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Wenn es wahr ist, daf} die Mahlerey zu ih-
ren Nachahmungen ganz andere Mittel,
oder Zeichen gebrauchet, als die Poesie,
jene nehmlich Figuren und Farben in dem
Raume, diese aber artikulirte Toéne in der
Zeit; wenn unstreitig die Zeichen ein be-
quemes Verhiltniff zu dem Bezeichneten
haben miissen: So konnen neben einander
geordnete Zeichen, auch nur Gegenstinde,
die neben einander, oder deren Theile
neben einander existiren, auf einander fol-
gende Zeichen aber, auch nur Gegenstinde
ausdriicken, die auf einander, oder deren
Theile auf einander folgen.

Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder
tber die Grenzen der Mahlerey und Poesie
(1766). Kap. XVL
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Vorwort

Thema und Variationen

Es bleibt dabey: die Zeitfolge ist das
Gebiete des Dichters, so wie der Raum
das Gebiete des Mahlers.

Lessing: Laokoon XVIII

Am 15. Januar 1506 wurde auf dem Esquilin in Rom, in der
Nihe von Neros Goldenem Haus von einem Weinbergbesit-
zer die spitantike Marmor-Kopie einer Skulptur des Lao-
koon und seiner beiden Sohne entdeckt, die einst von Plinius
dem Alteren riihmend beschrieben und den Bildhauern
Hagesandros, Polydoros und Athanadoros aus Rhodos
zugeschrieben worden ist. Fir die Renaissance war es ein
sensationeller Fund, der ihre eigene Kunst wesentlich prigen
sollte. Die Ruhmesgeschichte der Laokoon-Gruppe reicht bis
ins frithe 19. Jahrhundert. Kaum einer der wegweisenden
Denker der Entstehungs- und Bliitezeit der Asthetik in
Deutschland von Winckelmann bis Goethe hat sich versagt,
eine Laokoon-Studie zu verfassen. Doch dann verblaflt der
Ruhm der Skulptur mehr und mehr, wie Hegels Abgesang
auf den Mythos derselben in der Asthetik zeigt, offenbare sie
nach seinem Werturteil doch die ,Manier einer Spitzeit,
welche die Schonheit der klassischen bildenden Kunst gerade
durch den Versuch ihrer Uberbietung verfehle.!

1 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Asthetik. Hrsg. v. Friedrich Bassenge.
Berlin/Weimar 1955. Bd. II, S. 149f. Vgl. dazu Markus Hien: Die
JAufhebung® der Laokoon-Debatte in Hegels Vorlesungen iiber die
Asthetik. In: Jorg Friedrich und Friedrich Vollhardt (Hrsg.): Unor-
dentliche Collectanea. Gotthold Ephraim Lessings Laokoon zwischen


https://de.wikipedia.org/wiki/Polydoros_(Bildhauer)
https://de.wikipedia.org/wiki/Athanodoros_von_Rhodos
https://de.wikipedia.org/wiki/Rhodos

Nicht die originale oder nachgebildete Laokoon-
Skulptur soll uns jedoch als solche im folgenden beschaftigen,
sondern eine der wichtigsten Schriften in der Geschichte der
Kunsttheorie, die ihren Namen trigt: Gotthold Ephraim
Lessings Abhandlung Laokoon oder iiber die Grenzen der
Mabhlerei und Poesie (1766). Diese hat sich gewissermafien im
Laufe ihrer Wirkungsgeschichte von dem Kunstwerk, auf
das sie sich im Titel bezieht, abgelost und eine theoretische
Eigendynamik entfaltet, die bis in die Gegenwart fortwirkt,
wie die verbliffende Konjunktur der Forschung tiber Les-
sings theoretisches Hauptwerk und seine Rezeptionsge-
schichte gerade in der jlingsten Zeit zeigt.?

Die vorliegende Studie sucht — auf Systematik verzich-
tend — in acht Variationen das Thema der Grenzbestimmung
der Kiinste, wie es von Lessing, ausgehend vom Beispiel der
bildkiinstlerischen (Laokoon-Gruppe) und poetischen Dar-
stellung des Mythos (Vergil), angestimmt worden ist, in
wechselndem Licht zu erdrtern. Die erste Variation® stellt
Lessings Asthetik mit ihrer Unterscheidung zwischen Raum-
kiinsten — simultan dargestellten Korpern — und Zeitkiinsten
— sukzessiv ablaufenden Handlungen — in die Tradition der
Theorie und Praxis der Zentralperspektive, die in der absolu-
ten Raumvorstellung der Renaissance griindet. Durch sie erst
wird die riumliche Einheit der Bildkomposition erméglicht.
Durch die Absolutsetzung von Raum und Zeit fithrt sie zur

antiquarischer Gelehrsamkeit und ésthetischer Theoriebildung. Berlin/
Boston 2013, S. 345-384.

2 Vgl etwa Inge Baxmann, Michael Franz u. Wolfgang Schiffner
(Hrsg.): Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert.
Berlin 2000 u. Jorg Robert u. Friedrich Vollhardt (Hrsg.): Unordentli-
che Collectanea. Gotthold Ephraim Lessings Laokoon zwischen anti-
quarischer Gelehrsamkeit und isthetischer Theoriebildung. Berlin/
Boston 2013.

3 Es handelt sich um die tiberarbeitete und erweiterte Neufassung einer
Studie, die in der jiingsten Lessing-Forschung bereits Spuren hinterlas-
sen hat: vgl. Monika Fick: Lessing-Handbuch. Leben — Werk — Wir-
kung. 4., aktualisierte und erweiterte Auflage. Stuttgart 2016, S. 251ff.
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grundsitzlichen Spaltung in den Gestaltungsprinzipien von
Malerei und Dichtung, welche die Problemstellung von
Lessings Laokoon bildet. Unsere Nachzeichnung von Auf-
stieg und Fall der Zentralperspektive folgt den Spuren eines
der bedeutendsten — gleichwohl heute nahezu verschollenen —
geisteswissenschaftlichen Biicher des 20. Jahrhunderts: Dago-
bert Freys Monographie Gorik und Renaissance als Grund-
lagen der modernen Weltanschanung (1929), die in ihrer uni-
versalistischen Ausrichtung fir den Verfasser seit seiner
Studienzeit das Paradigma einer ficheriibergreifenden, Kiinste
und (Natur-)Wissenschaften integrierenden, ja west-ostlich
ausgerichteten* Kunstwissenschaft gewesen und geblieben ist.

Die zweite und dritte Variation verfolgen den von
Winckelmann und Lessing eingeleiteten Laokoon-Diskurs im
Umkreis der Weimarer Klassik sowie Herders und Friedrich
Schlegels Auseinandersetzung mit Lessings Grenzbestim-
mung der Kinste. Zumal fiir die ,universalpoetisch’, auf die
Grenziiberschreitung, Entgrenzung der Kiinste ausgerichtete
romantische Literaturtheorie kann jene Lessingsche Grenz-
bestimmung kein Mafistab mehr sein. Im Mittelpunkt der
vierten bis sechsten Variation steht die Bedeutung des Lao-
koon-Problems, des Strukturunterschieds von Sukzessivitit
und Simultaneitit, zumal fir die Musik, die von Lessing (wie
von Herder) noch ganz als Zeitkunst aufgefaf§t wird. In die-
ser Hinsicht ist er von der musikalischen Syntax der Wiener
Klassik tiberholt worden, die weithin von Simultanstrukturen
gepragt ist. Und es ist gerade der von Lessing allein fiir die
bildende Kunst reklamierte ,prignante Moment®, der nun
auf neue, nicht mehr deskriptive Weise dem vermeintlich
lingst obsoleten ,ut pictura poesis“-Prinzip neue Geltung
verschafft, ja der auch und erst recht fir die Musik seit der

4 Frey hat nicht nur die neuerdings von Hans Belting zum Thema seines
Buch Florenz und Bagdad (2008) gemachte arabische Herkunft der
Perspektivlehre hervorgehoben (was Belting merkwiirdigerweise nir-
gends erwihnt), sondern auch die gegensitzlichen Raum- und Zeitvor-
stellungen der europiischen und ostasiatischen Kultur beschrieben.
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Wiener Klassik zunehmend an Bedeutung gewinnt. Dem-
gegeniiber weist Lessings im Paralipomenon 27 des Laokoon
entfaltete, auf die griechische povow zurtickweisende Theorie
der uspriinglichen Einheit von Poesie und Musik auf die
Gesamtkunstwerkidee von Richard Wagner voraus — ganz
im Gegensatz zu den Bestrebungen etwa Grillparzers und
Hanslicks (die jenes Paralipomenon noch nicht kannten,
obwohl es zu ihrer Zeit bereits veroffentlicht war), nach dem
Muster der Grenzbestimmung von Malerei und Poesie im
Laokoon auch zwischen Poesie und Musik eine klare Grenz-
linie zu ziehen.

Spitestens seit dem Anbruch der Moderne hat sich das
Laokoon-Paradigma, der Grundsatz, Raum- und Zeitkiinste
hinter ihre jeweiligen Grenzen zu verweisen, als tiberstindig
herausgestellt, wie zumal die simultanistisch strukturierten
Epochenromane des 20. Jahrhunderts manifestieren (7. Varia-
tion). Wohl als einziger bedeutender Autor der Moderne hat
jedoch Peter Weiss sich 1965 noch einmal programmatisch
auf Lessings Laokoon bezogen (8. Variation). Allerdings be-
wegt er sich — wie einst Leonardo da Vinci in seinem Trattato
della pittura und durchaus nicht im Sinne Lessings - in den
Spuren einer Sprachskepsis, die seit Nietzsche die Geschichte
der modernen Dichtung begleitet, indem er dem Bild den
Vorrang vor dem Wort gibt: ,Das Bild liegt tiefer als die
Worte.“> Laokoon und kein Ende.

5  Peter Weiss: Rapporte. Frankfurt a.M. 4. Aufl. 2010, S. 182.
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Erste Variation

Laokoon oder Aufstieg und Fall der Zentralperspektive
Eine intermediale Recherche

Du solltest das Perspektivische in jeder
Werthschitzung begreifen lernen — die Ver-
schiebung, Verzerrung und scheinbare
Teleologie der Horizonte und was Alles
zum Perspektivischen gehort.

Friedrich Nietzsche: Menschliches,
Allzumenschliches. Erster Band. Vorrede 6.

1.

In seinen Paralipomena zum Laokoon verweist Lessing auf
das Faktum, daf} es sogar ,,grofle Maler” gegeben habe, ,,wel-
che in ein einziges Gemalde die ganze Folge einer Geschichte
zu bringen gesucht haben. Wie z.E. Titian selbst die ganze
Geschichte des verlorenen Sohnes, von der Verlassung seines
viterlichen Hauses, bis zu seinem Elende.“ Lessing hilt das
offenbar fiir einen Fehler, und er bezieht sich auf Jonathan
Richardsons Essay on the theory of painting (1719), wo diese
»Ungereimtheit“ mit dem ,Fehler gleichgesetzt werde,
»welchen schlechte dramatische Dichter begehen, wenn sie
die Einheit der Zeit tibertreten, und ganze Jahre ein einziges
Stiick daueren lassen®. Shakespeare zum Beispiel!

Die Abweichung von der ,Einheit der Zeit“ scheint auch
Lessing nicht zu billigen, aber er hilt den Fehler des Malers
fur ,unendlich ungereimter”. Dieser habe nimlich nicht die
Mittel des Dichters, ,unsrer Einbildungskraft in Ansehung
der beleidigten Einheit der Zeit und des Ortes zu Hiilfe zu

13



kommen. Das Mittel der Perspektiv ist dazu nicht hinrei-
chend®, konstatiert Lessing, denn der Maler kann zwar alles,
was aus dem Rahmen der Einheit der Zeit und des Orts her-
ausfillt, in perspektivischer Verkiirzung darstellen, aber die
Ilusion wird gleichwohl gestort. Wenn hingegen der Dichter
den ersten Akt in Rom und den zweiten nach Agypten ver-
legt, ,,s0 sind wir doch an diesen beiden Orten nur nach und
nach“.! Die Dichtung steht ja unter dem Gesetz der Sukzes-
sion, Konsekution. Beim Drama sind wir Zeugen einer
»sichtbaren fortschreitenden Handlung®, deren Teile ,sich
nach und nach, in der Folge der Zeit, erdugnen, bei einem
Gemilde hingegen sehen wir ,eine sichtbare stehende Hand-
lung® vor uns, deren Teile ,sich neben einander im Raume
entwickeln®, dem Gesetz der Koexistenz, Simultaneitit ge-
horchend (Laokoon XV).?

Wenn der Held im Drama also ,,im ersten Akte heiratet,
und im zweiten schon erwachsene Kinder hat, so bleibt doch
noch immer zwischen beiden eine Zwischenzeit: anstatt dafl
bei dem Maler notwendig alle verschiedne Orte in einen Ort
und alle verschiedne Zeiten in einen Zeitpunkt zusammen
flieflen, weil wir alles in thm auf einmal {bersehen®. Das
Schlimmste aber an dem vermeintlichen Fehler des Malers,
der, die Grenzen zwischen poetischer Konsekution und ma-
lerischer Koexistenz verletzend, die ganze Folge einer Ge-
schichte in ein einziges Gemilde zu bringen sucht, ist die
Tatsache, dafl dergestalt die ,Einheit des Helden® verloren-
geht. ,Denn da ich alles auf einmal darin tbersehe, so sehe

1 Gotthold Ephraim Lessing: Werke. Hrsg. v. Herbert G. Gopfert.
Miinchen 1974. Bd. VL, S. 614{. Die vorliegende Variation ist die tiber-
arbeitete und erweiterte Version des Aufsatzes von D.B.: Aufstieg und
Fall der Zentralperspektive. In: Gabriele Brandstetter/Gerhard
Neumann (Hrsg.): Romantische Wissenspoetik. Die Kiinste und die
Wissenschaften um 1800. Wiirzburg 2004, S. 287-310.

2 Ebd. S. 102.
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ich den Helden zugleich mehr wie einmal, welches einen
hochst unnatiirlichen Eindruck macht.“?

Was Lessing hier kritisiert, ist freilich eine Grundgege-
benheit der mittelalterlichen, vorperspektivischen Malerei
gewesen. Sie folgte durchaus noch nicht dem Prinzip der
Koexistenz alles im Bild Dargestellten — das wir also ,auf
einmal tibersehen®, mit einem einzigen Blick erfassen —, son-
dern zeitliches Nacheinander lief} sich sehr wohl als raumli-
ches Nebeneinander darstellen. Nicht nur dieselbe Person
konnte mehrmals in demselben Bilde auftreten — sogar an
demselben Ort —, sondern umgekehrt konnten zwei zeitlich
auseinanderliegende Szenen, etwa zwei Wunder Jesu, auf eine
einzige Hauptperson bezogen sein — wie etwa auf Konrad
Witz Der wunderbare Fischzug (1444), wo die Wunder des
Fischzugs und des auf dem See wandelnden Jesus kontami-
niert sind. Die Mehrphasigkeit des mittelalterlichen Bildes ist
durchaus die Regel. Auf der um 1416 entstandenen Kreuzi-
gung Christi mit dem Martyrium des hl. Dionysius von Henri
Bellechose beispielsweise (auch hier die gleichzeitige Darstel-
lung ungleichzeitiger Vorginge) schwingt der Henker — wir
wiirden anachronistisch sagen: noch — das Beil, obwohl der
Nacken des Heiligen am Richtblock schon bis zur Gurgel
durchgeschlagen ist.* Nicht ein einziger Augenblick ist ver-
gegenwirtigt, in den alles Dargestellte konzentriert und si-
multan zur Anschauung gebracht wird, sondern eine Folge
von Augenblicken, die gewissermaflen genetisch, sukzessiv
dargestellt sind und vom Betrachter konsekutiv gelesen wer-
den miissen. Das mittelalterliche Bild soll Zug um Zug, nach
und nach gelesen, das zentralperspektivische der Renaissance

3 Ebd.S.615.
4 Vgl. Dagobert Frey: Gotik und Renaissance als Grundlagen der mo-
dernen Weltanschauung. Augsburg 1929, S. 143.
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hingegen ,,in einem Nu“ (Leonardo da Vinci)® geschaut wer-
den.

Es ist das bedeutende Verdienst von Dagobert Frey, in
seinem epochalen Buch Gotik und Renaissance als Grund-
lagen der modernen Weltanschanung (1929) die gegensatzli-
che Bildauffassung des Mittelalters und der Renaissance um-
fassend analysiert und diesen Gegensatz als den von
sukzessiver und simultaner Dar- und Vorstellungsweise be-
stimmt zu haben. Die simultane Bildauffassung aber hingt
ursichlich mit der Erfindung der Zentralperspektive zusam-
men, die eine Art ,kognitive Revolution® darstellt,® entspre-
chend dem von Max Weber beschriebenen Rationalisierungs-
prozef innerhalb der modernen westlichen Zivilisation,” wie
er sich nachfolgend unter verwandten Voraussetzungen auch
in der Akkordharmonik herausbildet, die eine Art musikali-
sche Zentralperspektivik darstellt.® (Dem ,Durchsehen ent-
spricht gewissermaflen das ,Durchhoren”.)

5  Lionardo da Vinci: Das Buch von der Malerei. Nach dem Cod. Vat.
1270 hrsg. v. H. Ludwig. In: Eitelbergers Quellenschriften f. Kunstge-
schichte. Bd. XV. 1, S. 40, n. 23.

6 Vgl dazu D. Lepan: The Cognitive Revolution in Western Culture.
London 1989 und Christoph Landerer: Perspektive und Kognition.
Die Entstehung perspektivischer Bildgestaltung am Beginn der Neu-
zeit und ihre kognitive Erklirung. Salzburg 1999 (Diplomarbeit,
masch.).

7 Vgl. Max Weber: Gesammelte Aufsitze zur Religionssoziologie. Tii-
bingen 1973, S. 1ff. Daf§ die perspektivische Malerei eine europaische
Besonderheit ist, betont Heinrich Schifer: Von dgyptischer Kunst.
Wiesbaden 1963, S. 273ff.

8  Die tonal geordnete akkordharmonische Musik der Neuzeit steht in
der Weltgeschichte der Musik ebenso einzigartig da wie anscheinend
die zentralperspektivische Malerei in der Weltgeschichte der bildenden
Kunst. Vgl. Max Weber: Die rationalen und soziologischen Grundla-
gen der Musik. Tiibingen 1972, bes. S. 43f. und die ausfiihrlichen Dar-
legungen von Dagobert Frey: Gotik und Renaissance (6. Kap.), S. 227—
254): ,Dem Zusammensehen entspricht das Zusammenhéren, der ma-
thematischen Fixierung des Raums in einem Koordinatensystem die
Fixierung eines absoluten Tonhohensystems in der Harmonielehre
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Durch die Zentralperspektive — als die ,,Erfindung einer

beherrschten Welt“ (Maurice Merleau-Ponty)'® — verwandelt

10

(der Dreiklang als konstitutives Prinzip seit Ende des 15. Jahrhun-
derts!). Leonardo da Vinci weist beziiglich der Simultaneitdt der Bild-
vorstellung bezeichnenderweise auf das Modell der musikalischen
Harmonie und des simultanen Horens hin. Die Simultaneitit als das
Wesen des harmonischen Horens! Die modernen Komponisten ma-
chen es besser, ,weil sie alle Stimmen zusammen betrachten (conside-
rando insieme tutti le parti) und nicht die Stimmen nacheinander
komponieren“ — wie es im Mittelalter durchaus der Fall war (Pietro
Aron: Il Toscanello in musica. 1523. Lib. II, cap 16; vgl. Frey: Gotik u.
Renaissance, S. 243).

»Item Perspectiva ist ein lateinisch Wort, bedeutt ein Durchsehung.”
So Albrecht Diirers Definition der Perspektive. Mit diesem Zitat
beginnt Erwin Panofsky seine wegweisende Abhandlung: Die Per-
spektive als ,,symbolische Form®. In: Fritz Saxl (Hrsg.): Vortrige der
Bibliothek Warburg 1924-1925. Leipzig/Berlin 1927, S. 258-330, hier
und im folgenden zitiert nach: Erwin Panofsky: Deutschsprachige
Aufsitze II. Hrsg. v. Karen Michels u. Martin Warnke. Berlin 1998,
S. 664-756, hier S. 664. Den Begriff der symbolischen Form verwendet
Panofsky zitathaft im Sinne von Ernst Cassirers Philosophie der sym-
bolischen Formen (1923ff.). Ausgehend von Diirers Ubersetzung von
sperspectiva“ konstatiert Panofsky: ,wir wollen da, und nur da, von
einer im vollen Sinne ,perspektivischen® Raumanschauung reden, wo
nicht nur einzelne Objekte, wie Hiuser und Mobelstiicke, in einer
,Verkiirzung® dargestellt sind, sondern wo sich das ganze Bild [...]
gleichsam in ein ,Fenster’ verwandelt hat, durch das wir in den Raum
hindurchzublicken glauben sollen — wo also die materielle Mal- oder
Relieffliche, auf die die Formen einzelner Figuren und Dinge zeichne-
risch aufgetragen oder plastisch aufgeheftet erscheinen, als solche ne-
giert ist und zu einer bloflen Bildebene umgedeutet wird, auf die sich
ein durch sie hindurch erblickter und alle Einzeldinge in sich befassen-
der Gesamtraum projiziert“. Ebd. S. 664f.

Maurice Merleau-Ponty: Das Auge und der Geist. Philosophische
Essays. Hamburg 1984, S. 80. Vgl. dazu Norbert Herold: Die Perspek-
tive — Erfindung einer beherrschten Welt. Uber den Zusammenhang
von Perspektivkonstruktion und Philosophie der Perspektive in der
Neuzeit. In: Volker Gerhardt u. N.H. (Hrsg.): Perspektiven des Per-
spektivismus. Gedenkschrift zum Tode Friedrich Kaulbachs. Wiirz-
burg 1992, S. 1-32, ferner Gottfried Boehm: Studien zur Perspektivi-
tat. Philosophie und Kunst in der Frihen Neuzeit. Heidelberg 1969.
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sich der ,,Aggregatraum® der mittelalterlichen Malerei nach
der iberzeugenden Terminologie von Erwin Panofsky in
einen ,Systemraum“.!" Giovanni Santi hat die Zentralper-
spektive als ,invenzione del nostro seculo nuovo“ bezeich-
net. Diese Feststellung war lange opinio communis, doch hat
bereits Dagobert Frey darauf hingewiesen, daf§ die Linear-
perspektive und ihre geometrischen Grundlagen schon auf
der Optik des Euklid fulen, vor allem aber durch arabische
Quellen in den Westen gelangten.!? Hans Belting hat in sei-
nem Buch Florenz und Bagdad (2008) ausfihrlich dokumen-
tiert, dafl schon in der arabischen Welt des 11. Jahrhunderts
eine ausgefeilte Perspektivlehre existierte. Es war der Mathe-
matiker Alhazen (965-1040), der bereits eine Wahrneh-
mungstheorie entwickelte, welche die Voraussetzungen fiir
die westliche Perspektivmalerei schuf. Das scheint auf den
ersten Blick paradox, da die islamische eine vom Bilderverbot
gepragte Kultur ist. Doch diese Paradoxie 16st sich auf, wenn
man mit Belting berticksichtigt, dafl jene arabische Lehre
gerade keine Kunstlehre, sondern ,,eine mathematische Theo-
rie der Sehstrahlen und der Geometrie des Lichts“ gewesen
ist.’® Diese geometrisch-abstrakte arabische Sehtheorie wurde
in der Renaissance in eine Bildtheorie umgeformt, die den
Blick des Subjekts zum Angelpunkt macht: die Welt wird
zum angeschauten Bild."* Spiegel und Fenster werden dem-
gemif} zu symbolischen Orten fir den ,Blick auf die Welt”.

In der Kunst der Perspektive liegt nach Arnold Gehlen: Zeit-Bilder.
Frankfurt a.M. 1965, S. 32 ,,zum ersten Mal die vollstindige /dee der
exakten Wissenschaft vor®.

11  Die Perspektive als ,symbolische Form®, S. 269 (Originalausgabe)
bzw. S. 694.

12 Dagobert Frey: Gotik und Renaissance, S. 10 u. S. 20.

13 Hans Belting: Florenz und Bagdad: eine westostliche Geschichte des
Blicks. Miinchen 2008, S. 9.

14 Ebd.S.23f.
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Der Blick wird somit zum Bild — zum spezifisch ,,ikonischen
Blick“. ?

Ohne das Hauptwerk von Alhazen, das ,Buch der Seh-
theorie“: Kitab al-Manazir, die ,Perspectiva®, wie die lateini-
sche Ubersetzung des Titels lautet, hitte sich die Theorie des
Perspektive in der Renaissance schwerlich so folgenreich
entfalten konnen, obwohl Alhazen gerade die Verbildlichung
der Welt noch fern liegt. — Zu den Klischees der westlichen
Welt tiber die islamische Kultur gehort das Vorurteil, dafl sie
keine Aufklirung kannte. Dabei gab es in der Blitezeit der
arabischen Kultur — zumal in Andalusien, wo arabische, jidi-
sche und christliche Kultur noch gliicklich zusammenlebten —
einen von theologischer Uberformung freien Rationalismus,
wie er gleichzeitig im Westen undenkbar gewesen wire. Erst
mit dem Verfall jener wissenschaftlichen Kultur setzten die
dogmatischen Zwinge ein, die unser heutiges Bild des Islam
eingetriibt haben. Neben der Aneignung der Antike ist es
indessen der mathematisch-geometrische Rationalismus, in
dessen Geist das Abendland die arabische Kultur wahrhaft
beerbt hat. Was jedoch die abendlindische Perspektivlehre
von der arabischen unterscheidet, ist nach Hans Belting die
Tatsache, dafl ,der perspektivische Raum nur im Blick und
fir den Blick erzeugt wird, denn es gibt ihn nur auf einer
Fliche, die von Hause aus nicht Raum ist und Raum hat.
Unser Blick sieht korperlich und raumlich, aber die Perspek-
tive symbolisiert thn zweidimensional und benutzt dafiir den
Bildschirm als Symbol. Der Raum ist deswegen da, weil er als
Blickraum gebraucht wird. Der Bildschirm der Perspektive
ist eine Metapher fiir die Anwesenheit eines Betrachters, der
dadurch als Funktion des Bildes iiberhaupt erst konstruiert
wird.“!® Der Betrachter erhilt vor dem Bild — und damit in
der Welt — einen ,privilegierten Standort“. Die Perspektive

15 Ebd.S.282.
16  Ebd.S.25.
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