Dritter Hauptteil.
(Literarhistorischer Teil.)

Die Beurteilung der ,édsthetischen Perspektive“ durch
die Literatur.

Am Eingang unserer Betrachtungen steht das Versprechen, daB es
sich um eine neue Sache handeln werde, zu der das Titelwort »asthe-
tische Perspektive« der neue Name sei. Es ist hinzugefiigt, daB die
Bezeichnung »neu« in einem gewissen eingeschriankten Sinne zu ver-
stehen sei, der im dritten Teile klarzulegen sei. Diese Klarstellung
ist zunidchst unsere erste Pflicht.

Als ich den ersten und den zweiten Teil der vorliegenden Studie
in die Form gebracht hatte, die sie behalten haben, da habe ich die
bewuBten Einleitungsworte noch ohne den einschrinkenden Zusatz
hinsetzen konnen. Ich hatte damals das Recht, der Meinung zu sein,
nicht zwar die Exzentrizitidt als erster beachtet zu haben, wohl aber
in ihr mehr als eine Zufilligkeit oder eine AuBerung kiinstlerischer
Laune, vielleicht raumsinnlicher Perversitit erkannt zu haben, fest-
gestellt zu haben, welch groBen Raum sie in der besten Kunst aller
Zeiten einnimmt, und zu bestimmten Deutungen ihres Vorkommens
gelangt zu sein, kurz, sie zum Gegenstand einer wissenschaftlichen
Betrachtung gemacht zu haben. Dieses Recht war mir durch ernste
literarische Bemiihungen nicht geschmilert worden; lange Bemiihungen
hatten nur ein sehr kiimmerliches Ergebnis gehabt, indem ich auf
der Miinchener koniglichen Bibliothek, die mir damals am nichsten
lag, bei der ich aber auch am ehesten auf eine ordentliche Ausbeute
glaubte hoffen zu diirfen, nur wenig Literatur fand, desgleichen, spater,
auf der sonst recht reichhaltigen Basler Bibliothek. Was ich vorfand
und was ich mir schlieBlich kiuflich erwarb, machte zu weiteren Nach-
forschungen wenig Mut. Ich habe solche trotzdem bei nichster Ge-
legenheit, am Berliner Kunstgewerbemuseum, vorgenommen; das Mate-
rial war reichlicher, die Ausbeute aber noch &rmlicher; ein Dutzend
Lehrbiicher der Perspektive ungefihr — so stellte ich fest — streifte

unseren Gegenstand nicht mit einem Wort; es schien sich die Meinung
Sauerbeck, Asthetische Perspektive. 5



P T

einer sehr kompetenten Personlichkeit, mit der ich gleich anfangs von
meinen Gedanken gesprochen hatte, zu bewahrheiten, daB es iiber den
Gegenstand Literatur nicht gebe. Der Zufall wolite indes, daB die zwei
letzten Biicher, die ich in die Hand bekam, dem Gegenstand so nahe
kamen, daB ich mich in letzter Stunde zu jenem Zusatz zu den Ein-
leitungsworten gendtigt sah; diese Arbeiten enthielten nimlich beide
nicht nur ausfiihrlichere Angaben iiber das Vorkommen der Exzentri-
zitdit zu verschiedenen Zeiten der neuen Kunstentwicklung, sondern
auch eine klare Stellungnahme zu ihr, eine Stellungnahme zwar, die
sich bei einem von ihnen, G. Niemann, gar nicht, beim anderen,
G. Schreiber, nur sehr zum Teil mit der meinigen deckte, insofern
also meine Bemiihungen keineswegs iiberfliissig machte, eine Stellung-
nahme aber, die doch durchaus auf den Titel einer wissenschaftlichen
Fassung und Losung des Problems Anspruch erheben kann.

Das Verdienst, das mir bleibt, ist dieses: erstens, jenen Losungen
eine andere gegeniibergestellt, beziehungsweise einem dort (bei Schreiber)
vorhandenen Ansatz volles Gewicht verliehen zu haben (wie ich hoffe);
zweitens aber einen Zweig der Perspektive, der sich bis dahin im
Geidste der Gesamtwissenschaft verlor, seinem eigenartigen Wesen ent-
sprechend, als »dsthetische« Perspektive der {ibrigen mathematischen
oder geometrischen Perspektive gegeniiber herausgeholt und mit einem
Namen versehen zu haben (iiber die Bedeutung solcher Namengebungen
habe ich mich an anderer Stelle ausgesprochen), der geeignet ist, das
Zuriicksinken des Herausgehobenen in die alte Umgebung und Um-
hiillung zu verhiiten; drittens glaube ich ein Verdienst darin sehen zu
diirfen (und hierin hoffe ich auch den Lohn fiir meine nicht immer
leichte und andere Interessen unangenehm verkiirzende Arbeit zu finden),
daB ich den Gegenstand aus dem Gesichtskreis der Perspektiviker von
Fach in den der Kiinstler, vor allem aber der Kunstgelehrten und der
Asthetiker riickte. Denn gerade dieses, insbesondere die Beachtung
der Kunstgelehrten und Asthetiker, kann sehr fruchtbar werden; es
wird der Kunstbetrachtung ein ganz neuer Schacht ertffnet, schon der
genieBenden Betrachtung und dem vorbereitenden monographischen
Studium, wie es noch iiblich ist, vor allem aber jenen tieferdringenden
wissenschaftlichen Bemiihungen, denen eine hoffentlich nicht mehr all-
zu ferne Zukunft die erste groBe »Allgemeine Kunstgeschichte« oder
besser »Kunstlehre« (Kunst im Sinne von »darstellender« Raumkunst)
verdanken wird.

Auch der experimentellen Asthetik diirfte ein nicht unergiebiges
Arbeitsfeld ertffnet sein. —

Indem wir die mehr oder weniger kiimmerlichen Bemerkungen, die
Lehrbiicher und Enzyklopiddieartikel — die letzteren sind den ersteren,
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soviel ich feststellen konnte, iiberlegen — uns bieten, und die iiber
eine mehr oder weniger bedingte Zulassung oder aber Verurteilung
der horizontalen Exzentrizitit nicht hinausgehen, auf sich beruhen
lassen, wenden wir uns den Ausfithrungen der beiden genannten
Autoren zu, die auf eingehendere Besprechung Anspruch haben, und
zwar der kritischen Erorterung des wichtigsten, weil in der Tat wohl
unter Frage zu stellenden Punktes unseres Problems, der Erkldrung,
der Deutung der horizontralen Exzentrizitit, wéhrend die iibrige
Literatur nur zur Beleuchtung ihrer »Zuldssigkeit<, einem normativen
und daher in gewissem Sinne personlichen Probleme AnlaB gegeben
hitte.

Niemann (sein Werk ohne Jahreszahl, nach gewissen Indizien
etwa aus dem Jahre 70) ist zunidchst fiir uns (vom Standpunkt einer
spiteren Erdrterung) interessant durch die allgemeine Kennzeichnung
des Programms seiner historischen Einleitung (Niemann war Archi-
tekt!): »Fiir uns handelt es sich um die Entwicklung des Raumgefiihls,
welchem nur langsam die Ausbildung der theoretischen Perspektive
nachfolgt« (siehe V, 1 m.).

Die Hauptstelle, die unseren Gegenstand, wenn schon etwas bei-
laufig, trifft und zugleich in einem anderen Lichte zeigt, als worin wir
ihn gesehen haben (siehe V, 2 m.; sie widerspricht eigentlich der
vorigen, wie man beachten moge), ist folgende:

»Die meisten Maler des 15. Jahrhunderts und iiber dasselbe hinaus
leiden noch unter dem Zwange, den ihnen die neu entdeckten Gesetze
der Perspektive auferlegen, sie nicht selten an freier Bewegung hin-
dernd: ein hoher Horizont, ein zu kurzer Augenabstand (siehe unten
S. 60) bringen oft die unschonsten Verzerrungen hervor. Bemerkens-
wert ist, daB die Gebdude stets in Frontansicht gegeben
sind: nicht sowohl in der bewuBten Absicht auf ruhige
Wirkung, sondern weil die malerische Schriagstellung
den Kiinstlern nicht geldufig war; dafiir ist hdufig das
zweifelhafte Mittel gewidhlt, den Hauptpunkt ganz an den
Rand des Bildes zu legen oder gar dariiber hinaus, zur
Erzielung einer breiteren Seitenansicht. ... Den auf male-
rische Wirkungen ausgehenden Bestrebungen steht das System der
symmetrischen Anordnung gegeniiber, hauptsichlich durch die Peru-
giner vertreten. Die rein duBerliche Symmetrie mit dem die Haltung
der Komposition bedingenden Gebdude in der Mitte (Peruginos Sposa-
lizio, Anbetung der Koénige usw.) wird bei den Hervorragenden, wie
Ghirlandajo oder Fra Bartolomeo, zum gegliederten Aufbau; das Voll-
endete gibt erst Raffael, welcher, alle Hilfsmittel vollig beherrschend,
die konvergierenden Hauptlinien der Architektur in der Figurengruppe
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so ordnet, daB sie das unwillkiirlich diesen Linien folgende Auge dem
geistigen Mittelpunkte der Komposition zufiihren; Hauptbeispiele die
Disputa und die Schule von Athen.«

Die wichtigste Stelle fiir uns ist die gesperrt gedruckte: sie stellt
zundchst das Vorkommen der exzentrischen Frontansicht (neben der
zentralen) als ein keineswegs zu vernachldssigendes, vielmehr fiir eine
Zeit intensivster kiinstlerischer Produktion typisches Phdnomen fest;
sie gibt dann aber vor allem fiir dieses Phinomen eine Deutung, eine
Deutung aber, die von der unsrigen ganz und gar verschieden ist.
Ich habe die Erkldrung in inneren, kiinstlerischen, dstheti-
schen Griinden gesucht, in einem bestimmten Raumgeschmack, be-
ziehungsweise noch tiefer wurzelnden seelischen Bediirfnissen, die ich
in den betreffenden Zeiten als allgemein vorhanden glaubte annehmen
zu diirfen. Niemann erkldirt von auBen her, aus nichtkiinstlerischen,
nichtisthetischen Motiven. Wo wir einen Willen sahen, sieht er eine
Not: das Nichtanderskonnen ist nach ihm an der Frontalitit, der
normalen, wie der abnormen, exzentrischen, schuld. Die Exzentrizitit
wird, als Spezialfall der Frontalitdt, freilich durch ein Motiv erklirt, das
auch wir — aber neben einem anderen und mehr als Faktor zweiten
Ranges — namhaft machten: die breitere Ansicht der fliehenden Winde
(vgl. L Teil, S. 29).

Wihrend also in der erst zitierten Stelle die Kunst sich die Wissen-
schaft der Perspektive schafft, ihren sich entwickelnden Bediirfnissen,
»Qefiihlen«, gemdB, zeigt sie sich hier in einer Abhingigkeit von ihr,
der Wissenschaft, die der Kunst in ihren wichtigsten, rdumlich wich-
tigsten Ziigen recht eigentlich das Geprige gibt.

Bevor ich die Ansicht kritisiere, erteile ich noch Guido Schreiber
das Wort (die mir zugingliche Auflage seines schonen Werkes ist
1854 erschienen; »mortuos plango«; das Buch ist von allen Biichern
iiber Perspektive, die mir durch die Hand gegangen sind, gerade fiir
Leser mit theoretischen Interessen das empfehlenswerteste; nach An-
gabe des Autors ist es ausschlieBlich fiir »Kiinstler« geschrieben —
»Kiinstler« aber wohl nur im Gegensatz zu Technikern gedacht).

Schreiber hat sich mit unserem Gegenstande weit eingehender noch
als Niemann beschéftigt; man konnte aus den verschiedenen Abschnitten
und Abschnittchen seines Buches, die in Betracht kommen, beinahe
eine »dsthetische Perspektive« zusammenstellen. Auch zum Thema
eines zweiten geplanten Aufsatzes hat er manche AuBerung getan; wir
werden ihm also spiter vielleicht wieder begegnen.

Unser gegenwirtiges Thema wird zuerst S. 44 angeschnitten in einer
(vorldufigen) Besprechung der sog. »geraden« und der »schrigen« An-
sicht; es wird die eigentliche Erledigung der Aufgabe zwar auf spiter



SREYL T s

verschoben (es ist ihr der letzte Abschnitt vor dem Ubergang zur Schat-
tenlehre, also am SchluB der eigentlichen Perspektive, gewidmet); der
Gegenstand wird aber schon hier als »ein sehr bedeutsamer« ange-
kiindigt. Er findet tatsdchlich in seiner einen Hilfte, der »geraden«
Ansicht — es ist in der Hauptsache die exzentrische Form gemeint —
auch schon weit vor jenem Abschnitt eine eingehende Wiirdigung, in
dem Kapitel »Von der Lage des Augenpunktes«, S.53 ff. Ich kann
die Stelle nach den Ausfithrungen des ersten Teils wohl ohne weitere
Einfithrung wiedergeben:

(1) 53 m. »An und fiir sich genommen muB es ganz
natiirlich erscheinen, daB man den Augenpunkt in die
Mitte des Bildes legt«, d. h. diesen Punkt auf der senkrechten
Linie annimmt, welche das Bild in zwei gleiche Hilften teilt. >Denn
das ist klar, daB der Beschauer sich immer mitten vor
das Bild stellen wird, wenn ihn nicht besondere Um-
stinde, wie etwa der Glanz des Firnisses, veranlassen,
eine seitliche Stellung einzunehmen.«

»Demungeachtet findet man, daB selbst die groBten
Meister nicht selten von dieser Annahme abgewichen
sind. Solcher Abweichung muB begreiflicherweise kiinst-
lerische(!) Intention zugrunde liegen, und um diese zu er-
fassen, miissen wir uns vorerst die Wirkung klar zu machen suchen,
welche aus einem genau in der Mitte angenommenen Standpunkte
hervorgehen kann. Hier werden wir zundchst auf das Wesen und die
kiinstlerischen Beziehungen der Symmetrie hingelenkt. ... Die Sym-
metrie einer Gestalt als solcher ... muB in dem Beschauer stets das
Gefiihl des Gleichgewichts, also der inneren Ruhe erwecken. Wo
darum durch irgend eine duBerliche Form oder rdaumliche Anordnung
der Charakter von Ernst, Wiirde, Ruhe ausgedriickt werden soll, kann
dies nur durch eine entsprechende Symmetrie dieser Form oder An-
ordnung geschehen. So sind die Bildungen der Architektur in ihrer
héchsten Aufgabe stets symmetrisch und auch in der bildenden Kunst«
(folgt eine Feststellung der Ausnahmestellung der einzelnen mensch-
lichen Figuren, abgesehen von ihrer Verwendung als Trager [Karya-
tide]; Hinweis auf Raffael).

Im AnschluB an voriges Zitat, p. 54 m. ff, Historische Belege (be-
sonders Perugino, Raffael, Lionardo); zur Einleitung die Bemerkung
p. 54 m.: (2a) »Es wird sich aus solchem Studium ergeben, daB die
Symmetrie als malerisches Moment, wie fast jedwedes Kunstmotiv, in
doppelter Weise wirksam sein konne; sie kann wirken durch die Har-
monie, die Ubereinstimmung mit der ganzen Anordnung und Auffas-
sung, oder aber durch den Kontrast, den Gegensatz hiervon.«
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(2b) p. 56 m.: »Haben wir somit nachgewiesen, welche Wirkung
sich erreichen lasse, wenn bei vollkommen symmetrischer Anordnung
der architektonischen Griinde und Beiwerke eines Gemildes der Augen-
punkt genau in der Mittellinie angenommen wird, so wollen wir doch
mit der Bemerkung nicht siumen, daB selbst die gr68ten Kiinstler von
solcher Ubereinstimmung in Anlage und perspektivischer Ausfiihrung
stets nur einen hochst sparsamen Gebrauch gemacht und sie nur bei
den erhabensten Gegenstinden angewendet haben, wie es ja bekannter
Grundsatz in jedweder Kunst bleibt, daB man nirgends mehr haus-
hilterisch sein miisse, als mit der Anwendung groBartiger Mittel, will
man nicht Gefahr laufen, eintonig und frostig zu werden. So sehen
wir ..., daB auf den Raffaelschen Bildern, bei welchen eine gewisse
Symmetrie schon in der Disposition der Hauptgruppen innegehalten
worden, wenig oder gar keine architektonischen Beiwerke vorkommen,
deren persp. Darstellung wiederum eine ausgeprigte Symmetrie der
Linien im Gefolge haben miiite .. .« (?).

(Hiibscher Hinweis auf Paolo Veroneses (Hochzeit zu Kana) asym-
metrische Behandlung des Hintergrundes; auch bei »Christus beim
Zollners.)

Und nun iiber die Exzentrizitdt:

(3) 57 m.: »Einer miBliebigen Symmetrie zu entgehen,
welche aus der Anordnung eines Bildes entstehen kénnte,
hat man iibrigens das einfache Mittel, den Augenpunkt
etwas zur Seite zu riicken. Da der Verfasser kein allgemein be-
kanntes Bild zu nennen weil3, auf welches er sich in dieser Hinsicht
beziehen konnte, so mag die auf S. 58 stehende Fig. 25 als Beispiel
dienen« (Torbogen, symmetrisch, etwas von rechts gesehen [hierher
gehort z. B. das oben, S. 50 unten, erwidhnte Spitbild des Botticelli]).

(4 »DaB iibrigens ein solches Zurseiteriicken des
Augenpunktes aus noch mannigfachen anderen Griinden
geschehen konne, ja, daBl es fast hdufiger geschieht, als
das Innehalten der Mitte, lehren uns die Werke beinahe
aller namhaften Kiinstler, wenigstens der neueren
Zeite (?).

Dabei Hinweis auf Raffaels Predigt Pauli:

»Als Grund (der Verriickung des Augpunktes) 148t sich bald er-
kennen, daB die Staffeln der Freitreppe, deren Kanten ihre Flucht nach
dem Augenpunkt haben, sich allzu ficherartig dargestellt hdtten, wire
jener Augen- und Fluchtpunkt in die Mitte gesetzt worden.«

Als zweiter Beleg: Diirers »Hieronymus« (mit Abbildung, die die
perspektivischen Hauptlinien enthailt).

Hierzu die Bemerkung (S. 58 m.):
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»Den Augenpunkt findet man nahe am rechten Rand des Bildes
angenommen, offenbar zunichst in der Absicht, um fiir die Wand
links und das groBe Fenster daselbst mehr Entwicklung zu ge-
winnen. Durch die Annahme des Augenpunktes in der
Mitte des Bildes hidtte zwar nur die Balkendecke des Gemachs ein
Ansehen von starrer Symmetrie erhalten; allein auch schon
dies wire iibel vereinbar gewesen mit der bequemen
hduslichen Stillec usw.

(5) Zusatz iiber den kleinen Augenabstand (in Zusammenhang ge-
bracht mit dem damaligen Konstruktionsverfahren [Unentbehrlichkeit
der Distanzpunkte]) und iiber die Verzeichnung des Hieronymus; ver-
gleiche Jantzen, H., Die Raumdarstellung bei kleiner Augendistanz.
Diese Zeitschr. Bd. VI.

(6) »Zu unserer Frage iiber die passende Wahl des Augenpunktes
zuriickkehrend, begniigen wir uns mit dem Beisatz zum Vorhergehen-
den, da8 diese Wahl eng zusammenhinge mit der Frage iiber gerade
oder schriage Ansicht, welche wir, wie schon gesagt, erst an spiterem
Orte noch entscheidend zu besprechen haben.« Dies geschieht

(7) in besonderem Kapitel: »Schrige Ansichten< (mit Hinweis auf
§ 26, S. 45). — Hauptstelle: Uber Wesen der geraden und der schriigen
Ansicht p. 150 m.

Zunichst von dem »materiellen« Unterschied (Verzerrungen der
beiden Bildformen, gehort [s. unten am SchluB] unter »KompromiB-
perspektive«); dann vom psychischen:

»Die beiden Zeichnungen« (gemeint ist die »gerade« [exzen-
trische] und die »schrdge« [zentrische] Darstellung eines und desselben
Gegenstandes [vgl. Abbildung S. 28 des I. Teils]) »haben also, wenn
man sie miteinander in Vergleich bringt, einen ganz verschiede-
nen Ausdruck, eine verschiedene Stimmung.«

Etwas weiter unten, nach abermaliger Beachtung der »materiellen«
Unterschiede: »Es kommen hier noch weit hohere, rein #sthetische
Beziehungen zur Erwdgung, Beziehungen, welche gleiche Wichtigkeit
und innige Verwandtschaft mit demjenigen haben, was wir weiter oben
schon iiber Augenabstand, Horizonthéhe, symmetrische und nicht-
symmetrische Anordnung usw. vorgetragen haben.«

(8) Folgt Vergleich mit den Tonarten: Unterschied der Ver-
héltnisse: in der Malerei steht die eine Maoglichkeit der »geradenc
(Front-)Ansicht den unendlich vielen Moglichkeiten der Schrigansicht
gegeniiber; in der Musik, in der Tonkunst, aber die eine Originalton-
art nur einer Reihe anderer, zudem nicht prinzipiell verschiedener.

p. 152 m. f.: Historisches:

(9) »Jene Kiinstler des spidteren Mittelalters, Brunel-
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lesco, Ghiberti, Lionardo, sowie Bramante und sein
groBer Schiiler, Albrecht Diirer usw., welche sich wieder
Kenntnis der Perspektive erworben hatten und sie aufs
trefflichste anzuwenden verstanden, sie kannten doch
nur die Eigentiimlichkeiten des Augenpunktes und der
Distanzpunkte, und wo bei ihnen einzelne Gegenstinde
in schrager Ansicht vorkommen, waren diese einfach iiber
Eck gestellt, so daB ihre Flucht nach den letztgenannten
Punkten ging (Demonstration am Stuhl in Diirers »Hieronymusc).
... Um mehr Bewegung und Abwechslung in die Linien
zu bringen, ergriffen sie das Auskunftsmittel, den Augen-
punkt auf die Seite zu riicken. ... Es ist bekannt, wie
rasch nach Raffael der Naturalismus in der Kunst zur
Herrschaft kam ... er muBte zu einer freieren Auffassung
der Perspektive, zur Anwendung der ,schrdgen‘ Ansicht
fiihren. DaB dies nicht mehr mit der Beharrlichkeit dlterer
Meister geschah, und darum auch ohne sonderlichen Er-
folg, scheint wohl mit der ganzen Richtung der Kunst in
jener Zeit zusammen zu hidngen, sie eilte ihrem Verfall zu.
Dem Verfasser wenigstens sind auBer den Skulpturen
von Ghiberti und gleichzeitigen Florentiner Kiinstlern
nur wenige Bilder dlterer Meister bekannt geworden,
worauf die schrdge Ansicht gebraucht worden: Die arkad.
Schiafer von Nic. Poussin, eine Landschaft desselben Meisters (im
Vordergrunde Diogenes ...), endlich eine Venus mit Amor von Cor-
reggio, worauf freilich die perspektivischen Linien von untergeordneter
Bedeutung sind.«

(10) p. 153 mn: »Unseres Dafiirhaltens sollte die schrige
Ansicht immer da gewidhlt werden, wo Leben und Bewegung
den wesentlichen Charakter eines Bildes ausmachen, also in
der Landschaft, im Genre.« Gleich darauf Bemerkung iiber Claude
Lorrain: »Cl. L. hat zwar auf seinen Landschaften lediglich die gerade
Ansicht angewendet, doch gewiB aus keinem anderen Grunde, als weil
er in Behandlung der schrigen Ansicht nicht ganz bewandert war.«

(11) p. 154 mo: »Ein &hnliches Moment wie das der schriagen An-
sicht in der Zeichnung ist iiberhaupt in der ganzen bildenden Kunst
wirksam, namlich das Moment der schridgen Stellung« im Sinne
der »malerischen«, d. h. der Asymmetrie und der Schiefwinkligkeit!

(12) p. 154 m: »Man durchgehe die Skizzenbiicher guter
Zeichner und man wird unter zehn nach der Natur ge-
zeichneten Ansichten neunmal die schrige Ansicht und
einmal die gerade finden, wie das auch in der Natur der
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Sache liegt. Aber man betrachte die Arbeiten unserer
modernen Landschaften- und Genremaler, selbst unserer Ge-
schichtsmaler, und man wird unter hundert Kompositionen
neunundneunzigmal die gerade Ansicht erblicken (Anm. 54, 5).
DaB diese ewige Wiederkehr...nicht bis zum Uberdrusse
langweilig erscheint, verdanken wir wieder der lieben
Gewohnheit, denn an was alles kann der Mensch sich nicht nach
und nach gewohnen; ja, am Ende findet er sich in keiner anderen
Weise mehr behaglich, als eben in der angewdhnten, kommt sie
anderen auch unertriglich vor.«

Auch bei Schreiber also finden wir fiir die Exzentrizitit, wie die
Frontalitit iiberhaupt, jene Erklirung Niemanns, wonach dieser merk-
wiirdigen Einseitigkeit der Perspektive langer Jahrhunderte die mangel-
hafte Beherrschung des perspektivischen Wissens als Ursache zugrunde
liegt; Schreiber ist nur weniger ausschlieBlich; er fillt zum mindesten
aus der Rolle; denn wenn er sich auch in dem Abschnitt, der dem
besonderen Thema — es hat bei ihm die Formulierung erhalten:
»Gerade und schrige Ansicht« — eigens gewidmet ist, zu der be-
wuBten »exogenen« Theorie, wie ich sie im Gegensatz zu meiner
»endogenen« der Kiirze halber nennen will, als eigentlicher Erklirung
fiir die Vorherrschaft der Frontalitit zu bekennen scheint, so zeigt
sich doch in den vorhergehenden Abschnitten, wo speziell die ex-
zentrische Frontalitit schon AnlaB zu eingehender Besprechung gibt
(Zitate 1—6), daB Schreiber in der Anwendung der Frontalitit iiber-
haupt, wie der exzentrischen insbesondere, durchaus nicht nur eine
Not, sondern auch manche Tugend sieht; Zitat 1 und 2 belegen dies
fiir die zentrische Frontalitdt, 3 und 4 fiir die exzentrische; die »Tugen-
den<, von denen hier die Rede ist, sind ganz dieselben, auf die auch
wir bei unserer Analyse gestoBen sind (vgl. I Teil S.29): der Ein-
druck geordneten, ruhigen, wiirdigen Seins usf. Auch die Haupt-
stelle, eben das Kapitel von der »geraden und schrigen Ansicht«, 148t
dieses Gefiihl fiir den dsthetischen Gegensatz der verschiedenen per-
spektivischen Anschauungen deutlich genug zu Worte kommen; ist
doch gleich anfangs von dem »verschiedenen Ausdruck, der verschie-
denen Stimmung« die Rede, und etwas weiter wird ausdriicklich von
»rein dsthetischen Beziehungen« gesprochen. Die Verwandtschaft mit
meiner eigenen Auffassung geht sogar soweit, daB es auch bei
Schreiber zum Vergleich mit musikalischen Verhiltnissen kommt, nur
daB Schreiber die Frontansicht mit der Originaltonart, die schrige mit
der Menge der iibrigen Tonarten verglichen, wihrend ich durch Ent-
gegensetzung von Moll- und Durtonart dem Wesen der Sache niher
zu kommen glaubte. Ich verhehle mir nicht, daB der Schreibersche
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Vergleich insofern einen Vorzug hat, als die Frontalitit ein vereinzelter
Grenzfall ist, freilich nur dann, wenn man von der Mannigfaltigkeit
absieht, die die verschiedenen Grade der Exzentrizitit bedingen, wih-
rend der Schrigansicht eine unendliche Menge ist. Er scheint mir aber
deshalb bedenklich, weil die Fihigkeit, die Originaltonart als eine be-
vorzugte zu erkennen, einstweilen doch recht wenig verbreitet sein
diirfte. Ubrigens kommt Schreiber gerade der gefiihlsméBigen Ein-
schitzung, die in meinem musikalischen Vergleiche liegt, dadurch bis
zur Beriihrung nahe, daB er die Schrigansicht fiir bestimmte Zwecke
reserviert oder doch vorzugsweise angewandt wissen will (Zitat 10),
fiir die Félle ndmlich, »wo Leben und Bewegung«, die entschieden in
Dur gehen, »den wesentlichen Charakter eines Bildes ausmachenc.
Immerhin, jenes Zusammensehen der Entwicklung der perspektivischen
Hauptkategorien, wenn ich so sagen darf (eben »gerade und schrige
Ansicht«), mit der Entwicklung der wissenschaftlichen Perspektive ist
da und bildet einen Grund mehr, uns mit Niemann, der dieselbe An-
sicht — viel dogmatischer — vertritt, auseinanderzusetzen. Es ist da-
bei nicht zu vergessen, da Niemann jiinger als Schreiber ist; ob von
ihm abhingig, kann nicht gesagt werden; es trigt nimlich die per-
spektivische Literatur zumeist denselben »vornehmen« Charakter zur
Schau, wie so viele geisteswissenschaftliche Werke: sie erwecken den
Eindruck, als ob ihr Schopfer sein ganzes Werk aus dem Nichts ge-
schaffen hitte; Vorderménner, {iber die hinweg man zum Ziele drang,
werden nicht genannt.

Also denn zur
Kritik jener exogenen Deutung der Bevorzugung frontaler
Ansicht liberhaupt und exzentrisch-frontaler insbesondere!

Sie bildet den wichtigsten Abschnitt dieses letzten und zugleich
eine Ergdnzung des ersten systematischen Teils.

Die Behauptung also, die widerlegt werden soll, ist die:

Die Bevorzugung der frontalen Ansicht der Dinge (ins-
besondere der Architekturen), die in der ganzen modernen
Kunst so sehr ins Auge féllt, ist nicht eine eigentliche
freie Bevorzugung, sondern eine erzwungene Beschrin-
kung, erzwungen durch die mangelhafte Beherrschung
der wissenschaftlichen Perspektive.

Ich darf wohl gleich zu den Griinden iibergehen, die
gegen diese Ansicht sprechen, und im Zusammenhang mit
ihnen das erledigen, was zu ihren Gunsten zu sagen ist.

Ich halte diese Ansicht zundchst und vor allem darum
fiir falsch, weil sich ihre grundlegende Voraussetzung
nicht nachweisen 148t: der Parallelismus ndmlich zwi-
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schen der Entwicklung der theoretischen Perspektive und der
praktischen Perspektive im Sinne der Bevorzugung dieser
oder jener »Grundauffassung«, wie wir »Gradansicht« (Fronta-
litdt) einerseits, Schriagansicht anderseits benennen kénnen.

Das ist sehr leicht zu zeigen:

Die Entwicklung der theoretischen Perspektive ist namlich eine
ganz markante; drei Perioden heben sich scharf voneinander ab; man
kann sie charakterisieren:

1. Die erste, die mit der Friih- und Hochrenaissance sich deckt,
durch die Kenntnis des Augenpunktes oder Hauptpunktes und der
Distanzpunkte als Anhaltspunkte fiir die extreme Schrigansicht (von
45° Neigung); sie geniigte fiir die Bewiltigung der Frontansicht, der
zentralen wie der exzentrischen, sowie der genannten extremen Schrag-
ansicht (literarische Vertreter: Brunellesco, Alberti u. a. m., 2. Halfte
des 15. Jahrhunderts).

2. Die zweite, die noch in der vollen Hochrenaissance beginnt,
durch Kenntnis der Bedeutung der Distanzpunkte fiir die Konstruktion
auch beliebiger Schrigansichten (Jean Pélérin, ganz am Anfang des
16. Jahrhunderts).

3. Die dritte, neu nur noch in einem Punkte zweiter Ordnung, durch
Erleichterung der Konstruktion: »freie Perspektive« (Lambert 1759, auf
den Schultern Guido Ubaldos) (ein Konstruktionsverfahren, das eine
Beschrinkung auf die Bildfliche als Konstruktionsbasis ermdglicht).

Dieser theoretischen entspricht nun die Entwicklung der »prak-
tischen Perspektive«, wie wir auf Grund des zweiten Teils unserer Be-
trachtungen behaupten konnen, in keiner Weise; das gibt auch zu-
nichst Schreiber zu; man erinnert sich der Stelle in Zitat 9, Mitte, wo
der Autor die »exogene« Theorie vertritt und, freilich sofort wieder
schwankend beziehungsweise nach der Seite unserer endogenen Auf-
fassung sich hinneigend, deduziert, daB der »Naturalismus, der rasch
nach Raffael zur Herrschaft kam«, ein Uberhandnehmen der Schrig-
ansicht hitte zur Folge haben miissen. Er gesteht aber zu, daB es
damit in Wirklichkeit nichts sei; er sucht die Erkldirung im Nachlassen
des kiinstlerischen Ernstes, dem Uberhandnehmen der Bequemlichkeit.

Dazu einige Fragen!

Kann jemand im Ernste glauben, dem Genie eines Lionardo, eines
Michelangelo, eines Raffael, dem Genie dieser ganzen Zeit wire es un-
moglich gewesen, eine richtige Schrigansicht aufs Bild zu bringen,
wenn die Sehnsucht der Zeit auf diese Schrigansicht aus gewesen
wire? GewiB, mit einem »ungefihr« wie die frithere Zeit, die an die
Schrigansicht sich tatsichlich, und meist mit besserem Gliick als an
die exzentrische Frontansicht herangewagt hat (schon im 14. Jahr-
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hundert in Italien: Giotto; im 15. auch in Deutschland: Moser, Witz),
mit einem solchen »ungefihr« sich abzufinden, mochte einer Zeit, die
auf die wissenschaftliche Basierung der Kunst so stolz war, wie die
Renaissance, zuwider sein; dann miiten wir aber erwarten, daB die
Kiinstler sich mit einem wahren HeiBhunger auf die Friichte der Be-
miithungen des J. Pélérin (Viator) gestiirzt haben wiirden und daB
damit die wohlgeordnete Welt der bisherigen »diatonischen« Darstel-
lungsweise in kiirzester Frist in einem allgemeinen Rausche schranken-
loser Achromasie versunken wire. Nun hat sich eine Art Rauschzu-
stand der klariugigen Menschen der Renaissance, wie man weif}, und
wie wir selbst im zweiten Teile keineswegs verschwiegen haben, tatsdch-
lich mit der Zeit bemichtigt, aber — das Lirminstrument der Kory-
banten ist nicht die Schrigansicht, wenigstens nicht die Schrigansicht
architektonischer Formen. Dagegen zeigt diese neue Kunst erstens —
das muB im Hinblick auf die besondere Behauptung Schreibers (eines
Verfalls der Willenskrifte) gesagt werden — eine Vitalitit, die ans
Gigantische grenzt, der man glaubt, daB sie den Himmel sprengen
miifte, um fiir die Fiille ihrer Gesichte Platz zu gewinnen; zweitens
und insbesondere bewiltigt sie auf dem figiirlichen Gebiet Aufgaben
von einer solchen Schwierigkeit (Untensichten, Bewegungen aller Art!),
daB es fast ldcherlich erscheint, ihr die Fahigkeit absprechen zu wollen,
mit den paar Linien einer architektonischen Schrigansicht fertig zu wer-
den; drittens sehen wir sie vielfach, gerade bei den beliebten Unten-
sichten, sich ganz neuer perspektivischer Grundformen bedienen, die
Schrigsicht wie Frontsicht in einer Art und Weise in Erscheinung
treten lieBen, der gegeniiber die geometrische MeBkunst der gewissen-
haften Renaissance wohl alle Lust zur »Kontrolle« verloren hitte.

Aber auch Niemann anerkennt, daB die Tatsachen nicht recht zur
Theorie zu stimmen scheinen; er gesteht, daB die schonen Schrig-
ansichten des Theoretikers Pélérin in seiner Zeit — der eines Raffael
und eines Diirer — einschlieBlich einer weiteren Zukunft — génzlich
vereinsamt dastehen. In der Tat, es mogen der Konstruktionskunst
dieses Mannes noch Mingel anhaften (Méangel, nicht Fehler!): was er
bietet, hitte doch vollstindig geniigt, um das Reich der Frontalitit zu
stiirzen und den lockenden Traum von der Schrigansicht aller Dinge
zu verwirklichen.

Und noch zwei Bemerkungen iiber die Lage der fritheren Renais-
sance: Schreiber betont, daB sie die Schriagansicht in ihrer extremen
Form beherrschte, der symmetrischen »Ubereckstellunge, d. h. der Stel-
lung, wo der Halbierungswinkel des rechten Winkels senkrecht zur
Bildfliche steht. Nun, von hier aus hitte sich, wenn ein starkes Be-
diirfnis vorhanden gewesen wire, ein Weg zur, wenn nicht theoreti-
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schen, so doch praktischen Bewiltigung der Zwischenformen finden
lassen miissen, die zwischen »Ubereckstellung und Frontansichte
liegen, jedenfalls zu Formen, die dem einen oder anderen Extrem
nahe liegen, ohne deshalb des spezifischen Ausdrucks der Schrig-
ansicht verlustig zu gehen.

Zweitens: Schon das Quattrocento kannte Methoden, um ohne alles
Wissen, ohne alle Konstruktion zu perspektivisch richtigen Bildern zu
gelangen; und die Kenntnis dieser Methoden war allgemein; schon
Diirer fiihrte sie auch in Deutschland ein. Will man nun behaupten,
der Kiinstler, der die verkiirzte Laute in Diirers Biichlein von der
MeBkunst zustande kriegte, hitte nicht auch mit der Schrigansicht
einer Innen- oder AuBenecke usw. fertig werden konnen? Das sind
alles zum mindesten duBerste Unwahrscheinlichkeiten.

Nun aber weiter! Wenn es nicht beim ersten Wendepunkt stimmt,
stimmt es vielleicht beim zweiten. Sollte vielleicht doch, so unglaub-
lich es scheinen mag, die Unbeholfenheit des Konstruktionsverfahrens
das Aufkommen der Schrigansicht in der ersten und zweiten Periode
der wissenschaftlichen Perspektive hintangehalten haben? Nun, dann
miiBte jene Umwertung der Werte gegen Ende des 18. Jahrhunderts
im AnschluB an Lambert hereingebrochen sein; es ist wieder nichts.
Schreiber selbst stellt — Mitte des vorigen Jahrhunderts! — fest, daB
man immer noch beim alten sei (Niemann duBert sich in dieser Rich-
tung nicht). Wir freilich, wir Menschen des 20. Jahrhunderts, sind
weiter; zu der Zeit, als Schreiber seine Klagen iiber die Eintonigkeit
der Kunst vom dsthetisch-perspektivischen Standpunkt laut werden
lieB, waren die Minner am Werke, denen das Schicksal die Wen-
dung der Dinge vorbehalten hatte; fast hundert Jahre nach jener
wissenschaftlich-perspektivischen Tat Lambert-Ubaldos und — soviel
ich sehe — ohne Zusammenhang mit irgendeinem Ereignis in der
wissenschaftlich-perspektivischen Welt; in sehr deutlichem Zusammen-
hang aber mit Strémungen allgemein geistiger Art. Wie es das Unter-
bewuBtsein Schreibers richtig erfaBt hatte, sollte es der Naturalismus,
nicht die perspektivische Wissenschaft sein, die das Eis brach; die
perspektivische Wissenschaft hatte die Werkzeuge lingst im Schranke
liegen; es blieb nur die Hand aus, die nach ihnen gelangt hitte; und
sie blieb aus, weil der Geist noch nicht reif war, dem diese Hand
hitte dienen konnen.

Damit glaube ich diesen Waffengang mit der »exogenen« Theorie,
diesem SproBling — oder besser Gesinnungsgenossen (denn eine Ab-
hédngigkeit wird kaum vorliegen) — des historischen »Materialismusc,
der unserer Auffassung im Wege stand, beschlieBen zu kénnen, und
zugleich auch diese Betrachtung iiberhaupt. DaB sie nicht als eine
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erschopfende Behandlung des Gegenstandes, sondern als eine Einfiih-
rung gedacht ist, die in der Mitarbeit anderer ihre Erginzung sucht,
braucht kaum noch gesagt zu werden.

Ein spiterer Aufsatz wird vielleicht zwei Fragen behandeln, die zu der dieses
ersten Aufsatzes in naher Beziehung steht, die Frage namlich, erstens inwiefern
der perspektivische Standpunkt des Bildschopfers auch fiir den Bildbetrachter von
Bedeutung ist; die Frage zum andern, inwiefern die Losung der ersten Frage auf
die perspektivische Konstruktion der Bilder zuriickwirken darf oder soll, eine Frage,
die man zur »&sthetischen Perspektive« zu schlagen bereit sein konnte, fiir die ich
aber, aus Griinden, eine besondere Benennung (KompromiB - Perspektive!) vor-
schlagen mdochte.

Die erstere ist von Lipps und Hauck (siehe Literaturverzeichnis), die letztere
— recht ausfiihrlich — von Hauck behandelt, aber in einem Sinne entschieden
worden, dem ich nicht beistimmen kann.
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