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Gundolf Winter

Virtualitdt oder zur Inszenierung von Raumbildlichkeit
in der italienischen Wandmalerei

Virtuelle Welten hat es immer schon gegeben, sind keine Erfindung des spiten
zwanzigsten und einundzwanzigsten Jahrhunderts, auch wenn es so schei-
nen mag, sondern sind ganz konkret die Mitrealitit einer jeden kunstlerisch-
malerischen Betitigung und solcherart bereits im Paliolithikum zu finden.!
Allerdings meint man heute mit virtuellen Welten etwas Anderes, Spezifisches,
eben nicht nur allgemein fiktive Welten, sondern gerade solche, die mit unserer
konkreten Wirklichkeit nahezu identisch scheinen, das heil3t in ihrer Erschei-
nungsweise verwechselbar, die doch vom Faktischen her nichts weiter sind als
Projektionen.

Aber auch fir diese ,unsere’ virtuellen Welten gibt es malereitechnisch gese-
hen Vor- und Frithgeschichten, von denen ich die frithneuzeitliche auswihle, da
deren Basistechnologie eine weitgehend augentiuschende Erfahrungswirklich-
keit veranlasste, die solcherart vielleicht Hinweise auch fiir aktuelle Uberlegungen
zu Prinzipien der Virtualitit liefern kénnte; und dies vielleicht um so mehr, als
schon in der italienischen Wandmalerei des 15. Jahrhunderts nicht nur Bildriume
zum Sehen entwickelt, sondern Raumbilder zum Gehen entworfen wurden —
Raumbilder, die den Betrachter in eine andere, neue, scheinhafte oder virtuelle
Welt entfithren, indem sie ihn mobilisieren, zum Gehen motivieren.? Diese
Bewegung, das Sich-Bewegen in der virtuellen Welt, d.h. in den Raumbildern,
meint eine Mobilisierung des Betrachters, die vom Konzept (vielleicht auch
von der Ideologie) her beim (traditionellen) Bildraum gerade nicht vorgegeben
war. Zumindest war sie bei jenem klassisch geometrisch-projektiven Verfahren,
das noch heute von vielen als Vorldufer der technischen Raumsimulationen

verstanden wird, nicht vorgesehen: Bei der klassischen Perspektivkonstruktion®.

1 Zumindest dann, wenn man annimmt, dass virtuell als Eigenschaft einer Sache
verstanden werden kann, die nicht in der Form existiert, in der sie zu wirken scheint,
aber in ihrem Wesen und ihrer Wirkung einer real existierenden Sache entspricht.
Solcherart wire z.B. die Tierwelt von ,,l.ascaux® eine virtuelle.

2 So ist fiir die italienische Malerei der frihen Neuzeit aber auch sonst nicht allein das
Tafelbild fiir Raumbildlichkeit verantwortlich, sondern in gleicher Weise die Wand-
und Freskomalerei — wie ja das erste, zentralperspektivisch exakt konstruierte Bild
der Neuzeit ein Wandgemalde ist, Masaccios ,, Trinititsfresko; zum Trinititsfresko
siche Huber: Das Trinititsfresko von Masaccio und Filippo Brunelleschi in S. Maria
Novella.

3 Ideologisch erweist sich die Perspektive auch als Symbol fir eine strikt hierarchisch
geordnete Gesellschaft: Man unterwirft perspektivisch sich die Welt, die auf den
Augenpunkt hin ausgelegt ist und verfiigt so tiber eine stabile Ordnung qua Rationa-
litdt; vgl. z.B. Arnheim: Kunst und Sehen, S. 287; siche auch Damisch: Origine de la
perspective; Jay: Downcast Eyes.
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Besonders deutlich wird das in der sog. ,,novella di grasso®, einer Anekdote
aus dem Leben Filippo Brunelleschis, dem Baumeister der Domkuppel in
Florenz und ,,Erfinder der Perspektivkonstruktion.4 Normalerweise wird diese
Anekdote zur Belustigung erzihlt, um Brunelleschi als einen cleveren Kopf, guten
Rechner und witzigen Zeitgenossen zu profilieren; mir scheint jedoch, dass sich
darin auch etwas Bedenkliches, nimlich das Perfide der Perspektivkonstruktion
und ihrer systematischen Ausrichtung auf einen — einzigen — Standpunkt hin
ausdrickt. Der Erzihlung zufolge hat Brunellschi den Florentiner Tischler
Manetto Ammannatini, genannt ,,il grasso, als Dummkopf vorgefiihrt, indem
er / Brunelleschi — systematisch — alle Bekannten des Tischlers dafir gewann,
den Tischler als einen Anderen auszugeben, was solange durchgehalten wurde,
bis der Tischler schlieBlich selbst glaubte, ein Anderer / der Andete zu sein und
— als Hohepunkt der Posse — sogar fiir dessen Trinkschulden aufkam.

Von dieser Anckdote (zur Charakterisierung Brunelleschis) kann man man-
ches auf Brunelleschis wichtigste Erfindung, die Perspektivkonstruktion des
Bildraums, iibertragen.” Denn wie bei der Geschichte vom fetten Tischler wird
bei der klassischen Perspektivkonstruktion scheinbar Unmégliches méglich bzw.
wirklich gemacht gerade dadurch, dass alles und Alle auf einen ganz bestimm-
ten Standpunkt, einen einzigen Standort hin ausgerichtet werden;®. Man kann
offenbar alles erreichen, wenn alles von diesem Standpunkt und nach diesem
Standpunkt hin geordnet ist, selbst einen Wechsel der Identitit. Die Identitit des
fetten Tischlers wurde in eine andere iberfihrt aufgrund einer angenommenen
Vorgabe, eines Standpunktes, die bzw. den Alle einhielten, so dass selbst der
Betroffene sich der damit verbundenen Wirkung als Wirklichkeit nicht entzichen
konnte. In dhnlicher Weise vermeint man bei einem perspektivisch konstruierten
Bild — das auf den einen und einzigen Standpunkt hin berechnet ist — in einen
Raum zu schauen, glaubt jene wie durch ein Fenster gesehene Wirklichkeit als
die eigentliche Wirklichkeit wahrzunehmen, die doch nur bildliche Tduschung,
nur die Wirkungsweise des raumlich Wirklichen wiedergibt, den ,,actual fact®,

nicht aber das Faktische, den ,factual fact“.”

4 Berichtet wird die Anckdote von Manetti: Vita di Filippo Brunelleschi, dem ersten
Brunelleschi-Biographen, der in der ,,Lebensbeschreibung” den Schlissel zum Ver-
stindnis der Anekdote anbietet; hier zitiert in der Ubersetzung von Floerke: Die
finfundsiebzig italienischen Kiinstlernovellen der Renaissance, S. 141ff.
Zu Brunelleschis ,,Perspektivtafeln siche Pizzigoni: Filippo Brunelleschi.
Zur Perspektivkonstruktion und ihrer historischen, geistesgeschichtlichen und symp-
tomatischen Bedeutung siche Panofsky: Die Perspektive als ,,symbolische Form®
siche auch Boehm: Studien zur Perspektivitit, Philosophie und Kunst in der frithen
Neuzeit; und neuerdings Belting: Florenz und Bagdad.

7 Zur Begrifflichkeit siche Albers: Interaction of Color, S. 117f.



Gundolf Winter | Virtualitit

Abbildung 1: Albrecht Direr, Der Zeichner des sitzenden Mannes, Holzschnitt, aus:
Unterweisung der Messung

Was dieser zwanghaften Positionierung des — immobilen — Betrachters
qua Perspektivkonstruktion konkret zugrunde liegt, kann vielleicht Dirers
,»Reproduktionsmaschine” (Reproduktion der Wirklichkeit qua Perspektive)
deutlich machen, die er seinem Zeichner in der ,,Unterweisung der Messung® von
1525 an die Hand gegeben hat®: Dirers Graphik zeigt zunichst einen Innenraum;
im Hintergrund befindet sich eine Lagerstitte, links eine mannliche Figur in einem
Thronsessel, die von einem Zeichner rechts — um in Durers Worten zu reden —
gerade ,,abkonterfeit™ wird. Zur Erleichterung dieses Abkonterfeiens hat Diirer
dem Zeichner eine Maschine zur Verfigung gestellt, welche drei wesentliche
Voraussetzungen fiir die Malerei als Reproduktion von Wirklichkeit in Technik
umsetzt.” (Abb. 1 u. 2)

Der Zeichner steht an einem Tischchen, auf dem an der vorderen Kante
in aufrechter Stellung eine Bildfliche angebracht ist, die aus einem Holzrahmen
mit durchsichtigem Malgrund besteht. Sie vertritt das ,,Fenster”, durch das

Welt gesehen wird und in welcher die sich in ihr abzeichnenden Formen der

8 Direr: Unterweisung der Messung, Abb. S. 64, Text S. 62.
9 Jedenfalls ist an eine Wiedergabe gedacht, die im einzelnen sicher genauer und
weniger idealisierend als Albertis Fensterblick ausfallen diirfte, auch wenn Direr

diese (ktunstlerische) Ansicht der Gegenstinde aus der Natur heraus reilen méchte;
siche Durer: Schriftlicher Nachlass, S. 295.
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Abbildung 2: Albrecht Diirer, Detail
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zu sehenden Gegenstinde, nachgezeichnet werden. An der gegeniiberliegenden
Kante des Tischchens ist ein bewegliches Querholz vermittels einer Zwinge
festgeschraubt, auf dem wiederum ein aufrecht stehender Holzstab befestigt
ist, der am oberen Ende eine Scheibe trigt, in welche ein Loch gebohrt ist,
durch das der Zeichner mit einem Auge auf bzw. durch die Bildscheibe blickt.
Die Maschine macht durch diese Technik deutlich, welche Voraussetzungen das
Sehen erfiillen muss, damit Malen als Reproduktion von Wirklichkeit erscheinen
und damit das Bild als ein auf Welt ge6ffnetes Fenster verstanden werden kann.

Es darf erstens nur mit einem einzigen und unbewegten Auge geschen
werden — dem entspricht die Vorrichtung der Scheibe mit dem Loch am
aufrechten Stab rechts; dann darf nur in einem fixierten Abstand zur Bildfliche
gesehen werden — dem entspricht das festgestellte Querholz; und schlieB3lich darf
nur so gesehen werden, dass die Sehpyramide (jene geometrische Figur, die sich
ergibt, wenn verschiedene Punkte der zu betrachtenden Gegenstinde mit dem
Auge des Betrachters durch Linien, den sogenannten Sehstrahlen, verbunden
werden) durch die Fliche der Glasscheibe gerade durchschnitten wird — dem
entspricht die aufrechte Bild- oder Fensterfliche am linken Ende des Tischchens.
Gemil diesen Vorraussetzungen — so die Konstruktion — werde das Bild auf
der Glasscheibe mit jenem tbereinstimmen, das beim Sehen auf der Netzhaut
des Auges entsteht.!’ Ubereinstimmen wiirde damit die Erscheinungsweise der
Gegenstidnde in der zweidimensionalen Fliche mit ihrer Erscheinungsweise
im dreidimensionalen Raum, da sie jeweils, das zweidimensionale Bild wie
das Vorbild im dreidimensionalen Raum, unter den gleichen Sehbedingungen
erfahren wiirden. Damit wire dann auch die Tduschung perfekt, und wir kénnen
— so scheint es — in eine neue, andere Wirklichkeit eintreten.

Das erste in dieser Art neuzeitliche, also zentralperspektivisch exakt durch-
gefiihrte Bild der Kunstgeschichte — und hiermit komme ich zur italienischen
Wandmalerei — zeigt die Bildwirklichkeit nicht nur ,,wie durch ein Fenster®, also
nicht wie durch ein Loch in der Wand, durch das man eine andere Wirklichkeit
erblickt, sondern wie durch ein Portal; denn es 6ffnet sich ein ganzer Kapel-
lenraum, ein Anschauungsraum, der den konkreten Betrachterraum erweitert,
in den man auch vermeint, hineingehen zu koénnen!! (Abb. 3); zumindest lidt
dazu der Altartisch ein und weitere Elemente, auch wenn man dann der Auf-
forderung instinktiv doch nicht nachkommt. Nicht wegen der Gefahr, vor die
Wand zu laufen, sondern weil die Kapelle bereits durch die Trinitdt mit Maria
und Johannes besetzt scheint. Dieses erste, zentralperspektivisch korrekt kon-

10 Dies wire zumindest der Effekt, wenn man Albertis Fenster-Metapher ernst nehmen
wiirde. Zum ,,ge6ffneten Fenster® als Metapher fiir das neuzeitliche Bild sieche Winter:
Durchblick oder Vision.

11 Das betrifft nicht nur die gemalte Kapelle, sondern vor allem auch den realen Altar,
der den Ubergang von Faktischem und Fiktivem verschleiert bzw. flieBend macht.
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Abbildung 3: Masaccio, Trinitit, Fresko, S. Maria Novella, Florenz
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struierte Bild der Kunstgeschichte, das Trinitdtsfresko in Santa Maria Novella in
Florenz, malte Masaccio 1428 in vierundzwanzig Tagwerken12. Aber Masaccio
malte nicht ohne Hilfe bzw. Unterstiitzung. Seinem Freund Brunelleschi, der die
zentralperspektivische Konstruktion zum ersten Mal zwischen 1415 und 1420 in
Florenz demonstriert hatte, werden hierbei wesentliche Anregungen und Motive
zugeschrieben. So verrit nicht nur die gemalte Architektur — Brunelleschi wat vor
allem Architekt —, sondern auch ihre Ausbildung als Kapellenarchitektur seine
Handschrift, wenn er nicht iberhaupt fiir die Raumerweiterung verantwortlich
zu machen ist."

In dieser Abbildung schen wir Masacccios Fresko — zumindest habe ich
eine Rekonstruktion versucht — in einem seiner urspriinglichen Umgebung nahe
kommenden Kontext!* (Abb. 4), wodurch deutlich werden soll, um was es bei
der perspektivischen Raumerweiterung zugleich immer auch und von Anfang
an ging, nimlich um die perfekte Imitation von Wirklichkeit, nicht nur um eine
neue oder erweiterte Wirklichkeit, sondern um virtuose Vortiuschungen, um
die Zauberkunste des Spiegels. Und — es ging um Macht, um die Beherrschung
von Welt (oder Welten), d.h. um ihre Feststellung von einem so und nicht
anders, und zwar von mir gesetzten Standpunkt aus.'”® Von diesem her muss
alles erfahrbar, logisch und klar geordnet sein, dann herrsche ich tber Raum
und Zeit. Zumindest fiir jenen kurzen Augen-Blick, in dem ich selbst diesen
Standpunkt einnehme, mich ihm unterwerfe, ein immobiler Betrachter werde.
Mit der Konsequenz, dass die neue Machtvollkommenheit, die Herrschaft tber
Raum und Zeit und — wie wir beim fetten Tischler gehért haben — Identitit
erkauft werden muss mit einem kaum zu Uberbietenden Zwang, der meinen
Standpunkt, meine Blickweise und die damit verbundene Systematisierung des
Sehens betrifft.

Gleichwohl hat schon Masaccio in der kunstlerischen Anverwandlung der
Perspektiv-Konstruktion eigentlich keinen immobilen Betrachter fir seine Dar-
stellung vorgeschen, sind wir jedenfalls nicht durch die Konstruktion der
Raumerweiterung an eine Stelle gebannt, sondern gibt es deutlich Toleranzen
im Hinblick auf die Mobilitit des Betrachters. Dies hat wiederum mit der

12 Zu Masaccio und dem Trinititsfresko siche Hertlein: Masaccios Trinitit; Kemp:
Masaccios Trinita im Kontext; Johannides: Masaccio und Masolino, S. 177ff.

13 Andererseits scheint die Ausstattung der Kapelle vom Werk eines anderen Freundes
angeregt zu sein, von Donatellos Grabmal Papst Johannes’ XXIII im Baptisterium
von Florenz; zu Donatellos Grabmal siche Poeschke: Die Skulptur der Renaissance
in Italien, S. 97f.

14 Die ,,Umgebung® ist natiirlich nicht ursprunglich, denn sie ist die von S. Croce
und nicht von S. Maria Novella. Aber es ging um die urspriingliche Umgebung mit
Grabkapellen, Epitaphien und Altdren, die so ehemals auch in S. Maria Novella zu
finden war, jetzt aber cher in S. Croce anzutreffen ist.

15 Siehe Panofsky: Die Perspektive als ,,symbolische Form®, S. 123f.

13
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Abbildung 4: Trinititsfresko von Masaccio nach S. Croce, Florenz, verlagert. (Fotomon-
tage, Winter)

Art der Raumkonstruktion zu tun, die Masaccio untersichtig angelegt hat, so
dass wir die FuB3punkte der Kapelle, ndmlich die entscheidenden Schnittstellen
zwischen FuBlboden und aufgehenden Winden, nicht sehen kénnen. Mit die-
sem ,Trick® sehen wir zwar in einen tatsichlichen, nimlich exakt konstruierten
(Kapellen-)Raum, aber der konkrete Bezugspunkt zur gemalten Architektur des
,srealen (Kirchen-)Raums ist nicht sichtbar, sondern nur erschlieBbar und 6ffnet
von daher die Méglichkeit von Toleranzraumlichkeit.

Dies mag im vorliegenden Fall einer lediglich seitlichen Raumerweiterung
vielleicht nebensichlich erscheinen, hat aber erhebliche Konsequenzen fir
Rauminszenierungen, wie sie im Anschluss an Mantegnas ,,Camera degli Sposi®
im profanen und sakralen Rahmen verstirkt in Erscheinung treten.!® Denn dort
befindet man sich dann innerhalb, in Mitten des virtualisierten Raumes. Dieser
ist nicht lediglich eine partielle Erweiterung des konkreten und damit Bildraum,
sondern vollstindig virtualisiert und damit Raumbild. Seit Mantegna haben wir
es folglich zunehmend mit Raumbildern zu tun, in denen sich der Betrachter
konkret authilt und dadurch auch zunehmend in ein Dilemma gerit. Denn
entweder folgt er der vorgegebenen Raumkonstruktion — also der Perspektive
und ihrem Fluchpunktrigorismus — und steht immobil, d.h. er verhilt sich zum
Raum (wie bei einem Bild), nicht im Raum. Oder er folgt den Gegebenheiten des

16 Zu Mantegna und der ,,Camera degli Sposi®, die zunichst und bis ins 17. Jahthundert
,,Camera picta® hief3, siche De Nicolo Salmazo: Andrea Mantegna, S. 161ff.; Cordaro:
La camera degli sposi.
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— wenn auch in seiner Ausdehnung, Anordnung usw. — vorgetiuschten Raums,
dann mochte er sich — wie bei jedem konkreten Raum — bewegen. Was aber
wiederum aufgrund der Raumkonstruktion nicht méglich erscheint, es sei denn,
sein Bewegungswunsch wire von der Raumkonstruktion des virtuellen Raums
mitberticksichtigt worden, die dann aber keine Ein-Fluchtpunktperspektive sein
konnte, was wiederum Schwierigkeiten bereiten dirfte, da wir es ja bei der
augentduschenden Raummalerei immer mit vermischten Raumwirklichkeiten zu
tun haben.!”

Mantegnas ,,Camera degli Sposi“ von 1474 zeigt einen solch’ virtuellen Raum
(Abb. 5), in dem wir uns konkret ,mittendrin‘ befinden. Dabei haben wir es hier
nicht nur mit rdumlichen Erweiterungen nach allen Seiten, sondern auch nach
oben hin zu tun, sehen wir hier (zum ersten Mal) in extremer Untersicht Personen,
Putten und einen bedenklich balancierten Blumenkiibel gegen den Himmel
(Abb. 6), in den wir hinaufschauen, wihrend die Personen und Putten auf uns
herunterschauen, um so die Dimensionen des Oben und Unten zu aktualisieren.
Auch die Weitung zu den Seiten hin zeigt sich verstirkt in Raumtiefe und
Raumtiduschung, da sich die Winde auf verschiedene Raumschichten 6ffnen,
wobei die Wandarchitektur durchweg, bis auf wenige faktisch-konkrete, also
steinerne Architekturelemente (Konsolen) gemalt ist: Pilaster, Marmorsockel
und Deckenkonstruktion sind Schein, Augentiuschung. Aber dieser Bildzauber
ist doch — und deutlicher noch als bei Masaccios Trinititsfresko — nicht auf
einen Augenpunkt hin festgelegt, auch an der Decke nicht, sondern polyfokal
organisiert, nimlich so, dass ein mobiler Betrachter vorausgesetzt wird.!®

Selbst wenn man — um Analogien zu den heutigen virtuellen Riumen
aufzumachen — dann nicht wirklich von einem im Raumbild programmierten
Betrachter sprechen kann, weist Mantegna doch unterschiedlich ,,angemessene®
Standpunkte fiir die verschiedenen Seiten und die Decke aus, muss sich der
Betrachter bewegen, gleichsam mitspielen, wenn er an der ,,Begegnung® teilhaben
oder sich in den ,,Hofstaat™ einreihen will; er muss sich bewegen, Einzelnes in
den Blick nehmen, und kann dies auch, ohne dabei die Gesamtriaumlichkeit, den
Gesamtraum zu verlieren. So findet sich das Ganze im selbstindig Einzelnen

17 Dieser Ubergang ist fiir die traditionellen Scheinwelten typisch, die sich aus dem
Realen entwickeln und mit diesem auch immer Verbindung halten. Dies ist in den
neuen virtuellen Welten anders: Die Immersion mochte umfassend sein, was nur
unter Ausschluss des Realen méglich sein diirfte. Neuerdings gibt es Bestrebungen,
im Rahmen der ,,augmented reality Realitit in die Virtualitit miteinzubeziehen; zur
waugmented reality siche Bimber/Raskar: Spatial Augmented Reality.

18 Was der Illusion des Eintauchens in eine andere, fiktive Welt freilich keinen Abbruch
tut; es kommt nicht zu ,Briichen’, weil die Orientierung am dekorierten Ganzen nie
verloren geht; dies im Unterschied zu Giovanni Paccagnini, der nur einen einzigen

Standpunkt annimmt: Paccagnini: La camera degli sposi.
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Abbildung 5: Andrea Mantegna, Camera degli Sposi, Fresko, Castello di S. Giorgio,
Mantua

Abbildung 6: Andrea Mantegna, Camera degli Sposi, Deckengemilde, Mittelfeld
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und auch einzeln Konzipierten mitprisent, wie sich das selbstindig Einzelne
ebenso im Gesamten aufgehoben enthalten weiB.!” Der Betrachter kann sich
seinen Weg suchen, aber er wird vom Ganzen begleitet, das zentral, von der
Mitte her, optisch gesteuert wird. Der reale Raum ist malerisch gefasst und
dabei neu geordnet, ausgerichtet (durch die gemalte Architektur) und auch
weitergefihrt dergestalt, dass hier eine virtuelle Umgebung geschaffen wurde,
deren Neuartigkeit darin besteht, dass sie sich als die wirkliche auszugeben sucht,
zumindest in der Weise, dass entscheidende Elemente der wirklichen Umgebung
des Palastes als rdumlich und zeitlich verstreute und mit jeweiligen Anspriichen
versehene als ortlich und aktuell fundierende unmittelbare raumbildliche Prisenz
gewinnen.

Der malerisch erzeugte virtuelle Raum der ,,Camera degli Sposi® mit sei-
ner mehrdimensionalen Erweiterung wird kurz darauf von Coreggio dadurch
gesprengt, dass er die Dimension der Héhe freisetzt, so dass wir den Himmel
tatsdchlich — auch in religi6ser Dimension — offen sehen und das heif3t: In eine
andere Welt, eine andere, neue Riumlichkeit blicken.?® Verschiedene Welten
6ffnet uns auch Michelangelos ,,Sixtinadecke®, Welten, die sich an der gemalten
Architektur ausrichten, die sich wohl auf die faktische der Kapellenarchitektur
beruft, diese aber nicht fortsetzt, sondern frei und neuartig weitermalt.”! Die
gemalte Architektur gibt dann den Rahmen fiir verschiedene Ausblicke, Anbli-
cke und Einblicke, die — solcherart differenziert — gleichwohl eines gemeinsam
haben: Sie sind gemalt und als diese gemalten Anblicke, Ausblicke und Einbli-
cke konkret Bilder. Sie dienen als illusionistische Erweiterungen des Raumes,
wobei aber weniger eine wie immer zu denkende perspektivische Raumdar-
stellung fir die Bildriume bestimmend ist, sondern die Dynamik der in ihnen
erscheinenden Korper; dies auch bei den Einblicken, also den eigengerahmten,
eigenperspektivischen Bildern der Decke.?

Fir Michelangelo ist folglich die Bewegung entscheidend: Hatte Coreggio,
bildlich inszeniert, die Bewegung nach oben angestoen, so haben wir hier,
ebenfalls bildlich inszeniert, Bewegungen in alle Richtungen hin orientiert, ge-

19 Was dem Schonheitsideal der Renaissance nach Alberti entspricht; sieche Alberti: Zehn
Bucher tber die Baukunst, S. 492: | Die Schonheit ist eine Art Ubereinstimmung und
cin Zusammenklang der Teile zu einem Ganzen, das nach eciner bestimmten Zahl,
einer besonderen Beziehung und Anordnung ausgefithrt wurde, wie es das Ebenmaf3,
das heif3t das vollkommenste und oberste Naturgesetz fordert®.

20 Etwa im Kuppelfresko der Kathedrale von Parma; zu Corregio siche Ekserdjian:
Corregio, S. 241ff.

21 Zu Michelangelos Sixtina-Decke siche De Tolnay: The sistine ceiling; Kuhn: Miche-
langelo. Die sixtinische Decke, S. 45ff.; De Vecchi: Die sixtinische Kapelle, S. 82ff.

22 Dies ist aber fir die gesamte italienische Wand- und Deckenmalerei zu sagen, dass
sie sich in ihrer rdumlichen Illusionsbildung selten auf die reine Raumkonstruktion
verlisst, sondern dabei immer auch und bei Michelangelo in entschiedener Weise auf

den menschlichen Kérper baut.
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rahmt zwar, aber nicht synchronisiert: Dieses Gegeneinander verlangt wieder
den mobilen Betrachter, der sich zu verschiedenen Stellen zu begeben hat, von
denen er dann jeweils die Ausblicke, Finblicke und Anblicke am besten sehen
kann; solcherart wird Bewegung programmiert, allerdings nur die Bewegung; ihre
Einbindung in ein Gesamt wird nicht vorgenommen: Kunsthistorisch gespro-
chen ein bereits manieristisches Konzept. Entsprechend erscheint das iterative
Element der Deckenfresken stirker als der einheitliche Architekturrahmen, fin-
det der Betrachter keinen wirklichen Stand- oder Ruhepunkt fiir die Erfahrung
des Gesamten.?®> Das Gesamte muss aus den einzelnen Blickpunkten und den
mit ihnen verbundenen Seherfahrungen zusammengesetzt, das Ubergreifende
in der Vorstellung erzeugt werden: Im An-, Aus- oder Einblick ist es nicht
zu haben. Der mobile Betrachter stellt sich so einer eminent gedanklichen
Herausforderung.

Was radikal im Unterschied zu Andrea Pozzos Arbeiten in S. Ignazio zu
sehen ist, die im Rahmen einer Illusionsmalerei, der Quadraturmalerei, nicht nur
eine rdumlich organisierte Einheitssetzung von unterschiedlichen Bildformen
und Bildprogrammen, sondern zugleich eine Einheitssetzung von Immanenz
und Transzendenz unter der Gesetzmaligkeit des Empirischen zu erreichen
suchen® (Abb. 7 u. 8). Damit zelt Pozzo auf eine virtuelle Gesamtschau,
auf eine universelle Einheitssetzung als Ereignis im Raum der Kirche. Um
die Himmelssphire unter den Bedingungen des Empirischen zu fassen, war
es notwendig, den konkreten Ordnungsrahmen des Empirischen, hier die
Architektur des Sakralraums, auch fir den Himmel verbindlich zu erkliren.
Infolge dessen folgt Pozzos Malerei den konkreten Vorgaben des Raumes,
dessen Ordnungsstruktur die Architektur besorgt. Wir haben es folglich primir
mit Architekturmalerei zu tun, welche die gebaute Architektur weiterfihrt,
illusionistisch in einer (gemalten) Attika und weiterfiihrenden Architekturgliedern
derart, dass es — wenn man an der richtigen Stelle steht, die freundlicherweise
durch eine gelbe Marmorscheibe im Fulboden angegeben ist — den Anschein
hat, als setze sich die Architektur der Kirche trotz Decke und faktischem
Tonnengewdlbe fort und gebe schlieBllich sogar den raumlichen Rahmen fiir die
ErschlieBung des Jenseitigen bzw. des Géttlichen.?

23 Die Ruhelosigkeit und — damit verbunden — der Verlust der pristabilierten Harmonie
der Renaissance macht sich hier gerade auch im Vergleich mit Mantegnas Raummalerei
mit Nachdruck bemerkbat.

24 Zum Konzept seiner Decken- und Wandmalerei sieche Schéne: Zur Bedeutung der
Schrigansicht fiir die Deckenmalerei des Barock; Kerber: Andrea Pozzo; Kerber:
Anamorphose und Illusion im Werk Andrea Pozzos; Burda-Stengel: Andrea Pozzo
und die Videokunst.

25 Fine so weitgehende ,Ubereinstimmung’ und das heiB3t Synthese von Real- und Ideal-
bzw. Illusionsrdumlichkeit hatte es bislang nicht gegeben.
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Abbildung 7: Andrea Pozzo, S. Ignazio, Rom, Deckenmalerei, (Blick zum Chor)
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Abbildung 8: Andrea Pozzo, S. Ignazio, Rom, Deckenmalerei, (Langhausgewdlbe)
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Freilich, diese so intensiv und unmittelbar erfahrbare Einheit von Immanenz
und Transzendenz, und — damit verbunden — die gré3tmogliche Machtentfaltung
des Blicks und folglich des Bildlichen wird erkauft mit der gréB3tméglichen
Feststellung des Blicks bzw. des Betrachters. Pozzo richtet alles wieder auf
einen einzigen Standpunkt aus, gibt nun tatsichlich sein Raumbild fiir diesen
einzig moglichen Standort, verlangt erneut, wenn auch unter ganz neuen,
barocken Bedingungen, den immobilen Betrachter. Nur wenn der Betrachter
den Gegebenheiten der Perspektive riickhaltlos folgt, sich ihnen unterwirft, wird
ihm die universelle Sicht zuteil, sicht er im Augenblick das Sich-Verbinden von
Immanenz und Transzendenz, die universelle Einheit; konkret also dann, wenn
der Mensch zum Auge verkommt, seine somatische Existenz verliert, wenn sich
der Blick vom Kérper trennt.

In der kunsthistorischen Auseinandersetzung mit den virtuellen Riumen hat
Pozzos Deckenfresko eine besondere Bedeutung bekommen: An diesem dulB3erst
suggestiven, bezeichnender Weise fiir eine Jesuitenkirche gemalten, bildrdumlich
organisierten Raumbild wurden Perspektiven und Paradigmen der virtuellen
Realitit diskutiert®®. Dem Dilemma, dass wir es hier mit einem Raumbild zu
tun haben, das gleichwohl — wie sonst allein der Bildraum der perspektivischen
Konstruktion — den immobilen Betrachter verlangt, wollte, so scheint mir
zumindest, Burda-Stengel in seiner Pozzo-Studie dadurch entkommen, dass er
versuchte, den mobilen Betrachter wieder einzufiihren;”” und zwar als einen,
der den ,Betrug® der Decke zunichst einsehen soll, bevor er dann — mit dem
richtigen Bewusstsein ausgestattet — die Tauschung nach der Enttduschung
erleben darf. Eine etwas schwierige (jesuitische?) Konstruktion, der zufolge ein
Raum zu 99% aus gemalten Irrtimern besteht, die nur dazu dienen sollen, das 1%
einnehmende, vorgetduschte Ergebnis tatsidchlich als Tduschung zu erkennen.

Doch scheint das Ergebnis héchst aufschlussreich fiir einen Vergleich mit
den ,,Kinstlichen Umgebungen®, da in S. Ignazio sowohl die Exaktheit der
Augentiuschung als auch die Bedingung fiir ihre Erméglichung und damit das
Dilemma der augentiuschenden kiinstlerischen Umgebungen ganz allgemein in
aller Klarheit hervortreten: Pozzo inszeniert den Illusionsraum einer universellen
Einheit, gibt diese perfekt kiinstliche Umgebung als kiinstlerische, die aber nur
von einem Punkt aus zu erfahren ist. Entfernt man sich von diesem Punkt, wird
der Einheitsraum zerstort, treten die Teile auseinander, bleibt der Deckenraum
als falscher Bildraum auf der Strecke. Auch mit diesem Bild der Zerst6rung
sieht sich der immobile Betrachter in S. Ignazio, wenn er denn doch mobil wird,
konfrontiert.”

26 Vgl. Burda-Stengel: Andrea Pozzo und die Videokunst, S. 109ff. u. S. 131f.

27 Siehe Burda-Stengel, a.2.0. S. 9ff.

28 Aber er ist ja vom Konzept, der Quadraturmalerei, als immobiler Betrachter vor-
gesehen; alles andere wiren moderne Missverstindnisse, wie Kerber biindig darlegt:
Kerber: Anamorphose und Illusion im Werk Andrea Pozzos, S. 199f.
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In den heutigen kiinstlichen Umgebungen geschieht im Prinzip das gleiche:
Hier gilt freilich die Regel: Mit jedem Punkt der interaktiv geregelten neuen
Raumansicht wird die alte, vorherige ausgeblendet, zerstort. Dies aber bleibt
verborgen, ist nicht zu sehen, da jede neue Sichtweise absolut gesetzt wird,
folglich Zerstérungen im rein Prisentischen der jeweiligen Raumprisentationen
nicht vorkommen kénnen, da sie immer schon geschehen sind — wir werden an
jeder Stelle zum ,,fetten Tischler gemacht. Bei Pozzo sehen wir die Zerstérung
der kinstlichen Umgebung, die bei ihm freilich passieren muss, weil sein
Raumbild ein Hybrid darstellt, reale Architektur, der konkrete Kirchenraum,
den Illusionsraum integriert, ja der alles umfassende Illusionsraum sich aus
dem konkreten Kirchenraum allererst heraus entwickelt. Wobei dieser Bezug
zur Kirche, zum Ort des Geschehens natiirlich immer mitgemeint war. In den
virtuellen Umgebungen unserer Tage wiirden wir an dieser Stelle — in einem 3x3
Meter dimensionierten Raum — vor die Wand laufen. Das Dilemma der virtuellen
Realitit, das Dilemma des Raumbildes, das den mobilen Betrachter ermdglicht,
weil jede Stelle den Betrachter immobilisiert, wird so souverin iiberspielt.>

Neuere Uberlegungen scheinen darauf abzuzielen, in den kiinstlichen Umge-
bungen auch diesen Zusammenhang mit der konkreten Umgebung abzubilden,
also auch den Ubergang oder die Gleichzeitigkeit von konkreter und simulierter
Wirklichkeit herzustellen.® Fir die Wand- und Deckenmalerei immer schon
vorgegebenes Thema wiire es interessant zu erfahren, wie mit jenen, im Medium
der Malerei vorgestellten Problemen in den neuen Medien bzw. kunstlichen
Umgebungen ,technisch umgegangen werden kann.
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