerrungen diesen spitzen Winkel
noch verstärkten. Diesem Problem wollte man womöglich
entgegenwirken, indem der Grundriss an den Außenseiten
der Porticus so abgewandelt wurde, dass er durch ein or-
thogonales Segment ergänzt wurde (Abb. 390), wodurch
sich die Porticen verbreitert hätten und im Grundriss keine
spitzen Winkel mehr entstanden wären – wobei auch diese
„Lösung“ zentralperspektivisch nicht korrekt umgesetzt
wurde.
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teressantes Detail in der frontalperspektivischenMin Darstellungsweise der Porticen betrifft
die Säulenabstände und deren graduelle Längenverkürzung mit zunehmender Entfernung,
d. h. die scheinbare Verminderung an sich gleicher Strecken mit steigendem Abstand von
der Bildebene. Denn die erkennbare Längenverkürzung der Säulenabstände spricht für die
Beachtung eines wesentlichen Phänomens der Zentralperspektive, wenngleich es sich
vermutlich nicht um eine geometrisch-konstruktive Lösung des Problems mithilfe des
Distanzpunktverfahrens handelt, sondern eher um eine numerisch-empirische Abstandsver-
minderung, die als zusätzlicher Faktor eingeführt wurde. Auch die Verkleinerung der Archi-
tekturen im Hintergrund zeugt von einem ähnlichen Bewusstsein zentralperspektivischer
Verhältnisse. In MN 9406b wurde die Größenverminderung nur ansatzweise konstruktiv
(Porticenfluchtpunkte F1/F2) und überwiegend empirisch gehandhabt wurden (Längenver-
kürzung).
Im Hinblick auf die Möglichkeiten und Grenzen antiker ZentralperspektiveMin ebenfalls
höchst interessant ist die anschließende Darstellung des trapezförmigen Gartenareals im
Vordergrund. Während die Seiten vermutlich parallel zu den Porticen gedacht sind, ist die
breite Trapezparallele der Bildebene zugewandt, die Schmalseite weiter vom Betrachter ent-
fernt. Die konvergierenden Tiefenlinien des Trapezes schneiden sich kompositorisch höchst
effektvoll in der Mitte des Tempelpodiums und markieren damit einmal mehr den zentral-
symmetrischen Bildaufbau. Dieser Schnittpunkt, der für die Bildkomposition durchaus ge-
lungen anmutet, darf jedoch keinesfalls mit einem Hauptpunkt im Sinne der Zentralper-
spektive verwechselt werden, da es sich lediglich um einen Schnittpunkt von Geraden
handelt, die sich bei entsprechender Verlängerung im Endlichen treffen – weshalb der Kreu-
zungspunkt auch inmitten der Grundebene und noch vor dem Tempel liegt ! Die tatsächli-
chen Fluchtpunkte dieser Tiefenlinien liegen wie alle restlichen am konstruktiven Horizont
und müssten bei vorausgesetzter Parallelität mit den Porticen in F1 und F2 münden. Tat-
sächlich schneiden die Tiefenlinien des Gartentrapezes den konstruktiven Horizont zwar
nicht weit von F1 und F2 entfernt, sind aber nicht exakt mit diesen Fluchtpunkten über-
eingestimmt, sondern bilden eigene aus (F3/F4). Es hat also den Eindruck, dass die ent-
sprechenden Tiefenlinien weniger nach zentralperspektivischen Kriterien konzipiert
wurden, sondern ihr Schnittpunkt vielmehr anhand kompositorischer Prinzipien festgelegt
wurde. Dass die suggestive Anlage eines trapezförmigen Gartenareals darüber hinaus auch
zentralperspektivische Verwirrung verursachte und womöglich dazu verführte, dem Schnitt-
punkt fälschlicherweise auch eine konstruktive Relevanz beizumessen, ihn vielleicht sogar
mit dem Hauptpunkt zu verwechseln, wird an den Gartenpfeilern deutlich, die an den
Ecken des „Trapezgartens“ aufgestellt sind. Diese Gartenpfeiler, die realiter vermutlich
gleich groß zu denken sind, werden linear-konvergierend dargestellt. Es liegt jedoch keine
Konvergenz mit dem Protohorizont und den maßgeblichen Fluchtpunkten F3 und F4 vor,
sondern die relevanten Tiefenlinien münden in den Schnittpunkt der Trapezgeraden! Da-
raus ergibt sich in zentralperspektivischer Hinsicht folgende Konsequenz: Handelt es sich
um gleich große Gartenpfeiler, sind diese zentralperspektivisch völlig falsch dargestellt; die
Größenverminderung ist viel zu stark angesetzt, da die Tiefenlinien eigentlich an den ent-
sprechenden Fluchtpunkte F3 und F4 zusammenlaufen müssten und damit die scheinbare
Verkleinerung weit weniger stark ausfallen würde1198.
Aus der Konzeption der Linearperspektive in MN 9406b lässt sich deshalb folgender
Schluss ziehen: Es handelt sich um eine entwickelte und sehr differenzierte Form der Axial-

1 198 Die Gartenpfeiler sind linearperspektivisch noch in
anderer Hinsicht interessant: Im Gegensatz zur zentralper-
spektivischenMin Darstellung der Porticen und der axialper-
spektivischen2 Ordnung sämtlicher Seitenansichten weisen

die Pfeiler – auch jene links der Protosagittalen (!) – eine
Seitenansicht von links auf, durchbrechen also die ansons-
ten eingehaltene Axialität der Protosagittalen/Seitenansich-
ten.
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perspektive2, die in den Hauptmotiven durchaus an der Schwelle zur Zentralperspektive
steht – in diesem Fall einer erhöhten Normalperspektive und komplexen Frontalperspekti-
ve –, im Detail aber noch einige Diskrepanzen, Vagheiten, Inkonsequenzen und Missvers-
tändnisse aufweist. Obwohl Vorläufer einer Sagittalen und eines konstruktiven Horizonts
unter Zuhilfenahme einer zentral-symmetrischen Komposition bereits etabliert sind und
die Tiefenlinien einiger Objekte recht stimmig ihren jeweiligen Fluchtpunkten zugeordnet
sind, finden konstruktiver Horizont und Sagittale nicht für sämtliche Bildelemente die glei-
che konstruktive Berücksichtigung, sondern werden gelegentlich zugunsten kompositori-
scher Richtlinien vernachlässigt. Im Fall des trapezförmigen Gartens scheint es außerdem
zu einer verhängnisvollen Verflechtung und Verwirrung zwischen kompositorischer Zentral-
symmetrie einerseits und Zentralperspektive andererseits zu kommen, was deutlich macht,
dass die Zuordnung entsprechender Fluchtpunkte und deren Lokalisierung am konstrukti-
ven Horizont noch ernsthafte Schwierigkeiten bereitete. Allerdings sollte eine Kritik der
zentralperspektivischen Schwächen und Mängel in MN 9406b auch ausdrücklich betonen,
dass es sich bei der räumlichen Struktur und dem gewählten Grundriss der dargestellten Ar-
chitekturen um ein ausgesprochen ambitioniertes und anspruchsvolles Programm handelt,
das zur fehlerfreien Bewältigung und Umsetzung in eine zentralperspektivische Darstellung
konstruktive Kenntnisse benötigt, die in MN 9406b schon ansatzweise, wenn auch nicht
vollständig vorhanden sind. Zudem verraten die räumliche Anlage und Ausrichtung der Ar-
chitekturen zur Bildebene weitreichende Kenntnisse über die entsprechenden Raumeffekte
der zentralperspektivischen Darstellung einerseits und optischen Raumwahrnehmung ander-
seits. Dieses hohe Maß an optischer und zentralperspektivischer Sensibilität, das in MN
9406b einen gelungenen Ausdruck findet, äußert sich vor allem in der kompositorischen
Ausnutzung zentralperspektivischer Zusammenhänge und einer Abstimmung der architekto-
nischen Konzeption:

1.) In Bezug auf den strukturellen Bildaufbau von besonderem Interesse und angesichts
der zentral-symmetrischen Anlage zunächst verwunderlich erscheint die Tatsache,
dass der kompositorische Mittelpunkt des Bildes nicht im Bereich des zentralen Säu-
lenbaus liegt und dieser nicht zusätzlich durch eine entsprechende Gestaltungsweise
betont oder kompositionell hervorgehoben wird. Entgegen der Erwartung befindet
sich der Diagonalenschnittpunkt etwas darüber und markiert einen Bereich des Hin-
tergrunds, der auf den ersten Blick reichlich uninteressant scheint, da hier keine wei-
teren Architekturen dargestellt sind, sondern nur undifferenziertes „Grünzeug“
sichtbar wird. Das Zentrum der axial-symmetrischen Komposition zeichnet sich also
nicht vordergründig durch sein Motiv aus, sondern erfährt eine andere, subtilere
Schwerpunktsetzung: Der Diagonalenschnittpunkt fällt relativ genau mit dem
Schnittpunkt der Protosagittalen und des Protohorizonts zusammen, das Zentrum
der Komposition ist also (annähernd) identisch mit dem Zentrum der Zentral-
perspektiveMin. Damit wird jedoch im Bild ein „imaginärer“ (weil unendlich entfern-
ter Punkt) markiert und ausgezeichnet, der motivisch an sich keine Rolle spielt,
sondern seine Bedeutung erst aufgrund der speziellen und ansatzweise zentralperspek-
tivischenMin Räumlichkeit erlangt, deren konstruktives Zentrum er bildet. Indem
aber das konstruktive Zentrum der Perspektive im Scheitelpunkt der Komposition
positioniert wird, also Bildmittelpunkt und Hauptpunkt zusammenfallen, verleihen
sie einander nicht nur zusätzliches Gewicht, sondern verdeutlichen auch eine fokus-
sierte und konzentrierte Form der Raumerschließung, die m. E. ein deutliches Indiz
dafür ist, dass der Konzeption von MN 9406b eine gewisse Kenntnis der konstrukti-
ve Relevanz eines zentralperspektivischen(Min) Hauptpunktes zugrunde lag. Die Mar-
kierung des Hauptpunkts durch den Diagonalenschnittpunkt lässt sich vielleicht als
Ausdruck für dieses Bewusstsein auffassen.
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2.) Auch die räumliche Struktur und Orientierung von Villenarchitektur und Garten-
lage kommen einer zentralperspektivischen Raumerfassung besonders entgegen und
wissen diese auf subtile, aber effiziente Weise zu verstärken: Denn obwohl die
Schmalseiten der Porticen und ein Teil des Gartens bildparallel (frontal) ausgerichtet
sind, verlaufen die Tiefenlinien nicht wie gewöhnlich orthogonal dazu, sondern
konvergieren zum Standpunkt des Betrachters hin – und das nicht nur in der
zentralperspektivischenMin Darstellungsweise, sondern auch in ihrer räumlichen
Struktur und im Grundriss des 3D-Objekts. Es handelt sich eben nicht um einen
rechteckigen Gartenplatz, sondern ein Trapez, das mit der Schmalseite vom Betrach-
ter abgewandt ist. Die beiden Porticusflügel sind weder parallel noch orthogonal zur
Bildebene ausgerichtet, sondern laufen symmetrisch so zusammen, dass sie bereits
im Grundriss konvergieren. Die maßgeblichen Raumkanten schneiden sich also im
Endlichen und „treffen“ sich nicht erst im Unendlichen der zentralperspektivischen
Fluchtpunktdarstellung. Es soll hier völlig offen und dahingestellt bleiben, ob die
theoretische Implikation eines Parallelenschnittpunkts im Unendlichen (Fernpunkt)
mit der endlichen Darstellung in der Zentralperspektive (Fluchtpunkt) im Rahmen
pompejanischer Wandmalerei auch nur irgendwie ein bewusstes Thema war1199. Es
sei lediglich festgehalten, dass die architektonische Anlage gemeinsam mit der räum-
lichen Anordnung und der geschickten Positionierung zur Bildebene als Katalysator
für die Effekte der Zentralperspektive(Min) fungiert, die dadurch noch eine größere
Tiefenwirkung erfährt. Indem die zentralperspektivische Raumauffassung auf diese
Weise verschärft wird, ergibt sich in gewisser Hinsicht eine „optische Täuschung“,
die den Betrachter zunächst im Unklaren darüber lässt, ob der entstandene Raumein-
druck allein durch Mechanismen der Zentralperspektive bedingt ist oder sich diese
mit einer solchen Ausrichtung der Architekturen verbindet, dass die zentralperspekti-
vischen Phänomene eine visuelle Steigerung erfahren. Dieses subtile Spiel zwischen
inhärenter Raumstruktur und zentralperspektivischer Raumwirkung, bei dem erst-
eres eine optische Verstärkung durch letzteres erreicht, gelangt bekanntlich während
der Renaissance und dem Manierismus zu einem Durchbruch, als es von der maleri-
schen Zentralperspektive Eingang in die Architektur findet und dort zu einem effekt-
vollen Prinzip der Raumgestaltung aufsteigt. Die berühmten „Scheinperspektiven“
in der scaenae frons des Teatro Olimpico in Vicenza und der „perspektivische Säulen-
gang“ im Palazzo Spada in Rom legen ein eindrucksvolles Zeugnis von diesem
Gestaltungswillen ab, der sich durch genaue Kenntnis zentralperspektivischer Zusam-
menhänge deren Phänomene als „trompe l’oil“ zunutze macht und damit einen grö-
ßeren Tiefeneindruck erzeugt (Abb. 391–393)1200. Obwohl sich der Villenpinax
MN 9406b keiner lückenlosen und konsequent konstruierten Zentralperspektive be-
dient, es gelegentlich noch zu Verwechslungen zwischen zentralperspektivischerMin

1 199 Fluchtpunkte sind in der Theorie der Zentralper-
spektive als Perspektivebilder des unendlich fernen Punkts
einer Geraden definiert. An einem solchen Fernpunkt
schneiden sich parallele Geraden in der zentralperspektivi-
schen Abbildung und haben eine endliche Darstellung auf
der Bildebene als Fluchtpunkte. Zu den Ausdrücken ‹Fern-
punkt›, ‹Fluchtpunkt›, ihrer Definition und dem Flucht-
punktsatz vgl. u. a.: Kap. I. 3. 1. 2.; Bärtschi 1976, 50–
52; Boehm 1969, 18; Brauner 1982, 11 f.; Edgerton 2002,
29. 181; Hohenberg 1966, 29 f. 89; Linke 1991, 14. 20;
Müllner u. a. 2002, 100; Pillwein 2002, 4; Schmidt 1978,
11; Ten Doesschate 1964, 28 f. 32; Thomae 2001, 20 f.;
Wunderlich 1984, 121.

1200 Das Teatro Olimpico in Vicenza, ab 1579 von Pal-
ladio begonnen, wurde nach seinem Tod von Vicenzo Sca-
mozzi fertig gestellt, der auch die Architekturkulissen des
Theaters nach dem Vorbild einer mehr oder weniger anti-
ken scaenae frons realisierte (Abb. 391. 392). Diese Kulis-
sen – ursprünglich für den König Ödipus des Sophokles
konzipiert – geben durch drei Portale den Blick auf eine
Stadtszenerie frei, die im Sinne einer „Scheinperspektive“
konstruiert ist und tiefenräumliche Effekte der Optik (ver-
gleichbar der Zentralperspektive) durch architektonische
Mittel geschickt zu einer Augentäuschung verstärkt (an-
steigender Bühnenboden, graduelle Verkleinerung der Di-
mensionen). Der „perspektivische Gang“ im Palazzo Spada
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Raumdarstellung und zentral-symmetrischer Komposition kommt, dokumentiert die-
ses herausragende Landschaftsbild nicht nur relativ weit entwickelte Strukturen zent-
ralperspektivischerMin Raumerfassung, sondern auch den Willen und die Möglichkeit
zur zentralperspektivischenMin Raumgestaltung, der es bereits in Ansätzen gelingt,
sich diese zum Zwecke der illusionistischen Tiefenerweiterung nutzbar zu machen.

^ Casa di Marcus Lucretius Fronto, Pompeji V 4, 11, Tablinum, Nordwand, Südwand, vier Villen-
landschaftsbilder in Form von Pinakes in den Seitenfeldern der Mittelzone (Abb. 313–316):

Die Pinakes der Casa di Lucretius Fronto gehören aufgrund ihres teilweise guten Erhaltungs-
zustandes in situ zu den wichtigsten Vertretern der Villenlandschaftsmalerei und zu den Parade-
beispielen des Genres im Dritten Stil. Es handelt sich um das einzig komplette Ensemble aus
Villenbildern dieser Zeitstufe, das im ursprünglichen Kontext des Dekorationssystems überliefert
ist und darüber hinaus aus stilistischen Gründen auch relativ plausibel in die Zeit um 40 n. Chr.
datiert werden kann1201. Die Inszenierung der einzelnen Landschaftsszenen als wertvolle Tafelge-
mälde, die an gemalten Kandelabern und Bronzeständern in den schwarzgrundigen Seitenfeldern
der Mittelzone angebracht sind, um die zentrale Ädikula auf der Nord- und Südwand symmet-
risch zu flankieren, wurde bereits erwähnt (Abb. 311a. b). Zugrunde liegt die Idee einer kostba-
ren Sammlung von Gemälden, die an eine kleine Pinakothek von Villenbildern erinnern soll,
wobei das charakteristische Querformat im Vierten Stil eine Fortsetzung findet und zur häufigs-
ten Rahmenform aufsteigt1202. Die paarweise Anordnung und Zusammenstellung der Pinakes zu
einer besonderen Konzentration an Villenbildern im Tablinum der Casa di Lucretius Fronto legt
die Vermutung nahe, dass dem Motiv der Villa hier eine besondere Bedeutung beigemessen wur-
de, die es erlaubt, die vier Gemälde als Ausdruck eines stilistisch-motivischen Gesamtkonzepts zu
beurteilen. Im Vergleich der Einzelbilder untereinander fällt zunächst auf, dass trotz der einheitli-
chen Thematik und der generellen Übereinstimmung in Hinblick auf das gemeinsame Bildgenre
sowohl unterschiedliche Landschaftsformen als auch verschiedene Architekturtypen und vonei-

entstand 1623 während den Restaurierungsarbeiten von
Francesco Borromini und bedient sich ähnlicher Mechanis-
men für die Erzeugung einer größeren Tiefenwirkung
(Verringerung des Säulenabstands, ansteigender Boden,
sinkende Decke usw., Abb. 393). Vgl. u. a.: Hinzen-Boh-
len – Sorges 2000, 163; Wundram – Pape 2004, 226–233.
1201 Zur Stilistik und Datierung der Wandmalereien im
Tablinum der Casa di Lucretius Fronto vgl. u. a.: Baldas-
sarre 2002, 192; Barbet 2009, 115; Bastet – de Vos 1979,
64–67 (Dritter Stil, Phase IIb, claudisch, 35–45 n. Chr.);
Coarelli 2002, 268; Croisille 2010, 45; Croisille 2005, 73
(tiberisch-claudisch, 30–50 n. Chr.); Ehrhardt 1987, 96–
101 (claudisch-neronisch, 42–62 n. Chr.); Ling 1991, 60
(tiberisch-claudisch, 35–45 n. Chr.); Mielsch 2001, 73–75
(claudisch, 40–50 n. Chr.); Peters 1993, 261–277 (clau-
disch); PPM Bd. III., 982–985; Schefold 1957, 84 f. (clau-
disch, 50 n. Chr.); Strocka 1987, 29–39 (caliguläisch-früh-
claudisch, 37–45 n. Chr.); Strocka 1994, 191. 196 f.
(claudisch, 40–50 n. Chr); Thomas 1995, 61–63 (clau-
disch, 40–50 n. Chr.); White 1957, 80 (impressionistische
Skizzentechnik).
1202 Vgl. Kap. II. 2. 1. Das Bildkonzept einer sugge-
rierten Pinakothek in illusionistischer Freskenmalerei ist
seit dem Zweiten Stil ein geläufiges Thema der römischen
Wanddekoration. Bekannte Beispiele für die Inszenierung
einzelner Bildelemente im Sinne eingefügter Tafelgemälde
(mythologisch-allegorische Szenen, Genreszenen) finden
sich in der Villa Farnesina (Cubiculum B, Cubiculum D),

in der pompejanischen Casa degli Epigrammi (Pompeji V
1, 18, sog. Epigrammenzimmer) oder im sog. Pentheus-
Zimmer der Casa dei Vettii (Pompeji VI 15, 1, Vierter
Stil), wo Einzelbilder nach hellenistischen und klassischen
Inspirationsquellen bzw. als „Illustrationen“ griechischer
Epigramme in Wandsysteme des späten Zweiten Stils
und Vierten Stils integriert sind. Gerade die kleinformati-
gen Einzelbilder mit Stillleben, Landschafts- oder Genre-
szenen knüpfen in ihrer Rahmung und Aufmachung an
wirkliche Pinakotheken an, indem sie vielfach auf den
Architekturgesimsen des Wandsystems erscheinen, auf spe-
ziellen Ständern präsentiert werden oder wie echte Pinakes
gemalte Klapptüren besitzen. Zum Pinakothek-Gedanken
in der römischen Wandmalerei, den Pinakes der Casa degli
Epigrammi/Villa Farnesina und der speziellen Aufmachung
der Villenpinakes in der Casa di Lucretius Fronto vgl. u. a.:
Allroggen-Bedel 1975, 18 f. 24 f.; Beyen 1938–160, Bd. I,
52; Beyen 1938–1960, Bd. II, 33. 203–205. 229–231;
Blanckenhagen 1962, 25; Conticello – Andreae – Kunze
u. a. 1989, 129–131; Croisille 2005, 208 f.; Hinterhöller
2008, 127; Leach 1982, 158–167; Leach 1988, 219–222.
373–381; Ling 1991, 60. 147; Mielsch 1981, 173; Mielsch
2001, 60–63. 141–144; Moormann 1988, 162 f.; Neutsch
1955, 159–170; Peters 1963, 26 f.; Rodenwaldt 1909, 30;
Rostowzew 1911, 7 f.; Schefold 1952, 87. 163 f.; Schefold
1956, 223 f.; Schefold 1962, 45–47; Scheibler 1994, 29–
36. 166; Silberberg 1980, 94 f.; Simon 1990, 241; Strocka
1990, 221.
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nander abweichende Kompositionsprinzipien zum Einsatz kommen, wobei die spezifische Ver-
flechtung von allgemeiner Konformität und Differenzierung im Detail dem varietas-Prinzip unter-
liegt und auf diese Weise ein abwechslungsreiches Bildensemble zustande kommt. Während das
linke Bild der Nordwand als einziges den Binnenlandtypus wiedergibt und den Architekturkom-
plex in einer hügeligen Landschaft ansiedelt (Abb. 314), präsentieren die restlichen Szenen die
Villenbauten im Kontext einer Ufer- und Küstenlandschaft (Abb. 312. 313. 315), wobei die
Blickrichtung jeweils landeinwärts erfolgt, sodass im Vordergrund ein schmaler Gewässerstreifen
zu sehen ist, während hinter den Architekturen Hügel und Bergrücken aufsteigen (Südwand).
Eine weitere motivische Differenzierungsmöglichkeit bieten die Anlage und Grundrissform der
Villenkomplexe, die nicht nur dem P- oder C-förmigem Bautypus entsprechen (Nordwand, links
und rechts; Südwand links), sondern auch eine lockere Verteilung von separaten Einzelbauten
und diaetae kennen. Variationen gibt es auch im Hinblick auf kompositorische Prinzipien und
den jeweiligen Bildaufbau, der sich nicht nur an zentral-symmetrischen Kriterien orientiert
(Nordwand, links), sondern auch eine diagonale Gewichtung erfährt (Nordwand rechts, Süd-
wand links) oder parataktisch entwickelt wird (Südwand rechts). Einheitlicher fällt demgegen-
über der stilistische Habitus der Landschaftsbilder aus, deren Gestaltung sich durch eine
kontrastreiche Farbgebung, eine lebhafte, natürliche Polychromie und eine skizzenhafte Figuren-
technik auszeichnet. Gegenüber den flüchtigen Figurensilhouetten nimmt sich die Ausführung
der Architekturen und Landschaftsformen detailliert und elaboriert aus – eine stilistische Sorgfalt,
die in der Forschung nicht nur als Indiz für die Entstehung im Dritten Stil, sondern auch als Zei-
chen hoher Qualität aufgefasst wurde1203. Darüber hinaus – und zumeist auch aufgrund der
ausgefeilten Maltechnik – wurde den Villenpinakes trotz gewisser Simplifizierungen und Schema-
tisierungstendenzen ein topographisch-architektonischer Realismus zugebilligt, der sich an den
Vorbildern der realen Villenarchitektur orientiert und von der zeitgenössischen Landschafts- und
Lebenswirklichkeit maßgeblich beeinflusst ist. Ebenso wurde eine „naturalistische“ Raumwirkung
konstatiert, als deren Vehikel die Verwendung einer atmosphärischen Perspektive, „ausgesproche-
ne Schrägansichten“, die einheitliche Berücksichtigung von Licht und Schatten sowie das Vorhan-
densein von „Lichtreflexen“ genannt wurden. Während die Bedeutung der Villenarchitektur als
realistische Inspirationsquelle der Villenpinakes bereits behandelt und insoweit bestätigt wurde,
als der vorhandene Realismus gewissen Standardisierungen unterliegt, soll im Hinblick auf die
Strukturen der Raumerfassung eine perspektivische Detailanalyse Aufschluss darüber geben, ob
die Villenpinakes der Casa di Lucretius Fronto der Einschätzung einer „überzeugenden“ Tiefen-
räumlichkeit gerecht werden oder ob sich diese bei näherer Betrachtung als Produkt eines diver-
gierenden und mitunter inkonsequenten Perspektiveamalgams erweist.
• Nordwand links (0,3360,18 m), Abb. 314: Der vermutlich bekannteste der vier Villenpina-

kes gibt den Binnenlandtypus mit einem weitläufigen und prunkvollen Architekturkomplex
wieder, der das P-förmige Schema der porticus triplex aufgreift und bereichert1204. Die P-
förmige Anlage erscheint in axial-symmetrischer Raumlage und öffnet sich frontal zur Bild-
ebene. Die seitlich vorspringenden Porticusflügel münden in halbkreisförmige „Pavillons“
mit einem schmalen Obergeschoss und spitzen Dächern. Überhaupt ist die gesamte Villen-

1203 Trotz ihrer großen stilistischen Parallelen, verwand-
ten Detailmotive und einer weitgehend übereinstimmen-
den Ausführung wurde gelegentlich versucht, die Villenpi-
nakes unterschiedlichen Malern zuzuschreiben. In diesem
Sinne vermutete Thagaard Loft, dass an der Nordwand
zwei verschiedene Maler tätig waren, während er die bei-
den Bilder der Südwand einem Dritten zuschrieb. Als Be-
gründung für diese Differenzierung zog er (gemäß Morelli-
Methode) eine abweichende Behandlung der Bäume heran,
wobei eine solche Zuweisung insofern an Wahrscheinlich-
keit gewinnt, als die entsprechenden Pinakes grundver-

schiedene Verfahren der räumlichen Darstellung verwen-
den – was eine perspektivische Analyse erweisen wird. Zu
den Villenbildern der Casa di Lucretius Fronto, ihrer Sti-
listik und den allgemeinen Motiven vgl. Baldassarre 2002,
192; Coarelli 2002, 268; Croisille 1982, 196; Croisille
2005, 208; Croisille 2010, 112; Kotsidu 2008, 53; La
Rocca 2008, 45; Lehmann 1953, 103 f.; Ling 1991, 147;
Peters 1963, 114; Peters 1993, 223; Rostowzew 1909, 104;
Silberberg 1980, 143; Thagaard Loft 2003, 13 f. 22 f.;
White 1957, 80.
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anlage doppelstöckig konzipiert, sodass sich über den Porticen ein weiteres Stockwerk mit
großen Fenstern befindet. Die Zentralfront der Porticus bildet in der Mitte ein konkaves
Hemizyklium aus, in dem sich mittig eine frei stehende Tholos mit Kuppeldach befindet.
Dieser Rundbau nimmt nicht nur den Scheitelpunkt der axial-symmetrischen Villenanlage
ein, sondern befindet sich gleichzeitig im Zentrum der Komposition, sodass der Diagona-
lenschnittpunkt des Bildfelds exakt auf der Mittelsäule der Tholos liegt. Hinter dem Hemi-
zyklium der porticus triplex ragt ein weiterer Kuppelbau auf, der vermutlich als Anbau der
Villa zu deuten ist. Vor der repräsentativen Porticusfassade erstreckt sich ein formal angele-
gter Villengarten, der die axial-symmetrische Struktur der Architektur wieder aufnimmt:
Von Spazierwegen eingefasst, gliedert sich der Garten in zwei rechteckig eingezäunte Beete,
die vermutlich parallel nebeneinander liegen. Die Mitte des Gartenareals markiert ein Zier-
baum, während auf dem Rasen vor der Villa einige Staffagefiguren spazieren gehen. Hinter
dem Komplex erstreckt sich ein Park mit verschiedenen Bäumen, während im Hintergrund
eine weitläufige Hügel- und Berglandschaft sichtbar wird, in der sich weitere Bauten befin-
den. Porticen, Häuser und doppelstöckige Architekturen säumen die ansteigenden Hänge
und stellen vielleicht benachbarte Villen dar. Die Interpretation der prächtigen Architektur
mit ihrer landschaftlichen Einbettung, dem umgebendem Park und dem formalen Garten
als römische Villa erscheint evident, die räumliche Struktur der Anlage so deutlich und prä-
zise, dass sich der Grundriss relativ einfach rekonstruieren lässt1205 (Abb. 395). Das Zu-
standekommen dieser räumlichen Klarheit und Prägnanz unterliegt mehreren Faktoren, die
sich interessanterweise einer charakteristischen Mischperspektive bedienen1206:
Zunächst lässt sich der geschickte Einsatz einer Luft- und Farbperspektive feststellen, der
zur Schaffung eines visuell stimmigen Tiefenraumes maßgeblich beiträgt. Das gleichmäßig
begrünte Terrain changiert zum Hintergrund merkbar in seiner Farbwertigkeit, ist vor der
Villa noch in sattem Dunkelgrün gehalten, wechselt mit der Entfernung zu hellem Pastell-
grün und geht an den bebauten Hängen des Hintergrunds in helles Olivgrün über. Die
Berggipfel sind farbperspektivisch stimmig in Grau gehalten, die Architekturen in der Fer-
ne luftperspektivisch blass und kontrastarm dargestellt. Ein weiterer Faktor, der die einheit-
liche und plastische Wirkung des landschaftlichen Raumgefüges verstärkt, ist die relativ
konsequente und stimmige Verteilung der Eigenschatten, die einer Beleuchtungssituation
von links vorne entspricht: Zu diesem Lichteinfall passen die Eigenschatten an den rechten
Seiten der halbrunden Pavillons, an der Innenseite des linken Porticusflügels, im linken Be-
reich des Hemizykliums und an der rechten Kuppelhälfte beider Rundbauten. Von Sorgfalt
und Konsequenz in der Schattengebung zeugen auch die Eigenschatten am Gartenzaun des
linken Beets und jene an den Architekturen des Hintergrunds, wo die rechten Gebäudehälf-
ten in Seitenansicht dunkel verschattet sind, die Fronten aber hell beleuchtet. Dementspre-
chend erstrahlen auch die Zentralfront der porticus triplex, die Vorderseiten der Pavillons,
die Innenseite des rechten Porticusflügels und vor allem die Tholos in effektvollem Weiß.

1204 Zum linken Bild der Nordwand vgl. ausführliche
Beschreibungen der Villen- und Landschaftsmotive bei:
Croisille 2010, 112; Förtsch 1993, 61; Kotsidu 2008, 53;
Ling 1991, 147; Peters 1963, 114; Peters 1993, 219 f.;
Rostowzew 1904, 104–106; Schneider 1995, 44; Thagaard
Loft 2003, 13.
1205 Eine sehr detaillierte Grundrissrekonstruktion des
linken Nordwandbildes und des linken Südwandbildes
nahm bereits Rostowzew (1904, 104 f.) vor. Die hier vor-
gelegten Grundrissrekonstruktionen (Abb. 395. 397. 399.
402) sind demgegenüber als schematisierte Modelle und
näherungsweise, leicht simplifizierte Vorschläge zu verste-
hen, die ausschließlich den Zweck verfolgen, einerseits die

räumliche Struktur der Architekturen, ihre Lage und Ori-
entierung sowie ihr räumliches Verhältnis zueinander zu
veranschaulichen (bzw. zu interpretieren) und andererseits
die jeweilige Projektionsrichtung sowie die zugrunde ge-
legte Beleuchtungssituation auf einfache Weise zu verdeut-
lichen.
1206 Verstreute Bemerkungen zur Perspektive des linken
Nordwandbilds bei: Kotsidu 2008, 52 („sämtliche linearen
Elemente verjüngen sich nach hinten und unterstreichen
hiermit die Markierung des axialen Zentrums“); Peters
1993, 219 f. („a volo d’ucello“/Vogelperspektive, „illumi-
nata dal sole da sinistra di fronte“, „Grazie alla prospettiva
coloristica questa parte ha un forte effetto spaziale“).
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Weniger einheitlich und kohärent nimmt sich demgegenüber die Konzeption der Linear-
perspektive aus, die im Hinblick auf den P-förmigen Villenkomplex einer interessanten
und optisch überzeugenden Axialperspektive1–2 entspricht (Abb. 394). Betrachtet man
zunächst die regelmäßige Gartenanlage, deren räumliche Struktur vermutlich symmetrisch
parallel zu deuten ist, fällt auf, dass es sich annähernd um eine Konstruktion in Axialper-
spektive1 handelt, die mithilfe einer sagittal gespiegelten Kavalierperspektive zustande
kommt und für den Gartenbereich eine relativ hohe Aufsicht zur Folge hat1207. Eine ähnli-
che Draufsicht wird für die Villenarchitektur teilweise beibehalten, erfährt jedoch insofern
eine markante Veränderung, als hier eine Axialperspektive2 Verwendung findet. Die kon-
vergierenden Orthogonalen der Porticusflügel orientieren sich mehr oder weniger an einer
Protosagittalen, die insofern nicht ganz konsequent berücksichtigt wird, als die rudimentä-
re Sagittalachse nach links „abzudriften“ scheint. Die resultierende Axialperspektive2 be-
dient sich einer relativ hohen Draufsicht, die gegenüber dem kavalierperspektivischen
Ansichtswinkel im Vordergrund aber etwas gemildert ist – was ansatzweise eine zentralper-
spektivisch stimmige Verringerung der Aufsicht mit der Entfernung zur Folge hat. Deut-
lich durchbrochen wird die axialperspektivische Raumordnung von den Architekturen des
Hintergrunds, die nicht an der entsprechenden Protosagittalen ausgerichtet sind, sondern
unterschiedslos eine Seitenansicht von rechts bzw. eine Orthogonalperspektive mit Schräg-
stellung aufweisen. Während sich die schräg gestellte Orthogonalperspektive noch mehr
oder weniger passend in das Schema einer Verminderung der Draufsicht fügt – und damit
ansatzweise an einem Protohorizont orientiert wäre –, stehen die Draufsichten der Porticen
in diametralen Gegensatz dazu und sind angesichts ihrer räumlichen Lage – weit im Hinter-
grund an einem Berghang – zu steil gewählt. In linearperspektivischer Hinsicht verwendet
der linke Villenpinax der Nordwand also eine interessante Variante der Mischperspektive2:
eine Axialperspektive1 für den Garten im Vordergrund, eine (konvergierende) Axialperspek-
tive2 für den Villenkomplex, eine zentral-parallelperspektivische Mischperspektive2 im Hin-
tergrund, die das Maß der Draufsicht gegenüber den Mittelgrundarchitekturen nicht
entschieden genug verringert. Das Ergebnis ist – vielleicht überraschend – ein optisch
stimmiges und visuell überzeugendes Raumgefüge, das den Eindruck großer Tiefenräum-
lichkeit hervorruft und gleichzeitig einen hohen Grad an räumlicher Prägnanz besitzt. Die
objektiven Raumstrukturen, die Lageverhältnisse und Grundrissformen werden dem Be-
trachter eindringlich und deutlich vermittelt, die Landschaft präsentiert sich sowohl an-
schaulich und visuell ansprechend als auch übersichtlich und räumlich klar strukturiert.
Die Zuhilfenahme einer axial-mischperspektivischen Raumkonzeption sollte also nicht
zwangsläufig als missglückte und verstümmelte Form einer Zentralperspektive betrachtet,
sondern darauf geprüft werden, ob sie ihrem Darstellungsgegenstand funktional entspricht
und den bildinternen Anforderung gerecht wird. Will man die verwendete Perspektiveform
in ihrem eigenen Bezugsrahmen beurteilen und nicht nach vorgefassten, äußeren Kriterien
bewerten, so scheint es unerlässlich, die Bildthematik und ihre spezifischen Zielsetzungen
zu berücksichtigen und in die Beurteilung der perspektivischen Gestaltungsprinzipien mit-
einzubeziehen. Gemessen an der räumlichen Funktionalität oszillieren die perspektivischen
Möglichkeiten eines Landschaftsbildes generell zwischen den Polen eines naturalistischen
Raumeindrucks und einer prägnanten Raumstruktur, zwischen den Extremen der normalan-
sichtigen Zentralperspektive und der Karte. In diesem Spannungsfeld nimmt das römische
Villenlandschaftsbild seiner bildsemantischen Zielsetzung nach eine Mittelstellung ein, de-
ren tendenzielle Gewichtung und Schwerpunktsetzung in Richtung einer visuell stimmigen

1207 Die Orthogonalen des linken Beets sind deutlich
parallel, die rechte Einfassung konvergiert, was ein Ver-
gleich mit der Begrenzung der Spazierwege bestätigt.
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Raumwirkung ausfällt. Mit der Betonung von landschaftlicher amoentias, dem Einfluss des
prospectus-Gedankens, der großen Bedeutung poetischer Naturreflexion, Luxussuggestion
und Landschaftsgenuss für das otium orientieren sich die Villenbilder ihrer Aufgabenstel-
lung nach deutlich an einer sensorischen, optischen und subjektiven Raumerschließung.
Dieser visuellen Erfassung von Landschaft entspricht strukturell am ehesten eine zentral-
perspektivische Raumkonzeption, da sie am besten dazu geeignet ist, einen subjektiven
Landschaftseindruck zu vermitteln. Allerdings finden in dem weit gefassten symbolischen
Assoziationsfeld des Villenlandschaftsbildes auch andere Komponenten eine Aufnahme, die
mehr einer realistisch-objektiven Tendenz entgegenkommen. Um jedoch die Leistungen der
zeitgenössischen Villenarchitektur und deren topographische Lage ins Bild umzusetzen, bie-
ten sich andere Darstellungsverfahren wie Axonometrien an, die besser geeignet sind, um
ein objektives Raumverständnis zu erleichtern. Der Villenpinax in der Casa di Lucretius
Fronto, der beide funktionalen Aspekte verschmilzt und zu einem semantisch weit gespann-
ten Bezugsrahmen verknüpft, vereinigt auch beide Komponenten der räumlichen Darstel-
lungsweise auf sich und nimmt hier eine Mittlerrolle ein, deren spezifische Leistung darin
besteht, den Bildgegenstand in eine perspektivische Darstellungsform zu bringen, die seiner
Interpretation angemessen ist, d. h. die Funktionsweise der Raumerschließung an die Funk-
tionsweise der Bildbedeutung zu koppeln. In dieser Hinsicht ist die vorhandene Form der
Axial- und Mischperspektive als höchst effektiv und gelungen zu bewerten, da sie die ihr zu-
grunde liegende Zielsetzung insofern erfüllt, als sie in einem hohen Maße eine anschauli-
che Raumwirkung mit einem nachvollziehbaren Raumverständnis vereint.

• Nordwand rechts (0,3260,18 m), Abb. 313: Der rechte Pinax der Nordwand stellt eine
Ufer- und Küstenlandschaft dar, deren Hauptmotiv eine C-förmige Villenanlage ist1208.
Die Architektur besteht aus einer lang gestreckten Porticus, die an der Hauptfassade einen
vorspringenden Anbau mit Säulenstellung und Flachdach besitzt. Dahinter ragt ein Turm
auf, der direkt an den Villenkomplex angebaut ist. Im Hintergrund wird die Villa von ei-
nem Park eingefasst, während das Gelände in der Ferne als flache Ebene ausläuft. Das Ge-
wässer im Vordergrund zeichnet sich durch einen regelmäßigen Küstenverlauf aus, dem
vermutlich eine Uferbebauung in Form eines Kais zugrunde liegt (Abb. 399). Auf dem
schmalen Uferstreifen zwischen Villa und Kai flanieren einige Personen, auf dem Gewässer
fährt ein voll besetztes Ruderboot. Eine Farbperspektive ist im stark beschädigten Hinter-
grund ansatzweise zu erkennen. Deutlicher lässt sich die Verteilung der Eigenschatten fest-
stellen, die zwar einen Lichteinfall von (links) vorne nahe legt, aber nicht konsequent
ausfällt: Während die frontal platzierte Schmalseite der Porticus beleuchtet ist und die Sei-
tenansicht der Langseite mit dunklen Schatten versehen ist – dementsprechende Eigenschat-
ten gibt es auch bei den Figuren –, verhält es sich am Turmbau gerade umgekehrt ! Die
Frontseite liegt im Schatten, die rechte Partie in Seitenansicht erscheint hell erleuchtet. Die
Schattengebung weist demnach einen frappierenden Fehler auf.
Die Linearperspektive ist demgegenüber so einfach und einheitlich gewählt, dass es kaum
zu Unstimmigkeiten1209 kommt und die räumliche Struktur ebenso klar ersichtlich ist wie
im rechten Bild der Nordwand (Abb. 398). Verwendet wird eine sehr schwach konvergie-
rende Perspektiveform mit Seitenansicht von rechts, die sich an eine Kavalierperspektive
mit gemilderter Draufsicht annähert. Durch diese besonders schwache Konvergenz der Or-
thogonalen, die optisch an eine Axonometrie erinnern, werden jedoch ein stimmiger Raum-
effekt und eine große Fernwirkung hervorgerufen; es scheint, als würde sich der Betrachter

1208 Zum rechten Bild der Nordwand vgl. Beschreibun-
gen der Villen- und Landschaftsmotive bei: Peters 1963,
114; Peters 1993, 220; Rostowzew 1904, 106 f.; Thagaard
Loft 2003, 13.

1209 Eine linearperspektivische Inkonsequenz entsteht
bei Darstellung des seitlichen Fensters am Turmbau. Die
Tiefenlinien sind hier fälschlicherweise bildparallel darge-
stellt.
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weit von der Villa entfernt befinden1210. Dazu passt auch die leichte Draufsicht, die einen
guten Überblick über Landschaft und Architektur vermittelt.

• Südwand links (0,3360,18 m), Abb. 312: Der linke Villenpinax der Südwand – von Ro-
stowzew noch in besonders gutem Erhaltungszustand angetroffen und beschrieben – ist
mittlerweile so stark beschädigt und bis zur Unkenntlichkeit entstellt, dass es unumgäng-
lich ist, zur perspektivischen Analyse alte Reproduktionen heranzuziehen1211. Die alten
Aufnahmen machen deutlich, dass es sich um die Darstellung einer Uferlandschaft mit viel-
fältiger und abwechslungsreicher Villenarchitektur handelt. Während im Vordergrund eine
regelmäßige Küstenlinie mit einer Kaimauer zu erkennen ist, erstreckt sich nah am Ufer
der Villenkomplex, der aus einer Porticusarchitektur mit Annexen und eng gruppierten
diaetae besteht. An der Kaimauer, die mehrfach umbiegt und in verschiedenen Winkeln
verläuft, sind etliche Hermen aufgestellt, während Spaziergänger am Pier flanieren und ein
Ruderboot mit Passagieren anscheinend im Privathafen der Villa eintrifft. Die Villenarchi-
tektur besteht aus einer C-förmigen Porticusanlage, die eine Reihe von frei stehenden Zu-
bauten eng um sich schart, darunter im Vordergrund eine tempelartige diaeta mit
Giebeldach und eine kleine Ädikula. Links neben der Porticus befindet sich ein blockhafter
Bau mit Flachdach, dahinter drei einzelne diaetae, denen teilweise ein zweiter Stock aufge-
setzt ist. Die Architektur wird von einem Park aus verschiedenen Bäumen – Pinien und
Zypressen stechen hervor – eingefasst, während im Hintergrund zwei mächtige Bergrücken
aufragen. Eine atmosphärische Perspektive lässt sich kaum beobachten, lediglich die Berg-
ketten erscheinen in mattem Grau. Die Beleuchtungssituation, die auf den ersten Blick wo-
möglich noch einen stimmigen Eindruck erweckt, erweist sich bei näherer Betrachtung als
so konfus und inkonsequent, dass es notwendig erscheint, die linearperspektivische Analyse
vorauszuschicken, um zuerst ein Verständnis für die räumliche Situation und Struktur der
einzelnen Bildelemente zu gewinnen. Zu diesem Zweck sei die behelfsmäßige und schema-
tisierte Grundrissrekonstruktion herangezogen (Abb. 397), die lediglich dazu beitragen soll,
die Orientierung und Lageverhältnisse der Architekturen zueinander und zur Bildebene zu
veranschaulichen. Denn obwohl das landschaftliche Raumgefüge auf den Betrachter zu-
nächst ansprechend und optisch stimmig wirkt, lässt sich mithilfe einer Grundrissrekon-
struktion schnell aufzeigen, dass die linearperspektivischen Mittel weder an die zugrunde
gelegte Raumstruktur noch an die Ausrichtung der Architekturen angepasst wurden (Abb.
396). Anstelle einer mehr oder weniger einheitlichen Projektionsrichtung herrscht eine
Vielzahl unterschiedlicher, völlig divergenter und gegensätzlicher Ansichtswinkel vor, die je-
des Objekt linearperspektivisch diskret auffassen, es einer separaten Projektionsrichtung un-
terziehen und auf diesem Wege eine ziemlich chaotische Form der Mischperspektive
erzeugen. Die mangelnde Konsequenz in der Berücksichtigung von Ansichtswinkeln wird
bereits an der C-förmigen Porticus ersichtlich, die eine Langseite bildparallel anordnet, wäh-
rend die andere orthogonal zur Bildebene gestellt ist. Diese Orthogonalen verlaufen
schwach konvergierend und entsprechen einer gemilderten Draufsicht. Allerdings setzt sich
diese Draufsicht an der Schmalseite des bildparallelen Porticusflügels nicht fort, sondern
wird dort in eine schräg gestellte Orthogonalperspektive verwandelt, was allerdings einer rei-
nen Normalansicht gleichkommt und zudem der Seitenansicht des orthogonalen Porticus-
segments widerspricht. Während ein Teil der C-förmigen Porticus in Draufsicht und

12 10 Dieser Ferneindruck ist durch ein Phänomen der
Optik und Zentralperspektive begründet: Im Rahmen ei-
ner zentralperspektivischen Darstellung (und auch in der
visuellen Wahrnehmung) erscheinen besonders kleine oder
besonders weit entfernte Gegenstände annähernd parallel-
perspektivisch. Die Ursache ist ein theoretischer Zusam-
menhang zwischen Parallel- und Zentralprojektion:

Parallelprojektionen entsprechen Zentralprojektionen aus
unendlicher Entfernung.
12 1 1 Zum linken Bild der Südwand vgl. Beschreibungen
der Villen- und Landschaftsmotive bei: Croisille 2010,
112 f.; Moormann 1988, 167; Peters 1963, 115; Peters
1993, 221; Rostowzew 1904, 108 f.; Thagaard Loft 2003,
13 f.
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Seitenansicht von rechts erscheint – eine linearperspektivische Anordnung, die sich an den
beiden diaetae direkt hinter der Porticus einigermaßen korrekt wiederholt –, weisen etliche
andere Bauten einen diskrepanten Ansichtswinkel auf: Die Ädikula und der tempelartige
Bau im Vordergrund, eine vergleichbare Anlage hinter dem „Blockbau“ und das doppelstö-
ckige Haus hinter dem bildparallelen Porticusflügel geben alle eine weitgehende Normalan-
sicht und eine Seitenansicht von links wieder ! In linearperspektivischer Hinsicht wurde
also weder eine Anpassung der Draufsichten/Normalansichten angestrebt, noch auf eine
übereinstimmende Handhabung der Seitenansichten Wert gelegt, sodass jene Hauptprojek-
tionsrichtung, die an der Porticus Verwendung findet – Draufsicht und Seitenansicht von
rechts –, an anderen Gebäuden nicht berücksichtigt, sondern gleich mehrfach diametral
durchbrochen wurde1212. Ergebnis ist eine kaleidoskopische, divergente Mischperspektive,
die von einer Homogenisierung und Vereinheitlichung des Bildraumes im Sinne einer nähe-
rungsweisen Axonometrie oder ZentralperspektiveMin weit entfernt ist. Dass sich das land-
schaftliche Raumgefüge optisch dennoch nicht zersetzt und in völlig separate
Kompartimente auseinanderfällt („Aggregatraum“), ist anderen Faktoren der Raumerfas-
sung zu verdanken: Der enge räumliche Zusammenschluss der Architekturen mithilfe zahl-
reicher Überschneidungen und die durchgehende Gestaltung einer Boden- und
Geländefläche leisten einen wesentlichen Beitrag, um den Eindruck eines kontinuierlichen
Landschaftsraumes zu bewahren. Ebenso geeignet und effektiv, um die einzelnen Bildele-
mente räumlich zusammenzuschließen und zu vereinheitlichen, muten zunächst die kon-
trastreiche Anwendung von Licht und Schatten sowie die großzügige Verteilung von
Eigenschatten an, die sich erst nach genauerer Untersuchung als problematisch und perspek-
tivisch ebenso verworren erweisen wie die Behandlung der Linearperspektive. Denn der ers-
te Eindruck, wonach der Lichteinfall einheitlich von rechts erfolgt, stellt sich spätestens
dann als irrtümlich heraus, sobald man die räumliche Orientierung der Architekturen und
die genaue Anordnung der Eigenschatten miteinbezieht: Für einen Lichteinfall von rechts
hinten sprechen die Eigenschatten an der bildparallelen Langseite der Porticus und jene an
den Bauwerken hinter der orthogonal gestellten Langseite der C-förmigen Architektur. Im
Gegensatz dazu weisen die Schattenpartien an den restlichen Bauwerken – den tempelarti-
gen Gebäuden links und der zweigeschossigen diaeta hinter der Porticus – auf eine Beleuch-
tung von rechts vorne hin, da sich die Eigenschatten links befinden und die Frontseiten hell
erleuchtet sind. Es ergibt sich also die paradoxe Situation, dass Objektseiten mit gleicher
Raumlage und Frontalausrichtung einmal im Eigenschatten liegen und einmal beleuchtet
sind, was auf einen inkonsequenten und disparaten Lichteinfall schließen lässt. Demnach
wurde die Bildbeleuchtung nicht einheitlich und gemäß einer inhärenten Raumlogik konzi-
piert, sondern allem Anschein nach mithilfe einer simplifizierten und fehleranfälligen
„Schattenregel“ gehandhabt: Alle rechten Gebäudepartien beleuchtet, alle linken Gebäude-
partien im Schatten1213. Das Problem, das diese einfache „Schattenregel“ für den Maler
des Villenpinax mit sich bringt, besteht darin, dass er dieses Verfahren mit der verwende-
ten Mischperspektive kombinierte und daran scheiterte, es fehlerfrei anzuwenden. Gemein-
sam mit den verschiedenen Ansichtswinkeln der Linearperspektive erweist sich die

12 12 Ein weiteres Puzzleteil in diesem „linearperspektivi-
schen Stückwerk“ ist der blockartige Bau im Vordergrund,
an dem eine isometrischeMin oder dimetrischeMin Darstel-
lung mit sehr leichter Draufsicht angedeutet ist. Aufgrund
der Schrägstellung des Objekts zur Bildebene fällt der sepa-
rate Ansichtswinkel hier nicht so ins Gewicht wie bei den
bildparallelen Frontalansichten. Verstreute und sehr sum-
marische Hinweise zur Perspektive des linken Südwandbil-
des finden sich bei Peters (1993, 221). Seiner Einschätzung

(„[…] illuminata da destra dal sole e vista dall’alto […]“)
lässt sich aber nur bedingt folgen, da die ausgeprägten
Tendenzen zur Mischperspektive genauso unerwähnt blei-
ben wie die Mängel der Schattengebung, sodass (fälsch-
licherweise) eine einheitliche Raumbehandlung suggeriert
wird.
12 13 Diese Richtlinie wurde auch für die Eigenschatten
an den Bergrücken eingehalten.
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„Schattenregel“ als unzulänglich und führt zwangsläufig zu den aufgezeigten Unstimmigkei-
ten, die einem konsistenten Lichteinfall widersprechen. Allerdings begnügt sich der Maler
nicht mit der Angabe von Eigenschatten, sondern deutet auch etliche Schlagschatten an,
beispielsweise an den Hermen der Kaimauer, deren Schattengrenzen relativ vage umrissen
sind, aber allesamt links hinter den Pfeilern auf die Grundebene fallen – also einem Licht-
einfall von rechts vorne entsprechen. Besonders interessant ist die Berücksichtigung jener
Schlagschatten, die von den Säulen ins Innere der Porticus geworfen werden. Am Boden
der Porticus verlaufen diese Schlagschatten zunächst entlang der Lichtrichtung (Grundriss-
spur), um anschließend in die Rückwand der Porticus zu münden und dort eine vertikale
Ausrichtung anzunehmen. Eine solche Behandlung der Schlagschatten kommt bei zugrun-
de gelegter Lichtrichtung einer Schattenkonstruktion recht nahe und bezeugt vermutlich
empirische Schlagschattenstudien, die hier stimmig ins Bild umgesetzt wurden. Für sämtli-
che Säulen der Porticusanlage wird der Schattenverlauf am Boden mehr oder weniger
parallel angenommen, was ungefähr einer Parallelbeleuchtung (Sonnenbeleuchtung) gleich-
kommt1214.

• Südwand rechts (0,3360,18 m), Abb. 315: Noch immer in relativ gutem Erhaltungszu-
stand präsentiert sich das rechte Bild der Südwand, auf dem sich das Grundmotiv einer
Ufer- und Küstenlandschaft mit gebirgigem Hintergrund und Blickrichtung landeinwärts
wiederholt. An das Gewässer im Vordergrund, das von einer Passagiergondel befahren wird,
schließt sich eine gebaute Ufereinfassung mit Bogenarchitektur an, die in verschiedenen
Winkeln umbiegt und am linken Bildrand eine Landungstreppe besitzt. Die Staffagefigu-
ren, die an der Kaimauer entlangflanieren, beleben die Szenerie. Schwieriger als in den vo-
rangehenden Pinakes sind die Architekturen des Mittelgrunds zu beurteilen, die keinen
abgeschlossenen Komplex bilden, sondern sich aus einem heterogenen Ensemble verschiede-
ner Einzelbauten zusammensetzen. Von links nach rechts am Küstenstreifen aneinander-
gereiht, folgen auf einen offenen Pavillon mit Giebeldach ein Zinnenturm, eine lang
gestreckte Porticus mit zwei Häusern dahinter, drei vergleichbare Gebäude mit großen
Fenstern, zwei weitere Porticen und ebensoviele Häuser; die Architekturen werden von
Zypressen und Pinien gesäumt. Der Hintergrund ist von einem Gebirgszug abgeschlossen,
dessen Hügelketten scheinbar zur Küsten hin auslaufen; es scheint, als würden sich jene Ge-
bäude, die weiter vom Ufer entfernt sind, an den aufsteigenden Hängen entlangziehen und
auf einem höheren Niveau liegen (Abb. 401). Dabei ließe sich die unregelmäßige Gruppie-
rung separater Bauwerke zu einem dichten Architekturgewirr nicht nur im Sinne einer villa
maritima mit verstreuten diaetae interpretieren, sondern auch als Ausschnitt einer Küsten-
stadt, die das beliebte Motiv der urbs maritima aufgreift1215. Dass diese Deutungen einan-
der nicht unbedingt ausschließen, sondern vielmehr auf einen gemeinsamen Nenner zu
bringen sind, wird klar, wenn man die Möglichkeit einer dichten Küstenbebauung mit zahl-
reichen Villen und Ansiedlungen berücksichtigt, wie sie Plinius und Strabo für Latium und
den Golf von Neapel bezeugen, wo die Strandvillen so dicht gesät waren und die Orte so
eng beieinander lagen, dass sie von Weitem und vom Meer aus den Eindruck einer einzi-
gen Stadt erwecken konnten1216. Dementsprechend wirkt die dicht besiedelte Uferland-
schaft auf dem rechten Pinax der Südwand wie ein gemaltes Echo dieser topographischen
Situation und lässt es plausibel erscheinen, dass hier eine motivische Verschmelzung von
urbs maritima und villa maritima vorliegt – eine thematische Vermischung, die sich grund-

12 14 Ein Vergleich zwischen den Schlagschatten der Her-
men und jenen der Säulen macht jedoch deutlich, dass die
angenommene Lichtrichtung jeweils abweicht: Im Fall der
Hermenpfeiler erfolgt die Beleuchtung eher von rechts, im
Fall der Säulen eher von vorne.
12 1 5 Zum rechten Bild der Südwand vgl. Beschreibun-

gen der Landschaftsmotive bei: Croisille 2010, 112 f.; Pe-
ters 1963, 115; Peters 1993, 222 f.; Rostowzew 1904,
107 f.; Thagaard Loft 2003, 14.
12 16 „Hier [Surrentum] endet der Meerbusen, welcher
der Krater heißt, und von zwei Seiten gegen Süden schau-
enden Vorgebirgen eingeschlossen ist, dem Misenon und
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sätzlich an Aspekten der Realtopographie orientiert und eine Reihe verschiedener Villen
und Gehöfte zeigt, die an der Küste wie Perlen auf einer Kette aufgefädelt sind. In dieser
Hinsicht präsentiert das Landschaftsfresko weniger den Reichtum und Glanz einer einzel-
nen Villa mit ihren diaetae, sondern die ideale Lage der villa maritima, deren landschaftli-
che Einbettung nicht nur durch die Küstennähe und den reizvollen Standort am Fuß eines
Gebirges geprägt ist, sondern die sich auch in der Nachbarschaft zu anderen Villen und
Städten im Sinne einer Kulturlandschaft entfaltet und dadurch noch an amoenitas ge-
winnt1217.
Diffiziler als die Abgrenzungsproblematik zwischen den Genera der Villen- und Stadtland-
schaft, die zahlreiche Berührungspunkte aufweisen und gelegentlich interessante Mischfor-
men ausbilden, erweist sich im Falle des relevanten Landschaftspinax die Beurteilung der
Raumerfassung und perspektivischen Darstellungsweise. Dezent, aber durchaus wirkungs-
voll eingesetzt nimmt sich die Luftperspektive an den Bäumen im Hintergrund aus, wäh-
rend für die Bergrücken in der Ferne eine zurückhaltende Farbperspektive Anwendung
findet. In linearperspektivischer Hinsicht lassen sich dieselben Divergenzen nachweisen
wie im benachbarten Nordwandbild, sodass aufgrund der verwandten und diskrepanten
Mischperspektive die Vermutung nahe liegt, dass beide Landschaftsbilder demselben Maler
zuzuweisen sind. Zu gravierenden Unstimmigkeiten kommt es vor allem im Hinblick auf
die Wahl der Seitenansichten, deren gegenläufige Ansichtswinkel optisch zunächst kaum
ins Gewicht fallen, da sich die unterschiedliche Orientierung einiger Gebäude auf den ers-
ten Blick kaschierend auswirkt. Mithilfe einer skizzierten Grundrissrekonstruktion lässt
sich aber nicht nur das Vorhandensein disparater Projektionsrichtungen veranschaulichen,
sondern auch eine konfuse und inkonsistente Verteilung der Eigenschatten aufzeigen, die
denselben Mechanismen unterliegt wie am Pendant der Südwand (Abb. 400. 401). Ange-
sichts dieser weitgehend parallelperspektivischen Strukturen mögen ein paar Hinweise zu
den mischperspektivischen Charakteristika genügen: Der Pavillon am linken Bildrand ist in
frontaler Raumlage gegeben, bedient sich einer Seitenansicht von rechts und ist in relativ
starker Draufsicht dargestellt. Die anschließende Porticus und die Häuser direkt dahinter
sind ebenfalls frontal zur Bildebene orientiert, verwenden im Gegensatz dazu aber eine Sei-
tenansicht von links, während der Ansichtswinkel der benachbarten Bauten so vage gehal-
ten ist, dass er zwischen einer Seitenansicht von rechts und einer schräg gestellten
Orthogonalansicht zu schwanken scheint. Zu einem radikalen Wechsel der Ansichtsseite
kommt es bei der weiter rechts anschließenden Porticus, deren Schmalseite bildparallel aus-
gerichtet ist, während die Langseite nun deutlich in Seitenansicht von rechts mit minimaler
Draufsicht gegeben ist. In Übereckstellung tauchen die Porticus am rechten Bildrand und
der Tempel im Hintergrund links auf, wobei in beiden Fällen eine schräg gestellte Orthogo-
nalperspektive (Normalansicht) zum Einsatz kommt. Im Vergleich mit dieser inkonsisten-
ten Wahl der Seitenansichten, die sich nicht in die axiale Ordnung einfügen, sondern
frappierende Divergenz aufweisen, werden die Ansichtswinkel relativ stimmig und einheit-
lich durchgehalten, sodass sich in den meisten Fällen eine stark gemilderten Aufsicht oder
eine weitgehende Normalansicht ergibt. Trotz der annähernd gleich bleibenden Normalan-
sichten orientiert sich die linearperspektivische Gestaltung aber nicht an einem „Protohori-
zont“, sondern bleibt bei einer misch- oder parallelperspektivischen Konzeption, die jedes

dem Athenaion. Sein ganzer Umfang ist ausgeschmückt teils
mit den erwähnten Städten, teils mit Gehöften und Pflanz-
ungen, welche zwischen jenen einander berührend den An-
blick einer Stadt gewähren.“ Strabo Geogr. 5, 5, 3–8. Ü.
nach: Forbiger 2007, 340–348. „Die Küste zieren in anmu-
tiger Vielfalt die Gebäude von Villen, bald zusammenge-
drängt, bald vereinzelt, die das Bild vieler Städte bieten,

ob man sich auf dem Meer oder an der Küste auf hält.“
Plin. Epist. 2, 17, 27; Zitat u. Ü. nach: Förtsch 1993, 8.
12 17 Womöglich sind die drei Porticen entlang der Küste
so zu deuten, dass sie zu einer eigenen Villa gehören, deren
Wohngebäude und diaetae jeweils dahinter liegen und eine
erhöhte Position am Hang einnehmen. Zur idealen Lage
einer Villa vgl. Bergmann 2002, 98.

434

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 434; 23.11.2015

II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern



Gebäude unabhängig von Entfernung und Höhenlage annähernd normalansichtig wieder-
gibt. Abgesehen von einer Ausnahme, an der konvergierende Tiefenlinien vorkommen1218,
entspricht diese Darstellungsform einer Mischperspektive1, die sich zwar aus parallelper-
spektivischen Einzelformen zusammensetzt, diese aber so im Raum verteilt, dass eine
stufenweise Größenverminderung mit der Entfernung Berücksichtigung findet1219. Zusam-
men mit der malerischen Angabe einer kontinuierlichen Gelände- bzw. Wasserfläche und
den zahlreichen Überschneidungen tragen diese Form der Mischperspektive und die unge-
fähre Beibehaltung einer Normalansicht aber maßgeblich zur Schaffung einer einheitlichen
Raumwirkung bei, deren Einzelkomponenten trotz divergierender Seitenansichten optisch
nicht auseinanderdriften, sondern im Sinne eines räumlichen Zusammenhangs miteinander
verschränkt sind. Diesem Eindruck einer schlüssigen Tiefenräumlichkeit mit nachvollzieh-
baren Lageverhältnissen kommt die verwendete Mischperspektive1 also durchaus zugute.
Denn mithilfe von Überschneidungen wird dem Betrachter eine klare topologische Ord-
nung des Hintereinander vermittelt, während die Beibehaltung einer mehr oder weniger
durchgehenden Normalansicht zur Vereinheitlichung des landschaftlichen Raumgefüges bei-
trägt und gemeinsam mit der Anwendung verschiedener ParallelperspektivenMin (hauptsäch-
lich schräg gestellter Orthogonalperspektiven und schiefwinkeliger AxonometrienMin), den
Effekt großer Ferne erzielt. Trotz des Vorhandenseins inkohärenter Seitenansichten erweist
sich die Mischperspektive1 im rechten Südwandpinax als effizientes Mittel, um ein optisch
stimmiges Raumgefüge zu erzeugen, das dem Betrachter den Eindruck einer weit entfern-
ten Küstenansicht vermittelt, die vom Meer aus gesehen wird. Genau dieser Fernwirkung
entspricht es aber, wenn der Ansichtswinkel im gesamten Bildraum annähernd gleich bleibt
und die Tiefenlinien sich mehr oder weniger parallel verhalten. Gewisse Schwierigkeiten
ausgenommen, ist die Mischperspektive1 gemessen an Bildgegenstand und Bildintention –

der Präsentation eines weit entfernten Landschaftspanoramas – also durchaus geeignet, ihre
darstellerische Aufgabe zu erfüllen und erweist sich als linearperspektivisch zweckmäßig.
Werden die wechselnden Seitenansichten beachtet und einer Analyse der Schattengebung
zugrunde gelegt, entpuppt sich auch diese als mixtum compositum: Während es auf den
ersten Blick den Anschein hat, als würde ein konsequenter Lichteinfall von rechts vorne
erfolgen, erweist sich diese Annahme bei genauer Berücksichtigung der Architektur-Ausrich-
tungen einerseits und der Ansichtswinkel andererseits als trügerischer Irrtum: Ausschließ-
lich für die Porticus im Vordergrund links und die Häuser direkt dahinter kommt eine
Beleuchtung von rechts vorne zum Einsatz, die Fronten sind hell erleuchtet, die Seitenan-
sichten der Schmalseiten liegen im Eigenschatten. Für alle übrigen Gebäude erfolgt der
Lichteinfall von rechts (schräg gestellte Orthogonalperspektiven) bzw. von rechts hinten
(Frontallage mit Seitenansicht von rechts). Paradoxe Konsequenz ist die gleichzeitig Be-
leuchtung und Schattierung von parallel orientierten Ebenen – beispielsweise der bild-
parallelen Langseite der linken Porticus und der ebenso bildparallelen Front der mittleren
Porticus ! Wie im Falle des linken Südwandpinax wurde die Schattengebung also nicht
logisch konsistent anhand der inhärenten Raumstruktur entworfen, sondern gemäß der glei-

12 18 Es handelt sich um die zweite Porticus von rechts,
deren Schmalseiten bildparallel angeordnet sind und die
eine Seitenansicht von rechts aufweist. Die Orthogonalen
der sichtbaren Langseite konvergieren leicht. Im Gegensatz
dazu weist das benachbarte Haus links im Vordergrund
eine leichte Form der umgekehrten Perspektive auf, die
vermutlich als fehlerhafte Axonometrie zu deuten ist.
12 19 Die maßstäbliche Verkleinerung der Objekte im
Hintergrund fällt im rechten Südwandpinax nicht beson-
ders stark aus, da sich die Gebäude ziemlich dicht hinter-

einander befinden. In diesem Sinne verwundert es auch,
dass Richter (1970, 54) das Südwandfresko als typisches
Beispiel für die Beachtung der „Verkleinerungsregel“ in der
römischen Landschaftsmalerei heranzieht. Der räumliche
Zusammenhalt und der Eindruck einer schlüssigen Tiefen-
räumlichkeit mit nachvollziehbaren Lageverhältnissen kom-
men in diesem Fall eher durch mehrfache Überschneidun-
gen zustande. Mithilfe dieser Überschneidungen wird dem
Betrachter eine topologische Ordnung des Hintereinander
vermittelt.
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chen simplen Schattenregel: Gleichgültig, ob sich die Flächen auf der dem Licht abgewand-
ten oder zugewandten Seite befinden, wurden die rechten Gebäudepartien beleuchtet, die
linken im Eigenschatten dargestellt, sodass es abermals zu einer fatalen Kombination mit
der mischperspektivischen Handhabung der Seitenansichten kommen musste1220. Die feh-
leranfällige Verbindung von „Schattenregel“ und divergenten Seitenansichten steht in viel-
fältigem Widerspruch zu einer einheitlichen und logisch organisierten Raumerfassung, fällt
optisch aber kaum ins Gewicht, da sich die gleichmäßige Verteilung von Eigenschatten in
der gesamten Landschaft – wiederum gemäß Schattenregel – durchaus kaschierend aus-
wirkt. Die linken Partien der Staffagefiguren, der Kaimauern und der entfernten Berg-
rücken sind dementsprechend dunkel schattiert. Trotz ihrer raumlogisch konfusen und
inkonsistenten Ergebnisse trägt die Anwendung der „Schattenregel“ also dazu bei, das
mischperspektivische(1) Raumgefüge visuell zu vereinheitlichen und die einzelnen Land-
schaftselemente trotz disparater Seitenansichten so zu verschränken, dass für den Betrachter
der Eindruck eines eng zusammenhängenden Tiefenraumes entsteht. In dieser Hinsicht
lässt sich als Fazit der perspektivischen Analyse festhalten, dass es dem rechten Südwand-
pinax besser als seinem Pendant gelingt, mithilfe einfacher und im Detail inkonsistenter Li-
nearperspektiven sowie Schattengebungen eine wirkungsvolle Darstellungsform zu kreieren,
die mit ebenso simplen wie geschickten Mitteln nicht nur den Eindruck eines weit entfern-
ten Panoramas hervorruft, sondern dieses auch zu einem visuell stimmigen Raumkonti-
nuum zusammenschweißt, das sich nur bei genauer Betrachtung als disparates Amalgam
entlarven lässt.
Im Hinblick auf die Beleuchtungssituation der Villenbilder in der Casa di Lucretius Fronto
ist ein weiterer Aspekt zu berücksichtigen, der das Verhältnis von Realraum und Bildraum
betrifft, das hier ebenso wie in anderen Beispielen der römischen Landschaftsmalerei genau
beachtet wurde. Das Tablinum der domus, an dessen Nord- und Südwand die Pinakes je
paarweise angeordnet sind, öffnet sich nach Westen ins Atrium, während im Osten der Zu-
gang zum Garten mit den wandfüllenden Tiermegalographien frei wird. Diese Orientie-
rung des Tablinums auf das Atrium hin, das durch das compluvium natürlich beleuchtet
wird, wurde auch in den Landschaftsfresken als bildinterne Lichtquelle berücksichtigt.
Dementsprechend erfolgen die Schattenangaben in den Nordwandfresken rechts, der bildin-
härente Lichteinfall entspricht dem natürlichen Raumlicht von links. Äquivalent und von
den aufgezeigten Inkonsequenzen abgesehen, erfolgt die bildinterne Beleuchtung auf den
Villenbildern der Südwand eher von rechts und korreliert mit dem westlichen Lichteinfall
vom Atrium ins Tablinum. Einmal mehr findet also eine Anpassung der Bildbeleuchtung
an das wirklich vorhandene Raumlicht statt und wird versucht, auf diese Weise eine unmit-
telbare Verflechtung von Realraum und Bildraum herzustellen.

1220 Das Vorkommen von Schlagschatten an den Säulen
der linken Porticus ist ein weiteres Indiz dafür, dass die
beiden Südwandbilder womöglich demselben Maler zuge-
schrieben werden können. Die Schlagschatten verlaufen
ungefähr parallel und führen in der Horizontalebene
nach links hinten. Damit wäre eine Lichtrichtung ange-

deutet, die mit der angewandten „Schattenregel“ grundsätz-
lich übereinstimmt und ebenfalls auf eine Beleuchtung von
rechts vorne hinweist. Ansonsten kommen keine Schlag-
schatten vor. In der Forschungsliteratur ist meist summa-
risch von einer „Beleuchtung von rechts“ die Rede: Crois-
ille 2010, 113; Peters 1963, 115; Peters 1993, 223.
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2. 2. 2. Der Vierte Stil

^ Neapel, MN 9479, zwei ausgeschnittene, rechteckige Pinakes mit Villenlandschaften aus Stabiae
(Abb. 316):

Bei den beiden querformatigen Landschaftsbildern, die im Neapler Nationalmuseum von einem
einzigen Rahmen zusammengefasst werden und unter der Inventarnummer 9479 vereint sind,
handelt es sich um typische Beispiele für jene flüchtig und summarisch ausgeführten Villenpina-
kes, die im Vierten Stil als schmückende Beiwerke des Dekorationssystems besonders beliebt wa-
ren. Meist an sekundären Stellen ins umgebende Wandsystem eingefügt, erfüllten diese
kleinformatigen Gemälde in ihrer lockeren Stilistik eine vorrangig dekorative Funktion. Die lapi-
dare Herkunftsangabe im Neapler Museum erweckt den Verdacht, die beiden ausgeschnittenen
Pinakes könnten ursprünglich zu jenem umfangreichen Ensemble von Landschafts- und Villenbil-
dern gehört haben, die sich der Villa San Marco (oder der Villa Arianna) in Stabiae zuordnen las-
sen. Die diesbezügliche Vermutung und die hypothetische Zuweisung beider Landschaftsfresken
an die Villa San Marco gewinnt durch eine Notiz bei Rostowzew zwar an Plausibilität, lässt sich
aber nicht zweifelsfrei verifizieren1221. Eine Datierung in den fortgeschrittenen Vierten Stil, ver-
mutlich bereits in flavische Zeit, erscheint aus motivischen und stilistischen Gründen aber wahr-
scheinlich.
• Linker Villenpinax, MN 9479a, Abb. 316: Das querformatige Bildfeld (0,2860,13 m)

zeigt eine villa maritima als Hauptmotiv der diagonal angelegten Komposition. Der Villen-
komplex im Typus der porticus triplex befindet sich im linken Mittelgrund auf einer mächti-
gen basis villae, deren Bogenstellungen ins Meer hineinragen. Es handelt sich um jene
Darstellungsvariante des verbreiteten porticus triplex-Motivs, welche die P-förmige Villen-
architektur nicht in axial-symmetrischer Ausrichtung präsentiert, sondern eine asymmetri-
sche Raumlage wählt, bei der die flankierenden Seitenflügel bildparallel erscheinen und die
querliegende Hauptfassade orthogonal zur Bildebene orientiert ist. Die gesamte Porticus-
anlage ist zweigeschossig, am Ende der Seitenflügel befinden sich Wohntürme. Während
hinter der Villa ein Park mit Baumbestand zum Vorschein kommt, wird davor eine formale
Gartenanlage mit Rasenflächen von den Porticen eingeschlossen und an der offenen Seite
von einer regelmäßigen Pflanzung mit Buchsstauden gesäumt. Am Kai der basis villae ist
eine Reihe von Statuen (darunter zwei Reitermonumente) aufgestellt. Zwei Staffagefiguren
– im Vergleich mit der Villenarchitektur in starker Bedeutungsperspektive vergrößert – spa-
zieren im Garten, während am jenseitigen Küstenstreifen im Vordergrund rechts ein Angler
erscheint, der unter einer Sitzstatue auf hoher Basis beim Fischen zu sehen ist, sodass ein
kompositorisches Gegengewicht zur Villa im linken Bildteil entsteht.
Im Vergleich zwischen den Vordergrundmotiven und dem Villenkomplex im Mittelgrund
findet eine merkbare Größenverminderung zum Hintergrund statt, wobei unklar bleibt, ob
diese Verkleinerung zentralperspektivischeMin Verhältnisse aufgreifen soll oder Ergebnis ei-
ner Bedeutungsperspektive (Figuren) ist (Abb. 402a). Die porticus triplex erscheint in einer
KavalierperspektiveMin

1222 mit Seitenansicht von rechts, deren Aufsicht etwas gemildert ist,

122 1 Rostowzew vermerkt, dass einer der Landschaftspi-
nakes mit einer Serie von Tondi und rechteckigen Bildern
zusammenhing, die alle gleichzeitig in Gragnano gefunden
wurden „und wohl zur Dekoration desselben Hauses“ ge-
hörten. Die Villa San Marco liegt auf einer Kuppe zwi-
schen den heutigen Orten Castellammare di Stabiae und
Gragnano. Bei der erwähnten „Serie teils runder, teils
rechteckiger kleiner Bilder“ handelt es sich vermutlich
um die Tondi und Pinakes aus San Marco, die ebenfalls
ausgeschnitten und nach Neapel verbracht wurden (MN

9409, 9408, 9511, 9480). Zu den spärlich publizierten
Villenpinakes MN 9479 vgl. Barbet 1999, Abb. 32; Crois-
ille 1982, 209 (vespasianisch); Förtsch 1993,Taf. 12.3 (mit
falscher Inventarnummer); Rostowzew 1911, 73 f. 75; Wa-
taghin Cantino 1969, 40. 42.
1222 Die entsprechenden Tiefenlinien an der querliegen-
den Hauptporticus und den turres sind nicht ganz parallel,
sondern leicht divergent. Der Ansichtswinkel beträgt ca.
30°.
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aber mit den Tiefenlinien der basis villae und der Gartenbegrenzung stark konvergiert.
Dort ist die Draufsicht um einiges steiler gewählt, während die hohe Statuenbasis im Vor-
dergrund normalansichtig wiedergegeben ist1223. Im fernsten Hintergrund erfolgt die deut-
liche und malerisch gelungene Angabe eines natürlichen Horizonts: Die Meeresoberfläche
als durchgehend dargestellte Grundebene grenzt linear an einen farblich gefassten Himmel
in Grau-Blau, der zum natürlichen Horizont immer heller wird und in cremrosa Töne über-
geht. Gemäß zentralperspektivischer Raumerfassung tritt also die „Idealsituation“ ein, dass
konstruktiver und natürlicher Horizont annähernd zusammenfallen. Dass in MN 9479a
aber keine ZentralperspektiveMin, sondern eine Mischperspektive2 vorliegt, äußert sich da-
rin, dass die dargestellte Horizontlinie nicht zu konstruktiven Zwecken im zentralperspekti-
vischen Sinne genutzt wird, sondern in Kombination mit einer KavalierperspektiveMin

auftritt. Diese Verbindung von natürlichem Horizont und KavalierperspektiveMin nimmt
sich optisch aber weniger störend aus als zu erwarten, sondern erzeugt vielmehr den Ein-
druck, als würde der gezeigte Villenkomplex aus großer Entfernung betrachtet, wodurch
der panoramaartige Effekt womöglich verstärkt wird. Simpel und einheitlich erfolgt die Be-
leuchtung von links vorne mit Eigenschatten auf den Objektpartien in Seitenansicht von
rechts (turres, Statuenbasis).

• Rechter Villenpinax, MN 9479b, Abb. 316: Aufgrund des übereinstimmenden Formats, der
gemeinsamen Stilistik und desselben roten Malgrundes, der an einigen beschädigten Stellen
sichtbar wird, lässt sich die ursprüngliche Zusammengehörigkeit der beiden Pinakes begrün-
den. Dem Pendant vermutlich auch in der Architekturtypologie entsprechend, zeigt MN
9479b einen Villenkomplex mit P-förmigem oder vielleicht K-förmigem Grundriss als
Hauptmotiv, wobei die Modifikation zum Gegenstück in einer veränderten Raumlage be-
steht1224. Gemäß dem varietas-Prinzip und in Abwechslung zum räumlichen Bildaufbau
öffnet sich die porticus triplex bzw. K-förmige Anlage diesmal in zentral-symmetrischer Aus-
richtung zum Betrachter. An den Eckpunkten und Seitenflügel bereichern insgesamt vier
Türme die Porticusarchitektur. Die Villenanlage befindet sich auf einer Insel oder Landzun-
ge im Mittelgrund, eine ausgedehnte Wasserfläche umgibt das Anwesen, das über eine klei-
ne Brücke im Vordergrund zugänglich ist. Im fernen Hintergrund wird ein Küstenstreifen
mit weiteren Porticen sichtbar, der Rest des Freskos ist stark beschädigt. Die Ausführung
des Landschaftspinax ist locker und so „impressionistisch“ skizzenhaft gehalten, dass sich
weitere Details kaum ausmachen lassen. In Anpassung an die zentral-symmetrische Kompo-
sition wird für die porticus triplex eine Axialperspektive1 verwendet (Abb. 402b). Die
erkennbaren Tiefenlinien der Porticusflügel entsprechen einer axial kombinierten Kavalier-
perspektive, deren Schnittpunkte eine Protosagittale markieren. Die Aufsicht ist mit annä-
hernd 45° relativ steil gewählt, beim rechten Porticusflügel aber deutlich niedriger angesetzt

1223 Linearperspektivisch skurril ist die Darstellung der
Gewand- und Reiterstatuen an der Kaimauer (Abb. 317):
An jenem Abschnitt der Uferbefestigung, die (vermutlich)
orthogonal zur Bildebene ausgerichtet ist und in Seiten-
ansicht von rechts erscheint, werden die Statuen nicht an-
hand einer Vertikalachse ausgerichtet, sondern die Vertikal-
größen werden im Bild schräg abgetragen. Maßgeblich für
diese merkwürdige Ausrichtung ist offenbar die Tiefenlinie
der Kaimauer, der die ersten beiden Standbilder linearper-
spektivisch völlig haarsträubend „angepasst“ sind, indem
sie aus der Vertikalen gekippt wurden, wobei sie nicht
ganz rechtwinkelig zur Kaimauer stehen: Probleme warf
womöglich das Reiterstandbild auf, dessen Langseite paral-
lel zur Uferbegrenzung platziert war (also orthogonal zur
Bildebene) und anhand der entsprechenden Tiefenlinie

orientiert wurde. Dass die korrekte Ausrichtung der Figu-
renstatuen nun nicht mehr bewältigt wurde, zeugt von
erheblichen linearperspektivischen Schwächen und Unsi-
cherheiten.
1224 Rostowzew (1911, 75) interpretierte die Grundriss-
form der Porticusarchitektur als K-förmig, nahm also zwi-
schen den Porticusflügeln und der rückwärtigen Säulen-
halle keinen rechten, sondern einen stumpfen Winkel an.
Eine eindeutige Entscheidung zwischen P-förmiger oder
K-förmiger Grundrissform fällt jedoch umso schwerer, als
die perspektivische Struktur eine vage Axialperspektive1 ist
und die Porticusflügel zu allem Überfluss noch verschie-
dene Winkel mit der bildparallelen Querseite einschließen !
Die genaue Deutung der Grundrissform (eher P-förmig,
eher K-förmig ?) muss also letztendlich offen bleiben.
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als beim linken. Die linearperspektivische Gestaltung erfolgt also mittels einfacher und
standardisierter Darstellungsrezepte, die sich in vergleichbaren Villenbildern mit zentral-
symmetrischer porticus triplex häufiger wiederfinden und nur äußerst rudimentär zentralper-
spektivischeMin Verhältnisse aufgreifen. Die axialperspektivische1 Gestaltung stellt hier
lediglich eine grobe und reduzierte Annäherung da, die im Hintergrund mit einer Größen-
verminderung der Architekturen verbunden wird, um auf nicht-konstruktivem Wege ein
nachträgliches Merkmal zentralperspektivischerMin Relationen zu integrieren.

^ Neapel, MN 111478, ausgeschnittener Pinax im Querformat unbekannter Herkunft (Abb. 310):
Das bisher kaum beachtete Landschaftsbild MN 111478 (0,3860,55 m) aus unbekanntem De-
korationskontext lässt sich den Stabianer Pinakes unmittelbar anschließen, da es in mehrfacher
Hinsicht mit diesen vergleichbar ist und vermutlich ebenfalls einer fortgeschrittenen Phase des
Vierten Stils angehört1225. Es handelt sich um ein aussagekräftiges Beispiel für jene Gruppe flüch-
tig und schlampig gestalteter Villenbilder, die als zweitrangige und rein dekorative Randelemente
des Wandsystems kaum einen qualitativen Anspruch erhoben und dementsprechend einer nach-
lässigen Ausführung unterliegen, die sich an kompositorischen Vorläufern und etablierten Mo-
dellentwürfen orientiert. Dabei kommt es nicht nur zur Wiederholung von Standardmotiven aus
dem Repertoire der Villenbilder, sondern auch zur Übernahme jener räumlichen Darstellungs-
schemata, die mit bestimmten Architekturformen verbunden wurden und die Verwendung von
Musterbüchern nahelegen. Die eigenwillige Zusammenstellung verschiedener Villenmotive in
MN 111478 erweckt diesbezüglich den Eindruck, als wären typisierte Grundmuster einzelner
Villenarchitekturen und ihre vorgeprägten Darstellungskonventionen aus vorhandenen Musterbü-
chern herausgegriffen und mehr oder weniger beliebig kombiniert worden: Nicht nur die Staffage-
figuren scheinen unterschiedlichen Quellen entnommen (Lastenträger, Angler, Spaziergänger,
Ziegenhirten), auch die Villenarchitekturen und das Nebeneinander von P-förmigen und C-för-
migen Typus wirken zusammengewürfelt1226. In dieser Hinsicht mutet das Ensemble aus Villen-
und Porticusmotiven, Türmen und bunt gemischten Staffagefiguren so unkonventionell an, dass
man sogar überlegen könnte, das Landschaftsbild weniger im Sinne einer Villendarstellung als ei-
ner Stadtansicht zu deuten: Obwohl sich die einzelnen Architekturtypen merkbar an jenem For-
menkanon orientieren, der im Genre der Villenbilder ausgeprägt wurde, könnten die Porticus-
und Architekturmotive hier so kombiniert sein, dass die Intention einer urbs maritima zugrunde
liegt. Womöglich handelt es sich bei der Darstellung der P-förmigen Porticusanlage auch weni-
ger um eine Villa als um den Versuch, ein Forum abzubilden1227, wobei jedoch Anleihen bei der
Villenikonographie genommen wurden. Für eine solche Interpretation könnte der herausgehobe-
ne Zentralbau im Hintergrund sprechen, der von den Porticen umschlossen wird, in Frontalan-
sicht wiedergegeben ist und an einen Forumstempel auf hohem Podium erinnert. Es entsteht der
Verdacht, als wären hier zwar gängige Formeln aus dem Motivspektrum der Villenarchitektur be-

1225 Marginale Erwähnungen bei: Baldassarre u. a. 2002,
192. 202 (Datierung in den späten Dritten Stil); Bragan-
tini – Sampaolo 2010, 395 (mittlerer bis später Dritter
Stil); Croisille 1982, 212 (der eine neronische bis flavische
Datierung erwägt); Ferarri u. a. 1986, 130; Förtsch 1993,
Taf. 33; Lehmann 1953, 104; Rostowzew 1911, 75; Watag-
hin Cantino 1969, 43.
1226 Ähnlich wie im vorangehenden Beispiel (MN
9479b) entschied sich Rostowzew (1911, 75) für eine K-
förmige Interpretation der doppelflügeligen Porticusanlage
im Mittelgrund. Im Unterschied zum vorangehenden Fall,
wo die Deutung letztendlich aufgrund der diffusen Axial-
perspektive offen bleiben musste, lässt sich in diesem Bei-
spiel aber auf linearperspektivischer Basis eher zugunsten

eines ungefähr P-förmigen Grundrisses argumentieren.
1227 Eine dementsprechende Deutung als Forum wurde
von Rouveret (in: Baldassarre u. a. 2002, 192) erwogen,
die in dem Neapler Fresko 111478 „die fortschreitende
Veränderung hin zu einer wirklichen Stadtansicht mit pit-
toresken Szenen“ veranschaulicht sieht. Diese Tendenz, die
sich in vergleichbaren Villen- und Hafenbildern derselben
Zeitstufe (später Dritter und vor allem Vierter Stil) noch
deutlicher bemerkbar macht, kann für den Neapler Pinax
nur bedingt festgestellt werden, da die dortige Ikonogra-
phie so vage, diffus und letztendlich unklar bleibt, dass
sie zwischen einer beliebig zusammengestellten Villenland-
schaft und einer eigenwilligen Stadt- und Forumsansicht zu
schwanken scheint.

439

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 439; 23.11.2015

2. 2. 2. Der Vierte Stil



nutzt, aber so aus dem thematischen Kontext gelöst worden, dass die Ansicht einer Forumsarchi-
tektur oder Seestadt zustande kommt – eine mögliche Darstellungsabsicht, die nur bedingt als ge-
lungen zu werten ist, da die genaue ikonographische Intention – villa maritima versus urbs
maritima – letztendlich unklar bleibt.

Eine gewisse Simplifizierung und Schematisierung lässt sich auch in der perspektivischen
Darstellungsweise beobachten, für die ebenfalls auf verbreitete „Rezepte“ und gängige Modelle
der bildlichen Raumerfassung zurückgegriffen wurde1228 (Abb. 403). Dementsprechend formel-
haft und regelrecht übertrieben fällt die Luftperspektive an der P-förmigen Porticusanlage im
Mittel- und Hintergrund aus, wo die Architekturen besonders blass und kontrastarm erschei-
nen1229. Sporadisch, aber durchaus einheitlich erfolgt die Angabe von Eigen- und Schlagschatten,
die einen gleichmäßigen Lichteinfall von links nahelegen. Zwar lässt sich in linearperspektivi-
scher Hinsicht die Zuhilfenahme einfacher räumlicher Darstellungsmittel beobachten, es wäre
m. E. aber verfehlt, dem Neapler Fresko MN 11478 jegliche räumliche Kohärenz abzuerkennen
und stattdessen von einer „Linienkreuzung ohne jeden Raumeffekt“ zu sprechen1230. Im Gegen-
teil verwendet der Landschaftspinax grundsätzlich keine anderen Mechanismen der Raumdarstel-
lung als jene, die auch bisher beobachtet wurden – er bedient sich der verbreiteten
Axialperspektive1, die in vielen Villenbildern, vor allem jenen mit zentral-symmetrischem Bildauf-
bau, zum Einsatz kommt. Diesbezüglich besteht eine auffällige Parallele zur linearperspektivi-
schen Gestaltung der P- bis K-förmigen Porticusarchitektur in MN 9479b, die ebenfalls mit
einer sagittal gespiegelten Axialperspektive1 arbeitet: Das vergleichbare Motiv in MN 111478 ist
nicht nur in derselben Raumlage mit zentral-symmetrischer Ausrichtung zum Betrachter angeord-
net, sondern auch ziemlich übereinstimmend in einer axial gespiegelten Kavalierperspektive mit
der Protosagittalen im Bereich des „Podiumstempel“ wiedergegeben. Während der frontal orien-
tierte „Tempel“ in aufrissartiger Normalansicht erscheint (das Dach ist nicht einsehbar), ent-
spricht die Draufsicht der annähernd parallelen Tiefenlinien an der Porticus einer gemilderten
Kavalierperspektive (ca. 40–35°). Die Linearperspektive der C-förmigen Architektur im Mittel-
und Vordergrund ist dieser kavalierperspektivischen Tendenz weitgehend angepasst, die Tiefenli-
nien am orthogonal verlaufenden Porticusflügel konvergieren nur sehr leicht, der entsprechende
Ansichtswinkel weist eine vergleichbar steile Draufsicht (ca. 40°) auf 1231. Übereinstimmend mit
der Axialperspektive1 der P-förmigen Anlage und gemäß der Protosagittalen erfolgt die Seitenan-
sicht der C-förmigen Architektur, die sich rechts der Vertikalachse befindet, von links und
kommt der axialen Raumerschließung also durchaus entgegen. Demgegenüber etwas inkonse-
quent mutet die normalansichtige Gestaltung des Rundturms an, der sich direkt an die C-Porti-
cus anschließt. In Bezug auf die linearperspektivische Gestaltung in MN 111478 lässt sich also
festhalten, dass eine merkbare Tendenz zur axialen KavalierperspektiveMin besteht und in der Fol-
ge eine relativ starke Draufsicht Anwendung findet. Diese Draufsicht wird im Sinne einer axono-
metrischen Raumerschließung sowohl im Vordergrund als auch im Hintergrund annähernd

1228 In dieser Hinsicht ist der Einschätzung von Watag-
hin Cantino (1969, 43) teilweise Recht zu geben, die für
MN 111478 ein Desinteresse an räumlichen Problemen,
die Übernahme tradierter Schemata und das Ausbleiben
origineller Raumlösungen konstatiert.
1229 Die Effekte der Luftperspektive werden erst auf sehr
große räumliche Distanzen sichtbar.
1230 So Wataghin Cantino (1969, 43): „[…] come in un
affresco di Pompei (MN 111478) in cui gli edifici, soprat-
tutto quelli in secondo piano, sono ridotti ad un interse-
carsi di linee completamente svuotate di efficacia spaziale.“
123 1 Wird die vordere Porticusarchitektur als C-förmig
interpretiert, kann aufgrund der perspektivischen Darstel-
lungsweise folgendes Argument zugunsten einer P-förmi-

gen Interpretation der hinteren Porticusanlage vorgebracht
werden: Für die C-förmige Architektur kommt eine etwas
verschwommene KavalierperspektiveMin zum Einsatz, de-
ren Aufsichtswinkel ca. 40° beträgt. An der hinteren Archi-
tektur kommt eine vergleichbare Darstellungsweise in axial
gespiegelter Form zum Einsatz, der Ansichtswinkel beträgt
nahezu übereinstimmend 35° (rechte Porticus) bis 40°
(linke Porticus). Wenn es sich also in beiden Fällen um
KavalierperspektivenMin handelt und die vordere Architek-
tur einen C-förmigen Grundriss besitzt, dann verlaufen die
hinteren Porticen annähernd parallel zur vorderen Porticus,
also ebenfalls orthogonal zur Bildebene; daraus folgt, dass
der hinteren Porticusanlage eine P-förmige Architektur
zugrunde liegt.
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gleich beibehalten (im Hintergrund erfolgt lediglich eine leichte Verminderung der Aufsicht).
Die Einhaltung eines gleichen (ähnlichen) Ansichtswinkels im gesamten Bildraum sollte aber
nicht voreilig als Zeichen von „Unräumlichkeit“ gewertet werden, sondern ist zunächst ein Hin-
weis auf eine eher parallelperspektivische Raumerfassung und in weiterer Folge ein Indiz für die
Hinwendung zu solchen Darstellungsformen, die einer eher kartenverwandten Landschaftspräsen-
tation entgegenkommen. In diesem Sinne sei daran erinnert, dass kavalierperspektivische Verfah-
ren zu den beliebtesten Varianten der kartenverwandten Darstellung („perspektivische Karten“)
gehören und dieser Modus gerade für Stadtpläne/Stadtansichten und kleinere Landschaftszusam-
menhänge besonders geeignet ist. In dieser Hinsicht scheint sich in MN 11478 eine Entwick-
lung anzukündigen, die nicht nur darin besteht, einfache Linearperspektiven zu tradieren,
gängige Verfahren zu übernehmen und zu kombinieren, sondern sich mithilfe einer verstärkten
Draufsicht und einer axonometrischen Raumordnung an die Ergebnisse „perspektivischer Kar-
ten“ anzunähern1232. Auf diesem Wege kommt es aber nicht zu einer „unräumlichen“ Darstel-
lungsform, sondern zu einer optisch abstrakteren Raumerschließung, deren spezifische Leistung
in der räumlichen Deutlichkeit und ihrem klarem Überblickscharakter liegt, sodass sie einer Ver-
mittlung struktureller Raumverhältnisse angemessen ist. Die Vermutung, dass es sich in MN
111478 weniger um ein typisches Villenbild als um eine experimentelle Stadtansicht handelt,
könnte also auch in linearperspektivischer Hinsicht eine Stütze erhalten und sich mitunter darin
äußern, dass axial-axonometrischeMin Strategien gegenüber dem Bedürfnis nach zentralperspekti-
vischerMin Raumgestaltung eine Aufwertung erfahren.

^ Casa della Venere in Conchiglia, Pompeji II 3, 3, Peristyl, Ost- und Westwand, querformatige Pi-
nakes (Abb. 318. 319):

Die Casa della Venere in Conchiglia ist eines der wenigen pompejanischen Beispiele des Vierten
Stils, aus dem sich eine gesamte Raumdekoration mit mehr als einem Villenbild in situ erhalten
hat. Die beiden Pinakes wurden als thematische Pendants konzipiert und befinden sich an den
Wänden des bekannten Peristyl-Gartens. Während die kleinen Bildfelder mit den Villenszenen
die Innenwände des Peristyls zu Seiten des Tablinums schmücken, ist an der rückwärtigen Süd-
wand eine megalographische Gartendekoration angebracht, die neben gemalten Wasserbecken, ei-
ner Marsstatue und verschiedensten Vogelarten vor dichtem Baum- und Sträuchergewirr das
berühmte Motiv der Venus in der Muschel zeigt (Abb. 168. 169). Die Gartenbemalung des Pe-
ristyls wird in der Forschung recht einheitlich in die Spätphase des Vierten Stils (flavisch) datiert,
der auch die Villenbilder angehören1233. Diese sind nicht in eine Gartenmalerei integriert, son-
dern in eine Dekoration mit einfachem, rotem und gelbem Feldersystem eingebunden, das in sei-
ner reduzierten Stilistik ebenfalls charakteristisch für den fortgeschrittenen Vierten Stil ist.
Obwohl beide Landschaftsbilder recht flüchtig ausgeführt sind und auf den ersten Blick durchaus
die Wirkung eines einheitlichen Bildensembles in skizzenhaft-impressionistischer Malweise ver-
mitteln, lassen sich feine Unterschiede ausmachen, die womöglich darauf hindeuten, dass die Pi-
nakes von verschiedenen Malern ausgeführt wurden1234. Diesbezüglich haben die querformatigen

1232 Dazu passt auch, dass die Darstellung eines natür-
lichen Horizontes ausbleibt. Die Wasserfläche erstreckt
sich nahtlos bis in den Hintergrund, die Grundebene
nimmt das gesamte Bildfeld ein.
1233 Zu den Wandmalereien in der Casa della Venere in
Conchiglia, vor allem zu den Gartenmalereien im Peristyl
vgl. u. a.: Barbet 2009, 203; Croisille 2005, 225; Jashemski
1979, 63–66; Jashemski 1993, 330; Ling 1991, 152;
Mielsch 1981, 163; Mielsch 2001, 195 f.; Moormann
1988, 159; Pappalardo – Mazzoleni 2005, 301–312; Pe-
ters 1963, 178.
1234 Diese Vermutung wurde von Thagaard Loft ge-

äußert, der die Villenpinakes der Casa della Venere bisher
als Einziger publizierte und einer genaueren Analyse unter-
zog. Die leichten stilistischen Variationen deutet Thagaard
Loft als „Handschrift“ zweier unterschiedlicher Maler, für
eine späte (flavische) Entstehungszeit der Pinakes führt er
das Argument an, dass die Tendenz zur stilistischen Flüch-
tigkeit und lockeren Ausführung eine Niedergangerschei-
nung der letzten Dekorationsphase in Pompeji sei. Ob-
wohl skizzenhafte Villenbilder im späten Vierten Stil
durchaus vorkommen – die Pinakes der Casa della Venere
nehmen hier insofern eine Sonderstellung ein, als sie im
Dekorationskontext erhalten und im Gegensatz zu den
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Villenszenen der Casa della Venere vor allem kontextuelle Aussagekraft und sind insofern wert-
voll, als sie das Vorkommen von formal-ikonographischen „Villenpendants“ im erhaltenen Raum-
zusammenhang bezeugen, während die perspektivische Analyse wenig ergiebig ist. Mit ihrer
Fokussierung auf einen einzelnen, hervorgehobenen Villenkomplex lassen sich die beiden Pinakes
auch nur bedingt als Panoramadarstellungen auffassen, da die landschaftliche Umgebung eher re-
duziert wirkt und das architektonische Motiv den Schwerpunkt der Aufmerksamkeit bildet.
• Villenpinax der Ostwand, Abb. 318: In doppeltem Rahmen entfaltet sich die Villenszene in-

mitten des ockergelben Wandfelds als eine Küsten- und Uferlandschaft. Auf einer Insel
oder Landzunge gelegen und vom Meer umgeben, liegt der lang gestreckte Porticuskom-
plex auf einer vorspringenden basis villae. Rechts an der Küste geht ein Angler auf Fisch-
fang, ein Boot befährt das Gewässer im Hintergrund, wo in der Ferne Schemen sichtbar
werden und die Meeresfläche recht diffus in den blauen Himmel übergeht. Eine Parkanlage
taucht hinter der Porticus auf, die mit bildparalleler Orientierung in aufrissartiger Normal-
ansicht erscheint. Linearperspektivisch interessant ist die basis villae in schräger Raumlage
(Abb. 404). Die konvergierenden Tiefenlinien deuten eine ZweipunktperspektiveMin an,
die entsprechenden Fluchtpunkte liegen aber nicht auf einer Horizontalen. Die Konver-
genzbereiche sind niedrig genug angesetzt, um nicht mit der normalansichtigen Porticus in
Widerspruch zu geraten, sondern harmonieren relativ angemessen damit und passen zur
Lage des verschwommenen natürlichen Horizonts (etwa in der Bildmitte). Die Gestaltung
der Beleuchtungssituation erfolgt sparsam, aber einheitlich, mit Eigenschatten an den rech-
ten Objektseiten und einem angenommenen Lichteinfall von links vorne. Obwohl sich der
Landschaftspinax einer flüchtigen Stilistik mit verschwommener Linienführung bedient,
machen sich keine gröberen Verstöße gegen eine zentralperspektivischeMin Raumordnung
bemerkbar, sodass trotz reduzierter Motivik, diffuser Tiefenräumlichkeit und skizzenhafter
Technik ein visuell ansprechender Raumeindruck zustande kommt.

• Villenpinax der Nordwand, Abb. 319: In übereinstimmender Rahmung präsentiert sich das
Nordwandbild auf einer dunkelroten Fläche des Feldersystems. Dem Gegenstück der Ost-
wand vergleichbar bildet eine villa maritima das Hauptmotiv der Landschaftsdarstellung;
sie gibt den architektonisch interessanten Sondertypus der T-förmigen Porticusanlage wie-
der. Den Villenkomplex trägt ein massives Podium, das auf Bogenstellungen ins Meer hi-
neinragt, sodass zumindest einer der Porticusflügel vollständig von Wasser umgeben ist,
während die restliche Architektur direkt am Ufer liegt. Als Staffagemotive tauchen ein Ang-
ler und ein Ruderboot im Vordergrund auf, einfache Standfiguren beleben den Mittel-
grund vor einer dicht geschlossenen Hintergrundkulisse aus hellen Bergketten, die eine
leichte Luftperspektive andeuten. Der zurückliegende Porticusflügel im Mittelgrund ist
bildparallel ausgerichtet, der vorragende Trakt der T-förmigen Anlage entsprechend ortho-
gonal orientiert (Abb. 405). Die dortigen Tiefenlinien und jene an der Kaimauer verlaufen
parallel bis konvergent und geben eine Seitenansicht von rechts mit ziemlich hoher Auf-
sicht wieder (40°). Die mischperspektivischen Tendenzen setzen sich am hinteren Porticus-
flügel fort und werden dort forciert: Denn es ist wird nicht nur eine Seitenansicht von
rechts auf das Podium wiedergeben, sondern es erfolgt auch gleichzeitig eine Seitenansicht
von links, der die Schmalseite der hinteren Porticus und die entsprechende Kaimauer unter-
worfen sind. Diese Darstellungsweise entspricht bei Zugrundelegung einer regelmäßigen
Grundrissform jedoch einer umgekehrten Perspektive, da die Orthogonalen desselben Ob-

meisten Einzelbildern gut datierbar sind –, muss festgehal-
ten werden, dass sich diese Tendenz meist nur in den klein-
formatigen, rein dekorativen Pinakes greifen lässt und auch
hier bei weitem nicht alle Beispiele betrifft: Im Gegenteil
kennt der Vierte Stil noch in seiner Spätphase sowohl
flüchtig-simple Dekorationsbilder als auch stilistisch ausge-

feilte Pinakes, sorgsam elaborierte Friese und detaillierte
Szenen, die ganze Wände füllen. Während des fortgeschrit-
tenen Vierten Stils gibt es also für das Villenbild durchaus
ein Repertoire an stilistischen Modi, die dem Zweck und
Anspruch jeweils angemessen sind. Zu den Villenpinakes
der Casa della Venere vgl. Thagaard Loft 2003, 16 f. 20 f.
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jekts in beiden Seitenansichten zugleich gezeigt werden! Angesichts dieses eklatanten „faux
pas“ in der linearperspektivischen Gestaltungsweise trägt auch das Vorhandensein konver-
gierender Tiefenlinien an der Kaimauer und Porticusschmalseite (in Seitenansicht von
links) nichts mehr zu einer zentralperspektivischen(Min) Vereinheitlichung des Raumgefüges
bei, das sich als disparate Mischung von parallelen, konvergenten und divergenten Perspek-
tiveformen erweist. Als eine Folge der inkongruenten Ansichtswinkel führt auch die Anwen-
dung der „Schattenregel“ nicht zu einer einheitlichen Beleuchtungssituation, sondern zu
einer inkonsequenten Verteilung der Eigenschatten: Während der Lichteinfall am orthogo-
nal platzierten Porticusflügel von rechts hinten erfolgt, wird für die quer gelagerte Säulen-
halle eine Beleuchtung von rechts vorne angenommen, sodass die bildparallelen Fronten
sowohl im Schatten liegen als auch erleuchtet sind. Dass die Landschaft im Nordwandpi-
nax trotz dieser perspektivischen Unstimmigkeiten einen guten Raumüberblick bietet und
in ihrer architektonischen Struktur deutlich erfassbar bleibt, ist hauptsächlich dem hohen
Ansichtswinkel zu verdanken, der einer Erschließung räumlicher Lageverhältnisse entgegen-
kommt1235.

^ Isistempel, Pompeji VIII 7, 28, Porticus (Raum 1), querformatige Pinakes, Neapel, MN 9505
(Abb. 322):

Neben den sakral-idyllischen und nilotischen Tafelbildern der Porticus und den Panoramapro-
spekten des Ekklesiasterions, von denen ein Beispiel bereits besprochen wurde, gehörten auch
Villenbilder und Naumachien zum vielfältigen und variantenreichen Ensemble aus Landschafts-
bildern im pompejanischen Isistempel. Dessen Wanddekorationen lassen sich in eine Ausma-
lungsphase des späten Vierten Stils, in spätneronische und flavische Zeit, datieren1236. Diese
Villenbilder und Naumachie-Pinakes, die sich von der ägyptischen Motivik der Sakral-Idyllen
und Pygmäenszenen deutlich unterscheiden, waren an verschiedenen Stellen ins rotgrundige
Wandsystem der Porticus eingebunden1237. Am Übergang von der Sockelzone zu den rot-mono-
chromen Flächen der Wandmitte, in denen sakral-idyllische Vignetten zu schweben scheinen,
war eine Serie von querformatigen Pinakes unterhalb der filigranen Stangenarchitektur in Grün
und Gold angebracht. Das Variationsprinzip findet in diesen gerahmten Tafelbildern insofern Be-
achtung, als sich einerseits Landschaftsszenen mit Stillleben abwechseln, andererseits verschiede-
ne Genera der Landschaftsmalerei – wie Sakral-Idyllen, Pygmäenlandschaften, Villen- und
Hafenarchitekturen, Marine- und Uferlandschaften – alternierend kombiniert wurden. Das zwei-
te Ensemble aus gerahmten Landschaftsbildern war in der weißgrundigen Oberzone des Wandsys-
tems angebracht, wo die Bilder als wertvolle Pinakes inszeniert und mit einem Volutenepithem
versehen waren (Abb. 254). Aus den Voluten entfaltet sich mittig ein vegetabiles Ornament mit
minutiösen Ranken- und Blütenmotiven, das seitlich von zwei Pfauen eingerahmt wird, die auf
goldenen Kandelabern sitzen1238. In den Landschaftspinakes selbst, deren „impressionistische“
Stilistik und Farbwertigkeit mit bevorzugten Blau- und Grüntönen eine einheitliche Wirkung her-

1235 Zwei vergleichbare Villenbilder, die vermutlich der-
selben Zeitstufe des späten Vierten Stils angehören, befin-
den sich in Neapel unter der Inventarnummer MN 9844.
Es handelt sich um Rundmedaillons auf weißem Grund,
die eine ähnlich konzentrierte und reduzierte Landschafts-
komposition mit einem Villenkomplex („Porticus-Villa“)
im Zentrum präsentieren. Im Vergleich mit dem betonten
Hauptmotiv fällt der umgebende Landschaftraum begrenzt
und rudimentär aus. Vgl. Andreae 1793, 186 f.; Thagaard
Loft 2003, 20 f.
1236 Nach einem Einsturz während des Erdbebens von
62 n. Chr. wurde der Isistempel neu freskiert. Vgl. Blanc –

Eristov 2000, 227–309; De Caro – Cantilena – Sampaolo

1992, 67; Ling 2005, 35.
1237 Zu den Dekorationen der Porticus und den dorti-
gen Villenbildern vgl. u. a.: Croisille 1988, 124–127. 130;
Croisille 2005, 215; Croisille 2010, 99 f.; De Caro – Sam-
paolo u. a. 1992, 24–32; Elia 1941, 9–13; Leach 2004,
241 f.; Ponticello – Andreae – Kunze 1989, 220; Rostow-
zew 1911, 78–82; Schefold 1962, 154; Thagaard Loft
2003, 12. 25.
1238 Zur Stellung der Landschaftsbilder im Wandsystem
und der Dekoration der weißgrundigen Oberzone vgl. Aß-
kamp – Brouwer u. a. 2007, Ergänzungsheft 6. 8 f.; Elia
1941, 9 f.
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stellen, wechseln sich sakral-idyllische Motive und Villenarchitekturen ab. Wurde in den niloti-
schen Szenen, Pygmäen-Pinakes und sakral-idyllischen Vignetten noch merkbar, wenn auch ste-
reotyp und in Form von gängigen topoi auf den Großraum Ägypten, seine charakteristische
Fauna, Flora und Kulte angespielt, bleiben diese Konnotationen für die Villenbilder und Nauma-
chie-Gemälde1239 völlig aus, da in ihnen sowohl die Porticus- und Hafenarchitektur als auch die
Landschaftstopographie eher an die Küsten Kampaniens und Latiums erinnern (Abb. 320. 321).
Zur perspektivischen Analyse der Villenbilder sei an dieser Stelle nur ein besonders prägnantes
Beispiel der Hauptzone herangezogen1240:
• MN 9505, Pinax in der rotgrundigen Hauptzone unterhalb der Stangenarchitektur, Abb. 322:

Mit seiner motivischen Kleinteiligkeit und dem betonten Querformat erinnert der ausge-
schnittene Pinax MN 9505 entfernt an die Villenfriese der Casa del Citarista, wobei die er-
haltenen Reste des Wandsystems (goldene Säulenbasen und -schäfte) die Inszenierung als
Tafelbild am Übergang von Sockel- und Hauptzone belegen1241. Die lebhafte und weitge-
hend natürliche Polychromie mit bevorzugten Blau-, Rot-, Ocker- und Grüntönen, die
durch den großzügigen Einsatz von Weiß belebt und wie erleuchtet wirkt, hebt sich kon-
trastreich gegen das rot-monochrome Dekorationssystem der Hauptzone und das schwarze
Ornamentfeld der Sockelzone ab. Neben der markanten Stilistik, die „impressionistische“
Tendenzen mit einer sorgsamen Behandlung der Architekturen verbindet, ist die Wahl der
Motive insofern von besonderem Interesse, als das Thema der villa maritima hier eine
detailreiche und charakteristische Ausprägung erfährt: Architektonisches Hauptelement bil-
det ein P-förmiger Porticuskomplex auf hohem Podium in derselben Grundrissform. An
den Schmalseiten der Flügelbauten führt jeweils eine Treppe auf das Podium, wo mehrere
Figuren als weiße Silhouetten angedeutet sind. Die porticus triplex präsentiert sich dem Be-
trachter in zentral-symmetrischer Anordnung, wobei die bildparallele und rückwärtige
Hauptporticus durch einen erhöhten Säulenbau mit Giebeldach im Zentrum bereichert ist.
Von einem Zypressen-Park umgeben, erhebt sich die villa maritima auf einem Küstenvor-
sprung oder einer kleinen Insel, während dahinter der Blick aufs Meer und die umgeben-
den Hafenbauten frei wird. Links tauchen in weiter Ferne die vagen Umrisse von mit
Pfeilern gestützten Säulenhallen auf, die einer starken atmosphärischen Perspektive unter-
worfen sind. Vom rechten Bildrand aus ragt eine mächtige Uferbebauung ins Wasser, die
von einer Bogenstellung getragen wird. Entlang dieser Molenbauten verläuft eine einge-
schossige Porticus, die bis in den Hintergrund führt und am rechten Bildrand den Blick
auf eine weitere, diesmal an Land befindliche Porticus freigibt, vor der eine Anpflanzung
mit Zypressen aufragt. Im ufernahen Gewässer, das sich zwischen der Villa und der von
Bogen getragenen Porticus befindet, ist eine piscina zu erkennen. Bei diesem baulich gestal-
teten Wasserbecken handelt es sich vermutlich um ein Bassin zur Fischzucht, wie es für etli-

1239 Die Naumachie-Bilder und Marineszenen in der
Porticus des Isistempels stehen den Schiffsdarstellungen
im Triclinium (p) der Casa dei Vettii nicht nur motivisch,
sondern auch formal und stilistisch besonders nahe. Ge-
zeigt werden geruderte Kriegsschiffe, die sich beim Seege-
fecht rammen oder beim Manöver nebeneinander fahren.
An Deck der Galeeren befindet sich eine dicht gedrängte
Besatzung aus Marinesoldaten, die mit Schilden und Spee-
ren bewaffnet sind, während im Hintergrund Hafenanla-
gen und Uferbauten die nahe Küste andeuten. Vereinzelte
Vorläufer zu den Naumachie-Szenen des Vierten Stils kom-
men bereits am Ende des Zweiten Stils auf, wofür die Villa
Farnesina mit der ausführlichen Darstellung eines Schiffs-
kampfes an der Küste (Korridor (F); Rom, MN 1231)
beispielhaft ist. Zu den Naumachie-Szenen vgl. Avilia-Ja-
cobelli 1989, 139–141; Croisille 1982, 251 f.; Croisille

2005, 262; Croisille 2010, 65. 100 f.; Elia 1941, 8;
Mielsch 2001, 185; Peters 1963, 55. 156. 158. 160.
183; Richter 1970, 49 f. Zur Bau- und Kampfweise antiker
Kriegsschiffe vgl. Cech 2010, 169–174.
1240 Eine detaillierte Aufschlüsselung der Perspektive-
strukturen in den restlichen (gut erhaltenen) Villenbildern
der Quadriporticus (MN 9444, 9490, 9481) findet sich bei
Hinterhöller 2011, 58–63.
124 1 Da allein der Landschaftspinax ausgeschnitten
wurde, lässt sich das umgebende Wandsystem nur in Ana-
logie zu den erhaltenen Fragmenten (bspw. MN 8359,
8528, 8541, 8607) erschließen. Zum Villenbild MN
9505 vgl.: Croisille 1982, 211; Croisille 1988, 127. 130;
Croisille 2010, 100; De Caro – Sampaolo u. a. 1992, 24 f.;
De Caro 2006, 60; Förtsch 1993, 61, Taf. 12; Rostowzew
1911, 74.
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che Meeresvillen in Italien bezeugt ist1242. Im Unterschied zu den ägyptisierenden Sakral-
Idyllen und Pygmäenszenen der Porticusdekoration, die an entsprechenden Stellen ins
Wandsystems integriert sind, bedient sich das Landschaftsbild MN 9505 eines Motivschat-
zes, der an charakteristische Architekturformen römischer Villegiatur anknüpft und diese in
einem halb urbanen, maritimen Umfeld präsentiert. Stärker als in den teils verbrämten,
teils humoristischen Nilszenen, die eher kategorisch als spezifisch auf den Großraum Ägyp-
ten verweisen, wird im Villenbild der dokumentarische, lebenswirkliche Aspekt betont, der
sich nicht nur in realistischen Details (Porticusarchitektur, piscina, Molenbauten) äußert,
sondern auch in deren landschaftlicher Einbettung und der topographisch glaubwürdigen
Szenerie einer villa maritima in Latium oder Kampanien1243.
Obwohl auf den ersten Blick durchaus überzeugend, ist die linearperspektivische Raumer-
fassung nicht ganz unproblematisch (Abb. 406): Das erweist sich bereits an der P-förmi-
gen Porticusanlage in zentral-symmetrischer Ausrichtung. Anders als in den bisherigen
Vergleichsbeispielen, in denen die porticus triplex ebenfalls mit der Hauptfassade bildparal-
lel orientiert war und sich die Seitenflügel orthogonal zum Betrachter öffneten, erfolgt in
diesem Fall keine Frontalansicht, sondern eine einheitliche Seitenansicht von rechts, was an
sich völlig unbedenklich ist und eine interessante Variation perspektivischer Darstellungs-
weise demonstriert. Als verwickelter erweist sich das System der Tiefenlinien an den Porti-
cen und am Podium, die teilweise parallel verlaufen, teilweise konvergieren, also eine
Mischperspektive2 am Einzelobjekt zur Folge haben. Während die meisten Orthogonalen

1242 Bereits Rostowzew (1911, 74) vermutete in dem
rechteckigen Becken eine piscina, ging jedoch nicht näher
auf deren Verwendung ein. Dass es sich hier nicht um ein
Schwimmbecken im luxuriösen Gartenkontext handelt
(wie bspw. in Oplontis), sondern um ein Becken für Mee-
resfische, ergibt sich aus zwei Gründen: Erstens befindet
sich das Becken nicht inmitten einer regelmäßigen und
formal gestalteten Gartenlage, sondern im Küstenbereich
vor der Villa. Die piscina ist mehr oder weniger direkt in
die offene See integriert und demnach mit Meerwasser
befüllt – eine Anlage, die für ein Schwimmbecken unsin-
nig wäre. Zweitens besaß das Becken eine Binnengliede-
rung und eine mehrfache Unterteilung (wenn auch durch
eine Bruchstelle im Fresko kaum mehr ersichtlich), sodass
anstelle eines großen Bassins mehrere kleine Becken zur
Verfügung standen – auch diese Aufgliederung wäre für
ein Schwimmbad unverständlich, ist jedoch im Rahmen
römischer Fischzuchtbecken mehrfach bezeugt: Die Hal-
tung von Seefischen in groß angelegten Bassins kam bereits
in der Villegiatur des 1. Jh. v. Chr. in Mode. Fischteiche
und gemauerte Zuchtbecken galten nicht nur als profitabel
und gleichzeitig kostspielig, sondern waren auch ein Syno-
nym des Villenluxus (Varro de Rer. Rust. 2, 17, 2; 3, 3, 9;
Plin. Nat. Hist. 9, 170). Obwohl für die Haltung von
Meeresfischen aufwändige Bauten notwendig waren, die
als vivaria oder piscinae bezeichnet wurden, scheuten die
Villenbesitzer diesbezüglich weder Kosten noch Aufwand,
sodass die Fischhaltung der piscinarii wie Lucullus, Crassus
oder Hortensius bald ein Symbol der Verschwendung und
ein beliebter topos der Luxuskritik wurde (Cic. Epist. ad Att.
1, 19, 6; 1, 20, 3; Varro de Rer. Rust. 3, 17, 2). Dabei
dienten die vivaria-Anlagen nicht nur rein ökonomischen
Zwecken oder den Gaumenfreuden des Villenbesitzers,
sondern auch dem ästhetischen Vergnügen, da sich in un-
mittelbarer Nähe der Fischbecken vielfach Plattformen für
die cena und Gelageräume befanden, wo man die Fische

„gleichzeitig mit Augen und Gaumen genießen konnte“.
Columella (7, 16, 6; 7, 17, 7) beispielsweise, der die Fisch-
zucht als lukrative Einnahmequelle einer villa maritima
erachtet, erörtert die Anlage einer piscina, deren Konstruk-
tion einen ständigen Wasseraustausch zur Sauerstoffanrei-
cherung mithilfe von Gittereinsätzen und einer direkten
Verbindung zum Meer gewährleisten musste. Beispielhaft
für das Vorhandensein aufwändiger Fischbecken in der
Villegiatur der frühen und mittleren Kaiserzeit ist eine
Villa auf der Insel Ponza, wo mehrere piscinae in unter-
schiedlicher Anlage die Küste säumten, die mit den Becken
für verschiedene Fischarten (flache, sandige Becken für
Scholle und Heilbutt, tiefe Felsenbecken für Muränen
u. ä.) nach Columella verbunden werden können. Das
größte der gebauten Bassins besaß eine rautenförmige Bin-
nengliederung, die ähnlich bei Varro (de Rer. Rust. 3, 17,
3–4) erwähnt wird. Die villa maritima von Torre Astura bei
Antium, deren Mauerwerk eine augusteische Datierung
nahelegt, verfügte über einen Wohnkomplex an der Küste
und eine maritime Sektion auf einer künstlich angelegten
Insel, die über einen Brückenaquädukt mit dem Hauptge-
bäude verbunden war. Ein Teil dieser „Seearchitektur“
öffnete sich direkt auf die umgebenden Fischbassins, die
einen weitläufigen Komplex aus verbundenen piscinae bil-
deten, welche durch einen Damm geschützt waren und
gelegentlich eine Binnengliederung für verschiedene Fisch-
sorten aufwiesen. Vermutlich diente ein vorspringender
Bauteil dieser maritimen Sektion als Exedra oder Gelage-
raum, wo mit direktem Blick auf das Meer und die an-
schließenden Bassins die eigenen Zuchtfische verspeist wer-
den konnten. Zur Anlage von Fischbecken und der
Verbreitung von vivaria / piscinae in der römischen Villegia-
tur vgl. D’Arms 1970, 18–20. 41; Mielsch 1987, 23–32.
1243 Zum realistischen Charakter der Villenlandschaften
im Isistempel, bes. MN 9505, vgl. Croisille 1988, 127.
130. 133 f.; Croisille 2010, 100.

445

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 445; 23.11.2015

2. 2. 2. Der Vierte Stil



am rechten Porticusflügel eine Kavalierperspektive andeuten, verhalten sich jene an der lin-
ken Säulenhalle konvergent dazu. Die gewählte Draufsicht (zwischen 35–45°) vermittelt ei-
nen guten Überblick über die architektonische Situation und Grundrissform der Anlage,
die Kombination aus konvergenten und parallelen Tiefenlinien fällt optisch kaum ins Ge-
wicht und vermittelt eher den Eindruck großer Ferne (weit entfernte Fluchtpunkte bzw. Pa-
rallelität). Unter Verwendung einer ähnlich hohen bzw. geringfügig gemilderten Aufsicht
ist auch die Hafenmole mit der Porticus konzipiert, die sich mit kurvolinearem Grundriss
am Ufer entlangzieht und bis in den Hintergrund verläuft. Die Tiefenlinien konvergieren
deutlich mit der Entfernung, sodass trotz bogenförmiger Architektur eine Annäherung an
zentralperspektivischeMin Verhältnisse angestrebt wird, wobei es durchaus kaschierend
wirkt, dass die genaue Lage und Ausrichtung der kurvolinearen Anlage zur Bildebene
(orthogonal, diagonal ?) im Unklaren bleiben. Im Unterschied zur porticus triplex erfolgt kei-
ne Seitenansicht von rechts, sondern die Projektionsstrahlen fallen von links oben auf die
Küstenbebauung. An diesem Wechsel der Seitenansicht wird deutlich, dass für den Gesamt-
raum eine axialperspektivische Anordnung gewählt wurde, mithilfe derer eine Art „Protosa-
gittale“ etabliert wird, die sich zwischen der Villa und den Molenbauten befindet. Eine
gewisse Verbindlichkeit der Vertikalachse erweist sich an dem frontal ausgerichteten Fisch-
bassin im Vordergrund, dessen konvergierende Tiefenlinien ihren Schnittpunkt an der Pro-
tosagittalen besitzen. Dass die vertikale Spiegelungsachse der Seitenansichten aber bei
weitem nicht konsequent berücksichtigt wurde und keine konstruktive Beachtung fand,
zeigt sich anschaulich an den Tiefenlinien der porticus triplex, deren Tiefenlinien sich mit
der Protosagittale überschneiden, sodass die axialperspektivische Ordnung nur ungefähr er-
folgt. Ähnlich vage bleibt auch die Lage des natürlichen Horizonts, der sich hinter den Zyp-
ressen des Villenparks vermuten lässt und im Vergleich mit der Aufsicht an der villa
maritima etwas zu niedrig angesetzt wäre1244. Selbst die Verkleinerung der luftperspekti-
visch verschwommenen Uferbauten im Hintergrund links fällt im Verhältnis zu den restli-
chen Architekturen nicht ganz gelungen aus, da die Transversallage und damit die
Entfernung von der Bildebene keine Beachtung im zentralperspektivischenMin Sinne findet.
Denn die skizzierten Stegbauten liegen an der gleichen Transversalen1245 wie ein Teil der
von Bogen gestützten Molenbauten und müssten folglich demselben Faktor der Größenver-
minderung unterliegen, sind aber deutlich stärker verkleinert als die gleichmäßig konvergie-
rende Architektur der Uferporticus. Jene wichtige zentralperspektivische Relation, wonach
an gleichen Transversalen auch eine proportional gleiche Konvergenz und Längenverkür-
zungen (also auch Verkleinerung) eintritt, findet in MN 9505 keine Berücksichtigung –

der inhärente Zusammenhang zwischen Entfernung und sukzessiver Längenverminderung
wird einfach ignoriert. Zu diesen mischperspektivischen Tendenzen, die sich einer zentral-
perspektivischenMin Ordnung des Raumgefüges nur äußerst rudimentär mithilfe axialer Ver-
fahren annähern, kommt eine gewisse Inkonsequenz in der Behandlung von Licht und
Schatten: Dezente Eigenschatten sind an den Seitenansichten der porticus triplex angedeu-
tet, der dunkle Bereich rechts vom Podium lässt sich womöglich als eine Art Schlagschatten
interpretieren. Folglich würde der Lichteinfall von links vorne erfolgen, was jedoch zu Un-
stimmigkeiten mit der Verteilung der Eigenschatten an der Uferporticus führt. Dort ist der
Eigenschatten im Widerspruch zu einer Beleuchtung von links vorne an der bildparallelen

1244 Diesbezüglich erweist sich auch die aufrissartige
Säulenhalle am rechten Bildrand als problematisch, deren
Normalansicht viel zu abrupt und disparat mit den Auf-
sichten der restlichen Architekturen kombiniert ist, vor
allem der angrenzenden Uferbebauung, wo sich das unmit-
telbare Nebeneinander von Draufsicht und Normalansicht
besonders störend auswirkt.

1245 Die entsprechende Transversale markiert jene Hori-
zontale, die den Ansatz der Stützpfeiler an der stark ver-
kleinerten Architektur mit der Uferporticus verbindet und
in der Grundebene etwa auf jener Höhe liegt, an dem das
helle, seichte Wasser langsam in den tiefen, dunkelblauen
Bereich übergeht.
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Frontseite der Molenbauten angebracht, was also eher für einen Lichteinfall von links hin-
ten sprechen würde. An diesem Detail erweist sich abermals die Befolgung einer einfachen
„Schattenregel“, die in Kombination mit einer axialen Anlage der Seitenansichten durchaus
zu Inkonsequenzen führen kann1246. Dass es dennoch zu einem optisch gelungenen Bild-
licht kommt, ist vermutlich dem gezielten und verstärkten Einsatz von Weiß für die hell er-
leuchteten Objektseiten zuzuschreiben; dieses kommt nicht nur an den Architekturen,
sondern auch an Staffagefiguren und Bäumen exzessiv zum Einsatz und erzeugt die Wir-
kung stark reflektierender Schemen, die nur mehr im Umriss sichtbar sind. Von Interesse
im Hinblick auf die Beleuchtungseffekte ist auch der Einsatz von Weiß für die Darstellung
der Wasseroberfläche, die sich kontrastreich gegen die tiefblauen Partien abzeichnet und in
ihrer horizontalen Schichtung vermutlich die Lichtreflexe einer spiegelnden Wasserfläche
zu veranschaulichen sucht. Mithilfe dieser vielfältigen Lichteffekte entsteht trotz inkohären-
ter Schattenangaben der Eindruck einer hell erleuchteten Küstenlandschaft, die im Sonnen-
licht zu funkeln scheint.

^ Villa San Marco in Stabiae (Castellammare di Stabia), Cubiculum 52, Cubiculum 60, Porticus
3–5–20, Caldarium 20, querformatige Pinakes, friesartige Paneele und Tondi mit Villen-, Ha-
fen- und verschiedenen Landschaftsszenen, Neapel, MN 8511, MN 9408, MN 9409, MN
9405, MN 9480, MN 9511, ACS 62518, ACS 62532 (Abb. 331–336):

Die Villa San Marco in Stabiae beherbergt eine umfangreiche Serie verschiedenster Landschafts-
bilder, zu denen neben etlichen Villendarstellungen auch Sakral-Idyllen, nilotische Szenerien und
einige Hafenansichten im Typus der urbs maritima zählen. Damit erweist sich die Villa San Mar-
co als eine der wichtigsten Quellen für die Landschaftsmalerei im Vierten Stil, da sich die ge-
rahmten Szenen nicht nur als Einzelbilder erhalten haben, sondern auch ihr ursprünglicher
Kontext rekonstruiert werden kann. Dass der überwiegende Teil der Landschaftspinakes dennoch
nicht in seinem originalen Wandzusammenhang bewahrt, sondern ausgeschnitten und entfernt
wurde, hat seinen Grund in den Ausgrabungen der bourbonischen Zeit im 18. Jh., als die ge-
rahmten Mittel- und Einzelbilder aus dem Dekorationssystem herausgelöst und ins Museum ver-
bracht wurden. Diese gängige Praxis der bourbonischen Ausgräber hatte vielfach zur Folge, dass
die ausgeschnittenen Einzelgemälde in Neapel nicht mehr ihrem ursprünglichen Kontext zugeord-
net werden konnten und ihre Herkunft als ungewiss galt. Die Villen- und Landschaftsbilder aus
Neapel sind für dieses Problem der Wandmalereiforschung in den Vesuvstädten insofern beson-
ders gute Beispiele, als ihre eindeutige Zuweisung an die Villa San Marco erst in den letzten Jah-
ren gelang – mehr als 200 Jahre nach ihrer Entfernung von den Originalwänden – und in der
Forschungsliteratur nach wie vor nur sporadisch rezipiert wird. Nach ersten Hinweisen bei Ros-
towzew, der bereits einen gemeinsamen Entstehungszusammenhang einiger Pinakes vermutete,
ist es vor allem dem Quellenstudium von Allroggen-Bedel und der umfassenden Publikation der
Villa San Marco von Barbet und Miniero zu verdanken, dass die zugehörigen Originalkontexte
der einzelnen Landschaftsbilder der archäologischen Forschung wieder bekannt gemacht wur-
den1247. Anhand dieser Zuweisungen, die sich zum Teil auf Zeichnungen der Wandsysteme aus
bourbonischer Zeit stützen können, wird deutlich, dass die Villa ein bedeutsames und bevorzug-

1246 Unklar und mehrdeutig ist auch die Schattenge-
bung an der Säulenhalle im Hintergrund rechts, wo die
Säulen möglicherweise einen Schlagschatten auf die Porti-
cusrückwand werfen.
1247 Schon Rostowzew hielt 1911 fest, dass es eine Serie
„teils runder, teils rechteckiger kleiner Bilder“ im Neapler
Museum gab, die „gleichzeitig in Gragnano gefunden wor-
den [sind] und wohl zur Dekoration desselben Hauses,
vielleicht sogar eines Zimmer [gehörten].“ Rostowzew

1911, 73 (Anm. 2). Dazu zählte Rostowzew: MN 9479,
9511, 9408, 9409 (Rostowzew 1911, 73–77). Aufgrund
dieser Notiz lässt sich vermuten, dass auch die beiden
Villenpinakes unter der Inventarnummer MN 9479 zum
Freskenkomplex der Villa San Marco gehörten. Zu den
bourbonischen Ausgrabungen in San Marco und der Zu-
ordnung einiger Landschaftsbilder vgl. Allroggen-Bedel
1983, 911–913; Allroggen-Bedel 1993, 146. 153; Allrog-
gen-Bedel in: Barbet 1999, 21–40.

447

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 447; 23.11.2015

2. 2. 2. Der Vierte Stil



tes Motiv in den Fresken der Villa San Marco war, das in etlichen Räumen und an verschiedenen
Stellen des Wandsystems auftrat, unterschiedliche Formate besaß und zu ganzen Ensembles zu-
sammengestellt war: Aus den kleinen weißgrundigen Cubicula des Atrium-Bereichs stammen
querformatige Villenpinakes, die in den gemalten Ädikulen als Mittelbilder angebracht waren
(Abb. 323–326. 328. 332. 335. 273). Im Caldarium, dem zentralen Raum des Thermentraktes,
kommt neben maritimen Ansichten und Marineszenen ein friesartiges Paneel mit singulärer Land-
schaftsthematik vor. Die weitläufige Porticus im Gartenbereich der Villa beherbergte schließlich
eine ganze Fülle thematisch verschiedener Landschaftspinakes und Tondi (Abb. 329–334), womit
in der Villa San Marco nahezu die gesamte typologische Palette an Landschaftsthemen und For-
maten, die der Vierte Stil ausgeprägt hat, in einem Wohnkontext vorhanden ist. Die Bedeutung
der Villa für das Studium römischer Landschaftsmalerei liegt dabei nicht allein in der bloßen
Denkmälerfülle, sondern vor allem in deren soziokulturellem Aussagewert: Denn es wurde gele-
gentlich versucht, die Villenbilder zu einem endemischen Phänomen Pompejis zu erklären und
sie als Belege für jenen „späten pompejanischen Wohngeschmack“ zu interpretieren, der die Ville-
giatur sowohl in ihrem Naturbezug als auch in ihrem Ausstattungsluxus als allgemein verbindli-
ches Vorbild eines gehobenen Lebensstils für die römische Mittelschicht betrachtete1248. Das
Vorkommen von Villenbildern in einem prunkvollen Villenkomplex wie San Marco spricht indes-
sen gegen eine ausschließliche Interpretation als Zeichen der Luxussuggestion und Villenimita-
tion, bei der jene vorbildhaften Aspekte von Wohlstand, otium und verfeinertem Naturgenuss
verbildlicht wurden, die aktual nicht zu realisieren waren. Der Interpretationsrahmen ist bezüg-
lich der Villenmalerei also einerseits weiter, andererseits spezifischer und im Hinblick auf den je-
weiligen Entstehungskontext zu fassen: Das Konzept des Villendaseins stellte nicht nur für die
Mittelklasse ein erstrebenswertes Wunschbild zur Verfügung, dem man nach Möglichkeit und im
bescheidenen Rahmen nacheiferte, sondern war, von der Aristokratie etabliert und vorgelebt, als
gesellschaftlich allgemein akzeptiertes Sinnbild eines idealen Daseinsentwurf anerkannt. Was im
Kontext einer pompejanischen domus als suggestives Glücks- und Luxussymbol verstanden wer-
den konnte, wurde im Rahmen einer Villenarchitektur zu einem ikonographischen Index des
eigenen Status, einer Veranschaulichung von Prestige und Vermögen, das dem Bedürfnis nach
Selbstdarstellung entgegenkam1249. In dieser Hinsicht nicht zu vernachlässigen ist der dokumen-
tarische und realistische Anteil in den gemalten Villenszenerien, die mit ihrer Darstellung
unterschiedlicher Architekturformen auf massiven Podien nicht nur verbreitete Bautypen zeitge-
nössischer Villegiatur widerspiegeln, sondern diese auch in einem landschaftlichen Umfeld präsen-
tieren, das merkbar an die topographische Situation des Villenwesens in Latium und Kampanien
anknüpft1250. In San Marco besonders häufig anzutreffen sind die Küsten- und Meeresszenerien,
die nicht nur das Motiv der villa maritima in zahlreichen Variationen und Facetten vorführen,
sondern auch sakral-idyllische Elemente in ein maritimes und halb urbanes Umfeld versetzen. Da-
rüber hinaus wird die Hinwendung zu einer mehr deskriptiven und dokumentarischen Land-
schaftsmalerei an der Verbreitung von Hafen- und Stadtansichten deutlich, die in San Marco

1248 Auf die Tendenz zur „Villenimitation“ in der spät-
pompejanischen Wohnkultur mit mehr oder weniger be-
scheidenen Mitteln machte Zanker zu Recht aufmerksam.
Es soll deshalb auch nicht bezweifelt werden, dass es in
mittelständischen pompejanischen Wohnkontexten, vor al-
lem in der Zeit des fortgeschrittenen Vierten Stils, einen
Einfluss der Villegiatur und ihres Lebensumfeldes gibt. Es
ist jedoch darauf hinzuweisen, dass eine ausschließliche
Deutung der Villenbilder als Ausdruck der Villennachah-
mung problematisch und vermutlich zu restriktiv ist: Wäh-
rend sich die Villensuggestion erst in der spätpompejani-
schen Zeit nach 62 n. Chr. bemerkbar macht, treten
Villenbilder in Pompeji bereits im Dritten Stil auf (und

in Rom vielleicht schon in augusteischer Zeit). Zum
Thema Villenimitation und Villenbild vgl.: Moormann
2007, 111; Thagaard Loft 2003, 12 f.; Zanker 1995, 26.
141. 194. 200. 207.
1249 Zur Berücksichtigung des Fundkontextes für die
Interpretation der Villenbilder vgl. Bergmann 2005, 73;
Kotsidu 2008, 54 f.; Thagaard Loft 2003, 12.
1250 Zu den topographisch-realistischen Aspekten in den
Landschaftsbildern aus San Marco und der Bevorzugung
des Bildtypus maritime Uferlandschaft vgl. Croisille
2010, 122: „Il faut donc la part de l’inspiration réaliste
dans cette série […]. La part d’inspiration directe semble
là prépondérante.“ Vgl. Kotsiu 2008, 54.
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ebenfalls zahlreich vertreten sind und die Beliebtheit des Landschaftsgenres urbs maritima im
Vierten Stil belegen. Diese Tendenz, in der sich ein zunehmendes Interesse an der zeitgenössi-
schen Lebenswirklichkeit und Landschaftstopographie mit ihren Villen, Häfen und einer dichten
Küstenbesiedlung äußert, erinnert entfernt an eine vergleichbare Entwicklung in der Fresken-
kunst der italienischen Renaissance, als die Landschaftsmalerei gleichsam zu einem Medium der
Selbstinszenierung und Dokumentation wurde, das zur Verbildlichung der eigenen Besitz- und
Raumverhältnisse an der Schwelle zu einer perspektivischen Kartographie steht. Die Situation
weist insofern gewisse Parallelen auf, als es auch in der Renaissance die Magnaten, römischen No-
biles und kirchlichen Würdenträger sind, die ihre Villenbauten mit solchen Fresken ausstatten,
in denen die Villa – sowohl die eigene als auch jene der „Nachbarn“ – ein bevorzugtes und ge-
schätztes Bildmotiv ist1251 (Abb. 97–99). In beiden Epochen nimmt der Aufschwung der Villa
als Thema der Wandmalerei seinen Ausgang von einer elitären Villenkultur, in der Landbesitz,
halb- und suburbanes Umfeld, Garten- und Naturbezug, Luxus- und Prachtentfaltung ein ver-
bindliches System aus Werte- und Bezugspunkten bilden. In ihren allgemeinen Grundzügen mag
die Intention für das Aufkommen der Villa als Bildthema also durchaus unter verwandten Vorzei-
chen stehen, spielt das Bedürfnis nach Dokumentation der eigenen Besitzverhältnisse, Errungen-
schaften und baulichen Leistungen, das Interesse an topographischer Raumerfassung und gleich-
zeitiger Raumbeherrschung eine ebenso große Rolle wie das Idealkonzept der Villa als Paradigma
einer kultivierten, elitären und gleichzeitig glücklichen Daseinsform.

Charakteristisch für die Entwicklung der Landschaftsmalerei im Vierten Stil ist eine stilisti-
sche Ausführung der freskierten villae et urbes maritimae, die sich zwar einer schwunghaften und
fließenden Malweise mit betonten Hell-Dunkel-Kontrasten bedient, in den Details und der Li-
nienführung aber sorgsam und detailliert genug bleibt, um einerseits noch architektonische Be-
sonderheiten auszumachen, andererseits eine perspektivische Analyse sinnvoll vorzunehmen1252.
Nach wie vor mit gewissen Unsicherheiten behaftet ist die Datierung der Freskenausstattung in
San Marco, in der womöglich mehrere Phasen des Vierten Stils vertreten sind und für die in der
Forschung sowohl die „Gleichzeitigkeit von scheinbar Ungleichzeitigem“ sowie eine „Ungleichzei-
tigkeit von scheinbar Gleichzeitigem“ angenommen wurde: Während ein Teil der Wanddekoratio-
nen mit unterschiedlichem Formengut vermutlich einer gemeinsamen Entstehungsphase im
frühen Vierten Stil entstammt, sprechen einige Beobachtungen in der Technik der Wandmalerei
dafür, dass einige Fresken trotz einheitlicher Stilistik und gemeinsamem Dekorationskontext

125 1 Als Beispiele für Villenbilder in den Freskenzyklen
renaissancezeitlicher Villen im Umkreis von Rom seien die
Villa Medici, die Villa Lante und die Villa Farnese in
Caprarola genannt, deren Ausmalungen der zweiten Hälfte
des 16. Jh. angehören: In der Villa Medici beherbergt das
Vestibül im sog. „Studiolo“ des Kardinals Ferdinando de
Medici, der ab 1574 den Ausbau der Villa am römischen
Pincio maßgeblich initiierte, neben anderen Villendarstel-
lungen ein Landschaftsbild, das die Villa Medici samt ihren
Gärten detailliert darstellt. In die raffinierten, weitläufigen
Gärten der Villa Lante in Bagnaia integrierte der Architekt
Vignola im Auftrag von Kardinal Giovanni Francesci Gam-
bara, Bischof von Viterbo, zwei Pavillons, von denen einer,
die Palazzina di Gambara, in der Loggia eine üppige Fres-
kendekoration aufweist, die der Zuccari-Schule zugeschrie-
ben wird. Dieser um 1578 entstandene Freskenzyklus
enthält in der Hauptzone ein ganzes Ensemble großforma-
tiger Landschaftsbilder, die den vier schönsten Kardinals-
villen in Latium gewidmet sind: der Villa D’Este in Tivoli,
der Villa Farnese in Caprarola (Abb. 97), dem Palazzo
Farnese in Capodimonte und der Villa Lante (Gambara)

in Bagnaia (Abb. 98); sie erscheinen mit großen Detail-
reichtum und topographischer Genauigkeit in ihrem land-
schaftlichem Umfeld. Die monumentale Villa Farnese in
Caprarola, die ebenfalls vom Architekten Vignola und im
Auftrag des Kardinal Alessandro Farnese ab 1556 ausge-
staltet wurde und einen massiven Vorgängerbau (eine Fes-
tung von Antonio Sangallo d. J. von 1515) miteinbezog,
besaß eine umfangreiche Freskenausstattung mit ausgefeil-
ten Bildprogrammen, die ein Werk der Brüder Taddeo und
Federico Zucceri sind. Unter den Fresken im Vestibül fin-
den sich neben perspektivischen Karten und Hafenansich-
ten in den Deckengemälden zwei querformatigen Villenbil-
der, die der Villa von Caprarola mit dem zugehörigen
Borgo gewidmet sind (Abb. 99). Vgl. Bajard – Bencini
2001, 115–139; Benocci 2010, 17 f. 25 f.; Ruggieri 2001,
12 f. 39–45.
1252 Zur Stilistik der Villen- und Hafenbilder vgl. Crois-
ille (2010, 122. 124), der an eine Ausführung in vespasiani-
scher Zeit denkt und die Fresken dem gleichen kampani-
schen Atelier zuschreibt.
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vermutlich chronologisch unterschiedlichen Ausmalungsphasen angehören1253. Aufgrund eines
Ziegelstempels aus Porticus 2, der einen Narcissus nennt, wurde für einen Teil der Freskenausstat-
tung ein terminus ante quem mit 54 n. Chr., also im frühen Vierten Stil vermutet, beispielsweise
für die Dekorationen des tetrastylen Atriums, die noch Reminiszenzen an den späten Dritten Stil
aufweisen. Besonders problematisch erweist sich die Datierung der Porticus 3–5-20: Während
die Forschung die Porticus zunächst in den ausgehenden Vierten Stil datierte, wird nun wieder
eine Einordnung nach 62 n. Chr. erwogen1254.

(A) Porticus 3–5–20, gerahmte Tondi mit Villenlandschaftsbildern, MN 9409a/b, MN 9511, Abb.
331. 333. 334:

Die große P-förmige Porticusanlage nimmt insofern eine zentrale Stellung in der Villenar-
chitektur ein, als sie ein großes Garten- und Nymphäumsareal umgibt, in dem sich eine regelmä-
ßige Bepflanzung mit Platanen und eine lang gestreckte piscina befinden, während sich im
Nordwesten, mit Ausblick auf den Golf, eine zentral-symmetrische Raumfolge aus diaetae an-
schließt. Die Bemalung der Rückwände weist an allen Flügeln dasselbe parataktische Wandsys-
tem auf, das aus einer Kombination von breiten Feldern und schmalen Durchblicken besteht.
Über einem schwarzen Sockel setzen auf ockergelbem Grund die dunkelroten Felder der Mittelzo-
ne an, die von einer Bordüre gerahmt werden und mit den weißgrundigen Durchblicken alternie-
ren, während in der Oberzone filigrane Stangenarchitekturen mit Girlanden auf weißem Grund
auftauchen1255 (Abb. 329. 330). In den Durchblicken werden hinter einer gemalten Holzbalust-
rade verschiedene Bäume und Sträucher sichtbar, wobei anstelle der Balustrade auch querformati-
ge Landschaftspinakes in das Dekorationssystem integriert sein können, die dann scheinbar vor
den Gartenprospekten angebracht sind. Unter den gerahmten Tafelgemälden finden sich verschie-
dene Landschaftstypen, treten neben sakral-idyllischen und nilotischen Szenerien mit ägyptischer
Fauna und Architektur auch Landschaften mit Villenanlagen auf 1256.

1253 Dieses Phänomen des Vierten Stils wurde von
Allroggen-Bedel exemplarisch an der Villa San Marco ver-
anschaulicht, die einerseits von einer gleichzeitigen Datie-
rung stilistisch verschiedenartiger Dekorationen, anderer-
seits von einer ungleichzeitigen Entstehung scheinbar
einheitlicher Fresken ausgeht bzw. an technischen Details
nachwies: Allroggen-Bedel 1993, 146–149.
1254 Zu dieser Diskussion und der Datierungsproblema-
tik mit unterschiedlichen Ansätzen vgl.: Barbet 2009, 190;
Barbet 1999, 253–256; Croisille 2005, 85; Guzzo u. a.
2007, 75 f.; Ling 1991, 74; Mielsch 2001, 92.
1255 Zur Porticus 3-5 - 20 und ihrem Dekorationssystem
vgl. Barbet 1999, 61 f. 202–204; Barbet 2009, 190 f.; Irelli
1990, Bd. II, 251; Croisille 2005, 85; Ling 1991, 74;
Mielsch 2001, 92.
1256 Drei Pinakes mit zugehörigen Durchblicken, die
sich mittlerweile in Neapel befinden, seien aufgrund ihrer
Motivik und stilistischen Verwandtschaft mit anderen
Landschaftsbildern des Vierten Stil kurz erwähnt:
MN 8510: Erhalten ist der gesamte Durchblick mit einem
Baum und palmenartigen Sträuchern im Hintergrund, wäh-
rend eine imago clipeata mit Medusenkopf von oben herab-
hängt (Abb. 210). Am unteren Ende des Durchblicks ist
ein querformatiger Pinax mit nilotischer Landschaft ange-
bracht. Im Vordergrund der Nilszene sind zwei Männer
beim Wasserziehen mithilfe eines Shadufs beschäftigt, da-
neben ist ein Sonnensegel (velum) aufgespannt, während
sich ein Turmbau mit Zinnen, eine Hütte und Turmhäuser
im Mittelgrund erstrecken.

MN 8512: Ein anderer ausgeschnittener Durchblick aus
der Porticus zeigt Bäume und Palmen im Hintergrund,
eine imago clipeata mit Medusenkopf hängt herab und
direkt auf dem gerahmten Pinax ist die Figur einer misch-
gestaltigen Dryade zu erkennen, deren Unterkörper in
Wurzeln und Ästen ausläuft. Das querformatige Tafelge-
mälde ist der nilotischen Szenerie in MN 8510 direkt
vergleichbar und gibt eine Landschaft mit ägyptischen Ele-
menten wieder (Abb. 211): Einige Gebäude mit sakraler
Konnotation, ein Ädikula-Schrein auf einem Podium und
eine Apsisnische mit Götterfigur erscheinen links im Vor-
der- und Mittelgrund. Krokodilstatuen bewachen das Tem-
pelchen und verweisen wie eine Anubisfigur und ein Kro-
kodil auf den ägyptischen Kontext.
MN 8511: Unter einem der Gartenprospekte mit verschie-
denen Bäumen ist ein Pinax mit Villenlandschaft ange-
bracht. Das Hauptmotiv der Landschaftsszenerie bildet
eine Porticusanlage auf hohem Podium mit P-förmigem
Grundriss, deren Flügelbauten als risalitartige Säulenhallen
mit Giebeldach vorspringen. Die Villenarchitektur er-
scheint in zentral-symmetrischer Ausrichtung und einer
durchgehenden Seitenansicht von rechts, die an eine ge-
milderte KavalierperspektiveMin erinnert.
Die rechteckigen Pinakes weisen große Parallelen mit den
Landschaftsbildern in der Porticus des pompejanischen
Isistempels auf, von denen sich die Tafelgemälde in San
Marco stilistisch nur wenig unterscheiden. Es lassen sich
auch motivische Vergleiche anstellen (bpsw. Vorkommen
des Shadufs in den nilotischen Szenerien), wobei die Nil-

450

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 450; 23.11.2015

II. Strukturen perspektivischer Raumerfassung in Landschafts- und Panoramabildern



Diese Einzelbilder wurden zusammen mit den jeweiligen Prospekten während der bourboni-
schen Ausgrabungen des 18. Jh. ausgeschnitten und gelangten ins Museum nach Neapel. Ähn-
lich erging es den Landschaftsbildern in den von Bordüren gerahmten Mittelfeldern, die einzeln
in die Mitte der rotgrundigen Flächen platziert waren und die Form von Medaillons besaßen.
Diese umfangreiche Serie von Tondi, von denen die meisten entfernt und nach Neapel verbracht
wurden, während nur einer in situ verblieb, zeigten unterschiedliche Landschaftsformen, sodass
sich Sakral-Idyllen mit Villenmotiven und Hafenszenerien von einem Medaillon zum nächsten
abwechselten oder bereits in einem Bild Mischformen ausbildeten. Dass die rundformatigen
Landschaftsbilder trotz ihrer einheitlichen Thematik und Anbringung im Wandsystem vermut-
lich keiner gemeinsamen Dekorationsphase angehören, wurde von Allroggen-Bedel an techni-
schen Details festgestellt1257: Obwohl die Malereien der Porticus als uniformer Freskenkomplex
erscheinen, wurden Teile davon womöglich bereits in einer früheren Ausmalungsphase ausgeführt
und in die spätere Dekoration als Einzelformen übernommen. Während nämlich die Mehrzahl
der erhaltenen Landschaftstondi auf demselben Putz wie das Wandsystem gemalt ist, sind einige
Medaillons auf einer separaten Malschicht ausgeführt, um dann nachträglich in die umgebende
Dekoration eingefügt zu werden. Nach wie vor unklar ist jedoch, wie diese verschiedenen Techni-
ken zu interpretieren sind und ob sie einer gemeinsamen oder chronologisch unterschiedlichen
Ausmalungsphase angehören: Stammt das gesamte Wandsystem aus dem frühen Vierten Stil vor
54 n. Chr. oder handelt es sich um eine Neubemalung und Restaurierung nach dem Erdbeben
von 62 n. Chr., bei der eine behutsame Wiederherstellung und Sanierung der Fresken vorgenom-
men wurde, um unbeschädigte Reste des alten Wandsystems wiederzuverwenden und einzuset-
zen?1258

Innerhalb der dreizehn ausgeschnittenen Medaillons, die nach Neapel gelangten, lassen sich
nämlich sowohl technische als auch stilistische Unterschiede feststellen, die es erlauben, die Ton-
di in zwei Gruppen zu gliedern:
1.) Unter der Inventarnummer MN 9501 sind vier schlecht erhaltene Landschaftstondi subsu-

miert, die auf einer separaten Putzschicht angebracht sind und ins Wandsystem eingesetzt
wurden.

2.) Die Inventarnummern MN 9408, MN 9409, MN 9511 umfassen insgesamt neun Land-
schaftsmedaillons, die auf demselben Malgrund wie das umgebende Dekorationssystem aus-
geführt wurden und eine homogene Stilistik aufweisen. Während MN 9511 ein isoliertes
Villenbild enthält, umfassen MN 9408 und MN 9409 jeweils vier Uferlandschaften (Abb.
331. 333. 334).

Da sich für die erste Gruppe von Landschaftsbildern aufgrund des Erhaltungszustands weder ge-
naue Motive differenzieren noch Aussagen über die perspektivische Raumerfassung treffen lassen,

landschaften im Isistempel insofern humoristischer sind,
als dort Pygmäenfiguren auftauchen. Im Hinblick auf die
Villenbilder besteht eine Gemeinsamkeit im Auftreten der
porticus triplex, die sowohl im Isistempel (MN 9505) als
auch in San Marco trotz architektonischer Detailunter-
schiede in einer kavalierperspektivischenMin Seitenansicht
von rechts gezeigt wird. Zu den genannten Landschafts-
pinakes der Durchblicke vgl. Allroggen-Bedel 1993, 149;
Barbet 1999, 205. 208; Förtsch 1993, 61.
1257 Während der in situ verbliebene Tondo der Porticus
5 a (Nordwestwand) auf derselben Putzschicht wie das
Wandsystem gemalt ist (Abb. 328), lässt sich an einigen
Neapler Medaillons eine „Naht“ zwischen Landschafts-
tondo und rotgrundiger Wandbemalung feststellen, die da-
rauf hindeutet, dass die Bildfelder in die Wandfläche ein-
gesetzt wurden. Aufgrund der technischen Unterschiede

plädiert Allroggen-Bedel dafür, dass die eingefügten Tondi
einer früheren Ausmalungsphase zuzuschreiben seien als
jene, die denselben Untergrund wie das Wandsystem ver-
wenden. „Dass die Maler imstande waren, frühere Stilstu-
fen nachzuahmen oder sich ihnen anzupassen, belegen Bei-
spiele wie das große Peristyl der Villa bei San Marco […].“
Allroggen-Bedel 1993, 151. Vgl. Allroggen-Bedel 1993,
146–149. 153.
1258 Während eine Frühdatierung bisher vielfach aus
stilistischen Gründen angenommen wurde, zieht Barbet
aufgrund der technischen Befunde jetzt wieder eine Datie-
rung nach 62 n. Chr. in Betracht, macht aber darauf auf-
merksam, dass die Bordüren der Mittelfelder in flavischer
Zeit nicht mehr auftreten. Eine spätneronische Einord-
nung ließe sich also in Erwägung ziehen. Vgl. Barbet
2009, 191; Barbet 1999, 206 f.
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seien hier die besser konservierten Tondi der zweiten Klasse herangezogen1259. All diese Medail-
lons zeigen eine Meeres- und Küstenlandschaft, die trotz des kleinen Formats und der miniatur-
haften Szenerie eine große räumliche Weite im Sinne einer Panoramadarstellung erreicht.
Thematischer Schwerpunkt der maritimen Umgebungen sind verschiedene Architekturen, die
meist ins Meer hineingebaut sind und auf eigenen Molen mit Bogen- oder Pfeilerstützen erschei-
nen. Der Variantenreichtum der rundformatigen Uferszenen kommt in der Berücksichtigung ver-
schiedener Landschaftstypen mit ihren zugehörigen Architekturformen zum Ausdruck: Neben
den Villenbildern finden auch Sakral-Idyllen und Hafenansichten Aufnahme in das Ensemble der
Landschaftstondi, wobei es – wie für den Vierten Stil charakteristisch – vielfach zu motivischen
Verschmelzungen innerhalb eines Medaillons kommt. Hauptsächlich sakral-idyllische Motive mit
ländlichen Heiligtümern, kleinen Prostyloi, Säulen- und Pfeilermonumenten oder rustikalen
Turmhäusern geben die maritimen Landschaftsszenen MN 9408b, MN 9409c und 9409d wie-
der (Abb. 333. 334), wobei sich auch hier verschiedene Villenarchitekturen oder Hafenbauten
im Hintergrund bemerkbar machen. Große Hafenanlagen dominieren die Landschaften in MN
9408a und MN 9408c (Abb. 333), werden aber ihrerseits mit sakral-idyllischen Motiven im
Vordergrund kombiniert1260. Um reine Villenszenen, bei denen die prunkvolle Porticusarchitek-
tur einer villa maritima im Zentrum der Komposition steht, handelt es sich bei den Landschafts-
tondi MN 9408d, MN 9409a, MN 9409b und MN 9511, wobei die gut erhaltenen Beispiele
in MN 9409 und MN 9511 ausführlich besprochen werden sollen. Neben den bekannten Vil-
lentypen, etwa der C-förmigen Porticusanlage in MN 9408d, kommen in den Medaillons auch
neue Architekturformen und hier vor allem kurvolineare Sonderformen vor. Die stilistische Aus-
führung erfolgt im Hinblick auf die Architekturen detailliert und sorgfältig, bedient sich im Hin-
blick auf den Figurenstil und einiger Hintergrundarchitekturen aber einer flüchtigen und
skizzenhaften Malweise. Diesbezüglich lassen sich andere Landschaftstondi des Vierten Stils ver-
gleichen, z. B. die Neapler Medaillons MN 9844, deren Hauptmotive ebenfalls eine Villenarchi-
tektur im Zentrum der Komposition wiedergeben1261 (Abb. 280).
• Tondo mit Villenlandschaftsbild MN 9409a1262, Abb. 334: Hauptmotiv der maritimen Sze-

nerie (ca. 22,5 cm Durchmesser) ist ein monumentaler Villenbau im Mittel- und Vorder-

1259 Von der Medaillon-Serie MN 9505 wurden auch
keine Zeichnungen in den Pitture di Ercolano angefertigt,
sodass sich die genaue Identifikation einzelner Motive
umso schwieriger gestaltet. Wie in der zweiten Gruppe
lassen sich auch hier sakrale Architekturen und Molenbau-
ten ausmachen. Vgl. Barbet 1999, 207.
1260 In MN 9408a ist im Vordergrund ein tetrastyler
Tempel auf einer Insel mit ländlichen Kultmonumenten
zu erkennen (Abb. 333; 410 a–b). Den Mittel- und Hinter-
grund nimmt eine monumentale Hafenarchitektur ein, die
sich auf Molen, welche durch Pfeiler gestützt sind, ins
Meer erstreckt. Zwei Bereiche mit Uferbauten werden
von einem Bogen überspannt und bilden eine Art Hafen-
einfahrt. Bereits Woermann nahm für diese Hafenansicht
eine interessante perspektivische Analyse vor, indem er die
einzelnen „Verstöße“ gegen eine korrekte Zentralperspek-
tive aufzeigte und auf dieser Grundlage eine zentralperspek-
tivisch exakte Rekonstruktion erstellte (Abb. 410 c). Die
Mischperspektive erweist sich vor allem an der Kombina-
tion von Normalansichten im Vordergrund (Tempelchen)
mit den Aufsichten der Hafenanlage im Hintergrund. Vgl.
Bragantini – Sampaolo 2010, 127; Woermann 1876, 394.
In MN 9408b erscheint im Vordergrund eine dreieckige
Plattform, die ins Meer gebaut ist und auf einer Bogen-
stellung ruht, sodass Platz für ein kleines Heiligtum mit
Kultpfeilern und einem Dreisäulenmonument entsteht

(Abb. 333). Im Hintergrund taucht eine Hafenanlage auf,
deren von Pfeilern getragene Landungsstege ins Meer hi-
neinragen. Vgl. Barbet 1999, 206; Bragantini – Sampaolo
2010, 127; Guzzo u. a. 2007, 25.
1261 In MN 9844 sind zwei Landschaftstondi des Vier-
ten Stils auf weißem Grund zusammengefasst (Abb. 280).
Beide Villenbilder stammen ursprünglich aus demselben
Raumkontext und verwenden eine „impressionistische“
Technik. Die Porticusarchitekturen auf hohen Podien
mit Risalittürmen („Porticus-Villa“) bilden den Schwer-
punkt der Szenerie, während die Landschaftsumgebung
reduziert wirkt. Ein weiteres Vergleichsbeispiel mit Land-
schaftsmedaillon befindet sich in der Casa del Moralista
(Pompeji II 4, 2, Cubiculum östlich des Viridariums)
und lässt sich in den späten Vierten Stil datieren, da die
Dekoration der domus beim Vesuvausbruch noch nicht
fertiggestellt war. Parallelen in der Stilistik und den Moti-
ven der Villenarchitektur gibt es auch mit den Pinakes in
der Porticus des Isistempels. Vgl. Andreae 1973, 186 f.;
Barbet 1999, 208; Croisille 1982, 196; Peters 1963, 157.
160; Thagaard Loft 2003, 20 f.
1262 Von den vier Medaillons der Inventarnummer 9409
(gesamt 0,5960,58 m) entfallen zwei auf Villendarstellun-
gen und zwei auf sakral-idyllische Szenerien, die maritime
Uferlandschaften mit Fischern vor verschiedenen Turmhäu-
sern (MN 9409c) oder Opfernde vor einem ländlichen
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grund, der auf einer winzigen Insel ins Meer gebaut ist. Ein Felsen der Insel ragt am linken
Bildrand aus dem Wasser und trägt zwei Figuren, die sich der Villa zuwenden. Diese wird
von einer mächtigen Substruktion in Form einer umlaufenden Kryptoporticus getragen, die
denselben C-artigen Grundriss wie die aufsitzende Villenarchitektur besitzt. Auf der Kryp-
toporticus erhebt sich eine doppelstöckige Architektur mit einer Fassade aus Säulenhallen,
die von einem schmalen Grünstreifen umgeben wird, im Vergleich zu den Substruktionen
aber etwas eingerückt ist. Dasselbe architektonische Verfahren setzt sich an der zweiten Por-
ticusetage fort, die ebenfalls schmäler als der Unterbau ist und eine Art terrassenförmigen
Umgang besitzt. Rostowzew sprach im Hinblick auf die besondere Konstruktionsweise von
einer Villa im „basilikalen Typus“, womit er das charakteristische Zurücktreten der Oberge-
schosse terminologisch zu fassen versuchte1263. Von besonderem Interesse ist das Vorkom-
men kurvolinearer Sonderformen in der Grundrissstruktur, da die vordere Schmalseite der
C-förmigen Architektur nicht mit gerader Fassade abschließt, sondern zumindest im Be-
reich der Kryptoporticus und der unteren Säulenhalle in ein Hemizyklium ausläuft, das
sich als Aussichtsexedra deuten lässt. Hinter der Villa, auf deren schmalem Rasengelände
ein paar Figuren flanieren, ist der übliche Park mit hohen Bäumen zu erkennen. Anschlie-
ßend an das Eiland wird im Hintergrund der Blick aufs offene Meer frei, wo in weiter Fer-
ne ein Bergrücken erscheint, auf den sich eine Porticus hinaufzieht (rechts), während links
eine dreistöckige Porticusarchitektur, vermutlich ebenfalls eine Villa, aus den Fluten ragt.
Im Hinblick auf eine optisch stimmige Raumerfassung besonders gelungen nimmt sich die
Darstellung des natürlichen Horizonts aus, der sich knapp oberhalb der Bildmitte befindet
(Abb. 407). Die dunkle Wasserfläche ist kontrastreich und mit einer deutlichen Begren-
zung gegen den grau-blauen Himmel abgehoben, der an der Horizontlinie farblich zu
Cremerosa changiert. Die kontinuierliche Darstellung eines panoramahaften Raumgefüges
mit malerischer Gestaltung des Himmels und durchgehender Grundebene bis an den natür-
lichen Horizont ist in diesem Stadium der Landschaftsmalerei voll entwickelt, eine visuell
annähernd zentralperspektivischeMin Raumerfassung im Hinblick auf die Geländeformen
(Meer, Himmel, Land) erreicht. Die Verwendung einer atmosphärischen Perspektive lässt
sich an den Felsmassiven und Architekturen des Hintergrunds ausmachen, die aufgrund
des Erhaltungszustands aber kaum mehr einer linearperspektivischen Analyse zu unterzie-
hen sind. Eine solche kann jedoch für den Villenbau erfolgen, dessen C-förmige Architek-
tur in frontaler Raumlage mit Blick auf die Innenseite der Säulenhallen gegeben ist.
Während der vordere Porticusflügel orthogonal zu Bildebene verläuft, sind die hinteren, un-
gedeckten Säulenreihen parallel dazu orientiert. Die einsehbaren Orthogonalen entsprechen
einer Seitenansicht von rechts und konvergieren zwar alle, besitzen aber kein punktuelles,
sondern nur ein loses Konvergenzmuster. Dabei lässt sich beobachten, dass sich einige maß-
gebliche Tiefenlinien erst sehr weit entfernt schneiden und summa summarum eine leichte
Aufsicht beibehalten wird. Im Vergleich mit dem natürlichen Horizont, der aufgrund der
Meeresszenerie annähernd einem konstruktiven Horizont entspricht, ist die verwendete
Draufsicht aber noch immer etwas zu steil angesetzt, was sich optisch weniger störend aus-
macht als zu erwarten, da einige Tiefenlinien im Horizontbereich konvergieren. Der Licht-

Prostylos zeigen (MN 9409d). Zu MN 9409 (gesamt) vgl.:
Aßkamp – Brouwer u. a. 2007, 219; Barbet 1999, 206 f.;
Croisille 1982, 206; Croisille 2005, 210. Speziell zu MN
9409a vgl.: Barbet 1999, 206; Guzzo u. a. 2007, 29;
Förtsch 1993, 77; Peters 1963, 157; Rostowzew 1911,
76 f.; Wataghin Cantino 1969, 40.
1263 Peters (1963, 157) verglich ebenfalls mit einer drei-
stöckigen Basilika, während Rostowzew (1911, 75) das
unterste Geschoss richtig als Bestandteil der Substruktion

identifizierte – in diesem Fall handelt es sich um ein mass-
ives Podium mit umlaufender Kryptoporticus, auf der eine
zweistöckige Porticusarchitektur aufsitzt. Da die Substruk-
tion nicht in einen Hang gebaut ist, sondern direkt auf der
Felseninsel aufsitzt, kann es zu Verwechslungen kommen.
Eine gewisse motivische Parallele besteht zu der Architek-
tur in MN 9408d, wo ebenfalls zweistöckige Säulenhallen
mit zurücktretendem Obergeschoss in einer C-förmigen
Villenanlage auftauchen.
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einfall erfolgt interessanterweise von rechts, ist also nicht wie üblich gegenläufig zur Projek-
tionsrichtung angesetzt, sondern erfolgt ungefähr aus derselben Richtung. Dementspre-
chend erscheint die rechte Seitenansicht beleuchtet, während die hemizyklische Front im
Eigenschatten liegt. Dass diese Beleuchtungssituation, die auf eine Lichtquelle links vor
dem Betrachter schließen lässt (die Sonne wird allerdings nicht dargestellt), nicht konse-
quent durchgehalten wird, erweist sich bereits an der Front der bildparallelen Säulenreihe,
die ebenfalls im Eigenschatten liegen müsste, allerdings beleuchtet erscheint. Dass auch
Schlagschatten berücksichtigt wurden, lässt sich an den Säulen der Porticus feststellen, de-
ren Schatten an die Rückwand der Halle geworfen werden und sowohl an der orthogonalen
Seite als auch an der hemizyklischen Front (wo es eigentlich keine derartigen Schlagschat-
ten geben dürfte) links der jeweiligen Säulen liegen. Obwohl sich die perspektivische Raum-
erschließung in MN 9409a visuell stark an einer zentralperspektivischenMin Tiefenwirkung
orientiert und zur Verstärkung des räumlichen Eindrucks auch Licht und Schatten sowie
eine atmosphärische Perspektive verwendet wurden, lassen sich im Detail kleinere Abwei-
chungen und Divergenzen aufzeigen, die von einer konsequenten Schattengebung und ei-
ner exakten Zentralperspektive in charakteristischen Punkten abweichen.

• Tondo mit Villenlandschaftsbild MN 9409b1264, Abb. 334: Abermals im Zentrum der Kom-
position steht eine kurvolineare Prunkarchitektur, die sich vermutlich als Teil einer villa
maritima interpretieren lässt. Inmitten einer Küsten- und Gewässerszenerie erhebt sich im
Vordergrund auf einer winzigen Felseninsel ein zweistöckiger Tholosbau, dessen obere Säu-
lenstellung konzentrisch zurücktritt1265. Rechts dahinter werden am Ufer die Statue eines
Delphins (und vielleicht ein Sitzbildnis) und Staffagefiguren sichtbar. Hier beginnt eine
Porticusanlage, die schräg zur Bildebene in den Hintergrund verläuft. Es schließt sich eine
weitere Säulenarchitektur an, die sich von einer Bogenkonstruktion getragen ins Wasser er-
streckt und ebenfalls schräg bis orthogonal (?), allerdings in entgegengesetzte Richtung,
nach hinten ans Ufer führt. Das ist im fernen Hintergrund auszumachen, wo sich eine fla-
che Küste bis an den natürlichen Horizont erstreckt. Diese Küstenebene wird an den Bild-
rändern von einigen Bergrücken (links) und zwei skizzenhaft ausgeführten Säulenbauten
(rechts) „gerahmt“. Links hinter dem Hauptmotiv der Tholos fährt in ufernahem Gewässer
ein Segelboot.
Entsprechend seinem Pendant-Medaillon fällt die Darstellung des natürlichen Horizonts be-
sonders stimmig aus, wobei diesmal ein dunkler Geländestreifen an einen grau-blauen Him-
mel grenzt, der an der Horizontlinie in Rosa übergeht. Mithilfe der flachen Küstenebene
ist abermals eine Annäherung an die „Idealsituation“ des konstruktiven Horizonts erreicht,
wird das Landschaftsgefüge tiefenräumlich zu einem möglichst weiten Panorama ausge-
dehnt. Für die Tholos erfolgt eine leichte Draufsicht, die sich im Vergleich mit der Hori-
zontlage durchaus gelungen ausmacht, da sowohl für die Basislinie als auch für den ersten
Stock und das Dach eine Aufsicht Verwendung findet, diejenige am Dach aber etwas
gemildert erscheint (Abb. 408). Problematischer sind die Tiefenlinien an den beiden
Porticusarchitekturen im Mittel- und Hintergrund. Diese deuten auf unterschiedliche
Schrägansichten hin, deren genaue Rekonstruktion aufgrund des Erhaltungszustands
Schwierigkeiten bereitet. Zwar lässt sich für die einsehbaren Tiefenlinien eine Konvergenz
feststellen, diese ist aber zumindest im Fall der hinteren Porticus nicht ganz auf die Lage
des natürlichen Horizonts abgestimmt, sondern in der Aufsicht wiederum ein wenig zu
steil gewählt, was optisch aber kaum auffällt. Neben einer leichten chromatischen Perspek-

1264 Zu MN 9409b vgl.: Aßkamp – Brouwer u. a. 2007,
219; Barbet 1999, 206; Peters 1963, 157; Guzzo u. a. 2007,
27.
1265 Als Vergleichsbeispiel bietet sich ein mehrstöckiger

Tholosbau mit drei konzentrisch eingerückten Stockwer-
ken im Villenfries der Casa del Citarista an (MN 9496).
Vgl. Peters 1963, 157.
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tive, die im fernen Hintergrund Verwendung findet, ist die konsequente Beachtung von
Licht und Schatten interessant: Im Unterschied zum vorangehenden Tondo erfolgt die Bild-
beleuchtung diesmal von links, die Eigenschatten befinden sich an den rechten Gebäudesei-
ten der Tholos und der Porticen. Mit diesem angenommenen Lichteinfall stimmt auch die
Angabe von Schlagschatten an den Säulen der Tholos überein, die rechts neben den jeweili-
gen Säulen auf die dahinter liegende Wand geworfen werden. Aufgrund dieser unterschied-
lichen Beleuchtungssituation ließe sich darüber spekulieren, ob sich MN 9409a und MN
9409b womöglich auf verschiedenen Wänden der Porticus 3–5–20 befunden haben.

• Tondo mit Villenlandschaftsbild MN 95111266, Abb. 331: Das allein inventarisierte Medail-
lon MN 9511 (ca. 22,5 cm) setzt die Kompositionsprinzipien und architektonischen
Besonderheiten der beiden vorangehenden Pendants insofern fort, als auch hier eine monu-
mentale villa maritima als Hauptmotiv der Meeres- und Küstenlandschaft erscheint. Im
Zentrum des Bildaufbaus erhebt sich die Meeresvilla auf einem mit Pfeilern gestützten Po-
dium, das im Wasser steht, im Vordergrund ein kleines Hafenbecken bildet und zwei Anle-
gestege besitzt. Dahinter und von einer Balustrade eingezäunt ragt eine doppelstöckige
Porticusarchitektur auf, die frontal zum Betrachter und mit bildparalleler Orientierung aus-
gerichtet ist. Die Einzigartigkeit der Porticusanlage besteht in der bogenförmigen Exedra in-
mitten der Säulenreihe, die sich konkav nach innen wölbt. Hinter den zweigeschossigen
Porticen erhebt sich nicht nur der übliche Park mit hohen Schirmpinien, sondern auch ein
polygonaler Turmbau mit Zeltdach, der direkt hinter der Exedra die Axialität der Architek-
tur hervorhebt. Eine Reihe skizzenhaft gestalteter Staffagefiguren bewegt sich im eingezäun-
ten Rasenstück vor der Villa, und auf einem Steg, der sich rechts an den Villenkomplex
anschließt, sitzt ein Angler. Während sich links im fernen Hintergrund das offene Meer aus-
breitet, wird rechts eine Küste mit pittoresker Bergspitze sichtbar, auf der sich zwei Statuen
befinden. Darunter zieht sich eine Porticus am Ufer entlang.
Aufgrund der bildparallelen Ausrichtung wird zunächst die Aufrissfläche der Porticusfassa-
de betont, sodass der tiefenräumliche Eindruck gegenüber den beiden anderen Medaillons
mit ihren langen Orthogonalen oder schrägen Tiefenlinien zurückgenommen und gemin-
dert erscheint (Abb. 409). Förderlich für die Tiefenwirkung nehmen sich die beiden Lan-
dungsstege im Vordergrund aus, an deren orthogonalem Verlauf sich eine Seitenansicht
von rechts und eine relativ starke, annähernd kavalierperspektivischeMin Draufsicht bemerk-
bar machen. Dass diese KavalierperspektiveMin nicht durchgehalten wird, erweist sich am
Villenbau selbst, der zwar ebenfalls einer Seitenansicht von rechts unterliegt, allerdings ei-
ner weit geringeren Aufsicht entspricht. Betrachtet man die maßgeblichen Tiefenlinien ge-
nauer, lässt sich eine Divergenz beobachten, was bedeutet, dass für die Villenarchitektur
eine Art umgekehrte Perspektive zum Einsatz kommt. Dass diese linearperspektivische
Divergenz optisch weniger störend ins Gewicht fällt als zu erwarten, ist anderen perspektivi-
schen Faktoren zu verdanken, die tendenziell einer zentralperspektivischenMin Raum-
erfassung förderlich sind: Neben der Verminderung der Aufsicht (Landungssteg –

Porticusarchitektur) mutet nicht nur die chromatische Gestaltung des natürlichen Hori-
zonts gelungen an, sondern erfolgt auch die Angabe von Licht und Schatten relativ konse-
quent. Der Lichteinfall wird von links vorne angenommen, sodass die Fronten und
Fassaden beleuchtet sind, was mithilfe einer pointierten Verwendung von Weiß zum Aus-
druck gebracht wird. Im Kontrast dazu liegen die abgewandten Seitenansichten an den Lan-
dungsstegen, der Porticusarchitektur und dem Turmbau im Eigenschatten – es kommt also
die übliche und entgegengesetzte Koppelung von Projektionsrichtung und Lichtrichtung
zum Einsatz. Schlagschatten finden an der Säulenhalle Beachtung, wo die Säulen ihre Schat-

1266 Zu MN 9511 vgl. u. a.: Aßkamp – Brouwer u. a.
2007, 219; Barbet 1999, 207; Bergmann 2005, 73; Crois-

ille 2005, 210; Croisille 2010, 123; Förtsch 1993, 77;
Guzzo u. a. 2007, 24; Rostowzew 1911, 75 f.
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ten nach rechts und in Übereinstimmung mit dem angenommenen Bildlicht auf die Porti-
cusrückwand werfen1267. Trotz des Vorkommens einer umgekehrten Perspektive an der Vil-
lenarchitektur wird mithilfe des kontrastreichen und einheitlichen Lichteinfalls, einer
atmosphärischen Perspektive und farblichen Horizontgestaltung ein tiefenräumlich stimm-
iges Raumgefüge erzeugt, das optisch kaum merkbar im Widerspruch zur Zentralperspekti-
ve steht.

(B) Cubiculum 52, Südwestwand, querformatiger Pinax mit Villenlandschaftsbild, MN 9480,
Abb. 335:

Die Zuweisung des gerahmten Landschaftsbildes im Querformat (17639,5 cm), das wäh-
rend der bourbonischen Grabungen ausgeschnitten wurde und nach Neapel gelangte, an das
weißgrundige Cubiculum 52 lässt sich durch eine Zeichnung des ursprünglichen Wandsystems
in den Ornati di Pompei belegen1268 (Abb. 324). Demnach bestanden die Dekorationen des klei-
nen Cubiculums, das sich auf das tetrastyle Atrium öffnet, aus einer rotgrundigen Sockelzone
und einer reduzierten Architekturbemalung auf weißem Grund in der Mittel- und Oberzone. So-
wohl die Längswände als auch die rückwärtige Schmalwand waren mit einer zentralen Ädikula,
dekorativen Vignetten, schwebenden Figuren und einer filigranen Stangenarchitektur in der
Oberzone geschmückt. Während sich das Villenbild MN 9480 ursprünglich an der südwestli-
chen Rückwand befand (Ornati, tav. 25), war an der Nordostwand ein Pedant angebracht, das
sich mithilfe der Ornati (tav. 26) ebenfalls identifizieren lässt und in der Sammlung des Neapler
Museums unter der Inventarnummer MN 9414 registriert ist (Abb. 323. 324. 250). Es handelt
sich um ein quadratisches Mittelbild mit sakral-idyllischer Landschaftsdarstellung, das es erlaubt,
auf eine Zusammenstellung von Villenbild und Sakral-Idylle im Originalkontext zu schließen.
Da nahezu alle gerahmten Einzelbilder, Vignetten und figürlichen Motive aus dem Freskenzusam-
menhang entfernt wurden, lässt sich das Dekorationssystem der Südwestwand nur mehr anhand
der alten Zeichnungen rekonstruieren1269: Zu Seiten der zentralen Ädikula erstreckten sich mo-
nochrome Seitenfelder, die von Bordüren gerahmt wurden und mittig mit kleinen Vignetten ver-
ziert waren, die Vasenstillleben zeigten. Die dreigliedrige Stangenarchitektur der Oberzone, die
das zentral-symmetrische Kompositionsschema der Mittelzone aufnimmt, war mit Girlanden be-
hängt und durch die Figur eines fliegenden Schwans belebt. Der Landschaftspinax war in der obe-
ren Etage der Ädikula im Zentrum der Wand platziert und wurde von einem ornamentalen
Rahmen eingefasst (Abb. 328).

Die querformatige Villenszene, die demnach den Schwerpunkt des Wandsystems bildete,
gibt eine komplexe Porticusarchitektur wieder und versetzt diese ins Umfeld einer Küstenland-
schaft1270. Dass es sich um eine villa maritima handelt, kommt in der isolierten Insellage des

1267 Dieser Schlagschattenwurf wurde bereits von Crois-
ille (2010, 123) beobachtet.
1268 Gli ornati delle pareti ed i pavimenti della stanze
dell’antica Pompei, incisi in rame, II (Neapel 1808). Den
Dekorationssystemen des weißgrundigen Cubiculums sind
tav. 25 und tav. 26 gewidmet. Die Zugehörigkeit des aus-
geschnittenen Freskenfragments wurde von Allroggen-Be-
del erkannt und in die Publikation zur Villa San Marco
aufgenommen: Allroggen-Bedel 1992, 146 f. 153; Barbet
1999, 160. Seit einer umfassenden Sanierungs- und Res-
taurationskampagne 2010/2011 in der Villa San Marco
(und Villa Arianna) sind die ausgeschnittenen Fresken in
Faksimile-Reproduktionen wieder an ihrem ursprünglichen
Anbringungsort zu sehen (während die Originale in Neapel
oder Stabiae (Antiquarium) verblieben sind). Durch diese
Maßnahme der Soprintendenza lässt sich wieder ein guter
Eindruck vom Aussehen der Originalfresken gewinnen (vgl.

Abb. 325. 328)
1269 Zum Wandsystem vgl. Barbet 1999, 159.
1270 Zu MN 9480 vgl.: Aßkamp – Brouwer u. a. 2007,
219; Barbet 1999, 159 f. 163; Croisille 1982, 196. 209;
Croisille 2010, 122 f.; Curtius 1929, 389; Guzzo u. a. 2007,
23; La Rocca 2008, 46; Lavagne 2001, 317; Ling 1991,
147 f.; Peters 1990, 260; Peters 1963, 159 f.; Rostowzew
1911, 75. Peters (1963), der bereits ohne Kenntnis des
Dekorationskontextes richtig in den Vierten Stil datierte,
nahm einen Vergleich mit den Villenbildern im Tablinum
der Casa di Marcus Lucretius Fronto vor, wobei er motivi-
sche Parallelen in der Verwendung der C-förmigen Porti-
cusarchitektur (Südwand links, Nordwand rechts) hervor-
hob. Parallelen mit den Architekturformen von MN 9480
konnte bereits Rostowzew für das Neapler Landschaftsbild
MN 9554 aufzeigen, das ebenfalls eine C-förmige Porticus-
anlage auf einer Molensubstruktion wiedergibt. Die Villa
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Villenbaus besonders deutlich zur Geltung, der mithilfe einer von Bogen getragenen Molensub-
struktion direkt ins Wasser ragt. Die Villenarchitektur orientiert sich am Grundrissverlauf der
Bogenkonstruktion und entspricht einer Variation der C-förmigen Säulenhalle, welche mit einem
weiteren Porticusflügel zu einer Z-förmigen Struktur erweitert ist. Den ersten Teil der Z-förmi-
gen Anlage bildet eine einstöckige Porticus im Vordergrund, die mit einem Giebeldach versehen
und orthogonal zur Bildebene ausgerichtet ist. Daran schließt sich im Mittelgrund ein C-förm-
iges Segment an, das eine doppelgeschossige Säulenhalle besitzt, wobei die bauliche Verbindung
mit der ersten Porticus unklar bleibt. Zwei Wohntürme mit Giebeldächern sind an den Enden
der Porticus aufgesetzt, die in frontaler Raumlage mit Blick auf die Außenfassade zum Betrachter
orientiert ist. Während eine der Säulenhallen bildparallel verläuft, schließt sich rechts das ortho-
gonale Segment an, das weiter in den Mittelgrund hineinführt. Hier wird eine frei stehende diae-
ta sichtbar, bestehend aus einem Turm mit Giebeldach und vorspringendem Annex, der eine
breite Plattform auf der Bogenmole vorgelagert ist. Hinter der C-förmigen Porticusanlage kommt
der übliche Park mit dichtem Baumgewirr zum Vorschein. Belebt wird die architektonisch diffe-
renzierte Villenanlage von etlichen Staffagefiguren, die auf der Plattform flanieren. Zwei lang ge-
wandete Figuren steigen im Vordergrund die Treppen zum Wasser hinunter, ein Angler ist auf
dem Weg zum Fischfang, ein zweiter wirft auf einem Felsvorsprung unterhalb der Molen-
konstruktion die Angel aus, während sich ein Ruderboot dem Villenkomplex nähert. Jenseits der
Villeninsel, die als Hauptmotiv im Zentrum der Komposition steht, dehnt sich eine weite Wasser-
fläche aus, die im fernen Hintergrund von der Küste gesäumt wird. Hier tauchen Uferbauten in
Form von lang gezogenen Kolonnaden auf, die vielleicht eine Art Hafenarchitektur andeuten. Da-
hinter ragen vereinzelte Hügel und Berge auf, deren Gipfel in weiter Ferne mit mächtigen Tem-
pelbauten versehen sind. Trotz des kleinen Formats gelingt es dem Villenpinax, nicht nur eine
facetten- und abwechslungsreiche Architektur mit komplexer Grundrissstruktur zu präsentieren,
sondern auch die villa maritima in einen weitläufigen Landschaftsrahmen einzubetten, der mit
seinem ausgedehnten Raumgefüge einer Panoramadarstellung gerecht wird.

Perspektivisch ist das Villenbild MN 9480 in mehrfacher Hinsicht bezeichnend und doku-
mentiert einen charakteristischen Entwicklungsstand der bildlichen Raumerschließung im Vier-
ten Stil1271. Zunächst lässt sich der ansprechende Einsatz einer atmosphärischen Perspektive
hervorheben, der schrittweise vom Vordergrund bis in weit entfernte Raumbereiche führt: Wäh-
rend die einstöckige Porticus noch dunkel und kontrastreich gestaltet ist, erscheint die C-förmige
Anlage im Mittelgrund bereits deutlich heller, werden die Konturen der weiter zurückliegenden
diaeta blasser und verschwommener, tritt im Hintergrund eine voll entwickelte Luftperspektive

in MN 9554 besitzt jedoch einen hervorgehobenen und
turmartigen Hauptbau, der in der Mitte eines Porticusflü-
gels, nicht an den Ecken, angesetzt ist. Andere Vergleichs-
beispiele aus dem Vierten Stil, in dem der C-förmige Typus
keinesfalls selten ist, sind dem anzuschließen: Gemeinsam-
keiten lassen sich in dem großformatigen Villenbild im
Atrium der Casa del Menandro feststellen, das wie in
MN 9480 eine C-förmige Anlage mit Turmbauten an
den Enden der Säulenhallen präsentiert, wobei die Porti-
cen im Unterschied zur Szene aus San Marco nur einge-
schossig sind, aber den Villenbau ebenfalls mit der Außen-
seite zur Bildebene orientieren. Ähnliche einstöckige
Porticusarchitekturen mit Turmbauten an den Enden kom-
men in einem der Villenfriese aus der Casa del Citarista
(MN 9496) vor und sind dem Beispiel aus Stabiae nicht
nur in der architektonischen Struktur vergleichbar, son-
dern wie in der Casa del Menandro auch mit Blickrichtung
auf die Außenfassade der Villa dargestellt.
127 1 Verstreute und summarische Bemerkungen zu den

Perspektiveformen in MN 9480 bei: Mikocki (1990, 92),
der den hohen Ansichtswinkel („point de vue haut“), eine
Größenverminderung im Hintergrund („l’interprétation
des grandeurs“), das Fehlen korrekter Konvergenzen und
eine Tiefenillusion mithilfe „diagonaler Gebäude“ hervor-
hebt („diagonale des bâtiments“ – eine Bezeichnung, die
insofern verfänglich ist, als es sich der Raumlage nach nicht
um Diagonalen, sondern um Orthogonalen handelt, von
denen einige aufgrund der gewählten Seiten- und Aufsicht
womöglich diagonal dargestellt werden – sofern man unter
‹Diagonale› jede Bildlinie verstehen möchte, die in einem
Winkel von ca. 45° alle Horizontalen schneidet). La Rocca
(2008, 46) und Croisille (2010, 122 f.) betonen die Effekte
von Licht und Schatten mithilfe von Hell-Dunkel-Kontras-
ten, wobei Croisille einen Lichteinfall von links konstatiert.
Richter (1970, 52) spricht von einer Mischperspektive,
Wataghin Cantino (1969, 40) stellt fest, dass die perspekti-
vische Konstruktion aufgrund der reichhaltigen Architek-
turdarstellung deutlicher hervortritt.
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mit vagen Schemen in Pastelltönen auf. Im Vergleich zwischen dem fernen Küstenstreifen und
der Villenarchitektur in Mittel- und Vordergrund macht sich auch eine geschickte Reduzierung
des Maßstabs bemerkbar, was in der Wirkung an zentralperspektivische Verhältnisse anknüpft.
Die Verwendung einer skizzenhaft-impressionistischen Malweise, die an den Staffagefiguren, Bäu-
men, Hintergrundarchitekturen und der Gestaltung der Wasserfläche zur Geltung kommt, fällt
im Hinblick auf die Architekturen weniger abgekürzt und schematisch aus, sodass eine durchaus
sorgfältige Linienführung zustande kommt, die eine linearperspektivische Analyse erlaubt (Abb.
411). Sowohl die Z-förmige Villenarchitektur als auch die Bogenmole und die Hintergrundarchi-
tekturen erscheinen dabei in bildparalleler und orthogonaler Raumlage, sodass sich in linearper-
spektivischer Hinsicht zunächst das Vorhandensein einer einheitlichen und konsequent
durchgehaltenen Seitenansicht von rechts feststellen lässt. Bei näherer Betrachtung der einsehba-
ren Tiefenlinien fällt aber auf, dass diese zwar durchweg einer gewissen Konvergenz unterliegen,
die Orthogonalen verschiedener Architekturen aber nicht miteinander übereingestimmt sind und
auf keinen gemeinsamen Hauptpunkt zielen. Es handelt sich demnach um eine zentralperspekti-
vische Mischperspektive (bzw. zentral-parallelperspektivische Mischperspektive2), die sich für un-
terschiedliche Objekte auch unterschiedlicher Konvergenzbereiche bedient: An der vorderen,
eingeschossigen Porticus konvergieren die Tiefenlinien beispielsweise nur leicht und entsprechen
einer relativ hohen Draufsicht, die einer KavalierperspektiveMin (ca. 45°) nahekommt. Demgegen-
über besitzt die zweistöckige und C-förmige Porticus Orthogonalen mit relativ starker Konver-
genz und einer gemilderten Aufsicht, wobei weder eine Sagittale noch eine horizontale
Übereinstimmung der beiden Konvergenzbereiche stattfindet – im Gegenteil nimmt sich die sagit-
tale Abweichung sogar optisch störend aus. Während die Tiefenlinien an der diaeta ungefähr mit
der benachbarten Porticus konform gehen, weisen die Orthogonalen an der mit Bogen gestützten
Substruktion wiederum eine kavalierperspektivischeMin Draufsicht auf. Im Vergleich mit der vor-
deren Substruktion könnte der hinterste Abschnitt sogar Divergenz andeuten (abhängig von der
zugrunde gelegten Raumlage). Für die Hintergrundarchitekturen, die ebenfalls einer Seitenan-
sicht von rechts unterworfen werden, erfolgt soweit ersichtlich entweder eine leichte Aufsicht
(Hafenanlage links) oder eine weitgehende Normal- bis leichte Unteransicht (Tempel rechts). Im
Rahmen der resultierenden zentralperspektivischen Mischperspektive wird ein natürlicher Hori-
zont zwar weitgehend durch die Vordergrundarchitekturen verdeckt, kann aber etwa auf ⅔ der
gesamten Bildhöhe angesetzt werden, was aufgrund der maritimen Landschaftssituation lose mit
einem konstruktiven Horizont zu vergleichen ist. Versucht man diesen natürlichen Horizont hy-
pothetetisch und im Sinne einer ZentralperspektiveMin mit der vorhandenen Mischperspektive zu
korrelieren, ergeben sich folgende Vergleichsmomente bzw. Differenzen: Das Maß der Aufsicht
nimmt vom Vorder- zum Hintergrund schrittweise ab, was an eine zentralperspektivischeMin Re-
lation der Ansichtswinkel und deren Koppelung an den konstruktiven Horizont erinnert, wobei
die unmittelbare Bindung an „den“ Horizont im Rahmen der Mischperspektive nicht eingehalten
wird. Zumindest optisch treten im Hinblick auf den Ansichtswinkel nur wenige störende Fakto-
ren auf, erscheint die Verminderung der Aufsicht mit der Entfernung durchaus überzeugend und
wird im Falle einer Raumlage über „dem“ vage umrissenen Horizont auch eine Normal- bis Un-
teransicht verwendet (Tempel). Obwohl eine konsequente Seitenansicht von rechts beibehalten
wird, kommt es nicht zu einer sagittalen Ordnung im zentralperspektivischen(Min) Sinne, was
den visuellen Eindruck ein wenig stört. Am deutlichsten macht sich der Bruch mit einer zentral-
perspektivischen Raumordnung im unterschiedlichen Maß der Seitenansicht an der vorderen Por-
ticus bemerkbar, wenn diese mit der C-förmigen Anlage verglichen wird. Dennoch gelingt es der
maritimen Landschaftsszenerie mithilfe einer linearperspektivischen Betonung orthogonaler Tie-
fenlinien (fälschlich als „Diagonalen“ bezeichnet) und der Ausdehnung des Raumgefüges einen
Tiefenraum mit panoramahafter Wirkung zu kreieren.

Unterstützt wird der tiefenräumliche Raumeindruck durch den kontrastreichen Einsatz von
Licht und Schatten, deren kohärente Verteilung maßgeblich zur Vereinheitlichung des Bildrau-
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mes beiträgt. Die Lichteinfall wird dabei von links vorne angenommen, wobei sich die übliche
und entgegengesetzte Korrelation von Projektionsrichtung und Lichtrichtung bemerkbar macht,
sodass die Seitenansichten weitgehend im Eigenschatten liegen. Solche Eigenschatten wurden
konsequent berücksichtigt und z. B. an der vorderen Porticus, der C-förmigen Struktur, der Bo-
genmole, der diaeta und den Architekturen des Hintergrunds als dunkle Objektpartien darge-
stellt. Daneben finden sich entsprechende Schattierungen auch an den rechten Seiten der
Staffagefiguren und den weit entfernten Hügeln der Küste. Zur weit verbreiteten Verwendung
von Eigenschatten kommt in MN 9480 eine durchaus konsequente Beachtung der Schlagschat-
ten, die nicht nur wie üblich an den Figuren, sondern auch an den Architekturen auftreten. Sol-
che Schlagschatten werden von der vorderen Porticus, dem C-förmigen Komplex und der diaeta
auf die Plattform der Bogenmole geworfen und korrespondieren mit dem Lichteinfall von links
vorne. Obwohl die dunklen Schlagschatten deutlich nach rechts hinten zurückweichen, bleiben
die Schattengrenzen aber vage und verschwommen, entsprechen keiner linearen Konstruktion
und ermöglichen dementsprechend auch keine gesicherten Rückschlüsse auf die genaue Lichtrich-
tung (l’) und den exakten Einfallswinkel (l). Trotz der diffusen Detailbehandlung, die der impres-
sionistischen Skizzentechnik entspricht, ist die Gestaltung von Licht und Schatten in MN 9480
insofern gelungen, als sich keine Verstöße gegen ein uniformes Bildlicht feststellen lassen und so-
wohl die Verteilung der Eigenschatten als auch die ungefähren Umrisse der Schlagschatten mit
dem zugrunde gelegten Lichteinfall übereinstimmen. Auf diese Weise erfolgt ein starker räumli-
cher Zusammenschluss der einzelnen Bildelemente, wird die Landschaft in ihrer panoramaartigen
Tiefenerstreckung zu einem weitgehend einheitlichen Raumgefüge verschränkt.

(C) Cubiculum 60, Südostwand, querformatiger Pinax mit Villenlandschaft, Stabiae Antiquarium,
ACS 62518, Abb. 332:

Zu Seiten des Tablinums und wie Cubiculum 52 auf das tetrastyle Atrium der Villa San
Marco geöffnet, befindet sich Cubiculum 60, das eine vergleichbare Dekoration im Vierten Stil
aufwies, deren Einzelbilder und Detailelemente ebenso ausgeschnitten und aus dem Wandsystem
entfernt wurden. Anhand der Rekonstruktion von Barbet lassen sich die ursprüngliche Gliede-
rung der Wandmalereien und die originale Anbringung des Landschaftspinax nachvollziehen1272:
An einen rotgrundigen Sockel mit Pflanzendekor schließt sich eine weißgrundige Mittelzone mit
zentraler Ädikula und zentral-symmetrischem Feldersystem an. Die seitlichen Felder werden von
grünen Bordüren gerahmt und sind mittig mit einem schwebenden Pegasus verziert. An der Stan-
genarchitektur der doppelsäuligen Ädikula sind Schilde mit imagines clipeatae befestigt, während
der gerahmte Landschaftspinax im Querformat (38658 cm) ursprünglich die Rolle des Mittelbil-
des übernahm und im Zentrum des Wandsystems auf weißem Grund angebracht war.

Dem vorangehenden Villenbild aus Cubiculum 52 teilweise vergleichbar, handelt es sich
um eine Meeres- und Uferlandschaft mit Blick auf die entfernte Küste, wobei das Hauptmotiv
eine ins Wasser gebaute villa maritima darstellt. Der architektonisch differenzierte Villenkomplex
im Vorder- und Mittelgrund nimmt die kompositorische Mitte ein und ist trotz der Tendenz zu
einer locker-impressionistischen Malweise linear sorgfältig genug dargestellt, um nicht nur archi-
tektonische Details auszumachen, sondern auch eine linearperspektivische Analyse zu erlauben.
Der Villenbau erhebt sich auf einem rechteckigen Podium, das direkt ans Wasser grenzt und eine
Porticusanlage mit P-förmigen Grundriss trägt, die sich nicht zur Bildebene, sondern nach
rechts hin öffnet. Der verbreitete Architekturtypus der porticus triplex erscheint also in asymmetri-
scher Ausrichtung mit den lateralen Porticusflügeln in bildparalleler Orientierung, während die
quer liegende Säulenhalle orthogonal zum Betrachter verläuft. Direkt an die Querporticus

1272 Zur Dekoration in Cubiculum 60: Barbet 1999,
163 f. 178 f. Aufgrund einer stilistischen Analyse mit Ver-
gleichsmöglichkeiten im späten Dritten Stil, von dem sich

in den Malereien des Cubiculums 60 einige Reminiszenzen
erhalten haben, zieht Barbet eine Datierung in neronischer
Zeit in Erwägung.
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schließt sich eine weitere, diesmal doppelgeschossige Säulenhalle an, die parallel dazu orientiert
ist und auch der hintere Porticusflügel besitzt eine obere Etage mit zwei Turmbauten1273. Inmit-
ten der P-förmigen Anlage liegt ein Garten mit Grünfläche, hinter den Gebäuden kommt ein
Park mit hohen Pinien und Zypressen zum Vorschein. Am rechten Bildrand deutet im Vorder-
grund ein Felsen mit knorrigem Baumbewuchs auf eine zerklüftete Küstenregion hin, während
die exponierte Villa an mindestens drei Seiten von Wasser umgeben ist. Erst im fernen Hinter-
grund wird das Ufer sichtbar, an dem sich Porticen und Molenbauten entlangziehen. Einzelne
Berggipfel heben sich in der Ferne gegen einen grau-blauen Himmel ab. Der interessante Motiv-
typus der asymmetrisch ausgerichteten porticus triplex mit zwei bildparallelen Langseiten, der erst
in den Villenbildern des Vierten Stils auftaucht, findet sich nahezu übereinstimmend in zwei wei-
teren Pinakes aus Stabiae, die vermutlich ebenfalls aus San Marco stammen und sich im Ver-
gleich mit ACS 62518 als ikonographische und perspektivische Pendants ansprechen lassen (MN
9479a (Abb. 316), MN 9483 (Abb. 273))1274.

1273 Zum Villenpinax ACS 62518 und seinen Architek-
turformen vgl. Barbet 1999, 163 f.; Cerulli Irelli 1990, Bd.
II, 254; Croisille 1982, 197; Croisille 2010, 123 f.; Förtsch
1993, 61; Guzzo u. a. 2005, 110; Guzzo u. a. 2007, 43;
Kotsidu 2008, 54 f.; Miniero Forte 1989, 59 f.; Wataghin
Cantino 1969, 40–43. Barbet nahm einen Vergleich mit
den Landschaftsbildern der Casa di Lucretius Fronto vor,
an die das Villenbild aus San Marco aber nur entfernt
anknüpft. Ein querformatiger Landschaftspinax aus San
Marco, der sich neben MN 9480 möglicherweise anschlie-
ßen lässt, ist in Cubiculum 57 angebracht (ebenfalls am
Atrium gelegen); er blieb von den bourbonischen Ausgrä-
bern „verschont“ und befindet sich noch heute in situ
(Nordostwand, Abb. 326). Die genaue Ikonographie des
Bildfeldes, dessen Rahmen zwei Voluten und eine Sphinx-
figur schmücken, ist aufgrund des schlechten Erhaltungs-
zustands allerdings schwierig. Noch deutlich erkennbar ist
die Darstellung einer monumentalen Villenanlage im Mit-
tel- und Vordergrund links, deren Architektur vermutlich
als C-förmiger Komplex mit Blick auf die Innenseite der
Anlage und Seitenansicht von rechts zu interpretieren ist.
Die Villa befindet sich womöglich an der Küste, sodass die
blaue Zone rechts als Gewässer aufzufassen ist. Zumindest
im linken Bildteil erfolgt der Blick landeinwärts, da hinter
dem Porticusgebäude ein ausgedehnter Wald mit Schirm-
pinien und Zypressen sichtbar wird (zu Cubiculum 57 vgl.
Barbet 1999, 158 f.). Eine weitere Vergleichsmöglichkeit
bietet ein gerahmtes Bildfeld im Querformat (0,2160,36
cm), das aus den Fresken in Raum 50 ausgeschnitten
wurde (angrenzend an Porticus 20) und sich im Antiqua-
rium von Stabiae (ACS 64826) befindet (Abb. 327). Dar-
gestellt ist eine maritime Uferlandschaft, die im Vorder-
und Mittelgrund zwei Villenkomplexe auf massiven Molen-
bauten zeigt, die ins Meer ragen und von einer Brücke
verbunden werden. Architektonisch interessant ist die
linke villa maritima in Form einer quadratischen Porticus-
anlage, die auf einer mächtigen Bogenstellung ruht. Die
Porticen umschließen einen Garten und sind an den Ecken
jeweils mit hohen Turmbauten versehen. In linearperspek-
tivischer Hinsicht präsentiert sich der Villenkomplex in
frontaler Raumlage mit Seitenansicht von rechts. Die Or-
thogonalen am Podium und den Porticen deuten leichte
Konvergenz an und entsprechen einer relativ steilen Drauf-
sicht (ungefähr kavalierperspektivisch). Zu ACS 64826 vgl.

Guzzo u. a. 2005, 25; Guzzo u. a. 2007, 127.
1274 Zwei ausgeschnittene Villenpinakes aus dem Vier-
ten Stil in Neapel (MN 9479a, MN 9483), deren Her-
kunft aus Stabiae bezeugt ist und die sich vermutlich
auch der Villa San Marco zuordnen lassen, sind in motivi-
scher Hinsicht am besten mit ACS 62518 zu vergleichen
(Abb. 316 a; 273): In allen drei Fällen bildet eine villa
maritima in Form der porticus triplex das Hauptmotiv, die
in asymmetrischer Raumlage zur Bildebene gegeben ist.
Hier wie dort öffnet sich die P-förmige Porticusarchitek-
tur nach rechts auf einen Gartenbezirk und wird in einer
entsprechenden Seitenansicht von rechts wiedergegeben.
Variationen machen sich in den architektonischen Details
bemerkbar. Der erste der genannten Villenpinakes (MN
9479a) wurde bereits besprochen, der zweite (MN 9483)
zeigt einen P-förmigen Villenkomplex, der als villa mari-
tima direkt ins Meer gebaut ist und sich auf einer mächti-
gen basis villae erhebt. An der quergelagerten Porticus in
orthogonaler Raumlage springt ein tempelartiger Anbau in
den Garten vor. Hinter der Villa befindet sich ein Park mit
flüchtig ausgeführten Zypressen und Laubbäumen. Staffa-
gefiguren flanieren im Garten und entlang des Podiums.
Nach rechts schließt sich ein Küstenvorsprung an, wo Fi-
scher ihre Netze einholen. Im fernen Hintergrund wird am
Ufer eine Hafenstadt mit Tempelanlagen, Porticen und
Hafenmauern sichtbar. Hinter der villa maritima wird der
Blick aufs offene Meer frei, sodass sich der Tiefenraum bis
an den Horizont und eine weit entfernte Felseninsel aus-
weitet. Der Stabianer Villenpinax MN 9483 lässt sich auf-
grund seiner stilistischen, ikonographischen und perspekti-
vischen Gemeinsamkeiten mit den Villenbildern aus San
Marco vermutlich demselben Ausmalungskontext zuweisen
und könnte so wie die anderen ausgeschnittenen Fresken
ursprünglich zur Dekoration der weißgrundigen Cubicula
am Atrium (52, 57, 60) gehört haben. Man vergleiche etwa
MN 9480 (auch die Inventarnummer) sowie den Villenpi-
nax aus Cubiculum 57 in situ (Abb. 326). Die größte
Verwandtschaft besteht jedoch mit ACS 62518 und lässt
sich an folgenden Details aufzeigen: In beiden Fällen ist
eine P-förmige porticus triplex in asymmetrischer Ausrich-
tung mit Öffnung nach rechts dargestellt. Die Porticen
besitzen hier wie dort ionische Säulen, die einen purpur-
nen Schlagschatten auf die rosafarbene Rückwand der Säu-
lenhallen werfen. Die Bäume des Parks weisen stilistische
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Was die perspektivischen Darstellungsformen betrifft, machen sich jene verbreiteten Ten-
denzen und entwickelten Hilfsmittel des Vierten Stils bemerkbar, deren Raumerfassungsschemata
zwischen mischperspektivischen Mechanismen und einer ungefähren Anwendung zentralperspek-
tivischer Verfahren schwanken. Wie im Pendantbild aus Cubiculum 52 findet auch hier trotz des
kleinen Formats eine Ausweitung der Tiefenräumlichkeit im Sinne einer ausgeprägten Panorama-
darstellung statt, die eine erhebliche Fernwirkung beinhaltet und in der Gestaltung des natürli-
chen Horizonts zum Ausdruck kommt. Dabei wird der Eindruck eines weit entfernten
Hintergrunds durch die malerisch durchgehende Ausführung der Grundebene, in diesem Fall der
Wasserfläche, verstärkt, die als Transversalen-Indikator aufgefasst wird. Die genaue Lage des na-
türlichen Horizonts wird jedoch kompositorisch raffiniert durch einzelne Bergketten kaschiert,
während der flache Küstenstreifen in der Bildmitte vom Hauptmotiv der Villa geschickt verdeckt
wird – auch hierin besteht eine auffällige Parallele in der Raumgestaltung zu MN 9480. Die
Horizontlage lässt sich also nur vage bestimmen und etwas oberhalb der Bildmitte ansetzen. Die
Effekte der atmosphärischen Perspektive sind einmal mehr stimmig und wirkungsvoll umgesetzt,
die verschwommenen und diffusen Konturen im Hintergrund steigern den panoramaartigen Tie-
feneindruck. Ein diesbezüglich ebenso maßgeblicher Faktor ist die proportionale Verringerung
des Maßstabs im Hintergrund, die als zentralperspektivischerMin Hauptindikator der relativen
Entfernung wirkt. Im Vergleich mit der Größe des stattlichen Villenbaus nehmen sich die Archi-
tekturen und Hügel am jenseitigen Ufer klein aus und implizieren entsprechend große Raumtie-
fe. Interessant ist die linearperspektivische Behandlung der villa maritima, deren porticus triplex
in asymmetrischer Ausrichtung einer Seitenansicht von rechts unterworfen ist (Abb. 412). Alle
einsehbaren Orthogonalen verlaufen zwar konvergent, zielen aber nicht exakt, sondern nur lose
auf einen gemeinsamen Hauptpunkt, sind also anhand einer ZentralperspektiveMin konzipiert.
Dieser Hauptpunkt(-bereich) befindet sich ungefähr am rechten oberen Bildrand und entspricht
damit einer ziemlich hohen Draufsicht, die sich als Vogelperspektive1Min bezeichnen lässt1275.
Während diese Vogelperspektive1Min an der villa maritima durchaus einheitlich und summa sum-
marum konsequent ausgeführt ist, ergeben sich aus dem Vergleich mit den normalansichtigen
Porticen im Hintergrund und der ungefähren Lage „des“ Horizonts (bei einer angenommenen
und simplifizierenden Gleichsetzung von konstruktivem (KH) und natürlichem Horizont (NH))
Schwierigkeiten im Hinblick auf eine zentralperspektivischen Raumerfassung. Denn offensicht-
lich ist die Draufsicht für den Villenkomplex zu hoch gewählt, um nur ansatzweise mit der Hori-

Ähnlichkeiten auf. Im fernen Hintergrund links hinter den
Villen ist jeweils eine pittoreske Felseninsel in Hellgrau-
Weiß zu erkennen. Der bildinterne Lichteinfall erfolgt in
beiden Beispielen von links vorne (mit deutlichen Eigen-
und Schlagschatten). Nahezu übereinstimmend ist auch
die linearperspektivische Gestaltung der beherrschenden
Villenbauten, die beide einer VogelperspektiveMin in Sei-
tenansicht von rechts entsprechen. Der Hauptpunkt(-be-
reich) liegt etwas oberhalb des rechten oberen Bildecks.
Dabei konvergieren die maßgeblichen Orthogonalen in
MN 9483 nicht ganz so genau wie in ACS 6218 (vor allem
die Architrave an den Giebelfronten weichen ab und sind
im Vergleich mit den konvergierenden Orthogonalen der
Säulenhallen und am Podium etwas zu niedrig angesetzt).
Ähnlich wie in ACS 6218 fällt die vogelperspektivischeMin

Aufsicht in MN 9483 ein wenig zu steil aus, da der natür-
liche Horizont hier annähernd mit dem konstruktiven kor-
respondieren müsste. Verglichen mit ACS 6218 ist diese
Horizontproblematik in MN 9483 allerdings gemildert, da
die natürliche Horizontlinie hier höher angesetzt ist und
der gesamte Villenbau darunter Platz findet. Die vielen
ikonographischen und perspektivischen Parallelen zwi-

schen MN 9483 und ACS 6218 deuten m. E. darauf
hin, dass beide Villenpinakes ursprünglich als Pendants
konzipiert wurden und sich womöglich sogar im selben
Raum – Cubiculum 60 – befanden. Angesichts der fehlen-
den Fresken- und Putzstellen in Cubiculum 60 (die den
Eingriffen der bourbonischen Zeit geschuldet sind) könnte
sich MN 9483 innerhalb der Mittelädikula der rückwärti-
gen Nordwestwand befunden haben.
1275 Die bisherigen Bemerkungen zur perspektivischen
Darstellung in ACS 62518, die in der Forschungsliteratur
vereinzelt auftauchen, treffen also durchaus das Richtige:
Bei Irelli (1990, Bd. II, 254) werden die atmosphärische
Perspektive und Vogelperspektive hervorgehoben, Croisille
(2010, 123) konstatiert: „Le bâtiment est vu de trois-
quarts, en une perspective approximative.“ Unter ‹vue de
trois-quarts› wird vermutlich die frontale Raumlage in
Kombination mit einer relativ starken Seitenansicht ver-
standen (vgl. Projektionsrichtung der Kavalierperspek-
tive), während der Ausdruck ‹perspective approximative›
vermutlich auf die annähernd zentralperspektivischen Kon-
vergenzmuster anspielt.
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zonthöhe zu korrespondieren, wodurch ein zentralperspektivischer Konflikt entsteht, der verdeut-
licht, dass die Vereinheitlichung des Raumgefüges im Sinne einer konsequenten und umfassen-
den Zentralperspektive ausbleibt. Das Motiv der porticus triplex, obwohl als solches konvergent
und annähernd zentralperspektivischMin konzipiert, wird mit dem restlichen Tiefenraum und der
darin maßgeblichen Ansichtshöhe nicht übereingestimmt, sodass für den Gesamtraum eine Form
der zentralperspektivischen Mischperspektive zustande kommt. Demgegenüber trägt die ausführli-
che Beachtung von Licht und Schatten zu einem räumlichen Zusammenschluss der Landschafts-
elemente bei, wirkt sich die kohärente Beleuchtungssituation förderlich auf die räumliche
Einheitlichkeit der Landschaftsszenerie aus. Diesbezüglich wurde in ACS 62518 eine gleichmäßi-
ge Verteilung der Eigenschatten erreicht, wobei ein seitlicher Lichteinfall von links und leicht
vorne zugrunde gelegt ist, sodass die verbreitete Regel von entgegengesetzter Licht- und Projek-
tionsrichtung zur Anwendung gelangt. Besonders aufschlussreich ist die Schattengebung an der
villa maritima, deren orthogonal orientierte Querporticus ebenso im Eigenschatten liegt wie die
Schmalseiten der lateralen Säulenhallen. Dementsprechende Eigenschatten tauchen auch an den
Türmen, am Podium und einem Mauerzug im Vordergrund auf. Schlagschatten werfen die Säu-
len des vorderen Seitenflügels, die sich konsequenterweise rechts der jeweiligen Säulenschäfte be-
finden. Diesbezüglich interessant ist die Andeutung von Schlagschatten, die von den Porticen
auf die Grundebene geworfen werden, etwa am hinteren Rand des Podiums und womöglich auch
im Bereich der zentralen Gartenanlagen. Die Querporticus und der rückwärtige Seitenflügel fun-
gieren in diesem Fall als Schatten werfende Objekte, die vage gekennzeichneten Schlagschatten
würden sich ungefähr korrekt rechts neben bzw. rechts hinter den zugehörigen Architekturen be-
finden. Besonders hervorzuheben ist in dieser Hinsicht ein Schattenverlauf am doppelgeschossi-
gen Porticusflügel mit den Türmen, von dem eine Hälfte im Schatten liegt. Dieser
Schattenverlauf stellt vermutlich den Versuch dar, jenen Schlagschatten anzugeben, der von der
Querporticus nicht nur auf die Grundebene, sondern auch auf die Vertikalebene des benachbar-
ten Seitenflügels geworfen wird; er verdient trotz vager Umrisse insofern Beachtung, als er einer
korrekten Schlagschattenkonstruktion angenähert ist. Dabei kommt in der Berücksichtigung ei-
nes Schlagschattenverlaufs an der Vertikalebene nicht nur die genaue Schattenbeobachtung des
ausführenden Malers zum Ausdruck, sondern äußert sich auch eine differenzierte und räumlich
konsequente Beleuchtungssituation, die mit ihren diffusen Schattengrenzen zwar nicht auf geo-
metrischer Konstruktion beruht, aber auch nicht in Widerspruch mit den Ergebnissen einer sol-
chen steht. Trotz gewisser mischperspektivischer Tendenzen, die sich aufgrund der
Horizontproblematik und einer fehlenden Übereinstimmung zwischen Ansichts- und Horizonthö-
he erhalten haben, lassen sich für ACS 62518 eine Fülle solcher Raumerschließungsfaktoren kon-
statieren, die einer schlüssigen Panoramawirkung entgegenkommen und zu einer optisch
überzeugenden Raumerfassung beitragen: Dazu gehören eine annähernd zentralperspektivische
Verfahrensweise im Sinne einer Vogelperspektive1Min, eine ausgeprägte Luftperspektive, eine star-
ke Tiefenindikation durch maßstäbliche Größenverminderung, eine Fernwirkung durch Transver-
salenschichtung, eine ausgefeilte und detaillierte Angabe von Licht und Schatten.

(D) Caldarium 29, Südwand, querformatiger Landschaftsfries mit Darstellung eines Villenbaus, ACS
62532, Abb. 336:

Im Zentrum des Thermentraktes von San Marco gelegen, beherbergte das große Caldarium
29 neben einer rechteckigen piscina auch interessante Landschaftsmalereien, von denen leider nur
mehr einige ausgeschnittene Stücke und Fragmente im Antiquarium von Stabiae – und auch die-
se in relativ schlechtem Erhaltungszustand – überliefert sind. Nach Barbet können für die Fres-
ken im Caldarium zwei Ausmalungsphasen unterschieden werden, wobei die Malereien des
Dritten Stils vollständig verloren gingen und von dem Wandsystem des Vierten Stils nur wenige
Bruchstücke der unteren Wandzone intakt sind. Daraus lässt sich schließen, dass die Caldariumsf-
resken verschiedene monochrome Felder mit Architekturdekorationen besaßen, die aus räumlich
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mehrschichtigen Stangenarchitekturen bestanden. Hier waren am Übergang zur Sockelzone eini-
ge querformatige Pinakes mit Landschaftsbildern angebracht, die von Barbet wie das restliche
Wandsystem in eine Spätphase des Vierten Stils zwischen 62 und 79 n. Chr. datiert werden1276.
Neben solchen Bildfeldern, die eine Meeres- und Küstenlandschaft mit villae maritimae zeigen
oder Marineszenen mit Schiffsmotiven gewidmet sind1277, ist ein Landschaftsfries hervorzuheben,
der motivisch zwar in den Dunstkreis der Villenbilder einzuordnen ist, sich mit seiner speziellen
Thematik aber als Unikat erweist1278: An der Südwand am unteren Rand der Hauptzone ange-
bracht und von einem roten Rahmen eingefasst, stellt der Landschaftsfries eine umfangreiche
Bauszene dar, die zwar innerhalb der römischen Landschaftsmalerei eine Sonderstellung ein-
nimmt, motivisch aber durchaus Parallelen in den verbreiteten Bauszenen der Reliefkunst fin-
det1279. In dieser Hinsicht fällt der Landschaftsfries ACS 62531 zwar aus dem Rahmen der
gewöhnlichen Villenbilder, verdient aber nicht nur aufgrund seiner Einzigartigkeit Berücksichti-
gung, sondern lässt sich auch in Bezug auf seine Architekturmotive dem Repertoire der Villensze-
nen entfernt anschließen. Es handelt sich um ein weitläufiges Querpanorama im Friesformat, das
unter blauem Himmel eine kontinuierliche Landschaftsszenerie entwickelt, die von miniaturhaf-
ten Figuren zwischen verschiedenen Gebäuden belebt wird und sich ohne Unterbrechung weitläu-
fig vor den Augen des Betrachters entfaltet. Zwar lassen sich in der stilistischen Ausführung
Reminiszenzen an die „impressionistische“ Technik1280 gleichzeitiger Villenbilder und Sakral-
Idyllen ausmachen, die einzelnen Figuren, Architekturen und Landschaftselemente sind aber
durchwegs sorgfältig, ausführlich und differenziert genug dargestellt, um eine Fülle an minutiö-
sen Details und Einzelszenen erkennen zu lassen. Eine kurze Beschreibung der verschiedenen
Bau- und Konstruktionsszenen soll diese Detailgenauigkeit verdeutlichen, wobei zugestanden wer-
den muss, dass der schlechte und fragmentierte Erhaltungszustand des Frieses die Lesung der
Bildsequenzen teilweise erschwert und die Deutung einzelner Motive daher gelegentlich offen
bleiben muss: Links im Vordergrund ist ein schmales Gewässer, vielleicht ein Fluss zu erkennen,
über den sich eine Brücke spannt, die von einer Prozession aus Figuren überschritten wird; diese
ist womöglich als Zeremonie in kultischem Kontext zu interpretieren. Dahinter, am linken Bild-
rand, befindet sich ein kleines Gebäude, auf das eine bewegte Figur zuschreitet. Weiter rechts,
im Mittel- und Hintergrund gelegen, erscheint ein großer Architekturkomplex, der von einer po-
lygonalen Umfassungsmauer aus opus quadratum umgeben ist. Der Mauerverlauf erinnert ent-
fernt an ein Trapez, das an der vorderen Schmalseite ein Eingangstor besitzt und sich zum
Hintergrund verbreitert, wo eine vornehme Porticusanlage sichtbar wird, die annähernd bildparal-
lel verläuft. Die Säulenhalle ist mit zwei hemizyklischen Exedren bereichert, während im Inneren

1276 Zu den fragmentarischen Dekorationen in Calda-
rium 29 vgl. Barbet 1999, 176. 178; Guzzo u. a. 2007,
118 f.
1277 Caldarium 29, Westwand, ACS 62947: querforma-
tiger Pinax (35615,5 cm) mit Meeres- und Uferszenerie,
das verschiedene Architekturen zeigt, die sich womöglich
als villae maritimae oder eine Küstenstadt deuten lassen.
Barbet 1999, 176. Caldarium 29, Nordwand, nicht erhal-
ten, nach einer Zeichnung des Archives Ufficio scavi Stabia:
querformatiges Bildfeld (35615,5 cm) mit unklarer An-
bringung an der Wand. Dargestellt ist eine Meeresland-
schaft mit zwei Galeeren, die sich parallel bewegen und
zum Teil über eine bewaffnete Besatzung verfügen. Barbet
1999, 176 f.
1278 Zum Landschaftsfries ACS 62532 vgl.: Adam –

Varène 1980, 213–217; Barbet 1999, 177 f.; Bergmann
2005, 73; Croisille 2010, 62. 125 f.; De Carolis 1999,
312; Guzzo u. a. 2007, 118 f.; Cerulli Irelli 1990, Bd. 2,
252; Miniero Forte 1989, 61–66.
1279 Als exemplarischer Vergleich mit kaiserzeitlichen

Bauszenen im Relief lässt sich das vermutlich flavische
Relief vom Hateriergrabbau an der Via Casilina nennen
(Vatikanische Museum, Mus. Gregoriano Profano Inv.
9998). Neben der Darstellung eines prostylen Grabtem-
pels mit tetrastyler Säulenfront und mehreren Porträtbüs-
ten und Medaillons der Verstorbenen erscheint im Relief
ein römischer Hochleistungskran, bei dem die Welle für
die Seilrolle an ein Tretrad angeschlossen ist und sowohl
die Hebeseile als auch die Halteseile über Kloben laufen.
Vgl. Cech 2010, 77 f.; Mikocki 1990, 113; Richter 1970,
53; Sinn 1991, 51–59; Wohlmayr 2011, 262 f. Als verein-
zelte Randepisode kommt eine Bau- und Reparaturszene
bereits im Gelben Fries der Casa di Livia vor (drittes Inter-
kolumnium), wo eine Figur auf einer Leiter zu sehen ist.
Die Leiter ist an eine Tempelwand angelehnt, der Arbeiter
beugt sich zurück, um ein Utensil in Empfang zu nehmen,
das ihm nach oben gereicht wird.
1280 Croisille (2010, 126) wies für die lockere und
schwungvolle Ausführung auf eine mögliche Verbindung
mit der Technik der pictura compendiaria hin.
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der Umfassungsmauer ein Gartenbezirk angelegt ist, in dem verschiedene Personen spazieren, so-
dass die Vermutung nahe liegt, dass es sich bei diesem Architekturkomplex um eine Villa han-
delt. In geringem Abstand schließt sich ein weiterer Mauerzug an, der sich noch im Bau befindet,
was insofern deutlich ist, als die Mauer noch Lücken aufweist und ein Arbeiter gerade damit be-
schäftigt ist, einem Kollegen auf der Mauer einen Steinblock hinaufzureichen. Der Materialnach-
schub wird auf einem Ochsenwagen transportiert, der rechts daneben Halt gemacht hat. Im
Hintergrund werden hölzerne Konstruktionen mit gitterförmigem Grundriss sichtbar, deren Deu-
tung schwierig ist, da es sich um Pergolen mit agrarischer Funktion (für den Weinanbau) oder
womöglich um Baugerüste handeln könnte – was im Rahmen einer Konstruktionsszene durchaus
sinnfällig wäre. Am unfertigen Mauerzug sind weitere Baumaßnahmen in Gange, die in der Er-
richtung einer prächtigen Säulenhalle bestehen. Vier Säulen der Porticusanlage sind bereits aufge-
stellt, verschiedene Mauerzüge, Pfeiler und Architekturglieder werden dazwischen sichtbar und
suggerieren einen bildparallelen Verlauf der entstehenden Säulenhalle. Zahlreiche Arbeiter sind
mit der Ausgestaltung des Bauwerks betraut. Das Anheben eines Steinblocks mithilfe eines Krans
ist in technischer Hinsicht besonders interessant, da diese Hebevorrichtung Parallelen mit den
von Vitruv beschriebenen Flaschenzügen besitzt. Römische Krane, die im Baubetrieb und im Ha-
fen Verwendung fanden, funktionierten meist unter einer doppelten Ausnutzung des Hebelgeset-
zes (Flaschenzug mit Rollen und Seilwinde mit Hebelstangen). Die gängigste Form eines antiken
Krans wird von Vitruv tripastos genannt, da es sich um einen Dreirollenzug handelte, der einen
zweipfostigen und K-förmigen Kranausleger besaß, der mit Halteseilen im Boden verankert war.

„Es werden entsprechend der Größe der Lasten (die zu heben sind) zwei Balken hergerichtet.
Sie werden, ganz oben von einem Bolzen zusammengehalten, unten gespreizt aufgerichtet. Sie
werden dadurch aufrecht gehalten, daß ganz oben Haltetaue angebracht und ringsum verteilt
sind. Oben wird ein Kloben festgemacht, den einige auch Rechamus nennen. In diesen Klo-
ben werden zwei Rollen eingefügt, die sich um Achsen drehen. Über die obere Rolle wird ein
Zugseil geleitet, dann herabgelassen und um die Rolle eines unteren Klobens herumgeführt. Es
wird aber zurückgeführt zu der unteren Rolle des oberen Klobens und steigt so wieder herab
zu dem unteren Kloben und wird an einer Durchbohrung (oder einem Ring) des unteren Klo-
bens festgebunden. […] Unten am Rechamus (dem unteren Kloben) aber werden eiserne Grei-
fer angebunden, deren Zähne in die Löcher der Steinblöcke eingepaßt werden. Wenn aber das
Ende des Seiles an dem Haspel [der Seilwinde] angebunden ist und die Hebelstangen den Has-
pel führen und herumdrehen, dann wickelt sich das Seil um den Haspel herum, spannt sich
straff und hebt so die Lasten hoch und an ihren Platz am Bauwerk. Diese Art Maschine wird,
weil sich drei Rollen drehen, Tripastos (Dreizug) genannt.“1281

Vitruvs detaillierte Schilderung von Aufbau und Funktionsweise eines Dreirollenzugs wird in der
Bauszene aus San Marco durchaus getreu und dem miniaturhaften Format entsprechend etwas
vereinfacht umgesetzt: Es kommt ein K-förmige Kranausleger mit zwei Pfosten zum Einsatz, an
denen unten ein Querbalken angebracht ist, während die Zugseile anscheinend über drei Rollen
laufen, die in der Abbildung nur angedeutet werden können. Im Unterschied zur vitruvschen
Schilderung des Tripastos wird der Kran aber nicht mithilfe einer Seilwinde bedient, sondern ma-
nuell an zwei Zugseilen, was auf eine Seilführung mit Doppelrollen hinweist, wie sie von Vitruv
ebenfalls beschrieben wird1282. Während zwei Männer die Last am Kran nach oben ziehen, steht
ein Dritter auf der Mauer, um den Steinblock in Empfang zu nehmen. Rechts daneben sitzen

128 1 Vitruv de Arch. 10, 2, 1–3. Ü. nach: Fensterbusch
1976, 465. Zur Technik der antiken Krankonstruktion, der
erreichten Reduktion im Kraftaufwand mithilfe der Hebel-
gesetze und den verschiedenen Formen von Hebelwerken
(Pentaspaston, Polypaston u. dgl.) vgl. ausführlich: Cech

2010, 76–79; Kretzschmer 2003, 20–23.
1282 Krane, deren Kloben mit Doppelrollen ausgestattet
waren und das Lastgewicht auf zwei Seile aufteilten, wur-
den laut Vitruv beim Pentapastos (Fünfrollenzug) verwen-
det, dann aber nicht mehr mit einer Seilwinde, sondern mit
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zwei weitere Arbeiter auf der Mauer und bearbeiten mit Meißel und Hammer Säulenkapitelle.
Unterhalb ist ein Arbeiter damit beschäftigt, eine Wand zu verputzen (?), wobei ein gestikulieren-
der Mann im Vordergrund die Konstruktion der Porticus anscheinend überwacht – handelt es
sich um den leitenden Architekten oder den Bauherren? Rechts schließt sich ein weiterer Mauer-
zug aus opus quadratum an, vor dem etliche Bauglieder zu erkennen sind. Hier im Vordergrund
haben zwei Arbeiter eine Stange geschultert, um darauf eine Last zu transportieren, während da-
neben einige Felsblöcke zu regelmäßigen Quadern zugehauen werden. Im Hintergrund sind
wiederum Holzgerüste mit Gitterstruktur erkennbar, den rechten Bildrand schließt ein Haus mit
Giebeldach ab. Über die gesamte Frieslänge verteilt ragt in der Ferne ein Wald oder eine Allee
mit dicht gereihten Zypressen auf.

Den vielfältigen und abwechslungsreichen Bauszenen nach zu urteilen, bildet die Errich-
tung einer Villa das zentrale Bildsujet, wofür das ländliche Ambiente (Bäume im Hintergrund,
rustikale Häuser an den Seiten) sowie der benachbarte Villenbau mit seiner Porticusfassade und
der polygonalen Einfriedung sprechen. Das narrative Element wird im Gegensatz zu gewöhnli-
chen Villenszenen aber stark betont, die Darstellung ist auf verschiedenste Handlungen im Bau-
geschehen fokussiert, sodass der vorgebrachte Vergleich mit einem „comic-strip“ durchaus
naheliegt1283 – wobei zu berücksichtigen ist, dass vermutlich keine Erzählung mit einer diachro-
nen und fortlaufenden Handlung (wie z. B. in einigen mythologischen Landschaftsbildern) darge-
stellt wird, sondern vermutlich eher ein gleichzeitiges Stadium des Villenbaus vorgeführt werden
soll. Die Frage, ob es sich bei dem in Bau befindlichen Architekturkomplex womöglich um die
Villa San Marco handelt, sodass der gestikulierende Betrachter im Vordergrund womöglich als
Villenbesitzer anzusprechen ist, bleibt mangels Vergleichsmöglichkeiten eine Spekulation. Deut-
lich greifbarer und im Hinblick auf die Bildintention von besonderem Interesse ist der ausge-
prägt dokumentarische Charakter der Szene mit einer Fülle an realistischen Details, die den
technischen Aufwand des Villenbaus und die architektonischen Leistungen bei seiner Bewälti-
gung betonen sollen. In dieser Hinsicht lässt sich einmal mehr an die Silvae des Statius erinnern,
der in seiner Beschreibung der Villa des Pollius Felix ebenfalls die technischen Errungenschaften
beim Villenbau hervorhebt und die Erfolge römischer Ingenieurskunst überschwänglich lobt1284.
Dieser topos – das Herausstellen römischer Technik und Baukunst als Zivilisationsleistung – wird
hier mit einem großen Maß an Realismus und deskriptivem Detailreichtum geschildert, der in al-
ler Deutlichkeit an die Verhältnisse der zeitgenössischen Lebenswirklichkeit anknüpft und diese
zu einem darstellungswürdigen Motiv erhebt. Besonders interessant ist es, dass sich diese Doku-
mentation einer realistischen Alltagssituation im Rahmen einer ausgedehnten Panoramaszenerie
entfaltet und damit in einen landschaftlichen Kontext eingebunden ist. In der Verbindung mit
der exzeptionellen Bauszene und deren Präsentation im Friesformat kommt die inhärente Ver-
flechtung mit dem umgebenden Landschaftsraum noch stärker als in den gängigen Villenbildern
zur Geltung, wird deutlich, dass panoramahafte Raumerfassung und topographische Landschafts-
darstellung mit einer deskriptiven Thematisierung zeitgenössischer Lebenswirklichkeit und einem
alltagsbezogenen Realismus Hand in Hand gehen.

Einer detailgenauen perspektivischen Analyse stehen einige Schwierigkeiten, vor allem der
schlechte Erhaltungszustand des Landschaftsfrieses im Wege: An vielen Stellen ist der Fries so ab-
gerieben und beschädigt, dass sich keine Tiefenlinien nachvollziehen lassen. Selbst die erkennba-
ren Tiefenlinien sind zum Teil problematisch, da Verlauf und Raumlage in der Relation zur
Bildebene vielfach unklar bleiben. Aus diesem Grund wird auf eine systematische Analyse der
perspektivischen Strukturen verzichtet, um stattdessen ein paar summarische Andeutungen zu

einer Welle und Seiltrommel betrieben. Vitruv de Arch. 10,
2, 5. Vgl. Cech 2010, 78.
1283 Barbet 1999, 177; Croisille 2010, 126. Croisille
erinnert diesbezüglich an eine Passage des Satyricons
(72,4), wo Trimalchio die Errichtung seiner Villa themati-
siert.

1284 Pollius Felix wird bspw. als Bezwinger eines unwirt-
lichen Geländes und Zivilisationsbringer gerühmt, der mit-
hilfe römischer Architektur- und Terrassierungstechnik
selbst auf unwegsamem Gelände seine Villa errichtet. Vgl.
Stat. Silv. 2, 2, 51–57.
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den Formen der Raumerschließung anzuführen: Innerhalb des Querpanoramas werden verschie-
dene Zonen des Tiefenraumes präsentiert, wechseln sich räumlich entfernte Szenen mit nahe gele-
genen Landschaftselementen ab, sodass eine rhythmische Abfolge aus Vordergrund- und
Hintergrundbereichen entsteht. Beispielsweise ereignet sich die Hauptszene mit der Errichtung
der Porticus nicht nur an einer kompositorisch zentralen Stelle des Landschaftsfrieses, sondern
diese ist auch weit im Vordergrund angesiedelt und damit in ihrer Bedeutsamkeit hervorgehoben.
Soweit ersichtlich wird die Säulenhalle annähernd bildparallel hochgezogen, die dahinter liegen-
den Mauerzüge versperren die Sicht in den Hintergrund. Eine räumliche Ausweitung findet
rechts daneben statt: Hinter den Transport- und Steinmetzszenen wird der Blick in den Mittel-
und Hintergrund frei, wo sich jenseits einer Mauer ein Holzgerüst befindet. Zu einer ausgedehn-
ten Mittel- und Hintergrundszenerie kommt es auch links von der Porticus, wo sich hinter der
Umfassungsmauer abermals Baugerüste befinden und daneben eine Villenanlage erscheint. Hier
dehnt sich der Landschaftsraum bis zu einer Sichtbarriere aus dicht gereihten Zypressen aus, die
als eine Art natürlicher Horizont fungieren und den Bildraum optisch begrenzen. Linearperspek-
tivisch interessant ist die Tatsache, dass die verschiedenen Mauerzüge der Villa nicht bildparallel
oder orthogonal verlaufen, sondern durchwegs eine schräge Orientierung zur Bildebene aufwei-
sen, was im Hinblick auf ein Querpanorama beträchtliche Vorteile hat. Denn ein Querpanora-
ma, das zentralperspektivisch korrekt ausgeführt wird, müsste den Hauptpunkt kontinuierlich
verschieben, um allzu starke Randverzerrungen zu vermeiden und würde dadurch die „Bewegung
im Raum“ zum Ausdruck bringen. Schrägansichten wirken sich diesbezüglich kaschierend aus, da
immer wieder andere Fluchtpunkte gewählt werden können. Allerdings ist der Stabianer Land-
schaftsfries nicht als konsequente Zentralperspektive konstruiert, sondern bedient sich verschie-
denster Schrägansichten, um diese relativ sorglos zu kombinieren und damit die optische
Tiefenwirkung zu erhöhen. Zwar scheinen die Tiefenlinien der verschiedenen Schrägansichten
fast immer Konvergenz anzudeuten, diese Konvergenzbereiche zielen aber nicht auf eine gemein-
same Horizontale (konstruktiven Horizont, KH). Durch die unterschiedlichen Ansichtswinkel
entsteht der Eindruck, dass es sich bei der farblich gestalteten Grundebene nicht um ein ebenes
Gelände (annähernde Horizontalebene) handelt, sondern die Mauerzüge verschiedene Niveauun-
terschiede erklimmen und gelegentlich nach hinten ansteigen. Eine solche Raumwirkung ent-
steht z. B. für die Villa mit der Exedren-Porticus, deren Draufsicht etwas zu steil gewählt ist.
Einer ähnlich hohen Draufsicht sind die Holzgerüste in der anschließenden Umfriedung unter-
worfen, die abgesehen von der Krümmung der Tiefenlinien fast einer KabinettperspektiveMin ent-
sprechen. Hier erfolgt eine Seitenansicht von rechts, die auch annähernd konsequent für alle
übrigen Frontalansichten durchgehalten wird (z. B. dem Haus am linken Bildrand, dem Ochsen-
wagen, den Mauerzügen der Porticus, den Steinblöcken etc.). Sogar eine gewisse Reduzierung
des Maßstabs mit der Entfernung scheint stattzufinden, was sich etwa an der umfriedeten Villen-
anlage, den Holzgerüsten oder einem stark verkleinerten Tempel im Hintergrund bemerkbar
macht. Damit hat sich ein durchaus brauchbares Inventar an Raumerschließungsmechanismen
für die Form des landschaftlichen Querpanoramas herauskristallisiert, das in einer Bevorzugung
verschiedenster Schrägansichten als raumschaffender Faktor besteht und auch in anderen Villenf-
riesen einen Niederschlag findet.

^ Casa del Menandro, Pompeji I 10, 4, Atrium,Westwand, gerahmter Villenpinax (Abb. 338):
Die Casa del Menandro, eines der größten Häuser in Pompeji, beherbergt ein beachtliches En-
semble an Wanddekorationen aus dem Vierten Stil. Deren genaue Datierung ist zum Teil noch
immer problematisch, da sich in der Casa del Menandro sowohl frühe Zeugnisse des Vierten Stils
als auch Beispiele einer späten Ausmalungsphase nach dem Erdbeben von 62 n. Chr. finden1285.

1285 Die Casa del Menandro erstreckt sich über eine
Fläche von ca. 1800 m² und war zum Zeitpunkt des Vesuv-

ausbruch im Besitz der gens Poppaea, die auch als Eigen-
tümer der Villa Oplontis angenommen wurde. Zu den
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Kontrovers ist in dieser Hinsicht auch die stilistisch-chronologische Einordnung der Wandmale-
reien im Atrium, die sowohl einer frühen als auch einer späten Ausmalungsphase zugewiesen wur-
den: Während Schefold noch eine flavische Datierung vorschlug, argumentierte Barbet auf
stilistischer Basis zugunsten eine frühen Ausmalungsphase am Beginn des Vierten Stils (claudisch-
neronisch)1286. Demgegenüber plädierte Ling im Rahmen seiner detaillierten Untersuchungen
zur Casa del Menandro aufgrund der Freskierungstechnik sowie der Detailvergleiche der einzel-
nen Räume für eine Datierung in den vollentwickelten Vierten Stil nach 621287. Diese Einschät-
zung soll hier im Sinne einer Arbeitshypothese übernommen werden, da sich hinsichtlich der
Landschaftsmalereien des Atriums und ihrer stilistischen Ausführung kein Einwand formulieren
lässt, sondern im Gegenteil Parallelen zu anderen Landschaftsbildern aus dem fortgeschrittenen
Vierten Stil gegeben sind1288. Die Landschaftsszenen sind in ein Wandsystem mit schwarzem
Sockel und einer farbig akzentuierten Hauptzone in Rot und Gelb eingebunden: Während in die-
ser Mittelzone rot-monochrome und mit Bordüren gerahmte Felder auf gelbem Grund mit
schmalen, weißgrundigen Architekturprospekten alternieren, sind die großformatigen Land-
schaftspinakes in der Oberzone des hohen Atriums angebracht (Abb. 337). Die querformatigen
Tafelbilder, die mitunter an Friesformate heranreichen, waren als Ensemble konzipiert und prä-
sentieren Variationen zum übergreifenden Bildthema Landschaft: An der Nordwand sind gerahm-
te Pinakes mit oligochromen Nillandschaften angebracht, an der Ost- und Westwand tauchen

bekanntesten Räumen mit Wandmalereien im Vierten Stil
gehören das Atrium mit der „Ilioupersis-Ala“ (4), das Tab-
linum (8), der sog. „grüne“ Oecus (11), der „gelbe“ Oecus
(19) und das große Triclinium (18). Viele Merkmale des
voll entwickelten Vierten Stils, dessen Beginn in der For-
schung unterschiedlich zwischen 40 und 50 n. Chr. ange-
setzt wird, machen sich in der Casa del Menandro bemerk-
bar: phantastische Architekturmotive in mehreren
Geschossen mit vielfachen räumlichen Verschränkungen,
schmale Durchblicke zwischen plakativen Farbfeldern in
warmen Tönen (rot, gelb), schwebende Einzelfiguren von
Tieren oder mythologischen Gestalten, plastische Details
und feine Ornamentbordüren, mythologische Mittelbilder
in quadratischem Format und querformatige Pinakes mit
Stillleben- und Landschaftsszenen. Schwierigkeiten berei-
tet hingegen die chronologische Feinabstimmung der ein-
zelnen Ausmalungsphasen, da die interne Entwicklung des
Vierten Stils noch immer kontrovers ist. Während beispiels-
weise der grüne Oecus (11) großteils einer Ausmalungs-
phase im früheren Vierten Stil angehört (mit Ausnahme
der Südwand, die nach neueren Forschungen von Ling
vermutlich einer Restaurierung nach 62 n. Chr. ent-
stammt, vgl. Ling 2005, 30. 39), bleibt die Zuweisung
anderer Zimmer an eine Ausmalungsphase in spätnero-
nisch-flavischer Zeit – etwa der Atriumskomplex – umstrit-
ten. Zu den Wandmalereien Vierten Stils in der Casa del
Menandro und der Datierungsproblematik vgl. u. a.: Bar-
bet 2009, 184 f.; Clarke 1991, 170–177; Croisille 2005,
84. 98; Mielsch 2001, 92; Ling 1991, 73 f.; Ling 2005,
34–46; Schefold 1957, 39.
1286 Barbet hebt die stilistischen Vergleichsmomente
zwischen dem Atrium der Casa del Menandro und Wand-
dekorationen aus der Spätphase des Dritten Stils hervor:
Die Bordüren der roten Felder in der Hauptzone knüpfen
noch an die Ornamentik am Ende des Dritten Stil an.
Barbets Frühdatierung wurde von Croisille versuchsweise
übernommen, er zieht aber ebenfalls die Möglichkeit einer

Entstehung nach 62 n. Chr. in Erwägung. Vgl. Barbet
2009, 184 f.; Croisille 2005, 84. 98; Schefold 1957, 39.
1287 Ling argumentiert zwar für eine Entstehung der
Atriumsbemalung nach 62 n. Chr., die er aus Plausibilitäts-
gründen annimmt, gesteht aber korrekterweise zu, dass
eine solche Datierung durchaus zweifelhaft ist – wobei
die Indizen von Ling m. E. stichhaltiger sind als die rein
stilistische Analyse von Barbet: Ling führt die Beobach-
tung an, dass die Farben der Atriumsdekoration bei der
Ausgrabung noch sehr frisch und kräftig waren. Zudem
konnte er feststellen, dass es keine Anzeichen für Reparatu-
ren oder Restaurierungsarbeiten an den Fresken gibt. Ling
ist sich jedoch voll bewusst, dass sich mithilfe dieser weni-
gen Hinweise weder eine Früh- noch Spätdatierung nach-
weisen lässt und die genaue Datierung der Atriumsfresken
in den fortgeschrittenen Vierten Stil momentan eine plau-
sible Hypothese bleibt. „But there is no conclusive proof
one way or the other.“ Ling 2005, 40–42.
1288 Als Vergleichsbeispiel dient die Hafen- und Villen-
szene aus dem Peristyl der Casa della Fontana Piccola (Süd-
wand), die einer Spätphase des Vierten Stils angehört. Es
lassen sich sowohl stilistische Ähnlichkeiten als auch spora-
dische Übereinstimmungen in der perspektivischen Dar-
stellungsweise einzelner Architekturformen bemerken.
Die stilistische Ausführung ist nicht nur ähnlich sorgfältig
und detailliert, auch die Behandlung der Figuren entspricht
sich in auffälliger Weise. Der pointierten Schrägstellung
einzelner Villenkomplexe und der perspektivischen Lösung
dieser Schrägstellungen mithilfe einer ansatzweisen Zwei-
punktperspektiveMin wird in der Casa del Menandro und
der Casa della Fontana Piccola große Aufmerksamkeit ge-
widmet. Die entsprechenden Villenarchitekturen beanspru-
chen einen prominenten Platz in der Gesamtkomposition.
Mit Bezugnahme auf die Entwicklung des (Villen-)Land-
schaftsbildes erscheint Lings Zuweisung an den fortge-
schrittenen Vierten Stil also durchaus plausibel. Vgl. Fröh-
lich 1996, 93.
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Villenbilder und sakral-idyllische Szenen auf 1289. Der schlechte und fragmentarische Zustand der
imposanten Gemälde an der Nord- und Ostwand erlaubt nur eine summarische Erwähnung; zur
genauen perspektivischen Analyse ist allein das gut erhaltene Beispiel der Westwand geeignet.
Die gelben Pygmäenszenen auf schwarzem Grund führen mit Krokodilen, kämpfenden und
opfernden Pygmäen nicht nur die üblichen Motive vor, sondern fügen auch eine Villa im Hinter-
grund als neues Bildelement hinzu. Den stark beschädigten Villenbildern auf der Ostwand zu Sei-
ten der Ala (4) stehen auf der Westwand zwei weitere Villenszenen und eine Sakral-Idylle gegen-
über: Von dem fragmentarischen Villenbild links sind im Hintergrund weit entfernte Gebäude,
Türme, ein Tempel und eine doppelgeschossige Villa mit Hemizyklium-Exedra („basilikaler Ty-
pus“ nach Rostowzew) zu erkennen. Die sakral-idyllische Landschaft im Zentrum des Ensembles
(0,660,8 m) kombiniert standardisierte Motive wie die porta sacra, Ädikulen, rustikale Gehöfte
und kleine Tempel, während das rechte Villenbild fast vollständig erhalten ist. Ähnlich wie in an-
deren Raum- und Wohnkontexten beherbergt das Atrium der Casa del Menandro also eine ganze
Serie an Landschaftsbildern, die als imaginäre Tafelbilder wie in einer Sammlung erscheinen
(eine kleine Pinakothek der Vitruvschen varietates topiorum1290) und sowohl formal als auch stilis-
tisch und thematisch nach den Gesichtspunkten von Ähnlichkeit und Variation, similtudo, contra-
rium und varietas als Gegenstücke und Pendants konzipiert wurden1291.
Rechtes Landschaftsbild, Westwand, Abb. 338: Bei dem rechten Bildpaneel der Westwand handelt
es sich um ein leicht fragmentiertes Villenbild, das mit seinen großformatigen Abmessungen
(0,661,51 m) einem Landschaftsfries nahekommt. Hinsichtlich der perspektivischen Darstel-
lungsformen und bildlichen Raumerschließung handelt es sich um eines der aussagekräftigsten
und lehrreichsten Beispiele in der römischen Wandmalerei, das zugleich die Möglichkeiten und
Grenzen vorhandener Perspektivekenntnisse und ihrer Anwendung aufzuzeigen vermag. Vor dem
Betrachter entfaltet sich das ausgedehnte Panorama einer Küstenlandschaft, deren Hauptmotiv
eine villa maritima ist. Die panoramahafte Wirkung ist sowohl hinsichtlich der Tiefenerstre-
ckung als auch der Weitläufigkeit voll ausgeprägt. An einen flachen Küstenstreifen im Vorder-
grund, wo zwei Angler auf Fischfang sind, schließt sich ein Villenkomplex im Mittelgrund an,
der auf seinem hohen Podium weit ins Meer hinausragt. Ein breiter Landungssteg schiebt sich in
der Art einer Uferbefestigung in den Vordergrund. Soweit ersichtlich besteht die Villenarchitek-
tur aus einer C-förmigen Porticusanlage, deren räumliche Orientierung mit Blick auf die Außen-
seite der Säulenreihe gewählt ist. Wo die Porticusflügel aufeinandertreffen, befindet sich eine
separate turris mit Giebeldach, während die Enden der Porticen doppelgeschossige Aufbauten be-
sitzen. Hinter der Villa taucht ein Park mit dichtem Baubewuchs aus Zypressen und Laubbäu-
men auf, den links eine Gartenmauer einfasst. An den Villenkomplex schließt sich ein Giebelbau
mit Säulenstellung an der Front an, die Staffagefiguren sind mit Tätigkeiten des otiums wie An-
geln, Ausruhen und Flanieren beschäftigt. Im Anschluss an die Villa wird links der Blick auf das
Meer frei, das in der Ferne an eine flache Küste brandet. Hier erhebt sich ein weiterer Villenkom-
plex mit flankierenden Porticen um einen zentralen Säulenbau, in dessen rückwärtigem Park
hohe Zypressen aufragen.

1289 Zu den schlecht publizierten und in der Forschungs-
literatur weitgehend vernachlässigten Landschaftsbildern
im Atrium vgl. Croisille 1982, 215; Ling 2005, 44; Maiuri
1932, 31–33; Förtsch 1993, 123 (Taf. 32,5); Fröhlich
1996, 93; Peters 1963, 161 f.; Schefold 1957, 39. Sakral-
idyllische Pinakes befanden sich darüber hinaus im sog.
„grünen“ Oecus (11) und in Raum (18), deren impressio-
nistisch-skizzenhafte Ausführung wohl ebenfalls für eine
Datierung in den fortgeschrittenen Vierten Stil spricht.
Im „grünen“ Oecus, der seiner Konzeption und Ausfüh-

rung nach großteils dem frühen Vierten Stil angehört,
wurde die Südwand mit dem Landschaftsbild vermutlich
nach 62 n. Chr. restauriert. Ling 2005, 39 f.
1290 Vitruv de Arch. 7, 5, 10–22.
129 1 Zu den Prinzipien der Bildkombination und „pro-
grammatischen“ Zusammenstellung im Hinblick auf das
pompejanische Mythenbild vgl. Bergmann 1999, 101–
103; Descoeudres 1994, 163 f.; Lorenz 2008, 41–44.
261–328; Strocka 1997, 130 f.
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Der Bildaufbau ist geschickt nach dem Muster einer „diagonalen Raumerschließung“ und
anhand zweier betonter „Raumdiagonalen“ konzipiert, die einerseits vom vorderen Villenbau zur
weit entfernten Architektur am jenseitigen Ufer führen, andererseits über den Landungssteg vom
Vorder- in den Mittelgrund überleiten und auf diese Weise nicht nur eine formale Raumver-
schränkung zwischen den beiden Villenmotiven bewerkstelligen, sondern auch eine lineare Ver-
mittlung zwischen den verschiedenen Zonen des Tiefenraumes erreichen. Dass sich die diagonale
Anordnung perspektivischer Prinzipien bedient und diese durchaus wirkungsvoll zu nutzen weiß,
wird sich im Rahmen der perspektivischen Analyse noch zeigen. Neben der Verwendung von
schrägen Tiefenlinien („Diagonalen“) als Mittel zur Erschließung des Tiefenraumes – ein charak-
teristisches Merkmal in den Landschaftsbildern des Vierten Stils – lässt sich eine weitere kompo-
sitorische Besonderheit konstatieren, die vom zentral-symmetrischen und pyramidalen Aufbau
des Dritten Stil abweicht, um stattdessen eine subtilere Schwerpunktsetzung mithilfe sich kreuz-
ender Tiefenlinien zu erzeugen. Dementsprechend gruppiert sich die Komposition nicht um ein
einfaches Vertikalzentrum, sondern kulminiert formal in jenem Bereich der Villa, an dem der
Landungssteg aus dem Podium ragt und sich die wichtigsten Tiefenlinien schneiden. Diese forma-
le Gewichtung im Bildaufbau wird im Falle des Westwandpaneels zusätzlich durch eine eine her-
vorgehobene Staffagefigur markiert, die am neuralgischen Punkt der Komposition „platziert“
wurde1292. Im Unterschied zur impressionistisch-skizzenhaften Stilistik vieler kleinformatiger Vil-
lenpinakes im Vierten Stil nimmt sich die Ausführung des Landschaftspaneels in der Casa del
Menandro sorgfältig und detailliert aus, erscheinen nicht nur die Bäume im Hintergrund, son-
dern auch die Staffagefiguren und vor allem die Gebäude solide und linear präzise genug, um das
Auffinden klarer Raumkanten zu ermöglichen.

Die Gestaltung von Licht und Schatten erfolgt relativ einheitlich mit zugrunde gelegtem
Lichteinfall von links. Die rechten Gebäudepartien an der C-förmigen Villa und am Podium lie-
gen im Eigenschatten, die Staffagefiguren und die weit entfernte Villa am jenseitigen Ufer sind
ebenfalls entsprechend schattiert. Mit einer Beleuchtung von links gehen summa summarum auch
die Schlagschatten konform, die wie gewöhnlich an den Figuren auftauchen, aber auch für die
Villenarchitektur Berücksichtigung finden, wo sie nur zaghaft angedeutet sind, in ihren vagen
Umrissen aber durchaus korrekt anmuten. Ein inkohärentes Element der Schattengestaltung ist
der vorspringende Landungssteg im Vordergrund, dessen rechte, lichtabgewandte Seite ebenso
wie die korrespondierende Podiumsseite im Eigenschatten liegen müsste, aber dennoch erleuchtet
erscheint. Wie sich noch zeigen wird, bleibt diese Inkonsequenz nicht der einzige Fehler bei der
Darstellung des Landungsstegs, der perspektivisch in mehrfacher Hinsicht problematisch ist. Be-
sonders gelungen nimmt sich demgegenüber die Luftperspektive aus, die hier erfolgreich und
stimmig als entscheidender Faktor zur Schaffung von Tiefenräumlichkeit und Fernwirkung ange-
wandt wurde. Eine leichte Luftperspektive lässt sich bereits im dichten Baumgewirr des Villen-
parkes erkennen, wo die entfernten Baumwipfel heller und blasser wiedergegeben sind als die
vorderen und auf diesem Wege eine tiefenräumliche Schichtung der homogenen Baummasse er-
lauben, während sich der volle luftperspektivische Effekt korrekterweise erst im fernsten Hinter-
grund bemerkbar macht: Die dortige „Porticus-Villa“ ist wie die jenseitige Küste besonders
kontrastarm und diffus dargestellt, um die verschleiernde Wirkung der Luftschichten in sehr wei-
ter Distanz sichtbar zu machen. Im Gegensatz zu vielen übertriebenen Luftperspektiven in der rö-
mischen Wandmalerei findet in diesem Landschaftsbild die Koppelung luftperspektivischer
Relationen an weite Entfernungen eine entsprechende Berücksichtigung, sodass die korrelierende
Raumwirkung nicht ad absurdum geführt wird, sondern sich visuell überzeugend entfalten kann.

1292 Ob dieser kompositorische Schwerpunkt des Villen-
bildes, der sich aus der formalen Führung der Tiefenlinien
deutlich ergibt, auch im Goldenen Schnitt des Paneels lag,
ist nicht mehr genau zu beantworten. Das friesartige Bild-

feld ist am rechten Rand fragmentiert und nur teilweise
erhalten, die ursprüngliche Bildbreite nicht mehr genau
zu bestimmen. Aus diesem Grund kann die Lage des Gol-
denen Schnitts auch nicht mehr angegeben werden.

469

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 469; 23.11.2015

2. 2. 2. Der Vierte Stil



Ebenso erfolgreich gelingt dem Maler die Umsetzung einer zentralperspektivischenMin Größenver-
minderung in der Ferne, die sich aus einem maßstäblichen Vergleich zwischen den Villenkomple-
xen im Vorder- und Hintergrund ergibt. Die drastische Maßstabsverkleinerung der entfernten
Villa dient als wesentlicher Indikator für die Weitläufigkeit des Tiefenraumes, welche in der an-
schließenden Darstellung des natürlichen Horizonts noch einmal gesteigert und erweitert wird.
Dieser natürliche Horizont kommt in der flachen Küstenszenerie besonders wirkungsvoll zur Gel-
tung und erfährt eine malerisch gelungene Umsetzung: Wo der dunkle Küstenstreifen mit der Li-
nie des natürlichen Horizonts endet, changiert der grau-blaue Himmel darüber zu blassrosa
Tönen. Diese malerisch subtile Horizontgestaltung – ein Markenzeichen des fortgeschrittenen
Vierten Stils – geht mit einer vollständigen Aufgabe des Inselstils und einer durchgehenden Dar-
stellung der Grundebene einher, die farblich ebenso kontinuierlich ausgeführt ist wie der Him-
mel. Der natürliche Horizont, der ein weitgehend ebenes Gelände optisch abschließt und damit
annähernd einer zentralperspektivischen Idealsituation entspricht, teilt das Bildfeld ziemlich ge-
nau auf ¾ der gesamten Bildhöhe, was einen erhöhten Ansichtswinkel nahelegt.

Damit kommen wir zur linearperspektivischen Konzeption des Westwandpaneels, die einer-
seits aufgrund ihrer besonderen Leistungen, andererseits aufgrund ihrer spezifischen Mängel eine
genaue Besprechung und detaillierte Würdigung verdient: Der Grundriss der Hauptvilla ist ver-
mutlich nicht als Rhombus zu interpretieren – wie Peters annimmt1293 –, sondern es handelt
sich eher um eine rechtwinkelige Architektur mit C-förmiger Porticusanlage auf rechteckigem Po-
dium. Der Komplex erscheint aber nicht in der üblichen bildparallelen Frontalausrichtung, son-
dern wird in einer interessanten Schrägstellung zur Bildebene platziert, wobei die linke
Raumkante von Podium und Porticusanlage einen deutlichen kleineren Winkel mit der Bildebe-
ne einschließt als die rechte. Die Orientierung der Architektur erfolgt also nicht diagonal und
symmetrisch zur Bildebene, sondern in einem beliebigen anderen Winkel. Nahezu alle einsehba-
ren Tiefenlinien konvergieren und offenbaren in ihrer Verlängerung, dass die Villenanlage an-
hand einer Zweipunktperspektive(Min) konzipiert wurde, die nahezu punktgenau, sprich
fluchtpunktgenau, konstruiert ist. Diese Fluchtpunkte, die am linken Bildrand (F1) und vermut-
lich am rechten Bildrand (F2) liegen, befinden sich relativ exakt auf einer Horizontalen, markie-
ren also einen konstruktiven Horizont (KH) (Abb. 413a). Ebenso bemerkenswert wie die beinah
korrekte Umsetzung einer Zweipunktperspektive(Min), die nur marginale Abweichungen erkennen
lässt1294, ist die Tatsache, dass der konstruktive Horizont und der natürliche Horizont nahezu
übereinstimmen, was wiederum zur „zentralperspektivischen Idealsituation“ der flachen Küsten-
ebene passt. Im Hinblick auf die Ansichtswinkel der restlichen Gebäude lassen sich weitere inte-
ressante Beobachtungen machen, die für eine hinreichende Kenntnis zentralperspektivischer
Verhältnisse sprechen: Während der vordere Turm am Eckpunkt der Porticen noch eine leichte
Draufsicht wiedergibt, zeigt der linke Turmaufsatz bereits eine Normalansicht und auch die Vil-
lenanlage im fernen Hintergrund ist normalansichtig dargestellt. Diese Verteilung der Ansichtshö-
hen korrespondiert mit dem natürlichen und konstruktiven Horizont, der über der turris und auf

1293 Peters 1963, 161. Peters spricht den Grundriss der
Villa als „carpenter’s square“ an (Zimmermannswinkel),
wobei nicht ganz klar ist, ob er damit eine C-förmige
Struktur oder eine spitz- bzw. stumpfwinkelige meint.
Der Einschätzung Peters, was die „Draufsicht“ auf die ge-
samte Villa („specator looks down on a a villa“) sowie die
„Unfähigkeit“ des Landschaftsmalers in der Casa del Me-
nandro („painted by someone having no eye for landscape“)
betrifft, kann hier nicht gefolgt werden. Peters 1963, 162.
Zumindest in perspektivischer Hinsicht (Luftperspektive,
Linearperspektive, Licht-Schatten) handelt es sich m. E.
um einen versierten Landschaftsmaler in Pompeji, der
sich um eine genaue und detaillierte perspektivische Er-

schließung des Landschaftsraumes bemühte und sich nicht
allein mit einem verschwommenen, kaschierenden Skizzen-
stil begnügte, der sämtliche Raumzusammenhänge vage
und in der Schwebe belässt.
1294 Eine Unstimmigkeit gibt es bei der Tiefenlinie der
linken Porticusoberkante, die nur sehr leicht konvergiert
und nicht in den maßgeblichen Fluchtpunkt F1 mündet.
Unbeachtet bleibt auch die scheinbare Verringerung der
Säulenabstände, die bei zentralperspektivischer Anlage
mit der Entfernung eintreten müsste. Die Tatsache, dass
die Längenverkürzung unberücksichtigt bleibt, kann als
Indiz dafür gewertet werden, dass keinerlei Distanzpunkt-
verfahren zum Einsatz kam.
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gleicher Höhe mit den beiden anderen Bauwerken liegt. Darüber hinaus weist die Villa am jensei-
tigen Gestade bei frontaler Ausrichtung eine Seitenansicht von rechts auf, was vermutlich zur
Lage des Hauptpunkts passt, der sich schätzungsweise rechts von der hinteren Villenarchitektur
befinden müsste. Die genaue Lage des Hauptpunkts auf dem konstruktiven Horizont lässt sich
aber nicht mehr ermitteln, da zur Bewältigung dieser (zentralperspektivischen) Rekonstruktions-
aufgabe mindestens ein Realmaß oder ein Realwinkel der Villenarchitektur bekannt sein müss-
te1295. Obwohl sich der tatsächliche Hauptpunkt mangels (erschließbarer) Originalmaße nicht
mehr mithilfe einer geometrischen Rekonstruktion auffinden lässt, liegt die Vermutung nahe,
dass die komplexen geometrischen Zusammenhänge zwischen zweipunktperspektivischen Flucht-
punkten, Hauptpunkt und Originalmaßen für den pompejanischen Künstler keine Rolle spielten,
ja womöglich eine Assoziation zwischen kompositorischen und zentralperspektivischen Prinzipien
stattfand. Ein Hinweis darauf, dass die Belange der räumlichen Komposition einerseits und der li-
nearperspektivischen Struktur andererseits miteinander verflochten und sogar verwechselt wur-
den, könnte sich darin bemerkbar machen, dass sich der kompositorische Bildschwerpunkt
ziemlich exakt auf derselben Vertikalen befindet, die den konstruktiven Horizont in der Mitte
der Fluchtpunkte F1 und F2 teilt. Denn dieses formale Zentrum, an dem sich die wichtigsten
Tiefenlinien kreuzen und der Landungssteg in das Podium mündet, markiert gleichzeitig den Mit-
telpunkt zwischen den beiden verbindlichen Fluchtpunkten. Dass mithilfe einer kompositori-
schen Gewichtung auf den Mittelpunkt zwischen den Fluchtpunkten angespielt wird, könnte
suggerieren, dass diesem formalen „Zentrum“ nicht nur kompositorische, sondern vielleicht auch
konstruktive Relevanz beigemessen wurde – eine Hypothese, die sich hier nur als Verdacht äu-
ßern lässt. Tatsächlich darf der Hauptpunkt einer Zweipunktperspektive im Rahmen einer korrek-
ten Konstruktion bzw. Rekonstruktion aber nicht in der Fluchtpunktmitte liegen: Seine exakte
Ermittelung ist erheblich komplexer und erfordert eine Reihe an geometrisch aufwändigen Zwi-
schenschritten. In der Konzeption des pompejanischen Landschaftsbildes und seiner stark verein-
fachten Zweipunktperspektive könnte diesbezüglich aber eine Verwechslung vorliegen, die
deutlich macht, dass kompositorische Kriterien einerseits und zentralperspektivische Verhältnisse
andererseits noch vielfach miteinander vermischt wurden und verschwimmen. In diesem Sinne
vermag das Landschaftsfresko der Casa del Menandro aufzuzeigen, dass beim dokumentierten
Entwicklungsstand einer ansatzweisen ZweipunktperspektiveMin Komposition und linearperspek-
tivische Konstruktion noch weitgehend ein vermengtes Konglomerat bilden. Darüber hinaus lässt
sich noch eine weitere Verbindungslinie zwischen dem Bildaufbau und der Konzeption der Zwei-
punktperspektive ziehen, die eine gelungene Form der Raumerschließung zur Folge hat und den
Betrachter linear vom Vordergrund bis an den Horizont führt (Abb. 413b): Folgt man den mark-
anten Tiefenlinien der großen Podiumsvilla an der beleuchteten linken Seite wird der Blick an
den oberen linken Bildrand und ungefähr in die Richtung des Fluchtpunkts F1 gelenkt, also
über die Meeresfläche in die Bildtiefe bis zur Villa am entfernten Küstenstreifen „gezogen“, um
von hier aus zurück zur Bildmitte zu „wandern“ und entlang des Horizonts zu „reisen“. Die land-
schaftliche Komposition ist also auf vielfältige und subtile Weise mit der perspektivischen Kon-
zeption verwoben und vermag diese insofern zu nutzen, als mithilfe der Linearperspektive

1295 Ist die Zweipunktperspektive einer quaderartigen
Architektur (ABCD) gegeben, so erfolgt die Rekonstruk-
tion des Hauptpunkts aufgrund der ermittelten Flucht-
punkte (F1, F2) und des originalen Diagonalenwinkels a

(DBC = a) (Abb. 24). Zuerst werden im Grundriss der
Zweipunktperspektive die Diagonale des zugrunde liegen-
den Rechtecks und deren Fluchtpunkt (Fd) (Schnittpunkt
mit dem konstruktiven Horizont h) ermittelt, sodass ausge-
hend von diesem Schnittpunkt Fd a bzw. 90°-a an h ange-
legt wird. Nun wird der Kreis ermittelt, der zur Sehne FdF1

den Randwinkel a enthält. Der Schnittpunkt dieses Kreises
mit dem Thaleskreis über F1F2 ergibt das Projektionszent-
rum, von dem aus die Normale auf h den Hauptpunkt H
anzeigt (ausgehend hiervon lassen sich die Messpunkte
leicht rekonstruieren). Eine genaue Beschreibung des Ver-
fahrens zur Rekonstruktion des Hauptpunktes in Zwei-
punktperspektiven und der geometrischen Erstellung der
Hilfskreise vgl. bei: Brauner 1982, 34–36; Hohenberg
1966, 124–29, bes. 129; Pillwein – Müllner – Kollars
2002, 120.
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Akzente und Schwerpunkte gesetzt werden, die eine dynamische Erschließung des Tiefenraumes
ermöglichen. Von einem kompositorischen Angel- und Ausgangspunkt bei der C-förmigen Villa
ausgehend, der im Bereich der Sitzfigur am Landungssteg liegt, wird die Blickrichtung einerseits
über die Uferbefestigung nach vorne geführt, andererseits von den Tiefenlinien der Architektur
kontinuierlich und diagonal in den Tiefenraum geleitet, um – bei der fernen Villa angelangt –

den Horizont entlangzuschweifen und über die Tiefenlinien der rechten Porticus wieder zum Aus-
gangspunkt zurückzukehren. Diese ausgefeilte Blickführung, die in feiner Abstimmung mit der
gewählten ZweipunktperspektiveMin erfolgt, trägt auch dazu bei, den zentralperspektivischen Me-
chanismen bis zu einem gewissen Grad visuell nachzuspüren und das landschaftlichen Raumgefü-
ge nach einem linear strukturierten Prinzip zu erfassen. Dass die zentralperspektivische
Gestaltung nicht an allen Bildelementen so erfolgreich und korrekt bewältigt wird wie an der
Hauptvilla samt Podium, sondern durchaus noch problematische Tücken aufwies, deren konstruk-
tive Lösung unerreicht blieb, macht die Darstellungsweise des Landungsstegs deutlich, der weit
in den Vordergrund hineinragt. Dieser vorspringende Teil verläuft seiner Grundrissstruktur nach
orthogonal zum Podium, was ansatzweise auch eine Umsetzung in der ZweipunktperspektiveMin

erfährt: Die Oberkanten an der Langseite des Landungsstegs sind durchaus akzeptabel mit dem
korrespondieren Fluchtpunkt F2 übereingestimmt, während im Gegensatz dazu alle übrigen Tie-
fenlinien der verbindlichen Zweipunktperspektive widersprechen. Nicht nur, dass keine Konver-
genz mit den maßgeblichen Fluchtpunkten hergestellt wurde, die einsehbaren Unterkanten des
Landungsstegs weichen auch von den korrespondieren Raumkanten an der Oberseite ab ! Das vor-
ragende Architekturelement ist also teilweise in einer umgekehrten Perspektive dargestellt, sodass
deutlich wird, inwiefern die korrekte Fortführung einer Zweipunktperspektive(Min) noch Schwie-
rigkeiten bereitete: Offenbar wurden zuerst die Oberkanten der Langseite in Abstimmung mit F2
gezeichnet, wobei die vordere Schmalseite ebenso wenig unter Berücksichtigung von F1 wie die
sichtbare Unterkante der Langseite mithilfe von F2 festgelegt wurde. In dieser Hinsicht vermag
das Villenbild aus der Casa del Menandro sowohl die Leistungsfähigkeit als auch die Schwächen
perspektivischer Raumdarstellung in römischen Landschaftsbildern aufzuzeigen, die in einigen Be-
reichen schon nahe an eine zentralperspektivische Erfassung des gesamten Bildraums heranreicht,
in Detailaufgaben aber nicht entsprechend konstruktiv bewältigt wurde. Bevor die aufgezeigten
Mängel und zentralperspektivischen Inkonsequenzen aber zu einer unverhältnismäßig harschen
Kritik an der antiken Linearperspektive herangezogen werden, sollte bedacht werden, dass die kor-
rekte Konstruktion von komplexen geometrischen Figuren in Zweipunktperspektive ein durchaus
kompliziertes Verfahren ist, das noch bis weit in die Renaissance hinein gemieden wurde und
erst nach Kenntnis des Fluchtpunktsatzes (Fundamentalsatz der Zentralprojektion) und des Mess-
punktverfahrens im fortgeschrittenen 16. Jh. mit der Entwicklung der projektiven Geometrie
(Ubaldi, Descartes, Desargues) einen Aufschwung nahm1296. Auch wenn nicht für alle Architek-
turelemente lückenlos eine einheitliche ZentralperspektiveMin (ZweipunktperspektiveMin) durch-
gehalten wird, besteht im Hinblick auf die perspektivische Erschließung des Gesamtraumes ein
wichtiger Unterschied zum Großteil der übrigen Mischperspektiven2, der entschieden betont wer-
den muss: Während das mischperspektivische2 Verfahren gewöhnlich darin besteht, architektoni-
sche Einzelmotive und Details zentralperspektivisch zu konzipieren, um diese Zentralperspekti-
venMin mehr oder weniger geschickt miteinander zu kombinieren, werden in der Casa del
Menandro nur mischperspektivische Details verwendet, die von der übrigen und durchaus ein-
heitlichen ZentralperspektiveMin abweichen. Obwohl es sich auch hier letztendlich um eine

1296 Nach ersten Ansätzen zur Zweipunktperspektive im
14. Jh., vor allem bei Giotto, und einer Zweipunktperspek-
tive in der Versuchsanordnung von Brunelleschi (Palazzo
Vecchio), betonte Alberti die Rolle des „Zentralpunkts“
(Hauptpunkt), wodurch sich die Frontalperspektive in
der Renaissance aus mehreren Gründen durchsetzte.

Nach dieser „Alleinherrschaft“ der Frontalperspektive tre-
ten Schrägstellungen erst wieder im 16. Jh. vermehrt auf,
als Fundamentalsatz und Messpunktverfahren auch geeig-
nete konstruktive Mittel lieferten. Vgl. Edgerton 2002, 29.
32. 43–49. 113–127; Geyer 1994, 32 f. 38 f.; Rehkämper
2002, 27 f.; Panofsky 1964, 119 f.; White 1972, 113–126.
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mischperspektivische Form handelt, ist die Gewichtung und Tendenz eine umgekehrte: Nicht die
zentralperspektivischen Details sind in einem mischperspektivischen Bildraum zusammengestellt,
sondern mischperspektivische Details1297 treten in einem annähernd zentralperspektivischMin

konzipierten Raumgefüge auf. Diese Frühform eines zentralperspektivischenMin Einheitsraumes
erweist sich an der Etablierung eines konstruktiven Horizonts mithilfe zweipunktperspekti-
vischerMin Fluchtpunkte, einer übereinstimmenden Lage des natürlichen Horizonts und deren
Beachtung in der Wahl der Ansichtshöhen. Dieser Ansichtswinkel entspricht einer leichten
Draufsicht, welche zwar schon über eigentliche Normalansichten hinausgeht, für eine Vogelper-
spektiveMin aber noch immer relativ niedrig gewählt ist und auf diesem Weg einen harmonischen
Ausgleich zwischen ansprechender Tiefenwirkung und räumlicher Übersichtlichkeit herstellt.

^ Casa del Citarista, Pompeji I 4, 5.25.28, Peristyl 17, Friese mit maritimen Villenpanoramen,
Neapel, MN 9606, 9610, 9496 (Abb. 339–342):

Bei den ausgeschnittenen Landschaftsfriesen, die sich heute im Museum von Neapel befinden,
handelt es sich insofern um bedeutsame Unikate, als sie das Vorhandensein voll entwickelter
Querpanoramen für das Bildgenre der Villenlandschaft im Vierten Stil eindrucksvoll dokumentie-
ren. Nach ihrer Entfernung aus dem originalen Ausmalungskontext war der ursprüngliche Fres-
kenzusammenhang und Anbringungsort der Villenfriese lange Zeit unbekannt, konnte von der
archäologischen Forschung aber mittlerweile rekonstruiert werden1298: Die Landschaftsfriese las-
sen sich der pompejanischen Casa del Citarista zuordnen und schmückten dort die Gebälkzone
im mittleren Peristyl 17, waren also oberhalb der Säulen angebracht1299. Ein Großteil der ur-
sprünglichen Friese, die vermutlich umlaufend konzipiert waren, ging jedoch verloren bzw. ist
nur mehr fragmentarisch erhalten. Drei Friesfragmente, von denen nur zwei aufgrund ihres Kon-
servierungszustands eine perspektivische Analyse erlauben1300, lassen sich als Bestandteile des Bil-
densembles in der Casa del Citarista identifizieren, wobei formale, stilistische und motivische
Charakteristika die Zusammengehörigkeit eindeutig begründen. Die Friese besitzen annähernd
dieselbe Bildhöhe (53–58 cm), während die Frieslängen aufgrund des fragmentierten und be-
schnittenen Zustands notgedrungen schwanken. Sie weisen die gleiche auffällige Rahmenform
auf: Ein purpurnes Rahmenband, das die Landschaftsszenen einfasst, ist von einer mehrfach profi-

1297 Ein weiteres mischperspektivisches Detail sind die
überproportional großen Figuren, die im Verhältnis zur
Architektur gemäß einer Bedeutungsperspektive ver-
größert sind. Im Gegensatz zur zentralperspektivischenMin

Größenverminderung der Architekturen und den konver-
gierenden Tiefenlinien, wird für die Figuren auch nahezu
derselbe Maßstab, unabhängig von der Entfernung zur
Bildebene, beibehalten.
1298 Die Zugehörigkeit der Neapler Landschaftsfriese
zur Casa del Citarista wurde zuerst von Herrmann
(1904–1931, I, 235) festgestellt. Peters (1963, 164) über-
nahm die Verortung der Friese in einer Exedra an der
Westseite des mittleren Peristyls 17, die sich auf den Säulen-
umgang hin öffnete. Die neuere Forschung geht jedoch von
einer ursprünglichen Platzierung der Landschaftsfriese im
Peristyl selbst aus: vgl. Aßkamp – Brouwer u. a. 2007, 218;
Thagaard Loft 2003, 14. Zur Casa del Citarista und ihrem
malerischen Ausstattungsprogramm, besonders den mytho-
logischen Bildern, vgl. Lorenz 2008, 373 f. 377.
1299 Umstritten und unklar ist die genaue Datierung der
Wandmalereien im Peristyl der Casa del Citarista, die eine
entwickelte Stufe des Vierten Stils vertreten, wobei die
Datierung in die Zeit vor oder nach dem Erdbeben von
62 n. Chr. Schwierigkeiten bereitet und an dieser Stelle

offen gelassen wird. Während Croisille eine vespasianische
Entstehungszeit in Erwägung zieht, spricht sich Thagaard
Loft für eine spätneronische Datierung um 62 n. Chr. aus.
Eine solche Datierung ergebe sich aus stilistischen Grün-
den, wobei eine zunehmenden Schematisierung ausschlag-
gebend für die Einordnung sei – es handelt sich dabei aber
um ein problematisches Datierungskriterium. Auch die
guten Vergleichsmöglichkeiten mit den Porticustondi der
Villa San Marco helfen diesbezüglich kaum weiter, da eine
chronologische Eingrenzung der dortigen Landschaftsbil-
der ebenfalls verwickelt und unklar ist. Croisille 1982,
212; Thagaard Loft 2003, 16.
1300 Der schlecht konservierte dritte Fries MN 9606
(0,2863,85 m) ist nahezu völlig verblasst und lässt nur
mehr einige wenige Motive erkennen, aus denen hervor-
geht, dass ein übereinstimmendes Repertoire von Villen-
und Sakralelementen sowie ein vergleichbarer Landschafts-
charakter vorhanden war: Neben einigen Kultmonumen-
ten und Tempeln ist eine Villa mit C-förmigem Grundriss
in frontaler Raumlage dargestellt, deren Podium sich am
Ufer befindet, wo Statuen und Hermen aufgestellt sind.
Ein Park und ein Turmanbau (diaeta) umgeben die Villa.
Zu MN 9606 vgl. Croisille 1982, 212; Peters 1963, 166;
Thagaard Loft 2003, 16.

473

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 473; 23.11.2015

2. 2. 2. Der Vierte Stil



lierten Stuckleiste umgeben. Die Gemeinsamkeit der Friese erweist sich auch an der verwandten
Stilistik, die sich sowohl impressionistischer als auch sorgfältig-detaillierter Techniken bedient
und damit charakteristisch für die Villenbilder des Vierten Stils ist. Die Landschaftsszenen enthal-
ten zwar viele Details und auch die Linienführung der Architekturen ist sorgsam umrissen, Staffa-
gefiguren und Bäume sind aber meist in lockerer Malweise hingetupft oder nur skizzenhaft
angedeutet. Stilistisch am besten vergleichbar sind die Villentondi aus der Porticus in San Marco
(MN 9409, 9511) oder einzelne Villenpinakes im Isistempel von Pompeji (z. B. MN 9505)1301.
Motivisch von Interesse und ebenfalls ein Beleg für den gemeinsamen Entstehungskontext der
Friese ist das Vorherrschen abwechslungsreicher Villen- und Porticusarchitekturen, die einem ver-
gleichbaren kompositorischen Prinzip unterliegen und gemäß der Grundintention des landschaft-
lichen Querpanoramas eine mehr oder weniger lockere Reihung komprimierter Einzelsequenzen
aufweisen. Ähnlich wie in der Villa San Marco, wo die Porticus-Tondi einen großen Varianten-
reichtum an verschiedenen Architekturtypen aufweisen, kommen auch in den Friesen der Casa
del Citarista differenzierte Villenformen vor, wobei trotz unterschiedlicher Grundrissvarianten
das Hauptaugenmerk auf der Betonung prunkvoller Porticusfassaden liegt, die dem Villenkern
stets vorgeblendet sind1302. Dass die Landschaftsfriese dennoch über das Motiv der Porticus als
symbolisch-ikonographisches Kürzel für eine Villa hinausgehen, macht das Bemühen um mög-
lichst abwechslungsreiche Bauformen deutlich, wobei C-förmige Grundrisse mit kurvolinearen
Sonderformen alternieren. Daneben macht sich die für den Viertel Stil charakteristische Vermi-
schung von Villenmotiven mit Elementen der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei bemerkbar.
Während die Villenbauten als beherrschende Hauptmotive den thematischen Schwerpunkt bil-
den, sind kleine Kultmonumente, Statuen- oder Votivgefäße als Randelemente in die Landschaft
eingefügt. Diese besteht aus einer ausgedehnten Ufer- und Gewässerszenerie, die als Querpanora-
ma in natürlichen Farben angelegt ist und dem Betrachter einen weitläufigen Einblick in eine ma-
ritime Kulturlandschaft bietet.

Im Unterschied zu den monochromatischen Friesen des Zweiten und Vierten Stils (etwa
dem Gelben Fries oder zwei Neapler Stücken aus dem Vierten Stil1303) wurde die neutral belasse-

1301 Thagaard Loft (2003, 16) nimmt zwar eine allge-
meine stilistische Ähnlichkeit der erhaltenen Friesfrag-
mente an, möchte jedoch Detailunterschiede in der
Ausführung erkennen, die es erlauben sollen, zwei verschie-
dene Maler (MN 9496, MN 9610) zu differenzieren. Ob
derartige Feinheiten wirklich festzustellen sind, mag hier
dahingestellt bleiben, die Möglichkeit zweier verschiedener
Maler sei offen belassen. Man vergleiche etwa die starken
Parallelen in der Ausführung der Bäume und Staffagefigu-
ren. Auch die Ergebnisse einer perspektivischen Analyse
und das Vorhandensein verwandter Raumerschließungsme-
chanismen sprechen m. E. nicht eindeutig für eine Zu-
schreibung an verschiedene Maler. Diesbezüglich waren
die Ergebnisse in der Casa di Lucretius Fronto besser ge-
eignet, eine Differenzierung in zwei stilistisch-perspektivi-
sche Gruppen vorzunehmen. Darüber hinaus geht Tha-
gaard Loft auch von einer allgemeinen stilistischen
Entwicklung aus, die sich im Vergleich zwischen der
Casa di Lucretius Fronto und den Friesen der Casa del
Citarista in einer zunehmenden Schematisierung und
Flüchtigkeit der Ausführung äußern würde. Der große
Detailreichtum der pompejanischen Friese und die zum
Teil minutiöse Ausführung sind von einer allzu schemati-
schen Behandlung der Landschaftselemente aber weit ent-
fernt.
1302 Zur Stilistik, kompositorischen Anlage und dem
Landschaftscharakter der Friese vgl.: Croisille 2005,

210 f.; La Rocca 2008, 45; Peters 1963, 164. 166; Rostow-
zew 1911, 90 f. 93; Thagaard Loft 2003, 14. 16.
1303 Es handelt sich um zwei gelbgrundige Friese aus
Herculaneum, deren Originalkontext unbekannt ist, die
aufgrund von Motiven und Ausführung aber dem Vierten
Stil zugeordnet werden können: MN 9389 (0,361,64 m)
und MN 9498 (0,2860,97 m). Neben den schlecht kon-
servierten Originalen ermöglichen die Reproduktionen in
den Pitture di Ercolano (I 67, tav. 12; II 139, tav. 23) eine
Rekonstruktion der Motivik und des Bildaufbaus: Charak-
teristisch und ein Indiz für die Zugehörigkeit zum Vierten
Stil ist die Vermischung von sakral-idyllischen Elementen
wie Turmhäusern und ländlichen Kultgebäuden mit Villen-
motiven. In MN 9489 erscheint bspw. eine C-förmige
Villa auf hohem Podium in frontaler Raumlage mit Blick-
richtung auf die Außenfassade der Villa, die von einer
Porticus umgeben ist. Die Seitenansicht erfolgt von links,
der Ansichtswinkel ist relativ niedrig in Form einer sehr
leichten Draufsicht angesetzt, die Orthogonalen verlaufen
annähernd parallel (stark gemilderte Kavalierperspek-
tiveMin). Der Lichteinfall erfolgt von rechts vorne, wobei
sowohl Eigenschatten als auch Schlagschatten Berücksich-
tigung finden und einigermaßen stimmig gehandhabt sind.
In MN 9389 ist im Hintergrund eine Villa mit massiver
Bogenstellung zu erkennen, die einer interessanten Schräg-
ansicht unterworfen wird. Die Eigen- und vereinzelten
Schlagschatten deuten eine Beleuchtung von links an.
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ne Grundebene des Inselstils in den Querpanoramen der Casa del Citarista vollständig aufge-
geben und durch eine malerisch kontinuierliche Grundebene ersetzt. Diese Grundebene ist
hauptsächlich als Wasserfläche gestaltet, welche in der Ferne an einen natürlichen Horizont
grenzt, sodass Wasser und Himmel – beide farblich kontinuierlich gefasst – linear voneinander
abgesetzt sind. Damit wird ein bildliches Raumgefüge geschaffen, das in mehrfacher Hinsicht an
einer panoramahaften Erfassung der Landschaft orientiert ist und deren Hauptkriterium insofern
realisiert, als eine umfassende räumliche Kontinuität zur Darstellung gelangt, die sowohl im Hin-
blick auf kontinuierliche Weitläufigkeit als auch kontinuierliche Tiefenräumlichkeit konzipiert
ist. Diesbezüglich wird einerseits mithilfe des Landschaftscharakters – eine Küstenlandschaft mit
einzelnen Inseln und Felsvorsprüngen –, andererseits mithilfe der Architekturformen eine topo-
graphische Komponente evoziert, erhält das Landschaftspanorama eine realistische Konnotation,
die an die Villegiatur am Golf von Neapel und Sorrent anzuknüpfen scheint1304.
• MN 96101305, Abb. 339; 341a–b: Der von einem Stuckprofil gerahmte Landschaftsfries ist

vermutlich nicht in seiner ursprünglichen Länge erhalten, sondern wurde bei der Abnahme
infolge seiner fragmentarischen Erhaltung beschnitten. Während sich im Vorder- und Mit-
telgrund verschiedene Villen- und Sakralbauten an einer unregelmäßigen, teils felsigen Küs-
te entlangziehen, wird im Hintergrund der Blick aufs offene Meer frei, wo in weiter Ferne
die vagen Umrisse vereinzelter Inseln auftauchen. Die Küstenidylle mit ihren locker gereih-
ten villae maritimae beginnt links mit einer markanten Felsformation im Mittelgrund, ne-
ben der sich auf einer kleinen Landzunge einige Gebäude befinden: Zu erkennen sind ein
Tor mit Statuenaufsatz, das Zugang zu einer Brücke gewährt, und ein tempelartiger (?) Säu-
lenbau. Nach einer Lücke im Fries weitet sich die Landschaft aufs offene Meer hinaus, wo
im fernsten Hintergrund nahe am natürlichen Horizont eine Insel mit verschiedenen Bau-
ten erscheint. Daneben schließt sich im Vordergrund eine prächtige Villa an, deren Porti-
cusfassade einen interessanten kurvolinearen Grundriss in Form eines halb geöffneten r

besitzt. Die bogenförmige Architektur ruht auf einem entsprechenden Podium und ist mit
der konkaven Seite der Bildebene zugewandt. Einige Anbauten bereichern die kurvige Por-
ticusanlage und sind in Form von Ädikulen an die Enden der Säulenhalle sowie den Schei-
telpunkt angesetzt. Ein Teil der Villenarchitektur besitzt ein Obergeschoss, während
unterhalb der bogenförmigen Substruktion zwei weitere Ädikulen als diaetae angebaut sind.
Ein Park aus Pinien und Zypressen taucht hinter der Villa auf, eine Reihe von Staffagefigu-
ren flaniert davor. Auf diesen imposanten Komplex folgt ein flacher Küstenstreifen, der wie-
der den Blick aufs Meer freigibt, wo in der Ferne eine Molenarchitektur erscheint, während
sich am vorderen Felsen eine Statue auf zugehöriger Basis erhebt. Daneben erstreckt sich
ein weiterer Villenkomplex im Vorder- und Mittelgrund, der auf einem zerklüfteten Küs-
tenvorsprung errichtet ist und abermals auf massivem Podium ruht. Diesmal handelt es
sich um eine C-förmige Villa, die mit der Außenfassade der Bildebene zugekehrt ist. Die
Porticusfassade wird mithilfe hervorgehobener Säulenbauten gegliedert, die sich an den
Ecken und Mitten der Säulenreihe befinden und zum Teil doppelgeschossig sind. Ein dich-

Die Querpanoramen entfalten sich entlang eines Weges,
der annähernd bildparallel verläuft, wobei die einzelnen
Gebäude mitunter etwas abseits und in verschiedenen Ent-
fernungen angesiedelt sind. Im fernen Hintergrund bilden
Hügel und Bergrücken einen natürlichen Horizont, Reste
eines Inselstils haben sich aufgrund der monochromen
Technik erhalten. Dem Variantenreichtum des Vierten
Stils entsprechend, findet ein Wiederaufgreifen der mono-
chromatischen Friese des Zweiten Stils statt, sodass sich der
Vergleich mit dem Gelben Fries als indirekte Inspirations-
quelle anbietet. Zu MN 9389 u. 9489 vgl. Bragantini –

Sampaolo 2010, 421; Peters 1963, 166; Rostowzew 1911,

88 f.; Woermann 349, 370.
1304 Zum realistisch-topographischen Gehalt der Land-
schaftsfriese vgl. Croisille 1982, 200 f.
1305 Die verschiedenen Maßangaben bei Rostowzew
(0,5863,1 m), Peters (0,2863,1 m) und Aßkamp – Brou-
wer u. a. (0,6163,1 m) rühren daher, dass die Frieshöhe
einmal mit dem umgebenden Stuckfries gemessen wurde,
während sich Peters nur auf die Höhe des freskierten Land-
schaftsfrieses bezieht. Zu MN 9610 und seinen einzelnen
Landschaftsmotiven vgl.: Aßkamp – Brouwer u. a. 2007,
218; Croisille 1982, 200. 212; Peters 1963, 165; Rostow-
zew 1911, 90 f.; Thagaard Loft 2003, 16.
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ter Park ragt hinter der Villa auf, die Terrasse des Podiums ist von Figuren belebt, eine brei-
te Rampe führt vom Steilhang an die Küste hinunter. Rechts endet der Panoramastreifen
mit einer Fernsicht aufs Meer, wo hinter der Villa eine Insel mit verschiedenen Bauten er-
scheint1306.
Die Grundintention eines landschaftlichen Querpanoramas ist auch im Hinblick auf eine
perspektivische Analyse zu beachten, da die Verhältnisse der Linearperspektive aufgrund
der räumlichen Ausdehnung und des „Weitwinkels“ gewissen Sonderbedingungen unterlie-
gen: Eine standardisierte Zentralperspektive kann im Rahmen von Querpanoramen auf-
grund der starken Randverzerrungen zu optisch störenden Ergebnissen führen (daher:
Forderung des „wandernden“ Hauptpunkts). Zunächst einmal lässt sich für MN 9610 das
Vorhandensein einer leichten Luftperspektive konstatieren, die an den vereinzelten Bauten
des Hintergrunds und den weit entfernten Inseln festzustellen ist (Abb. 414). Gegenüber
dieser gängigen Perspektiveform ist die bildliche Erschließung des Tiefenraumes hervorzu-
heben, der sich bis an den natürlichen Horizont ausdehnt – in diesem Fall sogar jenen na-
türlichen Horizont, der sich dem konstruktiven am weitesten annähert: dem offenen Meer.
Diesbezüglich gilt es zu betonen, dass die Landschaftsfriese der Casa del Citarista eine
durchgehende Horizontlinie etablieren, die über das gesamte Querpanorama hinweg beibe-
halten wird. Auf diesem Wege findet nicht nur eine größtmögliche Tiefenausdehnung der

1306 Sowohl Rostowzew (1911, 90) als auch Peters
(1963, 164) nahmen für beide Friese an, dass es sich nicht
um eine Küstenlandschaft mit Blick aufs offene Meer han-
delt, sondern um eine Flusslandschaft, deren beide Ufer
dargestellt sind. Der Fluss würde sich annähernd bildparal-
lel den Fries entlangziehen, das Wasser einen hellblauen
Streifen im Mittelgrund einnehmen. Bei ihrer Deutung
der Grundebene gingen sie also davon aus, dass die mittel-
bis dunkelblauen Partien dem Ufer entsprechen (Vorder-
grund, ferner Hintergrund), während allein der hellblaue
Streifen dazwischen (Mittel- bis Hintergrund) ein Gewäs-
ser darstellen würde. Dass eine solche Interpretation der
Grundebene eher auszuschließen ist und sämtliche blauen
Partien – sowohl helle als auch dunkle – im Sinne einer
durchgehenden Wasserfläche aufzufassen sind und dieses
Wasser nur das Meer sein kann, lässt sich mehrfach be-
gründen:
1. In beiden Friesen sind die Staffagefiguren niemals im
dunkelblauen Bereichen platziert, sondern immer nur auf
solchen Zonen der Grundebene angesiedelt, die ganz deut-
lich als Gelände oder Uferbereich gekennzeichnet sind (Fel-
sen etc.) und eine dementsprechende Farbgebung aufwei-
sen (braun, gelbbeige oder grau).
2. In MN 9496 werden innerhalb der dunkelblauen Par-
tien der Grundebene zweimal Boote dargestellt.
3. Die Übergänge von hellblauen und dunkelblauen Par-
tien weisen eine charakteristische Anordnung auf, da sie
entweder horizontal aneinander anschließen oder farblich
ineinander verschwimmen. Dieser horizontale Übergang
lässt sich insofern kaum als Ufer interpretieren, als er einen
völlig geraden Flussverlauf zur Folge hätte – er ist im Ge-
genteil eher als eine Umsetzung der transversalen Tiefen-
schichtung der Wasserfläche zu begreifen. Mithilfe unter-
schiedlicher Farbwertigkeiten und ihrer transversalen
Anordnung in horizontalen Zonen wird für eine konti-
nuierliche Grundebene ein Tiefenindikator geschaffen,
der es erlaubt, verschiedene Tiefenbereiche zu unterschei-
den: Vordergrund (dunkelblau), Mittelgrund (hellblau),
Hintergrund (dunkelblau). Diese Einteilung ist im Hin-
blick auf eine transversale Tiefenwirkung durchaus ge-

schickt gelöst, da damit Hinweise auf die Wassertiefe
und gleichzeitige Lichteffekte evoziert werden.
4. Gleich ob Ufer oder Wasserfläche, handelt es sich bei
den blauen Zonen um eine Grundebene, die als reine
Horizontalebene angelegt ist – also völlig flach. Diese Ho-
rizontallage der Grundebene findet im durchgehend hori-
zontalen Verlauf des natürlichen Horizonts ihren besonde-
ren Ausdruck. Für ein Gelände ist eine vollständig
horizontale Grundebene allerdings ein Abstraktum, das
zwar durchaus dargestellt werden kann, aber im Rahmen
einer Landschaftsabbildung sehr unnatürlich wirkt und seit
dem Aufkommen einer kontinuierlichen Indikation der
Grundebene im Dritten/Vierten Stil auch nur sehr selten
vorkommt. Im Gegenteil wird der natürliche Horizont bei
einem Gelände zumeist mithilfe von Hügeln oder Bergket-
ten gestaltet.
5. Dass eine horizontale Einteilung von Wasserflächen mit-
hilfe unterschiedlicher Blautöne, die kontrastreich gegen-
einander abgesetzt sind, im Vierten Stil mehrfach Verwen-
dung findet, bezeugen Vergleichsbeispiele aus der Villa San
Marco: In den dortigen Tondi lässt sich eine ähnliche Ge-
staltung feststellen, die wohl ebenfalls auf das offene Meer
zu beziehen ist – man vergleiche die mehrfachen Horizon-
tallagen von Hell- und Dunkelblau in MN 9409a (Abb.
334). Dass es sich bei dieser Darstellungsweise um einen
(gelungenen) Ausdruck von verschiedenen Tiefenzonen ei-
ner Wasserfläche handelt, wird in MN 9414 aus Cubicu-
lum 52 unmissverständlich (Abb. 251): Hier folgt auf eine
helle Gewässerpartie im Mittel- und Hintergrund ein dun-
kelblauer Streifen in horizontaler Lage und erst dahinter
schließt sich das jenseitige Ufer an. Uferzone und dunkel-
blauer Horizontalstreifen sind also eindeutig voneinander
abgegrenzt. Hieraus wird ersichtlich, dass die dunkel-
blauen Horizontalzonen nicht mit einer Uferpartie zu ver-
wechseln sind, sondern zur Gewässerdarstellung gehören.
Bei der dargestellten Grundebene handelt es sich also um
ein einziges, durchgehendes Gewässer, eine reine Horizon-
talebene, die sich bis an den natürlichen Horizont erstreckt.
Ergo: das Meer.
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Landschaft statt, sondern auch eine maßgebliche Vereinheitlichung des Tiefenraumes unter
„einem gemeinsamen Horizont“. Dabei ist der natürliche Horizont, der das Grau-Blau der
Wasserfläche gegen einen cremerosa Himmel abgrenzt, relativ hoch angesetzt und befindet
sich auf ca. ¾ der gesamten Frieshöhe. Was die tiefenräumliche Wirkung des Landschafts-
panoramas betrifft, lässt sich also festhalten, dass mithilfe der durchgehenden Horizontlinie
nicht nur eine räumliche Einheit und Kontinuität erreicht wird, sondern infolge der Hori-
zonthöhe auch ein übersichtlicher und umfassender Blick auf die Landschaft zustande
kommt. Eine maßstäbliche Verkleinerung der Motive ist gegeben und wird bei den Archi-
tekturen des fernen Hintergrunds besonders relevant. Bezüglich der Maßstäblichkeit und
dem proportionalen Größenverhältnis ist auch die Figurengröße zu erwähnen, die sich nur
kaum der ansonsten gängigen Bedeutungsperspektive bedient, sondern die Figuren gegen-
über den Architekturen in einem relativ realistischen Größenverhältnis wiedergibt. Die mi-
niaturhaften Staffagefiguren sind den Architekturen proportional weitgehend angepasst.
Einige interessante Beobachtungen lassen sich auch im Hinblick auf die linearperspektivi-
sche Darstellung der beiden Villenkomplexe im Vorder- und Mittelgrund machen: Die
r-förmige Porticusanlage befindet sich beispielsweise in leichter Schräglage zur Bildebene,
was an den Tiefenlinien der Ädikulen gut sichtbar wird, die etwas aus der Frontallage ge-
dreht sind. Die meisten Tiefenlinien verlaufen annähernd parallel, zum Teil liegt eine leich-
te Konvergenz vor. Der Ansichtswinkel ist nicht besonders hoch und entspricht einer
leichten Aufsicht. Eine Schräglage des Villenkomplexes wurde auch für die C-förmige Porti-
cus weiter rechts gewählt. Während die Tiefenlinien des linken Porticusflügels ungefähr pa-
rallel verlaufen, sind jene der rechten Säulenreihen eher konvergent angelegt, wobei der
Schnittbereich ungefähr am natürlichen Horizont liegt. Auffällig ist jedoch, dass die annä-
hernd parallelen Tiefenlinien der Aufgangsrampe nicht mit denen des rechten Porticusflü-
gels übereingestimmt sind, sondern stark von diesen abweichen – was nicht der Fall sein
dürfte, wenn für beide Architekturelemente dieselbe Orientierung angenommen wird. Für
die Darstellung der Rampe taucht hier also eine ähnliche Schwierigkeit auf, wie im
Villenlandschaftsbild der Casa del Menandro (Abb. 413): Auch dort war eine ähnliche
Konstellation mit C-förmiger Villa in Schräglage mit einer vorspringenden Rampe gegeben.
Die Übereinstimmung der dortigen Tiefenlinien mit den Tiefenlinien der Rampe bereitete
auch in der Casa del Menandro erhebliche Probleme. Im Fries der Casa del Citarista ist die
Anpassung der Tiefenlinien – die dem Grundriss nach zu urteilen wohl dieselbe Richtung
besitzen – noch weniger hergestellt, die Aufsicht an der Rampe ist erheblich steiler als eine
Angleichung an die entsprechenden Tiefenlinien des rechten Porticusflügels erlauben wür-
de. Für die restliche Villenarchitektur ist die Aufsicht aber relativ niedrig, zum Teil sogar ge-
ringfügig niedriger als bei der r-förmigen Villa, was sich im Hinblick auf das Raumgefüge
insofern als stimmig erweist, als die C-förmige Villa weiter von der Bildebene entfernt liegt
als das bogenförmige Pendant. Die ansatzweise Verminderung der Aufsicht mit der Entfer-
nung erinnert also an eine zentralperspektivischeMin Gestaltung, gelangt aber weder zu ei-
ner genauen Abstimmung auf den natürlichen noch auf einen konstruktiven Horizont,
bleibt also diesbezüglich vage und „intuitiv“. Was die Anlage der Landschaft als Querpano-
rama betrifft, nimmt sich die linearperspektivische Bevorzugung von schrägen Objektlagen
insofern vorteilhaft aus, als das Problem des „wandernden Hauptpunkts“ weniger eklatant
erscheint. Verschiedene Schräglagen wirken in diesem Sinne kaschierend, da sich die Lage
des Hauptpunkts geometrisch viel schwieriger ermitteln lässt als in einer Frontalperspektive
bzw. die Rekonstruktion des zugrunde liegenden Hauptpunkts überhaupt nur mithilfe der
Kenntnis des originalen Diagonalenwinkels erfolgen kann1307. Gerade im Rahmen eines

1307 Für eine quaderartige Architektur (ABCD) in Zwei-
punktperspektive kann der entsprechende Hauptpunkt mit-
hilfe der ermittelten Fluchtpunkte (F1, F2), dem originalen

Diagonalenwinkel a (DBC = a) oder einer bekannten Real-
abmessung geometrisch rekonstruiert werden (Abb. 24).
Dazu wird ausgehend vom Diagonalenfluchtpunkt (Fd)
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Querpanoramas und in Hinblick auf die mögliche Problematik des „wandernden Haupt-
punkts“ bzw. der auftretenden Randverzerrungen bei Beibehaltung des Hauptpunkts, wirkt
die Verwendung von Schräglagen geschickt, da sie das Hauptpunktproblem zumindest op-
tisch umgeht.
Besondere Aufmerksamkeit wurde der Behandlung von Licht und Schatten geschenkt, so-
dass sich in MN 9610 eine Vielzahl detaillierter Schattenangaben wiederfindet1308. Den
vorhandenen Eigenschatten, Schlagschatten und beleuchteten Partien nach zu urteilen,
wird ein Lichteinfall von links angenommen, sodass die rechten Partien der Schrägansich-
ten durchweg im Eigenschatten liegen, was konsequent beibehalten wird. Daneben gibt es
auch eine Fülle von Schlagschatten, von denen einige erwähnenswert sind: Am Podium der
r-förmigen Villenarchitektur wirft der Treppenaufgang sowohl einen Schlagschatten auf die
Grundebene als auch die Vertikalebene des Podiums, wobei die fallende Schattenlinie recht
gut getroffen ist. Schlagschatten in Vertikalebenen verursachen auch die Säulen der Porti-
cus – in einer Weise, die bereits mehrfach (etwa in San Marco) begegnet ist. Diesbezüglich
von Interesse ist der Schlagschatten, den die mittlere Ädikula auf das Podium wirft. Dieser
befindet sich nämlich rechts vor der Ädikula, würde demnach also auf einen Lichteinfall
von links hinten schließen lassen. Damit ergibt sich ein Problem im Hinblick auf die Säu-
lenschlagschatten der Porticusrückwand, denen ja ein Lichteinfall von links vorne zugrunde
liegt. Im Detail erweist sich also eine gewisse Inkonsequenz in der Schlagschattenangaben.
Demgegenüber nehmen sich die übrigen Schlagschatten konsequenter, wenn auch stark
schematisiert und flüchtig aus, z. B. an der Statue samt Basis oder der C-förmigen Porticus-
anlage, die einen Schlagschatten auf die rechte Seite des Podiums wirft.

• MN 94961309, Abb. 340; 342a–b: Ebenfalls in seinen ursprünglichen Abmessungen
beschnitten präsentiert sich der zweite Landschaftsfries. Abermals ist eine Küsten- und
Meeresszenerie mit vielfältiger Uferbebauung aus unterschiedlichen Villen das Thema des
landschaftlichen Querpanoramas. Der fragmentierte linke Abschnitt beginnt mit einer inte-
ressanten Stadtansicht, die sich vom Mittelgrund bis in den fernen Hintergrund erstreckt.
Vermutlich handelt es sich um eine Hafenstadt mit einer bogenförmigen Bucht, die an der
Landseite von einer starken Befestigung umgeben ist, während die Hafeneinfahrt offen
bleibt. Die Stadtmauern besitzen ebenfalls einen bogenförmigen Verlauf und sind in regel-
mäßigen Abständen mit Türmen versehen, auf einer Landzunge vor den Wehranlagen er-
hebt sich ein Tempel. Rechts wird der Blick aufs offene Meer frei und nur im Vordergrund
erscheint auf einem kleinen Felsvorsprung eine Sitzstatue mit zugehörigem Postament, wäh-
rend der Mittelgrund von einem Boot befahren wird und in weiter Ferne, nahe am Hori-
zont, eine Insel mit Bergspitze aufragt. Es schließt sich eine größere Landzunge oder Insel
an, auf der ein luxuriöser Villenkomplex mit mehreren Bauten angelegt ist: Den Vorder-
grund nimmt ein architektonisch freistehender Rundbau ein, dessen Konstruktion inner-
halb der Villenbilder singulär ist und der sich am ehesten im Sinne eines prachtvollen
Aussichtsturms, eines Belvedere, interpretieren lässt (wie bereits Rostowzew vermutete).
Der Rundpavillon besitzt drei Stockwerke, die als konzentrische Kreise so übereinander an-
geordnet sind, dass auf den oberen Etagen jeweils Platz für eine umlaufende Balustrade

der waagrechte Kreis ermittelt, der zur Sehne FdF1 (Bzw.
FdF2) den Randwinkel a enthält. Der Schnittpunkt dieses
Kreises mit dem Thaleskreis über F1F2 ermöglicht die
Auffindung des Hauptpunkts. Für eine genaue Beschrei-
bung dieses geometrischen Rekonstruktionsverfahrens zur
Ermittlung des Hauptpunkts in Zweipunktperspektiven
und der geometrischen Erstellung der Hilfskreise vgl. Brau-
ner 1981, 34–36; Hohenberg 1966, 124–29, bes. 129;
Pillwein – Müllner – Kollars 2002, 120.

1308 Die „schönen Lichteffekte“ in MN 9610 wurden
von Peters (1963, 166) berücksichtigt, der auch die Schlag-
schatten der Säulen erwähnt.
1309 Unterschiedliche Maßangaben bei Rostowzew 1911,
91 (0,5362,1 m) und Peters 1963, 165 (0,286 2,35 m).
Zu MN 9496 und seinen einzelnen Landschaftsmotiven:
Croisille 1982, 210; Förtsch 1993, 119; La Rocca 2008,
45; Peters 1963, 165 f.; Thagaard Loft 2003, 16.
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bleibt. Alle drei Geschosse sind mit einem Säulenumgang in der Art einer Tholos versehen
und unterstreichen den luxuriösen Charakter des Aussichtsturms. Weiter hinten im Mittel-
grund erscheint vermutlich das Hauptgebäude der Villenanlage, deren C-förmiger Grund-
riss mit der Außenfassade zur Bildebene orientiert ist. Die Porticen sind an den Ecken mit
Türmen ausgestattet, hinter der Villa erstreckt sich ein Park aus Pinien und Zypressen in re-
gelmäßiger, parataktisch wechselnder Anpflanzung. Im Anschluss an diese Villa weitet sich
noch einmal der Blick bis an den Horizont. Das weitläufige Meerespanorama wird von klei-
neren Landschaftsmotiven aufgelockert: einer Basis mit Bronzevase auf einem Felsen im
Vordergrund, einem Ruderboot im Mittelgrund, einer Molenarchitektur in der Ferne. Am
rechten Bildrand wird noch einmal ein prächtiger Villenkomplex sichtbar, der an einer felsi-
gen Küste auf einem Ufervorsprung errichtet ist. Die Villa besteht aus einer C-förmigen
Porticusanlage, die der Bildebene wieder mit der Außenfassade zugekehrt und an den
Ecken mit Wohntürmen versehen ist. Ein dichter Park mit verschiedenen Bäumen ragt hin-
ter den Säulenhallen auf.
Im Hinblick auf die erreichte Panoramawirkung lassen sich für MN 9496 ähnliche perspek-
tivische Faktoren anführen wie für sein Pendant: tiefenräumliche Erstreckung der Wasserflä-
che (Grundebene) bis an den natürlichen Horizont und Etablierung einer einheitlichen
Horizontlinie, die in MN 9496 auf ca. ⅔ der gesamten Frieshöhe angesetzt ist, also gering-
fügig niedriger als im Gegenstück. Ebenso macht sich in MN 9496 der Einsatz einer Luft-
perspektive bemerkbar, die an den blassen und verschwommenen Architekturen des
Hintergrunds, etwa der Hafenstadt oder den fernen Inseln, gelungen zum Ausdruck
kommt und die Wirkung eines weiten Tiefenraumes noch verstärkt. Entscheidend für das
Zustandekommen eines solchen Ferneindrucks ist die graduelle Verschiebung der Größen-
relationen zum Hintergrund, mithilfe derer ein zentralperspektivischesMin Verhältnis auf
empirischem Wege erreicht wird. Beobachten lässt sich die Größenverminderung beispiels-
weise an der C-förmigen Villa im Mittelgrund, an der Hafenstadt am linken Bildrand oder
den stark verkleinerten Inseln und Molenbauten des fernen Hintergrunds. Die miniaturhaf-
ten Figuren, bei denen nahezu auf eine Bedeutungsperspektive verzichtet wird, befinden
sich überwiegend im Mittelgrund und annähernd auf demselben „Transversalstreifen“, so-
dass es kaum ins Gewicht fällt, wenn die Figuren nur einer leichten Größenreduzierung un-
terworfen sind bzw. diese ausbleibt. Problematischer nimmt sich diesbezüglich das
maßstäbliche Verhältnis der C-förmigen Villa im Mittelgrund und der Hafenstadt aus, da
sich der vordere Mauerzug der Stadtbefestigung auf derselben Transversale wie die frontal
orientierte Fassade der Porticusarchitektur und folglich in derselben Entfernung zur Bild-
ebene befindet. Allerdings hat es den Anschein, als wären die miniaturhaften Türme der
Stadtmauer erheblich stärker verkleinert als die Villenanlage, sodass die proportionalen Grö-
ßenrelationen angesichts der gleichen Transversallage nicht miteinander übereinstimmen –

worin sich ein Verstoß gegen zentralperspektivische Zusammenhänge erweist. Auch in
linearperspektivischer Hinsicht lassen sich einige Aspekte aufzeigen, die nur vage mit zent-
ralperspektivischen(Min) Verhältnissen übereinstimmen (Abb. 415): Aufgrund des unbe-
kannten Grundrissverlaufs ist die Ansichtsseite der Stadtmauer schwierig zu ermitteln,
vielleicht handelt es sich um eine Seitenansicht von rechts (bei ungefähr halbkreisförmigem
Stadtmauerverlauf ). Der Ansichtswinkel für die Hafenstadt ist relativ niedrig gewählt und
korrespondiert mit einer leichten Aufsicht. Eine etwas stärkere Aufsicht findet an der drei-
geschossigen Tholos Verwendung, was sich zumindest ansatzweise zentralperspektivisch mit
ihrer Raumlage im Vordergrund zu decken scheint (das Tholos-Dach in ungefährer Hori-
zonthöhe ist bereits in Normalansicht dargestellt, während die unteren Etagen noch deut-
lich einer Draufsicht unterworfen sind). Die Orthogonalen der anschließenden Villa im
Mittelgrund deuten Konvergenz an, schneiden sich ungefähr auf Horizonthöhe und zeigen
eine Seitenansicht von links. Die vorhandene Aufsicht ist dementsprechend stimmig und
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niedrig, an den Turmbauten in Horizonthöhe erfolgt eine Normalansicht1310. An der C-för-
migen Villa am rechten Bildrand wiederholt sich die (annähernd) frontale Raumlage1311 in
Kombination mit einer Seitenansicht von rechts. Nicht alle vorhandenen Tiefenlinien (bzw.
Orthogonalen) konvergieren punktuell, sodass nur eine Fluchtregion zustande kommt, die
ungefähr in Horizonthöhe angesiedelt ist bzw. etwas darüberliegt. Die resultierende Auf-
sicht ist also eher niedrig angesetzt – die vorderen Türme sind noch in leichter Aufsicht,
der hintere bereits normalansichtig dargestellt. Vergleicht man die Konvergenzbereiche bei-
der Villen, so ergibt sich zwar ein beträchtlicher Abstand und keine sagittale Übereinstim-
mung, aber ansatzweise eine gemeinsame Horizontlage – und das trotz verschiedener
Transversallage der beiden Objekte. Die Herausforderung, verschiedene Ansichtswinkel in
verschiedenen Transversallagen wiederzugeben, wurde also zentralperspektivischMin passa-
bel gemeistert. Zieht man die Anlage im Sinne eines Querpanoramas in Betracht, erschei-
nen auch der Verzicht auf eine verbindliche Sagittale und die vertikale Verschiebung des
Konvergenzbereiches akzeptabel, da auf diese Weise der Forderung nach einem „wander-
nden Hauptpunkt“ nachgekommen wird. Denn im Rahmen eines zentralperspektivischen
Querpanoramas werden die „Hauptpunkte“ (Orthogonalenfluchtpunkt) sagittal versetzt, lie-
gen aber alle auf dem konstruktiven Horizont. Berücksichtigt man die spezifischen Anforde-
rungen des Querpanoramas und die entsprechenden Vermeidungsstrategien starker
Randverzerrungen, stellt die linearperspektivische Gestaltung in MN 9496 mit Ausnahme
einiger Diskrepanzen ein visuell gelungenes Näherungsverfahren an zentralperspektivische

(-

Min)
Querpanoramen dar. Verstärkt wird die einheitliche Raumwirkung mithilfe einer aus-

führlichen Behandlung von Licht und Schatten. Anhand der vorhandenen Eigen- und
Schlagschatten sowie der beleuchteten Objektpartien lässt sich ein genereller Lichteinfall
von rechts bzw. rechts vorne feststellen, der überwiegend konsequent durchgehalten
wird1312. An der Stadtmauer sind die Eigenschatten schwer von den Ergebnissen der atmo-
sphärischen Perspektive zu unterscheiden, zumindest am vorderen Mauerzug fällt die Anga-
be der Eigenschatten stimmig aus. Daneben finden sich fast an allen Detailelementen –

Inseln in der Ferne, Statuen, Figuren, Felsen – Eigenschatten an den linken Objektpartien,
wobei die Villenbauten keine Ausnahme bilden: Am Tholos-Belvedere liegt die linke Ge-
bäudehälfte im Eigenschatten, an den C-förmigen Villen sind die Säulenhallen in Seitenan-
sicht schattiert – die Regel von der Gegenläufigkeit der Projektions- und Lichtrichtung
wiederholt sich. Interessant ist die Angabe von Schlagschatten an den Architekturen, z. B.
der Säulen- und Dachschatten an den Porticusrückwänden (an allen drei Villenbauten). Be-
sonders am Rundpavillon sind die Schlagschatten in der Vertikalebene detailliert ausge-
führt. Auf die Grundebene werden Schlagschatten nicht nur von der Tholos und der C-
förmigen Villa am rechten Bildrand geworfen, sondern auch von der Basis mit Vasenepi-
them. Die Schlagschattengrenzen verlaufen aber so vage und ungefähr, dass sich über die
generelle Lichtrichtung hinausgehend (Beleuchtung von links) keine Aussage treffen lässt.
Wie für MN 9610 lassen sich auch für das Pendant solche Mechanismen der Raumerfas-
sung konstatieren, die einer panoramahaften Raumerfassung angemessen sind und sowohl

13 10 Eine Abweichung stellt einmal mehr die Zugangs-
rampe vor der bildparallelen Porticusfront dar: Die dorti-
gen Orthogonalen sind nicht mit dem maßgeblichen Kon-
vergenzzentrum übereingestimmt, die Aufsicht ist viel zu
hoch.
13 1 1 Die frontale Raumlage der Villa wird nicht ganz
konsequent durchgehalten, die entsprechenden Kanten an
der Porticus erscheinen nicht ganz bildparallel, sondern
neigen sich leicht zur Bildebene. Womöglich erklärt sich
dieses Faktum aus einer (inkonsistenten) Verwechslung

einer frontalen und einer schrägen Raumlage des Objekts.
13 12 Warum La Rocca (2008, 45), der auch die atmo-
sphärische Perspektive in MN 9596 zu Recht hervorhebt,
dem Fries einen Lichteinfall von links bescheinigt („La luce
viene dall’alto da sinistra […].“), bleibt rätselhaft. Denn La
Rocca gibt eine richtige Beschreibung der Bildmotive von
links nach rechts, auch wenn die zugehörige Abbildung
(Abb. 34 bei La Rocca) gegenüber dem Original horizontal
gespiegelt ist („spiegelbildlich verkehrt“).
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dem Bedürfnis nach einem visuell stimmigen Raumeindruck als auch nach einem umfassen-
den Überblick gerecht werden. Die besondere und womöglich vom Querpanorama
motivierte Form einer zentralperspektivischenMin Mischperspektive mit verschiedenen
Schräglagen bzw. verschiedenen Seitenansichten unter ungefährer Abstimmung der An-
sichtswinkel auf einen verbindlichen Horizont, mit einer erhöhten Aufsicht für den
Gesamtraum und einer konsequenten Beachtung von Licht und Schatten kommt dieser pa-
noramaartigen Raumerschließung besonders entgegen.

^ Neapel, MN 9513, unbekannter Herkunft aus Herculaneum, querformatiges Bildfeld (Abb. 343):
Bei dem ausgeschnittenen Landschaftsfresko, das aus etlichen Fragmenten zusammengeklebt ist,
handelt es sich um ein gerahmtes Bildfeld mit respektablen Abmessungen (0,8261,14 m). Ein
lapidarer Verweis auf dem neuzeitlichen Holzrahmen weist das großformatige Gemälde einem
nicht näher spezifizierten Entstehungskontext in Herculaneum zu, dessen genaue Lokalisierung
und ursprünglicher Wandkontext leider unbekannt bleiben, da es sich um einen Fund aus dem
18. Jh. handelt. Eine Datierung in den späten Vierten Stil (flavische Zeit) lässt sich zwar aus
plausiblen Gründen in Erwägung ziehen, ist aufgrund des fehlenden Wandzusammenhangs aber
nicht mehr zu verifizieren1313: Deutlich erkennbar ist die abwechslungsreiche Motivzusammen-
stellung, die sich zwar durchwegs bekannter Landschaftselemente bedient, diese aber nicht aus
einer einzigen Bildgattung bezieht. In diesem Sinne ist das Herculaneer-Bildfeld ein aussagekräfti-
ges Beispiel für die Vermischung verschiedener Landschaftstypen in der Wandmalerei des fortge-
schrittenen Vierten Stils, in der gängige Elemente der sakral-idyllischen Szenerie, der Villenbilder
und der Hafenansichten zu kontaminierten Landschaftsvariationen vereint werden. Dementspre-
chend präsentiert das Freskenfragment etliche altbekannte Motive aus dem sakral-idyllischen Gen-
re: Der Rundturm im Vordergrund links mit den hohen Fensterschlitzen in der Oberzone, der
sich auf einem Podium befindet und kleine Anbauten besitzt, ist diesbezüglich ebenso kennzeich-
nend wie die anschließende Priapusstatue, das Götterbild am Postament (im Vordergrund), die
grasende Ziege und der gebückte Wanderer, der Gepäck auf dem Rücken trägt und sich auf ei-
nen Stock stützt. Als typisches Versatzstück des rustikal-beschaulichen Ambientes treibt der Wan-
derer ein schwer beladenes Maultier mit Amphorenlast über eine Bogenbrücke, die sich in den
Mittelgrund erstreckt und ihrerseits ein beliebtes Motiv der Hafenansichten ist. Dazu passen die
Ruderboote unterhalb der Brücke und die halbrunde Uferbebauung, die sich rechts im Vorder-
grund um ein aufragendes Felsmassiv legt. Ein weitläufiges Gewässer – vielleicht ein See oder
eine Meeresbucht – trennt das Ufer im Vordergrund von den jenseitigen Gestaden im Hinter-
grund. Hier werden gängige Villenmotive wie eine lang gestreckte Porticus am Podium und ein
angeschlossener Turmbau sichtbar. In weiter Ferne erfährt das Landschaftsbild eine Gestaltung
des natürlichen Horizonts in Form von Bäumen und einzeln aufragenden Berggipfeln.

Trotz des verlorenen Fund- und Wandkontextes erweist sich das Neapler Bildfeld nicht als
isoliertes Unikat, sondern besitzt eine deutliche Parallele in einer Wandmalerei aus Neapel, die
mittlerweile verschollen und nur mehr aus alten Zeichnungen bekannt ist1314 (Abb. 344). Die
beiden ausgeschnittenen Bildfelder sind einander nicht nur motivisch, sondern auch in anderen
Aspekten so verwandt, dass sich vermuten lässt, es habe sich ursprünglich um Pendants in demsel-

13 13 Eine entsprechende Datierung (nach 70 n. Chr.)
wurde von Croisille (1982, 211) vorgeschlagen, die Ein-
ordnung in den Vierten Stil ist aufgrund von Ausführung
und Motiven recht eindeutig. Peters schreibt dem ausführ-
enden Maler eine schlampige und flüchtige Stilistik zu, die
im Vergleich mit anderen Beispielen des Vierten Stils – vor
allem den kleinformatigen und rein dekorativen Pinakes –

aber durchaus detailliert wirkt und noch erheblich
„schwammiger“ ausfallen könnte. Das großformatige Land-

schaftsbild MN 9513 ist bisher schlecht publiziert: Bragan-
tini – Sampaolo 2010, 388; Förtsch 1993, 120; Peters
1963, 163.
13 14 Neapel MN (ohne Inventarnummer und im Depot
nicht auffindbar). Nachzeichnung in den Pitture di Erco-
lano I, 241–243, Taf. 46. Der Vergleich zwischen diesem
Landschaftsbild und MN 9513 wurde bereits zu Recht von
Peters (1963, 163) angestellt. Eine ausführliche Bespre-
chung bei: Rostowzew 1911, 92 f.

481

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 481; 23.11.2015

2. 2. 2. Der Vierte Stil



ben Raum- und Wandzusammenhang gehandelt: Unverkennbare Übereinstimmungen lassen sich
in der Wahl der Landschaftselemente und deren kompositorischer Anordnung erkennen. In bei-
den Bildfeldern gelangen Mischformen der Sakral-Idyllen, Villenbilder und Hafenansichten zur
Darstellung. Links im Vordergrund ist als Blickfang jeweils ein rustikales Turmhaus mit Anbau
auf quadratischem Podium platziert, ein schmaler Uferstreifen verläuft nach rechts. Den Mittel-
grund füllt hier wie dort eine weitläufige Gewässerszenerie, die mithilfe einer diagonalen Kompo-
sitionstechnik erschlossen und dynamisiert wird: In MN 9513 fungiert die Bogenbrücke als
diagonales Kompositionselement, im Gegenstück übernimmt ein großes Kriegsschiff diese Funk-
tion. Auffällige Ähnlichkeiten lassen sich auch in der Hintergrundgestaltung ausmachen, wo bei-
de Male typische Villenmotive an einem weit entfernten Ufer auftauchen. Sogar die Bergspitzen
am natürlichen Horizont entsprechen einander. Ein formales Indiz, dass eine Zusammengehörig-
keit der beiden ausgeschnittenen Landschaftsfresken nahelegt, sind die Abmessungen der großfor-
matigen Panoramabilder: 0,8261,14 m in MN 9513, 0,7061,37 m im verschollenen
Landschaftsfresko. Die leichten Abweichungen im Format sollten nicht überbewertet werden, da
sie auch in solchen großformatigen Landschaftsbildern auftreten, deren gemeinsamer Entste-
hungs- und Raumkontext zweifelsfrei gesichert ist1315. Noch ein weiterer Hinweis lässt sich für
die Hypothese beibringen, dass ursprünglich beide Landschaftsbilder demselben Dekorationszu-
sammenhang angehörten: Sowohl für MN 9513 als auch für das verschollene Neapler Bildfeld
ist eine Herkunft aus Herculaneum überliefert. Damit gewinnt die Auffassung einer gemeinsa-
men Konzeption als dekorative Pendants zwar an Plausibilität, kann aufgrund des fehlenden Ori-
ginals aber nur in Erwägung gezogen und nicht stichhaltig bewiesen werden. Weniger anfechtbar
als der genannte „Indizienschluss“ ist die Feststellung, dass beide ausgeschnittenen Fresken den
Aufschwung des landschaftlichen Panoramas im fortgeschrittenen Vierten Stil belegen, was nicht
nur in der Friesform, sondern auch im großformatigen Einzelpaneel einen Niederschlag fin-
det1316. Dabei scheinen die Beliebtheit und das wachsende Interesse an panoramaartiger Weitläu-
figkeit eine charakteristische Tendenz des späten Vierten Stils, vermutlich der flavischen Zeit, zu
sein, da nicht nur wandfüllende Kompositionen, sondern auch Landschaftsbilder mit erheblicher
Tiefenräumlichkeit (unabhängig vom Format) in dieser Zeitstufe immer öfter auftreten. Das
Neapler Fresko MN 9513, aber auch sein vermutetes Pendant lassen sich dieser Entwicklung ein-
gliedern, da in ihnen die darstellerische Intention einer Landschaft mit komplexem und ausge-
dehntem Raumgefüge eine Umsetzung erfährt.

Interessant, weil durchaus charakteristisch für die Darstellungsverfahren im landschaftli-
chen Panoramabild, nimmt sich die perspektivische Gestaltung aus (Abb. 417). Diesbezüglich las-
sen sich zunächst eine leichte Luftperspektive und eine wirkungsvolle Größenreduzierung der
Motive im Hintergrund beobachten. Analytisch schwierig zu beurteilen ist die verwendete Linear-
perspektive, da die einsehbaren Tiefenlinien in ihrer Raumlage und Ausrichtung nicht eindeutig
interpretierbar sind. Das prominente Motiv der Bogenbrücke muss beispielsweise nicht orthogo-
nal verlaufen, sondern schließt vermutlich einen beliebigen Winkel (zwischen 70–30°) mit der
Bildebene ein. Mithilfe einer Schräg- oder Seitenansicht von rechts und einer gemäßigten Drauf-
sicht fungiert das Brückenmotiv aber maßgeblich als raumschaffender Faktor, ohne dass sich über
die genaue Raumlage Auskunft geben ließe. Linearperspektivisch „verwaschen“ mutet der Rund-
turm samt Podium an, wobei sich die Tiefenlinien am Podium nur vage als Seitenansicht von
rechts mit leichter Aufsicht deuten lassen und der obere Abschnitt des Rundturms eine weitge-
hende Normalansicht wiedergibt. Nahezu normalansichtig erscheint auch die Porticus im Hinter-

13 1 5 Man vergleiche die Bildfelder mit unterschiedlichen
Landschaftsszenerien im Atrium der Casa del Menandro.
Die beiden Villengemälde der Ostwand weisen bspw. die
Abmessungen 0,660,8 m und 0,6 61,51 m auf. Die
Villenbilder sind aber sicher als Pendants angelegt und

befinden sich sogar an derselben Wand. Vgl. Peters 1963,
161 f.
13 16 Zu einigen großformatigen Landschaftsbildern des
Vierten Stils vgl. Peters 1963, 161–164; Rostowzew 1911,
87–94.
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grund, deren genauer Verlauf (nicht ganz bildparallel) ebenfalls unklar bleibt. Auf den Betrachter
wirken die linearperspektivischen Vagheiten aber durchaus kaschierend, da sie etwaige Mängel
und Diskrepanzen der Mischperspektive verdecken und deren genaue Einschätzung erschweren.
Es entsteht der Eindruck eines weitgehend stimmigen und kohärenten Raumgefüges, dem die
Verteilung der Ansichtswinkel durchaus entgegenkommt: Der natürliche Horizont liegt relativ
hoch, etwas über ⅔ der gesamten Bildhöhe und gibt dementsprechend den Blick in einen weit
ausgedehnten Tiefenraum frei. Im unteren Bildbereich noch überwiegend draufsichtig angelegt,
nähern sich die Architekturen ab der Bildmitte einer Normalansicht an – eine Anordnung, die
sich durchaus mit der Lage des natürlichen Horizonts (als sehr ungefähren Richtwert für den kon-
struktiven) korrelieren lässt. Dass sich die Ansichtswinkel mehr oder weniger konform an der Ho-
rizontgestaltung orientieren und mit diesem als „Maßstab“ der Aufsicht nicht in krassem
Widerspruch stehen, nimmt sich insofern förderlich aus, als an die optische Wirkung eines zent-
ralperspektivischenMin Raumgefüges angeknüpft wird, wenngleich sich keine linearperspektivi-
schen Indizien für eine zentralperspektivische Gestaltung ausmachen lassen. In dieser Hinsicht
ist die Verteilung der Bildelemente im Tiefenraum als durchaus geschickt zu bewerten, da sie ein-
fache zentralperspektivischeMin Prinzipien (Größenverminderung, Horizont als Maßstab der Auf-
sichten) aufgreift, ohne sich im Detail der entsprechenden linearperspektivischen Mittel zu
bedienen.

Konfus und bei genauerer Betrachtung als äußerst inkonsistent erweist sich die Angabe von
Schlag- und Eigenschatten, wofür ein paar summarische Hinweise genügen sollen: Eigenschatten
an den linken Partien der Objekte – zu verbinden mit einem Lichteinfall von rechts – finden
sich an der Felsformation im Vordergrund, der Statuenbasis, der Ziege, dem Maultiertreiber samt
Lasttier und am Rundturm. Eigenschatten an den rechten Objektseiten (korrespondierend mit ei-
ner Beleuchtung von links) sind am Podium des Turmbaus, der Treppe und der Bogenbrücke zu
erkennen. Ebenso verworren mutet die sporadische Angabe von Schlagschatten an: An der Trep-
pe fällt ein Schlagschatten nach rechts auf die Vertikalebene des Podiums (Lichteinfall von links),
der Schlagschatten der Ziege befindet sich direkt unter dem Tier (Lichteinfall von lotrecht oben),
der Esel wirft einen Schatten auf die Brücke hinter sich (Lichteinfall von rechts). In dieser Hin-
sicht völlig abstrus ist die Schattengebung für die Figur des Wanderers: Während der Eigenschat-
ten an der linken Körperpartie auf einen Lichteinfall von rechts verweist, muss der Schlagschatten
rechts vor dem Wanderer mit einer Beleuchtung von links verbunden werden! Eine raumlogisch
konsequente Konzeption der bildinternen Beleuchtung und Schattengebung entsprach also entwe-
der nicht der Absicht oder nicht dem Vermögen des Malers.

^ Neapel, MN 9426, 9411, vermutlich Casa del Marinaio, Pompeji VII 15, 2, querformatige Bild-
felder mit Landschaftspanoramen (Abb. 345. 346):

Für den Aufschwung des großformatigen Panoramabildes im Vierten Stil von besonderem Interes-
se sind zwei ausgeschnittenen Bildfelder aus Pompeji, die leider nur mehr fragmentarisch erhal-
ten sind und womöglich ähnlich wie in der Casa del Citarista als Panoramafriese angelegt waren
(MN 9426: 0,5361,52 m; MN 9411: 0,6061,63 m). Beide Querpanoramen werden in der
Forschungsliteratur meist einem unbekannten pompejanischen Fundkontext zugeschrieben, so-
dass der Originalzusammenhang verloren scheint. Ein anonymes Aquarell des 19. Jh. gibt je-
doch das Landschaftsbild MN 9411 in einem besseren Erhaltungszustand direkt nach den
Ausgrabungen wieder und ordnet es der Casa del Marinaio zu, sodass zumindest die Herkunft
des Frieses, wenn auch nicht der genaue Dekorationszusammenhang erschlossen werden kann1317

13 17 Noch im jüngsten Katalog des Neapler Nationalmu-
seums (Bragantini – Sampaolo 2010, 397) gilt die Her-
kunft der Querpanoramen als unbekannt. Zur Aquarell-
Kopie von MN 9411 vgl. De Vos 1981, 135. Die Casa
del Marinaio wurde ab 1859 ausgegraben, es handelt sich

um eine große domus mit Doppel-Atrium, hohen Räumen
und Dekorationen aus allen Stilphasen. Zur Casa del Ma-
rinaio vgl. u. a.: Franklin 1990, 21–35; Lorenz 2008, 591;
PPM 1990–1995, VIII 704–765.
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(Abb. 345b). Die stilistischen und motivischen Übereinstimmungen beider Panoramadarstellun-
gen legen es nahe, dass die Friese aus demselben Ausmalungskontext in der Casa del Marinaio
stammen und vermutlich nicht nur dem gleichen Raum, sondern auch dem gleichen Maler zuge-
schrieben werden können1318. Eine Datierung in den Vierten Stil ist aus Gründen der Motivik
und Malweise anzunehmen (dafür spricht bereits die Vermischung von Villenelementen mit sak-
ral-idyllischen Formen), eine genauere Einordnung in neronische oder flavische Zeit muss jedoch
offen bleiben. In stilistischer Hinsicht bedient sich der Maler nicht nur der traditionellen Tech-
nik einer „impressionistisch“-skizzenhaften Malweise (Staffagefiguren, Geländeangaben, Bäume),
sondern bemüht sich im Hinblick auf die Architekturen und einige andere Details der Land-
schaftsgestaltung um eine detaillierte Ausführung. Charakteristisch für die Ikonographie der
Landschaftspanoramen ist die motivische Kombination verschiedener Landschaftstypen, wobei
Aspekte der Villenlandschaft, der Sakral-Idylle und der urbs maritima vermischt werden. In einer
ausgedehnten Gewässerszenerie ist an verschiedenen Ufern eine Vielzahl unterschiedlicher Gebäu-
de verteilt, während das Gelände dazwischen von einer abwechslungsreich gestalteten Menge aus
Staffagefiguren belebt wird. Das wichtigste architektonische Element bildet die Porticus in unter-
schiedlichen Formen – sie erscheint sowohl als zusammengesetzter und mehrflügeliger Bau-
komplex im Uferbereich als auch freistehend und isoliert im Binnengelände. Die Rolle und
Interpretationsmöglichkeit der Porticus scheinen dabei vielfältig zu sein und reichen vom direk-
ten Bezug auf den luxuriösen Villenbau bis zu einem eher städtischen und urbanen Ambien-
te1319. Die Mehrdeutigkeit des Porticusmotivs scheint in MN 9426 und MN 9411 durchaus
beabsichtigt, da sowohl der gehobene Lebensbereich der otiums-Villa als auch das städtische Um-
feld zur Thematik der Panoramalandschaften gehören und die Porticus hier als sinnfälliges Bild-
zeichen für die architektonische Angleichung der Villa an die urbane Architektur fungiert.
Gerade der variantenreiche Einsatz der Porticus und das gleichzeitige Vorkommen vielfältiger
Bauformen, deren Konnotationen vom sakralen Bereich über sepulkrale Funktionen bis zu profa-
nen Stadt- und Villenbauten reichen, macht deutlich, dass in den Landschaftspanoramen des
Vierten Stils der topographisch-realistische Aspekt zu einer wichtige Komponente der Raumerfas-
sung aufsteigt, wenngleich der topographische Informationswert vermutlich gering ist und ledig-
lich mithilfe einer Kombination wirklichkeitsnaher Einzelmotive auf die zeitgenössische
Lebensrealität angespielt wird. Besonders ersichtlich wird die Verflechtung allgemeiner Genresze-
nen mit der Lebenswirklichkeit am Variantenreichtum der Detailmotive, die in den literarischen
Bildbeschreibungen von Landschaftsgemälden bei Philostrat eine auffällige Parallele finden. Gera-
de die von Philostrat geschilderte Gewässer- und Küstenlandschaft des Bosporus-Bildes mit sei-
nem weitläufigen Uferpanorama, in dem verschiedene Gebäude- und Figurenszenen verteilt sind,
erinnert in motivischer und struktureller Hinsicht an die Neapler Landschaftspanoramen1320.

13 18 Die beiden Landschaftsbilder sind bisher nur spär-
lich publiziert, wurden mittlerweile aber in die neue Fres-
kenausstellung des Neapler Nationalmuseums aufgenom-
men (Saal LXXIV). Zur gemeinsamen Herkunft der
beiden Bildfelder, der Zuschreibung an denselben Maler
und einer Datierung in den Vierten Stil vgl.: Bragantini –

Sampaolo 2010, 397; Croisille 1982, 197. 207. 210;
Förtsch 1993, 92 f.; Peters 1963, 163; Rostowzew 1911,
93; Thagaard Loft 2003, 26 (Anm. 21).
13 19 Auf das stark betonte Motiv der Porticen in MN
9411 und MN 9426, die verschiedene Grünanlagen ein-
schließen, machte Förtsch aufmerksam, der verschiedene
Deutungsmöglichkeiten in Erwägung zog: Die Porticen
ließen sich sowohl mit Villenanlagen als auch mit städti-
schen Gebäudeformen in Verbindung bringen. „Der Be-
trachter erhält keinen Hinweis, ob hier Villen oder große
öffentliche Gärten gemeint sind.“ Förtsch 1993, 93.

1320 Dass sich die Neapler Querpanoramen mit den Be-
schreibungen von Landschaftsbildern bei Philostrat in Ver-
bindung bringen lassen, wurde bereits von Rostowzew
(1911, 93) kurz angedeutet, der die beiden fragmentari-
schen Bildfelder gemeinsam nennt und neben dem
architektonischen Reichtum der Motive die weitläufige
Panoramawirkung hervorhebt. Der Vergleich mit den Ge-
mäldebeschreibungen des Philostrat lässt sich durchaus aus-
bauen und weist im Detail etliche motivische Parallelen
auf: Auch Philostrat beschreibt die Landschaft des Bospo-
rus-Bildes von einem hohen Standpunkt aus und suggeriert
eine Art „Vogelperspektive“, die dem Betrachter einen gu-
ten Überblick über die Meeres- und Uferlandschaft mit
ihren topographischen Besonderheiten ermöglicht. Dabei
setzt sich die Bosporus-Szene im Detail aus ähnlichen
Landschaftselementen wie die Neapler Fresken zusammen:
Sie besteht aus einer ausgedehnten Küstenszenerie mit zwei
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Im schlechter und fragmentarisch erhaltenen Bildfeld MN 9411 beginnt die Landschaftssze-
nerie links im Vordergrund mit zwei ländlichen Häusern, gefolgt von einer runden Einfriedung
(Abb. 345a). Rechts daneben ragt im Vordergrund ein offener Rundturm auf, der konzentrisch
von einer Einfassung umgeben ist und im Inneren eine Säule beherbergt – womöglich handelt es
sich um ein Grabmonument. Im Mittel- und Hintergrund wird der Blick auf eine weitläufige
Ebene frei, in der zwei freistehende Porticen erscheinen. Dahinter und in weiter Ferne ist eine
dichte Bebauung aus Häusern zu erkennen, vermutlich handelt es sich um eine Kleinstadt. Wei-
ter rechts im Vordergrund, inmitten einer rustikal-idyllischen Landschaftsszenerie, taucht ein
ländliches Heiligtum auf einem Felsvorsprung auf (Agyieus, Kultpfeiler, Statue ?). Verschiedene
Staffagefiguren sind um den Kultplatz gruppiert: Adoranten,Wanderer, Hirten mit ihrem Weide-
vieh. Hinter dem kleinen Felsheiligtum schließt sich im Mittelgrund ein ebenes Gelände an, das
am rechten Rand ein Ufer bildet und an ein Gewässer grenzt1321. Verschiedene Figuren tum-
meln sich an der Küste, darunter ein Ochsenwagen, der von zwei Männern angetrieben wird. Im
fernen Hintergrund, der leider nur bruchstückhaft und fragmentarisch erhalten ist, lässt sich wie-
der eine dichte Bebauung aus verschiedenen Porticen bemerken, die womöglich eine städtische
Siedlung oder verschiedene Villen andeuten sollen. Eine rege Geschäftigkeit entfaltet sich zwi-
schen den Säulenhallen, wo etliche Figuren große Körbe geschultert haben und diese mit sich he-
rumschleppen.

In MN 9426 begegnet man einer durchgehenden Küstenlandschaft, die sich über zwei ver-
schiedene Uferzonen im Vorder- und Hintergrund verteilt (Abb. 346). Ein breiter Gewässer-
streifen in der Art eines Flusses oder Sees zieht sich dem Querformat entsprechend durch den
Mittelgrund und trennt die dicht bebauten Ufer. Links beginnt die Szenerie mit einem großen
Felshang an der Küste, an dessen Fuß eine C-förmige Porticusarchitektur, vermutlich eine Villa,
gebaut ist. Die Porticusanlage ruht auf einem massiven Podium, wo verschiedene Staffagefiguren
flanieren. Am gleichen Ufer sind im Vordergrund eine Statue auf einem Postament und daneben
ein Giebelbau mit Säulenfront auf einem Podium – vermutlich ein ländlicher Tempel – zu erken-
nen. Rechts dahinter und abermals am Ufer gelegen erstreckt sich eine weitere Porticusanlage,
die vermutlich ebenfalls als Villenbau anzusprechen ist. Zwischen den unterschiedlich orientie-
rten und aneinandergebauten Säulenhallen ragt ein Wohnturm auf. Am Ufervorsprung erhebt
sich ein zweistöckiger Rundbau in der Art einer Tholos, der sich am ehesten als Villenpavillon
und Belvedere interpretieren lässt1322, da er eine Aussicht auf das angrenzende Gewässer gewährt.
Dieses verbreitert sich am rechten Bildrand zu einer weitläufigen Wasserfläche, auf dem ein Segel-
schiff fährt. An der Küste im Vordergrund steht ein Altar, das jenseitige Ufer im Hintergrund ist
ebenfalls mit verschiedenen Porticusanlagen und Villen bebaut. Zwei C-förmige Architekturen
mit einem Park aus Zypressen lassen sich neben einer hemizyklischen Säulenhalle ausmachen, die
rechts in weiter Ferne erscheint und womöglich ebenfalls eine Villa darstellt.

Infolge des schlechten Erhaltungszustands, der vielen Fragmente und Sprünge lassen sich
über die perspektivischen Darstellungsmuster nur einige summarische Aussagen treffen: Grund-
sätzlich hervorzuheben ist die tiefenräumliche Weitläufigkeit der Landschaftsdarstellung im Sin-
ne ausgedehnter Querpanoramen, was mithilfe einer malerisch durchgestalteten Grundebene in
Form von Wasserflächen oder ebenem Gelände erreicht wird. Ein natürlicher Horizont ist am

Ufern, einem weiten Gewässer dazwischen, unterschiedli-
che Bauten am Ufer, Booten und einer bunten Schar aus
Staffagefiguren, wobei Philostrat verschiedene Genreszenen
wie Fischfang, Jagd, Hirten mit Weidevieh, Kanalüberque-
rung, Brautwerbung etc. schildert. Das Ufer wird von halb-
kreisförmigen Porticen gesäumt, Felsen ragen in der Bran-
dung auf, Villen und Häuser sind darauf errichtet, ein
Tempel befindet sich in Ufernähe und leuchtet den einfah-
renden Schiffen aus dem Pontos (Philostr. Eik. 1, 12.13,

1–7). Vgl. Croisille 2010, 34; Woermann 1876, 227–235.
132 1 Womöglich setzte sich das Fragment hier in der Art
eines Frieses mit einer Uferlandschaft fort, man vergleiche
diesbezüglich die Gewässer- und Küstenszenerie in MN
9426.
1322 Einen vergleichbaren Rundbau zeigt der Villen-
tondo MN 9409b – ebenfalls eine zweistöckige Tholos
mit konzentrisch verjüngtem Obergeschoss, die als Belve-
dere und küstennaher Pavillon einer Villa zu deuten ist.
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oberen Bildrand angegeben, wo hinter Zypressen (MN 9426) oder Häuserkulissen (MN 9411)
ein Streifen graublauen Himmels sichtbar wird. Damit ist der natürliche Horizont verhältnismä-
ßig hoch angesetzt, was einerseits einer effizienten und weitläufigen Erschließung des Tiefenrau-
mes entgegenkommt, andererseits den Eindruck einer relativ hohen Aufsicht auf das Gelände
erweckt. Mithilfe dieser Geländedraufsicht sind zumindest erste Voraussetzungen für eine Raum-
erfassung gemäß dem Konzept der „perspektivischen Karten“ geschaffen. Dass diese Möglichkeit
nur rudimentär und ansatzweise ausgeschöpft wurde, macht ein kurzer Blick auf die linearper-
spektivische Gestaltung deutlich: Vor allem in der linken Bildhälfte von MN 9411 fällt die li-
nearperspektivische Architekturdarstellung im Vergleich mit der Geländeaufsicht und dem
natürlichen Horizont im Sinne eine konträren Mischperspektive aus, da die einzelnen Gebäude
im Vorder- und Hintergrund nicht in Draufsicht, sondern summa summarum in der Normalan-
sicht von übereckgestellten Orthogonalperspektiven erscheinen – besonders auffällig ist dies an
den ländlichen Häusern im Vordergrund, den Porticen im Mittelgrund und einigen Häusern im
fernen Hintergrund. Diese problematische Kombination aus Geländedraufsicht und linearper-
spektivischer Normalansicht erweckt den räumlichen Eindruck, dass das Gelände wie eine Ram-
pe in den Tiefenraum ansteigt. Im Gegensatz dazu wird für den dreistöckigen Rundbau eine
Aufsicht angenommen, die sich bei einigen Porticen im Hintergrund rechts – wenn auch gemil-
dert – fortsetzt. Dementsprechend ergibt sich für das Gelände die Wirkung eines eher ebenen
Tiefenraumes. Sowohl in MN 9411 als auch im Pendant MN 9426 findet eine schwache Luft-
perspektive Verwendung. Noch mehr als die tiefenräumliche Indikation mithilfe von verschwom-
menen Konturen trägt jedoch die Verkleinerung der Objekte im Hintergrund maßgeblich dazu
bei, große Entfernungen und die Weite des Panoramas zu suggerieren. Die schrittweise Größen-
verminderung der Architekturen zum Hintergrund ist sowohl in MN 9411 als auch in MN
9426 konsequent und relativ stimmig durchgeführt – man beachte die verhältnismäßig großen
Landhäuser und das Grabmonument im Vordergrund von MN 9411 im Vergleich mit den maß-
stäblich deutlich verkleinerten Stadthäusern und Porticen im fernen Hintergrund, oder die pro-
portional stark reduzierten Porticen der entfernten Villenanlagen am jenseitigen Ufer in
MN 9426. Gemeinsam mit dem hoch angesetzten Horizont ist die annähernd zentralperspektivi-
scheMin Größenverminderung im Hintergrund sicher der Hauptfaktor für die Schaffung eines pa-
noramahaften Tiefeneindrucks. Etwas weniger krude als in MN 9411 erfolgt die Anwendung der
zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive in MN 9426, wo die Porticusarchitekturen alle
einer Seitenansicht von rechts unterworfen sind (Abb. 416). Diese rechte Seitenansicht wird kon-
sistent durchgehalten, was maßgeblich zur linearperspektivischen Vereinheitlichung des Raumge-
füges beiträgt. Im Gegensatz zu MN 9411 finden im Pendantpanorama auch durchgehend
Aufsichten Verwendung, die sich mehr oder weniger einer gemilderten KavalierperspektiveMin an-
nähern. Die einsehbaren Tiefenlinien an den Porticen, hauptsächlich Orthogonalen, verlaufen un-
gefähr parallel oder leicht konvergent – eine Konvergenz der Orthogonalen ist beispielsweise an
der C-förmigen Villa im Vordergrund links festzustellen. Interessant ist die Beobachtung, dass
sich das vorhandene Maß der Draufsicht zum Hintergrund hin abschwächt, dementsprechend ist
die Porticusanlage mit dem Zypressenpark deutlich weniger aufsichtig konzipiert als der vergleich-
bare Villenkomplex im Vordergrund links oder der Tempel am näher gelegenen Ufer. Diese
schrittweise Verminderung der Aufsicht, die in MN 9426 mit einer ebenso stimmigen Größenre-
duktion kombiniert ist, knüpft vage an zentralperspektivischeMin Verhältnisse an und ist dement-
sprechend ein entscheidender Faktor, um die inkonsistenten Tendenzen zugunsten einer
zentralperspektivischen Mischperspektive und der rudimentären Annäherung an eine zentralper-
spektivischeMin Raumerschließung zurückzudrängen. Demgegenüber erfährt die Angabe von
Licht und Schatten in beiden Landschaftspanoramen eine relativ geringe Berücksichtigung. So-
wohl in MN 9411 als auch im Gegenstück wird grundsätzlich ein Lichteinfall von links ange-
nommen, was sich an den Eigenschatten der rechten Gebäudepartien ablesen lässt. Einige interes-
sante Schlagschatten lassen sich in MN 9411 beobachten, z. B. am Kultmonument im
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Vordergrund, das einen auffällig (und übertrieben) lang gezogenen Schatten auf den Felsvor-
sprung wirft, oder einer Porticus im Hintergrund (in fragmentarischem Erhaltungszustand), de-
ren Schlagschatten nach rechts auf die Grundebene fällt. Auch einige Figuren sind mit Schlag-
schatten versehen. In MN 9426 lässt sich eine ähnliche Verteilung der Eigenschatten und damit
auch eine Beleuchtungssituation von links erkennen, ein bemerkenswerter Schlagschatten findet
sich an der C-förmigen Villenanlage im Vordergrund, deren Schatten auf das Podium nach rechts
hinten fällt – also auf einen Lichteinfall von links vorne hinweist, was mit den beleuchteten Ge-
bäudefronten ungefähr konform geht.

^ Casa della Fontana Piccola, Pompeji VI 8, 23.24, Peristyl-Garten (Raum 10), Südwand, Nord-
wand (Abb. 347–351):

Neben den sakral-idyllischen Fresken der Westwand, die bereits besprochen wurden, besitzt das
Gartenperistyl der Casa della Fontana Piccola auch großformatigen Panoramadarstellungen, die
sich dem Thema der Villa und urbs maritima widmen. Nach Format und Anbringung im Dekora-
tionssystem gehören die wandfüllenden Landschaftsszenerien mit Villen- und Hafendarstellungen
zu den Neuerungen des späten Vierten Stils und stehen diesbezüglich auf derselben Entwick-
lungsstufe mit den sakral-idyllischen und nilotischen Wandbemalungen, die in den Viridaria und
Peristyl-Gärten der spätpompejanischen Zeit ebenfalls Großformat erlangten1323. In ein Rumpf-
peristyl mit C-förmiger Porticusstellung integriert, nehmen die Wandmalereien der geschlossenen
Gartenwände die gegenüberliegenden Säulen als Dekorationsmotiv auf, sodass eine gemalte Spie-
gelung der gebauten Porticusarchitektur entsteht und reale und freskierte Säulen im Sinne eines
Raumillusionismus korreliert werden1324 (Abb. 268. 269). Dieses Wandsystem mit gemalten Säu-
len und rot gerahmten Bildfeldern legt es nahe, dass die großformatigen Panoramaszenerien des
fortgeschrittenen Vierten Stils als Wiederaufnahme der Landschaftsprospekte intendiert waren
und dementsprechend Ausblickscharakter besitzen1325. Da in der Casa della Fontana Piccola eine
Sanierungs- und Restaurierungsphase nach dem Erdbeben von 62 n. Chr. bezeugt ist, die zur
Zeit des Vesuvausbruchs noch nicht abgeschlossen war, können die Landschaftsmalereien des Pe-
ristyls relativ eindeutig in eine flavische Spätphase des Vierten Stils datiert werden1326. Im
Peristyl der Casa della Fontana Piccola schließen sich die verschiedenen Panoramaprospekte bzw.
-friese zu einem komplexen Ensemble unterschiedlicher Landschaftsszenerien zusammen, die an
der Westwand den Themen der sakral-idyllischen und bäuerlichen Landschaft gewidmet sind,
während die Nord- und Südwand Küstenbereiche zeigen, die sich aufgrund ihrer architektoni-
schen Motive als eine Mischung von Villenlandschaften, Sakral-Idyllen und Hafenansichten er-
weisen. Das Vorkommen unterschiedlicher Landschaftscharaktere an den verschiedenen Wänden
des Peristyl-Gartens lässt sich im Sinne einer komponierten Bildzusammenstellung begreifen, bei
der die ländlich-rustikalen Szenen die rückwärtige Westwand einnehmen, während sich an Nord-

1323 Als wichtigste Vergleichsbeispiele wurden bereits
die Casa dei Cei, die Casa della Caccia Antica und die
Casa di Apollo genannt: Casa dei Cei, Pompeji I 6, 15,
Viridarium, Ostwand, Nordwand, Westwand: sakral-idyl-
lisch, Tiermegalographie, nilotisch-Pygmäen. Casa di
Apollo, Pompeji VI 7, 23, Xystos, Südwand: sakral-idyl-
lisch. Casa della Caccia Antica, Pompeji VII 4, 48, Peris-
tyl, Westwand, Südwand: sakral-idyllisch, mythologische
Landschaft,Tiermegalographie. Casa dei Dioscuri, Pompeji
VI 9, 6, Peristyl, Südwandbild: sakral-idyllisch. Zu den
genannten „Landschaftsmegalographien“ in den Gartenfres-
ken und jenen im Peristyl der Casa della Fontana Piccola
vgl. u. a.: Allison 1991, 91–95; Allison 2002, 75–77; Con-
ticello – Andreae – Kunze u. a. 1989, 151 f. 180 f.; Förtsch
1993, 119; Fröhlich 1993, 72–75; Fröhlich 1996, 89. 93–
96; Michel 1990, 84; Peters 1963, 174–177; Rostowzew

1911, 93–95; Schefold 1962, 146; Woermann 1876, 376.
1324 Fröhlich 1993, 72. 75. 78; Fröhlich 1996, 94; Pe-
ters 1963, 174. Zu den Landschaftsmalereien der Casa
della Fontana Piccola allgemein: Conticello – Andreae –

Kunze u. a. 1989, 161 f.; Croisille 1982, 219; Croisille
2010, 113–117; Fröhlich 1993, 72; Fröhlich 1996, 41–
45. 94–96; Kotsidu 2008, 57; Peters 1963, 175 f.; Ros-
towzew 1911, 95 f.; Schefold 1962, 147; Wataghin Can-
tino 1969, 39 f.; Woermann 1876, 382 f.
1325 Zugunsten einer Wiederaufnahme der Prospektma-
lerei in der Casa della Fontana Piccola argumentierte über-
zeugend Fröhlich 1996, 95 f. Vgl. Peters 1963, 174.
1326 Zur chronologischen Einordnung und einer mögli-
chen Werkstattzuschreibung: Fröhlich 1993, 72; Fröhlich
1996, 89 f.; Peters 1963, 176; Rostowzew 1911, 94.

487

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 487; 23.11.2015

2. 2. 2. Der Vierte Stil



und Südwand die maritimen Insel- und Uferszenen komplementär gegenüberstehen. Damit ist
ansatzweise eine Art landschaftliches Raumprogramm festzustellen, das in der gezielten Kombina-
tion antithetischer bzw. sich komplementär ergänzender Landschaftsformen besteht, die im Un-
terschied zu ähnlichen Ensembles (wie in der Villa San Marco oder der Casa del Menandro) das
Format von Megalographien annehmen und im Gegensatz zu den Panoramaprospekten der Casa
dei Cei keine exotisch-fremdartige Landschaft mit Anklängen an Ägypten thematisieren, sondern
sich verstärkt mit der Regionaltopographie Italiens auseinandersetzen. Gerade die Küstenszene-
rien der Nord- und Südwand mit ihrer Aufnahme von Villenmotiven, städtischer Architektur
und weitläufigen Hafenanlagen scheinen topographischen Intentionen und vielleicht sogar unmit-
telbar Bezüge zur kampanischen Landschaft widerzuspiegeln. Gerade die Verbindung verschieden-
ster Architektur- und Landschaftsmotive (Tempel, Heiligtümer, Villen, urbane Bebauung, Häfen)
könnte auf eine solche Intensivierung der topographischen Absicht schließen lassen, wobei letzt-
endlich offen bleiben muss, ob mit den Insel- und Gewässerpanoramen der Nord- und Südwand
ganz bestimmte Örtlichkeiten verbunden wurden oder eher eine lose Assoziation mit dem regio-
nalen Umfeld intendiert war1327. Derartige Assoziationen und Verortungen konnten im Bereich
des Möglichen liegen, wurden aber nicht durch eindeutige Beischriften festgelegt, sondern einem
gewissen Interpretationsspielraum und einer bildsemantischen Offenheit überlassen. Findet die
Zusammenstellung der einzelnen Landschaftspanoramen zu einem schlüssigen Bildensemble Be-
rücksichtigung, macht sich neben topographischen Anklängen auch das Bestreben nach abwechs-
lungsreichen Ausblicken in verschiedene Landschaftsformen bemerkbar, was abermals eine
auffällige Parallele mit der zeitgenössischen Naturbetrachtung offeriert. Sowohl in der Land-
schaftsmalerei als auch in der Wahrnehmung realer Landschaften wurden möglichst vielfältige
Aussichten geschätzt, bestand der Reiz landschaftlicher Prospekte gerade in der Umsetzung des
varietas-Prinzips. Dass Naturgenuss und Landschaftsmalerei diesbezüglich konform gehen, macht
ein Verweis bei Plinius deutlich, wo das varietas-Prinzip in der Schilderung der Landschaftsaus-
sichten immer wieder betont wird:

„Zu Füßen das Meer, im Rücken Villen, am Kopfende Wälder; diese Landschaftsansichten un-
terscheidet und vereinigt sie [die zotheca des Laurentinums] mit ebensovielen Fenstern.“1328

Diese Parallelführung von malerischer Umsetzung und realem Landschaftspanorama, die gemäß
dem varietas-Prinzip regelrechte „Prospekt-Ensembles“ hervorbringt, findet einen weiteren Be-

1327 So wurde für die Panoramalandschaft der Südwand
beispielsweise von Lafon eine topographische Identifizie-
rung vorgenommen, die den Lacus Baianus als zugrunde
liegendes regionaltopographisches Motiv annimmt. Lafon
nahm einen Vergleich mit den Befunden der Unterwasser-
archäologie in Baiae und der Beschreibung von Thermen
und Villen bei Plinius (Epist. 9, 7) vor. „[…] le «lac»
entouré de villas […], le goulet étroit encadré de tours,
correspondent globalement aux donnés du site de Baies.
[…] On retiendra seulement la similitude possible entre
cette peinture et le site de Baies, qui fait lui-même beau-
coup dèmules dans l’ensemble du monde romain […] des
la deuxième moitié du Ier siècle ap. J.-C.“ Lafon 1993, 143.
In der Tat lassen sich einige generelle Übereinstimmungen
aufzeigen: die Lage an einer umschlossenen Bucht mit
schmalem Zugang zum Meer, die dichte Bebauung des
Ufers mit verschiedenen Bauten wie Hafenanlagen, Villen
und womöglich auch Thermenkomplexen (Hintergrund in
der Nordwandszene ?). Trotz einiger schlüssiger Vergleichs-
momente gelangen die Parallelen aber nicht über allge-
meine topographische Gemeinsamkeiten und vage Anknüp-

fungsmöglichkeiten hinaus, sodass sich eine Identifizierung
mit der berühmten See- und Thermalregion von Baiae
angesichts des momentanen landschaftsarchäologischen
Kenntnisstandes in der Region des Lacus Baianus weder
beweisen noch widerlegen lässt. Vgl. Lafon 1993, 141–
143.
1328 „A pedibus mare, a tergo villae, a capite silvae: tot
facies locorum totidem fenestris et distinguit es miscet.“ Plin.
Epist. 2, 17, 21 (vgl. 5, 6, 13); Zitat u. Ü. nach: Förtsch
1993, 7 f.; vgl. Lefèvre 1977, 522. 538. Ein Vergleich
zwischen den verschiedenen Landschaftspanoramen der
Casa della Fontana Piccola und dem Variantenreichtum
landschaftlicher Ausblicke bei Plinius wurde bereits von
Fröhlich vorgenommen, der für eine Korrespondenz zwi-
schen gemaltem und realem Landschaftsprospekt plädiert:
„Es liegt nahe, in den Landschaftsbildern Imitationen sol-
cher Ausblicke zu sehen, die es natürlich nicht nur von den
Pliniusvillen aus gegeben hat, sondern die sich in ähnlicher
Form auch den glücklichen Besitzern der pompejanischen
Hanghäuser darboten.“ Fröhlich 1996, 95. Vgl. Förtsch
1993, 24 f.; Fröhlich 1993, 79 f.; La Rocca 2008, 63. 71 f.
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zugspunkt in der Prospektwirkung der Landschaftsmalereien, die anhand der Porticusbemalung
deutlich wird. Sie stellt eine weitere Assoziationsmöglichkeit zwischen Bildraum und Realraum
her, sodass für den Betrachter letztendlich die Grenzen zwischen prospekthaftem Panoramabild
und bildhaft konzipiertem Panoramaausblick ineinander übergehen konnten und eine symboli-
sche Gleichsetzung des einen mit dem anderen ermöglicht wurde: Reale Panoramaaussichten in
die Landschaften konnten wie Bilder betrachtet und bewertet werden (Plin. Epist. 5, 6, 7–13),
gemalte Panoramaprospekte wie in der Casa della Fontana Piccola wie reale Landschaftsausbli-
cke1329.

Neben den vorhandenen Villenmotiven und der Interpretationsmöglichkeit der Villa als
glückliche und ideale Daseinsform in einer vom otium geprägten Kulturlandschaft, spielt das Mo-
tiv des Hafens in den maritimen Szenen der Nord- und Südwand eine dominante Rolle, da es
zur idyllischen Stimmung und dem friedlichen Aspekt der Uferlandschaft beiträgt. Seit spätrepub-
likanischer Zeit und verstärkt in den Quellen der kaiserzeitlichen Literatur und Epigraphik wird
der Hafen als ein Symbol von Frieden und Ruhe aufgefasst, als Hort der Sicherheit und Meta-
pher für die glückliche Landung am angestrebten Bestimmungsort. Als Ankerplatz nach der
stürmischen Reise steht der Hafen auch auf einer symbolischen Ebene für eine sichere Heimkehr
und numinosen Schutz, weshalb Häfen und deren Einfahrten oft mit Schreinen, Statuen und Al-
tären versehen waren. Auch Statius vergleicht in einem Villengedicht die innere Gemütsruhe des
Villenbesitzers Pollius Felix mit der Ankunft in einem Hafen:

„Dein Schiff wird nicht mehr geschüttelt, es erreicht den sicheren Hafen und friedliche Ruhe.
Fahre so fort, lenke niemals mehr dein bewährtes Schiff in unsere Stürme !“1330

Während das Panoramafresko der Südwand nahezu vollständig erhalten ist, befindet sich der
Landschaftsfries der Nordwand (Abb. 347. 348) in einem stark fragmentierten Zustand, der nur
einige wenige Motive erkennen lässt und eine perspektivische Analyse weitgehend verhindert.
Eine kurze Erwähnung der wichtigsten Landschaftselemente soll daher genügen1331: Obwohl es
sich im Gegensatz zur Südwand um ein friesartiges Querpanorama handelt, weisen Landschafts-
charakter und Architekturmotive auf ein vergleichbares Bildsujet hin, das eine Küstenlandschaft
thematisiert, in der sakral-idyllische Aspekte neben Villen- und Hafenanlagen dominieren. Das
rechte Fragment stellt im Vorder- und Mittelgrund mehrere Gebäude auf einem rechteckigen Po-
dium dar, wobei es sich sowohl um einfache Landhäuser als auch um diaetae einer Villenanlage

1329 Eine verschwimmende und assoziativ ineinander
übergehende Betrachtungsweise von landschaftlichem Bild-
raum und Realraum wurde für die Casa della Fontana
Piccola auch von Fröhlich konstatiert, der diesbezüglich
auf die maßgebliche Plinius-Stelle der Landschaftsbeschrei-
bung in den Tusci verweist: „Wenn aber eine natürliche
Landschaft als ein Bild gesehen werden konnte, so dürfte es
auch keine große Schwierigkeiten bereitet haben, eine
Landschaftsmalerei mit einem Ausblick in eine Landschaft
gleichzusetzen.“ Fröhlich 196, 96. Die großformatigen
Landschaftsmalereien im pompejanischen Peristyl-Garten
würden vielmehr eine „naive“ Bereitschaft belegen, der-
artige Dekorationen als räumliche Illusion zu akzeptieren,
was einen fließenden Übergang zwischen Reallandschaft
und Landschaftsbild zur Folge hat.
1330 Stat. Silv. 2. 2, 129–132; Zitat nach: Wissmüller
1990, 53. Zur Interpretation der Landschaftsmotive, der
symbolischen Bedeutung des Hafens und den verschiede-
nen Quellen vgl.: Epigramme u. a.: Anth. Pal. 9.408;
10.24; Literatur u. a.: Cic. de Off. 3, 2; Sen. ad Pol. 9, 6.

Vgl. Bergmann 1991, 65; Fröhlich 1996, 95; Kotsidu
2008, 57.
133 1 Zum Nordwandfries und seinen Motiven vgl. Crois-
ille 2010, 117; Fröhlich 1996, 44 f. 94; Peters 1963, 176.
Vergleichsbeispiele für das friesförmige Querpanorama der
Nordwand bieten zwei verblichene Fresken mit Uferland-
schaft aus der Casa Sannitica in Herculaneum V 1–2, von
denen während der Ausgrabungen durch Maiuri Zeichnun-
gen (Giuseppe de Vivo) angefertigt wurden (Abb. 197).
Wie im pompejanischen Beispiel handelt es sich um eine
Kombination verschiedener Landschaftsmotive unter dem
Generalthema der Küsten- und Gewässerszenerie, am Ufer
sind verschiedene Sakralgebäude, Tempel, Kultmonumente
und andere Bauten verteilt. Die Landschaftsfriese befanden
sich über der Stuckdekoration der Fauces, die Datierung ist
umstritten und reicht von Ansätzen im Zweiten bis zum
Vierten Stil. Peters und Moormann sprachen sich aus moti-
visch-stilistischen Gründen für eine Zuweisung in den Vier-
ten Stil aus. Vgl. Moormann 1991, 11–17; Peters 1963,
166 f.
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handeln könnte. Auf Letzteres würden vielleicht das massive Podium und das Anschlussfragment
mit der Darstellung einer lang gestreckten Porticus hinweisen, die vielleicht zu dem Gebäude-
komplex gehört. Dieses linke Fragment zeigt eine Ufer- und Küstenszenerie, die im Mittelgrund
in eine Bucht ausläuft, während im Hintergrund die Mündung eines Flusses zu erkennen ist.
Der Küstenverlauf im Vordergrund besteht aus einigen Felsvorsprüngen, deren höchste Erhe-
bung ein kleines Heiligtum trägt, das dem Schutz der Schiffsreisenden und Seefahrer gewidmet
ist. An einem Altar lehnt ein großer Bronzeanker und auf einem benachbarten Felsen steht ein
Fischer, der die Hand zum Gruß erhoben hat. Während in der Flussmündung ein Schiff fährt, er-
streckt sich entlang des Flussufers ein großes Bauwerk, dessen Podium auf einer Bogen- oder Pfei-
lerstellung ruht, die ins Wasser hineingebaut ist. Auf der massiven Molenbasis erhebt sich eine
doppelflügelige Porticusanlage, die mit ihrem gebogenen Grundriss dem Uferverlauf folgt.

Das großangelegte Landschaftspanorama der Südwand (4,262,55 m) vereint ebenfalls Mo-
tive einer Villen- und Hafenszenerie mit Aspekten der Sakral-Idylle im topographischen Rahmen
einer Gewässer- und Küstenlandschaft1332 (Abb. 349–351). Eine weite und fast vollständig um-
schlossene Hafenbucht erstreckt sich in den Tiefenraum, während im Vordergrund ein Zugang
zum offenen Meer besteht. Hier ist der Bucht eine kleine Insel vorgelagert, die ins Hafenbecken
hineinragt und zu beiden Seiten zwei schmale Passagen für ankommende und abfahrende Schiffe
bietet. Im Vordergrund rechts verlässt gerade ein Schiff mit gebauschten Segeln und voller Besat-
zung den Hafen. Die schroffe und steil aufragende Felseninsel ist durch einen schmalen Steg,
den gerade ein Wanderer überschreitet, mit einem nahegelegenen Ufer verbunden. Bebaut ist die
Felsenklippe mit einer prunkvollen Porticusanlage, vermutlich einer villa maritima, die sich auf
einer Substruktion erhebt (Abb. 349). Auf dieser Basis erstreckt sich eine lange Porticus, an die
im Vordergrund ein Rundturm anschließt, der im Obergeschoss ebenfalls eine Säulenstellung be-
sitzt. Hinter der Inselvilla liegt ein Park mit Laubbäumen, Zypressen und Pinien und zwei
Frauenfiguren deuten auf das abfahrende Segelboot. Links der Inselvilla mit ihrer pittoresken
Lage am Felseneiland breitet sich die nahegelegene Küste aus, die im Vordergrund von einer Rei-
he lebhafter Staffagefiguren bevölkert wird – darunter befinden sich eine Priesterin, ein Mädchen
mit Opfergaben, zu dem sich ein Mann mit Wanderstock hinabbeugt, zwei gestikulierende
Frauenfiguren und ein Fischer mit ausgeworfener Angel. Die vielfältigen Aktionen der Staffagefi-
guren und die abwechslungsreichen Genreszenen gehen über das gewöhnliche Figureninventar hi-
naus und belegen ein gewisses Interesse an narrativen Elementen und kleinen Erzählsequenzen,
die in das Landschaftspanorama integriert werden1333. Dahinter schließen sich verschiedene Ar-
chitekturen an, die relativ nahe an die Küste gebaut sind. Im Mittelgrund links steht auf hohem
Podium ein Tempel mit pentastyler Front. Weiter hinten erhebt sich eine Villenanlage auf einer
ausgedehnter basis villae, die nicht nur die verschiedenen Gebäudeteile, sondern auch das Garten-
areal des Komplexes trägt und einen differenzierten Grundriss besitzt (Abb. 350). Auf einen vor-
springenden Teil der Basis folgt das rechteckige Podium mit einer formalen Gartenanlage, in der
kleine Büsche regelmäßig angepflanzt sind. Direkt dahinter schließt sich der Hauptbau mit einer
monumentalen Porticusfassade an, die soweit ersichtlich eine C-förmige Struktur besitzt. Unge-
fähr im Zentrum der vorderen Porticusfront ist die Säulenreihe mit einem Giebel versehen, über
dem ein turmartiges Obergeschoss aufragt. Hinter dem Porticuskomplex befindet sich ein dichter
Park mit Pinien und Zypressen, auf dessen Gelände ein weiteres Villengebäude in der Art einer
diaeta zum Vorschein kommt, wobei es sich vermutlich um einen freistehenden Aussichtsturm
mit zwei Geschossen handelt. Im Hintergrund ist die Küste wieder von Felsen und Klippen ge-
prägt, auf denen ein kleines Heiligtum mit Ädikula-Tempel errichtet ist, der sich der Hafenbucht

1332 Zum Landschaftspanorama der Südwand und ein-
zelnen Motiven vgl. Croisille 1982, 219; Croisille 2010,
113 f.; Darling 1979, 33; Förtsch 1993, 127; Fröhlich
1996, 40–41; La Rocca 2008, 63; Peters 1963, 174 f.;

Rostowzew 1911, 94 f.; Schefold 1962, 153 f.
1333 Zum narrativen Aspekt im Südwandfresko: Peters
1963, 175.
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zuwendet. Diese Bucht wird im Mittel- und Hintergrund von einer bogenförmigen Hafenanlage
umschlossen, die das Landschaftspanorama am rechten Bildrand säumt. Den Zugang zum Hafen-
becken „bewacht“ ein hoher Rundturm, dessen Obergeschoss eingestürzt ist und einen ruinösen
Zustand andeutet. An den Turm schließt sich die Hafenmauer an, die von der Außenseite gese-
hen wird und zum Teil ein großes Segelschiff verbirgt, das im Hafen vor Anker liegt; Masten, ge-
raffte Segel und Takelage kommen hinter der Mauer zum Vorschein. Rechts schließt sich ein
weiterer Rundturm an, von dem aus eine lang gestreckte Porticus entlang der Bucht verläuft. Ein
Großteil der Molenbauten und Hafenporticen ist im heute fragmentarischen Erhaltungszustand
zerstört, aus alten Aufnahmen oder Zeichnungen geht jedoch hervor, dass sich die Säulenhallen
bogenförmig am Hafenbecken entlangzogen (Abb. 351. 352). Im fernen Hintergrund schließt
sich am Ufer ein weiterer Baukomplex mit Säulenhallen an, bei dem es sich abermals um eine
mehrstöckige Villenanlage mit Turmaufbauten oder ein öffentliches Bauwerk handeln könnte1334.

Während es bereits vereinzelte Vorläufer für großangelegte Hafenszenerien im Zweiten und
dann wieder im Vierten Stil gab1335, die mitunter bogenförmige Molenbauten und Uferporticen
beinhalten, lässt sich als Ausblick auf die Landschaftsbilder der Folgezeit ein interessantes Ver-
gleichsbeispiel aus den Provinzen heranziehen, das die anhaltende Beliebtheit der Hafen- und
Küstenszenerie in der Wandmalerei der späteren Kaiserzeit eindrucksvoll belegt. Es handelt sich
um eine großformatige Panoramalandschaft an den Wänden eines freskierten Beckens im sog.
Haus der Nymphen in Nabeul (Tunesien), die ähnlich wie das Fresko in der Casa della Fontana
Piccola eine weitläufige Hafenanlage darstellt1336 (Abb. 353): An einen schmalen und mit ver-
schiedenen Uferbauten versehenen Küstenstreifen im Vordergrund schließt sich in der Ferne das
offene Meer an, das von zahlreichen Schiffen befahren wird. Eine hemizyklische Hafeneinfassung
säumt das Ufer und erstreckt sich auf einer Bogenstellung in den Hintergrund, während zwei
Türme mit Statuenepithem die Enden der Hafenmauer rahmen. Der Casa della Fontana Piccola
ist nicht nur die geschwungene und bogenförmige Hafenanlage vergleichbar, auch das ankernde
Schiff in der pompejanischen Landschaftsszenerie besitzt eine direkte Parallele in den beiden

1334 Alte DAI-Photographien (DAI Neg. W 122). Dane-
ben gibt es auch Aquarell-Kopien und Zeichnungen des
Südwandpanoramas (DAI-Archiv 83, 79), die noch einen
besseren Erhaltungszustand wiedergeben (Abb. 352). Con-
ticello – Andreae – Kunze 1989, 158 f.; Fröhlich 1996, 40.
1335 Während des Zweiten Stils finden sich detaillierte

Hafendarstellungen innerhalb solcher Landschaftsbilder,
die sich dem Motiv der urbs maritima widmen, etwa in
einer Alkoven-Lunette der Villa Oplontis (Cubiculum
11) mit ausführlicher Umsetzung einer Hafenstadt und in
einem gelb-monochromen Paneel aus der Villa von Bosco-
reale (Cubiculum M), wo eine bogenförmige Hafenein-
fassung mit einem auslaufenden Segelschiff auftaucht.
Vgl. Aubauer 1970, 201; Anderson 1987, 25; Barbet
2009, 60; Beyen II 1960, 291; Blanckenhagen 1990, 15.
17; Bruno 1993, 229; Clarke 1996, 89–93. 105; Croisille
2005, 209; Leach 1988, 52; Lehmann 1953, 15 f. 118.
205; Ling 1977, 7; Mielsch 2001, 180; Peters 1963, 10–
14; Rostowzew 1922, 30 f.; Silberberg 1980, 83–85; Ty-
bout 1989a, 342. Vermehrt treten Hafenszenerien mit
aufwändigen Uferbauten in den Landschaftsbildern des
Vierten Stils und auch hier zum Großteil im Rahmen der
urbes maritimae auf, bspw. in dem kleinformatigen Pinax
MN 9460 (Bragantini – Sampaolo 2010, 411) oder der
bekannten und architektonisch besonders komplexen Ha-
fenansicht MN 9514 aus Stabiae. Zu den Hafen- und
Küstenbildern vgl. allgemein: Aubauer 1970, 133–137;
Bergmann 1991, 54 f. 62. 65; Bragantini – de Vos 1982,

338; Beyen 1938–1960, Bd. II, 291; Croisille 2005, 211;
Croisille 2010, 61 f.; De Maria 1988, 84 f.; Dubois 1907,
40–43; Fähndrich 2005, 104; Förtsch 1993, 92 f. 120.
124 f. 127; Kolendo 1982, 305–310; Kotsidu 2008, 26 f.
49–51. 56 f.; La Rocca 2008, 46; Leach 1988, 273; Leh-
mann 1953, 118. 205; Lehmann-Hartleben 1923, 218 f.
224 f.; Ling 1991, 148; Maiuri 1953, 122 f.; Mielsch
2001, 182. 184; Moffitt 1997, 240; Peters 1963, 13 f.
152. 157 f. 187. 192. 194; Peters 1990, 251; Picard
1959, 23–25; Rostowzew 1911, 77. 92 f.; Silberberg
1980, 83 f.; Thagaard Loft 2003, 8; Woermann 1876,
232–234. 361. 375–377. 401. 405 f.
1336 An den Wänden eines mit Mosaikboden ausgestat-
teten Bassins sind mehrere Landschaftsfresken angebracht.
Die detaillierte Hafendarstellung mit halbrunder Molen-
und Bogeneinfassung befindet sich auf Seite A des Beckens
(72,5652,5 cm). Seite B wies ebenfalls eine panorama-
artige Ufer- und Gewässerszenerie (134651 cm) auf, in
der verschiedene Schiffe auf der breiten Wasserfläche im
Hintergrund erscheinen, während die Küste im Vorder-
grund kleinere Häuser und sakral-idyllische Motive
säumen (Abb. 353). Weitere maritime Landschaften mit
Schiffen, heiligen Säulen und Jagdszenen waren auf den
Wänden C, D, E und F angebracht. Die Datierung der
Fresken ist unsicher, fällt aber in die spätere Kaiserzeit,
vermutlich das spätere 3. oder frühe 4. Jh. n. Chr. Zu
den Landschaftsfresken im Haus der Nymphen vgl. aus-
führlich: Barbet 1999b, 312 f. 315–318.

491

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 491; 23.11.2015

2. 2. 2. Der Vierte Stil



Schiffen des Nymphenhauses, die über die Bogen gestützte Umfassungsmauer hinweg im Inneren
des Hafenbeckens sichtbar werden und dort mit gerafften Segeln vor Anker liegen. In Nabeul ist
die maritime Szenerie mit ihren Segelbooten, genrehaften Fischerszenen und mit Zinnen bewehr-
ten Wachtürmen noch stärker auf das Thema des Hafens und der Schifffahrt fokussiert, sodass
neben einzelnen ikonographischen Parallelen auch das Fortbestehen und die Weiterentwicklung
eines landschaftlichen Bildthemas greifbar wird, das mit den Ansätzen zur urbs maritima im Zwei-
ten Stil seinen Ausgang nimmt und über die großformatigen Panoramalandschaften im Vierten
Stil bis zu den Ausläufern der Hafenansichten in der späten Kaiserzeit führt.

Gerade im Hinblick auf die Kombination verschiedener Landschaftstypen und Architektur-
motive lässt sich die Küstenszenerie der Casa della Fontana Piccola nicht nur mit Vergleichs-
beispielen aus der römischen Wandmalerei verknüpfen, sondern sie weist auch frappierende
Übereinstimmungen mit den literarisch überlieferten Beschreibungen von Landschaftsbildern in
den efij¿me| des Philostrat auf. Ähnlich wie die beiden Querpanoramen in Neapel (MN 9411,
9426) lässt sich die weitläufige Uferlandschaft im Südwandfresko mit der Schilderung des Bospo-
rus-Gemäldes bei Philostrat in Verbindung bringen, wo ebenfalls eine ausgedehnte Gewässersze-
nerie mit Meeresbuchten und Felsvorsprüngen den topographischen Rahmen für verschiedenste
Architekturen – Tempel, Villen, Porticusanlagen – bildet, die das Ufer säumen und eine abwechs-
lungsreiche Staffage aus Genrefiguren beherbergen, wobei der Bezug zum Wasser und das Motiv
des Schiffes eine große Rolle spielen:

„Nach der Jagd und dem Fang eines Bratens setzt sie ein Schiff von Europa nach Asien über
[…] Auch ein Ankertau werfen sie aus, und ein sehr hübsches Haus nimmt sie auf […]. Was
aber das Schönste daran ist, um die Meeresbucht schwingt sich im Halbkreis eine Halle, die
durch ihre Bausteine gelblich schimmert. […] Das Steilufer ragt hoch […]. Ein schroffer Fel-
sen steigt aus der See, sein Fuß schiebt sich unter die Brandung, sein Kamm springt darüber
hervor und trägt dieses Haus am Meer […]. Im Weitergehen wirst du auf Schafherden stoßen
und Rinder brüllen hören, der Schall von Hirtenflöten wird dich umtönen, du wirst Jäger tref-
fen, Landleute, Flüsse, Teiche und Quellen – denn das Bild stellt dar, was ist, wie auch das,
was wird, und einiges, was geschehen könnte, doch behandelt es trotz der Vielzahl der Dinge
die Wirklichkeit nicht oberflächlich, sondern führt das Charakteristische von jedem sorgsam
aus, als ob es immer nur dies eine malte –, bis wir zum Heiligtum kommen. Den Tempel dort
siehst du wohl, auch die Säulen, die ihn umgeben, und den Feuerbrand oben an der Stirn des
Tempels, der für die Schiffe, die aus dem Pontos fahren, als Leuchtfeuer angebracht ist.“1337

Bemerkenswert bei Philostrats Schilderung des Bosporus-Gemäldes ist nicht nur die Verwandt-
schaft einzelner Motive mit dem Landschaftsfresko der Casa della Fontana Piccola, sondern auch
die räumliche Weitläufigkeit beider Landschaftsdarstellungen im Sinne eines ausgedehnten und
abwechslungsreichen Panoramas mit vielen verschiedenen Teilaspekten aus den Bereichen der
zeitgenössischen Alltagskultur (Jagen, Fischfang, Schifffahrt, Brautwerbung etc.). Sowohl in der
Casa della Fontana Piccola als auch im Bosporus-Gemälde mit seinen zahlreichen eingewobenen
Handlungssträngen äußert sich ein verstärktes Auftreten narrativer Einzelsequenzen und Genre-
szenen, die sinnfällig mit der Landschaft, ihren Architekturen und Geländeformen verflochten
werden, um für die Erschließung des landschaftlichen Tiefenraumes erzählerische Anhalts- und
Ausgangspunkte zu liefern. Berücksichtigt man diesen starken Bezug zur realen Lebenssituation
einerseits und der tatsächlichen Landschaftstopographie andererseits, fällt auf, dass Philostrat am
Bosporus-Gemälde gerade die Vorbildhaftigkeit der unmittelbaren Wirklichkeit betont und extra

1337 Philost., Eik. 1, 12.13, 1–5. Zitiert nach der Über-
setzung bei Schönberger 1968, 117–121. Zu einer mögli-
chen Verbindung des Bosporus-Bildes bei Philostrat mit

den malerischen Umsetzungen der topia in der römischen
Wandmalerei vgl. Croisille 2010, 34; Rouveret 2006, 71;
Woermann 1876, 227–235.
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hervorhebt, dass es die bezeichnenden Elemente der Landschaftstopographie sind, die in Erschei-
nung treten, ihre spezifischen Charakteristika, die im Sinne des Terminus ‹topia› den Schwer-
punkt der Darstellung bilden. Denselben Schwerpunkt scheinen auch die Landschaftspanoramen
der römischen Freskenkunst (nicht nur in der Casa delle Fontana Piccola) zu besitzen, die sich
der zeitgenössischen Lebensrealität und landschaftlichen Topographie ebenfalls mithilfe charakte-
ristischer topoi nähern, welche in Form der topia die Umsetzung einer topographischen Intention
unter Rückgriff auf formelhafte Ausdrucksmöglichkeiten bewerkstelligen.

In stilistischer Hinsicht hebt sich das großformatige Landschaftspanorama trotz seiner moti-
vischen Verwandtschaft mit dem Genre der Villenbilder, Sakral-Idyllen und Hafenansichten
deutlich von den kleineren Pinakes, Tondi oder Vignetten ab, deren impressionistische und skiz-
zenhafte Malweise im wandfüllenden Format keine Fortsetzung findet, was insofern einsichtig ist,
als die optische Wirkung des flüchtigen Skizzenstils auf einer Bildbetrachtung mit erheblicher
Distanz zur Bildebene beruht. Während die Bäume monochrom und routiniert ausgeführt sind,
wurde den Architekturen größere Aufmerksamkeit gewidmet, was nicht nur in der plastischen
Wirkung zum Ausdruck kommt, sondern sich auch in einer sorgfältigen und klaren Linienfüh-
rung äußert, deren Prägnanz einer linearperspektivischen Analyse zugutekommt.

Neben einer leichten Luft- und Farbperspektive, die sich im verblassten und fragmentierten
Erhaltungszustand nur mehr vage ausmachen lässt, finden im Landschaftspanorama der Südwand
zwar einige Effekte von Licht und Schatten Berücksichtigung, diese sind im Vergleich mit den
kleinformatigen Landschaftsbildern derselben Zeitstufe aber deutlich reduziert und abgeschwächt.
Während starke Hell-Dunkel-Kontraste eher mit impressionistischen Tendenzen verbunden blei-
ben, wirkt das Landschaftspanorama der Casa della Fontana Piccola gleichmäßig und uniform be-
leuchtet. Die genauen Beleuchtungsverhältnisse lassen sich bei näherer Betrachtung ausmachen
und werden in der Angabe von Eigen- und Schlagschatten deutlich: Die vorhandenen Eigenschat-
ten an den rechten Gebäudeseiten implizieren einen generellen Lichteinfall von links, z. B. am
Tempel, an der Podiumsvilla mit formalem Garten, an der exponierten Inselvilla, den Hafentür-
men, der weit entfernten Villa im Hintergrund aber auch an den Figuren. Dabei nimmt sich die
Verteilung der Eigenschatten recht konsequent aus und ist mit den beleuchteten Objektpartien
der Fronten und linken Seiten kontrastiert. Weniger konsistent fällt die Behandlung der Schlag-
schatten aus, die im Gegensatz zur durchgehenden Angabe der Eigenschatten eher sporadisch Ver-
wendung finden. Wie bereits mehrfach an anderen Beispielen beobachtet, werfen die Säulen der
Porticen einen Schlagschatten auf die Rückwände der Architekturen, was bei den beleuchteten
Säulenhallen der Inselvilla (Turm und Porticus), der Podiumsvilla und der Tempelfront im Ein-
klang mit der herrschenden Beleuchtungssituation ausgeführt ist. Dem Lichteinfall von links
vorne entsprechen auch die meisten anderen Schlagschatten, sodass grundsätzlich eine Raumwir-
kung erzeugt wird, bei der sowohl eine gute räumliche Modellierung der Landschaft entsteht (Sei-
tenlicht) als auch die Einzelheiten und Lagebeziehungen des Tiefenraumes klar erfassbar bleiben
(Lichtquelle hinter dem Betrachter). Übereinstimmende Schlagschatten sind an den Figuren aus-
zumachen, wo sie besonders deutlich und prägnant ausfallen1338, sowie an manchen Architektu-
ren wie dem Tempel und der dahinter liegenden Podiumsvilla. Die zugehörigen Schlagschatten
liegen auf der Horizontalebene rechts hinter den Schatten werfenden Objekten, sodass sich an-
satzweise die Lichtrichtung (Grundrissspur l’ ) ermitteln lässt. Eine Ausnahme bildet demgegen-
über die Inselvilla, wo es zu einer auffälligen Abweichung der Schattenrichtung kommt, da die
Säulenhalle und der Rundturm im Gegensatz zu den davorstehenden Staffagefiguren (!) einen
Schlagschatten auf das Podium werfen, der vor den Architekturen liegt, sodass für Inselvilla ein
Lichteinfall von links hinten angenommen werden muss. Vermutlich wollte man den Schlagschat-
ten unbedingt darstellen, was mangels einer geeigneten Horizontalebene rechts hinter den Archi-

1338 Zu den Schlagschatten der Säulen in den Vertikal-
ebenen und jenen der Figuren in Horizontalebenen

(Grundebene) vgl. Fröhlich 1996, 40 f.
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tekturen zur Inkaufnahme einer inkohärenten Schattenangabe führt, da nur vor den Gebäuden
am Podium ausreichend Platz für den Schattenwurf zur Verfügung stand. Von diesem „Ausrei-
ßer“ abgesehen erfolgen Lichteinfall und Schattenverteilung relativ einheitlich, was einen kurzen
Vergleich mit den restlichen Landschaftsbildern im Garten-Peristyl und eine Bezugnahme auf die
bildexternen Raumverhältnisse erlaubt. Überträgt man die bildinterne Beleuchtungssituation des
Südwandfreskos (links vorne) auf die Orientierung des Gemäldes, ergibt sich summa summarum
ein Lichteinfall von Osten bzw. Nordosten. Eine vergleichbare Analyse von Bildlicht und Schat-
tengebung lässt sich für die Landschaftsbilder der Nord- und Westwand erstellen, was zum Er-
gebnis führt, dass die drei sakral-idyllischen Landschaftsfresken der Westwand alle einen
bildinternen Lichteinfall von vorne (links) verwenden (Fronten beleuchtet, rechte Seiten im Ei-
genschatten, Schlagschatten nach rechts), während der Nordwandfries mit der Uferlandschaft
eine Beleuchtung von rechts annimmt (linke Seiten im Eigenschatten). Damit würde sich eine
wandübergreifende Korrelation von bildinterner und bildexterner Beleuchtung ergeben, da für
die Westwand ein Lichteinfall von Südosten herrscht, während für die Nordwand eine Lichtquel-
le im Osten angenommen wird. Zusammenfassend lässt sich also für die Landschaftspanoramen
des Garten-Peristyls zumindest eine tendenzielle Korrespondenz von Raumlicht und Bildlicht
feststellen, für die ein schwerpunktmäßiger Lichteinfall von Osten zu bestehen scheint. Dass die-
se Ostbeleuchtung nicht an allen Wänden ganz konsequent durchgehalten wird, sondern an der
Süd- und Westwand in einen bildinternen Lichteinfall von Nordosten bzw. Südosten aufgefä-
chert wird und dementsprechend divergiert, hat seine Gründe vermutlich in der Beachtung der je-
weiligen Konzeption des Bildraums. Denn gerade eine bildinterne Beleuchtung mithilfe eines
schrägen Lichteinfalls von seitlich-vorne (kombiniertes Seiten- und Rücklicht) hat zumeist nicht
nur einen übersichtlichen und prägnanten Raumeindruck zur Folge, sondern bewirkt auch eine
effektvolle Steigerung der Tiefenräumlichkeit. Dass ein schräges Bildlicht für sämtliche Land-
schaftsszenen angestrebt wurde und es damit zu einer Aufgabe der strengen Koppelung an das rea-
le Raumlicht kommt, ist also womöglich als Zugeständnis an die räumliche Wirkung des
Einzelbildes zu verstehen: An den verschiedenen Wänden wurde eine Kompromisslösung einge-
führt, bei der das reale Raumlicht zwar ungefähr Berücksichtigung findet und in allen Fällen cir-
ca von Osten einfällt, im Detail aber an die perspektivischen Anforderungen des jeweiligen
Landschaftsfreskos gebunden bleibt und ihnen angepasst ist.

In linearperspektivischer Hinsicht findet eine komplexe Form der zentral-parallelperspektivi-
schen Mischperspektive2 Verwendung, die hauptsächlich mithilfe konvergierender Tiefenlinien
operiert, in den Details aber auch auf annähernd parallele Perspektiveformen zurückgreift (Abb.
419). Was die maßstäblichen Verhältnisse und Größenrelationen betrifft, lässt sich einerseits eine
leichte Bedeutungsperspektive, andererseits eine graduelle Maßstabsverminderung mit der Entfer-
nung beobachten: In Relation zu den Architekturen sind die Staffagefiguren ziemlich groß darge-
stellt. Die maßstäbliche Verkleinerung als zentralperspektivischer Effekt auf empirischer Basis ist
im Südwandfresko sorgfältig beachtet und schrittweise durchgeführt. Während sich die Inselvilla
im Vordergrund noch verhältnismäßig groß ausnimmt, sind der Tempel und die Hafenmauer
schon leicht verkleinert und auch die Podiumsvilla im Mittelgrund unterliegt einer Größenreduk-
tion. Eine weitere Stufe der Verkleinerung wird im Hintergrund an der Hafenporticus und dem
weit entfernten Villengebäude erreicht, deren Proportionen im Vergleich mit der Inselvilla unge-
fähr um den Faktor ⅓ vermindert sind.

Neben der schrittweisen Größenverminderung im Hintergrund, die eine simple und ge-
fühlsmäßige Annäherung an Verhältnisse der Zentralperspektive erreicht, weisen die Tiefenlinien
etlicher Architekturen eine lineare Konvergenz auf. Eine rudimentäre ZweipunktperspektiveMin

ist an der Inselvilla im Vordergrund ausgeführt, deren Podium und Porticus in markanter Schräg-
lage zur Bildebene platziert sind. Die einsehbaren Tiefenlinien der übereckgestellten Architektur
zielen relativ lose auf zwei Fluchtpunkte (bzw. Fluchtregionen), die aber nicht annähernd auf ei-
ner gemeinsamen Horizontalen (einem konstruktiven Horizont) liegen, sondern auf verschiede-
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nen Höhen angesiedelt sind. Sowohl für die schräg gestellte Langseite als auch für die schräg in
den Raum führende Schmalseite kommt es zu einer relativ hohen Draufsicht, die für sich genom-
men einer panoramahaften Raumerschließung förderlich ist und einer VogelperspektiveMin nahe-
kommt, allerdings in starker mischperspektivischer Diskrepanz zum angeschlossenen Rundturm
steht, dessen Obergeschoss in leichter Unteransicht erscheint. Trotz gleicher Transversallage fin-
det also eine Kombination von unteransichtiger Darstellungsform und ansatzweise vogelperspekti-
vischer ZweipunktperspektiveMin statt, was in zentralperspektivischer Hinsicht eine frappierende
Inkonsequenz bedeutet und eine mischperspektivisch inkohärente Zusammenstellung verrät1339.
Das mischperspektivische Amalgam verschiedener VogelperspektivenMin setzt sich zum Teil an
den Architekturen der linken Bildhälfte fort, die neben konvergierenden Tiefenlinien auch verein-
zelt parallele Orthogonalen aufweisen. Konvergenz deuten die Orthogonalen am pentastylen
Podiumstempel an, der in frontaler Raumlage mit Seitenansicht von rechts erscheint. Ohne dass
es zu einem punktuellen Zusammenlaufen der Orthogonalen kommt, wird eine gemilderte Vogel-
perspektiveMin etabliert, wobei sowohl das Maß der Aufsicht als auch die Seitenansicht von
rechts an der C-förmigen Villa dahinter ungefähr beibehalten werden. Die Porticusarchitektur
präsentiert sich mit Blickrichtung auf die Außenseite der Villenanlage und ist in frontaler bzw. or-
thogonaler Orientierung zur Bildebene gegeben. Die basis villae mit dem Garten wiederholt den
rechteckigen Grundriss, besitzt jedoch an der Front einen vorspringenden Bereich, an dem die
Basis ein zusätzliches Rechteck ausbildet. Ähnlich wie die Tiefenlinien am Villenbau lassen sich
jene des Podiums wahrscheinlich als Orthogonalen interpretieren, die jedoch entschieden vonei-
nander abweichen: Betrachtet man zunächst die einsehbaren Orthogonalen am Villengebäude
(Porticus, Turmgebäude), der Basis und der benachbarten turris-diaeta, so lässt sich grundsätzlich
eine lose Konvergenz feststellen, da diese ungefähr auf eine gemeinsame „Fluchtregion“ abzielen
(die streng genommen auch als „Hauptpunktregion“ gelten müsste). Daraus ergibt sich eine vage
Frontal- und VogelperspektiveMin mit gemilderter Draufsicht in Seitenansicht von rechts, wobei
die Lage der Fluchtregion eine neue Frage aufwirft, deren Beantwortung aufgrund des Erhaltungs-
zustands Schwierigkeiten bereitet. Denn die ermittelte Lage der Hauptpunktregion befindet sich
knapp über dem weit entfernten Villengebäude im Hintergrund, also im oberen Drittel der Bild-
höhe, und damit auf jenem Niveau, wo zumindest die frühen Zeichnungen des Südwandfreskos
einen natürlichen Horizont angeben (Abb. 352). Diese Horizontlinie lässt sich am heutigen Fres-
ko, das mittlerweile verblasst und stark fragmentiert ist, nicht mehr ausmachen und es ist nicht
ganz gewiss, ob sie im Original überhaupt vorhanden war. Noch immer nachvollziehen lässt sich
ein farblich gefasster Himmel, der in hellem Grau-Blau das obere Bilddrittel abschließt, sodass es
in diesem Bereich – knapp über der weit entfernten Villenanlage – irgendeine Lösung der natürli-
chen Horizontdarstellung gegeben hat. Ob es sich dabei um die durchgehende Horizontlinie ei-
ner Wasserfläche (wie in der Zeichnung) oder um eine Begrenzung des Sichtraums mithilfe von
Pflanzengewirr handelte (wie am linken Bildrand angedeutet), lässt sich nicht mehr entscheiden.

1339 Linearperspektivische Diskrepanzen im Sinne einer
Mischperspektive wurden bereits von Peters festgestellt, der
ebenfalls die Unteransicht des Rundturms an der Inselvilla
hervorhebt und mit der Aufsicht am ruinösen Hafenturm
kontrastiert: „Here again we find remarkable inconsistency
in perspective.“ Peters 1963, 175. Zur Bedeutungsperspek-
tive, atmosphärischen und linearen Perspektive in den
Landschaftsfresken der Casa della Fontana Piccola vgl. Be-
merkungen bei: Peters 1963, 175; Schefold 1962, 147
(keine atmosphärische und perspektivische Weite); Watag-
hin Cantino 1969, 39 f. (visto dall’alto in prospettiva).
Zielführendere Beobachtungen finden sich bei Kotsidu,
die auf die Vogel- und Mischperspektive in den Küsten-
und Hafenansichten etwas näher eingeht: „Als einzige

Landschaftsbilder verwenden sie [die Uferlandschaften
mit Hafenanlagen] die Vogelperspektive, um weiträumige
Segmente der Küste in eine Bildfläche integrieren zu kön-
nen, mit dem Ergebnis, daß die eigenwillige perspektivi-
sche Ansicht der diversen abgebildeten Bauten sowie die
nicht konsequente Durchführung der Größenreduzierung
in der Bildtiefe stärker als bei den anderen Landschaftsbil-
dern ins Auge fallen.“ Kotsidu 2008, 57. Abhängig von der
zugrunde liegenden Terminologie und den jeweiligen defi-
nitorischen Voraussetzungen lässt sich in diesem Rahmen
sagen, dass zumindest das Südwandfresko der Casa della
Fontana Piccola tatsächlich etliche Aspekte verschiedener
VogelperspektivenMin aufweist, die im mischperspektivi-
schen Sinne miteinander kombiniert werden.
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Es erweist sich jedoch, dass abgesehen von der darstellerischen Umsetzung die ermittelte Fluchtre-
gion des C-förmigen Villenkomplexes ungefähr mit jener Bildhöhe korreliert, die auch für den
natürlichen Horizont maßgeblich war. Abgesehen von einigen Diskrepanzen und ungenauen
Konvergenzmustern nimmt sich die vogelperspektivischeMin Lösung an diesem Gebäudeensemble
durchaus stimmig und zentralperspektivischMin ansatzweise gelungen aus. Zu gröberen Missach-
tungen einer zentralperspektivischen Raumordnung kommt es jedoch am vorspringenden Seg-
ment der basis villae, deren Orthogonalen nicht an die restlichen Tiefenlinien bzw. an die
Fluchtregion angepasst sind, sondern untereinander annähernd parallel bzw. nur sehr leicht kon-
vergent verlaufen. Darüber hinaus findet hier eine stärkere Draufsicht Verwendung, die annä-
hernd kavalierperspektivischMin konzipiert ist und nicht mit der gemilderten Aufsicht der
restlichen Basis konform geht. Diese mischperspektivischen Faktoren verstärken sich, sobald man
die Darstellungsformen des Tempels und der Villenanlage miteinander vergleicht. Zwar wurden
beide Architekturkomplexe einer vergleichbaren Seitenansicht von rechts und einer annähernd
übereinstimmenden Aufsicht unterworfen, angesichts der unterschiedlichen Transversallage (Vor-
dergrund – Mittelgrund) und der abweichenden Positionierung im dargestellten Raumgefüge
steht diese ungefähre Beibehaltung derselben Seitenansicht und Aufsicht aber in Widerspruch zu
einer zentralperspektivischen Raumerschließung. Wäre die Konvergenz der Tiefenlinien durch ei-
nen Fluchtpunkt geregelt, würde das Maß der Aufsicht und der Seitenansicht bei unterschiedli-
cher Raumlage nicht gleich bleiben, sondern sich in charakteristischer Weise ändern. Das
Beharren auf ähnlichen Seitenansichten und Aufsichten trotz verschiedenartiger Positionierung
im Raum stellt demnach eine parallelperspektivische bzw. axonometrische Tendenz innerhalb der
zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive2 dar, die sich darin äußert, dass Einzelobjekte
mit konvergenten Tiefenlinien eher parallelperspektivisch kombiniert und im Raum verteilt wer-
den. Linearperspektivisch ebenfalls interessant, wenn auch nicht eindeutig zu entschlüsseln ist
die darstellerische Lösung an der gebogenen Hafenmauer am rechten Bildrand. Während der
mehrstöckige Villenbau im fernen Hintergrund noch eine Seitenansicht von rechts verwendet
und damit der räumlichen Ordnung der linken Bildhälfte folgt, ist die Ansichtsseite an der Ha-
fenanlage bereits schwieriger zu bestimmen und vom gewählten Grundrissverlauf abhängig. Ob-
wohl sich die genaue Grundrissstruktur und damit auch ihre linearperspektivische Umsetzung
nicht genau ermitteln lassen, sind für die Hafeneinfassung prinzipiell zwei Grundrissformen mög-
lich, die sich an eine halbe Ellipse oder eine Parabel anlehnen. Werden diese Grundrissformen ei-
nem Rechteck in unterschiedlichen Seitenansichten eingeschrieben, lassen sich unter der
Annahme einer kavalier- bis kabinettperspektivischen Aufsicht vier Näherungsmodelle erstellen,
die einen Vergleich mit der Hafendarstellung der Casa della Fontana Piccola erlauben (Abb.
418). Vergleicht man die axonometrischen Modelle im Hinblick auf die Seitenansichten erweist
sich, dass eine Seitenansicht von links sowohl für die Lösung mit halber Ellipse als auch für die
Parabel die bessere Annäherung darstellt. Vergleicht man hingegen die Hilfsaxonometrien in Be-
zug auf halbe Ellipse und Parabelkurve, erweist sich, dass die Parabel in beiden Fällen der Seiten-
ansicht eine größere Ähnlichkeit aufweist. Von den vier genannten Modelllösungen kommt also
der parabelförmige Grundriss in Seitenansicht von links der Hafeneinfassung in der Casa della
Fontana Piccola am nächsten, weshalb hier versuchsweise eine solche Grundriss- und Darstel-
lungsform angenommen wird. Allerdings entspricht die vermutete Parabelummauerung im Süd-
wandfresko keiner kavalierperspektivischen Aufsicht, sondern verwendet bei kolportierter
Seitenansicht von links eher eine kabinettperspektivische Lösung mit steilerer Draufsicht (ca.
60°) oder ein beliebig „eingekürztes“ und unsymmetrisches Parabelsegment in kavalier- bis kabi-
nettperspektivischer Draufsicht1340. Die Rekonstruktion der zugrunde liegenden Grundrisssitua-

1340 Nimmt man ein kürzeres und unsymmetrisches Pa-
rabelsegment an, ließe sich entweder an eine Seitenansicht
von rechts oder eine Seitenansicht von links denken, sodass
ein Verbindungswinkel von ca. 60° zustande kommt, wo-

bei die Seitenansicht von links abermals größere Ähnlich-
keit besitzt. Der kavalierperspektivische Aufsichtswinkel
(ca. 45°) könnte dann beibehalten werden.
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tion und ihre perspektivische Umsetzung sind also durchaus komplex, wobei eine Mischlösung
mit kavalier- bis kabinettperspektivischer Draufsicht (ca. 50°) und leicht asymmetrisch eingekürz-
ter Parabel vermutlich die besten Näherungsergebnisse erzielt. Anders als die vorgestellten
Modellversionen verwendet die Hafenansicht der Casa della Fontana Piccola aber keine axono-
metrische Darstellungsform, sondern bedient sich konvergenter Tiefenlinien, was sich leicht nach-
prüfen lässt, wenn man die Höhenverminderung der Hafenmauer mit der Entfernung
berücksichtigt. Die resultierende Größenreduktion mithilfe konvergenter Tiefenlinien bringt also
abermals einen zentralperspektivischenMin Faktor ein. Werden die Detailbeobachtungen der li-
nearperspektivischen Analyse zusammengefasst und auf die Erschließung des gesamten Raumgefü-
ges angewendet, so lassen sich einige bemerkenswerte Mechanismen und Strukturen der
darstellerischen Raumerfassung aufzeigen, die zugleich charakteristisch für den Großteil römi-
scher Panoramabilder sind und damit zugleich eine sinnfällige Abrundung des Denkmälerbestan-
des liefern:

Zunächst einmal ist das Vorhandensein eines ausgedehnten Tiefenraumes festzuhalten, der
sich lückenlos und kontinuierlich dargestellt bis an einen natürlichen Horizont erstreckt und eine
weitläufige Fernwirkung im Sinne einer voll entwickelten Panoramadarstellung besitzt. Sowohl
die Grundebene als auch der Himmel sind farblich durchgehend gestaltet und tragen maßgeblich
zur einheitlichen Raumwirkung bei, die den Zusammenschluss der einzelnen Landschaftselemen-
te in einem gemeinsamen und verbindlichen Tiefenraum bewerkstelligt. Gleich ob in Form einer
von Pflanzen kaschierten Sichtbarriere oder als lineare Begrenzung von Himmel und Wasser –

der natürliche Horizont ist relativ hoch und im oberen Bilddrittel angesetzt, um auf diese Weise
einen möglichst ausgedehnten und übersichtlichen Tiefenraum zu schaffen, der bis in weite Fer-
ne hinein visuell erschließbar bleibt. Perspektivisches Hilfsmittel zur weiteren Vereinheitlichung
des Landschaftsraumes ist die Angabe von Licht und Schatten, Eigen- und Schlagschatten, die re-
lativ konsistent ausfällt. In linearperspektivischer Hinsicht ist die Verwendung einer komplexen
und geschickt strukturierten zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive2, die sich sowohl
konvergierender Darstellungsformen bedient als auch axonometrische Verhältnisse einfließen
lässt, symptomatisch. Neben der bevorzugten Form der angenäherten FrontalperspektiveMin ist
auch das Verfahren einer rudimentären ZweipunktperspektiveMin bekannt und wird an einer pro-
minenten Stelle der Komposition, im zentralen Vordergrund, als Hauptmotiv in Szene gesetzt.
Zur Ausbildung eines verbindlichen und konstruktiv genutzten Horizontes kommt es dabei we-
der an den Fluchtbereichen der ZweipunktperspektiveMin noch an den Architekturen in Frontal-
perspektiveMin, von denen nur ein Teil vage mit dem natürlichen Horizont übereinstimmt.
Stattdessen macht sich eine quasi axonometrische Beibehaltung der Seitenansichten und Aufsich-
ten trotz unterschiedlicher Transversallage bemerkbar, ist eine lose Sagittalgliederung der Seiten-
ansichten nach Raumkompartimenten festzustellen: Während die Architekturen der linken
Bildhälfte einer Seitenansicht von rechts unterworfen sind, findet an der Hafeneinfassung am
rechten Bildrand vermutlich eine Seitenansicht von links Verwendung. Hinsichtlich dieser unge-
fähren Sagittalordnung wiederum von Interesse ist der pointierte Einsatz der Zweipunktperspekti-
veMin in der Bildmitte, die nicht nur kompositorisch im Bildfokus liegt, sondern mithilfe der
Schrägstellung gleichzeitig das Problem der Seitenansicht im Bildzentrum kaschiert, da sich die
Lage des Hauptpunkts nicht mehr nachvollziehen lässt. Die Anordnung der zweipunktperspekti-
vischenMin Inselvilla ungefähr im Bildzentrum wird also in zweifacher Hinsicht – sowohl kompo-
sitorisch als auch linearperspektivisch – geschickt genutzt, um die tiefenräumliche Wirkung zu
erhöhen und linear- bzw. zentralperspektivischeMin Mängel behelfsmäßig zu umgehen. Darüber
hinaus gelangt in nahezu sämtlichen Architekturdarstellungen (mit Ausnahme des unteransichti-
gen Rundturms im Vordergrund) eine mehr oder weniger steile VogelperspektiveMin zur Anwen-
dung, deren unterschiedliche Ansichtshöhen über den Tiefenraum hinweg zwar schwammig, aber
nicht unbedingt willkürlich verteilt sind, sondern sich in starker Vereinfachung und mit einigen
„Ausreißern“ an zentralperspektivischeMin Verhältnisse annähern: Während die zweipunktper-
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spektivischeMin Inselvilla im Vordergrund noch die steilste Draufsicht besitzt, wird an den Tem-
pel- und Villenarchitekturen im Mittelgrund bereits eine gemilderte Aufsicht eingesetzt. Die Ha-
fenanlage im Vorder- und Mittelgrund unterliegt wiederum einer relativ starken Draufsicht, die
weit entfernten Gebäude im Hintergrund sind hingegen kaum mehr aufsichtig, sondern schon
eher normalansichtig konzipiert. In den grundsätzlichen Relationen also ansatzweise mit einer
Vogelperspektive vergleichbar, wenngleich unsystematisch, empirisch und vage ausgeführt, findet
also ein leichter Abfall des Ansichtswinkels mit der Entfernung statt, der jedoch ähnlich schema-
tisch erfolgt wie die schrittweise Größenverminderung zum Hintergrund. Nichtsdestotrotz hat
sich ein zweckmäßiger Kanon an perspektivischen Darstellungsmitteln herauskristallisiert, dem es
mithilfe einer differenzierten und ausgeklügelten Form der zentral-parallelperspektivischen Misch-
perspektive2 gelingt, einen kontinuierlichen Tiefenraum im Sinne eines Landschaftspanoramas
zu entwickeln, der näherungsweise mit solchen Mechanismen erschlossen wird, die der Darstel-
lungsintention insofern angemessen sind, als sie ein weitläufiges Landschaftsgefüge überschaubar
präsentieren und sich damit bereits an eine Vorläuferstufe „perspektivischer Karten“ herantasten.
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III. Zusammenfassung der Ergebnisse und Ausblick

1. Zusammenfassung der terminologischen und theoretischen Grundlagen un-
ter besonderer Berücksichtigung des Exkurses

Zielsetzung und Aufgabenstellung der vorliegenden Untersuchung war es, eine erstmalige und ex-
akte Analyse räumlicher Darstellungsmodi und Perspektiveformen in römischen Landschaftsbil-
dern zu erarbeiten, um ausgehend davon die Strukturen landschaftlicher Raumerfassung und
Raumrepräsentation in der römischen Kultur des 1. vor- und nachchristlichen Jahrhunderts zu er-
schließen. Mit diesem Thema betrat das Forschungsvorhaben insofern „Neuland“, als der Ver-
such unternommen wurde, sich dem betreffenden Problemkomplex mithilfe interdisziplinärer
Zugangsweisen und Methoden zu nähern. Zur Beantwortung der Fragestellung wurde grundsätz-
lich eine analytische Methodik verfolgt, die eine präzise Beschreibung der Perspektiveformen in
römischen Landschaftsbildern ermöglichen sollte und diesbezüglich auf die terminologischen und
theoretischen Grundlagen der Darstellenden Geometrie rekurrierte, welche das analytische Funda-
ment zur Verfügung stellten (Kap. I. 3.). Gerade weil sich die Analyse der Darstellungsformen
solcher Termini und Instrumente bediente, die auf einem theoretischen Hintergrund beruhen
und nicht als Basissätze eingeführt werden konnten, erschien das Bemühen um eine präzise und
eindeutige Terminologie umso dringlicher. Für die Zweckmäßigkeit eines solchen Verfahrens und
die gerechtfertigte Anwendung derartiger Analysemethoden auch auf antike Bildwerke wurde ein-
leitend argumentiert (Kap. 0. 1. – 0. 2.), sodass abschließend ein kurzer Verweis auf die kultur-
historisch unabhängige Allgemeingültigkeit geometrischer Gesetzmäßigkeiten in Parallel- und
Zentralperspektiven (Begründungszusammenhang) genügen mag. Diese objektiv gültigen Gesetz-
mäßigkeiten erlauben eine geometrische Analyse von Abbildungen aus jedem Entstehungszusam-
menhang (auch einem antiken), sodass die moderne Darstellende Geometrie das differenzierteste
Analyse-Instrumentarium zur Verfügung stellt, das innerhalb dieser Untersuchung auch genutzt
wurde. Denn was sich im Rahmen kunst- und kulturgeschichtlicher Entwicklungen verändern
kann, sind nicht die geometrischen Verhältnisse innerhalb der Darstellungsformen selbst, son-
dern lediglich das Wissen darum und/oder die Bereitschaft sie anzuwenden. Dementsprechend
wurden im Rahmen dieser Untersuchung auch keine „modernen Begriffe auf die Antike übertra-
gen“ und ebenso wenig wurden Behauptungen aufgestellt, wonach in der griechischen oder römi-
schen Antike Ausdrücke wie ‹Zentralperspektive›, ‹Vogelperspektive›, ‹Kavalierperspektive› oder
‹Perspektive› in einer der heute üblichen Bedeutungen verwendet worden seien. Vielmehr wurde
mittels geometrischer Bildanalyse versucht herauszufinden, welche Darstellungsformen in antiken
Landschaftsdarstellungen gebräuchlich waren, um diese gemäß einer modernen und präzisen Ter-
minologie zu beschreiben und zu prüfen, ob darunter auch solche Darstellungsformen sind, die
heute mit ‹Zentralperspektive›, ‹Vogelperspektive›, ‹Kavalierperspektive› etc. bezeichnet werden
bzw. welche charakteristischen Abweichungen sich davon bemerken lassen. Des Weiteren wurde
mit der Feststellung und Kategorisierung einer Darstellungsform natürlich keine ästhetische Wer-
tung oder normative Beurteilung verbunden und ebenso wenig die Frage nach den kulturell-histo-
rischen Beweggründen für die Wahl der jeweiligen Darstellungsform beantwortet. Bevor dieser
relevante Problemkreis aufgeworfen und nur ansatzweise gelöst werden konnte, schien es unerläss-
lich, die vorliegenden Darstellungsformen präzise zu benennen und in ihren spezifischen Eigenar-
ten exakt zu beschreiben. Dieser Forderung nach methodischer Sauberkeit entsprechend, wurde
einleitend jene wichtige Differenzierung getroffen, wonach eine spezifische (historische) Darstel-
lungsform zwar nach ihrem jeweiligen Entstehungszusammenhang mit einer bestimmten Weltan-
schauungen einhergehen kann, dieses Einhergehen aber historisch-kontingent und nicht logisch-
notwendig ist. In diesem Sinne lassen sich Perspektiven weniger als „symbolische Formen“ auffas-
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sen, die notwendigerweise mit einer bestimmten Weltanschauung verknüpft sind, sondern die Be-
weggründe für die Wahl einer bestimmten Perspektive können auf den bildexternen Faktoren des
Entstehungszusammenhangs beruhen, sodass z. B. Weltanschauungen den Gebrauch einer Dar-
stellungsform forcieren können bzw. dazu führen, dass entsprechende Konstruktionsmethoden
entwickelt und optimiert werden. Es musste jedoch betont werden, dass für die Feststellung darü-
ber, ob in einer bestimmten Abbildung diese oder jene Perspektiveform vorliegt, der Verweis auf
bildexterne Faktoren des Entstehungszusammenhangs (Weltanschauungen etc.) irrelevant ist, da
für diese Entscheidung allein bildinterne Faktoren, geometrische Relationen in der Abbildung
und die Kenntnis der dargestellten Objekte bzw. ihrer räumlichen Eigenschaften maßgeblich
sind. Während also die Gesetzmäßigkeiten innerhalb der Darstellungsformen von außergeometri-
schen Bedingungen unabhängig sind und bleiben, unterliegt der Fall, dass eine spezifische Dar-
stellungsform in einem bestimmten Bild zu einem bestimmten Zeitpunkt von einer Person
angewandt wird, sehr wohl gewissen außergeometrischen Bedingungen. In dieser Hinsicht und ge-
rade bei der Frage nach den Gründen für das kontingente Auftreten einer Darstellungsform sind
vor allem die Zweckbestimmung des Bildes, die darstellerischen Anforderungen und die damit
verbundene Bildintention zu berücksichtigen. Es wurde deshalb die Hypothese formuliert, dass
das Auftreten einer Darstellungsform in einem spezifischen kulturhistorischen Kontext eher funk-
tional bedingt ist als „symbolisch“. Diese funktionale Bedingtheit der Darstellungsform äußert
sich zunächst in der zugrunde liegenden Bildabsicht, zu deren passender Umsetzung eine entspre-
chende Darstellungsform angestrebt und/oder verwendet wird. Denn wie im Verlauf der theoreti-
schen Erläuterungen gezeigt werden konnte, transportieren nicht alle Darstellungsformen
dieselben geometrischen und räumlichen Eigenschaften der abgebildeten Objekte, sondern ver-
mitteln ihre räumlichen Informationen auf unterschiedliche Weise (Kap. I. 3; I. 4). Und gerade
diese Unterschiede im Grad der räumlichen Informationsvermittlung und subjektiven Anpassung
sind geeignet, um ein Verbindungsglied zwischen Darstellungsform und Bildanliegen herzustel-
len. Mithilfe dieser Differenzierung wurde die Hypothese eingeführt, dass perspektivische Dar-
stellungsformen kein unmittelbarer Ausdruck einer Weltanschauung sind, sondern ihre Wahl
einerseits direkt vom jeweiligen Zweck der Darstellung, den Möglichkeiten darstellerischer Umset-
zung, andererseits indirekt von zugrunde liegenden Raumparadigmen abhängig ist. Sowohl in der
Herstellung von Landschaftsbildern also auch von Karten ist die mit ihnen verbundene Zielset-
zung also ausschlaggebend. Funktion und Intention der Bildwerke lassen sich vermutlich als we-
sentliche Faktoren in der Wahl der räumlichen Darstellungsmittel begreifen, die ihrerseits nicht
die Möglichkeiten der bekannten geometrischen Rahmenbedingungen überschreiten können. In-
nerhalb dieses Rahmens entscheidet der Darstellungszweck in hohem Maße über die Darstellungs-
mittel und über die Art der räumlichen Lösungsstrategien, die ein bestimmtes Bild verwendet.
Unterschiedliche Absichten und Aufgaben können unterschiedliche Umsetzungen und Lösungs-
strategien zur Folge haben, die Bildintentionen antiker Landschaftsdarstellungen können variie-
ren und müssen nicht den Zielsetzungen eines modernen Betrachters entsprechen, was für die
Bewertung des Entstehungszusammenhangs zu berücksichtigen ist. Je nachdem, was am darge-
stellten Gegenstand als bedeutsam empfunden wird bzw. welche Aspekte des räumlichen Zusam-
menhangs ins Bild gesetzt werden sollen, wird die Wahl der Perspektive unterschiedlich ausfallen.
So wie jede Darstellungsform spezifische „Mängel“ aufweist, hat auch jede ihre charakteristischen
„Vorzüge“ – wobei Mängel und Vorzüge an der Bildintention als Gradmesser zu bewerten und
dementsprechend relativ sind. Bei der Beurteilung antiker Raumdarstellungen und der Frage
nach den Beweggründen für ihre Verwendung wurde deshalb auch vorrangig danach gefragt, wel-
che Zielsetzungen in römischer Zeit mit ihnen verbunden waren und ob es ihnen auf Basis ihrer
Voraussetzungen gelingt, diese Zwecke hinreichend zu erfüllen. Die vorgestellte Methodik ver-
folgte demnach den Grundgedanken, dass die deduktive und geometrische Bildanalyse der räumli-
chen Darstellungsweisen mittels hinreichend präziser Terminologie den Ausgangspunkt und das
Fundament schafft, von dem aus die Ziele und Intentionen zu erschließen sind, die für die histo-
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risch-kulturelle Präferenz einer Darstellungsform verantwortlich sind und ihre funktional beding-
ten Strukturen offenbaren.

I. 1.
Bereits zu Beginn des theoretischen Teils wurde gemäß der Forderung nach terminologischer
Transparenz für die zentralen Ausdrücke ‹Landschaft› und ‹Landschaftsdarstellung› auf den gro-
ßen Vagheitsbereich und eine Fülle an Mehrdeutigkeiten im modernen Sprachgebrauch hingewie-
sen, die den theoretischen Umgang erschwerten und eine definitorische Klärung erforderlich
machten, wobei für den modernen Terminus ‹Landschaft› zwei grundlegende Bedeutungen – eine
subjektive und eine objektive – differenziert wurden. Um den aufgezeigten Mehrdeutigkeiten vor-
zubeugen, wurde ein stipulativer Definitionsversuch des Terminus unternommen, der in Anleh-
nung an die subjektive Bedeutung eine präzise Verwendungsweise im Rahmen der Untersuchung
ermöglichen sollte. Im Hinblick auf die Belange der Landschaftsmalerei sowie unter Berücksichti-
gung einer mereologischen Argumentation wurde der Ausdruck ‹Landschaft› genau dann ver-
wendet, wenn er an ein wahrnehmendes Subjekt gebunden ist und keine Abbildung bzw.
Beschreibung einer Landschaft meint. Für die gegenständliche Abbildung von Landschaften auf
einem materiellen Bildträger wurde der Terminus ‹Landschaftsbild› vorbehalten, wobei ein explizi-
ter Definitionsvorschlag die komplexen Voraussetzungen deutlich machte, die erforderlich sind,
um die Bedeutung eines vermeintlich einfachen Ausdrucks wie ‹Landschaftsbild› exakt festzule-
gen. Im Anschluss an diese Eingangsdefinitionen war es das Ziel der Untersuchung, jene Gruppe
von römischen Landschaftsdarstellungen hinsichtlich ihrer perspektivischen Darstellungsformen
zu analysieren, die in der Forschung bisher kaum als eigener Typus erkannt und berücksichtigt
wurden. In Anlehnung an bestehende Terminologien wurde für diese Bildgruppe der Ausdruck
‹Panoramadarstellung› geprägt und im Sinne einer stipulativen Arbeitsdefinition mit der Absicht
festgelegt, gerade solche Landschaftsbilder zu erfassen, die einen größeren Raumausschnitt zur
Darstellung bringen und das Problem räumlicher Tiefe in besonderer Weise verarbeiten. Wäh-
rend die Termini ‹Landschaft› und ‹Landschaftsbild› noch keine Einschränkung bezüglich des
wahrgenommenen oder dargestellten Raumausschnitts machen, zielt der Ausdruck ‹Panoramadar-
stellung› nur auf solche Landschaftsbilder ab, die mehr als vereinzelte Naturmotive oder Abbrevia-
turen in einem größeren räumlichen Zusammenhang zeigen. Eine weitere Differenzierung wurde
in Bezug auf den realistisch-geographischen Gehalt von Landschaftsbildern mithilfe der Termini
‹topographisches Landschaftsbild› bzw. ‹topographische Panoramadarstellung› geschaffen. Das An-
liegen topographischer Geländedarstellungen ist es, eine mehr oder weniger korrekte Abbildung
ganz bestimmter, real vorhandener Landschaften herzustellen und diese in der realen Geographie
zu verankern. Die Problematik, die sich hinsichtlich einer Kennzeichnung und Denotation
tatsächlicher Landschaften in einem Bild ergibt, führte jedoch zur Einsicht, dass eine objektive
Wiedergabe sämtlicher räumlicher Eigenschaften in der zweidimensionalen Abbildung immer un-
möglich bleibt. Die im Bild vermittelte topographische Information unterliegt stets einer subjek-
tiven Auswahl, einem bewussten oder unbewussten Filter, durch den manche Besonderheiten des
Geländes betont, andere vernachlässigt werden. Diese Auswahl erfolgt stets im Hinblick auf be-
stimmte Zwecke, zu denen das Landschaftsbild geschaffen wird, sodass sich durch das Abbilden
eine Transformation der objektiven Topographie mit gewissen Zielen, Absichten und Möglichkei-
ten ergibt. Diese Transformation betrifft auch die Räumlichkeit des Geländes und die Frage, wie
die räumlichen Verhältnisse der Landschaft am zweckmäßigsten veranschaulicht werden können.
Das führte zwangsläufig zur Frage nach den räumlichen Darstellungsmitteln: Wie bleiben gewisse
Eigenschaften des Geländes erhalten und erkennbar?

501

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 501; 23.11.2015

1. Zusammenfassung der terminologischen und theoretischen Grundlagen



I. 2.
Im Rahmen eines Exkurses, der sich der antiken Terminologie und der Suche nach möglichen Sy-
nonymen zu ‹Landschaft› und ‹Landschaftsbild› widmete, wurde die mittlerweile tradierte commu-
nis opinio der kulturhistorischen Forschung geprüft, wonach die griechisch-römische Antike
weder über ein terminologisches Äquivalent zu ‹Landschaft› verfügte, noch ein mentales Konzept
von Landschaft entwickelt hätte – also eine Menge von Vorstellungen, die dem entspricht, was
‹Landschaft› bedeutet, und die es dem antiken Menschen erlaubte, Landschaften als eigenständi-
ge Gegenstände wahrzunehmen. Sowohl die Landschaftskonzeption als auch die Entwicklung ei-
nes zugehörigen Terminus wurden vielfach als spezifische Errungenschaften der europäischen
Neuzeit (ab der Renaissance) betrachtet und in engen Zusammenhang mit der Herausbildung der
neuzeitlichen Landschaftsmalerei gesetzt.

Ein entsprechendes Quellenstudium und die Auswertung maßgeblicher Textpassagen bei
Vitruv (de Arch. 7, 5, 10–22; 5, 7, 9) und Plinius (Nat. Hist. 35, 116–118) konnten jedoch auf-
zeigen, dass für die antiken Termini ‹topia›, ‹topeodi› und ‹topiaria opera› eine semantische An-
näherung an den modernen Ausdruck ‹Landschaft› in der objektiven Bedeutung besteht, bei dem
Wahrnehmungen und Bewertungen durch einen Betrachter zunächst noch unberücksichtigt blei-
ben, um lediglich auf die Landschaftselemente selbst Bezug zu nehmen. Dass der subjektive An-
teil für ‹topia› und ‹topiaria opera› dennoch eine wichtige Rolle spielt, zeigte sich an der engen
Verflechtung des Terminus mit der Landschaftsmalerei: Denn die antiken Autoren scheinen gera-
de dann von ‹topia› oder ‹topiaria opera› zu sprechen, wenn sie sich auf landschaftliche Bild-
motive beziehen und eine Landschaft meinen, die in einem Bild erscheint. Aber dargestellte
Landschaften sind immer Landschaften in einem subjektiven Sinn, da sie eines wahrnehmenden
Betrachters bedürfen. Der antike Terminus ‹topia› lässt sich vermutlich dahingehend interpretie-
ren, dass er auf eine Mehrzahl von Landschaftselementen Bezug nimmt und hier vor allem als
Bildmotive zu verstehen ist. Deren Vereinheitlichung zu einem Gesamtgebilde wird durch den
Ausdruck ‹topia› zwar lose impliziert, kann aber nicht darüber hinwegtäuschen, dass die land-
schaftlichen Einzelelemente – eben jene, die bei Plinius und Vitruv aufgezählt werden – das Ent-
scheidende und Primäre bleiben. Die Geschlossenheit und Ganzheitlichkeit eines natürlichen
Raumsegments ist in der Bedeutung von ‹topia› zwar angelegt, aber nicht so klar gefasst wie im
modernen Terminus ‹Landschaft›. Für die Antike bleiben Landschaften eine Zusammenfassung
von Landschaftssegmenten, eine Vielheit von Einzelteilen, eine varietates topiorum und sind in
diesem Sinne erst auf dem Weg zur Einheit. Die Antike kannte aber nicht nur ein Konzept, das
der modernen Auffassung von Landschaft nahesteht – wie es anhand von Bildwerken und literari-
schen Landschaftsbeschreibungen deutlich wird –, sie entwickelte auch zugehörige Termini, die
sich in enger Verknüpfung mit der Malerei herauskristallisierten. Ähnlich wie in der europä-
ischen Neuzeit entstanden Konzeption und Terminologie von ‹Landschaft› über das Medium der
Landschaftsmalerei. Diesbezüglich ergab sich eine interessante transkulturelle Parallele, was die
Grundlagen einer subjektiven, terminologischen und künstlerischen Landschaftsauffassung be-
trifft. Die engen Verflechtungen, Wechselwirkungen und gegenseitigen Anregungen bei der Ent-
wicklung einer Landschaftsterminologie und -malerei, wie sie für das neuzeitliche Europa
charakteristisch ist, scheinen in Ansätzen schon in römischer Zeit bestanden zu haben.

Während mit ‹topia› und ‹topiaria opera› vermutlich bedeutungsverwandte Ausdrücke zum
modernen Terminus ‹Landschaft› in der lateinischen Kunstliteratur gegeben sind, könnte es sich
bei ‹topographia› um ein entsprechendes Äquivalent zu ‹Landschaftsdarstellung› oder ‹Landschafts-
malerei› handeln. Dabei erscheint eine grundsätzliche Analogie von ‹topographia› mit dem moder-
nen Terminus ‹Landschaftsmalerei› durchaus plausibel, für eine vollständige Klärung bedarf es
aber voraussichtlich noch detaillierterer Studien, sodass die terminologischen Debatten rund um
eine hinreichende Explikation von ‹topographia› sowie der Versuch einer Differenzierung verwand-
ter Termini (‹topothesia› oder ‹chorographia›) im Rahmen des Exkurses (Kap. I. 2. 2.) nur mit ers-
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ten und vorläufigen Lösungsansätzen versehen wurden. In der bisherigen Forschung wurden für
die Interpretation von ‹topographia› auch jene Problemkreise thematisiert, die sich einerseits mit
dem speziellen Darstellungsgegenstand der topographia befassen, andererseits ihre Darstellungsfor-
men thematisieren, um diese als Charakteristika bzw. definierende Merkmale von ‹topographia› zu
etablieren.

Indem man die literarischen Belege zur topographia mit vorhandenen Denkmälern antiker
Landschaftsdarstellung zu verbinden suchte, gelangte man in der Forschung zu jener communis
opinio, wonach sich die räumliche Darstellungsweise der topographia durch die kartenähnliche Er-
fassung einer tatsächlichen Landschaft in Draufsicht auszeichne. Bei der topographia, die gleichzei-
tig als Ausgangspunkt für die Entwicklung der römischen Landschaftsmalerei betrachtet wurde,
handle es sich demnach um topographische Ansichten in landkartenmäßiger „Vogelperspektive“.
Dieser charakteristische „Landkartenstil“ habe infolge der Verbreitung der topographia in Rom
durch Demetrios Topographos prägend auf die Herausbildung römischer Landschaftsmalerei
gewirkt und sich zu ihrem wesentlichen perspektivischen Darstellungsmittel entwickelt, das als
vereinfachende Mischung aus Kartographie und Landschaftsmalerei, Kartenbild und topographi-
scher Ansicht gewertet wurde.

Im Hinblick auf die Verfahren antiker Raumerschließung und die Frage nach ihren karto-
graphischen Darstellungsmöglichkeiten sind aber nicht nur Karten in der erläuterten Maximal-
bedeutung (Kap. I. 2. 2. 1. 1.) relevant, sondern es erwies sich als zielführend, auch jene
Abbildungstechniken zu berücksichtigen, die neben KartenMax in der Praxis der modernen Karto-
graphie eine entscheidende Rolle spielen und unter den Bezeichnungen ‹Bildkarten›, ‹kartenver-
wandte Darstellungen› oder ‹perspektivische Karten› in den Dunstkreis kartographischer Formen
gehören. Bildkarten und kartenverwandte Darstellungen („perspektivische Karten“) basieren
nicht oder nicht ausschließlich auf Orthogonalprojektionen, sondern zeichnen sich durch die Ver-
wendung anderer Perspektiveformen aus. Bei der Frage nach dem sog. „Landkartenstil“ der topo-
graphia sollten diese Darstellungsformen an der kartographischen Peripherie miteinbezogen
werden.

In dieser Hinsicht konnte eine perspektivische Analyse des Nilmosaiks von Palestrina die
These vom Vorkommen einer zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive erhärten und auf-
zeigen, dass es sich um eine subtile, in weiten Bereichen aufeinander abgestimmte Variante dieser
Mischform handelt (Abb. 140–148; Kap. I. 2. 2. 1. 2). Für den gesamten Landschaftsraum und
die meisten Einzelmotive ist im Nilmosaik von einer praktisch-empirischen Perspektive zu
sprechen, bei der die Abbildung nicht aufgrund eines stringenten und geometrisch exakten Pro-
jektionsverfahren zustande kommt, sondern ein Ergebnis von Beobachtung und Darstellungskon-
ventionen ist. Obwohl das Problem der Draufsicht im Gesamtraum und seine geometrischen
Zusammenhänge nicht zentralperspektivisch gelöst werden konnten und das Horizontproblem
noch einige Unstimmigkeiten zur Folge hatte, machen die Architekturen und Landschaftselemen-
te ein weitgehendes Bemühen um abwechslungsreiche und annähernd zentralperspektivische Stra-
tegien deutlich, die nach Möglichkeit miteinander in Einklang stehen sollten und – soweit es die
perspektivischen Mittel erlaubten – zu einem gemeinsamen Raumgefüge verschmolzen wurden.
Besonders hervorzuheben ist diesbezüglich die einheitliche Gestaltung von Licht und Schatten so-
wie der Versuch, einige Architekturen in einer ungefähren ZentralperspektiveMin (Vogelperspekti-
ve1Min) darzustellen. Obwohl die meisten Darstellungsgegenstände im Nilmosaik zwar räumlich
für sich konzipiert wurden (Mischperspektive), scheint ein starkes Bestreben vorzuliegen, diese
unterschiedlichen Darstellungsformen nach Möglichkeit zu vereinheitlichen und sie in einen
übergreifenden Landschaftsraum einzuordnen. Ergebnis ist ein visuell zusammenhängendes Land-
schaftsgefüge, das sich erst bei näherer Betrachtung als geschickt verschmolzenes Konglomerat er-
weist. Wird diesem Ensemble zudem der Charakter eines Querpanoramas zugestanden, so liegt
es nahe, die Mischperspektive nicht im Sinne einer disparaten Räumlichkeit („Aggregatraum“) zu
deuten, sondern sie zum Teil einer Bewegung im Raum und dem „Fortschreiten“ des Betrachters
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in der Landschaft zuzuschreiben. Das Konzept der „Bewegung im Raum“ würde zudem eine Er-
klärungsmöglichkeit für die unterschiedlichen Perspektiveformen bieten, die sich gut in den Kon-
text einer imaginären „Ägyptenreise“ einfügt, auf die sich der Betrachter in der Art eines
geographischen Exkurses begibt.

Die linearperspektivische Analyse des Nilmosaiks von Palestrina erwies sich als wesentlicher
„Mosaikstein“ in der Frage nach dem „Landkartenstil“ und seiner möglichen Verbindung zur
topographia, da einer verbreiteten Forschungsmeinung zufolge das Nilmosaik gerade aufgrund
seiner spezifischen Raumdarstellung mehr oder weniger pauschal mit den kartographischen Tradi-
tionen der hellenistischen und römischen Epoche assoziiert wurde. In diesem Sinne wurde das
Nilmosaik in der Forschung zuweilen mit dem Ausdruck ‹Karte› belegt, als kartographische Dar-
stellung bezeichnet oder typologisch von der Kartographie abgeleitet. Diese Einschätzung konnte
zum Teil präzisiert, zum Teil revidiert werden, da sich im Nilmosaik sowohl hinsichtlich Auf-
gabenstellung als auch Darstellungsmuster eine gewisse Nähe zu kartographischen Formen
aufzeigen ließ. Im Nilmosaik wurde eine spezifische Mischperspektive angewandt, die kartenver-
wandten Darstellungen und Bildkarten nahesteht, sich also räumlicher Zugangsweisen bedient,
die einen besonders anschaulichen und didaktischen Aspekt besitzen. Der ägyptisch-äthiopische
Großraum wird visuell einfach und ansprechend erschlossen, ein großes Maß an natürlich-sponta-
ner Anschaulichkeit wird mit geographischer Übersichtlichkeit verbunden, sodass sich die didak-
tisch-deskriptive Funktion des Nilmosaiks mit einer Perspektiveform trifft, die gerade diesen
Eigenschaften Rechnung trägt. Für den sog. „Landkartenstil“ im Nilmosaik von Palestrina wurde
nun dafür argumentiert, dass die vorhandene Darstellungsform zwar keinesfalls mit dem Aus-
druck ‹KarteMax› im streng definierten Sinne belegt werden sollte, dass aber gerade solche Abbil-
dungsverfahren Anwendung finden, die im Randbereich kartographischer Modi anzusiedeln sind
und eine komplexe Mischung aus kartenverwandten Darstellungen und Bildkarten aufweisen.

Die Frage, ob sich dieser „Landkartenstil“ den literarisch bezeugten Gattungen der topogra-
phia und chorographia anschließen lässt und ob das Nilmosaik als Reflex dieser Darstellungsfor-
men zu werten ist, führte zurück zu den schriftlichen Quellen und ihrer Interpretation. Mithilfe
der maßgeblichen Textstelle in Ptolemaios’ geographia (1, 5–7) wurde versucht, eine Differenzie-
rung der Termini ‹topographia› und ‹chorographia› vorzunehmen, um einerseits das spezifische Auf-
gabenfeld dieser Gattungen zu erhellen, andererseits zu klären, welcher Darstellungsweisen sie
sich bedienten und ob es sich dabei eher um Kartenformen oder um (topographische) Land-
schaftsgemälde handelte bzw. an welcher Stelle des Übergangsbereichs diese Kategorien anzusie-
deln sind. Demnach scheint die grundlegende Aufgabe von choro- und topographia darin
bestanden zu haben, solche Darstellungen zu erzeugen, die dem Betrachter einen anschaulichen
Überblick über eine Landschaft oder eine Region vermitteln, um visuelle Qualitäten und das in-
tuitive Erfassen von Lagerelationen bis zu einem gewissen Grad zu vereinen. Perspektivetechni-
ken, die sich zur Bewältigung dieser Überblicksfunktion und Panoramawirkung anboten, stellen
besonders kartenverwandte Abbildungsverfahren, ihre verschiedenen Mischformen und Bildkar-
ten zur Verfügung, was die Darstellungsverfahren der choro- und topographia wiederum mit dem
Nilmosaik von Palestrina und verwandten Panoramadarstellungen verbindet, welche eine Mittler-
rolle zwischen topographischer Treue und symbolischer Raumerschließung einnehmen, zwischen
Naturaneignung und Naturgenuss, Zentralperspektive und Kartographie1341.

Antike Landschafts- und Regionendarstellungen im Sinne der choro- und topographia besa-
ßen vermutlich wichtige Berührungspunkte mit einer ansatzweise kartographischen Raumerschlie-
ßung, da sie vermutlich Schrägdraufsichten verwendeten, um dem Betrachter einen privilegierten

134 1 Dass gerade die Grundtendenz zur kartenverwand-
ten Schrägdraufsicht ein weit verbreitetes Charakteristikum
antiker Landschaftserfassung war, lehrt nicht nur die per-
spektivische Analyse antiker Landschaftsbilder, sondern

auch die sprachliche Erschließung von Landschaftsräumen,
etwa in den Villenbriefen des jüngeren Plinius (Plin. Epist.
5, 6, 7–13), der sich zur Beschreibung seiner Ländereien
ebenfalls eines erhöhten Betrachterstandpunkts bediente.
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Blick auf das Gelände zu bieten. Anders als die formae der Agrimensoren und die weitgehenden
Grundrissabbildungen der Katasterkarten benutzten choro- und topographia wohl kaum die ab-
straktere Orthogonalprojektion, sondern versuchten dem Prinzip der Anschaulichkeit und dem
Problem der projizierenden Vertikalen insofern gerecht zu werden, als bevorzugt Schrägdraufsich-
ten zum Einsatz kamen, die im Rahmen kartenverwandter Darstellungen oder Mischformen
(Bildkarten) Verwendung fanden. Während die chorographia von Ptolemaios ins enge Umfeld der
geographia gerückt wird und damit als Hilfswissenschaft oder verwandte Disziplin der Kartogra-
phie erscheint, wird die topographia ihrerseits als Hilfsinstrument und ergänzende Methode zur
chorographia eingeführt. Der Bezug der chorographia zur (geographischen) Kartographie wird von
Ptolemaios insofern expliziert, als es die Aufgabe der chorographia ist, detaillierte und anschauli-
che Bilder von tatsächlichen Regionen (womöglich mithilfe von kartenverwandten Darstellungs-
modi) zu entwerfen, die einen qualitativen und visuell eingängigen Eindruck der betreffenden
Gegend kreieren sollten. In diesem Sinne und angesichts seiner Darstellungstechniken, der Ver-
wendung von Mischperspektiven und Ansätzen zum Bildkartenverfahren darf das Nilmosaik von
Palestrina vermutlich zu Recht in den Umkreis der chorographia gerückt werden, deren didak-
tisch-geographisches Anliegen ohne Maßstäblichkeit oder Grundrissabbildung bewerkstelligt
wird. Demgegenüber ist die topographia als Hilfsmittel der chorographia vermutlich noch weiter
an der kartographischen Peripherie anzusiedeln, denn zumindest Ptolemaios gibt keinen näheren
Hinweis darauf, dass im Rahmen der topographia ausschließlich topographische Landschaftsbilder
hergestellt wurden, die eine real vorhandene Gegend denotieren. Der Ausdruck ‹topographia›
scheint sich vielmehr in einem allgemeinen Sinne auf Landschaftsdarstellungen aller Art zu bezie-
hen, sodass hier womöglich auch imaginäre Landschaften involviert sind. Darüber hinaus lassen
sich für die topographia kaum begründbare Aussagen über die spezifischen Darstellungsmodi
machen, da eine Verbindung mit dem Ausdruck ‹Landschaftsmalerei› auch für einen ähnlichen
Variationsspielraum in den Perspektiveformen sprechen würde. Als Fazit wurde diesbezüglich fest-
gehalten, dass die chorographia in dem fließenden Übergangsbereich zwischen anschaulicher Land-
schaftsdarstellung und abstrahierendem Grundrissbild anzusiedeln ist, wobei es Ptolemaios um
eine nähere Abgrenzung dieser Übergangsform geht, indem er zwischen vermessender Kartogra-
phie auf Basis von Koordinatensystemen (geographia) und visuell erfassten Raumzusammenhän-
gen (chorographia) unterscheidet. Mit dieser terminologischen und theoretischen Differenzierung
nähert sich Ptolemaios aber nicht nur einer Trennung zwischen geometrisch-abstrahierenden Kar-
ten(Max) und bildhaft-optischen Landschaftsdarstellungen an, sondern macht auch auf die Bedeut-
samkeit der vermittelnden Kompromisslösungen aufmerksam, bei denen es sich nach Ptolemaios
zwar nicht um „proportionsgerechte“ Karten handelt, die aber ins nähere Umfeld der Kartogra-
phie gehören. Ohne Bezugnahme auf (astronomische) Vermessungen oder ein Koordinatensys-
tem, sondern mithilfe von Augenschein und den perspektivischen Mitteln der Landschaftsmalerei
(topographia) verfolgt die chorographia dennoch ein kartographisches Anliegen, bei dem die vi-
suell erfassbare Beschaffenheit (poi¿m) eines tatsächlichen Gebiets/Region nach dem Prinzip der
Ähnlichkeit (`loi¿sgso|) wiedergegeben wird, während für den engeren Bereich der Kartographie
(KartenMax) – Ptolemaios verwendet den Terminus ‹geographia› – die Anwendung mathemati-
scher Vermessungs- und Darstellungsmethoden betont wird.

Gerade in diesem Zusammenhang sind auch für die römische Triumphalmalerei gewisse An-
regungen und Anleihen bei der chorographia zu vermuten (Kap. I. 2. 2. 2. 3.). Sowohl der Be-
richt über die tabula des Hostilius Mancinus mit einer Stadtansicht Karthagos als auch die
knappe Schilderung der forma Sardiniae bei Livius lassen sich durchaus mit dem in Verbindung
bringen, was Ptolemaios als wesentliche Charakteristika der chorographia festhält, da in den topo-
graphischen Panoramabildern der Triumphalgemälde vermutlich ebenfalls die Beschaffenheit und
Ähnlichkeit der Darstellung im Vordergrund standen, sodass hier wie dort am ehesten übersicht-
liche Bildkarten, in einer auf Augenschein beruhenden Bedeutung des Wortes, anzunehmen sind.
Dass diese Form der chorographischen Panoramakarte wesentliche Inspirationsquellen und Impul-
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se aus dem Bereich der geographischen Wissenschaften des hellenistischen Alexandria empfangen
hat, darf zwar plausibel vermutet werden, die Entscheidung darüber, ob diese Bildformen tatsäch-
lich über das Werk des Demetrios Topographos Eingang in die Triumphalmalerei des 2. Jh. v.
Chr. fanden, muss zumindest aus chronologischen Gründen (forma Sardiniae um 174 v. Chr.,
Demetrios 164 v. Chr. in Rom) offen bleiben. Eine Reminiszenz an derartige Triumphalgemälde
hat sich vermutlich in einem berühmten Historienbild aus Pompeji erhalten, das nicht nur eine
tatsächliche Begebenheit des Jahres 59 n. Chr. schildert, sondern diese auch im topographischen
Kontext präsentiert und sie am entsprechenden Schauplatz des Geschehens verankert (Neapel,
MN 1112222, Abb. 152). In einer ersten Annäherung an die Perspektiveverfahren des Amphi-
theater-Freskos konnte diesbezüglich gezeigt werden, dass eine Kombination verschiedener
Schrägdraufsichten vorliegt und auch axonometrische Prinzipien für den Gesamtraum genutzt
werden. Gerade mit der Verwendung annähernder Kavalier-, Kabinett- und Militärperspektiven
kamen aber solche Darstellungsformen zum Einsatz, die sich aufgrund ihrer hohen Schrägdrauf-
sicht, der unveränderten Maßstäblichkeit und anderer Eigenschaften (etwa der Parallelentreue)
besonders gut als kartenverwandte Darstellungstechniken eignen und im Umkreis kartographi-
scher Formen anzusiedeln sind. Mithilfe des Amphitheater-Fresko ergab sich eine deutliche Ver-
bindungslinie zwischen der Triumphalmalerei, der das pompejanische Wandbild aufgrund des
Sujets nahesteht, und solchen Darstellungsweisen, die ins Umfeld einer anschaulich-bildhaften
Kartographie gehören. Der oftmals genannte, aber auch kritisierte „Landkartenstil“ der topogra-
phischen Panoramabilder – sei es innerhalb der chorographia, topographia oder Triumphalmalerei
– sollte also nicht mit KartenMax und maßstäblichen Grundrissbildern verwechselt werden, son-
dern darf vermutlich als Zeugnis einer anschaulichen und didaktisch-informativen Darstellungs-
form gewertet werden, die auf einer unmittelbaren Kenntnis des Realgeländes beruht und das
kartographische Prinzip der erhöhten Ansicht umsetzt, sodass auch ohne Zuhilfenahme von Ver-
messung oder Maßstäblichkeit gewisse Berührungspunkte mit der Kartographie bestehen.

I. 4.
Im Hinblick auf den weiten Übergangsbereich zwischen objektiver Kartographie und subjektiver
Landschaftsansicht, zwischen KartenMax und Zentralperspektiven als konträre Pole in den Darstel-
lungsmöglichkeiten einer Landschaft, wurde im Rahmen theoretischer Überlegungen zum Ver-
hältnis von Landschaft und Perspektive betont, dass der Ausdruck ‹Landschaftsdarstellung› nicht
restriktiv mit einer bestimmten Darstellungsform verbunden werden sollte, sondern verschiedene
Perspektivebilder derselben Landschaft auch verschiedene Eigenschaften hervorheben können;
grundsätzlich ist keine Perspektive der anderen absolut „überlegen“, sondern jede Darstellungs-
form muss relativ an der Bildintention und dem Zweck der Darstellung bemessen werden. Nicht
nur der räumliche Eindruck für den Betrachter, sondern auch die dargebotenen Informationen
über den landschaftlichen Raum wechseln und ändern sich mit der Wahl der Perspektive. Raum-
strukturen, Lagebeziehungen und räumliche Zusammenhänge werden je nach Perspektiveform
unterschiedlich hervorgehoben, verzerrt oder vernachlässigt. Je nachdem welche Aspekte gemäß
darstellerischem Anliegen im Vordergrund stehen – die Annäherung an einen subjektiven Seh-
eindruck oder die möglichst objektive Vermittlung von Raumstrukturen –, wird also auch eine
entsprechende Perspektiveform erstrebenswert erscheinen, die im Hinblick auf den Darstellungs-
gegenstand Landschaft nicht nur zwischen einer subjektiv anschaulichen Zentralperspektive und
einem objektiv lesbaren Grundriss schwanken kann, sondern gerade auch jenen Übergangsbe-
reich an Darstellungsformen betrifft, der eine Mittelstellung zwischen optisch wirkungsvoller
Normalperspektive und analytisch-abstrahierender Karte einnimmt.
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2. Ergebnisse zur Typologie, Genese und kulturhistorischen Interpretation

In Teil II der vorliegenden Untersuchung erfolgte eine Zusammenstellung römischer Landschafts-
fresken anhand verschiedener Motivgruppen, die sich zwar durch eine variierende Ikonographie
auszeichnen, aber jener größeren Bildgruppe angehören, die durch das Auftreten von Alltags-
und Genreszenen sowie durch die Betonung weitläufiger Panoramalandschaften geprägt sind. Da-
bei wurden vorrangig jene landschaftlichen Darstellungen analysiert, die unter die Termini
‹Panoramadarstellung›, ‹topographisches Landschaftsbild› oder ‹topographische Panoramadarstel-
lung› fallen bzw. mögliche Kandidaten für eine solche Bezeichnung sind. Für eine dementspre-
chende Klassifikation der Denkmäler wurden die stipulativen Definitionen und Festlegungen aus
Kap. I. 1. 1. herangezogen. Aufgabe der Denkmäleranalyse war es, einen entwicklungsgeschichtli-
chen Überblick zum neu definierten Bildgenre der Panoramadarstellungen in römischer Zeit zu
erstellen, wobei der Schwerpunkt auf den räumlichen Bildstrukturen und den perspektivischen
Darstellungsmodi lag. Dementsprechend verstand sich die Untersuchung nicht als katalogmäßige
Auf listung aller römischen Landschaftsfresken, die sich unter den Ausdruck ‹Panoramadarstel-
lung› subsumieren lassen, sondern als thematisch gebundener Überblick zu den Möglichkeiten,
Grenzen und Modalitäten ihrer perspektivischen Struktur.

Den erhaltenen Zeugnissen der römischen Wandmalerei nach zu urteilen, findet die Grup-
pe der Panoramadarstellungen gleichzeitig mit dem Aufkommen der Landschaftsmalerei ab dem
frühen Zweiten Stil (um 80 v. Chr.) Eingang ins Repertoire der Freskenkunst. Gemeinsam mit
der weiteren Entwicklung und Ausdifferenzierung der Landschaftsmalerei vom Zweiten Stil
nimmt auch die Bandbreite an Panoramadarstellungen in der Wandmalerei zu, sodass sich eine
Typisierung des Denkmälerbestandes nach thematisch-motivischen Kriterien in folgende Sub-
kategorien empfahl: sakral-idyllische Landschaftsbilder, nilotische Landschaftsbilder, Villenland-
schaftsbilder, Stadt- und Hafenlandschaftsbilder. Als definierende Merkmale der einzelnen
Bildgruppen, für die jeweils stipulative Definitionsvorschläge vorgelegt wurden, haben sich Motiv-
komplexe bewährt, sodass die Zugehörigkeit einzelner Denkmäler zur jeweiligen Klasse ohne
Rekurs auf deren Stilistik oder Perspektive entscheidbar ist. Dennoch fällt es mitunter schwer, be-
stimmte Landschaftsbilder ausschließlich einem Typus zuzuordnen, da nicht wenige Fresken eine
starke Vermischung unterschiedlicher Motive aufweisen und die Zuweisung zu mehreren Typen
in Einzelfällen also nicht nur möglich, sondern naheliegend ist. Die vorgeschlagenen Typologien
zu den sakral-idyllischen, nilotischen und Villenlandschaftsbildern können den tatsächlichen
Denkmälerbestand also immer nur näherungsweise strukturieren, sodass die zugrunde liegende
Terminologie als eine Idealtypisierung zu verstehen ist, eine definitorische Prägung von Proto-
typen, um die sich die tatsächlichen Denkmäler mehr oder weniger lose gruppieren lassen.

II. 1. 1. 2. – 1. 1. 3.
Im Anschluss an eine definitorische Grundlegung der archäologischen Standardterminologie wur-
de nach der Genese der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei und möglichen Vorläufern gefragt,
wobei im Hinblick auf eine kolportierte Vorbildwirkung der alexandrinischen Malerei folgendes
Resümee gezogen wurde: Die stilistische und typologische Entwicklung innerhalb der sakral-idyl-
lischen und nilotischen Landschaftsfresken vom Zweiten bis zum Vierten Stil und die Tatsache,
dass in diesen Bildgruppen bisher kaum Wiederholungen derselben Komposition bekannt sind,
schließen die Annahme von Kopien nach hellenistischen/alexandrinischen Vorlagen eher aus –

gleichgültig, ob man Tafel- oder Wandgemälde bzw. Schefolds zweifelhafte „Bilderbücher“ als
Originale annehmen möchte. Das erwachende Interesse der hellenistischen Kultur an landschaftli-
chen Themen und Naturszenen – in der Dichtkunst, im Relief, aber auch in der Malerei – lässt
es jedoch plausibel erscheinen, dass sich während des 3. und 2. Jh. v. Chr. mögliche Vorläufer –

keine Vorlagen – der sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsmalerei herausbildeten, die ab

507



dem 1. Jh. v. Chr. Eingang in die römische Freskenkunst fanden, wo sie einen großen Auf-
schwung erfuhren und maßgeblich ausgeformt wurden. Im Zuge ihrer Rezeption in der römi-
schen Wandmalerei kommt es sowohl in stilistischer als auch perspektivischer Hinsicht zu einer
sukzessiven und merklichen Weiterentwicklung der möglichen hellenistischen Inspirationsquel-
len, was eine vollständige Assimilation der hellenistischen Vorläuferstufen zur Folge hat. Ähnlich
wie bereits für das Nilmosaik von Palestrina wurden auch bezüglich der sakral-idyllischen und ni-
lotischen Landschaftsfresken typologische Ursprünge in der hellenistischen topographia (sopo-
cqau‹a) vermutet, wobei etwaige Zusammenhänge zwischen der literarisch erwähnten topographia,
der alexandrinischen Kunst/Wissenschaft und der römischen Wandmalerei zwar denkbar sind,
aber spekulativ bleiben. Legt man die vorgeschlagene Interpretation von ‹sopocqau‹a› im ungefäh-
ren Sinne von ‹Landschaftsbild› zugrunde, ließe sich plausibel annehmen, dass die hellenistische
topographia als Inspirationsquelle eine wesentliche Rolle für das Aufkommen der Landschaftsdar-
stellung in der römischen Freskenkunst spielte. Jene malerische Gattung, die sich im (späteren ?)
Hellenismus entwickelte und deren Aufgabe die Abbildung von landschaftlichen Zusammenhän-
gen, Gegenden, charakteristischen Orten und womöglich auch einer anschaulichen Realtopogra-
phie war, könnte für die Herausbildung der römischen Landschaftsmalerei als maßgeblicher
Katalysator gewirkt haben, sodass der Terminus ‹sopocqau‹a› sowohl für die Bildwerke der helle-
nistischen Malerei als auch für die römische Freskenkunst zur Bezeichnung einer Landschaftsdar-
stellung – topographisch oder imaginär – verbindlich blieb. Inwieweit sich die Vorläuferformen
der hellenistischen topographia aber in den frühen Landschaftsbildern des Zweiten Stils widerspie-
geln, ob die erhaltenen Fresken als direkter Reflex jener Perspektiveformen zu werten sind, die in
der topographia Verwendung fanden, und in welchen Motivgruppen ihr Einfluss – ikonogra-
phisch oder perspektivisch – am ehesten zu erwarten ist, lässt sich aufgrund der fehlenden Origi-
nalzeugnisse und der sporadischen Textquellen kaum nachvollziehen. Die Wurzeln der
römischen Landschaftsmalerei könnten zwar durchaus in der hellenistischen topographia mit
ihren Querverbindungen zu kartenverwandten Formen wie der chorographia wurzeln, ihr genauer
Anteil für die Ausformung römischer Landschaftsfresken lässt sich bis auf Weiteres aber nicht
mehr ermitteln.

Für die Frage nach der Entwicklung der sakral-idyllischen Landschaftsbilder in der römi-
schen Wandmalerei erschien auch das Zeugnis des Plinius und seine Erwähnung des römischen
Wandmalers Studius relevant (Kap. I. 2. 1.; II. 1. 1. 3.), wobei in Bezug auf das Schaffen des
Studius resümierend festzuhalten bleibt, dass der augusteische Wandmaler vermutlich in mehre-
ren Gattungen der Landschaftsmalerei tätig war. Studius zum Begründer der Gartenmalerei zu er-
klären, passt chronologisch und stimmt mit den erhaltenen Denkmälern überein, zwingt aber zu
einer besonderen Lesung des Plinius-Textes und würde Studius gleichzeitig zum Erfinder der Vil-
len- und Hafenlandschaftsbilder machen. Die Zuschreibung dieser Bildgruppen an Studius ent-
spricht am besten dem Motivkatalog des Plinius, stößt aber auf ein chronologisches Problem und
das (bisherige) Fehlen greifbarer Villenlandschaftsfresken aus augusteischer Zeit, die in den Ve-
suvstädten erst ab dem späteren Dritten Stil einsetzen. Die Verbindung von Studius mit dem
Genre der sakral-idyllischen Landschaftsbilder lässt sich zwar mit der Bildbeschreibung des Pli-
nius in Einklang bringen, ist aber mit dem „Manko“ behaftet, dass Studius bei dieser Zuschrei-
bung nicht „als erster die anmutigste Wandmalerei schuf“, sondern sich relativ nahtlos in die
Linie der republikanischen Vorläufer einreiht, sodass ihm nur die Weiterentwicklung eines vor-
handenen Genres zukommen würde. Im Hinblick auf das Werk des Studius ergeben sich mit der
Gartenmalerei, den sakral-idyllischen Landschaftsbildern sowie den Hafen- und Villenbildern
also mögliche Anknüpfungspunkte, letztendlich lässt sich die Passage des Plinius und seine Er-
wähnung des römischen Landschaftsmalers Studius aber nicht in allen Punkten stimmig mit den
bekannten Befunden in Übereinstimmung bringen.
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II. 2. 1. – 2. 1. 2.
Neben den sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern wurde für die römisch-kampani-
sche Wandmalerei auch jene Subkategorie behandelt, die seit Woermann und Rostowzew mit
dem Terminus ‹Villenlandschaftsbild› belegt ist1342. Der Ausdruck ‹Villenlandschaftsbild› wurde
nicht nur aus Gründen der terminologischen Einfachheit beibehalten, da er sich in der archäolo-
gischen Fachsprache durchgesetzt hat, sondern auch weil hier die Auffassung vertreten wurde,
dass es sich bei den Beispielen der Villenlandschaftsbilder tatsächlich um die (intendierte) Dar-
stellung von Villenanlagen und ihrer landschaftlichen Umgebung handelt. Mit Bezug auf die Ter-
minologie bei Rostowzew wurde ein stipulativer Definitionsvorschlag vorgelegt, bei dem
‹Villenlandschaftsbild› anhand motivischer Kriterien definiert wurde. Differenzierungsmöglich-
keiten ergaben sich im Hinblick auf Format und Anbringung der Villenlandschaftsbilder, sodass
eine nähere Typologisierung anhand formaler und stilistischer Parameter zweckmäßig erschien.
Villenlandschaftsbilder im eigentlichen Sinne, bei denen die kennzeichnenden Architekturkom-
plexe und Porticen die landschaftlichen Hauptmotive ausmachen, tauchen innerhalb der römisch-
kampanischen Wandmalerei erstmals ab dem fortgeschrittenen Dritten Stil auf. Ähnlich wie bei
der sakral-idyllischen Gattung sprechen das Variationsspektrum und die Individualität der einzel-
nen Fresken gegen regelrechte Kopien und die direkte Übertragung von Vorlagen aus der (helle-
nistischen) Tafelmalerei. Villenlandschaftsbilder sind in der römisch-kampanischen Wandmalerei
nicht so zahlreich vertreten wie ihre sakral-idyllischen Pendants, die erhaltenen Denkmäler bezeu-
gen aber die motivische und stilistische Nähe zu den geläufigeren Sakral-Idyllen. Die ikonogra-
phische Verwandtschaft beider Genera, die sich in der großen Rolle der Architekturmotive, dem
ähnlichen Landschaftscharakter und stilistischen Aspekten äußert, legt eine typologische Abhän-
gigkeit und eine gemeinsame Entwicklungslinie nahe. Da sich die Bildform der Villenlandschaft
erst im Dritten Stil herausbildet, während das sakral-idyllische Genre schon im Zweiten Stil voll
ausgeprägt ist, wurde geschlossen, dass sich die Villenlandschaft aus gewissen Vorbildern der sak-
ral-idyllischen Landschaftsmalerei im späten Zweiten und Dritten Stil entwickelt hat. Ähnlich
wie für die sakral-idyllische Bildgruppe ließe sich die „Erfindung“ des Bildtypus mit dem Schaf-
fen des literarisch bezeugten Wandmalers Studius in Verbindung bringen, dessen motivischer Ka-
non in der bekannten Passage von Plinius explizit mit der Abbildung von Villen und verwandten
Architekturmotiven in Verbindung gebracht wird. Die Hypothese, dass sich das Werk des Stu-
dius – neben anderen Landschaftsformen – gerade durch die Einführung der neuen Bildgruppe
in augusteischer Zeit auszeichnete, ist also trotz mangelnder Beweise durchaus gerechtfertigt. Die
Hauptmerkmale der Villenbilder, die Plinius nennt und die in den Fresken vergleichbar auftau-
chen, könnten in den Landschaftsmalereien von Studius erstmalig ausgeprägt worden sein und
den neuen Bildtypus als „Prototyp“ kreiert haben – was nicht heißen soll, dass die Villenbilder
des Dritten Stils keiner eigenen Entwicklung mehr unterlagen.

II. 1. 1. 4.
Nachdem die mögliche Aufnahme ansatzweise kartenverwandter Darstellungsformen innerhalb
der topographia erörtert wurde, wurde der Frage nachgegangen, ob sich auch in den sakral-idylli-
schen und nilotischen Bildern ein gewisses topographisches Interesse bemerkbar macht, d. h., ob
der Versuch gemacht wird, real vorhandene Landschaften abzubilden. Dazu wurde eine Analyse
der bevorzugten Motive vorgenommen und eine Differenzierung zwischen topographischer Infor-
mation und topographischer Intention eingeführt; das Ergebnis lautet, dass sich ein Großteil der
sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsfresken vorzugsweise als Kunst- und Ideallandschaf-
ten ansprechen lässt, in denen nicht das Einmalig-Zufällige gesucht wird, sondern stereotype
Schemata aneinandergereiht oder anhand gängiger Kompositionsprinzipien gruppiert werden.

1342 Rostowzew 1911, 72 f.; Woermann 1876, 372.
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Die Landschaften der sakral-idyllischen Bilder transportieren demnach keine topographische
Information, sondern wollen den Betrachter im Sinne eines traumhaft-visionären „Irgendwo“ in
eine utopische Landschaft versetzen, die sich nicht im Realraum verorten lässt, sondern einem fik-
tiven Vorstellungsgefüge zugeordnet werden kann. Zwar konnte gezeigt werden, dass auch in ei-
nigen sakral-idyllischen Kompositionen Tendenzen zur topographischen Intention bestehen, die
Verknüpfung mit dem Realraum aber nur lose, vage und allgemein bleibt. Die Landschaftsmoti-
ve der sakral-idyllischen Fresken entstehen vermutlich aus einer komplexen Integration und Assi-
milation von ländlicher Regionaltopographie, poetisch-bukolischer Fiktion und artifizieller
Gartengestaltung. Wenn überhaupt, so besteht der geographische Bezugsrahmen der sakral-idylli-
schen Landschaftsbilder in der Wiedergabe einer italisch-rustikalen Umgebung, eines beschauli-
chen und frommen Landlebens im Italien einer verklärten und unbestimmten Frühzeit oder
eines entrückten „Goldenen Zeitalters“. Es erscheinen ländliche Heiligtümer römisch-italischer
Prägung, wie sie vergleichbar in den antiquarischen Schriften eines Varro geschildert werden: Die-
ser assoziiert die Anfänge der römischen Religion mit ländlichen Schreinen und Kultplätzen, die
inmitten der italischen Landschaft verstreut lagen, auf Bergen, an Küsten oder in heiligen Hai-
nen (lucri sacri). Ähnlich wie in der augusteischen Dichtung wirkt die Beschwörung der länd-
lichen Kulte Italiens auch in der gleichzeitigen Landschaftsmalerei als Metapher für eine
nostalgische Verbrämung von Vergangenheit und geographischer Wirklichkeit, die man zu einem
diffusen Wunschbild vermengt, in dem die Welt der Götter und Menschen noch harmonisch in
Einklang steht. Realistische Bezugspunkte sind in Form von Einzelmotiven gegeben, die sich am
Vorbild der zeitgenössischen Lebenswirklichkeit orientieren, innerhalb der sakral-idyllischen
Landschaftsmalerei aber zu topischen Bildelementen umgeprägt und nach dem varietas-Prinzip in
beliebiger Abwandlung eingesetzt werden. Auf diese Weise findet zwar eine Verfremdung geo-
graphischer Zusammenhänge statt, entwickelt sich aber gleichzeitig eine Suggestion der Realtopo-
graphie, die im Sinne einer verosimiltudo wirkliche Landschaften vorspiegeln soll und vom
Betrachter als deren beispielhaft-typische Umsetzung aufgefasst werden kann. Auch die niloti-
schen Landschaftsbilder entsprechen dieser Gewichtung und stehen damit im Gegensatz zum Nil-
mosaik von Palestrina, bei dem sich ein stark deskriptiver und informativer Gehalt feststellen
ließ. Die sachliche, teils topographische Herangehensweise des Nilmosaiks an einen geographi-
schen Großraum ist in den Nillandschaften der römischen Wandmalerei kaum zu bemerken. Es
sind vielmehr idealisierte Aspekte, welche in den Nilfresken betont werden, etwa die allgemeine
Charakterisierung Ägyptens als Land von Reichtum, Überfluss und exotischen Kulten. Weder
sakral-idyllische noch nilotische Landschaftsbilder weisen eine starke topographische Intention
auf, sodass ihr informativer Gehalt meist nicht über diffuse Andeutungen hinausgeht. Der „itali-
sche“ und „ägyptische“ Bezugsrahmen bleibt dabei so unterbestimmt, dass etwaige topographi-
sche Konnotationen wohl eher in einem fiktiven Raum anzusiedeln sind, einem imaginären
Sammelsurium von Eindrücken und Symbolen, die einem geographischen Großraum und seiner
„Landschaft“ zugeschrieben werden. Dementsprechend ist die Erschließung des utopischen Raum-
gefüges auch keine nüchtern-sachliche Zugangsweise, sondern eine emotional überfrachtete und
sentimental aufgeladene Semantisierung des Landschaftsraumes, der mit mannigfachen Bedeutun-
gen, Idealen und Vorstellungswelten verknüpft wird. Es handelt sich mehr um Stimmungsland-
schaften und Suggestionsbilder, heiter bis verklärte Kunst- und Idealwelten, als um Darstellun-
gen mit topographischer Relevanz.

II. 2. 1. 3. – 2. 1. 4.
Über die definitorischen Grundlagen hinaus zeichnet sich auch die Gattung der Villenbilder
durch ein relativ überschaubares Spektrum an motivischen Grundkonstituenten aus, das sich in
Variationen und unterschiedlichen Kombinationen wiederholt. Eine Zusammenstellung der häu-
figsten Motivtypen, sowohl im Hinblick auf die Architekturformen als auch den Landschaftscha-
rakter, konnte dementsprechend dazu beitragen, die Bildgruppe näher zu charakterisieren und
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erwies sich darüber hinaus als wesentlich, um die Frage nach dem Darstellungsgegenstand der Vil-
lenlandschaftsbilder zu beantworten: Gelangten in den Architekturmotiven der sog. Villenland-
schaftsbilder tatsächlich römische Villenbauten zur Abbildung? Um in dieser Hinsicht eine
Klärung herbeizuführen, wurde eine Methodik eingeschlagen, bei der verbreitete Motivtypen in-
nerhalb der Fresken einem Vergleich mit häufigen Architekturtypen im römischen Villenbau des
1. vor- und nachchristlichen Jahrhunderts unterzogen wurden, wobei neben architektonischen
Grundprinzipien auch der spezifische Bezug der Villa zur landschaftlichen Umgebung themati-
siert wurde. Dieser Ansatz greift das grundlegende Programm von Rostowzew wieder auf, der erst-
mals mithilfe von Architekturvergleichen zu zeigen versuchte, dass es sich bei den sog.
Villenlandschaftsbildern tatsächlich um Darstellungen römischer Villen handelt – eine Auffas-
sung, die in der neueren Forschungsliteratur verstärkt in Zweifel gezogen wurde. Auf argumenta-
tiver Basis wurde versucht, jene Forschungsmeinung zu entkräften, welche den Motiven der
Villenlandschaftsbilder überwiegend sakrale Bedeutung beimisst. Vielmehr ergab sich, dass eine
tragbare Verbindung zwischen den Phänomenen der römischen Villegiatur einerseits und den
Charakteristika der Villenlandschaftsbilder andererseits auf mehreren Ebenen hergestellt werden
kann und zahlreiche Berührungspunkte hinsichtlich des Zeitgeschmacks und der Raumvorstel-
lung gegeben sind. So lassen sich für einen Großteil der sog. Villenlandschaftsbilder allgemeine
Parallelen mit erhaltenen Architekturbefunden feststellen: Eine Gegenüberstellung von Bildmoti-
ven mit spätrepublikanisch-frühkaiserzeitlichen Villen konnte aufzeigen, dass die Porticus hier
wie dort ein unverzichtbarer und immer wiederkehrender Bestandteil der architektonischen Kon-
zeption ist. Daneben lassen sich andere Übereinstimmungen bemerken, was die Bauformen, Gar-
ten- und Parkanlagen sowie die Einbettung der Architekturen in die Landschaft betrifft. Nicht
nur vergleichbare Einzelelemente, sondern auch ähnliche Architekturschemata ließen sich ausma-
chen, etwa das pointierte Erscheinen der basis villae oder der Kryptoporticen (u. a. ACS 64826,
MN 9480), was sich gut mit den Befunden der Mysterienvilla, den Substruktionen der Villa von
Capo di Sorrento oder den Kryptoporticen von Settefinestre vergleichen ließ (Abb. 294. 297.
301. 327. 335). Auch der C-förmige Typus mit Blickrichtung von außen, bei dem es sich um
eine Porticusfassade mit dahinter liegenden Gebäuden handelt, konnte recht gut an architektoni-
sche Befunde der spätrepublikanischen Peristylvillen angeschlossen werden. Das markante Sche-
ma der porticus triplex (P-förmig), wie es beispielsweise in der Casa di Lucretius Fronto
(Nordwand links) oder MN 9406 auftaucht (Abb. 308. 314), findet gewisse Parallelen in der
gegliederten Porticusfassade der Villa von Oplontis mit ihrer axial-symmetrischen Anlage, dem er-
höhten Zentralraum (Atrium/Oecus) und den risalitartigen Seitenflügeln (Abb. 293). Ebenso ver-
breitet wie im realen Villenwesen – was die Villa von Capo di Sorrento oder die Briefe des
Plinius bezeugen, in denen von der turris des Laurentinums die Rede ist (Plin. Epist. 2, 17, 11) –

sind Aussichtstürme und hohe diaetae, die sich gesondert über den Porticen erheben (bspw. in
den Villenlandschaftsbildern der Casa del Citarista (MN 9496, 9610) oder von San Marco (ACS
62518, Abb. 332. 339. 340)). Gerade die Villenlandschaftsfresken des Vierten Stils geben dabei
recht stimmig die Bedingungen der Meeresvillen wieder, die sich ab dem 1. Jh. v. Chr. großer
Beliebtheit erfreuten. Vergleichsbeispiele wie in der Villa San Marco (MN 9409, 9511, 9480,
ACS 62518), im Gartenbild der Casa delle Amazoni oder den Friesen der Casa del Citarista
(Abb. 287. 331–335. 339. 340) zeigen recht eindringlich, dass in den Bildern dieser Zeitstufe
nicht nur das architektonische Gesamtbild einer villa maritima anschaulich eingefangen wird und
sich gängige Bauformen widerspiegeln, sondern auch die Einbettung der Gebäude in den land-
schaftlichen Zusammenhang eine gelungene Umsetzung erfährt: Die Architekturen erscheinen in
pittoresker Lage direkt am Meer, sind mit ihren Porticen und Hafenmolen von anderen Villen
umgeben, während in der Ferne bebaute Inseln oder Hügelketten landeinwärts auftauchen, auf
denen sich Städte befinden können. Selbst die weitläufigen Parkanlagen, die unter dem Terminus
‹silvae› mit verschiedenen Baumpflanzungen, Hainen, Pinien-, Platanen- und Zypressenalleen aus-
gestattet waren, dürfen in den Darstellungen nicht fehlen. Angesichts dieser vielfältigen Paralle-
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len scheint der Ausdruck ‹Villenlandschaftsbild›, wie er von Rostowzew geprägt wurde, insofern
Berechtigung zu besitzen, als die Vorbilder der abgebildeten Architekturen in der zeitgenössi-
schen römischen Villegiatur zu suchen sind und es als begründete Hypothese gelten darf, dass es
sich bei diesen Bildern um eine mehr oder weniger genaue Darstellung von Villenbauten handelt.
Dass die Abbildung zeitgenössischer Villenbauten und real existierender Landhäuser seit der spä-
ten Republik nicht nur im Bereich des Möglichen lag, sondern tatsächlich praktiziert wurde und
illustrativen Zwecken dienen konnte, liegt zudem durch eine Randbemerkung in Ciceros Vertei-
digungsrede für Sestius nahe, wo Cicero im Rahmen der Luxuskritik vom Gemälde einer tatsäch-
lichen Villa berichtet1343.

Wie für die sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsfresken wurde auch im Fall der
Villenlandschaftsbilder die Frage nach ihrem möglichen topographischen Gehalt aufgeworfen, um
abzuschätzen, inwiefern sich hier ein gewisses geographisches Interesse widerspiegelt oder es sich
vielmehr um Phantasieprodukte und fiktive Landschaftsformen handelt (Kap. II. 2. 1. 4). Unter
Berücksichtigung der Differenzierung zwischen topographischer Information und topographi-
scher Intention erwies sich dieser Gegensatz – Ideallandschaft versus topographische Landschaft –

aber weniger als vollständig disjunktes Einteilungsschema, sondern als eine Polarisierung mit
fließendem Übergangsbereich. Die diesbezüglich geäußerten Forschungsmeinungen wurden des-
halb weniger kontradiktorisch als komplementär im Sinne sich ergänzender Strategien aufgefasst.
Ausgehend von der realen Villegiatur schaffen die Villenbilder ein symbolisches Assoziationsfeld,
das sich einer selektiven Vorgehensweise bedient, gewisse Abstraktionen zur Folge hat und geläufi-
ge Idealisierungsmechanismen verwendet, um auf diesem Wege meist weniger die konkrete Bau-
weise einer bestimmten Villa vor Augen zu führen, als ein Paradigma für jene Wertvorstellungen
zu vermitteln, die für das Villenleben als verbindlich galten und damit dem eigenen Wohnraum
eine anspruchsvolle Aura verliehen. Obwohl sich die Villenbilder der Dekorationskunst in ihren
Motiven an der Wirklichkeit der zeitgenössischen Villegiatur orientierten, bewirkt das gleichzeiti-
ge Selektions- und Abstraktionsprinzip, dass es generell nicht zu einer regelrechten „Porträtie-
rung“ realer Baukomplexen kommt, sondern zu einem assoziativen und ideell aufgeladenen
Umgang mit dem Thema, in dem auch immer das Bild der idealen und ersehnten Villa mit-
schwingt. Die Einsicht, dass die Gruppe der Villenlandschaftsbilder maßgeblich von solchen
idealtypischen Konzepten wie dem locus amoenus oder der selektiven Bezugnahme auf die Villa
als Prestigeobjekt geprägt ist, darf aber nicht zur Annahme führen, dass es sich um reine Phanta-
sie- und Kunstprodukte handelt. Trotz der subtilen Verwebung mit idealisierenden Tendenzen
transportieren die Villenbilder ein recht stimmiges, wenngleich mitunter übertrieben euphemisti-
sches Bild der zeitgenössischen Lebenswirklichkeit. Ebenso wie im gleichzeitigen Bildgenre der
urbs maritima, der Ansicht von Küsten- und Hafenstädten, macht sich in den Villenbildern des
späten Dritten und Vierten Stils ein verstärkter Realismus und eine beginnende Hinwendung zur
dokumentarischen Landschaftsdarstellung bemerkbar, die sich im Einzelnen zwar am Vorbild
wirklicher Bau- und Geländeformen orientiert, in der Gesamtkonzeption aber noch teilweise
schematischen Simplifizierungen unterliegt. Ohne die einzelnen Villenbilder also konkret mit der
jeweiligen Realtopographie zu verbinden, lässt sich doch festhalten, dass die Landschaftsformen
dieser Bildgruppe ein verstärktes Interesse an topographischen Gesichtspunkten, eine zunehmen-
de topographische Intention, entwickeln. Die präsentierten Villen werden in solche Umgebungen
versetzt, die sich an die topographischen Verhältnisse der realen Villegiatur anlehnen und diese
in „regionalen Varianten“ bis zu einem gewissen Grad und in formelhafter Vereinfachung wider-
spiegeln. Dementsprechend zeigen die Villenbilder bevorzugt solche Küstenformen, die auch in
der realen Villegiatur des 1. vor- und nachchristlichen Jahrhunderts eine große Rolle spielten
und als Umfeld eines herrschaftlichen Anwesens geläufig waren. Ähnlich wie das gleichzeitige
Bildgenre der urbs maritima dokumentieren die Villenbilder einen Entwicklungsprozess der römi-

1343 Cic. Orat. pro Sest. 93.
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schen Landschaftsmalerei, der von den utopisch-unverortbaren Ideallandschaften wegführt, sich
stattdessen vermehrt der zeitgenössischen Lebenswirklichkeit widmet und diese auch verstärkt in
den Realraum einbindet – eine Einbindung, die in den Details noch summarisch bleibt, aber an-
satzweise auf dem Weg zur darstellenden Topographie ist und damit einen wichtigen Indikator
für die Strukturen der Raumerschließung bildet.

II. 1. 1. 5.
Um diese Mechanismen der Raumerfassung vor einem kulturhistorischen Hintergrund näher zu
erklären und zu interpretieren, erschien es methodisch zweckmäßig, jene Aspekte der Bildseman-
tik zu berücksichtigen, die Aufschluss über die antiken Rezeptionsweisen der Landschaftsfresken
geben. Denn der Großteil der erhaltenen Bilder mit sakral-idyllischen und nilotischen Landschaf-
ten konnte vom römischen Rezipienten vermutlich nicht nur als pure Dekoration und reizvoller
Kontrast zum umgebenden Wandsystem verstanden werden, sondern wurde abhängig von Bil-
dungsgrad und Stimmungslage des Betrachters mit einer breiten Palette an Assoziationsmöglich-
keiten und „Vorstellungswelten“ unterlegt. Lassen sich die Wandmalereien des frühen und
mittleren Zweiten Stils noch vorrangig als Instrument der Selbstdarstellung begreifen, die den An-
spruch des Auftraggebers auf honos, auctoritas und luxuria unterstreichen und reale Machtfülle
und Einfluss in prunkvollem architektonischem Gewand präsentieren sollen, hat eine veränderte
politische Situation im späten Zweiten und Dritten Stil, am Beginn des römischen Prinzipats,
einen Geschmacks- und Stilwandel in der Wanddekoration zur Folge. An die Stelle von illusionis-
tischen Prunkbauten, fiktiven Theaterkulissen, herrschaftlichen Statussymbolen und Palastarchi-
tekturen treten intime, gemilderte und verspielte Formen, hintergründige Ironie, feinsinnige
Maskerade, Arabesken und eine sentimentale Verklärung altrömischer modestia. Inmitten dieser
ambivalenten Funktionsweise römischer Wandmalerei, zwischen öffentlichem und privatem
Raum, zwischen ideellen und ästhetischen Konzepten, zwischen geistesgeschichtlichen und politi-
schen Faktoren, entwickelt sich die sakral-idyllische Landschaftsmalerei zu einer wesentlichen
Bildgattung, deren Gehalt sich aus unterschiedlichen Quellen speist. Als zielführende Methode
hat sich in dieser Hinsicht ein konzeptueller Vergleich zwischen sakral-idyllischen Bildern und
kaiserzeitlicher Landschaftsdichtung erwiesen, da sich literarisches und malerisches Kunstschaffen
in den letzten Jahrzehnten des 1. Jh. v. Chr. mit Bukolik, Naturidylle, Goldenem Zeitalter und
religiöser Erneuerung ähnlichen Themenkreisen widmen und eine vergleichbare „Parallelfüh-
rung“ im 1. Jh. n. Chr. dazu beiträgt, die Bedeutung des Konzepts „Villa“ in einem breiteren
kulturhistorischen Rahmen zu erhellen. Auf diesem Wege ließ sich eine Fülle an inneren und äu-
ßeren Verwandtschaften zwischen der augusteischen Landschaftsmalerei und der gleichzeitigen
Dichtung ausmachen, was nicht nur in der Feinheit der Darstellung (elegantia), der Einfachheit
als ästhetischem Konzept, dem Hang zu subtiler Ironie oder Sentimentalität, sondern auch in der
zunehmenden Hinwendung zum Thema Landschaft in den Werken von Tibull, Vergil, Horaz
oder Properz zum Ausdruck kommt. Sowohl in der Dichtkunst als auch in der Malerei kommt
es zur Schaffung privater Wunschwelten, einer verklärten Naturauffassung, bei der Landschaft als
idealisierter Rückzugsort gedacht wird. Eine zentrale Rolle in diesen fiktiven Landschaftsgebilden
spielen in der Dichtung genauso wie in den Fresken die Bukolik, die bäuerliche Idylle und die
Wiederbelebung des Sakralen. Die Elegien des Tibull oder die bekannte Alfiusepode des Horaz
weisen die sakral-idyllischen Landschaften der Dichtung als Traumgebilde mit irrealem Charakter
aus, als Ideal, das man nicht unbedingt realisiert wissen möchte, sondern in das man sich umso
intensiver hineinträumt, um sich spielerisch bis ironisch damit zu identifizieren. Im Hinblick auf
eine Interpretation der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei konnte als Fazit festgehalten werden,
dass in ihr zahlreiche Anspielungen, Wunschvorstellungen und Verklärungsmechanismen vorhan-
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den sind, die so verwandten Themenbereichen wie dem Goldenen Zeitalter, der laus ruris und
dem ländlichen Kult angehören. Der römischen Dichtung vergleichbar wird Landschaft dabei
nicht nur um ihrer selbst Willen thematisiert, sondern als eine Projektionsfläche für menschliche
Sehnsüchte und Utopien genutzt, die emotional aufgeladen und als Symbol zentraler Leitideen
wie Frieden, Einfachheit, Glück, Gerechtigkeit und Harmonie mit Göttern und Natur verstanden
wird. Durch diese enge Verknüpfung der Sakral-Idylle mit dem menschlichen Dasein und der
Welt des Göttlichen erhalten die Bilder nicht nur fiktiven, sondern auch subjektiven Charakter.
In ihnen erscheint Natur nicht wie sie ist, sondern wie sie idealerweise sein sollte. Die Landschaft
wird zu einer Metapher für den gelungenen, vollkommenen Daseinsentwurf, der gleichsam eine
Übersteigerung des Realen ist, eine Überhöhung des Wirklichen und die Transzendierung des
Tatsächlichen auf ein Ideal hin.

II. 2. 1. 5.
Dem vergleichbar schlägt sich das Konzept der Villa in den literarischen Äußerungen des späten
1. und frühen 2. Jh. n. Chr. ebenso nieder wie in den Ausformungen der römischen Villegiatur
und trägt maßgeblich zum Verständnis der Villenbilder bei, wo es mit den spezifischen Aus-
drucksmöglichkeiten der Wandmalerei umgesetzt wird. Die beiden ergiebigsten Quellen für ei-
nen solchen Vergleich – die zwei Villengedichte des Statius und die Villenbriefe des jüngeren
Plinius – wurden deshalb näher beleuchtet und hinsichtlich ihrer inhaltlichen Schwerpunkt-
setzung befragt. Als Leitmotive der Villegiatur, wie sie in den literarischen Belegen immer wieder-
kehren, erwiesen sich dabei die Themen der Naturbeherrschung, artifiziellen Überformung der
Landschaft und der von Menschenhand geschaffenen Nachahmung der Natur (imitatio ruris).
Die positive Bewertung künstlich gestalteter Landschaftsformen, die in den Villenbriefen des
Plinius ein eindringliches Zeugnis findet, kann mit den Bildwerken insofern verglichen werden,
als dort Gartenanlagen, Statuen und Baumpflanzungen wichtige Motive der artifiziellen Natur
ausmachen. Die Fresken führen ein harmonisches Verhältnis zwischen Natur und menschlicher
Lebenswelt vor Augen, die Landschaft wird in den Wohnbereich miteinbezogen, sodass es zu ei-
ner wechselseitigen Durchdringung und Verschmelzung kommt. Die intensivierte Verflechtung
von Kultur- und Naturelementen führt zu einem tendenziellen Wandel der Landschaftsauffas-
sung, bei der nicht mehr allein der bukolische Naturausschnitt als idyllisches Versatzstück im
Zentrum ästhetischer Aufmerksamkeit steht, sondern Luxusbauten, Küstenszenerien und künst-
lich gestaltete topiaria opera zu den bevorzugten Komponenten der Ideallandschaft aufsteigen.
Diese neuartige Landschaftskonzeption, die als Produkt der julisch-claudischen und flavischen
Zeit zu begreifen ist, feiert nicht mehr das pietas- und rusticitas-Ideal der augusteischen Epoche,
sondern das privilegierte Villendasein in landschaftlicher amoenitas; es thematisiert nicht mehr
die paupertas- und modestia-Vorstellungen der sakral-idyllischen Bilderwelt, sondern führt eine
neue Mentalität vor Augen, die sich am Wohlstand eines mondänen Villendaseins orientiert. Im
Lichte dieses Geschmackswandels werden nicht nur Villenbilder geschaffen, sondern die Villen-
bauten mit ihren Gartenanlagen formen auch die reale Landschaft, wobei es darauf ankommt,
die Villa zu einem verkleinerten Abbild der Stadt zu stilisieren: Sie soll in ihrer Umgebung nicht
wie ein bäuerliches Landhaus wirken, sondern wie das miniaturhafte, aber umso prächtigere Mo-
dell einer Stadt. Der landschaftliche Charakter der Villenlandschaft wird zunehmend urbanisiert.
Ein Katalysator für diese Entwicklung in der suburbanen und kampanischen Villegiatur ist die
Verbindung von ästhetischer Landschaftsrezeption mit einem kulturellen und gesellschaftlichen
Umfeld, das eine verfeinerte Lebensweise, Ausstattungsluxus und persönliches otium zu den zent-
ralen Wertvorstellungen erhebt und daraus einen ideell geprägten Lebensraum formt. Im Villen-
dasein der späten Republik und frühen Kaiserzeit finden die römischen nobiles eine Möglichkeit,
sich mit griechischer Kultur zu beschäftigen und gleichzeitig eine gehobene Lebensform mit pri-
vater Prachtentfaltung zu entwickeln, die dem Repräsentationsbedürfnis der Oberschicht entge-
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genkommt und den Restriktionen des mos maiorum entzogen ist. Im Rahmen dieser Bildungs-
und otiums-Kultur wird die Landschaft zu einem integralen Bestandteil des Wohnraums, deren
ästhetischen Reizen man insofern zugänglich ist, als der Naturbezug keinen rein ökonomischen
Gesichtspunkten mehr unterliegt, sondern zum Wohlbefinden des Villenbesitzers beiträgt und als
geeignetes Umfeld eines anspruchsvollen Lebensstils erachtet wird. Diese vorbildhafte Wohnkul-
tur ist in Form von Gärten, Parks und Panoramaausblicken untrennbar mit der umgebenden
Landschaft verknüpft und so wesentlich an die amoenitas der Villa gebunden, dass sich die Ent-
wicklung einer verfeinerten Landschaftswahrnehmung in Wechselwirkung mit dem Aufschwung
der römischen Luxusvilla entfaltet. Grundlegend für die Herausbildung dieser ästhetischen Natur-
betrachtung ist eine Reihe von kulturunabhängigen Voraussetzungen, zu denen neben der lebens-
weltlichen Naturdistanz eine technische Herrschaft über widrige Naturgegebenheiten, eine
instrumentalisierte Agrarwirtschaft und die Loslösung von ausschließlich religiös geprägten Natur-
vorstellungen gehören. Diese Bedingungen – die auch als Hauptfaktoren für das Aufkommen der
neuzeitlichen Landschaftskonzeption gelten – waren im Rahmen der römischen Villenkultur
ebenfalls gegeben und ermöglichten nicht nur eine ideelle Hinwendung zur Natur, sondern auch
die „Entdeckung“ jenes Naturbereichs, der ein abstraktes Ganzes bildet und seit der Neuzeit mit
dem Terminus ‹Landschaft› bezeichnet wird. Während der späten Republik und frühen Kaiserzeit
wird nicht nur eine Terminologie ausgebildet, um Gärten und Landschaften mit eigenen Worten
zu bezeichnen, sondern es werden auch Landschaften beschrieben, gemalt und in Form von ge-
lenkten oder panoramaartigen Ausblicken ästhetisch genossen. Ganz im Sinne einer echten Land-
schaftskonzeption konzentriert sich auch die Umgebungsbeschreibung der Tusci bei Plinius nicht
auf einzelne Naturphänomene, sondern auf die „forma regionis“, gilt das Hauptaugenmerk dem
landschaftlichen Ganzen, das beim Betrachter großes Entzücken hervorruft. Plinius setzt die ein-
zelnen Naturausschnitte konsequent zu einem größeren Ganzen zusammen, und indem er den
Gesamteindruck mit einem Amphitheater vergleicht und diesen explizit mit einer bildhaften, in
sich geschlossenen Raumwahrnehmung in Verbindung bringt, erfasst er das Hauptkriterium
einer subjektiven Bedeutung von ‹Landschaft›.

Mit seiner engen Verflechtung der Bereiche otium, Luxus und Naturgenuss wird das Villen-
leben aber nicht nur zum Wohn- und Naturideal der Aristokratie, sondern zu einem verbindli-
chen Modell für die gesamte römische Gesellschaft, entwickelt sich der elitäre Wohnstil der
Oberschicht zu einem Identifikationsmuster für die städtischen Bevölkerung des Mittelstandes.
Der Stadtbewohner sehnt sich nach der Villa am Meer und dem luxuriösen Landleben, das reali-
ter zwar unerschwinglich bleibt, aber insoweit in die Sphäre der städtischen domus hineinragt
und in diese übertragen wird, als das mittelständische Haus der neronisch-flavischen Zeit mit ei-
nem „Flair“ von Villa ausgestattet wird, die Villa als Bildmotiv der Freskendekoration erscheint
und die Gartengestaltung Anleihen bei der Villegiatur nimmt. Während die einen Villenbilder
vor dem Hintergrund einer prächtigen Villa entstanden sind und wie die stolze Selbstbestätigung
eines verfeinerten Lebensstils wirken, verfolgen die anderen womöglich die Intention, die realen
Wohnverhältnisse zu überhöhen und zu bereichern, indem sie die konnotierten Wertvorstellun-
gen der Villenwelt ins eigene Milieu übertragen. Hier wie dort führen die Villenbilder ein er-
strebenswertes Ideal vor Augen, fungiert die Villa als Glückssymbol und Inbegriff eines
unbeschwerten, erfüllten Daseins. Das Bedürfnis nach Selbstdarstellung in der Oberschicht und
die Wunschvorstellungen der Mittelschicht gehen dabei ineinander über und müssen von Fall zu
Fall unterschiedlich gewichtet werden. Einerseits vom Umfeld der realen Villegiatur getragen und
von topographisch-architektonischen Anleihen bei der zeitgenössischen Lebenswirklichkeit ge-
prägt, andererseits mit fiktionalen Komponenten aufgeladen, die noch in der Bukolik wurzeln,
stellen die Villenbilder eine schillernde Verbindung von Ideal und Wirklichkeit her, die nicht
mehr den sentimentalen Blick in eine utopische Vergangenheit verbildlicht, sondern sich an den
Idealen der Gegenwart orientiert und eine intensive Bejahung der gehobenen Wohnkultur bein-
haltet. Als formale und inhaltliche Weiterentwicklung der augusteischen Sakral-Idyllen doku-
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mentieren die Villenbilder die Hinwendung zu einer elitären, luxuriösen und tatsächlichen Le-
benskonzeption, die nicht nur ersehnt, sondern nach Möglichkeit auch realiter umgesetzt wird,
und verweisen als erstrebenswertes Sinnbild eines gelungenen Daseinsentwurfs auf ein allgemein
akzeptiertes Gesellschaftsideal, das sich nur in direkter Wechselwirkung mit einer ihm gemäßen
Landschaft entfalten kann.
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3. Ergebnisse zur Raumerfassung und den Perspektiveformen

Bei den sakral-idyllischen Landschaftsszenen und Villenbildern, die unter den Ausdruck ‹Panora-
madarstellung› fallen und ein weit gefasstes Raumgefüge zeigen, handelt es sich vielfach um sol-
che Fresken, die innerhalb des architektonischen Wandsystems einen bildhaften Charakter
besitzen. Im Gegensatz zu den umgebenden Architekturszenerien, die oft mit illusionistischem
Anspruch konzipiert sind, wurden sie als separate Bildelemente eingefügt, die durch einen eige-
nen Rahmen vom Wandsystem getrennt sind und in ihrer Bildhaftigkeit betont werden. Dement-
sprechend sind die relevanten Landschaftsfresken auch nicht (oder nur kaum) in maßstäblicher
und linearperspektivischer Übereinstimmung mit dem restlichen Wandsystem gestaltet, sondern
erzeugen einen eigenständigen Bildraum. Innerhalb des gesamten Dekorationszusammenhangs
handelt es sich bei den landschaftlichen Einzelszenen um Bilder in Bildern, die zwar im Kontext
eines übergreifenden Systems stehen und darauf bezogen sind, aber gerade in Hinblick auf ihre
perspektivische Struktur einer eigenen Gesetzlichkeit folgen. Während das Verhältnis der einzel-
nen Landschaftsbilder zum Wandganzen also nicht außer Acht gelassen werden sollte und die Po-
sitionierung im Dekorationszusammenhang auch stets Berücksichtigung fand, konnte von der
perspektivischen Analyse des umgebenden Freskensystems insofern abgesehen werden, als die
Landschaftsszenen ihre eigene Bildräumlichkeit entwickeln, die meist nicht in direkter Verbin-
dung mit der perspektivischen Gestaltung des architektonischen Dekors steht. Beispielhaft hier-
für ist etwa die Nordwand im Tablinum der Casa di Marcus Lucretius Fronto, wo die als
Tafelbilder inszenierten Pinakes in den Seitenzonen linearperspektivisch nicht an die Architektu-
ren des umliegenden Wandsystems angepasst sind (Abb. 311). Während die Stangenarchitektu-
ren in der Mittel- und Oberzone anhand einer Axialperspektive2 angelegt sind, die sich um eine
Vertikalachse in der Bildmitte gruppiert, findet diese Protosagittale in keinem der beiden Villen-
bilder linearperspektivische Berücksichtigung. Stattdessen und entgegen einer Orientierung auf
die Protosagittale der Architekturszenerie wird die Villenarchitektur im rechten Pinax einer Sei-
tenansicht von rechts unterworfen; im linken Bild erscheint die porticus triplex zwar ebenfalls in
Axialperspektive2, etabliert allerdings eine eigene Protosagittale, die von der Vertikalachse der
Architekturdekorationen unabhängig ist und sich inmitten des Villenbildes befindet1344. Diese
autonome Räumlichkeit der Landschaftsbilder erlaubte es, die landschaftlichen Panoramadarstel-
lungen für sich zu betrachten und in weitgehender Ausklammerung des umgebenden Wandkon-
textes auf ihre perspektivischen Darstellungsformen hin zu analysieren – eine Analyse, die in
Kap. II. 1. 2. und II. 2. 2. anhand einer chronologischen Denkmälerordnung erfolgte.

II. 1. 2. 1.
Im Verlauf des Zweiten Stils kommt es zur Ausformung jener landschaftlichen Bildgattung, die
sich als sakral-idyllische Landschaftsdarstellung im definierten Sinne bezeichnen lässt. Es findet
sich eine Vielzahl an unterschiedlichen Formaten und stilistischen Ausprägungen, die sich moti-
visch zwar alle dem sakral-idyllischen Thema widmen, aber formal und bezogen auf ihre Stellung
im Wandsystem ein breites Spektrum an Variationsmöglichkeiten aufweisen.

1344 Ein vergleichbares Beispiel, das sich der Casa di
Lucretius Fronto direkt anschließen lässt, findet sich in
der Casa Bellezza am Aventin (Raum B, Abb. 198. 199.
270). Obwohl die einzelnen Landschaftspinakes in eine
axialperspektivisch angelegte Architekturfassade eingebun-
den sind, werden die Villenbauten innerhalb der Land-
schaftspinakes solchen Seitenansichten unterworfen, die
sich nicht an der axialperspektivischen Spiegelungsachse
orientieren, sondern dieser entgegengesetzt und autonom

konzipiert sind. Auf die Relevanz des Dekorationssystems
und den Kontext des gesamten Wandzusammenhangs für
die Beurteilung von Landschaftsbildern wurde neuerdings
von Croisille (2010, 35 f.) aufmerksam gemacht. Bereits
Woermann widmete sich der Frage, inwieweit eine linear-
perspektivische Anpassung von einzelnen Landschaftsbil-
dern und den umgebenden Architekturfresken besteht
(1876, 394). Zur Casa Bellezza vgl. Boldrighini 2003,
122–124; Croisille 2010, 46. 61.
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Was die perspektivischen Strukturen am Ausgang der sakral-idyllischen Bildwerke betrifft,
lassen sich die gelb-monochromen Paneele im Triclinium (14) der Villa Oplontis als exemplari-
sche Zeugnisse der bildlichen Raumerschließung heranziehen (Abb. 356). Mit ihrer gestreuten
Motivverteilung auf neutralem Malgrund gehören die Landschaftspaneele in Oplontis zu den
besten Beispielen des sog. „Inselstils“ der sakral-idyllischen Landschaftsmalerei. Die Bereiche zwi-
schen den Motivinseln werden weitgehend leer belassen – eine Form der räumlichen Darstellungs-
weise, bei der die einzelnen Landschaftselemente dem hochrechteckigen Format entsprechend
übereinander angeordnet sind, sodass es dazwischen zu Leerstellen kommt, die in der Forschung
als „Staffelung“, „Registeranordnung“ oder „fehlende Kontinuität“ gedeutet wurden. Es gibt je-
doch Argumente dafür, dass die gelb-monochromen Bilder in Oplontis und andere Beispiele des
„Inselstils“ im Sinne einer sich fortsetzenden und kontinuierlichen Landschaft intendiert sind:
Die neutral belassenen Zwischenräume des Inselstils verstärken zwar den Abstraktionsgrad des
Landschaftsraumes, dessen Gesamtgefüge nicht explizit dargestellt ist, der Zusammenhang der
Einzelelemente im Sinne eines gemeinsamen Landschaftsraumes ergibt sich aber aus dem Motiv-
kontext. Nichtsdestotrotz weisen die kleinen Landschaftsszenen keine konsequenten und einheit-
lichen Darstellungsformen auf, sondern bedienen sich einer Mischperspektive mit überwiegend
axonometrischenMin Tendenzen. Die Verteilung der Objekte übereinander ist im Vergleich mit
den Ansichtshöhen der Einzelobjekte in einer zu steilen Draufsicht gewählt, was den Eindruck ei-
nes Geländeanstiegs zum Hintergrund erwecken könnte („Rampengelände“). Trotz der weit-
gehend normalansichtigen Darstellung der Architekturen sollte das Hochformat vermutlich
annähernd vollständig ausgefüllt werden, was eine Verteilung der Motive mit gesteigerter Drauf-
sicht oder ansteigendem Terrain zur Folge hatte. Eine kartographische Intention lässt sich aus die-
ser Vorgehensweise und der damit einhergehenden Mischperspektive aber nicht erschließen. Ein
Charakteristikum der Licht- und Schattenperspektive, das sich bereits in Oplontis und danach
immer wieder bemerkbar macht, ist die Übereinstimmung der bildinternen Schattengebung mit
dem natürlichen und bildexternen Lichteinfall im jeweiligen Raum. Im Triclinium (14) erfolgt
dieser natürliche Lichteinfall über die beiden Zugänge an der Ost- und Westwand, die Licht-
und Schattenperspektive der Bildpaneele ist mit Rücksicht darauf konzipiert, während auf die An-
gabe von Schlagschatten noch verzichtet wird.

Eine der perspektivisch interessantesten Landschaftsdarstellungen stammt aus der Villa dei
Papiri bei Herculaneum und wird in den späteren Zweiten Stil, ca. 40–30 v. Chr., datiert (Abb.
358). Dargestellt ist ein Waldheiligtum, bei dem der Versuch gemacht wird, eine Umfriedung in
Schrägstellung zu präsentieren. Diese Überecklage wird nun nicht in axonometrischer Form (Iso-
metrie, Dimetrie etc.) wiedergegeben, sondern in ZentralperspektiveMin, genauer einer Zwei-
punktperspektiveMin. Werden die Tiefenlinien des Bauwerks verlängert, zeigt sich, dass fast alle
an zwei Fluchtpunkten (F1, F2) konvergieren, die korrekterweise auf einer horizontalen Verbin-
dungsgeraden liegen (KH). Neben der ZweipunktperspektiveMin weist das Fragment der Pisonen-
villa eine Axialperspektive1 mit horizontaler Spiegelungsachse bei der Ädikula im Mittelgrund
auf. Die Wahl der Ansichtshöhe – in diesem Fall eine Normalansicht – wurde aber relativ exakt
mit dem konstruktiven Horizont der ZweipunktperspektiveMin übereingestimmt. Darin erweist
sich eine profunde Kenntnis von annähernd zentralperspektivischen Zusammenhängen, die den
gesamten Bildraum und die räumliche Einheit der Zentralperspektive betreffen. Die Linearper-
spektive in dem monochromen Fragment der Pisonenvilla deutet auf einen hohen Entwicklungs-
grad in der Berücksichtigung zentralperspektivischerMin Relationen hin, obwohl im Detail auch
Axialperspektiven angewandt wurden. Eine gemeinsame konstruktive Horizontachse wird für alle
Bildgegenstände etabliert und konsequent beibehalten, wodurch sich trotz axialperspektivischer
Faktoren ein optisch stimmiges Raumgefüge ergibt. Damit scheint das Landschaftsfresko der
Villa dei Papiri jenes „Horizontproblem“ gelöst zu haben, das seit dem Nilmosaik von Palestrina
in den sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern immer wieder auftrat. Als ergiebig
erwies sich auch eine Analyse der bildinternen Licht- und Schattenverhältnisse, die mit ihren fort-
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schrittlichen Lösungen einen wesentlichen Beitrag zur Einheitlichkeit des landschaftlichen Raum-
gefüges leisten. In dieser Hinsicht darf das Fragment der Pisonenvilla als eine der perspektivisch
komplexesten Landschaftsdarstellungen in der römischen Freskenkunst des 1. Jh. v. Chr. gewer-
tet werden.

Neue Ergebnisse erbrachte auch eine Analyse des Gelben Frieses in der Casa di Livia, wobei
die drei betrachteten Interkolumnien ein relativ einheitliches Gesamtbild im Bezug auf ihre
Linearperspektive zeigen (Abb. 359–361). Den meisten Architekturen liegt eine näherungsweise
ZentralperspektiveMin zugrunde, die gelegentlich Abweichungen von korrekten Konvergenzmus-
tern im Sinne einer zentralperspektivischen Mischperspektive aufweist. Vermutlich im Sinne ei-
nes Querpanoramas wurden die einzelnen Hauptpunkte seitlich verschoben, was bei frontaler
Raumlage eine Beibehaltung der Seitenansicht von rechts zur Folge hat. Während aufgrund des
gewählten Friesformats keine sagittale Ordnung der Seitenansichten eingeführt wurde, bleibt eine
ungefähr gleiche Lage des konstruktiven Horizonts mit leichten Schwankungen im Vergleich der
drei Interkolumnien über die Friesabschnitte hinweg gewahrt, was die räumliche Einheit der
Panoramadarstellung in hohem Maße verstärkt. Die konstruktive Horizonthöhe ist dabei annä-
hernd so gewählt, dass sich eine erhöhte NormalperspektiveMin ergibt, wobei das erste Interko-
lumnium einen geringfügig niedrigeren Ansichtswinkel besitzt, das dritte Interkolumnium einen
etwas höheren. Die Behauptung der Forschungsliteratur, dass der Ansichtswinkel für die Archi-
tekturen des Hintergrunds oft erheblich höher sei als für jene des Vordergrunds, ließ sich kaum
bestätigen und war nur an einem Beispiel ersichtlich. Tendenzen zu einer zentralperspektivischen
Mischperspektive kommen im Gelben Fries zwar an einigen Stellen vor, stehen aber einem weit-
gehenden Bemühen nach zentralperspektivischerMin Einheitlichkeit des Landschaftsraumes gegen-
über. Ein Missverständnis, dem es diesbezüglich vorzubeugen galt, war die immer wieder
genannte „Staffelung“ der Hintergrundmotive auf einem höheren Grundlevel. Diese zweidimen-
sionale Anordnung der Motive in der Bildebene ist jedoch ein Ausdruck für das tiefenräumliche
Hintereinander in jeder Linearperspektive mit erhöhtem Ansichtswinkel, also in jeder Form der
Draufsicht. Die Tatsache, dass die Einzelmotive im Gelben Fries übereinander erscheinen, je
weiter sie im Hintergrund liegen, ist eine korrekte Konsequenz aus ihrer Darstellungsweise in er-
höhter NormalperspektiveMin. Der spezifisch zentralperspektivischenMin Form bzw. der zentral-
perspektivischen Mischperspektive entspricht auch die graduelle Größenreduzierung zum
Hintergrund, wobei der Gelbe Fries hier nicht schematisch zwischen Vorder- und Hintergrund
trennt, sondern einen großen Variantenreichtum aufweist. Der jeweiligen Entfernung von der
Bildebene entsprechend, sind die Architekturen kontinuierlich verkleinert und erscheinen im
fernsten Hintergrund nur mehr als winzige Schemen. Trotz des neutral-monochromen Hinter-
grunds und des Verzichts auf durchgehend gemalte Bodenstrukturen werden die einzelnen
Motive mithilfe linearperspektivischer Mittel zu einem kontinuierlichen Landschaftspanorama
verbunden. Dem Gelben Fries eine segmentierte oder diskontinuierliche Räumlichkeit zuzuschrei-
ben, erscheint angesichts dieser fortgeschrittenen linearperspektivischen Vereinheitlichung ver-
fehlt. Ein weiterer Aspekt, der die Kontinuität des Landschaftsraumes noch verstärkt, ist die
Behandlung von Licht und Schatten. Der Lichteinfall wird dabei recht konsequent von links vor-
ne angenommen. Wie auch an anderen Landschaftsbildern beobachtet werden konnte, wieder-
holt sich im Gelben Fries nicht nur die Beachtung der bildexternen Lichtquelle im Raum,
sondern auch jenes Muster, bei dem Lichteinfall und Projektionsrichtung einander entgegenge-
setzt sind, sodass die Seitenansichten der Architekturen weitgehend im Eigenschatten liegen. Die
Darstellungsform des Querpanoramas ermöglicht es zudem, einen weitläufigen Landschaftsraum
in unterschiedlichen Aspekten zu erschließen und optisch zu „durchwandern“, um die Kleinteilig-
keit des Idyllisch-Genrehaften mit der Idee einer überregionalen Einheit zu verbinden.

Die Landschaftsfresken in den beiden Columbaria der Villa Pamphili ließen sich dem
Gelben Fries der Casa di Livia und den Sakral-Idyllen der Villa Farnesina sowohl chronologisch
als auch hinsichtlich der verwendeten Raumerfassungsmechanismen anschließen, da in ihnen die
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wesentlichen Merkmale perspektivischer Gestaltungsweise während des Zweiten Stils prägnant
versammelt sind (Abb. 366–369). Ähnlich wie in der Ambulatio F der Villa Farnesina wird die
monochrome Technik zugunsten einer annähernd realistischen Polychromie aufgegeben, anders
als in den elaborierten Landschaftsszenen des Gelben Frieses sind die perspektivischen Ausdrucks-
mittel in den Columbaria-Bildern aber besonders einfach und spiegeln das Standardrepertoire an
etablierten „Perspektiverezepten“ am Ende des 1. Jh. v. Chr. wider. Die perspektivischen Techni-
ken sind auf einige schablonenartige, wenngleich wirkungsvolle Schemata reduziert, die eine ra-
sche und mitunter flüchtige Ausführung der Landschaftsbilder ohne größeren Aufwand erlaubten.
Charakteristisch sind die räumliche Anlage im „Inselstil“ und die vignettenhafte Verteilung der
Motive auf einem leer belassenen, weißen Malgrund. Der neutrale Fond übernimmt eine ambiva-
lente Funktion und kann mehrdeutig aufgefasst werden: als Himmel im oberen Bildbereich, als
Ebene, dunstverhangenes Gelände oder Gewässer im unteren bzw. mittleren Bildbereich. Der
neutrale und zweidimensionale Malgrund wird dabei in einen diffusen Raum umgedeutet, der so-
wohl räumlich verbindend als auch trennend wirkt, das Bild in einzelne Vignetten zerlegt, diese
aber im Sinne eines gemeinsamen Landschaftsraumes zusammenschließt. Dabei erfolgt eine be-
sonders einfache und schematische Einteilung des Tiefenraumes in zwei gesonderte Raum-
bereiche: Vorder- und Hintergrund, die voneinander abgesetzt sind, ohne dass eine explizit
dargestellte Verbindung bestehen würde. Diese Schematisierung der tiefenräumlichen Struktur in
eigenständige „Raumzonen“ hat einen für den Zweiten Stil typischen Abstraktionsgrad des Raum-
gefüges zur Folge, in dem die einzelnen räumlichen Schichten, Vorder- und Hintergrund, haupt-
sächlich durch die zentralperspektivischeMin Größenreduzierung der Motive zusammengehalten
werden. Die Verkleinerung der Tempel, Porticen und Turmhäuser im Hintergrund erfolgt auf
empirischem Wege, wird als zusätzliche „Gestaltungsregel“ eingeführt und ist nicht Ergebnis ei-
ner zentralperspektivischen Konstruktion. Derselbe Schematisierungsgrad konnte im Hinblick
auf die eigentliche Linearperspektive festgestellt werden, da für die Architekturen hauptsächlich
Aufrisse, über Eck gestellte Orthogonalperspektiven oder simple Seitenansichten in Frontallage
Verwendung finden. Konvergierende Tiefenlinien sind nur an den Kultbauten und Landhäusern
im Vordergrund auszumachen, wobei die Tiefenlinien meist eine zentralperspektivische Mischper-
spektive andeuten. Summa summarum ergab sich für die Landschaftsbilder der Columbaria eine
leicht erhöhte Normalansicht in zentral-parallelperspektivischer Mischperspektive2. Von einer
„Vogelperspektive“ oder einem „hohen Augpunkt“ lässt sich für die normalansichtigen Architek-
tur- und Landschaftsbilder am Ende des Zweiten Stils nicht sprechen. Ein zusätzlicher Indikator
von Tiefenräumlichkeit ist die Anwendung einer starken Luft- und einer leichten Farbperspektive.

II. 1. 2. 2.
Während des Dritten Stils nimmt die Anzahl an Panoramadarstellungen innerhalb des sakral-idyl-
lischen und nilotischen Genres verhältnismäßig ab und das, obwohl sich von augusteischer bis
claudischer Zeit eine große Blüte der sakral-idyllischen Landschaftsform verzeichnen lässt. Eine
mögliche Ursache für den prozentualen Rückgang an Panoramadarstellungen könnte im Wandel
der Dekorationssysteme zu suchen sein, dem Aufschwung neuer Gestaltungskriterien und -präfe-
renzen sowie der generellen Bevorzugung miniaturhafter, filigraner und elegant-ornamentaler For-
men. Ein weiterer Grund für das weitgehende Fehlen von Panoramadarstellungen in den Sakral-
Idyllen dieses Zeitraums liegt wohl in der stark betonten Flächigkeit der Wandsysteme und dem
weitgehenden Verzicht auf eine tiefenräumliche Struktur innerhalb der sparsamen architekto-
nisch-linearen Dekorationen.

Als bezeichnend für die perspektivischen Strukturen und die Mechanismen der Raumerfas-
sung im frühen Dritten Stil erwies sich ein Freskenfragment der Villa Albani, dessen erweiterte
Tiefenwirkung Beachtung verdiente (Abb. 370): Die weitläufige Küstenszenerie gibt den Blick in
die Ferne frei und reicht gleichsam an eine Art natürlichen Horizont heran. Im Vergleich mit
den Landschaftsbildern des Zweiten Stils bedeutet die Entwicklung der Tiefenräumlichkeit einen
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deutlichen Fortschritt in der Genese der Panoramadarstellungen. Weniger innovativ mutet die
Beibehaltung des „Inselstils“ an, der bereits ein wesentliches Charakteristikum der Raumbehand-
lung im Zweiten Stil war. Die einzelnen Landschaftsmotive sind auf einem neutral-weißen Hin-
tergrund platziert, der im Kontext des Albani-Fragments gleich mehrere Funktionen übernimmt
und sowohl Geländepartien andeutet als auch im Sinne von Wasserflächen und Himmel zu inter-
pretieren ist. Obwohl sich noch malerisch unverbundene Landschaftsvignetten ausmachen lassen,
werden verhältnismäßig große Bereiche von Gelände und Gewässer bereits mithilfe von eigenem
Farbauftrag angegeben, was eine Weiterentwicklung zum „Inselstil“ der vorangehenden Land-
schaftsbilder ankündigt. Die Motivvignetten sind zunehmend verdichtet, verschränkt und
zusammengeschlossen, die Kontinuität des Landschaftsraumes erscheint weniger abstrakt, die
landschaftliche Einheit wird ausführlicher gestaltet. Wichtigster Faktor für das Zustandekommen
der betonten Fernwirkung ist eine annähernd zentralperspektivischeMin Maßstabsverkleinerung
der Motive im Hintergrund. Das Ergebnis dieser empirischen Größenreduktion ist nichtsdesto-
trotz wirkungsvoll und erreicht eine weitgehende Anpassung an die Verhältnisse optischer Land-
schaftseindrücke. Diskrepanzen machen sich erst bemerkbar, sobald die Linearperspektive der
Architekturen näher analysiert wird, wobei einmal mehr das „Horizontproblem“ – die mangelnde
Übereinstimmung des konstruktiven Horizonts mit dem natürlichen Horizont – eine Rolle spielt.
Während die Linearperspektive der einzelnen Architekturen zwischen leichter Draufsicht, (erhöh-
ter) Normalansicht und Unteransicht schwankt, ist die Verteilung der Bildelemente im Tiefen-
raum im Sinne einer erhöhten NormalperspektiveMin oder sehr leichten VogelperspektiveMin

gestaltet. Die Anordnung im Tiefenraum wurde aber so geschickt gehandhabt und mit den Li-
nearperspektiven der Architekturen kombiniert, dass trotz der Anwendung einer zentralperspekti-
vischen Mischperspektive auch für den modernen Betrachter der Eindruck eines einheitlichen
Raumgefüges entstehen kann.

Im „Roten Cubiculum“ von Boscotrecase wurden exemplarisch jene Neuerungen des Drit-
ten Stils ersichtlich, die der räumlichen Gestaltungsweise und Perspektivetechnik bis in den Vier-
ten Stil zugrunde liegen (Abb. 371–373). Ein entscheidendes Merkmal, das sich in den drei
Landschaftsszenen von Boscotrecase bemerkbar machte, war der engere räumliche Zusammen-
schluss – die Verschränkung der einzelnen Landschaftselemente zu einem kompakten Ganzen
und die weitgehende Aufgabe des „Inselstils“. Jene Motive, die im Zweiten Stil noch lose im
Bildraum verteilt wurden, sind jetzt stärker konzentriert, vereinheitlicht und miteinander verbun-
den. Der „Inselstil“ verwandelt sich in eine malerisch gefasste und klarer definierte Raumbühne,
auf der sich die landschaftlichen und architektonischen Elemente befinden. Dabei erstreckt sich
das Gelände durchgehend bis in den Hintergrund, der Boden wechselt sich mit vereinzelten Ge-
wässerzonen ab, die Übergänge sind fließend und ohne die bekannten „Lücken“. Damit löst die
farblich gestaltete und ununterbrochene Darstellung der Grundebene im Dritten Stil die Proble-
matik des „Inselstils“, die in der Forschung vielfach zu dem Missverständnis führte, es würde sich
bei den „lückenhaften“ Landschaftsbildern um eine diskrete, diskontinuierliche Raumerfassung
handeln. Die Landschaftsszenen des „Roten Cubiculums“ bewältigen die darstellerische Schwie-
rigkeit erstmals vollständig und lassen keinen Zweifel an der Bildintention eines bruchlosen und
durchgehenden Raumgefüges aufkommen, wobei die malerische Ausgestaltung des Geländes den
entscheidenden Schritt zur Sichtbarmachung und Verdeutlichung von räumlicher Einheit und land-
schaftlicher Kontinuität bildet. Reste des „Inselstils“ haben sich nur an den Rändern der Land-
schaftsbilder in Form von großformatigen Vignetten erhalten, die auf eine neutral-weiße
Malfläche platziert sind und in diesem unklaren Medium zu schweben scheinen. Dementspre-
chend kann die weiße Malfläche nicht nur als zweidimensionaler Bildträger aufgefasst werden,
sondern an den verschwommenen Rändern auch als Bestandteil des Landschaftsraumes, als Luft
oder Nebelschwaden, aus denen sich die Landschaft herauslöst. Durch die Ambivalenz des wei-
ßen Hintergrunds bleibt eine eigenständige und farbliche Gestaltung des Himmels noch ausge-
schlossen, wird der weiße Malgrund gleichzeitig als dreidimensionaler Luftraum interpretiert. Für
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den Betrachter kann sich der Effekt von diffusen Traumbildern ergeben, die aus einem undeutli-
chen Nebel auftauchen, wie eine „Fata Morgana“ darin fluktuieren und sich mit ihren Rändern
wieder im Dunst verlieren. Verstärkt wird dieser Eindruck durch den Einsatz der atmosphäri-
schen Perspektive, die in den Boscotrecase-Bildern gekonnte Anwendung findet. Eine weitere
Neuerung in der räumlichen Anlage der Landschaftsbilder ist eine zunehmende Gestaltung des
natürlichen Horizonts. Während des Zweiten Stils wurde auf seine explizite Darstellung noch ver-
zichtet, verlor sich der Hintergrund oft in einer undefinierten, leer belassenen Ferne. In den
Landschaftsbildern des „Roten Cubiculums“ wird das Problem der Horizontdarstellung mithilfe
eines klaren Sichtabschlusses gelöst und eine räumliche Begrenzung des Hintergrunds in Form
von Bäumen und hohen Bergketten geschaffen, die als hinterste Sichtbarriere fungieren. Zwar
bleibt in allen Landschaftsbildern eine große Fernwirkung erhalten, der Tiefenraum verliert sich
aber nicht mehr in einem ununterscheidbaren „Nichts“, sondern wird in allen Bereichen räum-
lich strukturiert und demselben Raumgefüge eingeordnet. Dass eine Form der linearperspektivi-
schen Mischperspektive in den Landschaftsbildern des „Roten Cubiculums“ vorliegt, lässt sich
nicht bezweifeln, die bestehenden Diskrepanzen werden aber weitgehend geglättet und dem Ver-
such unterzogen, ein möglichst einheitliches und kontinuierliches Raumgefüge zu kreieren. Die-
ser Versuch führt zur Anwendung jener zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive2, die
auf empirischem Wege gewonnen wird und den Ergebnissen der Zentralperspektive bis zu einem
gewissen Grad ähnelt. Die relativ konsistente Wirkung auf den Betrachter darf gerade angesichts
der vorhandenen Unstimmigkeiten als Errungenschaft bezeichnet werden, die darin besteht, die
Divergenzen der Darstellungsformen zu kaschieren und zu glätten. Wie bereits in anderen Aus-
malungskontexten festzustellen war, sind die Licht- und Schatteneffekte der Landschaftsbilder im
„Roten Cubiculum“ mit der realen Beleuchtungssituation an ihrem Anbringungsort übereinge-
stimmt. Im Hinblick auf die räumlich-perspektivische Gestaltungsweise darf das Landschaftsbild
der Westwand als besonders weit entwickelt bezeichnet werden, da hier nicht nur Luft- und Farb-
perspektive geschickt angewandt wurden und eine weitgehend stimmige Behandlung von Licht
und Schatten stattfand, sondern auch die mischperspektivischen Tendenzen soweit überwunden
sind, dass sie sich der generellen Raumwirkung einer ZentralperspektiveMin annähern und die
„Horizontproblematik“ hier nicht eklatant ist (Abb. 373). Auch die Anwendung zweipunktper-
spektivischerMin Verfahren und ihr prominentes Auftreten im Westwandfresko sind hervorzuhe-
ben.

II. 2. 1.
Stärker als in den sakral-idyllischen Bildern des „Inselstils“ und vergleichbar mit den Erzeugnis-
sen des Vierten Stils macht sich in den Villenbildern das Bestreben nach einem kohärenten und
möglichst einheitlichen Raumgefüge bemerkbar. Ab dem späten Dritten Stil verwenden die Vil-
lenszenen eine durchgehend gestaltete Grundebene sowie eine malerisch ausgereifte Darstellung
von Gelände- und Gewässerpartien, was maßgeblich zur Schaffung eines kontinuierlichen Tiefen-
raumes beiträgt. Verstärkt wird diese „realistische“ Form der Raumbehandlung durch die Verwen-
dung einer natürlichen Polychromie, das Bemühen um einen logischen Raumaufbau und die
Effekte der atmosphärischen Perspektive, wobei die weitgehend konsistente Angabe von Eigen-
schatten ebenfalls ein entscheidender Faktor für die Suggestion eines illusionistischen Raumgan-
zen ist. In den meisten Fällen wirkt die Verteilung der Architekturen auf die verschiedenen
Zonen des Tiefenraumes insofern überzeugend, als sich Verstöße gegen zentralperspektivische
Prinzipien und eine fehlerhafte Positionierung auf der Grundebene erst bei genauerer Betrach-
tung feststellen lassen. In den Villenbildern ist die Bevorzugung eines relativ hohen Ansichtswin-
kels deutlicher ausgeprägt als in den sakral-idyllischen Szenen, die meist zwischen einer
Normalansicht und einem leicht erhöhten Blickwinkel schwanken.

Das Villenbild MN 9406b zählt im Hinblick auf seine perspektivische Gestaltung zu den
interessantesten und aufschlussreichsten Beispielen der römischen Landschaftsmalerei (Abb. 389).
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Seine bildliche Raumstruktur erwies sich als so komplex, mitunter verwirrend, dass bereits die
Deutung der Motive und ihr räumliches Verhältnis zueinander genauer Aufmerksamkeit bedurf-
ten: Als Hauptmotiv des polychromen Pinax erhebt sich eine mehrflügelige Villenanlage, bei der
es sich vermutlich um eine „Variante“ der P-förmigen porticus triplex handelt, deren Grundriss
K-förmig zu interpretieren ist (Abb. 390). Der zentral-symmetrischen Architektur entspricht ein
zentral-symmetrischer Bildaufbau, welcher den Architekturkomplex so zur Bildebene platziert,
dass sich die Porticen zum Betrachter öffnen. Das Gartenareal, dessen Begrenzung vermutlich pa-
rallel zur Porticusarchitektur zu denken ist, bildet kein Rechteck, sondern ein Trapez. Das Villen-
bild aus dem mittleren Dritten Stil verwendet bereits eine natürliche Farbpalette und eine
durchgehende Geländedarstellung, die den Inselstil vollständig verdrängt hat. Auch in der Eta-
blierung einer Protosagittalen und eines Protohorizonts sowie der damit einhergehenden Annähe-
rung an eine zentralperspektivischeMin Raumerschließung geht der Villenpinax MN 9406b über
die meisten Vorläufer der römischen Landschaftsmalerei hinaus und wird vollständig auf Grund-
lage linear-konvergierender Perspektiveverfahren entwickelt, die eine signifikante Zwischenstel-
lung zwischen Axialperspektive2 und ZentralperspektiveMin einnehmen. Im Hinblick auf eine
annähernd zentralperspektivische(Min) Darstellung besonders konsequent ausgearbeitet sind die
beiden Porticen des Hauptkomplexes, deren einsehbare Tiefenlinien recht genau auf ihre jeweili-
gen Fluchtpunkte konvergieren. Diese Fluchtpunkte (F1 und F2) befinden sich aufgrund der
vorausgesetzten Schrägstellung der Porticen zur Bildebene jeweils rechts bzw. links vom angenom-
men Hauptpunkt und der Sagittalen. Höchst interessant hinsichtlich der Möglichkeiten und
Grenzen antiker ZentralperspektiveMin ist die Darstellung des trapezförmigen Gartenareals im
Vordergrund, dessen Seiten vermutlich parallel zu den Porticen gedacht sind, während die
Schmalseite weiter vom Betrachter entfernt liegt. Die konvergierenden Tiefenlinien des Trapezes
schneiden sich kompositorisch effektvoll in der Mitte des Tempelpodiums und markieren damit
einmal mehr den zentral-symmetrischen Bildaufbau. Dieser Schnittpunkt, der für die Bildkompo-
sition durchaus gelungen anmutet, darf jedoch keinesfalls mit einem Hauptpunkt im Sinne der
Zentralperspektive verwechselt werden, da es sich um einen Schnittpunkt solcher Geraden han-
delt, die sich bei entsprechender Verlängerung im Endlichen treffen – weshalb der Kreuzungs-
punkt auch inmitten der Grundebene und noch vor dem Tempel liegt. Die tatsächlichen
Fluchtpunkte der Tiefenlinien müssten bei vorausgesetzter Parallelität mit den Porticen in F1
und F2 münden. Tatsächlich schneiden die Tiefenlinien des Gartentrapezes den Protohorizont
zwar nicht weit entfernt von F1 und F2, sind aber offensichtlich nicht mit diesen Fluchtpunkten
übereingestimmt, sondern bilden eigene aus. Es hat also den Eindruck, dass die entsprechenden
Tiefenlinien weniger nach zentralperspektivischen Kriterien konzipiert wurden, sondern ihr
Schnittpunkt vielmehr anhand kompositorischer Prinzipien festgelegt wurde. Dass die suggestive
Anlage eines trapezförmigen Gartenareals darüber hinaus auch zentralperspektivische Verwirrung
verursachte und womöglich dazu verführte, dem Schnittpunkt fälschlicherweise eine konstruktive
Relevanz beizumessen, ihn vielleicht sogar mit dem Hauptpunkt zu verwechseln, wird an den
Gartenpfeilern deutlich, die an den Ecken des „Trapezgartens“ aufgestellt sind. Diese Gartenpfei-
ler, die realiter vermutlich gleich groß zu denken sind, werden linear-konvergierend dargestellt.
Es liegt jedoch keine Konvergenz mit dem Protohorizont und den maßgeblichen Fluchtpunkten
F3 und F4 vor, sondern die relevanten Tiefenlinien münden in den Schnittpunkt der Trapez-
geraden! Aus der Konzeption der Linearperspektive in MN 9406b lässt sich deshalb folgender
Schluss ziehen: Es handelt sich um eine entwickelte und differenzierte Form der Axialperspekti-
ve2, die zwar an der Schwelle zur Zentralperspektive steht, im Detail aber noch einige Diskrepan-
zen, Vagheiten, Inkonsequenzen und Missverständnisse aufweist. Obwohl Vorläufer einer
Sagittalen und eines konstruktiven Horizonts unter Zuhilfenahme einer zentral-symmetrischen
Komposition bereits etabliert sind und die Tiefenlinien einiger Objekte recht stimmig ihren je-
weiligen Fluchtpunkten zugeordnet werden, finden konstruktiver Horizont und Sagittale nicht
für sämtliche Bildelemente dieselbe konstruktive Berücksichtigung, sondern werden gelegentlich
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zugunsten kompositorischer Richtlinien vernachlässigt. Das hohe Maß an optischer und zentral-
perspektivischer Sensibilität, das in MN 9406b einen gelungenen Ausdruck findet, äußert sich
vor allem in der kompositorischen Ausnutzung zentralperspektivischer Zusammenhänge und ei-
ner darauf abgestimmten architektonischen Konzeption. Obwohl sich der Villenpinax MN
9406b keiner konsequent konstruierten Zentralperspektive bedient und es gelegentlich noch zu
Verwechslungen zwischen zentralperspektivischerMin Raumdarstellung und zentral-symmetrischer
Komposition kommt, dokumentiert dieses herausragende Landschaftsbild nicht nur die relativ
weit entwickelten Strukturen zentralperspektivischerMin Raumerfassung, sondern auch den Willen
und die Möglichkeit zur zentralperspektivischenMin Raumgestaltung, die bereits in Ansätzen zur il-
lusionistischen Tiefenerweiterung genutzt wird.

Die Pinakes im Tablinum der Casa di Lucretius Fronto gehören aufgrund ihres leidlich
guten Erhaltungszustandes in situ zu den wichtigsten Vertretern der Villenlandschaftsmalerei und
zu den Paradebeispielen des Genres im Dritten Stil (Abb. 394–400). Es handelt sich um das ein-
zige Ensemble aus Villenbildern dieser Zeitstufe, das im ursprünglichen Kontext des Dekorations-
systems überliefert ist und darüber hinaus aus stilistischen Gründen auch relativ plausibel in die
Zeit um 40 n. Chr. datiert werden kann. Der bekannteste der vier Villenpinakes gibt den Binnen-
landtypus mit einem prunkvollen Architekturkomplex wieder, der das P-förmige Schema der por-
ticus triplex aufgreift und bereichert (Abb. 394). Die P-förmige Anlage erscheint in axial-
symmetrischer Raumlage und öffnet sich frontal zur Bildebene. Die Interpretation der prächtigen
Architektur mit ihrer landschaftlichen Einbettung, dem umgebenden Park und dem formalen
Garten als römische Villa erscheint evident, die räumliche Struktur der Anlage so deutlich und
präzise, dass sich der Grundriss relativ einfach rekonstruieren ließ (Abb. 395). Das Zustandekom-
men dieser räumlichen Prägnanz beruht interessanterweise auf einer charakteristischen Misch-
perspektive. Zunächst konnte der geschickte Einsatz von Luft- und Farbperspektive konstatiert
werden. Ein weiterer Faktor, der die einheitliche Wirkung des Raumgefüges verstärkt, ist die rela-
tiv konsequente Verteilung der Eigenschatten, die einer Beleuchtungssituation von links vorne
entspricht. Was die Beleuchtungssituation der Villenbilder in der Casa di Lucretius Fronto
betrifft, wurde wie in anderen Beispielen der römischen Landschaftsmalerei das Verhältnis von
Realraum und Bildraum berücksichtigt. Das Tablinum der domus öffnet sich nach Westen ins At-
rium, das seine natürliche Beleuchtung durch das compluvium empfängt – eine externe Lichtquel-
le, der in den Landschaftsfresken für die bildinterne Lichtsituation Rechnung getragen wurde.
Weniger einheitlich und kohärent nimmt sich die Konzeption der Linearperspektive aus, die im
Hinblick auf den P-förmigen Villenkomplex einer Axialperspektive2 entspricht. Die konvergier-
enden Orthogonalen der Porticusflügel orientieren sich mehr oder weniger an einer Protosagitta-
len, die etwas nach links „abzudriften“ scheint. Die resultierende Axialperspektive2 bedient sich
einer relativ hohen Draufsicht, die gegenüber dem kavalierperspektivischen Ansichtswinkel im
Vordergrund (Gartenbezirk) aber etwas gemildert ist, was ansatzweise eine zentralperspektivisch
stimmige Verringerung der Aufsicht mit der Entfernung zur Folge hat. In linearperspektivischer
Hinsicht verwendet der linke Nordwandpinax also eine interessante Variante der zentral-parallel-
perspektivischen Mischperspektive: eine Axialperspektive1 für den Garten im Vordergrund, eine
(konvergierende) Axialperspektive2 für den Villenkomplex und eine zentral-parallelperspektivi-
sche Mischperspektive2 im Hintergrund, die das Maß der Draufsicht gegenüber den Mittelgrun-
darchitekturen nicht entschieden genug verringert. Das Ergebnis ist – vielleicht überraschend –

ein optisch stimmiges und visuell überzeugendes Raumgefüge, das den Eindruck großer Tiefen-
räumlichkeit hervorruft und gleichzeitig einen hohen Grad an räumlicher Prägnanz besitzt.
Raumstrukturen, Lageverhältnisse und Grundrissformen werden dem Betrachter eindringlich und
deutlich vermittelt, die Landschaft präsentiert sich sowohl anschaulich und visuell ansprechend
als auch übersichtlich und räumlich klar strukturiert.
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II. 1. 2. 3.
Waren Panoramadarstellungen innerhalb der sakral-idyllischen Landschaftsbilder während des
Dritten Stils nur vereinzelt anzutreffen, ließ sich im Vierten Stil ein starker Aufschwung an
solchen sakral-idyllischen Szenen verzeichnen, die unter die Bezeichnung ‹Panoramadarstellung›
fallen, also ein ausgedehntes landschaftliches Raumgefüge mit erweiterter Tiefenräumlichkeit zei-
gen. Obwohl die Fortführung des sakral-idyllischen Motivrepertoires auch im Vierten Stil unge-
brochen ist, machen sich in neronischer bis flavischer Zeit eine quantitative Zunahme und ein
großer Variantenreichtum bemerkbar. Angesichts der breiten Palette an Bildformaten, Farbge-
bung und Stilistik lässt sich von einer neuerlichen Blüte der Landschaftsmalerei sprechen. Auch
die Weitläufigkeit und Fernwirkung, die in vielen Panoramadarstellungen des Vierten Stils mithil-
fe atmosphärischer und linearer Perspektiven erreicht wird, geht tendenziell über die Errungen-
schaften der vorangehenden Zeitstufen hinaus, wobei gerade die Villenszenen eine ausgeprägte
Tendenz zur panoramaartigen Raumerfassung besitzen, während die Sakral-Idyllen vermutlich
aus bildsemantischen Gründen ein eher „beschaulicheres“ Raumgefüge bevorzugen. Hier wie
dort lässt sich jedoch ein gesteigertes Bedürfnis nach räumlicher Weite und Tiefe feststellen, das
darauf abzielt, größere Raumbereiche und ganze Landstriche zu präsentieren. Diese Entwicklung
zur weitläufigen Panoramadarstellung, die sich im fortgeschrittenen Dritten Stil bereits ankündig-
te und im Vierten Stil voll entfaltete, gelangt nicht nur zu Querpanoramen im Friesformat, son-
dern auch zu abgeschlossenen Einzelbildern, die mitunter ganze Wandflächen füllen können und
sogar im Maßstab den Entwurf einer „großräumigen“ Landschaftsdarstellung umsetzen (Casa dei
Cei, Casa della Fontana Piccola).

Eines der bekanntesten Beispiele für die quadratischen Einzelbilder des Vierten Stils ist ein
ausgeschnittenes Landschaftsfresko in Neapel (MN 9418), das den Titel „verirrter Widder“ trägt
(Abb. 378). Über der schroffen Berglandschaft ist blauer Himmel zu sehen, wobei die farblich ge-
fasste Darstellung des Himmels im sakral-idyllischen Genre eine Neuerung des Vierten Stils ist.
Trotz der unklaren Raumstruktur, der zahlreichen Vagheiten und des diffus organisierten Raum-
gefüges wird eine starke räumliche Wirkung erzeugt, die fast ausschließlich durch das geschickte
Hintereinander der Felsmassive und ihre Überschneidungen erreicht wird. Während linear-per-
spektivische Faktoren kaum eine Rolle spielen, wird eine wirkungsvolle Raumsuggestion mit far-
blichen Mitteln und einer kulissenartigen Tiefenschichtung des Gebirges hergestellt. So findet
sich eine geschickte Anwendung von Luft- und Farbperspektive sowie eine ausführliche, wenn
auch eigenwillige Behandlung von Licht und Schatten. Besonders interessant und perspektivisch
ambitioniert ist die Darstellung der Schlagschatten am Bergheiligtum, die trotz kleiner Unstim-
migkeiten auf eine genaue Schattenbeobachtung hinweist. In dieser Hinsicht ist das Neapler Fres-
ko bezeichnend für die Entwicklung perspektivischer Gestaltungsmechanismen im Vierten Stil:
Mithilfe simpler Gestaltungskriterien und räumlicher „Darstellungsrezepte“ wie Luft- und Farb-
perspektive, einfacher Linearperspektive, vielfacher Überschneidungen und reichhaltiger Schatten-
gestaltung werden illusionistische Landschaftsbilder mit ansprechendem Raumeindruck erzeugt.
Dieser effektbetonten Gestaltungsweise entspricht es, wenn in „L’Ariete smarrito“ eine Normalan-
sicht gewählt wurde, die sich am Raumerlebnis eines stehenden Betrachters orientiert, der sich in
etwa auf Höhe des Bergheiligtums befindet. Im Neapler Fresko wird vor allem ein visionär-stim-
mungsvolles Landschaftsbild angestrebt, das in dem Übergangsfeld „Karte – Landschaftsbild“ ein-
deutig zu positionieren ist und hierzu alle erforderlichen Kriterien der Raumerschließung
ausgebildet hat.

Bei einem kleinformatigen Landschaftsfresko unbekannter pompejanischer Herkunft im
Neapler Nationalmuseum (MN 9488) handelt es sich insofern um ein wichtiges Beispiel für die
Entwicklung landschaftlicher Perspektive, als die Möglichkeiten, Leistungen und Grenzen per-
spektivischer Mechanismen gut nachzuvollziehen sind (Abb. 382). Die sakral-idyllische Szenerie
entfaltet sich weitläufig vor dem Betrachter und darf als exemplarisches Zeugnis einer Panorama-
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darstellung im definierten Sinne gelten. Indem die räumliche Kontinuität mithilfe durchgehen-
der Terrainangaben und einem farblich gefassten Himmel malerisch gestaltet ist, wird die Einheit
des Tiefenraumes optisch wirkungsvoll umgesetzt. Die visuellen Brüche und Schwierigkeiten, die
der Inselstil aufwarf, sind auf dieser Stufe vollständig überwunden. Das landschaftliche Raumge-
füge gewinnt zunehmend an Festigkeit und Stabilität, die einzelnen Bildelemente „schwimmen“
nicht mehr lose auf einem unbestimmten Nebelmeer, sondern finden ihren festen Platz auf einer
vorgegebenen Grundebene. In Form eines natürlichen Horizonts erhalten die Grenzen des Sicht-
raums eine erkennbare Markierung, was deutlich zur Fixierung der Raumstruktur beiträgt. Linear-
perspektivisch interessant ist die Umfriedung des heiligen Baumes im Mittelgrund, die in einer
charakteristischen und symmetrischen Übereckstellung zur Bildebene platziert ist. Sämtliche Tie-
fenlinien konvergieren und das genau auf die beiden Fluchtpunkte F1 und F2, deren Verbin-
dungslinie annähernd eine Horizontale bildet und damit eine Art konstruktiven Horizont angibt.
Die Umfriedung ist also weitgehend korrekt in einer Zweipunktperspektive(Min) dargestellt, deren
Ansichtshöhe mit einer leichten Unteransicht übereinstimmt. Konvergenz weisen auch die Ortho-
gonalen der beiden Tempel im Hintergrund auf, die jeweils in Seitenansicht von rechts gezeigt
sind. Auffällig ist, dass es zwar keinen gemeinsamen Hauptpunkt gibt und die Konvergenzzent-
ren der Orthogonalen ein wenig auseinanderliegen, sich diese „Hauptpunkte“ aber annähernd
auf gleicher Höhe befinden und mit dem konstruktiven Horizont der Zweipunktperspektive(Min)

(F1, F2) übereinstimmen, was eine leicht erhöhte Normalansicht für den Landschaftsraum zur
Folge hat. Betrachtet man das linearperspektivische Verhältnis näher, zeigt sich, dass im Neapler
Fresko MN 9488 das „Horizontproblem“ weitgehend gelöst wurde und die Ansichtshöhen im
zentralperspektivischenMin Sinne recht passabel auf ein gemeinsames Horizontlevel abgestimmt
sind. Die räumlichen Diskrepanzen, die als „Horizontproblem“ einer dringenden Lösung bedurf-
ten, erscheinen im Landschaftsfresko MN 9488 aufgehoben, sodass es zwar nicht zur Schaffung
einer stringenten Zentralperspektive kommt, eine räumliche Einheit mit zentralperspektivischer
Wirkung aber weitgehend hergestellt wird. Berücksichtigt man zentralperspektivischeMin Fakto-
ren, scheint auch die gelungene Größenverminderung zum Hintergrund erwähnenswert, welche
im Vierten Stil zwar keine Neuerung ist, im Neapler Bild aber insofern konsequente Beachtung
findet, als die scheinbaren Gebäudegrößen relativ „kontinuierlich“ abnehmen und nicht mehr
nur pauschal zwischen Vorder- und Hintergrund differenziert wird.

Die großformatigen Landschafts- und Panoramaprospekte im Ekklesiasterion des Isistem-
pels von Pompeji waren als Bildensemble und Pedants konzipiert, deren Hauptanliegen die Dar-
stellung ägyptischer Kulte und Isisheiligtümer war. Obwohl sich die Landschaftsbilder des
Ekklesiasterions vielfach einer starken Mischperspektive bedienen und linearperspektivische Dis-
krepanzen festzustellen sind, die nach wie vor auf eine mangelnde Kenntnis zentralperspektivi-
scher Raumzusammenhänge hindeuten, wird in den großformatigen Prospekten ein intensiviertes
Streben nach räumlicher Plastizität, erweiterter Tiefenerstreckung, räumlicher Dichte und Weite
fassbar. Linearkonvergierende Perspektiveformen im Sinne einer zentralperspektivischen Misch-
perspektive oder ZentralperspektiveMin finden genauso Anwendung wie Schatten-, Luft- und
Farbperspektive, die allesamt als Mittel zur Schaffung eines bruchlosen Raumgefüges eingesetzt
werden, das sich malerisch nahtlos durchgestaltet in alle sichtbaren Raumschichten und bis an
den natürlichen Horizont erstreckt (Abb. 383). In diesem Sinne dürfen die sakral-idyllischen
Landschaftsszenen im Ekklesiasterion des Isistempels von Pompeji sowohl im Hinblick auf ihre
Absichten und Zielsetzungen als auch im Hinblick auf ihre Möglichkeiten und Kapazitäten als
wichtige und herausragende Zeugnisse für die landschaftliche Raumdarstellung im fortgeschritte-
nen Vierten Stil gewertet werden. Die Ekklesiasterion-Bilder verdeutlichen nicht nur die zuneh-
mende Tendenz zur tiefenräumlichen Panoramadarstellung im 1. Jh. n. Chr., sondern belegen
auch eindrucksvoll, welche perspektivischen Mittel zu ihrer Umsetzung zur Verfügung standen
und genutzt wurden.
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II. 2. 2. 2.
Die Casa del Menandro, eines der größten Häuser in Pompeji, beherbergt ein beachtliches En-
semble von Wanddekorationen aus dem Vierten Stil, deren genaue Datierung zum Teil noch im-
mer problematisch ist, da sich in dieser domus sowohl frühe Zeugnisse des Vierten Stils als auch
Beispiele einer späteren Ausmalungsphase nach dem Erdbeben von 62 n. Chr. wiederfinden.
Kontrovers ist in dieser Hinsicht auch die stilistisch-chronologische Einordnung der Wandmale-
reien im Atrium, die sowohl einer frühen als auch einer späten Dekorationsphase zugewiesen
wurden und in der Oberzone ein Ensemble von Landschaftsbildern besitzen. Beim rechten
Bildpaneel der Westwand handelt es sich um ein fragmentiertes Villenbild, das mit seinen groß-
formatigen Abmessungen einem Landschaftsfries nahekommt und für eine Analyse der perspekti-
vischen Darstellungsformen zu den aussagekräftigsten und lehrreichsten Beispielen der römischen
Wandmalerei gehört (Abb. 413). Vor dem Betrachter entfaltet sich das ausgedehnte Panorama ei-
ner Küstenlandschaft, deren Hauptmotiv eine villa maritima ist. Der Bildaufbau ist geschickt an-
hand zweier betonter Bilddiagonalen konzipiert, die einerseits vom vorderen Villenbau zur weit
entfernten Architektur am jenseitigen Ufer führen, andererseits über den Landungssteg vom Vor-
der- zum Mittelgrund überleiten und auf diese Weise nicht nur eine formale Raumverschrän-
kung zwischen den beiden Villenmotiven bewerkstelligen, sondern auch eine lineare Vermittlung
zwischen den verschiedenen Tiefenzonen erreichen. Die Gestaltung von Licht und Schatten er-
folgt relativ einheitlich mit zugrunde gelegtem Lichteinfall von links. Besonders gelungen nimmt
sich die Luftperspektive aus, die hier als entscheidender Faktor zur Schaffung von Tiefenräumlich-
keit und Fernwirkung angewandt wurde. Ebenso erfolgreich gelingt dem Maler die Umsetzung
einer zentralperspektivischenMin Größenverminderung in der Ferne, was sich aus einem maßstä-
blichen Vergleich der Villenkomplexe im Vorder- und Hintergrund ergibt. Die subtile maleri-
sche Gestaltung des natürlichen Horizonts – ein Markenzeichen des fortgeschrittenen Vierten
Stils – geht mit einer vollständigen Aufgabe des Inselstils und einer durchgehenden Darstellung
der Grundebene einher, die farblich ebenso kontinuierlich ausgeführt ist wie der Himmel. Der
natürliche Horizont, der ein weitgehend ebenes Gelände optisch abschließt und damit annähernd
einer zentralperspektivischen Idealsituation entspricht, teilt das Bildfeld ziemlich genau auf ¾ der
gesamten Bildhöhe, was einen erhöhten Ansichtswinkel nahelegt. Das Hauptmotiv der Villa er-
scheint nicht in der üblichen bildparallelen Frontalausrichtung, sondern wird in einer interessan-
ten Schrägstellung zur Bildebene platziert. Nahezu alle einsehbaren Tiefenlinien konvergieren
und offenbaren in ihrer Verlängerung, dass die Villenanlage anhand einer Zweipunktperspekti-
veMin konzipiert wurde, die nahezu punktgenau, sprich fluchtpunktgenau, konstruiert ist. Diese
Fluchtpunkte, die am linken (F1) und vermutlich am rechten Bildrand (F2) liegen, befinden sich
relativ exakt auf einer Horizontalen, markieren also einen konstruktiven Horizont. Ebenso be-
merkenswert wie die beinahe korrekte Darstellung einer Zweipunktperspektive(Min), an der sich
nur marginale Abweichungen beobachten lassen, ist die Tatsache, dass konstruktiver Horizont
und natürlicher Horizont nahezu übereinstimmen, was sich wiederum passgenau mit der „zentral-
perspektivischen Idealsituation“ der flachen Küstenebene trifft. Dass die zentralperspektivische
Gestaltung nicht an allen Bildelementen so erfolgreich und korrekt bewältigt wurde wie an der
Hauptvilla samt Podium, sondern durchaus noch problematische konstruktive Tücken aufwies,
die nicht gelöst werden konnten, macht die Darstellung des Landungsstegs deutlich, der weit in
den Vordergrund hineinragt. Dieser vorspringende Teil verläuft seiner Grundrissstruktur nach
orthogonal zum Podium, was nur ansatzweise eine entsprechende Umsetzung in der Zweipunkt-
perspektiveMin erfährt. Denn das Architekturelement ist teilweise in umgekehrter Perspektive
dargestellt, sodass deutlich wird, inwiefern die korrekte Fortführung einer Zweipunktper-
spektive(Min) noch Schwierigkeiten bereitete. In dieser Hinsicht vermag das Villenbild der Casa
del Menandro sowohl die Leistungsfähigkeit als auch die Schwächen linearperspektivischer Raum-
darstellung in römischen Landschaftsbildern des Vierten Stil aufzuzeigen, die in einigen Berei-
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chen schon nahe an eine zentralperspektivische Erfassung des gesamten Bildraums heranreicht, in
den Details aber nicht entsprechend konstruktiv bewältigt wurde.

Bevor die aufgezeigten Mängel und zentralperspektivischen Inkonsequenzen aber zu einer
unverhältnismäßig harschen Kritik an der antiken Linearperspektive führen, sollte bedacht wer-
den, dass die korrekte Konstruktion komplexer geometrischer Figuren in Zweipunktperspektive
ein durchaus kompliziertes Verfahren ist, das noch bis weit in die Renaissance hinein gemieden
wurde und erst nach Entdeckung des Fluchtpunktsatzes (Fundamentalsatz der Zentralprojektion)
und des Messpunktverfahrens im fortgeschrittenen 16. Jh. mit der Entwicklung der projektiven
Geometrie (Ubaldi, Descartes, Desargues) einen Aufschwung nahm. Auch wenn nicht für alle Ar-
chitekturelemente lückenlos eine einheitliche ZentralperspektiveMin (ZweipunktperspektiveMin)
durchgehalten wurde, besteht im Hinblick auf die perspektivische Erschließung des Gesamt-
raumes ein wichtiger Unterschied zum Großteil der übrigen Mischperspektiven2, der entschieden
betont werden muss: Während das mischperspektivische2 Verfahren der römischen Landschafts-
fresken gewöhnlich darin besteht, architektonische Einzelmotive zentralperspektivischMin zu kon-
zipieren, um diese dann mehr oder weniger geschickt miteinander zu kombinieren, werden in der
Casa del Menandro nur mischperspektivische Details verwendet, die von der übrigen und durch-
aus einheitlichen ZentralperspektiveMin abweichen. Obwohl es sich auch hier letztendlich um
eine mischperspektivische Form handelt, ist die Gewichtung und Tendenz eine umgekehrte:
Nicht die zentralperspektivischen Details sind in einem mischperspektivischen Bildraum zusam-
mengestellt, sondern mischperspektivische Details treten in einem annähernd zentralperspekti-
vischMin konzipierten Raumgefüge auf.

Dem Villenbild der Casa del Menandro vergleichbar und ebenso charakteristisch für die
Strukturen der Raumerfassung im Vierten Stil ist ein ausgeschnittener Pinax aus der Villa San
Marco (Cubiculum 60, ACS 62518): Er zeigt ebenfalls eine Uferlandschaft mit Blick auf die ent-
fernte Küste, wobei das Hauptmotiv eine P-förmige villa maritima bildet (Abb. 412). Was die
perspektivischen Darstellungsformen betrifft, machen sich jene verbreiteten Tendenzen und ent-
wickelten Hilfsmittel des Vierten Stils bemerkbar, deren Raumerfassungsschemata zwischen
mischperspektivischen Mechanismen und einer ungefähren Anwendung zentralperspektivischer
Verfahren schwanken. Trotz des kleinen Formats findet eine Ausweitung der Tiefenräumlichkeit
im Sinne einer ausgeprägten Panoramadarstellung statt, die in der Gestaltung des natürlichen Ho-
rizonts Ausdruck findet. Die Effekte der atmosphärischen Perspektive kommen wirkungsvoll zum
Einsatz, die verschwommenen und diffusen Konturen im Hintergrund steigern den Tiefenein-
druck. Ein maßgeblicher raumschaffender Faktor ist die proportionale Verringerung des Maß-
stabs im Hintergrund, die als zentralperspektivischerMin Hauptindikator der relativen Entfernung
dient. Interessant ist die linearperspektivische Behandlung der villa maritima, deren porticus trip-
lex in asymmetrischer Ausrichtung einer Seitenansicht von rechts unterworfen ist. Die einsehba-
ren Orthogonalen verlaufen konvergent, zielen aber nicht ganz exakt auf einen gemeinsamen
Hauptpunkt, sind also anhand einer ZentralperspektiveMin konzipiert. Dieser Hauptpunkt(-be-
reich) befindet sich ungefähr am rechten oberen Bildrand und entspricht einer ziemlich hohen
Draufsicht, die sich als Vogelperspektive1Min bezeichnen lässt. Allerdings ist die Draufsicht für
den Villenkomplex zu hoch gewählt, um ansatzweise mit der Höhe des natürlichen Horizonts zu
korrespondieren, der in diesem Fall näherungsweise mit einer konstruktiven Horizonthöhe über-
einstimmen müsste; der resultierende zentralperspektivischer Konflikt verdeutlicht, dass die
Vereinheitlichung des Raumgefüges im Sinne einer konsequenten und umfassenden Zentralper-
spektive ausbleibt.

Im Unterschied zu den monochromen Friesen des Zweiten Stils wurde die neutral belassene
Malfläche des Inselstils in den Querpanoramen der Casa del Citarista (MN 9610, MN 9496)
vollständig aufgegeben, um stattdessen eine malerisch kontinuierliche Grundebene zu etablieren.
Diese Grundebene ist hauptsächlich als Wasserfläche gestaltet, welche in der Ferne an einen na-
türlichen Horizont grenzt, sodass Wasser und Himmel linear voneinander abgesetzt sind. Damit
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wird ein bildliches Raumgefüge geschaffen, das in mehrfacher Hinsicht an einer panoramahaften
Erfassung der Landschaft orientiert ist und deren Hauptkriterium insofern realisiert, als eine um-
fassende räumliche Kontinuität zur Darstellung gelangt. Im Hinblick auf die erreichte Panorama-
wirkung lassen sich für beide Friese ähnliche perspektivische Faktoren anführen, darunter die
tiefenräumliche Erstreckung der Wasserfläche (Grundebene) bis an den natürlichen Horizont
und die Etablierung einer einheitlichen Horizontlinie, die auf ca. ⅔ der gesamten Frieshöhe ange-
setzt ist (Abb. 414. 415). Ebenso macht sich der Einsatz einer Luftperspektive bemerkbar, die in
den blassen Architekturen des Hintergrunds gelungen zum Ausdruck kommt und durch die gra-
duelle Verschiebung der Größenrelationen zum Hintergrund noch verstärkt wird, sodass ein zent-
ralperspektivischesMin Verhältnis auf empirischem Wege erreicht wird. In MN 9496 deuten die
Orthogonalen einer C-förmigen Villa im Mittelgrund Konvergenz an, schneiden sich ungefähr
auf Höhe des natürlichen Horizonts und zeigen eine Seitenansicht von links. An der C-förmigen
Villa am rechten Bildrand wiederholt sich die (annähernd) frontale Raumlage in Kombination
mit einer Seitenansicht von rechts. Vergleicht man die Konvergenzbereiche beider Villen, so er-
gibt sich zwar keine sagittale Übereinstimmung, aber ansatzweise eine gemeinsame Horizontla-
ge – und das trotz verschiedener Transversallage beider Objekte. Die Herausforderung,
verschiedene Ansichtswinkel in verschiedenen Transversallagen wiederzugeben, wurde also zent-
ralperspektivischMin passabel gemeistert. Zieht man die Anlage im Sinne eines Querpanoramas in
Betracht, erscheint auch der Verzicht auf eine verbindliche Sagittale und die vertikale Verschie-
bung der Konvergenzbereiche durchaus akzeptabel, da auf diese Weise der Forderung nach einem
„wandernden Hauptpunkt“ nachgekommen wird. Denn im Rahmen eines zentralperspektivi-
schen Querpanoramas werden die „Hauptpunkte“ (Orthogonalenfluchtpunkte) sagittal versetzt,
liegen aber alle auf dem konstruktiven Horizont. Berücksichtigt man die entsprechenden Vermei-
dungsstrategien starker Randverzerrungen, stellt die linearperspektivische Gestaltung in MN
9496 ein gelungenes Näherungsverfahren an zentralperspektivischeMin Querpanoramen dar.

Ähnlich wie die Casa dei Cei besitzt auch der Gartenbereich der Casa della Fontana Piccola
eine Vielfalt an wandfüllenden Landschaftsbildern, deren Format und Anbringung Neuerungen
des (späten) Vierten Stils sind (Abb. 387. 419): Als monumentale Ausführung der kleinformati-
gen Bildfelder erscheinen sakral-idyllische Landschaftspanoramen zusammen mit Fresken von Ha-
fen- und Villenlandschaften in der Art eines Bildensembles oder simplen Raumprogramms unter
dem Generalnenner landschaftlicher amoenitas. Die Wandmalereien der geschlossen Gartenwän-
de, die in ein Rumpfperistyl mit C-förmiger Porticusstellung integriert sind, nehmen die gegen-
überliegenden Säulen als Dekorationsmotiv auf, sodass eine gemalte Spiegelung der gebauten
Porticusarchitektur entsteht und reale und freskierte Säulen im Sinne eines Raumillusionismus
korreliert werden. Das Wandsystem mit gemalten Säulen und rot gerahmten Bildfeldern legt es
nahe, dass die großformatigen Landschaftsszenerien des fortgeschrittenen Vierten Stils als Wieder-
aufnahme der Landschaftsprospekte intendiert waren und dementsprechend Ausblickscharakter
besitzen. Gerade anhand der Porticusbemalung wird eine Assoziationsmöglichkeit zwischen Bild-
raum und Realraum hergestellt, sodass für den Betrachter letztendlich die Grenzen zwischen pros-
pekthaftem Panoramabild und bildhaft konzipiertem Panoramaausblick ineinander übergehen
konnten und eine symbolische Gleichsetzung des einen mit dem anderen ermöglicht wurde.

Im Hinblick auf die Kombination verschiedener Landschaftstypen und Architekturmotive,
Villen- und Hafenszenerien weist das Panoramafresko der Casa della Fontana Piccola Überein-
stimmungen mit den literarisch überlieferten Beschreibungen von Landschaftsbildern in den
efij¿me| des Philostrat auf 1345. Bei seiner Schilderung des Bosporus-Gemäldes betont Philostrat
den Bezug zur realen Lebenssituation einerseits und der tatsächlichen Landschaftstopographie an-
dererseits, sodass die spezifischen Landschaftscharakteristika im Sinne des Ausdrucks ‹topia› den
Schwerpunkt der Bildbeschreibung bilden.

1345 Philost., Eik. 1, 12.13, 1–5.
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4Zusammenfassend ließen sich bei der linearperspektivischen Analyse und den Detail-
beobachtungen in der Casa della Fontana Piccola einige bemerkenswerte Mechanismen bildli-
cher Raumerfassung aufzeigen, die zugleich charakteristisch für den Großteil römischer
Panoramabilder sind und den Denkmälerbestand sinnfällig abrunden: Zunächst war das Vorhan-
densein eines ausgedehnten Tiefenraumes festzuhalten, der sich lückenlos und kontinuierlich
dargestellt bis an den natürlichen Horizont erstreckt und eine weitläufige Fernwirkung im Sinne
der voll entwickelten Panoramadarstellung besitzt. Neben einer leichten Luft- und Farbperspek-
tive finden im Landschaftspanorama der Südwand auch Licht- und Schatteneffekte Berücksichti-
gung, wobei die vorhandenen Eigenschatten an den rechten Gebäudeseiten einen generellen
Lichteinfall von links implizieren. Wie sich mehrfach auch an anderen Beispielen beobachten
ließ, werfen die Säulen der Porticen einen Schlagschatten auf die Rückwände der Architekturen
und auch die restlichen Schlagschatten entsprechen zumeist dem Lichteinfall von links vorne,
sodass grundsätzlich eine Raumwirkung entsteht, bei der sowohl eine gute räumliche Modellie-
rung der Landschaft erzielt wird (Seitenlicht) als auch die Einzelheiten und Lagebeziehungen
des Tiefenraumes klar erfassbar bleiben (Lichtquelle hinter dem Betrachter). Überträgt man die
bildinterne Beleuchtungssituation des Südwandfreskos auf die Realorientierung des Gemäldes,
ergibt sich summa summarum ein Lichteinfall von Osten bzw. Nordosten. Eine vergleichbare
Analyse von Bildlicht und Raumlicht lässt sich für die Landschaftsbilder der Nord- und West-
wand erstellen, was zum Ergebnis führt, dass in den Landschaftspanoramen des Garten-Peristyls
zumindest eine tendenzielle Korrespondenz von Raumlicht und Bildlicht mit schwerpunktmäßi-
gem Lichteinfall von Osten besteht.

In linearperspektivischer Hinsicht ist die Verwendung einer komplexen und geschickt struk-
turierten zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive2, die sich sowohl konvergierender Dar-
stellungsformen bedient als auch axonometrische Verhältnisse einfließen lässt, symptomatisch.
Neben der bevorzugten Form der angenäherten FrontalperspektiveMin ist auch das Verfahren ei-
ner ZweipunktperspektiveMin bekannt und wird an einer prominenten Stelle der Komposition,
im zentralen Vordergrund, als Hauptmotiv in Szene gesetzt. Zur Ausbildung eines verbindlichen
und konstruktiv genutzten Horizontes kommt es dabei weder an den Fluchtpunktbereichen der
ZweipunktperspektiveMin noch an den Architekturen in FrontalperspektiveMin, von denen nur
ein Teil vage mit dem natürlichen Horizont übereinstimmt. Stattdessen macht sich eine quasi
axonometrische Beibehaltung der Seitenansichten und Aufsichten trotz unterschiedlicher Trans-
versallage bemerkbar, ist eine lose Sagittalgliederung der Seitenansichten nach Raumkomparti-
menten festzustellen. Darüber hinaus gelangt in nahezu sämtlichen Architekturdarstellungen –

mit Ausnahme des unteransichtigen Rundturms im Vordergrund – eine mehr oder weniger steile
VogelperspektiveMin zur Anwendung, deren unterschiedliche Ansichtshöhen über den Tiefen-
raum hinweg zwar schwammig, aber nicht unbedingt willkürlich verteilt sind, sondern sich in
starker Vereinfachung und mit einigen „Ausreißern“ an zentralperspektivischeMin Verhältnisse an-
lehnen.

Indem man sich an einfachen „Perspektiverezepten“ und linearperspektivischen Simplifika-
tionen orientierte, die weder eine einheitliche Parallel- noch eine einheitliche Zentralperspektive
zur Folge haben, werden zentralperspektivische Diskrepanzen zum Teil kaschiert und soweit
verschleiert, dass sie optisch kaum mehr ins Gewicht fallen. Die Beibehaltung einer verbindli-
chen Seitenansicht (bei Frontallage), das Zustandekommen einer losen Sagittalordnung und die
Etablierung einer ungefähr verbindlichen Ansichtshöhe gehören zu diesen pragmatischen „Per-
spektiverezepten“. Auf diese Weise konnten visuell eingängige Landschaftsbilder erzeugt werden,
die zwar nicht den komplexen Zusammenhängen der Zentralperspektive entsprechen, diese aber
auch nicht so grob verletzen, dass es für den (ungeschulten) Betrachter störend wirkt – vor allem
nicht für den antiken Betrachter.

Was die räumliche Bildwirkung auf den antiken Betrachter betrifft, wurden Argumente ge-
gen die Forschungsmeinung vorgebracht, derzufolge „[1] die Landschaften [= Landschaftsbilder]
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selbst […] keine atmosphärische und perspektivische Weite mehr haben. [2] Die perspektivische
Konstruktion […] in klassischer Weise von einzelnen Figuren und Gebäuden aus[geht], ohne die
dazwischenliegenden Flächen wirklich einzubegreifen, während die Renaissance das Ganze mit ei-
nem Fluchtpunkt zu konstruieren strebt. [3] Unser perspektivisch geschultes Auge […] die römi-
schen Landschaften [= Landschaftsbilder] räumlicher [sieht], als sie gemeint sind“1346, um eine
solche Einschätzung in mehrfacher Hinsicht zu relativieren bzw. zu revidieren:
Ad 1.: „keine atmosphärische und perspektivische Weite“: Die Ansicht, dass die Landschaftsfres-

ken des Vierten Stils, respektive die großformatigen Panoramadarstellungen der Casa della
Fontana Piccola, keine „atmosphärische und perspektivische Weite“ besitzen, lässt sich an-
hand der gemachten Beobachtungen nicht erhärten, sondern im Gegenteil entkräften. So-
weit der Erhaltungszustand eine Beurteilung erlaubt, ist eine Anwendung der
atmosphärischen Perspektive in sämtlichen Entwicklungsstufen ab dem späten Zweiten
Stil zu beobachten. Zwar ist nicht ganz klar, was Schefold unter dem Ausdruck ‹perspekti-
vische Weite› versteht, falls damit aber etwas Ähnliches wie ‹bildliche Darstellung eines
weitläufigen Tiefenraumes› gemeint ist, lässt sich die Behauptung über deren Verlust im
späten Vierten Stil ebenso wenig halten. Vielmehr wurde an etlichen Landschaftsbildern
des fortgeschrittenen Vierten Stils – sowohl im kleinen als auch im großen Format – eine
starke Erweiterung des abgebildeten Tiefenraumes und eine fortschreitende Tendenz zur
Panoramadarstellung festgestellt.

Ad 2.: „Die perspektivische Konstruktion geht in klassischer Weise von einzelnen Figuren und
Gebäuden aus, ohne die dazwischenliegenden Flächen wirklich einzubegreifen, während
die Renaissance das Ganze mit einem Fluchtpunkt zu konstruieren strebt“: Richtig und
unbestreitbar ist, dass die analysierten Landschaftsbilder des Vierten Stils ebenso wenig
wie jene der Vorgängerphasen strengen Zentralperspektiven entsprechen oder zentralper-
spektivisch lückenlos konstruiert sind. Infolge der verwendeten Mischperspektiven (bevor-
zugt werden zentralperspektivische und zentral-parallelperspektivische(2) Varianten) folgt
die Darstellung der einzelnen Objekte kaum oder nur lose einer zentralperspektivischen
Ordnung (die streng genommen und anders als Schefold suggeriert, je einen Hauptpunkt,
einen konstruktiven Horizont und beliebig viele Fluchtpunkte besitzt), sondern „verein-
zelt“ die Linearperspektivev der Objekte stärker. Diese linearperspektivische „Vereinze-
lung“ geht aber nicht so weit, dass die dargestellten Raumkompartimente auch optisch
auseinanderdriften und als visuell unvereinbare Raumsegmente nebeneinanderstehen, son-
dern sie wird einer rudimentären „Vereinheitlichung“ unterworfen – nämlich durch die
aufgezeigten „Perspektiverezepte“ und einheitsstiftenden Darstellungsmodi. Es liegt also
durchaus das Bestreben vor, eine räumliche Einheit herzustellen und den Eindruck eines
zusammenhängenden, geschlossenen Tiefenraumes zu vermitteln. Überblickt man die Ent-
wicklung perspektivischer Verfahren vom Zweiten bis zum Vierten Stil, lässt sich sogar
ein Zunehmen der räumlichen Vereinheitlichung bemerken und werden gerade solche
Darstellungsmodi forciert, welche sich Zentralperspektiven eher annähern als sich davon
entfernen. Dem antiken Betrachter dürften die verbliebenen zentralperspektivischen Dis-
krepanzen und mischperspektivischen „Vereinzelungen“ aber kaum störend aufgefallen
sein, sodass sie gegenüber dem erreichten Maß an räumlichem Zusammenschluss vernach-
lässigt werden konnten.

Ad 3.: „Unser perspektivisch geschultes Auge sieht die römischen Landschaften räumlicher, als
sie gemeint sind“: Aus der Tatsache, dass die Anwendung zentralperspektivischer Misch-
perspektiven als hinreichendes Gestaltungsmittel zur linearperspektivischen Erzeugung ei-

1346 Schefold (1962, 147) mit Bezug auf die Land-
schaftsfresken im Gartenperistyl der Casa della Fontana
Piccola.
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ner illusionistischen Prospektwirkung aufgefasst wurde, ergibt sich, dass eher das Gegen-
teil der Fall ist: Der moderne und geschulte Betrachter, der nicht nur mit dem Vorgang
der Zentral- und Parallelprojektion vertraut, sondern auch an die Betrachtung von Zent-
ralperspektiven (in Form von Zeichnungen oder Photographien) gewöhnt ist, ist vermut-
lich eher imstande, die mischperspektivischen Tendenzen und die damit einhergehenden
Diskrepanzen zu bemerken als der antike Betrachter, welcher weniger Erfahrung bei der
Betrachtung korrekter Zentralperspektiven aufweisen konnte. Für den antiken Betrachter
reichte das vorhandene Maß an linearperspektivischer Vereinheitlichung vermutlich aus,
um den Eindruck eines glaubhaften Raumgefüges hervorzurufen und eine Assoziation mit
optischen Erlebnissen herzustellen. Der Umstand, dass derartige Landschaftsbilder einen
„virtuellen Ersatz“ für Ausblicke in eine reale Landschaft lieferten, kann aber nur bedeu-
ten, dass sie ganz „räumlich“ und illusionistisch verstanden wurden – vielleicht erheblich
mehr, als dies für den modernen Betrachter gilt.

3. 1. Ausblick: Die verwendeten Darstellungskonventionen und
Perspektiveregeln als funktionale Formen

Ähnlich wie in der Casa della Fontana Piccola ließ sich die Zusammenstellung von komplementä-
ren Landschaftsbildern in etlichen Freskenkomplexen aus Rom und Pompeji feststellen, wobei
die Bildkombinationen in der Landschaftsmalerei nach vergleichbaren Mechanismen wie bei den
„mythologischen Raumprogrammen“ erfolgten: So finden sich im römischen Wohnbereich nicht
nur solche Fresken, die sich um mythologische Themen gruppieren, sondern auch „Landschafts-
räume“, die sich dem verbindenden und übergeordneten Motto „Landschaft“ in unter-
schiedlichen Facetten widmen. Diesbezüglich konnten sowohl gerahmte Einzelbilder als auch
großformatige Prospekte nach relativ einfachen Verknüpfungsprinzipien zusammengestellt wer-
den, die sich einerseits an formalen Gestaltungskriterien, andererseits an inhaltlichen Aspekten
der Landschaftsszenen orientierten. Die Möglichkeiten in den Konstellationen landschaftlicher
Freskenensembles reichten von einer Kombination gerahmter Tafelgemälde, die im Sinne einer Pi-
nakothek arrangiert sind (Ambulatio F der Villa Farnesina, Tablinum der Casa di Lucretius Fron-
to, Atrium der Casa del Menandro), über die Anordnung durchgehender Landschaftsfriese, die
ein kontinuierliches Querpanorama herstellen wollen (Casa di Livia, Casa del Citarista), bis zur
Schaffung von großformatigen Panoramaprospekten, die einander an den verschiedenen Wänden
als „spiegelbildliche“ Pendants gegenübergestellt sind (Ekklesiasterion des Isistempels, Casa dei
Cei, Casa della Fontana Piccola). Neben diesen formalen Verbindungslinien, die nicht nur im
Hinblick auf Format, Bild- und Prospektcharakter gezogen werden können, sondern vielfach
auch kompositionelle Gestaltungsmechanismen betreffen, lässt sich eine Verknüpfung von Land-
schaftsbildern unter motivischen und ikonographischen Gesichtspunkten bemerken. Simple
Raumprogramme werden durch eine Gegenüberstellung verschiedener Typen von Landschaftsbil-
dern erreicht, wobei der Wunsch nach einem abwechslungsreichen Bildensemble und die An-
wendung des varietas-Prinzips vermutlich die ausschlaggebenden Kriterien für die Sammlung
unterschiedlicher Landschaftsbilder sind. Dabei sind affirmative, komplementäre und konträre
Zusammenstellungen möglich, die den Betrachter zur komparativen Bildrezeption anregen sollen
und nicht das Einzelbild ins Zentrum der Aufmerksamkeit stellen, sondern auf eine synoptische
Zusammenschau unter übergeordneten Leitmotiven abzielen. Ähnliche Strukturierungsmittel
und Beurteilungskategorien von Bildkombinationen finden sich in der rhetorischen Ekphrasis der
Zweiten Sophistik wieder (etwa bei Lukian oder Philostrat), wo mithilfe eines formalen oder in-
haltlichen Zusammenspiels der einzelnen Bildwerke ebenfalls auf eine Syntheseleistung des Be-
trachters abgezielt wird, der gemeinsame und gegensätzliche Aspekte im Sinne eines dialektischen
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Prozesses erschließen und verschmelzen soll1347. Die semantische Offenheit, die mit dieser synop-
tischen Dialektik der Bilderfassung einhergeht, spiegelt sich entsprechend in den Interpretations-
möglichkeiten der einzelnen Landschaftsbilder wider, die vielfach zwischen topographischer
Realität und imaginärem Ideal zu schwanken scheinen und in diesem bildsemantischen Schwebe-
zustand ein subtiles Spiel der verosimiltudo betreiben1348. Gerade im Kontext landschaftlicher Bil-
densembles, die mitunter eine komparative Kombination unterschiedlicher Landschaftstypen
anstreben – Villenbilder, Hafenansichten, sakral-idyllische und nilotische Fresken –, macht sich
ein diffuses Ineinander von vera et ficta bemerkbar, das sich in dem vagen Zwischenbereich und
Übergangsfeld von topographischer Intention und verklärter Fiktion bewegt, wobei die inhaltli-
che Gewichtung in diesem verwobenen Interpretationsgeflecht meist den Bedürfnissen, Möglich-
keiten und Vorstellungen des jeweiligen Betrachters überlassen bleibt. In den Bildzusammen-
stellungen der landschaftlichen Dekorationsmalerei schwingen stets nur verschwommene
Anspielungen mit, werden zusammengewürfelte Einzelelemente und scheinbar fiktive topia kom-
biniert, um ein standardisiertes Repertoire variantenreich zu wiederholen und sich mithilfe dieses
„Baukastensystems“ einer topographischen Realität nicht nur anzunähern, sondern durch die pa-
noptische Syntheseleistung des Betrachters und die Präsentation eines visuellen Kaleidoskops
auch topographische Anknüpfungspunkte zu liefern und geographische Wirklichkeit im Sinne ei-
nes symbolischen „als ob“ zu imitieren. In dem weiten Spannungsfeld zwischen fiktiv-visionärer
Landschaftsmalerei und kartographischer Intention oszillieren und fluktuieren die meisten römi-
schen Landschaftsfresken als chimärenhafte Zwischenformen, bei denen selbst die idealisierenden

1347 Eine Parallele zwischen den tatsächlichen Bild-
ensembles der römischen Freskenkunst und der Bild-Ek-
phrasis in den rhetorisch elaborierten Werken der Zweiten
Sophistik, etwa in Philostrats efij¿me| oder Lukians de domo,
wurde in der Forschung bereits mehrfach gezogen und darf
zu Recht als tragbare Stütze für bildübergreifende Inter-
pretationen im Sinne von formalen und inhaltlichen Raum-
programmen durch den römischen Betrachter gelten. Wie
in den efij¿me| des Philostrat unternimmt auch Lukian
einen imaginären Spaziergang durch eine Bildergalerie,
wobei der Schwerpunkt der Pinakothek-Beschreibung auf
der Zusammen- und Gegenüberstellung der Einzelbilder
liegt, die auf verschiedenen Assoziationsebenen miteinan-
der verflochten und in Beziehung zueinander gesetzt
werden. Ebenso strukturiert Philostrat seine fiktive Gemäl-
degalerie durch ein formales Zusammenspiel der unter-
schiedlichen Bilder und ihre Verbindung als motivisch-
kompositionelle Pendants. Eine ausführliche Studie zur
Kombination von Mythenbildern in den Freskensystemen
römischer Wohnhäuser wurde von Lorenz vorgelegt, die
ebenfalls betont, dass sich das mythologische Einzelbild
„vielmehr erst in der Zusammensicht der anderen Darstel-
lungen [konstituiert]. Die formalen und inhaltlichen Ver-
bindungen, die in der Kombination herrschen, dienen als
beschreibendes und identifizierendes Element […].“ Lo-
renz 2008, 262. Dementsprechend gelangt Lorenz im Hin-
blick auf Mythenbilder zum Schluss, dass „die Zusammen-
stellung, in welchen Mythenbilder in den Räumen
erscheinen, […] eine wichtige Möglichkeit [eröffnet], um
die Funktionsweisen der Bilder weiter auszuloten und ih-
ren Beitrag zur inhaltlichen Auf ladung der Räume zu spe-
zifizieren.“ Lorenz 2008, 261. Dieser inhaltliche Beitrag
für die Wirkung und Bedeutung freskierter Wohnräume
auf den antiken Betrachter darf aber nicht nur für Mythen-
bilder vorausgesetzt werden, sondern lässt sich analog für

die Zusammenstellung von Landschaftsfresken vermuten.
Für die Kombination von Mythenbildern wurde von Lo-
renz zielführend zwischen affirmativen, kontrastiven und
konsekutiven (zyklischen) Verknüpfungsmechanismen dif-
ferenziert. Vgl. Giuliani 2006, 91–116; Lorenz 2008, 41–
44. 261–328; Neumeister 2007, 263–275; Scheibler 1994,
31. 34.
1348 In Bezug auf den Realitätsgehalt römischer Land-
schaftsdarstellungen versuchte La Rocca eine entspre-
chende Polarisierung in realistische topographia und fiktive
topothesia vorzunehmen, um diese mit einer chronologi-
schen Entwicklung zu verbinden, bei der die topographia
im Kontext der römischen Wandmalerei zugunsten der
topothesia verdrängt wird, sodass sich in der Dekorations-
malerei weniger die getreue Darstellung eines Territoriums
als die Schaffung von Phantasielandschaften niederschlägt,
die beliebig und nach geläufigen Schematismen wiederholt
wurden. „[…] nell’ambito di più complessi sistemi decora-
tivi, al ruolo di paesaggio di fantasie che rifiuta intenzio-
nalmente un riferimento a paesaggi reali, pur essendo com-
posto da elementi che possono imitare la realtà. Nella
maggioranza dei casi, la topothesia adopera un repertorio
di genere che si ripete e trasmette con relative varianti
[…].“ La Rocca 2008, 72. Dass sich das komplexe Zusam-
menspiel und Ineinandergreifen von topographischen und
idealisierenden Aspekten in der römischen Landschafts-
malerei vermutlich nicht ausschließlich zugunsten der
Topothesia – La Roccas Bezeichnung für rein fiktive Land-
schaftsdarstellungen (Terminus, der aus der antiken Litera-
turterminologie stammt) – entscheiden lässt, gesteht auch
La Rocca zu, der das Auftauchen realistischer Architektur-
motive und Landschaftstypen bemerkt und diese vermut-
lich zu Recht als eine symbolische Angleichung der Land-
schaftsbilder an die topographische Wirklichkeit deutet. La
Rocca 2008, 37. 72.
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Kunstlandschaften topographische Konnotationen aufweisen und die realistischen Stadtansichten
im Umkreis der chorographia den Realraum anhand semantischer Prinzipien strukturieren. In die-
ser diffusen Verflechtung von allgemeinen Schematismen mit einer zunehmend topographischen
Intention äußert sich nicht nur eine vermeintlich kontradiktorische Vermengung von Ideal und
Wirklichkeit, Symbol und Faktum, sondern vermutlich auch eine Tendenz zum Realismus, für
den sich Parallelmomente im Aufschwung der hellenistisch-römischen Kartographie finden. In de-
ren Dunstkreis entwickeln sich nicht nur kartenverwandte Darstellungsformen wie die chorogra-
phia, sondern strahlen Impulse bis in die topographia aus, um dort als Katalysator für das Interes-
se an topographischen Aspekten zu wirken1349. Es bleibt jedoch zu betonen, dass es selbst bei
der Darstellung realer Orte und realistisch intendierter Landstriche in der dekorativen Land-
schaftsmalerei darauf ankommt, Topographie unter den symbolischen Vorzeichen geläufiger topoi
zu gestalten, sodass im Zuge der einsetzenden topographischen Intention immer auch Wertigkei-
ten transportiert werden sollen und Raum anhand von relevanten Bedeutungskategorien erschlos-
sen wird. Das Entscheidende am Realraum bleibt der topos und die Vermittlung verbindlicher
Leitideen im Gewand einer topographischen Ansicht. An der realen Landschaft wird stets das
Charakteristische und Typische betont, verweist das Individuelle auf das Allgemeine, das Wirkli-
che auf das Symbol.

Nicht nur in den perspektivischen Strukturen bildlicher Raumerfassung, sondern auch hin-
sichtlich der Frage nach dem topographischen Gehalt römischer Landschaftsbilder und ihrer kom-
plexen Verschränkung mit fiktiven Aspekten hat sich das Prinzip der Abwandlung von
stereotypen Grundschemata als wesentlicher Mechanismus der Bildgestaltung erwiesen. Dabei bil-
det der topos das Primäre, wird stets vom allgemeinen Bildzeichen ausgegangen, bevor es zu einer
Anpassung, Spezifizierung und Individualisierung standardisierter Motive kommt. Durch diese
Variation geläufiger Formeln wird eine topographische Intention nach dem Muster von Schema

1349 Für eine Annäherung an topographische Ansichten
und einen dementsprechenden Einfluss der hellenistisch-
römischen Kartographie auf die Entwicklung der Land-
schaftsmalerei plädierten auch Rouveret, La Rocca und
Croisille. „On a récemment souligné l’influence de «l’expé-
rience hellénistique et romaine de la topographie et de la
cartographie sur la peinture des topia dans les décors do-
mestiques».“ Croisille 2010, 137. Vgl. Croisille 2010, 55.
60–62; La Rocca 2008, 22; Rouveret 2004, 339–341.
Dabei könnte sich das erwachende Interesse an exotischen
Gebieten (Ägypten) oder der eigenen topographischen Um-
gebung aus mehreren Quellen speisen, sodass diesbezüglich
nicht nur kartographische Bezüge und territoriale Expan-
sion relevant sind, deren Erfassung und mentale Repräsen-
tation ein Anliegen sein mussten, sondern womöglich auch
die Vorbildhaftigkeit einer urbanen Gesellschaft. In dieser
Hinsicht besonders hervorzuheben ist das Aufkommen rea-
listisch wirkender Stadt- und Hafenansichten ab dem Vier-
ten Stil, unter denen ein großformatiges Freskenfragment
aus Rom eine besondere Rolle spielt (Abb. 154). Das
Freskenfragment wurde 1998 im Bereich der Trajansther-
men am Oppius entdeckt und stellt eine befestigte Stadt
am Meer dar, deren bauliche Details und topographische
Einzelheiten die Stadtansicht zu einem herausragenden
Zeugnis machen. Dementsprechend wurde vermutet, dass
es sich um ein chorographisches Werk mit gewissem karto-
graphischem Anspruch handelt, das sowohl symbolische
Aspekte verarbeitet als auch deskriptiv-dokumentarischen

Charakter besitzt. Die Ansicht eines urbanen Zentrums am
Meer, das neben den regelmäßigen Insulae der Wohnhäuser
auch verschiedene Tempel (Apollo), ein Theater, eine
Quadriporticus, die Hauptverkehrsadern (decumanus,
cardo) und Brücken wiedergibt, kann zwar sicher nicht
als KarteMax angesprochen werden – wie von Brodersen
korrekt hervorgehoben wurde –, da es sich um eine Form
der Schrägdraufsicht handelt, dennoch erscheint es plausi-
bel, dass es sich um die Abbildung einer tatsächlichen Stadt
handelt, deren perspektivische Darstellungsmodi mit ihrer
Bevorzugung axonometrischer Draufsichten an kartenver-
wandte Verfahren erinnern und hierin frappierend moder-
nen Touristenstadtplänen ähneln. Damit belegt das vermut-
lich flavische Freskenfragment vom Oppius ein relativ weit
entwickeltes Stadium dokumentarisch-kartographischer In-
tention, deren funktional zweckmäßige Ausdrucksmöglich-
keiten in perspektivischer Hinsicht nicht auf KartenMax

reduziert werden sollten, sondern sich anderer Darstel-
lungsmechanismen bedienen. „[…] l’ipotesi che sia stata
rappresentata in chiave corografica una città portuale ita-
lica, che ha subito in età tardorepubblicana o meglio augus-
tea una profonda trasformazione e una monumentalizza-
zione dei suoi spazi pubblici.“ La Rocca 2008, 22. Zum
Oppius-Fragment vgl. u. a.: Brodersen 2003, 138–140;
Croisille 2010, 31; Kieburg 2008, 101 f.; La Rocca 2000,
57–71; La Rocca 2008, 21 f. 71; van der Meer 1998, 63–
73; Sintès 2002, 4–5; Slayman 1998, 13.
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und Korrektur bewerkstelligt, kommt es zu einem Wechselspiel von Realität und Konvention,
bei dem stets ein Filter aus Bewertung und Bedeutung wirksam ist1350.

Gerade nach diesem grundlegenden Modell vom Primat der Formel und der spezifizieren-
den Variation des Schemas im Einzelfall lässt sich vermutlich auch die Entwicklung geläufiger
Darstellungsstrukturen und Perspektivemodi erklären, die sich in der römischen Landschaftsmale-
rei des 1. vor- und nachchristlichen Jahrhunderts herauskristallisieren, um am Ende des Vierten
Stils einen umfassenden Kanon an verbindlichen Mechanismen der Raumerfassung zu bilden.
Diese verbreiteten „Perspektiverezepte“, die mithilfe des angewandten Analyseverfahrens im
Detail nachvollzogen werden konnten, lassen sich nun als Fazit der vorliegenden Untersuchung
zusammenfassen: Gemeinsam mit der Entwicklung der landschaftlichen Panoramadarstellung ab
dem Zweiten pompejanischen Stil zu einem panoptischen Schaubild1351 etabliert sich auch
schrittweise ein funktional angepasstes Repertoire perspektivischer Darstellungskonventionen mit
Tendenz zum Raumillusionismus, der entsprechend dem Bedürfnis nach optischer Prägnanz und
Anschaulichkeit angepasst und zunehmend verfeinert wird. Seit dem Auftreten einer natürlichen
Polychromie und der Aufgabe der Monochromata mit ihren irrealen Verfremdungseffekten spielt
die stringente Anwendung der atmosphärischen Perspektive bei diesem Bestreben nach räumlich-
em Illusionismus und realistischer Tiefenräumlichkeit eine entscheidende Rolle. Sowohl die Luft-
als auch die Farbperspektive gehören ab dem späteren Zweiten Stil zum festen Inventar perspekti-
vischer Darstellungsmodi und werden mitunter derart subtil und facettenreich eingesetzt, dass sie
den Ergebnissen der neuzeitlichen Malerei vergleichbar sind1352. Dabei schwankt das Spektrum
der atmosphärischen Perspektive von Fall zu Fall zwischen einem simplifizierten, formelhaften
und manchmal übertriebenen Schema am unteren Ende der Skala und einer elaborierten Version
mit fein nuancierten Übergängen und effektvoller Fernwirkung. Gerade im Hinblick auf den tie-
fenräumlichen Illusionismus einer Landschaftsdarstellung, für die das optische Phänomen der ver-
schleiernden Luftschichten mit der Entfernung und die damit erzielte Angleichung an einen
natürlichen Seheindruck relevant sind, dürfen die Errungenschaften in der atmosphärischen Per-
spektive also nicht unterschätzt werden – sie tragen vielmehr wesentlich dazu bei, die bildliche
Umsetzung dem visuellen Tiefeneindrucks anzunähern.

Ein weiteres Prinzip der römischen Darstellungspraxis, das diesbezüglich nicht zu vernach-
lässigen ist und seit dem Beginn der Landschaftsmalerei voll zum Tragen kommt, ist die Berück-
sichtigung von Licht und Schatten. Während die explizite Darstellung von Lichtquellen in allen
Beispielen ausbleibt, bildet die Gestaltung von Eigenschatten den Schwerpunkt der Licht- und
Schattenperspektive, deren oftmals konsequente, wenn auch schematisierende Beachtung zuneh-
mend durch den Einsatz von Schlagschatten ergänzt wird. Der Rahmen der Darstellungspraxis
reicht wiederum von der schablonenhaften Anwendung einfacher Schattenregeln für die Vertei-
lung von Eigenschatten bis zu einer exakten und detailgenauen Beobachtung von Schlagschatten.
Die summarische Schattenregel erfolgt nach dem simplen Prinzip, dass jeweils die linke oder rech-
te Seite aller Objekte im Bild mit einem Eigenschatten versehen wird – ein Schematismus, der in
Kombination mit verworrenen Seitenansichten aber durchaus zu einer raumlogisch widersprüchli-
chen Anordnung von Eigenschatten führen kann, wie an einigen Beispielen gezeigt werden konn-
te. Die simplifizierende Schattenregel erzeugt nicht immer konsequente Beleuchtungsergebnisse,

1350 Auf die Wirkungsmechanismen von Formel und
Abwandlung, Schema und Korrektur innerhalb der bildli-
chen Repräsentation tatsächlicher Gegenstände machte
nachdrücklich und zu Recht Gombrich aufmerksam:
„Die spezifische Information über das Objekt, das er [der
Künstler] vor sich hat, seine einzelnen charakteristischen
Züge und Formen, werden gleichsam Schritt für Schritt in
ein vorgegebenes Schema wie in ein Formular eingesetzt.
[…] Das Schema ist dabei nicht das Produkt eines Abstrak-

tionsprozesses oder eines Strebens nach »Vereinfachung«.
Es stellt vielmehr die erste Näherung dar, eine lose »unge-
fähre« Übereinstimmung, die durch kleine Änderungen
immer straffer gemacht wird, bis sie schließlich der Form,
die reproduziert werden soll, genau angepasst ist.“ Gomb-
rich 1978, 93 f.; vgl. 90–108.
135 1 Peters 1963, 161 f.; Rostowzew 1911, 92; Woer-
mann 1876, 208.
1352 Mikocki 1990, 54.
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sondern weist in Verbindung mit der angewandten Linearperspektive (vor allem bei Mischper-
spektiven) auch Tücken auf, die nicht jeder pompejanische Wandmaler zu meistern verstand. Ein
weiteres standardisiertes Prinzip der Schattengestaltung, das in Hinblick auf eine Verbindung
von Linearperspektive und Schattengebung vielfach beobachtet wurde, ist die gegenläufige Koppe-
lung von allgemeiner Projektionsrichtung und ungefährer Lichtrichtung. Für die Mehrzahl der
analysierten Landschaftsbilder vom Zweiten bis zum Vierten Stil ließ sich eine entgegengesetzte
Korrelation feststellen, die zur Folge hat, dass der bildinterne Lichteinfall meist in umgekehrter
Richtung zur Seitenansicht erfolgt. Eine naheliegende Erklärung für dieses verbindliche Prinzip
der Schattenanordnung in Abstimmung auf die jeweilige Seitenansicht bietet sich durch eine
Bezugnahme auf funktionale Aspekte der Bildgestaltung und darstellerische Kriterien an. Wird
den römischen Fresken nämlich das Bestreben eines weitgehenden Darstellungsillusionismus in
der perspektivischen Gestaltungsweise zugestanden, erscheinen die entsprechende Schattenregel
und gegenläufige Konzeption von Projektions- und Lichtrichtung als zweckmäßige Maßnahmen
zur Steigerung der räumlichen Effekte und Verstärkung der illusionistischen Raumwirkung.
Gerade weil die Seitenansichten im Eigenschatten liegen und das bildinterne Licht schräg von
der Seite einfällt, erhöht sich die räumliche Modellierung der Landschaft, wird der Tiefenein-
druck verstärkt, die Raumbühne prägnant strukturiert und die Plastizität der Gegenstände er-
höht. Die standardisierte Verwendung einer entsprechenden Beleuchtung führt also gemeinsam
mit einer relativ stringenten Beibehaltung der verbindlichen Lichtrichtung zur Schaffung eines
einheitlichen Raumgefüges, dessen modellierte Dreidimensionalität, Tiefe und Kontinuität auf
diese Weise betont werden. Die Schattierungseffekte der Skiagraphia gehörten also seit dem Zwei-
ten Stil zum unverzichtbaren Inventar perspektivischer Darstellungsregeln in der römischen Land-
schaftsmalerei.

Neben den schematischen, aber durchaus wirkungsvollen Mitteln der Schattengestaltung
und den damit verbundenen Darstellungsrezepten spielen die Überwindung des Inselstils und die
Herausbildung farblich differenzierter Terrainangaben eine wesentliche Rolle in der Umsetzung il-
lusionistischer Tendenzen. Diesbezüglich ließ sich vom Zweiten bis zum Vierten Stil eine schritt-
weise Entwicklung verfolgen, die von der abstrakten Annahme einer durchgehenden Grundebene
hin zu deren expliziter Darstellung und farblicher Ausgestaltung geht. Während die Zeugnisse
des Inselstils im 1. Jh. v. Chr. noch maßgeblich auf der Deutungs- und Integrationsleistung des
Betrachters beruhen, der aus dem Kontext der Landschaftselemente das gemeinsame Raumgefüge
und landschaftliche Ganze erschließt, wird der Abstraktionsgrad im Dritten Stil durch die
Ausweitung farblich gestalteter Geländezonen zurückgenommen und im Vierten Stil durch die
Etablierung einer nahtlos explizierten Grundebene vollständig aufgelöst. Die sich stufenweise
vollziehende Sichtbarmachung der Grundebene ist ein wesentliches Kriterium auf dem Weg zum
realistischen Raumillusionismus und der Annäherung des Bildes an den Seheindruck. Zwar liegt
auch den frühen Landschaftsbildern im Inselstil die Intention eines einheitlichen Raumgefüges zu-
grunde, aber die bildlichen Gestaltungsmittel zur Verdeutlichung dieses Raumganzen gehen
nicht über die einzelnen Landschaftselemente hinaus, die gemeinsame Grundebene bleibt als leer
belassene und neutrale Malfläche ein Abstraktum, das der Betrachter durch die kontextuelle Rela-
tion der Einzelelemente annimmt. Selbst auf der Stufe des Inselstils zerfällt der landschaftliche
Tiefenraum zwar nicht in den vielzitierten Aggregatraum und seine diskreten, voneinander unab-
hängigen Raumkompartimente, aber das intendierte einheitliche Raumgefüge wird abstrakt ver-
bildlicht und stets nur suggeriert. Erst im Dritten und Vierten Stil erfährt diese abstrahierende
Suggestion eine Konkretisierung, wird die Grundebene nicht mehr als neutraler Hintergrund ab-
gebildet, als Leerstelle zwischen den darstellungswürdigen Gegenständen, sondern als verbinden-
der und homogenisierender Faktor des Landschaftsraumes, dessen Kontinuität und Einheit nun
auch mit malerischen Techniken bruchlos ausgedrückt werden. Dieser Prozess der malerischen
Explikation von Tiefenräumlichkeit kulminiert während des späten Dritten und Vierten Stils in
der Etablierung eines farblich gefassten Himmels und natürlichen Horizonts, der zunehmend in
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die Ferne verschoben wird, um die Grenzen des Bildraumes auszuweiten und den Abschluss des
Raumgefüges in die Tiefe hin auszuloten. War die Horizontgestaltung während des Inselstils
noch außerhalb der darstellerischen Möglichkeiten, macht sich das Bemühen darum ab dem Drit-
ten Stil bemerkbar: Sie erfolgt auf dieser Stufe aber noch im Rahmen einer klar begrenzten
Raumbühne, deren tiefenräumlicher Abschluss in Form von kulissenartigen Sichtbarrieren be-
werkstelligt wird, die als Bergketten oder ansteigendes Gelände dem Raumgefüge zunehmend
Prägnanz und Struktur verleihen. Durch die Ausformung einer klaren Begrenzung erfährt der
Bildraum nicht nur eine gesteigerte innere Ordnung (und seine Einzelelemente werden stärker
verortbar), sondern er gewinnt auch insofern an Festigkeit, als die Ränder des Tiefenraumes deut-
licher umrissen und erfasst sind. Eine dimensionale Ausweitung erreicht die panoramaartige Er-
schließung des Bildraumes im Vierten Stil, als die Darstellung des natürlichen Horizonts mit
dem Blick auf das offene Meer verbunden wird. Auf diese Weise werden die größtmögliche Aus-
dehnung des visuellen Raumgefüges in die Tiefe, die größtmögliche Fernwirkung und gleichzeitig
die Angleichung der natürlichen Horizontdarstellung an die zentralperspektivische Idealsituation
der horizontal unendlich ausgedehnten Grundebene, bei der konstruktiver und natürlicher Hori-
zont zusammenfallen, erzielt. Der letzte sichtbare Geländestreifen, der sich im Dritten Stil als
Bildabschluss und Raumbarriere herauskristallisiert hat, wird im Vierten Stil bis an die Grenzen
des visuellen Sichtfeldes ausgeweitet, um sich dort dem unendlich entfernten Horizont der Zent-
ralperspektive anzunähern.

Gemeinsam mit der atmosphärischen Perspektive und der Schattengestaltung der Skiagra-
phia lässt sich für die Landschafts- und Panoramadarstellung des 1. vor- und nachchristlichen
Jahrhunderts auch eine Reihe von standardisierten Darstellungskonventionen im Hinblick auf
die Linearperspektive festhalten. Zunächst ist ein weitgehendes Vorherrschen von Frontalansich-
ten zu konstatieren, womit die Architekturmotive der Landschaftsmalerei dem generellen Trend
der Architekturmalerei seit dem Zweiten Stil folgen, in der sich die Frontalplatzierung als aus-
schließliche Orientierungsform zur Bildebene etabliert hat. Neben der dominanten Rolle der
Frontalansicht für einzelne Objekte, welche infolge der konvergierenden Perspektiveformen meist
als FrontalperspektiveMin anzusprechen ist, ließen sich innerhalb der Landschaftsmalerei aber
auch etliche Beispiele für Schräglagen und Übereckstellungen nachweisen, die seit dem Zweiten
Stil vereinzelt anzutreffen sind. Im Gegensatz zur illusionistischen Architekturmalerei der Dekora-
tionssysteme finden Schrägstellungen im Genre der Landschaftsdarstellung also durchaus Verbrei-
tung und sporadische Anwendung, wobei die Beliebtheit schräger Raumlagen im Vierten Stil
zunimmt, um nun vielfach an pointierten Stellen der Komposition eingesetzt und betont zu wer-
den. Die in der Forschung vielfach hervorgehobene Fixierung der antiken Darstellungspraxis auf
die Frontalausrichtung1353 kann für die Landschaftsmalerei also nicht in Anspruch genommen
werden, da sich gerade im Vierten Stil ein Aufschwung von Schrägstellungen und ein verstärktes
Interesse an komplexen Raumlagen bemerkbar machen. Dass diese Überecklagen ausschließlich
mit axonometrischen Perspektiveformen verbunden sind und in ihnen die Beachtung von Flucht-
punkten keine Rolle mehr spielt – wie gelegentlich behauptet1354 –, konnte ebenfalls nicht bestä-
tigt werden, da neben axonometrisch gelösten Übereckstellungen (IsometrieMin, DimetrieMin)

1353 Die Verbreitung von Frontalansichten in der anti-
ken Dekorationsmalerei wurde zu Recht von White betont
und besitzt diesbezüglich Parallelen in der Darstellungspra-
xis des 15. Jh., als das Aufkommen der Zentralperspektive
überwiegend mit der Form der Frontalperspektive ver-
knüpft war. Bereits White macht jedoch korrekterweise
darauf aufmerksam, dass Schrägstellungen an abgeschlosse-
nen Einzelbildern (bspw. Mythenbildern) auch in der An-
tike vorkommen. White 1956, 27; White 1972, 264.
1354 White konstatiert zwar eine Zunahme von Schräg-
stellungen im Vierten Stil, nahm aber an, dass dieser

Zuwachs an schrägen Raumlagen mit einer gleichzeitigen
Vernachlässigung von Fluchtpunkten und linear-konver-
gierenden Darstellungsformen einhergehe: „The increased
use of the oblique construction, which is to be seen in the
Third style painting, is continued and intensified by the
Fourth style artists.“ White 1957, 83; vgl. White 1957, 86.
„The emergence of the oblique setting in late Second- and
in early Third-style painting, coupled with the disappea-
rance of the vanishing point raises interesting possibili-
ties.“ White 1972, 265; vgl. White 1957, 76.
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auch etliche Beispiele mit konvergierenden Tiefenlinien nachgewiesen wurden, in denen es zur
Beachtung zweier (ungefähr) verbindlicher Fluchtpunkte im Sinne einer Zweipunkt-
perspektiveMin kommt. Die Nutzung von Schrägperspektiven, darunter auch Zweipunktperspekti-
venMin, ist innerhalb der römischen Landschaftsmalerei also mehrfach bezeugt, sodass sich auch
diesbezüglich ein perspektivischer Variantenreichtum feststellen lässt, dem es um die Erschlie-
ßung vielfältiger und wirkungsvoller Darstellungsmodi geht, die einem räumlichen Illusionismus
förderlich sind1355. Gerade der Einsatz von Schräg- und ZweipunktperspektivenMin bietet sich in
dieser Hinsicht an, da Überecklagen zu einer natürlichen und illusionistischen Raumwirkung bei-
tragen, bei der es nicht nur zur Verstärkung tiefenräumlicher Effekte und einer engen Verschrän-
kung der Raumschichten kommt, sondern auch den geläufigen Seheindrücken des Betrachters
eher entsprochen wird als mit der „künstlichen“ Situation der Frontalperspektive. Das pointierte
Auftauchen von Schräg- und ZweipunktperspektivenMin in der römisch-kampanischen Land-
schaftsmalerei kommt den illusionistischen Tendenzen dieser Bildwerke also durchaus entgegen
und forciert eine mögliche Assoziation von landschaftlicher Abbildung und landschaftlichem Seh-
eindruck für den Betrachter.

Ein weiteres Mittel, das diesem Bestreben nach räumlichem Illusionismus nicht nur ange-
messen, sondern überaus förderlich ist, da es maßgeblichen Anteil an einer zentralperspektivi-
schenMin Fernwirkung des Bildraumes hat, ist die sukzessive Verkleinerung der Bildobjekte mit
der Entfernung. Diese relative Größenverminderung gehört seit dem späteren Zweiten Stil zum
Standardrepertoire der perspektivischen Bildgestaltung und wird bis zum Ende der pompejani-
schen Stile nicht nur als verbindliche Formel der Raumerschließung beibehalten, sondern viel-
fach verfeinert und in der tiefenräumlichen Wirkung insofern gesteigert, als zunehmend eine
subtilere Differenzierung in der Reduktion des relativen Maßstabs stattfindet, sodass nicht nur
zwischen Vorder- und Hintergrundgrößen unterschieden wird, sondern nuancierte Übergänge
mit verschiedenen Tiefenzonen bewältigt werden. Obwohl es sich bei der Beachtung einer sol-
chen Motivverkleinerung um eine ungefähre Aufnahme optischer und zentralperspektivischer
Zusammenhänge handelt, die sowohl bei der Betrachtung einer Landschaft als auch im Rahmen
einer konstruierten Zentralperspektive auftreten, muss betont werden, dass es sich bei der Einfüh-
rung einer maßstäblichen Größenverminderung in den römischen Landschaftsfresken nicht um
die Folge einer zentralperspektivischen Konstruktion handelt, sondern um die Anwendung einer
separaten Darstellungsregel, die als eigenständige Perspektivekonvention eingeführt und benutzt
wurde. Diese Perspektiveregel orientiert sich zwar an den optischen Relationen des Seheindrucks
und dementsprechend am analogen Verhältnis der Zentralperspektive, ist aber nicht deren kor-
rekt umgesetztes Ergebnis, sondern wird auf empirischem Wege und auf Beobachtungsbasis
bewerkstelligt. Daraus ergibt sich, dass zwar das verbreitete Darstellungsrezept der Größenreduk-
tion zentralperspektivischen Relationen ähnelt, es sich hierbei allerdings um einen Schematismus
handelt, der eine mehr oder weniger differenzierte Näherungslösung bereitstellt. Für die tiefen-
räumliche Wirkung auf den Betrachter besitzt dieser empirisch gehandhabte Entstehungszusam-
menhang aber kaum Relevanz, da gerade im Hinblick auf eine Landschaftsdarstellung auch eine
ungefähre Größenverminderung ausreicht, um einen quasi zentralperspektivischen(Min) Raumein-
druck zu erzeugen.

Ein weiteres Ergebnis der linearperspektivischen Analyse betrifft die Bevorzugung genereller
Ansichtswinkel, die bei sakral-idyllischen und nilotischen Landschaftsbildern meist zwischen ei-

1355 Engemann formulierte die These, dass korrekte
Zweipunktperspektiven unter Berücksichtigung des Mess-
punktverfahrens in der antiken Malerei nicht vorkommen
(Engemann 1967, 64). Bei Schrägstellungen seien weder
Längenverkürzungen noch die Konvergenz der Tiefenli-
nien korrekt gehandhabt, sondern nur gefühlsmäßig wie-
dergegeben. Diese Hypothese ließ sich in Bezug auf die

analysierten Bildwerke der römischen Landschaftsmalerei
zum Teil verifizieren, zum Teil präzisieren, da sich zwar
in keinem Fall von ZweipunktperspektivenMin eine korrekt
konstruierte Längenverkürzung mithilfe des Messpunktver-
fahrens feststellen ließ, aber es in etlichen Fällen zu einer
relativ exakten Beachtung der relevanten Fluchtpunkte
kam.
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ner Normalansicht und einer leichten Draufsicht schwanken, für die Villenbilder aber etwas hö-
her angesetzt sind. Obwohl in der Forschungsliteratur meist kategorisch von der Verwendung ei-
ner „Vogelperspektive“ die Rede ist, trifft dies trotz der generellen Verbreitung erhöhter
Ansichtswinkel nur bedingt und in manchen Fällen zu, nämlich dann, wenn es sich um linear-
konvergierende Darstellungsformen handelt, die sich einer Zentralperspektive(Min) mit einem er-
höhten konstruktiven Horizont – also einer Vogelperspektive(Min) im definierten Sinne – annä-
hern. Gelangt ein natürlicher Horizont zur Darstellung, etwa (wie im Vierten Stil häufig) bei
offenen Meeres- oder flachen Küstenszenerien, ist dieser ebenfalls relativ hoch angesetzt. Gerade
das Vorhandensein erhöhter Ansichtswinkel und der hohe Ansatz des natürlichen Horizonts kom-
men dem Bestreben nach Tiefenräumlichkeit insofern entgegen, als sich der Landschaftsraum da-
durch in die Ferne ausdehnt und ein weiträumiger Blick auf das Gelände vermittelt wird, was für
den Betrachter den Effekt entstehen lässt, als würden sich die dargestellten Objekte in großer
Entfernung befinden. Die Tendenz zum hohen Ansichtswinkel und einer ungefähren Vogelper-
spektiveMin, die sich ab dem Dritten Stil als perspektivische Hauptmethode der Villenbilder etab-
liert, wurde in der Forschung nicht nur als „typisch römische“ Innovation der Raumerschließung
bewertet, sondern gelegentlich auch als „unmögliche“, rein abstrakte Darstellungsform bezeich-
net. Dieser letzten Einschätzung lässt sich entgegenhalten, dass alle bekannten Villenbilder eine
vertikale Ausrichtung der Bildebene beibehalten und die dargestellten Objekte nie unter einem
Blickwinkel erscheinen, der lotrecht auf die Grundebene fällt; die gebräuchlichen Perspektivemo-
di bleiben bei einer senkrechten Bildebene und einer Schrägdraufsicht, die sich in etwa mit der
Situation eines Betrachters auf einem hohen Gebäude oder einem Berghang/gipfel vergleichen
lässt. Eine solche Ausgangslage für die Betrachtung einer Landschaft ist aber nicht „abstrakt“ zu
nennen – in dem Sinne, dass sie nur gedanklich nachzuvollziehen wäre –, sondern sie ist auch für
die Realbetrachtung einer Landschaft besonders günstig, um sich einen Überblick über ein Gelän-
de zu verschaffen. Gerade die Ausnutzung von Schrägdraufsichten – egal ob in axonometrischer
oder zentralperspektivischerMin Form – erlaubt dem Betrachter eine angemessene und zweckmäßi-
ge Erschließung des landschaftlichen Tiefenraumes. Mit der erhabenen Position des Betrachters,
sprich dem erhöhten Ansichtswinkel, gewinnt die Landschaftsdarstellung nicht nur an Tiefe und
Weiträumigkeit, sondern kommt auch dem Bedürfnis nach einem anschaulichen Raumverständ-
nis und einer deutlichen Vermittlung von Lage- und Ortsbeziehung entgegen. Dieser Trend zu
Perspektiveformen mit erhöhtem Ansichtswinkel lässt eine gewisse Nähe zu kartographischen
Modi der Raumerfassung erkennen oder genauer eine Hinwendung zu kartenverwandten Darstel-
lungsprinzipien, zu denen neben Vogelperspektiven auch andere „perspektivische Karten“ wie Ka-
valier- und Kabinettperspektiven (Axonometrien) zählen. Obwohl sich in den Villenbildern kein
direkter Einfluss der Kartographie niederschlägt, erweist sich in ihnen eine gesteigerte Sensibilität
gegenüber den speziellen Anforderungen einer perspektivischen Landschaftsdarstellung und ent-
wickeln sich Schemata der bildlichen Raumerfassung, die in den Dunstkreis kartographischer
Darstellungsmodi gehören.

Neben den erwähnten Mechanismen perspektivischer Raumerschließung, die allesamt dem
Bestreben nach einer illusionistischen und dem Seheindruck angemessenen Raumwirkung ent-
gegenkommen, verdient die Verbreitung linearperspektivischer Mischperspektiven innerhalb der
römischen Landschaftsmalerei besondere Beachtung, die immer wieder als Hauptmerkmal antiker
Perspektiveformen bezeichnet wurden. Im Rahmen der Analyse römischer Landschaftsfresken
ließ sich neben dem vereinzelten Auftreten zentral-parallelperspektivischer Mischperspektiven1

ein Vorherrschen von zentral-parallelperspektivischen Mischperspektiven2, Axialperspektiven2
und zentralperspektivischen Mischperspektiven beobachten. Gerade die Anwendung verschiede-
ner Mischperspektiven innerhalb der römischen Darstellungspraxis wurde in der Forschung aber
immer wieder als Ausgangs- und Angelpunkt für eine tiefgreifende Polarisierung und Dichotomi-
sierung zwischen mischperspektivischen Darstellungskonventionen einerseits und zentralperspek-
tivischen Regeln andererseits genutzt, wobei für den vermeintlich „radikalen“ Gegensatz Schlag-
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wörter wie „symbolische versus realistische Raumerfassung“, „objektgebunden versus subjektiv“
oder „Aggregatraum versus Systemraum“ geprägt wurden. Allgemeines Kennzeichen der bekann-
ten Mischperspektiven sei eine Vereinzelung der abgebildeten Objekte, da auch im Falle konver-
gierender Mischperspektiven nur für die Tiefenlinien des Einzelobjekts eine mehr oder weniger
stringente Konvergenz erreicht wird. Im Unterschied zu zentralperspektivischen Bildern bestehe
das Grundprinzip der Raumerfassung in antiken Mischperspektiven darin, eine Dominanz des
Einzelobjekts vor der „Erscheinung“ und dem Seheindruck anzunehmen, sodass es im Gegensatz
zur räumlichen Einheit der Zentralperspektive zu einer kaleidoskopartigen Raumerschließung
komme, bei der die Bildgegenstände nicht homogen aufgefasst würden, sondern vereinzelt und
für sich stünden1356. Diese Einschätzung, die hier zumindest soweit bestätigt werden konnte, als
sich das Auftreten der genannten Mischperspektiven innerhalb der römischen Landschaftsmalerei
als bevorzugte Formen der Linearperspektive zweifelsfrei feststellen ließ, wirft jedoch eine Reihe
von Fragen auf, da das Vorhandensein von Mischperspektiven noch keine Erklärung für die
Gründe und Motive ihrer Anwendung/Wahl bietet. Es stellt sich die Frage, worauf mit ihrer Nut-
zung prinzipiell abgezielt wurde bzw. welche funktionale Bildintention damit verbunden war.
Was konnte die antike Perspektivepraxis ihren Möglichkeiten nach bewältigen, aber wollte es
nicht, oder umgekehrt, was wollten die Darstellungsformen leisten, aber konnten es nicht ?

Dass diese salopp formulierte und entsprechend simplifizierte Problemstellung vermutlich
zu kurz greift und nicht allein unter Rekurs auf die festgestellten Perspektiveformen beantwortet
werden kann, sondern einer Bezugnahme auf bildexterne Faktoren bedarf, wurde in diesem Rah-
men mehrfach betont. Neben der Bedeutung, die der Bildintention in dieser Hinsicht zugebilligt
werden sollte, und der Relevanz darstellerischer Kriterien, die der Bildabsicht funktional angemes-
sen sind, mag es zur Klärung dieses Fragenkomplexes auch zielführend und aufschlussreich sein,
wahrnehmungspsychologische Faktoren miteinzubeziehen – ein wünschenswertes, aber ebenso
diffiziles Unterfangen, das hier in Form eines Ausblicks nur in marginalen Ansätzen angedeutet
werden kann. Denn gerade in Bezug auf Mischperspektiven ist es ein immer wieder beobachtetes
Phänomen, dass diese nicht nur in den Bildwerken historischer Kulturepochen auftreten, son-
dern sich vielfach mit frappierender Analogie und strukturellen Parallelen in modernen Kinder-
zeichnungen wiederfinden. Die Verbreitung von umgekehrten Perspektiven und verschiedenen
Mischperspektiven sowohl in den unterschiedlichsten Kulturkreisen und Epochen als auch in mo-
dernen Kinderzeichnungen könnte demnach auf eine gewisse anthropologische Grundtendenz in
der Herstellung von gegenständlichen Bildern hindeuten1357. Denn das menschliche Sehvermö-
gen basiert zwar seit jeher auf optischen Gesetzmäßigkeiten und auch die visuellen Seheindrücke
enthalten als physiologische Konstanten die entsprechenden optischen Phänomene von Konver-
genz und Längenverkürzung, aber der Mensch ist infolge wahrnehmungspsychologischer
Mechanismen auch seit jeher in der Lage, die resultierenden Formveränderungen und Größenver-
zerrungen, die sich aus den Gesetzen der Optik ergeben, aufzulösen, zu entzerren und „durch die
optische Täuschung des perspektivischen Sehens hindurch die Wirklichkeit zu ergreifen“1358.

1356 „Mir scheint auch in diesem Punkt die Dominanz
der Sache, die gezeigt werden soll, wie sie ist, über das
Schauspiel, das wiederzugeben ist, wie es erscheint, charak-
teristisch.“ Simon 1992, 247. Vgl. Edgerton 2002, 14 f.;
Mikocki 1990, 112–115. 119; Richter 1970, 10; Schweit-
zer 1953, 18 f.
1357 Auf dieses Phänomen wurde vielfach hingewiesen:
„Die Kulturgeschichte zeigt, dass es für den Menschen
zumindest „natürlich“ ist, auf diese Weise Bilder zu ma-
chen.“ Edgerton 2002, 18. „It seems, therefore, to be
innate in human nature to draw in this ‘primitve’ way.“
Richter 1970, 10. Auf die stillschweigenden Voraussetzun-
gen, die mit dieser Parallelisierung und ihrer Interpretation

verbunden sein können, machte nachdrücklich Gombrich
aufmerksam: „Eine dieser Tatsachen ist eine gewisse Ver-
wandtschaft zwischen der Kunst von Kindern und Primiti-
ven, welche zu der falschen Alternative verleitete, daß diese
Primitiven entweder nichts Besseres zustande brachten,
weil sie nicht mehr Geschicklichkeit als Kinder besaßen,
oder nichts anderes zustande bringen wollten, weil sie die
Mentalität von Kindern besaßen. Es ist uns heute klar, daß
beide Schlußfolgerungen falsch sind. Sie basieren auf der
stillschweigenden Annahme, daß was heute für uns leicht ist,
immer leicht gewesen sein müsse.“ Gombrich 1978, 38.
1358 Schweitzer 1953, 10.
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Diese apperzeptiv bedingten Entzerrungen, die uns als Bestandteil der visuellen Wahrnehmung
eine Orientierung im Raum und die Erfassung von räumlichen Gegenständen ermöglichen, las-
sen sich mit der Unterscheidung zwischen einer visuellen Welt und einem visuellen Feld in der
Wahrnehmungspsychologie korrelieren1359. ‹Visuelle Welt› bezieht sich auf die Gesamtheit der vi-
suellen Wahrnehmungen, die durch eine Bewegung im Raum zustande kommen und Gegenstän-
de dreidimensional erfahren, sodass darin die unveränderlichen und absoluten Formen, Größen
und Lageverhältnisse der Dinge enthalten sind. Der Terminus ‹visuelles Feld› bezieht sich hinge-
gen auf den unmittelbaren Seheindruck im Zustand der Ruhe, bei dem der Abstand und die Rela-
tionen der Gegenstände zum Betrachter eine wichtige Rolle spielen und sich Formen, Größen,
Proportionen der Objekte relativ zur Lage des Wahrnehmenden nach optischen Gesetzmäßigkei-
ten verändern. Während die visuelle Welt mehr Informationen über die Gegenstände als Einzel-
dinge liefert, ist das visuelle Feld auf die Relationen zwischen Objekten und Betrachter bezogen.
Im visuellen Feld sind die Formen der Gegenstände verzerrt, in der visuellen Welt bleiben sie
konstant. Da für die räumliche Wahrnehmung und praktische Orientierung im Raum sowie für
das Speichern und Verarbeiten räumlicher Informationen aber stets die visuelle Welt ausschlagge-
bend ist und diesbezüglich ein „pragmatisches“ Primat besitzt, ließe sich vermuten, dass diese
Prinzipien auch bei der Herstellung gegenständlicher Abbildungen zum Tragen kommen. Gerade
das Beharren von Konstanzgesetzen der Wahrnehmung und ihren Korrelaten in der bildlichen
Darstellung könnte als wahrnehmungspsychologischer Faktor für die Verbreitung von Mischper-
spektiven herangezogen werden, da es unter anderem das Vorherrschen von Form- und Größen-
konstanzen ist, die analog zur visuellen Wahrnehmung als entscheidender Mechanismus in
Mischperspektiven wirksam sind. Diesbezüglich darf auch in Hinblick auf die Strukturen linear-
perspektivischer Darstellungsweise auf das von Gombrich (im Anschluss an Popper) propagierte
Prinzip von Schema und Abwandlung verwiesen werden, wobei das Schema stets bei den konstan-
ten Formen und Größen der visuellen Welt ansetzt, die dann unter Berücksichtigung der Verzer-
rungen und subjektiven Verhältnisse im visuellen Feld abgewandelt und variiert werden. Wird
das Muster von Schema und Korrektur für die Erzeugung von Mischperspektiven (Entstehungs-
zusammenhang) berücksichtigt und davon ausgegangen, dass die Mechanismen der wahrneh-
mungsbedingten Konstanzprinzipien primär wirksam sind, lässt sich daraus womöglich ein
Erklärungsstrang gewinnen, um das Auftreten verschiedener mischperspektivischer Formen diffe-
renziert zu beurteilen. Denn wie sich im Rahmen der terminologischen Unterscheidungen am Be-
ginn ebenso wie bei der perspektivischen Analyse eindrücklich gezeigt hat, gibt es nicht nur eine
Art der Mischperspektive, sondern ein ganzes Bündel an mischperspektivischen Linearperspekti-
ven, die sich nicht nur theoretisch unterscheiden lassen, sondern auch in verschiedenen Epochen
und Kulturen angewandt wurden. Das mischperspektivische Spektrum reicht hier von einfachen
Aufriss-Grundrisskombinationen bzw. Aufriss-Kreuzrisskombinationen bis zu elaborierten For-
men der zentralperspektivischen Mischperspektive, sodass sich eine Abstufung und Strukturie-
rung innerhalb der mischperspektivischen Formen erstellen lässt. Während das eine Ende der
Skala eine ausgeprägte Dominanz des Schemas mit nur marginalen Abwandlungen aufweist, fin-
den sich am anderen Ende des Spektrums solche Mischperspektiven, in denen die Vereinzelungs-
und Konstanztendenzen des Schemas gegenüber der Beachtung des visuellen Feldes zurücktreten
oder nahezu überwunden sind. Versucht man die vorkommenden Mischperspektiven der römi-
schen Landschaftsbilder auf dieser Skala mit fließenden Übergängen einzuordnen, lässt sich kon-
statieren, dass es sich durchweg um solche Mischperspektiven handelt, die dem visuellen Feld
und seinen optischen Gesetzmäßigkeiten in vielen Aspekten Rechnung tragen und das Beharren
des Schemas überwiegend zurückgedrängt haben. Denn wie im Rahmen der perspektivischen
Analyse gezeigt werden konnte, kommen vorrangig solche Darstellungsprinzipien zum Einsatz,

1359 Diese Differenzierung geht maßgeblich auf Gibson
(1973, 51–74) zurück und wurde bereits von Edgerton

(2002, 15–18. 25 f.) in Hinblick auf Fragestellungen der
Kunstwissenschaften genutzt.
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die sich an optische Relationen anlehnen und diese in die gegenständliche Abbildung übertragen,
während die schematisch-formelhaften Eigenschaften der Mischperspektive gegenüber konvergier-
enden Linearperspektiven eine untergeordnete Rolle spielen. Darüber hinaus ist es eine Orientie-
rung an den optischen Verhältnissen des visuellen Feldes, die selbst in den standardisierten
Darstellungsregeln der Landschaftsbilder zum Tragen kommt. Diese Darstellungsregeln lassen
sich als Sammlung konventioneller Perspektivemechanismen beschreiben, die sich trotz Erhal-
tung einiger Konstanzprinzipien als zweckmäßige Umsetzung des visuellen Feldes herauskristalli-
siert haben. Zu diesen beharrlichen und „zähen“ Konstanzprinzipien gehören die Beibehaltung
prägnanter Ansichten mehr oder weniger unabhängig von ihrer Raumlage und das Prinzip der
„besten Ansicht“, das der Verdeutlichung objektiver Formeigenschaften dient und einem Erfas-
sen tatsächlicher Gegenstandmerkmale entgegenkommt1360. Obwohl sich Axialperspektiven2,
zentral-parallelperspektivische und zentralperspektivische Mischperspektiven als verbreitetste Va-
rianten der Linearperspektive etablieren, bleiben gewisse Entzerrungen und Konstanzfaktoren er-
halten und wird trotz einer Schwerpunktsetzung im visuellen Feld keine linearperspektivische
„Gleichschaltung“ in Form der Zentralperspektive hergestellt. Ein Charakteristikum der vorhan-
denen Mischperspektiven, das an zahlreichen Beispielen aufgezeigt werden konnte und sich als
auffälligstes Kriterium zur Unterscheidung von zentralperspektivischen Relationen erwies, ist das
sog. Horizont- bzw. Sagittalenproblem: Im Rahmen der verwendeten zentral-parallelperspektivi-
schen und zentralperspektivischen Mischperspektiven konnte vielfach beobachtet werden, dass
die Tiefenlinien verschiedener Bildgegenstände zwar mehr oder weniger genau auf einen Flucht-
punkt abzielen, die Homogenisierung dieser Fluchtpunkte an einem konstruktiven Horizont
oder einer verbindlichen Sagittalen aber nicht stattfand. Dabei reichte die Vernachlässigung des
konstruktiven Horizonts oder der gemeinsamen Sagittalen von einem konfusen Sammelsurium
unterschiedlicher Hauptpunkte unter Missachtung zentralperspektivischer Zusammenhänge bis
hin zu einer ungefähren Angleichung an zentralperspektivische Relationen in Form von Protoho-
rizont und Protosagittale. Auch in Hinblick auf das symptomatische Horizontproblem lässt sich
also eine graduelle Abstufung vornehmen, die vermutlich auf das Geschick des jeweiligen Malers
und seine persönlichen Fähigkeiten bei der Beobachtung und Umsetzung des visuellen Feldes zu-
rückzuführen sind. Denn die Verbreitung des Horizontproblems in der Landschaftsdarstellung
vom Zweiten bis zum Vierten Stil deutet darauf hin, dass die Berücksichtigung eines konstrukti-
ven Horizonts nicht zu den verbindlichen Darstellungsrezepten der Wandmalerei gehörte und kei-
ne geläufige Regel der linearperspektivischen Bildgestaltung war, sondern eher dem Vermögen
des einzelnen Malers, seiner Beobachtungsfähigkeit und seinem optisch-zentralperspektivischen
Kenntnisstand überlassen blieb. Diesbezüglich erscheint auch ein wertneutraler und rein struktu-
reller Vergleich mit den linearperspektivischen Darstellungsweisen am Übergang zur Renaissance
(Duccio, Giotto, Lorenzetti) interessant, da es in diesem Zeitraum ebenfalls zur Anwendung zent-
ral-parallelperspektivischer und zentralperspektivischer Mischperspektiven kam, bei denen ver-
schiedene Hauptpunkte für verschiedene Ebenen oder Einzelobjekte angenommen wurden1361.
In linearperspektivischer Hinsicht bereitete die Ausrichtung am konstruktiven Horizont und ei-
ner verbindlichen Sagittalen sowie die Auffindung umfassender zentralperspektivischer Zusam-
menhänge also in ganz unterschiedlichen Kunstepochen dieselben großen Schwierigkeiten, denen
man mithilfe mischperspektivischer Näherungslösungen begegnete. Sogar in Beispielen renais-

1360 Für das Festhalten an diesen Entzerrungsmechanis-
men könnte womöglich das Motiv der Bewegung im Raum
und seine analoge Rolle in der visuellen Welt ausschlagge-
bend sein. Denn mischperspektivische Abbildungen verei-
nen bis zu einem gewissen Grad verschiedene Projektions-
richtungen („Blickwinkel“), so als könnte sich der
Betrachter durch das bildliche Raumgefüge bewegen und
die einzelnen Gegenstände jeweils von ihrer geläufigsten

und am wenigsten verzerrten Ansichtsseite aus betrachten.
Jeder Gegenstand wird von seiner „besten Seite“ gezeigt,
sodass die Einzelgegenstände leichter erkannt und ihre
räumlichen Eigenschaften einfacher abgelesen werden kön-
nen. Vgl. Edgerton 2002, 14 f.
1361 Diese Parallele wurde bereits von White (1972,
257) erkannt und korrekt beschrieben.

542

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 542; 23.11.2015

III. Zusammenfassung der Ergebnisse und Ausblick



sancezeitlicher Landschaftsmalerei aus dem 16. Jh., als die Anwendung der Zentralperspektive
längst geläufig war und zum linearperspektivischen Standard gehörte, finden sich immer wieder
Landschaftsbilder, die gerade solche Verstöße gegen zentralperspektivische Verhältnisse aufwei-
sen, die mit dem Ausdruck „Horizontproblem“ umrissen wurden und welche die Vernachlässi-
gung eines konstruktiven Horizonts mit einschließen1362 (Abb. 100). Die axialen und
mischperspektivischen Formen sollten also nicht zwangsläufig als missglückter und verstümmelter
Ersatz für eine Zentralperspektive betrachtet werden, sondern vielmehr darauf geprüft werden,
ob sie ihrem Darstellungsgegenstand funktional entsprechen und den bildinternen Anforderun-
gen gerecht werden. Will man die verwendete Perspektiveform in ihrem eigenen Bezugsrahmen
beurteilen und nicht nach vorgefassten, äußeren Kriterien bewerten, so scheint es unerlässlich,
die Bildthematik und ihre spezifischen Zielsetzungen zu berücksichtigen und in die Beurteilung
der perspektivischen Gestaltungsprinzipien miteinzubeziehen. Gemessen an der räumlichen Funk-
tionalität oszillieren die perspektivischen Möglichkeiten eines Landschaftsbildes generell zwischen
den Polen eines illusionistischen Raumeindrucks und einer prägnanten Raumstruktur, zwischen
den Extremen der normalansichtigen Zentralperspektive und der Karte. In diesem Spannungsfeld
nimmt das römische Landschafts- und Panoramabild seiner bildsemantischen Zielsetzung nach
eine Mittelstellung ein, deren tendenzielle Schwerpunktsetzung sich an der effektvollen Raumwir-
kung und einer Ausrichtung am visuellen Feld orientiert. Mit der Betonung von landschaftlicher
amoenitas, dem Einfluss des prospectus-Gedankens, der großen Bedeutung poetischer Naturrefle-
xion, der Luxussuggestion und dem Landschaftsgenuss fokussieren sich die Landschaftsbilder auf
eine optische und subjektive Raumerschließung. Dieser Raumerfassung entspricht in Anlehnung
an die Eindrücke des visuellen Feldes der Struktur nach am ehesten eine zentralperspektivische
Raumkonzeption, da sie am besten dazu geeignet ist, einen subjektiven Landschaftseindruck zu
vermitteln. Allerdings finden in dem weit gefassten Interpretations- und Assoziationsfeld römi-
scher Landschaftsdarstellungen auch andere Komponenten eine Aufnahme, die mehr einer realis-
tisch-objektiven Tendenz entgegenkommen. Um jedoch die Leistungen der zeitgenössischen
Baukunst (etwa der Villegiatur) und die topographischen Strukturen römischer Zivilisation ins
Bild umzusetzen, bieten sich andere Darstellungsverfahren wie Axonometrien an, die besser geeig-
net sind, um ein objektives Raumverständnis zu erleichtern. Antike Landschaftsmalerei, die viel-
fach beide funktionalen Aspekte verschmilzt und zu einem semantisch weit gespannten
Bezugsrahmen verknüpft, vereinigt auch beide Komponenten der räumlichen Darstellungsweise
in sich; sie nimmt hier eine Mittlerrolle ein, deren spezifische Leistung darin besteht, den Bildge-
genstand in eine perspektivische Darstellungsform zu bringen, die seiner Interpretation angemes-
sen ist, d. h. die Funktionsweise der Raumerschließung an die Funktionsweise der Bildbedeutung
zu koppeln. In dieser Hinsicht sind die vorhandenen Formen der Mischperspektive als höchst ef-

1362 Exemplarisch sei hier ein großformatiges Fresko aus
der Villa d’Este in Tivoli genannt, das nicht nur motivisch
und formal, sondern auch hinsichtlich seiner linearperspek-
tivischen Mechanismen einen interessanten Vergleich zu
den Landschaftsbildern der römischen Wandmalerei bie-
tet. Die betreffende Landschaftsszene befindet sich im
Saal des Hercules (Westwand), der zwischen 1565–66
von Girolamo Muziano und seinen Gehilfen mit einem
umfassenden Freskenprogramm ausgestattet wurde, das
an der Decke die Arbeiten des Hercules darstellt und diese
an den Hauptzonen der Wände mit einem Ensemble aus
Landschaftsbildern kombiniert (Abb. 100). Es handelt sich
jeweils um gerahmte Landschaftsszenen im vollen Sinne
einer Panoramadarstellung, die dem motivischen Reper-
toire der antiken Sakral-Idyllen weitgehend entsprechen
und einfache Landhäuser/Bauerngehöfte mit antiken Kult-

monumenten verbinden. Wie in den römischen Land-
schaftsfresken des Vierten Stils bestehen die Haupt-
elemente der perspektivischen Raumerschließung auch
hier in einer gelungenen Kombination aus atmosphärischer
Perspektive, Schattenperspektive, natürlichem Horizont
und farblicher Grundebene, die allesamt eine illusionisti-
sche Wirkung erzeugen. Da mit der Darstellung einer
natürlichen Horizontlinie am offenen Meer annähernd
eine zentralperspektivische Idealsituation und ein Indika-
tor für die Lage des konstruktiven Horizonts zur Verfü-
gung steht, nehmen sich die fallenden Tiefenlinien beim
Mittelgrundmotiv des Bauerngehöfts umso störender aus,
da sie nicht annähernd im Bereich des (natürlichen) Hori-
zonts konvergieren. Zu den Fresken des Hercules-Saales
vgl. u. a.: Barisi – Catalano 2004, 43 f.
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fektiv und zweckmäßig zu bewerten, da es ihnen in hohem Maß gelingt, eine anschauliche Raum-
wirkung mit einem nachvollziehbaren Raumverständnis zu vereinen.

Es gilt also abschließend zwei Aspekte in der perspektivischen Raumerschließung antiker
Landschaftsbilder hervorzuheben, die in der kunstwissenschaftlichen Forschung immer wieder
mit der Entwicklung der Raumerfassungen in der neuzeitlichen Landschaftsmalerei verbunden
wurden, sich aber strukturell vergleichbar auch in den antiken Bildwerken bemerkbar machen: ei-
nerseits die Rolle des Subjekts bei der optischen Erfassung eines Landschaftsraumes, andererseits
die mentale „Auf lösung“ des abstrakten Bildträgers im Sinne eines illusionistischen Durchblicks.

Die Bedeutung einer subjektiv gefärbten und von den Wertungen des Subjekts überform-
ten Zugangsweise zum Bildgegenstand Landschaft, die sentimental verklärte Naturauffassung
und symbolische Auf ladung des Landschaftsraums wurden bereits ausführlich für die Interpreta-
tion römischer Landschaftsfresken hervorgehoben, sodass ein Bewusstsein für die Rolle des Sub-
jekts bei der Wahrnehmung, Rezeption und Deutung von Landschaft auch in der antiken
Raumkonzeption angenommen werden darf. Dieser spezielle Aspekt findet ein strukturell ver-
wandtes Echo in der perspektivischen Darstellungsweise, die dem Bedürfnis nach einem subjekti-
ven Landschaftsillusionismus funktional angepasst ist und wesentlich zur Umsetzung eines vom
Subjekt geprägten Landschaftseindrucks in der Abbildung beiträgt. Denn gerade die verfeinerten
Formen der zentralperspektivischen Mischperspektive mit ihrem ausgearbeiteten Kanon an illusio-
nistischen Darstellungsprinzipien erscheinen durchaus geeignet, um dem visuellen Feld, dem Seh-
eindruck des Betrachters, in fortgeschrittenem Maße gerecht zu werden. Die Leistungsfähigkeit
zentralperspektivischer Mischperspektiven werden diesbezüglich nur mehr von korrekt konstruier-
ten Zentralperspektiven übertroffen. Dementsprechend wurde die enge Verflechtung von Zentral-
perspektive und subjektivierter Raumerfassung von Schweitzer betont, der im Primat des
Subjekts nicht nur ein wesentliches Charakteristikum der Zentralperspektive erkennt, sondern
dieses auch in Gegensatz zu anderen Darstellungsformen setzt.

„Alles Dasein ist nur noch in Bezug auf ein anderes Dasein vorhanden, alles Sein wird in der
Perspektive relativiert. […] Denn nun beugt sich umgekehrt die Wirklichkeit den subjektiven
Gesetzen der menschlichen Wahrnehmung. […] Die Objektwelt wird dem betrachtenden Sub-
jekt „zugeordnet“.“1363

Diese Polarisierung zwischen der Objektwelt und ihrer subjektiven Erfassung (der Kontrastierung
von visueller Welt und visuellem Feld vergleichbar) sollte im Hinblick auf Darstellungsformen
aber weniger als vollständig disjunktes Einteilungsschema oder radikale Dichotomie aufgefasst
werden, bei der die Zentralperspektive allen anderen Linearperspektiven gegenübersteht, sondern
als gradueller Übergang, bei dem eine stufenweise Aufnahme illusionistischer Prinzipien und eine
schrittweise Annäherung an die visuellen Eindrücke des Subjekts möglich sind. Innerhalb dieses
Spektrums, in dem die Zentralperspektive das subjektive Ende der Skala bildet, sind die zentral-
parallelperspektivischen und zentralperspektivischen Mischperspektiven sowie die Axialperspekti-
ven2 deutlich im zentralperspektivischen Umkreis angesiedelt, sodass sich hier ebenso und mit ge-
wissen Einschränkungen von einer Fokussierung auf den subjektiven Seheindruck sprechen lässt.
Denn auch im Rahmen dieser mischperspektivischen Darstellungsformen erfolgt eine Berücksich-
tigung subjektiver Verhältnisse und Verzerrungen, werden die objektiven Relationen der visuel-
len Welt verstärkt auf das Subjekt bezogen, von diesem aus gedeutet und erfasst. Aber gerade

1363 Schweitzer 1953, 21. 22. 23. Zur Rolle des wahr-
nehmenden Subjekts im Rahmen der Zentralperspektive
vgl. auch: „Perspektive bedeutet Anpassung der Dinge an
das Auge des Betrachters. Die Objekte im Bild erleiden
einen Verlust an Eigengesetzlichkeit, und das Gesetz der
Darstellung wandert von jenen zum aufnehmenden Sub-

jekt.“ Schweitzer 1953, 18. „Perspektive ist Anschauung
der Welt vom Menschen her. In ihr vollzieht sich nichts
weniger als eine grundstürzende Umwälzung: […] die
Kunst wird natürlich und menschlich.“ Schweitzer 1953,
24.
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indem die optischen Phänomene der visuellen Erscheinung, ihre Verschiebungen, Verzerrungen
und subjektiv bedingten Veränderungen mit perspektivischen Mitteln bis zu einem gewissen
Grad realisiert werden, äußert sich auch eine Bezugnahme auf das wahrnehmende Subjekt als Me-
dium und Schöpfer visueller Raumerfassung.

Von dieser wachsenden Berücksichtigung subjektiver Verhältnisse der Raumerschließung
für die perspektivische Gestaltungsweise ist es nur mehr ein kleiner Schritt zur Vorstellung des
Landschaftsbildes als Prospekt und zur Abstraktion des materiellen Bildträgers als ein Fenster in
den Realraum – eine Bildkonzeption, die ihre prägnanteste Formulierung in der Renaissance fin-
det, aber in Ansätzen und Parallelmomenten auch in der römischen Epoche greifbar ist. Denn
wie sich im Hinblick auf die kulturgeschichtlich relevanten Assoziationsebenen römischer Ville-
giatur gezeigt hat, war es ein besonderes Anliegen der Villenarchitektur, dem Betrachter vielfälti-
ge Landschaftsaussichten und Realprospekte zu bieten, die oft bildhaft angelegt waren und auf
eine beeindruckende Fernwirkung abzielten. Landschaftsgenuss war ein wichtiger Aspekt des Vil-
lenwesen und dieser Landschaftsgenuss bestand gerade darin, das Auge des Betrachters durch ver-
schiedene Tiefenzonen zu führen und ihm möglichst viele Ausblicke nach dem Variationsprinzip
darzubieten. Dabei kommt es insofern zu einer Parallelisierung von abbild- und ausblickhaften
Phänomenen, als der reale prospectus ganz ähnlich behandelt und bewertet wird wie eine gerahm-
te Landschaftsdarstellung. Landschaftsausblick und Landschaftsbild sind nach römischen Maßstä-
ben bis zu einem gewissen Grad gleichwertig, um nicht zu sagen austauschbar, als sie dieselbe
ästhetische Wertschätzung erfahren und demselben Bedürfnis nach visueller Fernwirkung ent-
springen. Der Aspekt der Raumerfassung und des räumlichen Ausgreifens ist in beiden Fällen we-
sentlich, wenn auch vermutlich nicht aus einer einzigen Traditionslinie zu erklären. Die
einsetzende Beschäftigung mit den Theorien der hellenistischen Optik, die epistemologische Ein-
sicht vom Erscheinungscharakter und der Subjektivität räumlicher Wahrnehmung, das Aufkom-
men einer ästhetischen Landschaftsbewertung, das komplexe Zusammenspiel von Villa und
Natur, die Entwicklungen der geographischen Vermessung und der kartographischen Darstellung
spielen in dieser Hinsicht vermutlich ebenso eine Rolle wie die Feststellung, dass sich der maleri-
sche Raumillusionismus und die landschaftliche Panoramadarstellung etwa zur selben Zeit heraus-
bilden wie das Bestreben nach Fern- und Panoramablicken in der Villegiatur. Es kommt zur
Schaffung von Bildräumen und Aussichtsräumen, einem steigenden Bedarf nach subtiler Raum-
erfassung und vielfältigen optischen und bildhaften Panoramaeindrücken, wobei diese Synchroni-
sierung in der frühen Kaiserzeit einen Höhepunkt erreicht und als eine wechselseitige
Spiralentwicklung zu begreifen ist, die sich im darstellenden wie im visuellen Bereich dem The-
ma der landschaftlichen Ferne widmet. Berücksichtigt man die Vorliebe für die Landschaftsbe-
trachtung in der Villegiatur, wird es verständlich, weshalb die gemalte Landschaft seit dem
fortgeschrittenen Zweiten Stil zu den häufigsten Einzelbildern der Wandmalerei gehört und hier
eine vergleichbare Funktion wie die realen Landschaftsausblicke übernimmt. Aber genauso wie
der Landschaftsausblick im Sinne eines Bildes inszeniert und als Anblick aufgefasst wird, kann
das gemalte Landschaftsbild den Ausblick in die reale Landschaft ersetzen. Dieses Wechselspiel
zwischen landschaftlicher Perspektive und optischer Landschaftswahrnehmung hat seine Wurzeln
in einer neuartigen Raumerfassung, die zu unterschiedlichen Ausdrucksformen bzw. Umsetzungs-
möglichkeiten für die Erschließung und Rezeption eines Landschaftspanoramas führt; dies äußert
sich nicht nur in den Panoramabildern der Wandmalerei, sondern auch – und vielleicht am bes-
ten – in der berühmten Landschaftsbeschreibung des jüngeren Plinius, der die eindrucksvolle
Umgebung der Tusci mit einem Bild vergleicht1364. Was den visuellen Tiefeneindruck und die

1364 „Die Landschaftsform ist wunderschön. Stell dir
ein gewaltiges Amphitheater vor, wie es nur die Natur
bilden kann. Eine weite und ausgebreitete Ebene wird
von Bergen eingeschlossen; […] Du wirst große Freude

empfinden, wenn du auf diese Lage der Region von einem
Berg herabblickst. Und es wird dir scheinen, als sähest du
nicht Ländereien, sondern ein in ausnehmender Schönheit
gemaltes Bild.“ Plin. Epist. 5, 6, 7–13. Zitat nach Förtsch
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perspektivischen Darstellungsmöglichkeiten betrifft, bildet sich von der späten Republik bis in
die frühe Kaiserzeit ein gemeinsames Assoziationsfeld heraus, das im Bezug auf den Gegenstand
Landschaft dazu führt, dass die Reallandschaft als Bild betrachtet und beschrieben werden kann,
während im Gegenzug das Abbild als Substituent der Reallandschaft fungiert. Diese verflochtene
Entwicklung mit ihren Vergleichsmomenten in der frühen Neuzeit, in der die Kategorien der
Kunst- und Landschaftsbetrachtung aufs engste verwoben sind, vermag vielleicht zu erklären, wes-
halb die Wortschöpfung ‹topia› nicht nur für die Bezeichnung einer Landschaft Verwendung fin-
det, sondern mitunter ebenso auf ein Landschaftsbild bezogen wird. Der Blick auf die
Landschaft – ob realiter oder gemalt – bleibt stets auf ein wahrnehmendes Subjekt und sein opti-
sches Vermögen bezogen, der Betrachtungsvorgang wird als zentraler Ausgangs- und Angelpunkt
der Raumerschließung aufgefasst. Auf diese Weise kommt es nicht nur zu einer konzeptionellen
Angleichung von tiefenräumlichen Prospekten und prospekthaften Panoramabildern, von denen
die einen reale Aussichten simulieren, während die anderen wie gemalte Bilder rezipiert werden
und denselben Erlebnisgehalt wie geschätzte Dekorationsobjekte vermitteln, sondern letztendlich
auch zu einem intensivierten Bedürfnis nach annähernd zentralperspektivischen Raumstrukturen.

Ganz in diesem Sinne kann als abschließendes Fazit der perspektivischen Analyse jener weit
gespannte Bogen geschlossen und zu seinem Spannungspunkt zurückgeführt werden, an dessen
Anfang der kritische Zweifel an jenen Thesen stand, die eine radikale Verschiedenheit zwischen
antiker Bild- und Raumkonzeptionen und neuzeitlichen Perspektiveformen postulieren. Dass die-
se Skepsis berechtigt und die entsprechende Pauschaleinschätzung zu revidieren bzw. präzisieren
ist, konnte die detaillierte Untersuchung der perspektivischen Mechanismen und die Herausarbei-
tung standardisierter Perspektiveregeln in der antiken Darstellungspraxis der Landschaftsmalerei
aufzeigen, die allesamt notwendige und hinreichende Mittel sind, um weitgehend mit jenen opti-
schen Verhältnissen des visuellen Eindrucks zu korrelieren, die für den Betrachter eine Prospekt-
wirkung und das „Verschwinden“ des materiellen Bildträgers zur Folge haben. Mithilfe ihrer weit
entwickelten und verfeinerten Darstellungsmodi gelingt es den römischen Landschaftsbildern bis
zum Vierten Stil auch, mit mischperspektivischen Formen eine überzeugende Raumillusion
hervorzurufen und jener darstellerischen Intention funktional gerecht zu werden, bei der ein Aus-
blick in eine Reallandschaft suggeriert werden soll. Auf dieser Stufe der perspektivischen Raumer-
fassung wird die zweidimensionale Bildebene umgedeutet und in dem Sinne „negiert“, als die
Bildfläche wie ein transparentes Medium interpretiert wird, das den Durchblick in einen dahinter
liegenden dreidimensionalen Landschaftsraum freigibt. Und gerade diese Abstraktionsleistung ist
es, die Panofsky am Eingang seiner Untersuchung als Hauptkriterium der neuzeitlichen Bildvor-
stellung, der neuzeitlichen Perspektivekonzeption, hervorhebt und zu ihrem definierenden Merk-
mal erhebt. Dieses entscheidende Charakteristikum, von der Umdeutung des zweidimensionalen
Bildträgers in einen dreidimensionalen Durchblick, darf aber nicht nur als verbindliche Bildauf-
fassung der Neuzeit gelten, sondern ist als zugrunde liegende Darstellungsintention auch für die
antike Landschaftsmalerei des betreffenden Zeitraums festzustellen. Der von Alberti ebenso wie
von Dürer formulierte Gedanke vom Bild als einem Fenster in den Raum und einer „Durchse-
hung“ in ein imaginäres Dahinter, findet einen vergleichbaren Ausdruck auch in den antiken
Bildwerken und ihrer perspektivischen Umsetzung. Wenn Panofsky den römischen Landschafts-
bildern eine solche Prospektsuggestion und die „Verwandlung“ der Bildfläche in einen vermeintli-
chen Durchblick zugesteht, ist ihm in diesem Punkt beizupflichten.

1993, 9 f. Ein weiteres Indiz für die Gleichsetzung von
Landschaftsausblick und Landschaftsbild findet sich in
der Beschreibung des Laurentinums und der dortigen Pas-
sage der zotheca, die mit ihren Fenstern „gleichsam drei
Meere“ rahmte. Der Ausdruck ‹zotheca› ist dabei relativ

ungewöhnlich für einen derartigen Ruheraum und wurde
zumeist im Sinne einer Behausung für Bilder verstanden.
Der Blick durch die Fenster wurde von Plinius also ähnlich
eingeschätzt und bewertet wie die Betrachtung gerahmter
Bilder.
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„Soweit das erhaltene Material erkennen lässt, ist es tatsächlich erst auf römischem Boden ge-
schehen, daß […] die Vorstellung des materiellen Bildträgers ganz unzweideutig durch die Vor-
stellung einer immateriellen Bildebene ersetzt ist: erst hier hat sich die dem Beschauer immer
noch als etwas Objektiv-Gegenständliches gegenübertretende Dingwelt in einen „Prospekt“ ver-
wandelt – am deutlichsten da, wo dieser Prospektcharakter durch Vortäuschung eines schein-
bar zufälligen Ausblicks oder gar Durchblicks betont wird.“1365

Dieses Bedürfnis nach einem abgebildeten Durchblick, dieses Wechselspiel von realem Land-
schaftsausblick und gemaltem Prospekt, die beide nach denselben Kategorien bewertet werden
und aus demselben Streben nach visuellem Landschaftsgenuss, optischen Panoramaeffekten und
subjektiver Raumerfassung entspringen, findet eine angepasste und gelungene Entsprechung in
den perspektivischen Strukturen der Bildwerke. Die aus einem illusionistischen Anliegen heraus
entwickelten Modi perspektivischer Raumerschließung, darunter die beschriebenen Varianten der
Mischperspektive, erfüllen ihre Aufgabe funktional angemessen und vermitteln dem Betrachter ei-
nen hinreichenden Raumillusionismus, der die Grenzen zwischen Bildraum und Realraum, Flä-
che und Tiefe, erlebtem und gemaltem Prospekt bis zu einem gewissen Grad aufhebt und
fluktuieren lässt, damit das Bild infolge seiner perspektivischen Strukturen als Substituent des
Tiefenraumes fungiert – und dies womöglich für den antiken Betrachter erheblich mehr und in
der Wirkung überzeugender als für den modernen, der anders als der antike Rezipient an zentral-
perspektivische Bilder gewöhnt ist. In diesem Sinne finden die antiken Bildwerke ihre eigenen
und zweckmäßigen Mechanismen der Raumerschließung, bilden die antiken Perspektiven funk-
tionale Formen aus, denen es gelingt, nicht nur ein symbolisches, sondern auch ein suggestives
Fenster in den Raum zu öffnen, hinaus auf eine Landschaft zwischen Realismus und Fiktion, eine
Welt der Erscheinung und eine Erscheinung, die zwar in den Tiefenraum hinausweist, aber im-
mer auf den Menschen bezogen ist.

1365 Panofsky 1964, 143 f. Panofsky lässt zunächst offen,
auf welche Weise(n) sich die erforderliche Prospektwir-
kung erreichen lässt, hält diese aber für das Hauptmerkmal
(neuzeitlicher) Zentralperspektive. „Für uns ist also Per-
spektive im prägnanten Sinne: Die Fähigkeit, mehrere Ge-
genstände mit einem Teile des Raumes, in welchem sie sich
befinden, so darzustellen, daß die Vorstellung des materiel-
len Bildträgers vollkommen durch die Vorstellung einer
durchsichtigen Ebene verdrängt wird, durch die hindurch

wir in einen imaginären, die gesamten Gegenstände in
einem scheinbaren Hintereinander befassenden und durch
die Bildränder nicht begrenzten, sondern nur ausgeschnit-
tenen Raum hinauszublicken glauben.“ Panofsky 1964,
127. Diesen illusionistischen Effekt möchte Panofsky
(1969, 127) auch – und zu Recht – für die späthellenis-
tisch-römische Malerei in Anspruch nehmen, die er in
diesem Sinne als „echt „perspektivische““ bezeichnet.
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Abb. 1: Prinzip der Orthogonal-
projektion mit parallelen Projek-
tionsstrahlen, die orthogonal auf
die Bildebene fallen

Abb. 2: Prinzip der Axonometrie
mit parallelen Projektionsstrahlen,
die schräg auf die Bildebene fallen

Abb. 3: Prinzip der Zentralprojek-
tion mit Projektionsstrahlen, die
von einem Zentrum ausgehen

Abb. 4: Räumliches Modell der Zentralprojektion mit den wichtigsten Ebenen im Raum: Grundebene, Bildebe-
ne, Horizontebene, Sagittalebene

Abb. 5: Modell der Zentralprojektion mithilfe von Projektionsstrahlen bei der Betrachtung einer Landschaft
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Abb. 6: Projektionsvorgang bei Parallel- und Zentralprojektionen mithilfe von Projektionsstrahlen, die eine
Bildebene schneiden

Abb. 7: Projektionsvorgang bei Parallelprojektion mithilfe paralleler Projektionsstrahlen, die eine Bildebene
schneiden und einen Würfel von schräg oben treffen
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Abb. 8: Projektionsvorgang bei Zentralprojektion mithilfe zentral ausgedehnter Projektionsstrahlen, die eine
Bildebene schneiden und einen Würfel von schräg oben treffen

Abb. 9: Holzschnitt nach A. Dürer zur methodischen
Vorgangsweise bei der zentralprojektiven Erzeugung
eines zentralperspektivischen Bildes mithilfe von
Schnüren als Stellvertreter für Projektionsstrahlen

Abb. 10: Waagrechte und senkrechte Ebenen mit ih-
ren Fluchtgeraden in der Zentralperspektive (kon-
struktiver Horizont, Sagittale)

Abb. 11: Konstruktion von Fluchtpunkten in der Zentralperspektive gemäß Fluchtpunktsatz
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Abb. 12: Skizze zum Transversalen-
verhältnis in der Zentralperspektive

Abb. 13: Längenverkürzung in der
Zentralperspektive mithilfe von Dis-
tanzpunkten im Aufbauverfahren

Abb. 14: Größenreduktion und Län-
genverkürzung in der Zentralperspekti-
ve mithilfe von Distanzpunkten im
Aufbauverfahren

Abb. 15: Errichtung von Grundquadraten in Frontal-
perspektive mithilfe von Distanzpunkten im Aufbau-
verfahren

Abb. 16: Errichtung des Grundquadrats in Zweipunktperspektive
mithilfe von Messpunkten im Aufbauverfahren

Abb. 17: Konstruktion eines Kubus in Frontalperspek-
tive

Abb. 18: Konstruktion eines Kubus in Schräg- oder Zweipunkt-
perspektive
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Abb. 19: Verschieben von Distanzpunkten ohne Än-
derung der Distanz (links) und Verdopplung der Dis-
tanz im Grundquadrat (rechts)

Abb. 20: Optik des Auges

Abb. 21: Beispielzeichnung zur
Horizont-Isokephalie in der Nor-
malperspektive

Abb. 22: Auftreten von Randver-
zerrungen infolge eines erweiterten
Sehkegels

Abb. 23: Zylinderskizze in
Grundriss-Aufrisskombination
(Mischperspektive) aus einem geo-
metrischen Traktat des 17. Jh.

Abb. 24: Rekonstruktion von Fluchtpunkten, Hauptpunkt und Originalmaßstab (Aufriss, Kreuzriss) anhand ei-
ner gegebenen Zweipunktperspektive des Gebäudes und Zusatzinformation (Winkel)
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Abb. 25: Modell der Zentralprojektion
nach Alberti mithilfe von Seh- oder Pro-
jektionsstrahlen

Abb. 26: Konstruktion eines Schachbretts in Frontalperspektive
nach Alberti mithilfe einer Aufriss-Skizze und darin eingetragenen
Projektionsstrahlen zur Konstruktion der Längenverkürzung

Abb. 27: Schema zur möglichen Entstehung von um-
gekehrten Perspektiven durch Abwandlung einer Ka-
valierperspektive

Abb. 28: Modell zur projektiven Vorgangsweise in
Mischperspektiven mit Projektionsstrahlen aus ver-
schiedenen Richtungen

Abb. 29: Aufteilung von Raumsegmenten in der pa-
rallelperspektivischen Axialperspektive1

Abb. 30: Sog. „Taubenhaus-Arrangement“: Aufteilung
des Bildraumes in 9 Raumsegmente anhand einer Pro-
tosagittalen und eines Protohorizonts in Axialperspek-
tive1

Abb. 31: Modell-Hocker in Grund- und Aufriss Abb. 32: Isometrie Abb. 33: Dimetrie
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Abb. 34: Aufsichtige Ka-
valierperspektive

Abb. 35: Unteransichtige
Kavalierperspektive

Abb. 36: Kabinettper-
spektive

Abb. 37: Militärperspek-
tive

Abb. 38: Planometrie Abb. 39: Frontalperspektive/Nor-
malperspektive, Seitenansicht von
rechts

Abb. 40: Frontalperspektive/Nor-
malperspektive, Seitenansicht von
links

Abb. 41: Frontalperspektive, zent-
ral-symmetrische Frontalansicht

Abb. 42: Vogelperspektive1, Sei-
tenansicht von rechts

Abb. 43: Steile Vogelperspektive1,
Seitenansicht von links

Abb. 44: Vogelperspektive3, Sei-
tenansicht von links

Abb. 45: Schrägperspektive (Zweipunktperspektive) kombiniert mit Nor-
malperspektive (links) und Vogelperspektive (rechts)
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Abb. 46: Umgekehrte Perspektive, Seitenansicht von
rechts

Abb. 47: Umgekehrte Perspektive, zentral-symmetri-
sche Frontalansicht

Abb. 48: Parallel- und Zentralbeleuchtung einer Ku-
gel mit von oben einfallenden Lichtstrahlen, Schlag-
und Eigenschatten

Abb. 49: Konstruktion von Schattenpunkten

Abb. 50: Kubus bei Sonnenbe-
leuchtung in Zentralperspektive.
Lichteinfall seitlich vom Betrachter
(Parallelbeleuchtung)

Abb. 51: Kubus bei Sonnenbe-
leuchtung in Zentralperspektive.
Lichtquelle vor dem Betrachter
(Zentralbeleuchtung)

Abb. 52: Kubus bei Sonnenbe-
leuchtung in Zentralperspektive.
Lichtquelle hinter dem Betrachter
(Zentralbeleuchtung)
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Abb. 53: Kavalierperspektive mit
Parallelbeleuchtung, Lichteinfall
schräg seitlich hinter dem Betrach-
ter

Abb. 54: Kavalierperspektive mit
Parallelbeleuchtung, Lichteinfall
schräg seitlich vor dem Betrachter

Abb. 55: Militärperspektive mit
Parallelbeleuchtung, Lichteinfall
seitlich vom Betrachter

Abb. 56: Normal-Frontalperspek-
tive mit Zentralbeleuchtung,
Lichtquelle seitlich vom Betrachter

Abb. 57: Normal-Frontalperspek-
tive mit Zentralbeleuchtung,
Lichtquelle seitlich vor dem Be-
trachter

Abb. 58: Normal-Frontalperspek-
tive mit Zentralbeleuchtung,
Lichtquelle schräg seitlich hinter
dem Betrachter

Abb. 59: Vogel-Frontalperspektive1 mit Zentralbe-
leuchtung, tiefstehende Lichtquelle hinter dem Be-
trachter

Abb. 60: Vogel-Schrägperspektive mit Zentralbeleuch-
tung, niedrige Lichtquelle seitlich vom Betrachter
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Abb. 61: Luft- und Farbperspektive in der Photogra-
phie (Gaisberg mit Blick in den Flachgau)

Abb. 62: Luft- und Farbperspektive in der Photogra-
phie (Gaisberg mit Blick auf den Untersberg und die
Stadt Salzburg)

Abb. 63: Orthogonalprojektion
auf eine horizontale Bildebene zur
Erzeugung eines Grundrisses (Kar-
teMax)

Abb. 64: Parallelprojektion auf
eine schräge Bildebene mit schräg
einfallenden Projektionsstrahlen
zur Erzeugung einer Axonometrie
(„Perspektivische Karte“)

Abb. 65: Zentralprojektion auf
eine vertikale Bildebene zur Er-
zeugung einer Vogelperspektive1
(„Perspektivische Karte“)

Abb. 66: Zentralprojektion auf
eine schräge Bildebene zur Erzeu-
gung einer Vogelperspektive2
(„Perspektivische Karte“)

Abb. 67: Zentralprojektion auf
eine horizontale Bildebene zur Er-
zeugung einer Vogelperspektive3
(„Perspektivische Karte“)

Abb. 68: Vogelperspektive3 einer
Landschaft
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Abb. 69: Ansicht eines Hauses in Normalperspektive,
Vogelperspektive1, sehr steile Vogelperspektive1 und
Vogelperspektive3

Abb. 70: Ansicht einer Ortschaft in Normalperspekti-
ve, Vogelperspektive1 und zweimal Vogelperspektive3

Abb. 71: Modell-Landschaft in Militärperspektive Abb. 72: Modell-Landschaft in Kavalierperspektive
mit Parallelbeleuchtung und seitlichem Lichteinfall
von rechts

Abb. 73: Modell-Landschaft in Axialperspektive1 mit
Parallelbeleuchtung und seitlichem Lichteinfall von
rechts

Abb. 74: Modell-Landschaft in Normal-Frontalper-
spektive

Abb. 75: Modell-Landschaft in Vogelperspektive1 Abb. 76: Modell-Landschaft in Vogelperspektive1 mit
Luft- und Farbperspektive, Parallelbeleuchtung und
seitlichem Lichteinfall von links vor dem Betrachter
(leichtes Gegenlicht)
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Abb. 77: Wandmalereifragment mit Gartenmalerei aus dem Grab des Neb-
Amun in Theben, 18. Dynastie (um 1400 v. Chr.), künstlicher Gartenteich
und Baumpflanzungen; London, British Mus. inv. 37983

Abb. 78: Wandmalereifragment mit Gartenmalerei aus dem Grab des Rech-
mire in Theben 18. Dynastie (1500–1300 v. Chr.), künstlicher Teich mit
Enten und Baumumrandung

Abb. 79: Apulische Pelike um
380–370 v. Chr., dem Laodamia-
Maler zugeschrieben, ruhender
Apollo und Schemel in kavalier-
perspektivischerMin Unteransicht;
London, British Mus. inv. F 311

Abb. 80: Vasenfragment mit un-
teransichtiger Tempeldarstellung in
Überecklage, 1. Drittel 4. Jh. v.
Chr., Würzburg, Martin von Wag-
ner-Museum

Abb. 81: Apulischer Volutenkrater
um 350–330 v. Chr., dem Iliou-
persis-Maler zugeschrieben, Neapel
MN F81H3223, Darstellung mit
Orestes und Iphigenia beim Tem-
pel der Artemis auf Tauris
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Abb. 82: Apulische Hydria des späten 4. Jh. v. Chr.,
Jüngling im kavalierperspektivischen Naiskos, British
Mus. inv. F283

Abb. 83: Apulische Amphora vom Ende des 4. Jh. v.
Chr., Szene mit Dame und Dienerin in einem Nais-
kos in Axialperspektive1, Rom, Villa Giulia inv.
15691

Abb. 84: Hellenistisches Votivrelief mit länd-
lichem Heiligtum, 2. Hälfte 3. Jh. v. Chr,
München Glyptothek inv. 206

Abb. 85: Fassade des sog. „Philippsgrabes“ in Vergina, Landschaftsfries (Querpanorama) mit Jagdszenen, zwi-
schen 340–330 v. Chr.
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Abb. 86: Chinesische Landschaftsmalerei, „Das Rong-
xi-Studio”, Ni Zan, (1301–1374), Tusche auf Papier,
Hängerolle, Palastmuseum Taipeh

Abb. 87: Chinesische Langrolle mit Querpanorama einer Uferlandschaft am Yang-tse in annähernder Vogelper-
spektive1, dem Chü Jan zugeschrieben, Sung-Dynastie, 2. H. 10. Jh. n. Chr.

Abb. 88: Seidenrolle Quingming shanghe tu („Zum Frühlingsfest den Fluss hinauf fahren“), Querpanorama mit
Landschaftsszenen in zentral-parallelperspektivischer Mischperspektive1, dem Maler Zhang Zeduan in der 1. H.
des 12. Jh. zugeschrieben. Palastmuseum Beijing
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Abb. 89: Stadtansicht
von Damaskus aus der
Schedelschen Weltchro-
nik von 1493, Blatt
XXXIIII

Abb. 90: Stadtansicht
von Mantua aus der
Schedelschen Weltchro-
nik von 1493, Blatt
LXXXIIII

Abb. 91: Stadtansicht
von Neapel aus der Sche-
delschen Weltchronik von
1493, Blatt XLII

Abb. 92: Stadtansicht
von Lyon aus der Sche-
delschen Weltchronik von
1493, Blatt LXXXVIII

Abb. 93: Perspektivische Karte Umbriens in Vogelper-
spektive2-3 von Leonardo da Vinci, um 1503, Aus-
schnitt mit Arezzo, Trasimener-See und Perugia, Blick
Richtung Osten, Royal Collection,Windsor

Abb. 94: Perspektivische Karte der Toskana in Vogel-
perspektive2-3 von Leonardo da Vinci, um 1503, Aus-
schnitt mit Pisa und dem Arno-Tal, Royal Collection,
Windsor

Abb. 95: Kabinettperspektive eines walachischen
Wehrbauerndorfes mit Palisadenzaun, Wachtürmen
und Wassergraben aus dem Werk des J. W. Valvasor
über „Die Ehre des Herzogthums Krain“ von 1689

Abb. 96: Panoramadarstellung der Stadt Paris vom Turm St. Jaques aus gesehen mit Blick Richtung Notre
Dame, von Hubert Sattler 1866

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 599; 23.11.2015

Beispiele zur topographischen Landschafts- und Panoramadarstellung Tafel 15



Abb. 97: Villa von Caprarola in Vogelperspektive1,
aus der Villa Lante (Casino 1) Fresken der Zuccari-
Schule (1578)

Abb. 98: Villa Lante in Vogelperspektive1, aus der
Villa Lante (Casino 1) Fresken der Zuccari-Schule
(1578)

Abb. 99: Villa von Caprarola in Normalperspektive, aus der Villa von Caprarola (16. Jh.), Vestibül

Abb. 100: Panoramadarstellung mit „sakral-idyllischer“ Landschaft in zentralperspektivi-
scher Mischperspektive, großformatiges Fresko aus der Villa d’Este in Tivoli, Saal des Hercu-
les (Westwand), zwischen 1565–66 von Girolamo Muziano und seinen Gehilfen gefertigt

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 600; 23.11.2015

Beispiele zur topographischen Landschafts- und PanoramadarstellungTafel 16



Abb. 101: Kartenverwandte Augenscheinkarte („perspektivische Karte“ in Misch-
perspektive) der Saalach bei Staufeneck von ca. 1525, Bayerisches Hauptstaatsar-
chiv, München, Plansammlung 8401

Abb. 102: Kartenverwandte Augenscheinkarte (Mischperspektivische) Ansicht des
Inntals von Joachim Öster um 1576, Bayerisches Hauptstaatsarchiv, München,
Plansammlung 2414

Abb. 103: Rundpanorama der Stadt Salzburg in Vogelperspektive1, Detail mit
Blick von der Festung Richtung Kapuzinerberg, von Johann Michael Sattler, Fried-
rich Loos, Johann Josef Schindler, 1825–29, Öl auf Leinwand, Panorama-Mu-
seum

Abb. 104: Rundpanorama der Stadt Salzburg in Vogelperspektive1, Detail mit
Blick von der Festung Richtung Untersberg, von Johann Michael Sattler, Friedrich
Loos, Johann Josef Schindler, 1825–29, Öl auf Leinwand, Panorama-Museum
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Abb. 105: Geographisches Koordinatensystem mit Breiten- und Längenkreisen (Parallelkreise und Meridiane)

Abb. 106: Zylin-
derprojektion

Abb. 107: Karte in Mercator-
Projektion (Zylinderprojektion)

Abb. 108: (echte) Kegel-
projektion

Abb. 109: Europa-Karte
in Kegelprojektion

Abb. 110: Grundrisskar-
te der Porta Westfalica,
KarteMax

Abb. 111: Axonometrie
der Porta Westfalica
(Kavalierperspektive)

Abb. 112: Vogelperspek-
tive1 der Porta Westfali-
ca mit niedriger Drauf-
sicht

Abb. 113: Vogelperspek-
tive1 der Porta Westfali-
ca mit steiler Aufsicht

Abb. 114: Felsritzungen aus
Valcamonica in den liguri-
schen Alpen, Bedolina-Bild-
karte, 1900–1200 v. Chr.

Abb. 115: Bedolina-Bildkarte, 1900–
1200 v. Chr., beide Entstehungsphasen
in Umzeichnung

Abb. 116: Englische Regionalkarte, 13. Jh. mit Wasserversorgungs- und
Kanalsystem der Abtei von Waltham in topologischer Struktur, British
Library, London (Harl. MS. 391, fol. 6r)
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Abb. 117: Hereford-Ökumenekarte, Kathedrale von
Hereford, nach Richard Haldingham, 1276–1283

Abb. 118: Ebstorfer Weltkarte, Faksimile nach Mil-
ler; ca. 1237, im Raum Hannover entstanden

Abb. 119: Physiographische Karte Chinas nach Raisz

Abb. 120: Cantino-Planisphäre von 1502, Ausschnitt
mit Afrika, Europa, Amerika als Beispiel einer Re-
naissance-Bildkarte

Abb. 121: Portulankarte des Indischen Ozeans von Pedro Reinel als Bei-
spiel einer Renaissance-Bildkarte, 1519, Bibliothèque Nationale de
France, Paris
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Abb. 122: Fresken der Galleria
delle Carte Geografiche des Vati-
kan, 1580–1581, Bildkarte des
Territoriums von Perugia und
Città di Castello

Abb. 123: Fresken der Galleria
delle Carte Geografiche des Vati-
kan, 1580–1581, Perspektivi-
sche Karte (vogelperspektivische
Mischperspektive) der Stadt Pe-
rugia, sog. Chorographia

Abb. 124: Kartenverwandter
Stadtplan Zürichs in Kabinett-
perspektive von Jos Murer
(1576)
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Abb. 125: Buchmalerei aus dem Corpus Agrimenso-
rum (Codex Palatinus). Koloniestadt Anxur-Tarracina
(Terracina) mit limitiertem Umland in mischperspek-
tivischem Bildkartenverfahren. Miniatur des späten 5.
Jh. zum Text des Hyginus Gromaticus, Biblioteca
Apostolica, Vatikan, Pal. lat. 1564 fol. 89r

Abb. 126: Buchmalerei aus dem Corpus Agrimenso-
rum (Codex Palatinus). Koloniestadt Minturnae
(Minturno) mit limitiertem Umland in mischperspek-
tivischem Bildkartenverfahren. Miniatur des späten 5.
Jh. zum Text des Hyginus Gromaticus, Biblioteca
Apostolica, Vatikan, Pal. lat. 1564 fol. 88r

Abb. 127: Buchmalerei aus dem Corpus Agrimenso-
rum (Codex Palatinus). Colonia Iulia Hispellum mit
Fluss und Bergen in mischperspektivischem Bildkar-
tenverfahren. Miniatur des späten 5. Jh. zum Text
des Hyginus Gromaticus, Biblioteca Apostolica, Vati-
kan, Pal. lat. 1564 fol. 88v

Abb. 128: Buchmalerei aus dem Corpus Agrimenso-
rum (Codex Palatinus). Colonia Iulia Augusta Tauri-
norum (Turin) mit Umland, Verkehrsnetz, Flüssen,
Gebirgen und Nachbarstädten in mischperspektivi-
schem Bildkartenverfahren. Miniatur des späten 5.
Jh. zum Text des Agrimensoren-Kommentars des Agen-
nius Urbicus, Biblioteca Apostolica, Vatikan, Pal.lat.
1564 fol. 103r–104r

Abb. 129: Fragment 7 des marmornen Katasterplanes von
Orange (Kataster A). Fragment mit das Centurien-System, einge-
tragenen Grundstückseigentümern und zwei Straßen an den
Ufern eines Flusses mit Insel
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Abb. 130: Oikumenekarte des Ptolemaios in echter Kegelprojektion (1. ptolemäische Kartenprojektion), moderne
Rekonstruktion nach dem von Ptolemaios beschriebenen Projektionsverfahren und den in der Geographica ver-
zeichneten Ortskoordinaten

Abb. 131: Buchmalerei. Renaissance-zeitliche Oikumenekarte nach der lateinischen Ptolemaios-Übersetzung des
Jacopo Angelo (1472) in echter Kegelprojektion (1. ptolemäische Kartenprojektion), Kartenerstellung mithilfe der
von Ptolemaios in der Geographica verzeichneten Ortskoordinaten, Codex Vaticanus Urbinas lat. 277, fol. 72v./
73r
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Abb. 132: Oikumenekarte des Ptolemaios in unechter Kegelprojektion (2. ptolemäische Kartenprojektion mit ge-
krümmten Meridianen), moderne Rekonstruktion nach dem von Ptolemaios beschriebenen Projektionsverfahren
mithilfe der in der Geographica verzeichneten Ortskoordinaten

Abb. 133: Buchmalerei (um 1300), mittelalterliche Oikumenekarte nach Ptolemaios in unechter Kegelprojektion
(2. ptolemäische Kegelprojektion) mit gekrümmten Meridianen, Kartenerstellung mithilfe der von Ptolemaios in
der Geographica verzeichneten Ortskoordinaten, Codex Seragliensis graec. 57, fol. 73v./74r., Istanbul

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 607; 23.11.2015

Kartenprojektion und Oikomenekarten nach Ptolemaios Tafel 23



Abb. 134: Plan des sog. unteren Komplexes von Palestrina mit Aula apsidata, Grotte mit dem Nilmosaik (oben
rechts), Basilika und Grotte mit dem Fischmosaik (oben links)

Abb. 135: Nilmosaik von Palestrina im restaurierten Zustand, Museo Nazionale Archeologico di
Palestrina

Abb. 136: Mögliche Anordnung der Originalfragmen-
te mithilfe der Dal Pozzo Aquarell-Kopien in Windsor
Castle (inv. 19201–19219) im Originalgrundriss
(Digitalmontage)

Abb. 137: Rekonstruktionsvorschlag für das Nilmo-
saiks von Palestrina; Digitalmontage mithilfe des Ori-
ginalgrundrisses und des rekonstruierten Mosaiks im
Mus. Naz. von Palestrina
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Abb. 138: Wiederhergestellter Rekonstruktionsvorschlag des Nilmosaiks von Palestrina, Di-
gitalmontage orientiert am obigen Rekonstruktionsvorschlag

Abb. 139: Wiederhergestellter Rekonstruktionsvorschlag des Nilmosaiks von Palestrina mit
möglicher topographischer Zuordnung, geographischer Orientierung und möglicher Rekon-
struktion des Nilverlaufs

Abb. 140: Ausschnitt aus dem Nilmosaik von Palest-
rina. Säulenbau, Pavillon, Hafenszene und Kai-
mauern: Segmente 13, 16, 17. Verlängerte Tiefenli-
nien am Säulenbau (13)

Abb. 141: Ausschnitt aus dem Nilmosaik von Palest-
rina, Segment 19: Pergola-Szene (barocke Kopie des
Originalmosaiks im Staatl. Mus. Berlin), perspektivi-
sche Analyse mit verlängerten Tiefenlinien
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Abb. 142: Ausschnitt aus der retuschierten Digital-
montage des Nilmosaiks mit perspektivischer Analyse
des Pavillons (Segment 16) und der Schlagschatten an
der Gartenmauer

Abb. 143: Ausschnitt aus dem Nilmosaik von Palest-
rina. Perspektivische Analyse des ägyptischen Tempels
(Segment 11)

Abb. 144: Skizze zur Pergola in
Segment 19, vereinfachte Kon-
struktion in Isometrie mit Längs-
seite der Pergola nach rechts

Abb. 145: Skizze zur Pergola in
Segment 19, vereinfachte Kon-
struktion in Kavalierperspektive
mit Seitenansicht von rechts und
Schmalseite vorne

Abb. 146: Skizze zur Pergola in
Segment 19, vereinfachte Kon-
struktion in Kavalierperspektive
mit Seitenansicht von links und
Längsseite nach vorne

Abb. 147: Skizze zur Pergola in Segment 19, vereinfachte Konstruktion
in Zentralperspektive mit Übereckstellung (Zweipunktperspektive) mit
Längsseite nach rechts

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 610; 23.11.2015

Nilmosaik von Palestrina – Rekonstruktion und PerspektiveTafel 26



Abb. 148: Wiederhergestellter Rekonstruktionsvorschlag des Nilmosaiks von Palestrina mit verlängerten Tiefenli-
nien zur Analyse der zentral-parallelperspektivischen Mischperspektive im gesamten Bildraum

Abb. 149: Skizze zur möglichen Geländebeschaffen-
heit im Nilmosaik: Links „Rampengelände“ in Kava-
lierperspektive, rechts ebenes Gelände. Die Transversa-
len haben jeweils den gleichen Abstand zur Bildebene,
die Würfel liegen an denselben Transversalen, erschei-
nen im „Rampengelände“ aber weitaus steiler überei-
nander geordnet

Abb. 150: Fragment eines Bodenmosaiks mit nilotischer Flusslandschaft,
Mitte 2. Jh. n. Chr., El Alia, Bardo Museum
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Abb. 151: Freskenfragment aus
dem Fabier-Grab am Esquilin,
mittleres 3. Jh. v. Chr., Szenen
aus den Samnitenkriegen, Faksi-
mile im Museum della Civiltà Ro-
mana, Original im Kapitolini-
schen Museum, Rom, Palazzo dei
Conservatori inv. 1025

Abb. 152: Pompeji I 3, 23, Exedra, Stadtansicht Pompejis mit Massen-
schlägerei im Amphitheater nach einer historischen Begebenheit, Neapel
MN 1112222

Abb. 153: Luftaufnahme des Amphitheaters von Pom-
peji mit Blick nach Nord-Westen, links schließt sich
die Palaestra an, im Süden grenzt die Stadtmauer mit
den Türmen an das Amphitheater

Abb. 154: Wandmalereifragment vom Oppius in Rom
unterhalb der Trajansthermen, „Città Dipinta“, 1.
Jh. n. Chr. (neronisch-flavisch)
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Abb. 155: Tabula Capitolina, Kapitolinisches Museum, Rom, Detail der Minia-
turrelief mit Landschaftsdarstellung und Ilioupersis-Szenen, oben: Einnahme und
Plünderung der Stadt Troja, unten: Opferung der Trojaner und griechische Schif-
fe an der Küste

Abb. 156: Triumphbogen des Septimius Severus, Rom, Forum Roman, historisches Reliefpanel III mit Szenen
aus den Partherkriegen, Kapitolseite über dem linken Seitenbogen
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Abb. 157: Unterirdischer Gartensaal der Livia-Villa ad gallinas albas bei Primaporta, Blick in die Nord-Ost-
ecke des Gartensaals, Rom MN, Palazzo Massimo, später Zweiter Stil

Abb. 158: Unterirdischer Gartensaal der Livia-Villa ad gallinas albas bei Primaporta, Südwand, Rom MN, Pa-
lazzo Massimo, später Zweiter Stil

Abb. 159: Unterirdischer Gartensaal der Livia-Villa
ad gallinas albas bei Primaporta, Westwand, Rom
MN, Palazzo Massimo, später Zweiter Stil

Abb. 160: Sog. Auditorium des Maecenas am Largo
Leopardi in Rom (Horti Maecenati), vermutlich Drit-
ter Stil, rechteckige Nischen in der Apsis mit Garten-
malereien
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Abb. 161: Pompeji VI 17, Casa del Bracciale d’Oro, Ins. Occ. 42, Oecus, fortgeschrittener Dritter
Stil, ca. 25–40 n. Ch., großflächige und wandfüllende Gartenmalerei

Abb. 162: Sog. Auditorium des Maecenas
am Largo Leopardi. Apsis mit Gartenmale-
reien, Nische des südwestlichen Panels

Abb. 163: Pompeji I 9, 5, Casa del Frutteto, Cubicu-
lum (12), Rückwand, später Dritter Stil, schwarz-
grundige Gartenmalereien mit Quittenbaum, Schlan-
ge, Oleanderbüschen und Singvogel

Abb. 164: Pompeji I 9, 5, Casa del Frutteto, Cubicu-
lum (8), Nordecke, später Dritter Stil, Chr., blau-
grundige Gartenmalereien mit Masken, Obstbäumen,
Singvögeln und ägyptisierenden Pinakes
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Abb. 165: Pompeji I 9, 5, Casa del Frutteto, Cubicu-
lum (12), Seitenwand, später Dritter Stil, schwarz-
grundige Gartenmalereien mit Apfelbaum, Singvögeln
und Oleanderbüschen

Abb. 166: Pompeji I 9, 5, Casa del Frutteto, Cubicu-
lum (8), Nord-Westwand, später Dritter Stil, blau-
grundige Gartenmalereien mit Masken, Obstbäumen,
Singvögeln, Elster und ägyptisierenden Pinakes

Abb. 167 a–c: Villa von Oplontis, Vierter Stil (vermutlich neronisch), östlicher Trakt im Gartenbereich (Säle
61, 68, 70, 87), rot gerahmte Gartenmalereien auf gelbem Grund mit Zierbäumen und -sträuchern, davor ver-
schiedene Wasser- und Brunnenbecken mit Singvögeln, Tauben und Pfau

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 616; 23.11.2015

Landschafts- und Panoramadarstellungen in der römischen WandmalereiTafel 32



Abb. 168: Pompeji II 3, 3, Casa della Venere in Conchiglia, Peristyl 8, Rückwand (rechtes Feld),
Vierter Stil, Gartenmalereien mit Efeugirlanden und gelbem Rahmen, Brunnenbecken vor niedrigem
Gartenzaun, dahinter Obstbäume, blühende Sträucher, Rosen und verschiedene Vögel (Reiher, Sing-
vögel und Tauben)

Abb. 169: Pompeji II 3, 3, Casa della Venere in Conchiglia, Peristyl 8, Rückwand (linkes Feld),
Vierter Stil, Gartenmalereien mit Efeugirlanden und gelbem Rahmen, Gartenstatue des Mars auf Pi-
laster vor niedrigem Gartenzaun, dahinter Obstbäume, blühende Sträucher, Rosen und Vögel
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Abb. 170: Pompeji V 2, 10, Cu-
biculum (q), Südwand, mittlerer
Dritter Stil, mythologisches Land-
schaftsbild mit Marsyas in konti-
nuierender Erzählweise, Neapel
MN 120626

Abb. 171: Pompeji I 9, 5, Casa
del Frutteto, Triclinium, West-
wand, später Dritter Stil, mytholo-
gisches Landschaftsbild mit Diana
und Actaeon in kontinuierender
Erzählweise

Abb. 172: Villa Oplontis, Oecus
15, Ostwand, mittlerer Zweiter
Stil), Ausschnitt mit sakral-idylli-
schem Prospekt: bronzener Dreifuß
zwischen Bäumen in Säuleninnen-
hof

Abb. 173: Villa Oplontis, Tricli-
nium 14, Nordwand, mittlerer
Zweiter Stil, Detail mit sakral-
idyllischem Prospekt: heilige Säule
der Diana und heiliger Baum

Abb. 174: Casa di Livia, Palatin,
Raum IV, Längswand mit sakral-
idyllischem Prospekt: Agyieus/Bai-
tylos der Diana/Trivia in heiligem
Hain

Abb. 175: Casa di Livia, Palatin,
sog. Triclinium (Raum IV),
Schmalwand mit sakral-idylli-
schem Prospekt: Säule des Mars
mit heiligem Baum

Abb. 176: Villa Oplontis, Atrium, Westwand (Detail), mittlerer Zweiter Stil, polychromes Pinax mit sakraler
Stadtlandschaft
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Abb. 177: Pompeji I 12, 8, Casa
(Officina) del Garum, Cubiculum
(12), mittlerer Dritter Stil, Süd-
wand mit sakral-idyllischer Vig-
nette auf weißem Grund

Abb. 178: Pompeji I 9, 5, Casa
del Frutteto, Triclinium (11),
mittlerer bis später Dritter Stil,
Ostwand mit sakral-idyllischer
Vignette auf schwarzem Grund

Abb. 179: Pompeji IX 13, 1–3,
Casa di Giulio Polibio, Peristyl,
mittlerer bis später Dritter Stil,
Nord-Ostwand mit sakral-idylli-
scher Vignette auf weißem Grund

Abb. 180: Villa Arianna in Sta-
biae, Raum E, Vierter Stil, sakral-
idyllische Vignette auf dunkelro-
tem Grund, Neapel MN 9405

Abb. 181: Villa Arianna in Sta-
biae, Raum E, Vierter Stil, sakral-
idyllische Vignette auf dunkelro-
tem Grund, Neapel MN 9407

Abb. 182: Pompeji IX 13, 1–3,
Casa di Giulio Polibio, Cubicu-
lum, mittlerer Dritter Stil, Nord-
Westwand mit sakral-idyllischer
Vignette auf weißem Grund

Abb. 183: Pompeji VIII 7, 28,
Isistempel, Porticus (1), Ostwand,
später Vierter Stil, sakral-idyllische
Vignette der Hauptzone auf rotem
Grund, Neapel MN 9475

Abb. 184: Pompeji VIII 7, 28,
Isistempel, Porticus (1), Ostwand,
später Vierter Stil, sakral-idyllische
Vignette der Hauptzone auf rotem
Grund, Neapel MN 9515

Abb. 185: Pompeji VI 8, 23, Casa
della Fontana Piccola, Cubiculum
(9), später Vierter Stil, Südwand
mit sakral-idyllischer Vignette auf
weißem Grund

Abb. 186: Herculaneum III 16, Casa dell’Erma di
Bronzo, Korridor (6), mittlerer Dritter Stil, Westwand
mit sakral-idyllischem Landschaftspinax auf weißem
Grund

Abb. 187: Pompeji VII 16, 22, Casa di Marcus Fa-
bius Rufus, schwarzgrundiger Raum im Untergeschoss,
später Dritter Stil, sakral-idyllisches Pinax auf
schwarzem Grund
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Abb. 188: Herculaneum V 32–33, Casa con Giardi-
no, Oecus (7), früher bis mittlerer Dritter Stil, Ost-
wand mit sakral-idyllischem Pinax auf hellbraunem
Grund

Abb. 189: Pompeji ?, Vierter Stil, sakral-idyllisches Pi-
nax mit dunkelrotem Rahmen, Neapel MN 9494

Abb. 190: Pompeji VI 7, 18, Casa di Adone ferito,
Oecus (11), Vierter Stil, Ostwand mit sakral-idylli-
schem Pinax

Abb. 191: Pompeji VI 9, 6, Casa dei Dioscuri, Cubi-
culum (35), Vierter Stil, Westwand mit sakral-idylli-
schem Pinax

Abb. 192: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Porticus (1), Nordwand, später Vierter Stil, sakral-idyllisches oder ni-
lotisches Pinax der Hauptzone, Neapel MN 8518

Abb. 193: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Porticus (1), Ostwand, später Vierter Stil, Pygmäenlandschafts-Pinax
der Hauptzone, Neapel MN 8607
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Abb. 194: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Porticus (1), Südwand, später Vierter Stil, sakral-idyllisches Pinax
der Hauptzone, Neapel MN 8528

Abb. 195: Herculaneum, aus unbekanntem Kontext, Vierter Stil, Serie mit sakral-idyllischen Pinakes, Neapel
MN 9510

Abb. 196: Villa von Oplontis, Porticus 60, West-
wand, Vierter Stil, Pinax mit sakral-idyllischer Küs-
tenszenerie

Abb. 197: Herculaneum V 1–2, Casa Sannitica, Fau-
ces, Vierter Stil (?), querformatige Pinakes mit sakral-
idyllischen Uferlandschaften, Zeichnungen (Giuseppe
de Vivo)

Abb. 198: Casa Bellezza
am Aventin, Raum B,
Wand e, Vierter Stil, Ar-
chitekturfresken auf gel-
bem Grund mit sakral-
idyllischem Mittelbild

Abb. 199: Casa Bellezza
am Aventin, Raum B,
Wand e, Vierter Stil,
sakral-idyllisches Mittel-
bild in quadratischem
Rahmen auf gelbem
Grund

Abb. 200: Herculaneum
II, 2, Casa dell’Argo,
Cubiculum, Vierter Stil,
quadratisch gerahmtes
Mittelbild auf rotem
Grund mit sakral-idylli-
schen Motiven und Ha-
fenszenerie

Abb. 201: Pompeji II 2,
2, Casa di Loreio Tibur-
tino, Raum (d), West-
wand, Vierter Stil, sak-
ral-idyllischer Land-
schaftstondo auf weißem
Grund
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Abb. 202: Domus aurea, Raum
114 („stanza delle maschere“),
Blick in die Nord-Westecke, Vier-
ter Stil, Architekturmalerei mit
quadratischen Mittelbildern und
Landschaftspinakes

Abb. 203: Domus aurea, Raum
114 („stanza delle maschere“) Ost-
wand, Vierter Stil, Mittelbild mit
sakral-idyllischer Küstenszenerie

Abb. 204: Domus aurea, Ambien-
te 85, Vierter Stil, Nische mit ro-
tem Liniensystem und sakral-idyl-
lischem Landschaftsbild

Abb. 205: Großes Columbarium der Villa Pamphili,
später Zweiter Stil, weißgrundige Fresken unter den
tabulae ansatae mit Pygmäenlandschaft (Pygmäen
und Krokodil), Rom MN Palazzo Massimo

Abb. 206: Großes Columbarium der Villa Pamphili,
später Zweiter Stil, weißgrundige Fresken unter den
tabulae ansatae mit Pygmäenlandschaft (Pygmäen
und Nilpferd), Rom MN Palazzo Massimo

Abb. 207: Herculaneum, aus unbekanntem Kontext, Dritter Stil, querformatiges Pinax mit nilotischer Land-
schaft, Neapel MN 8561

Abb. 208: Villa Arianna in Stabiae, Raum E, Vierter Stil, Fries mit Pygmäenlandschaft auf weißem Grund,
Neapel MN 9099

Abb. 209: Villa Arianna in Stabiae, Raum E, Vierter Stil, Fries mit Pygmäenlandschaft auf weißem Grund,
Neapel MN 9095
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Abb. 210. 211: Villa San Marco in Stabiae, Porticus 20, Vierter
Stil, Gartenprospekt und nilotisches Pinax; links oben: Neapel MN
8510 (Pitture I, Tav. 49); links mitte: Neapel MN 8512 (Pitture I,
Tav. 48)

Abb. 212: Pompeji VII 5, 24, Casa del Medico, Peristyl, Vierter
Stil, großformatiges Bildfeld mit nilotischer Landschafts und Pyg-
mäenszenen, Neapel MN 113195

Abb. 213: Villa dei Misteri bei Pompeji, Atrium, Nordwand, früher
bis mittlerer Zweiter Stil, nilotischer Landschaftsfries der Oberzone

Abb. 214: Villa von Boscoreale, Triclinium (N),
Nordwand (Detail), mittlerer Zweiter Stil, sakral-
idyllischer Landschaftsfries, Musée de Mariemont

Abb. 215: Villa von Boscoreale, Triclinium (N),
Nordwand (Detail), mittlerer Zweiter Stil, sakral-
idyllischer Landschaftsfries, Musée de Mariemont
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Abb. 216: Villa von Oplontis
(Torre Annunziata), Triclinium
(14), Ostwand, mittlerer Zweiter
Stil, sakral-idyllische Landschaften
auf den gemalten Orthostaten

Abb. 217a–b: Villa von Oplontis
(Torre Annunziata), Triclinium
(14), Westwand, mittlerer Zweiter
Stil, sakral-idyllische Landschaften
auf den gemalten Orthostaten

Abb. 218: Villa bei Portici, mittlerer bis später Zwei-
ter Stil, Freskenfragment mit Architekturmalerei und
monochromem Landschaftsbild, Neapel MN 8593

Abb. 219: Villa bei Portici, mittlerer bis später Zwei-
ter Stil, Detail mit sakral-idyllischem Landschaftsbild
auf türkisem Grund, Neapel MN 8593

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 624; 23.11.2015

Sakral-idyllische und nilotische LandschaftsbilderTafel 40



Abb. 220: Villa dei Papiri bei Herculaneum, Atrium, mittlerer bis später Zweiter Stil, monochromes Fresken-
fragment mit sakral-idyllischer Landschaft, Neapel, MN 9423

Abb. 221: Rom Palatin, Casa di Livia, Ala dextra
(Raum III), Nordostwand, später Zweiter Stil, Wand-
system mit Säulen, Fruchtgirlanden und rot gerahmten
Orthostaten in der Mittelzone, Gelber Fries mit sak-
ral-idyllischer Landschaft in der Oberzone (drittes u.
viertes Interkolumnium)

Abb. 222: Rom Palatin, Casa di Livia, Ala dextra
(Raum III), Nordostwand, später Zweiter Stil, Wand-
system mit Säulen, Fruchtgirlanden und rot gerahmten
Orthostaten in der Mittelzone, Gelber Fries mit sak-
ral-idyllischer Landschaft in der Oberzone (zweites,
drittes u. viertes Interkolumnium)

Abb. 223: Rom Palatin, Casa di Livia, Ala dextra (Raum III), Nordostwand, später Zweiter Stil, Oberzone mit
Gelbem Fries, sakral-idyllische Landschaftsszenen des zweiten und dritten Interkolumniums
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Abb. 224a–b: Villa suburbana unter der Villa Farnesina, Oecus C, später Zweiter Stil, Details mit sakral-idyl-
lischen Landschaftsszenen auf schwarzem Grund, Rom MN 1080 (Palazzo Massimo)

Abb. 225: Villa suburbana unter der Villa Farnesina,
Ambulatio F, später Zweiter Stil, weißgrundiges
Wandsystem mit Kandelabern und Karyatiden in der
Hauptzone, sakral-idyllische Pinakes und Maskenstill-
leben in der Oberzone, Rom MN 1233 (Palazzo
Massimo).

Abb. 226b: Detail von 226a (MN 1230) mit porta
sacra und Statue der Isis-Fortuna

Abb. 226a: Villa suburbana unter der Villa Farnesina, Ambulatio F, später Zweiter Stil, sakral-idyllisches
Landschaftsbild der Oberzone auf weißem Grund, Rom MN 1230 (Palazzo Massimo)
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Abb. 227: Villa Farnesina, Ambulatio F, später Zweiter Stil, sakral-idyllisches Landschaftsbild der Oberzone
auf weißem Grund (porta sacra der Isis-Fortuna, Anubis und Harpokrates), Rom MN 1233 (Palazzo Massimo)

Abb. 228: Villa Farnesina, Ambulatio F, später Zweiter Stil, sakral-idyllisches Landschaftsbild der Oberzone
auf weißem Grund (Kultbild des Neptun), Rom MN 1235 (Palazzo Massimo)

Abb. 229: Großes Columbarium der Villa Doria Pamphili, Wand C (IV), später Zweiter Stil, nilotisches Land-
schaftsbild, Rom MN Palazzo Massimo

Abb. 230: Großes Columbarium der Villa Doria Pamphili, Wand C
(XVI), später Zweiter Stil, sakral-idyllisches Landschaftsbild, Rom
MN

Abb. 231: Großes Columbarium der
Villa Doria Pamphili, später Zweiter
Stil, sakral-idyllisches Landschaftsbild
(Detail), Rom MN Palazzo Massimo
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Abb. 232: Großes Columbarium der Villa Doria Pamphili, später Zweiter Stil, sakral-idyllisches Landschafts-
bild, Rom MN Palazzo Massimo

Abb. 233: Großes Columbarium der Villa Doria
Pamphili, Wand A (XIV), später Zweiter Stil, Loculi,
tabulae ansatae und sakral-idyllisches Landschaftsbild,
Rom MN Palazzo Massimo

Abb. 234: Großes Columbarium der Villa Doria
Pamphili, später Zweiter Stil, sakral-idyllisches Land-
schaftsbild (Detail), Rom MN Palazzo Massimo

Abb. 235: Großes Columbarium der Villa Doria Pamphili, später Zweiter Stil, sakral-idyllisches Landschafts-
bild und tabulae ansatae, Rom MN Palazzo Massimo

Abb. 236: Großes Columbarium der Villa Doria Pamphili,Wand C (XXVIII), später Zweiter Stil, sakral-idylli-
sches Landschaftsbild, Rom MN Palazzo Massimo
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Abb. 237: Via Appia nahe der Villa der Quintilier, früher bis mittlerer Dritter Stil, Freskenfragment mit sak-
ral-idyllischem Landschaftsbild, Rom Sammlung Villa Albani, inv. 164

Abb. 238: Villa von Boscotrecase, „Rotes Cubiculum“ (16), mittlerer Dritter Stil,Wandsystem mit Stangenarchi-
tektur auf rotem Grund, sakral-idyllisches Bildfelde auf weißem Grund in der Mittelzone, Neapel MN
147501–147503

Abb. 239: Villa von Boscotrecase, „Rotes Cubiculum“
(16), Nordwand, mittlerer Dritter Stil, sakral-idylli-
sches Landschaftsbild, Neapel MN 147501

Abb. 240: Villa von Boscotrecase, „Rotes Cubiculum“
(16), Westwand, mittlerer Dritter Stil, sakral-idylli-
sches Landschaftsbild, Neapel MN 147503
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Abb. 241: Villa von Boscotrecase, „Rotes Cubiculum“
(16), Ostwand, mittlerer Dritter Stil, sakral-idylli-
sches Landschaftsbild, Neapel MN147502

Abb. 242: Pompeji VII 15, 12–14, Casa di Q. Otta-
vio Primo, Triclinium (Raum d), Nordwand, mittlerer
Dritter Stil, sakral-idyllisches Landschaftsbild, Aqua-
rell

Abb. 243: Pompeji VI 14, 20, Casa di Orfeo, Tricli-
nium (l), Nordwand, später Dritter Stil, Wandsystem
und sakral-idyllisches Landschaftsbild im Ädikula-Rah-
men, Lithographie

Abb. 244: Pompej (?) aus unbekanntem Kontext, Vierter Stil, gelb-monochromes
Bildfeld mit sakral-idyllischer Landschaft, Neapel, MN 9493
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Abb. 245: Pompej (?), Vierter Stil, hoch-rechteckiges
Bildfeld mit sakral-idyllischer Landschaft (porta sacra
und Tholos), Neapel MN 9472

Abb. 246: Pompej (?), Vierter Stil, hoch-rechteckiges
Bildfeld mit sakral-idyllischer Landschaft (porta sacra,
heiliger Baum und Säule), Neapel MN 9486

Abb. 247: Pompej (?) aus unbekanntem Kontext, Vierter Stil, quadratisches Bildfeld mit sakral-idyllischer
Landschaft: „L’Ariete smarrito“, Neapel, MN 9418
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Abb. 248: Villa San Marco in Stabiae, Atrium tetra-
stylum mit Wanddekorationen des Vierten Stils

Abb. 249: Villa San Marco in Stabiae, Atrium,
Nordwestwand, Vierter Stil, Mittelbild mit mythologi-
scher Landschaft (Ödipus und Sphinx)

Abb. 250: Villa San Marco in Stabiae, Atrium, Nordwestwand, Vierter Stil, Mittelbild mit sakral-idyllischer
Landschaft
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Abb. 251: Villa San Marco in Stabiae, Cubiculum (52), Südwestwand, Vierter Stil, Mittelbild mit
sakral-idyllischer Villen- und Seelandschaft, Neapel MN 9414

Abb. 252: Pompej (?), Vierter Stil, querformatiges Bildfeld mit sakral-idyllischer Landschaft (Hekate
und Säulenumfriedung), Neapel MN 9488
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Abb. 253: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Porticus (1), Süd-
wand, Vierter Stil, rotgrundiges Dekorationssystem der Haupt-
zone, Stangenarchitektur und nilotisches Landschaftspinax mit
Pygmäenszene, Neapel MN 8539

Abb. 254: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel,
Porticus (1), Nordwand, Vierter Stil, weiß-
grundiges Dekorationssystem der Oberzone, ve-
getabiles Ornament, Pfaue und sakral-idylli-
scher Landschaftspinax, Neapel MN 8577

Abb. 255: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Ekklesiasterion
(Raum 6), Vierter Stil, architektonisches Dekorationssystem
der Südwand, Aquarell von Chiantarelli

Abb. 256: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Ekklesiasterion (Raum 6), Vierter
Stil, Landschaftspanorama der Nordwand (porta sacra der Neith), Neapel
MN 8575
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Abb. 257: Pompeji I 7, 19, Casa di P. Cornelius Teges, Gartentriclinium, Vierter Stil, nilotischer
Landschaftsfries mit Pygmäenszenen

Abb. 258: Pompeji IX 5, 9, Casa dei Pig-
mei, Cubiculum (1), Südwand, Vierter Stil,
nilotische Panoramalandschaft mit Pygmäen
am Tempel

Abb. 259: Pompeji IX 5, 9, Casa dei Pig-
mei, Cubiculum (1), Nordwand, Vierter Stil,
nilotische Panoramalandschaft mit Pyg-
mäenszenen

Abb. 260: Pompeji IX 5, 9, Casa dei Pig-
mei, Cubiculum (1), Nordwand, Vierter Stil
(Detail)
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Abb. 261: Pompeji IX 5, 9, Casa dei Pigmei, Cubiculum (1), Nordwand, Vierter Stil (Detail)

Abb. 262: Pompeji VI 7, 23, Casa di Apollo, Xystos
zum Garten, Südwand, Vierter Stil, sakral-idyllische
Panoramalandschaft (vollständig verblasst), Aquarell

Abb. 263: Pompeji I 6, 15, Casa dei Cei, Viridarium
(h), Nordwand, später Vierter Stil, Panoramaland-
schaft: Tierkämpfe zwischen Felsen

Abb. 264: Pompeji I 6, 15, Casa dei Cei, Viridarium
(h), Westwand, später Vierter Stil, großformatige Pa-
noramalandschaft: Pygmäenszenen

Abb. 265: Pompeji I 6, 15, Casa dei Cei, Viridarium
(h), Ostwand, später Vierter Stil, großformatige Pano-
ramalandschaft: nilotisch-sakrale Flussszenerie (De-
tail)
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Abb. 266: Pompeji I 6, 15, Casa dei Cei, Viridarium (h), Ostwand, später Vierter Stil, großformatige Panora-
malandschaft: nilotisch-sakrale Flussszenerie

Abb. 267: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana
Piccola, Peristyl-Garten (10), später Vierter Stil,
Westwand, Oberzone mit sakral-idyllischem Land-
schaftsbild

Abb. 268: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana
Piccola, Peristyl-Garten (10), später Vierter Stil,
Westwand, Hauptzone mit Säulen und sakral-idylli-
schen Panoramalandschaften rechts vom Mosaikbrun-
nen
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Abb. 269: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana
Piccola, Peristyl-Garten (10), später Vierter Stil, Blick
in die Süd-Westecke

Abb. 270: Villa dei Papiri bei Herculaneum, Vierter
Stil, Landschaftsbild mit sakral-idyllischen Motiven
und Villen, Neapel MN 9399

Abb. 271: Casa Bellezza am Aventin, Raum B,Wand
e, Vierter Stil, querformatiges Pinax mit urbs mariti-
ma-Motiven

Abb. 272: Herculaneum aus unbekanntem Kontext,
Vierter Stil, querformatiges Pinax mit Villenland-
schaft, Neapel MN 9393

Abb. 273: Pompeji (?), Vierter Stil, querformatiges Pi-
nax mit C- oder T-förmiger villa maritima, Neapel
MN 9417

Abb. 274: Villa San Marco, Vierter Stil, querformati-
ges Pinax mit P-förmiger villa maritima, Neapel MN
9483; Auf. Verf.

Abb. 275: Herculaneum aus unbekanntem Kontext, Vierter Stil, friesförmiges Pinax, gelb-monochromes Quer-
panorama mit sakral-idyllischen Motiven und Villen, Neapel MN 9489

Hinterhöller-Klein, Varietates – 4. Fahnenausdruck, S. 638; 23.11.2015

Villenlandschaftsbilder: Typologie und MischformenTafel 54



Abb. 276: Pompeji aus unbekanntem Kontext, Vierter
Stil, Pinax mit Villenlandschaft, Neapel MN 9394

Abb. 277: Pompeji aus unbekanntem Kontext, Vierter
Stil, Pinax mit Villenlandschaft, Neapel MN 9463

Abb. 278: Pompeji I 9, 5, Casa del Frutteto, Tricli-
nium 11, Ostwand, später Dritter Stil, Pinax auf
schwarzem Grund

Abb. 279: Pompeji IX 9, 18, Casa di Sulpicius Rufus,
Triclinium (e), Südwand, später Dritter Stil, rotgrun-
diges Wandsystem mit zentraler Stangenädikula, Li-
thographie

Abb. 280: Pompeji IX 9, 18, Casa di Sulpicius Rufus,
rotgrundiges Triclinium (e), Südwand, später Dritter
Stil, Landschaftsbild mit städtischer Architektur, Tem-
pel und Park

Abb. 281: Pompeji (?), Vierter Stil, Tondi mit Villen-
landschaftsbildern, Neapel MN 9488

Abb. 282: Villa von Boscoreale, Cubiculum (M),
mittlerer Zweiter Stil, gelb-monochromes Landschafts-
bild, New York, Metropolitan Museum of Art
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Abb. 283: Villa von Oplontis, Cubiculum 11, mittlerer Zweiter Stil,
Freskenfragment der Lünette, der Nordwand, Hafen- und Küsten-
landschaft, Zeichnung

Abb. 284: Villa Farnesina, Ambulatio F, später Zweiter Stil, weißgrundiges Landschaftsbild der Oberzone mit
Hafenansicht, Rom MN 1233 (Palazzo Massimo)

Abb. 285: Pompeji (?), Vierter Stil, querformatiges Pi-
nax mit Hafen- und Stadtansicht (urbs maritima),
Neapel MN 9484

Abb. 286: Herculaneum aus unbekanntem Kontext,
Vierter Stil, Pinax mit Hafenansicht, Neapel MN
9440

Abb. 287: Villa San Marco in Stabiae, Vierter Stil,
annähernd quadratisches Bildfeld mit Hafen- und
Stadtansicht (urbs maritima), Neapel MN 9514

Abb. 288: Pompeji VI 2, 14, Casa delle Amazoni, Vi-
ridarium, Vierter Stil, Garten- und Villenlandschaft
(Aquarell von F. Morelli 1812)
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Abb. 289: Pompeji I 7, 19, Casa di P. Cornelius Teges
(Casa del Efebo), Triclinium (b), Südwand, Dritter
Stil, Pinax der Oberzone mit Villenlandschaft

Abb. 290: Rekonstruktion der Villa dei Misteri bei
Pompeji in Vogelperspektive zur Zeit der letzten Bau-
phase nach A. Maiuri

Abb. 291: Grundriss der Villa dei Misteri bei Pompe-
ji in der ersten Bauphase, 2. H. 2. Jh. v. Chr.

Abb. 292: Grundriss der Villa dei Misteri bei Pompe-
ji in der letzten Bauphase, 2. H. 1. Jh. n. Chr.

Abb. 293: Grundriss der Villa von Oplontis (Torre Annunziata) in der letzten Bauphase
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Abb. 294a–b: Villa von Oplontis, Blick auf die Porticen der Nordfassade, den zentralen Säulenbau beim At-
rium-Komplex und den rekonstruierten Garten

Abb. 295: Villa dei Misteri bei Pompeji, Blick auf
die Südwestecke und die massive basis villae mit Bo-
genstellungen

Abb. 296: Villa Regina in Boscoreale (villa rustica),
Blick auf die Wohn- und Wirtschaftsgebäude von
Nordwesten, davor die rekonstruierten Weingärten

Abb. 297: Grundriss der Villa von Settefinestre bei
Cosa nach A. Carandini

Abb. 298: Militärperspektivische Rekonstruktion der
Villa von Settefinestre nach M. Medri
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Abb. 299: Grundriss der Villa Damecuta auf Capri

Abb. 300: Villa bei Sperlonga an der Via Flacca, mi-
litärperspektivische Rekonstruktion

Abb. 301: Grundriss der Villa von Capo di Sorrento,
1. Jh. n. Chr.

Abb. 302: Villa von Capo di Sorrento, 1. Jh. n.
Chr., militärperspektivische Rekonstruktion des „See-
viertels”

Abb. 303: Grundriss der Villa San Marco in Stabiae,
1. Jh. n. Chr.

Abb. 304: Dimetrische Rekonstruktion der Villa San
Marco in Stabiae in ihrer Endphase
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Abb. 305: Grundrissrekonstruktion der Tusci-Villa
des Plinius anhand des Villenbriefes 5, 6 (nach
Förtsch)

Abb. 306: Haupttrakt der Tusci-Villa in Militärper-
spektive, Rekonstruktion der Tusci-Villa des Plinius
anhand des Villenbriefes 5, 6 (nach Förtsch)

Abb. 307: Grundrissrekonstruktion der Laurentiner-Villa des Plinius anhand des Villenbriefes 2, 17 (nach Win-
nefeld)

Abb. 308: Grundriss der Villa Magna in Grotte de Piastra (Castel-
porziano), anhand von archäologischen Sondagen,
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Abb. 309: Pompeji, unbekannter Kontext, mittlerer Dritter Stil, Pinakes mit Villenlandschaftsbildern, Neapel
MN 9406

Abb. 310: Pompeji, unbekannter Kontext, früher bis
mittlerer Dritter Stil, Freskenfragment mit Villen-
landschaftsbild auf schwarzem Grund, Neapel, MN
9482

Abb. 311: Pompeji (?), Vierter Stil, ausgeschnittenes
Pinax mit Villenlandschaft oder Stadtansicht, Neapel
MN 111478

Abb. 312a–b: Pompeji V 4, 11, Casa di Lucretius Fronto, Tablinum, Nordwand, Südwand, später Dritter Stil,
Freskendekoration mit Stangenarchitektur und zwei Villenlandschaftsbildern in den schwarzgrundigen Seitenfel-
dern der Mittelzone
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Abb. 313: Pompeji V 4, 11, Casa di Marcus Lucre-
tius Fronto, Tablinum, Südwand (links), später Drit-
ter Stil, Landschaftspinax mit C-förmiger Villa

Abb. 314: Pompeji V 4, 11, Casa di Marcus Lucre-
tius Fronto, Tablinum, Nordwand (rechts), später
Dritter Stil, Landschaftspinax mit C-förmiger Villa

Abb. 315: Pompeji V 4, 11, Casa di Marcus Lucretius Fronto, Tablinum, Nordwand (links), später Dritter Stil,
Landschaftspinax mit P-förmiger Villa

Abb. 316: Pompeji V 4, 11, Casa di Marcus Lucretius Fronto, Tablinum, Südwand (rechts), später Dritter Stil,
Landschaftspinax mit verschiedenen Villen oder Küstenstadt
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Abb. 317: Villa San Marco, Vierter Stil, Pinakes mit Villenland-
schaften, Neapel MN 9479

Abb. 318: Stich des ausgeschnittenen
Villenbildes MN 9479a (DAI-Archiv)

Abb. 319: Pompeji II 3, 3, Casa della Venere in Con-
chiglia, Peristyl, Vierter Stil, Ostwand, Villenpinax
auf gelbem Grund

Abb. 320: Pompeji II 3, 3, Casa della Venere in Con-
chiglia, Peristyl, Vierter Stil, Westwand, Villenpinax
auf rotem Grund

Abb. 321: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Porticus
(1), Ostwand, Vierter Stil, Villenlandschaftspinax der
Oberzone, Neapel MN 9444

Abb. 322: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Porticus
(1), Nordwand, Vierter Stil, Villenlandschaftspinax
der Oberzone, Neapel MN 9490

Abb. 323: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Porticus (1), Vierter Stil, Villenlandschaftspinax der Hauptzone, Nea-
pel MN 9505
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Abb. 324: Villa San Marco,
Cubiculum 52, Südwestwand, Zeich-
nung des Dekorationssystems im 18.
Jh. (Ornati II, tav. 25)

Abb. 325: Villa San Mar-
co, Cubiculum 52, Nord-
westwand, Zeichnung des
Dekorationssystems im 18.
Jh. (Ornati II, tav. 26)

Abb. 326: Villa San Marco, Cubicu-
lum 52, Südwestwand, Vierter Stil,
Dekorationssystem mit weißgrundiger
Hauptzone, Stangenarchitektur und
Landschaftsbildern

Abb. 327: Villa San Marco, Cubiculum 57, Nordost-
wand, Vierter Stil, Detail mit Villenlandschaftspinax
und Sphinx

Abb. 328: Villa San Marco, Raum 50, Nordostwand,
Vierter Stil, Detail Villenlandschaftsbild (Original
ACS 64826)

Abb. 329: Villa San Marco, Cubiculum 52, Nord-
westwand, Vierter Stil, Dekorationssystem mit weiß-
grundiger Hauptzone, Stangenarchitektur und Land-
schaftsbildern nach der Restauration

Abb. 330: Villa San Marco, Porticus 20, Nordwest-
wand, Vierter Stil, Tondo mit sakral-idyllischem Land-
schaftsbild in rot-gelber Felderdekoration
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Abb. 331: Villa San Marco, Porticus 20, Nordostwand, Vierter Stil, Landschaftstondi mit Villenmotiven in rot-
gelber Felderdekoration und dazwischen Gartenprospekte mit nilotischen Pinakes (nach der Restauration)

Abb. 332: Villa San Marco, Porticus 20, Vierter Stil, Tondo mit Villenlandschaftsszene, Neapel MN 9511
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Abb. 333: Villa San Marco, Cubiculum 60, Südostwand, Vierter Stil, querformatiges Pinax mit Villenland-
schaft (ACS 62518)

Abb. 334: Villa San Marco, Porticus 20, Vierter Stil,
Tondi mit Villen-, Hafen- und sakral-idyllischen
Landschaftsszenen, Neapel MN 9408

Abb. 335: Villa San Marco, Porticus 20, Vierter Stil,
Tondi mit Villen-, Hafen- und sakral-idyllischen
Landschaftsszenen, Neapel MN 9409
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Abb. 336: Villa San Marco, Cubiculum 52, Südwestwand, Vierter Stil, Pinax mit Villenlandschaftsbild, Neapel
MN 9480

Abb. 337a–b: Villa San Marco, Caldarium 29, Südwand, Landschaftsfries mit Darstellung eines Villenbaus
(ACS 62532)

Abb. 338: Pompeji I 10, 4, Casa del
Menandro, Atrium, Westwand mit ge-
rahmten Landschaftsbildern in der
Oberzone

Abb. 339: Pompeji I 10, 4, Casa del Menandro, Atrium, Westwand,
Vierter Stil, Querpanorama mit Villenlandschaft

Abb. 340: Pompeji I 4, 5.25.28, Casa del Citarista, Peristyl 17, Vierter Stil, Villenfries mit maritimer Land-
schaft, Neapel MN 9610
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Abb. 341: Pompeji I 4, 5.25.28, Casa del Citarista, Peristyl 17, Vierter Stil, Villenfries mit maritimer Land-
schaft, Neapel MN 9496

Abb. 342a–b: Pompeji I 4, 5.25.28, Casa del Citarista, Peristyl 17, Vierter Stil, Details aus dem Villenfries
Neapel MN 9610, (a) C-förmige villa maritima, (b) C-förmige villa maritima

Abb. 343a–b: Pompeji I 4, 5.25.28, Casa del Citarista, Peristyl 17, Vierter Stil, Details aus dem Villenfries
Neapel MN 9496, (a) C-förmige villa maritima, (b) Tholos-diaeta und C-förmige villa maritima

Abb. 344: Herculaneum, unbekannter Kontext, Vier-
ter Stil, Bildfeld Hafen- und Villenmotiven, Neapel
MN 9513

Abb. 345: Herculaneum, Vierter Stil, Bildfeld mit
sakral-idyllischen Motiven und Villenelementen,
Zeichnung in den Pitture di Ercolano I, 241–243,
Taf. 46

Abb. 346b: Pompeji VII 15, 2, Casa del Marinaio, Vierter Stil, Querpanorama mit sakral-idyllischen Elemen-
ten, Villenmotiven, Stadtansicht, Neapel MN 9411 (Zeichnung)
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Abb. 346a: siehe Abb. 346b

Abb. 347: Pompeji VII 15, 2, Casa del Marinaio, Vierter Stil, Querpanorama mit Villenlandschaft, Neapel
MN 9426

Abb. 348: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana
Piccola, Peristyl-Garten (10), Nordwand, Vierter Stil,
querformatige Panoramalandschaft (Detail links) mit
Villen- und Hafenmotiven

Abb. 349: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana
Piccola, Peristyl-Garten (10), Nordwand, Vierter Stil,
Panorama mit Villenlandschaft (Detail rechts)

Abb. 350: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana
Piccola, Peristyl-Garten (10), Südwand, Vierter Stil,
Panorama mit Villen- und Hafenlandschaft, Detail
mit villa maritima auf kleiner Insel

Abb. 351: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana
Piccola, Peristyl-Garten (10), Südwand, Vierter Stil,
Detail mit C-förmiger Villa,Wohnturm und Tempel
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Abb. 352: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana Piccola, Peristyl-Garten (10), Südwand, Vierter Stil, Pa-
norama mit Villen- und Hafenlandschaft

Abb. 353: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana Piccola, Peristyl-Garten (10), Südwand, Vierter Stil, alte
Zeichnung nach Zahn

Abb. 354: Nabeul (Tunesien), Haus der Nymphen, Badetrakt, spätes 3. Jh. n.
Chr., Panoramalandschaft mit Hafenszenen an den Wänden eines freskierten
Beckens,Wand A
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Abb. 355: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Villa dei Misteri bei Pompeji, Atrium, Nord-
wand, nilotischer Landschaftsfries

Abb. 356a

Abb. 356a–b: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa von Boscorea-
le, Triclinium (N), sakral-idyllischer Landschaftsfries, Musée de Mariemont

Abb. 357a

Abb. 357a–b: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Villa von Oplontis (Torre Annunziata), Triclinium
(14), Westwand, Ostwand, Landschaftsbilder auf den ge-
malten Orthostaten

Abb. 358: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa bei Portici, Freskenfragment mit monochromem
Landschaftsbild, Neapel MN 8593
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Abb. 359: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa dei Papiri bei Herculaneum, Atrium, Fragment
mit sakral-idyllischer Landschaft, Neapel MN 9423

Abb. 360: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Casa di Livia, Ala dextra (Raum III), Wand IIIa,
Gelber Fries, erstes Interkolumnium

Abb. 361: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Casa di Livia, Ala dextra (Raum III), Wand IIIa,
Gelber Fries, zweites Interkolumnium

Abb. 362: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Casa di Livia, Ala dextra (Raum III), Wand IIIa,
Gelber Fries, drittes Interkolumnium
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Abb. 363: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa suburbana unter der Villa Farnesina,
Oecus C, Rom MN 1080 (Palazzo Massimo)

Abb. 364: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa suburbana unter der Villa Farnesina, Ambula-
tio F, sakral-idyllisches Landschaftsbild, Rom MN 1230 (Palazzo Massimo)

Abb. 365: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa Farnesina, Ambulatio F, sakral-idyllisches
Landschaftsbild, Rom MN 1233 (Palazzo Massimo)

Abb. 366: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa Farnesina, Ambulatio F, sakral-idyllisches
Landschaftsbild, Rom MN 1235 (Palazzo Massimo)
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Abb. 367: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Großes Columbarium der Villa Doria Pamphili, sak-
ral-idyllisches Landschaftsbild der Wand E (XIII), Rom MN

Abb. 368: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Großes Columbarium der Villa Doria Pamphili, sak-
ral-idyllisches Landschaftsbild der Wand C (X), Rom MN

Abb. 369: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Großes Columbarium der Villa Doria Pamphili, Fres-
kenfragment Lausanne, Sammlung Ortitz
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Abb. 370: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Freskenfragment von der Via Appia mit sakral-idylli-
schem Landschaftsbild, Rom Sammlung Villa Albani, inv. 164

Abb. 371: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa von Boscotrecase, „Rotes Cubiculum“ (16),
Nordwand, sakral-idyllisches Landschaftsbild, Neapel MN 147501
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Abb. 372: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa von Boscotrecase, „Rotes Cubiculum“ (16), Ost-
wand, sakral-idyllisches Landschaftsbild, Neapel MN147502

Abb. 373: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa von Boscotrecase, „Rotes Cubiculum“ (16),West-
wand, sakral-idyllisches Landschaftsbild, Neapel MN 147503
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Abb. 374: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji (?), gelb-monochromes Bildfeld mit sakral-
idyllischer Landschaft, Neapel MN 9493

Abb. 375: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Herculaneum, gelb-monochromes Landschaftsbild,
Neapel MN 9489

Abb. 376: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Pompeji (?), Bildfeld mit sakral-idyllischer
Landschaft, Neapel MN 9472

Abb. 377: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Pompeji (?), Bildfeld mit sakral-idyllischer
Landschaft, Neapel MN 9486
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Abb. 378: Analyse der perspektivischen Schattendar-
stellung: Pompeji (?), Bildfeld „L’Ariete smarrito“,
Neapel MN 9418

Abb. 379: Rekonstruktionsskizze zur Schattengebung
in MN 9418 in Kavalierperspektive mit Parallelbe-
leuchtung von links vorne und entsprechend kon-
struiertem Schlagschattenwurf

Abb. 380a–b: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa San Marco in Stabiae, Cubiculum (52),
Südostwand, Mittelbild mit sakral-idyllischer Villen- und Seelandschaft, Neapel MN 9414
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Abb. 381: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa San Marco in Stabiae, Atrium, Nordwestwand,
quadratisch gerahmtes Mittelbild mit sakral-idyllischer Landschaft

Abb. 382: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji, sakral-idyllisches Landschaftsbild, Neapel
MN 9488
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Abb. 383: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Ekklesiasterion
(Raum 6), Landschaftspanorama der Nordwand, (porta sacra der Neith), Neapel MN 8575

Abb. 384: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Pompeji IX 5, 9, Casa dei Pigmei, Cubiculum
(Raum 1), Südwand mit nilotischer Panoramadarstel-
lung

Abb. 385: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Pompeji VI 7, 23, Casa di Apollo, Xystos, Süd-
wand, sakral-idllyisches Landschaftsfresko
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Abb. 386a–b: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji I 6, 15, Casa dei Ceii, Viridarium (h),
Ostwand, nilotische und sakral-idyllische Landschaft

Abb. 387: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana Piccola,
Peristyl-Garten (10),Westwand der Nord-Porticus, Oberzone mit sakral-idyllischem Landschaftsbild

Abb. 388: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji, unbekannter Kontext,
Freskenfragment mit Villenlandschaftsbild auf schwarzem Grund, Neapel MN 9482
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Abb. 389: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji, Pinax mit Villenlandschaftsbild, Neapel
MN 9406b

Abb. 390: Grundrissrekonstruktion der Architektur-
darstellung in MN 9406b

Abb. 391: Teatro Olimpico in Vicenza, Grundriss
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Abb. 392: Teatro Olimpico in Vicenza, Ansicht der Bühnenkulisse Abb. 393: „Perspektivischer Gang“
im Palazzo Spada, 1623 von
Francesco Borromini geschaffen

Abb. 394: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji V 4,
11, Casa di Marcus Lucretius Fronto, Tablinum, Nordwand (links), Pi-
nax mit Villenlandschaftsbild

Abb. 395: Schematische Modell-
skizze zur Rekonstruktion der
Grundrisssituationim linken Vil-
lenpinax der Nordwand

Abb. 396: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise Pompeji V 4,
11, Casa di Marcus Lucretius Fronto, Tablinum, Südwand (links), Pinax
mit Villenlandschaftsbild

Abb. 397: Schematische Modell-
skizze zur Rekonstruktion der
Grundrisssituation im linken Vil-
lenpinax der Südwand
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Abb. 398: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji V 4,
11, Casa di Marcus Lucretius Fronto, Tablinum, Nordwand (rechts), Pi-
nax mit Villenlandschaftsbild

Abb. 399: Schematische Modell-
skizze zur Rekonstruktion der
Grundrisssituation im rechten Vil-
lenpinax der Nordwand

Abb. 400: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji V 4,
11, Casa di Marcus Lucretius Fronto, Tablinum, Südwand (rechts), Pinax
mit Villenlandschaftsbild

Abb. 401: Schematische Modell-
skizze zur Rekonstruktion der
Grundrisssituation im rechten Vil-
lenpinax der Südwand

Abb. 402a–b: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pinakes mit Villenlandschaftsbildern aus Stabiae,
Neapel MN 9479a und MN 9479b
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Abb. 403: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Pompeji (?), Pinax mit Villenlandschaft, Neapel
MN 111478

Abb. 404: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Pompeji II 3, 3, Casa della Venere in Conchig-
lia, Peristyl, Ostwand mit Villenpinax

Abb. 405: Rekonstruktion der perspektivischen Dar-
stellungsweise: Pompeji II 3, 3, Casa della Venere in
Conchiglia, Peristyl,Westwand mit Villenpinax

Abb. 406: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji VIII 7, 28, Isistempel, Porticus (Raum 1),
Villenlandschaftsbild der Hauptzone, Neapel MN 9505

Abb. 407: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Villa San Marco in Stabiae, Porticus 20, Tondo
mit villa maritima, Neapel MN 9409a

Abb. 408: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Villa San Marco in Stabiae, Porticus 20, Tondo
mit villa maritima, Neapel MN 9409b
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Abb. 409: Analyse der perspektivi-
schen Darstellungsweise: Villa San
Marco, Porticus 20, Tondo, Neapel
MN 9511

Abb. 410: Villa San Marco, Porticus 20, Tondo mit Hafenlandschaft,
Neapel MN 9408a, zentralperspektivische Rekonstruktion nach Woer-
mann

Abb. 411: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa San Marco, Cubiculum 52, Südwestwand, Pi-
nax mit Villenlandschaftsbild, Neapel MN 9480

Abb. 412: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Villa San Marco, Cubiculum 60, Südostwand, Pinax
mit Villenlandschaft, Stabiae Antiquarium ACS 62518
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Abb. 413a–b: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji I 10, 4, Casa del Menandro, Atrium,
Westwand, gerahmtes Villenpanorama

Abb. 414: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji I 4, 5.25.28, Casa del Citarista, Peristyl 17,
Villenfries, Neapel MN 9610

Abb. 415: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji I 4, 5.25.28, Casa del Citarista, Peristyl 17,
Villenfries, Neapel MN 9496
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Abb. 416: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Pompeji VII 15, 2 Casa del Marinaio, Villen-
landschaftsbild, Neapel MN 9426

Abb. 417: Analyse der perspektivischen Darstellungs-
weise: Herculaneum, Neapel MN 9513

Abb. 418: Schematische Axonometrien einer modell-
haften „Hafeneinfassung“ in Form einer halben Ellip-
se oder Parabel, jeweils in Seitenansicht von links und
rechts

Abb. 419: Analyse der perspektivischen Darstellungsweise: Pompeji VI 8, 23.24, Casa della Fontana Piccola,
Peristyl-Garten (10), Südwand, Panoramadarstellung mit Villen- und Hafenlandschaft
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