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STEFAN BURGER

Architektonische, perspektivische und kompositorische De-

konstruktionen in der italienischen Malerei um 1500

Zusammenfassung

Erscheinen ldealstadtveduten nur ideal? Fest steht, dass es mehrere Moéglichkeiten gab per-
spektivische Bildraume zu konstruieren. Insofern stellen spezifisch ausformulierte Bildideale
ohnehin nur jeweils eine konkrete Moglichkeit neben anderen dar. Allerdings geben manche
Idealdarstellungen nur vor, perfekt konstruiert worden zu sein. Ausgehend von Cima da
Coneglianos Tempelgang und anhand weiterer Gemalde, wie Carpaccios Ankunft der Ge-
sandten oder der Citta ideale der sogenannten Tafel von Urbino werden Bildphanomene
aufgedeckt, die von den Kinstlern als Dekonstruktionen der Bildarchitektur und des Perspek-
tivraums und gegebenenfalls als Neukonstitutionen von Bildsinn in die Werke eingebaut

wurden.

>1<

Vorbemerkungen

Die folgenden Beobachtungen und Uberlegungen fulRen auf der Analyse von neu entdeckten
Bildbefunden des in der Dresdner Gemaldegalerie Alte Meister befindlichen Tafelbildes Ma-

riae Tempelgang von Cima da Conegliano (Abb. 1).

TS

Abb. 1: Giovanni Battista Cima da Conegliano, Mariae Tempelgang, um 1496/97
Ol auf Pappelholz, 105x145 cm, Gemaldegalerie Alte Meister Dresden, Gal.Nr. 63.



Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal, www.kunstgeschichte-ejournal.net

Die Analyse der Bildarchitekturen, der Bild- und Betrachterkonstruktionen veranschaulichen
die Moglichkeiten der perspektivischen Darstellung, nicht nur als eindeutige geometrische
Methode der perspektivischen Raumwirkung zu dienen, auch nicht nur wie bekannt in vielfal-
tiger Weise den Bildaufbau, die Bildnarration und Inhalte zu unterstiitzen, sondern diese
auch in extremer oder subtiler Weise zu unterwandern. Fur Bildanalysen durfte es von Wert
sein, sich Aspekt fir Aspekt den bildimmanenten und Betrachterraum erweiternden Kon-
struktionen zuzuwenden, um zu schauen, inwieweit sie tatsachlich den Bildereignissen, ihren

Narrativen und Betrachterintegrationen, dienlich sind.

>2<
Beispiele fur architektonische, perspektivische und kompositorische Dekonstruktio-
nen
Von den vielen irritierenden und verkehrten Elementen in Cimas Tempelgang sei hier die
Dekonstruktion der Treppenanlage (Abb. 2 und 3) noch einmal vor Augen gefuhrt. Die
scheinbar oktogonale und raumlich nachvollziehbare Treppenanlage zerfallt in zwei separate

Konstruktionen mit unterschiedlichen Hohenlinien des perspektivischen Horizontes.

T .
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Abb. 2: Mariae Tempelgang, Ausschnitt mit oktogonaler Treppenoberseite und
Abb. 3: Mariae Tempelgang, Ausschnitt mit rechtwinkligem Treppenfundament

Die obere Podestkontur macht das Lesen der achteckigen Disposition leicht. Unten meint der
Betrachter die logische Fundamentierung der oktogonalen Form zu erkennen. Jedoch wird
beim genauen Betrachten ersichtlich, dass dort die Treppe aus quaderférmigen Stufen zu-
sammengefiigt ist, deren Kdrperkanten aus rechten Winkeln bestehen. Die Eisenklammern
deuten unmissverstandlich auf die rechten Winkel im Steinschnitt. Die Zasur zwischen dem
guadratischen und oktogonalen Treppenkdrper liegt in dem verschatteten Bereich verborgen,
wo Maria die Stufen hinaufsteigt. Um den Betrachter beim Lesen der Umbruchsituation an-
zuweisen baute Cima kommentierende Figuren in das Bild ein. Der Mann im blauen Gewand

weist beispielsweise mit seiner linken Hand auf die fehlerhafte Stelle hin, wo sich zwei aufei-
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nanderfolgende Stufen in der Perspektivkonstruktion um das gleiche Mal3 verkirzen (Abb.
4).

Abb. 4: Mariae Tempelgang, Ausschnitt mit Briichen in der Treppenkonstruktion

Vittorio Carpaccios Gemalde Ankunft der englischen Gesandten (Abb. 5) beweist, dass
Cimas dekonstruktivistischer Tempelgang kein Ausnahme- und Einzelfall war, sondern an-
scheinend die spezifischen Bildprobleme breiter verhandelt und das subversive Potenzial der
perspektivischen Verkehrungen mehrfach verarbeitet wurde.

Abb. 5: Vittorio Carpaccio, Ankunft der englischen Gesandten, um 1490/95,
275 x 589 cm, Gallerie dell’ Accademia Venedig

A. Architekturkonstruktionen:

Auf den ersten Blick wirkt die architektonische Kulisse in Carpaccios Bild stimmig: Ein
Arkadengang als Vorraum zur Biuhne der Haupthandlung, ein offener Biihnenraum, ein an-
grenzender geschlossener Raum und verschiedene Bauwerke im Hintergrund. Links wurde
eine baukonstruktive >Unmoglichkeit< eingebaut, indem ein Abhéngling die Pfeilerfolge
durchbricht, um einen Durchblick zu gewahren. Die Frage der baukonstruktiven Machbarkeit
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bleibt dabei unbeantwortet. Auch die Kapitelle der Arkatur dahinter erscheinen im Kanon
klassischer Kapitellformen ungewdhnlich.

Eine bildraumkonstruktive Irritation bewirkt die Darstellung des polygonalen Tempels (Abb.
6). Da der Fluchtpunkt sehr weit links im Gemalde liegt, ware bei einem oktogonalen Bau-
werk die linke Fassadenseite noch in starker Verkirzung sichtbar. Ware die Tempelarchite k-
tur im Bild dagegen als hexagonaler Baukorper zu lesen, dann bestiinde der Widerspruch im
Verhaltnis zu den kanonischen bautypologischen Pragungen, die hexagonale Zentralbauten
so nicht kennt. Tatsachlich wird dieser Konflikt thematisiert: Acht Ecken und Flachen des
Kuppeldaches stehen dem runden Tambour mit zwo6lf Bégen gegenuber.

Abb. 6: Vittorio Carpaccio, Ankunft der englischen Gesandten, Ausschnitt

B. Architekturkorrelationen:

Mit den Architekturstaffagen ging Carpaccio spielerisch um. Beispielsweise bezog er das
Medaillon des vorderen Eckpfeilers der Biuhnenwand auf die Fensterrose der Kirche im Hin-
tergrund (Abb. 7). Deren formale Korrelation wird durch die Anordnung im Bildraum (daher
die Anschneidung der Kirchenfassade) und die perspektivische Konstruktion geleistet. Durch
die Verkiirzungen erscheinen in der Realitat unterschiedlich gro3e Architekturteile im Bild als
gleich grof3e Formen. lhr Bezug wird im Bild durch das Gesims Uber den Kdpfen der Sitzen-
den veranschaulicht, wobei hier die fluchtenden Linien sich nicht exakt auf den Fluchtpunkt

beziehen, damit das Profil in der raumlichen Tiefe nicht an Starke verliert.

Abb. 7: Vittorio Carpaccio, Ankunft der englischen Gesandten, Ausschnitt
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C. Figurenkonstruktion:

Die Dispositionen der Figuren in diesem Bild sind ahnlich subtil arrangiert wie in Cimas Tem-
pelgang. Die Niveauunterschiede der Nebenraume gegenliber dem zentralen Buhnenraum
werden durch den leicht erhéhten Betrachterstandpunkt und durch die Korperhaltungen der
Bildakteure verunklart. Einen echten Perspektivfehler baute Carpaccio ein, indem er die sit-
zende Frau an der unteren rechten Bildecke falsch bemal3, bzw. deren Korperproportionen
unter dem weiten Gewand versteckte. Da die Treppe perspektivisch als weit aus der Bild-
ebene hervortretend konstruiert wurde, misste sie deutlich gré3er sein als der vor dem Bild
stehende Betrachter.

D. Figurenkorrelation:

Beziglich der Bindungen der Figuren im Bild untereinander ging Carpaccio &hnlich wie Cima
vor. Niveauunterschiede der Handlungsraume wurden durch Kérperhaltungen ausgeglichen
bzw. kaschiert. So stehen die Figuren am Gelander vorn links erhoht, die Figuren in der Mitte
am Gelander hinten deutlich tiefer, jedoch durch die Bildraumkomposition auf der Bildebene
in einer Linie (subjektive Isokephalie). Die Gesandten entziehen sich wiederum durch ihre
knieenden Korperhaltungen dieser linearen Figurenkorrelation. lhre leicht differierenden Hal-
tungen kompensieren fast vollstandig die Héhenunterschiede der Stufen zum Podest.

E. Perspektivkonstruktion:

Die architektonische Ausristung des Bildes bietet genlgend Anhaltspunkte fir die Rekon-
struktion der Perspektive. Bewusste Abweichungen, wie die fehlende Seitenansicht des
Tempeloktogons oder der Verlauf der unteren Gesimskante Uber dem Podium, wurden be-
reits benannt.

F. Perspektivkorrelation:

Hinsichtlich der Perspektivkorrelation bemihte sich Carpaccio im Unterschied zu Cima um
grofRtmogliche Festigkeit. Die Bildraumlichkeit und die Betrachterperspektive standen unver-
rickbar im Bezug zueinander. Im Unterschied zu Cimas Tempelgang war die Ankunft der
Gesandten als Wandbild fest mit dem Raum verklammert. Augenhéhe und
Betrachterstandpunkt waren ebenfalls festgelegt. Diese Bindung wurde durch die Rahmung
und die illusionistische Architektur der Kandelabersaule, der Treppe rechts und den schein-
bar vor der Bildebene befindlichen Figuren auf intensive Weise unterstiitzt. Eine Destruktion
der bildkonstruktiven Beziige war hier kaum noch mdéglich; allenfalls wie angesprochen durch
die innerhalb der perspektivischen Konstruktion verursachte Unmal3stablichkeit der sitzen-
den Magd rechts.

G. Bild-Betrachter-Konstruktion:

Mit der Festigkeit der Bildraumkonstruktion wurde auch die Bild-Betrachter-Konstruktion fi-

xiert. Motivisch wurde diese Achse der nach links verschobenen Flucht- und
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Betrachterstandpunkte zusétzlich durch die gedffnete Pforte im Geldnder herausgearbeitet
(Abb. 8). Dadurch wurde der Betrachter gewissermalR3en angeleitet und eingeladen, sich in
die Bildkonstruktion hineinzubegeben. Aus diesem Grund befindet sich dort auch der Zettel
mit der Kunstlersignatur, der die direkte Ansprache an den Betrachter an diesem Ort ver-

starkt.

Abb. 8: Ankunft der englischen Gesandten, Ausschnitt

H. Bild-Betrachter-Korrelation:

Wahrend die Konstruktion des Bild-Betrachter-Bezuges ungestoért funktioniert, wird der Wirk-
lichkeitsgehalt und Realitdtsbezug zwischen Bild und Betrachter in dieser Konstruktion moti-
visch unterwandert: Denn bei genauerer Prifung erweist sich die Pforte als unwirklich. Mit
sieben Pfosten, was sich leicht im Schattenbild nachzéhlen lasst, ist sie deutlich breiter als
der Durchgang zum Pfeiler, zumal die Pfeilerbasis (hier als deutlicher Hinweis eingebaut) ein
Schlie3en der Pforte ohnehin unmdglich macht. Bereits an jener Stelle, wo der Betrachter
unmittelbar in die Bildrealitat hinein konstruiert wird, wird zugleich auf die Unmdglichkeit der
Bildkonstruktion verwiesen. Der Konflikt zwischen Weltwirklichkeit und Bildrealitat, bzw. die
Verantwortung gegentber der Deutung des Bildes als Reflex von Welt, wird so vom Bild-

kunstler an den Betrachter zurtickgegeben.

>3<

Bildkonstruktionsbedeutungen

Vor dem (inrationalen Hintergrund des Umgangs mit Bildkonstruktionen muss die Bildwirk-
lichkeit beispielsweise von Cimas Tempelgang in einem vollig neuen Licht erscheinen. Uber
den Sinn und die Gedanken, die Cima bewogen haben, die Raumdekonstruktionen im Bild
des Tempelgangs vorzunehmen, kann man spekulieren. Insgesamt wirkt der Tempelgang
aber in dieser Konsequenz wie ein scharfsinniges und konzeptionelles Bild, mit bewusster

Absicht, vielleicht nicht im Sinne einer programmatischen Bildaussage.
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Welche Rolle spielte die perspektivische Darstellung fur die Konstruktion von Bildraum und
fur die Konstruktion von Bildsinn? Blieb die Perspektive wiederum nur ein sekundares male-
risches Element mit eben jener bildraumgenerierenden Funktion®, wobei zu fragen ist, was
dies im Bezug zur Tempelgangthematik fir Konsequenzen hatte? Oder avancierte — und hier
muss Cimas Tempelgang als auf3ergewdhnlicher Sonderfall erscheinen — die Perspektive
zum primaren Bildsinn, wobei die Architekturen und Figuren im Zusammenhang perspektivi-
scher Betrachtergewohnheiten den sekundéren Konstruktionszusammenhang bildeten, um
den »perspektivischen Unsinn«¢ als Bildsinn sichtbar zu machen?

Diesbeziglich bekamen die Figuren einen anderen Sinn. Bedeutet dies, dass sich die Man-
ner gar nicht Maria zuwenden, sondern sich Uber die merkwirdige Treppe unterhalten? Sind
die Zuschauer auf der Treppe weniger vom zehnjéhrigen Madchen angetan als vielmehr
gespannt, ob Maria beim Treppensteigen den perspektivischen Bruch ohne zu stolpern
Uberwinden wird, oder eben mit dem Uberschreiten der Perspektive in eine neue Daseins-
form Ubergeht? Wurde von Cima die Tempelgangthematik nur als Bildkommentar zur per-
spektivischen Raum(de)konstruktion vorgeblendet?

Eine perspektivisch-irrationale Konstruktion zum Zweck einer inhaltlich-programmatischen
Aussage hatte vermutlich, wie beispielsweise von Christopher Heuer an einem
Bruderschaftsbild herausgearbeitet, anders ausgesehen. Die unwirklichen Perspektivkon-
struktionen bilden einen sakralen Hintergrund, eine eigene Welt, die als wundersamer Raum
aufgrund der unmittelbar erlebbaren Unwirklichkeit der irdischen Welt enthoben wurde.? Ein
symbolisch gemeinter Ort wurde auf diese Weise in eine korperlich nachvollziehbare Form
Ubersetzt, jedoch ohne die Grenze zum Realen zu lUberschreiten.

Im Tempelgang wurden dagegen die irrealen Dekonstruktionen unabhangig vom Bild-
Betrachter-Kontext in die Bildwirklichkeit integriert. Die subversiven Deformationen der Wirk-
lichkeit betrafen Details. Davon unberihrt suggerierten dominante Kérper- und Raumformen
dem Betrachter eine intakte Realitdt. Wenn somit das bau- und bildkonstruktiv Irreale den
Betrachter nicht unmittelbar ansprechen sollte (was der Grund dafir ist, dass die Bildfehler
bislang unerkannt blieben), dann muss das sinnkonstitutiv Irrationale in Cimas Gemalde ei-
ner zweiten, hintergrindigen Sinnebene angehdren, die flr einen eingeschrankten
Rezipientenkreis, namlich jene sich intensiv mit perspektivischen Problemen befassenden
Betrachtern und Bildkiinstlern, vorgehalten wurde.

War das Bild ein Lehrstick, ein grandioses didaktisches Panoptikum, um die Spielraume
perspektivischer Konstruktionen aufzufachern und vorzufiihren, um sie am Bild zu diskutie-
ren? Vielleicht steckt mehr dahinter, als perspektivische Bildzauberei, um getlibte Betrachter
in Staunen zu versetzen. Doch welchen Grund kdnnte Cima gehabt haben, ein solches Bild

zu schaffen? Folgende Bildfunktionen sind denkbar: Parodie, Bild- und Methodenkritik.
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3.1 Parodie?

Wenn Cima seinen Tempelbau als spaldige Persiflage malte und so einen Malerkollegen auf
das Korn nahm oder gar auf ironische Weise herausforderte; welchen Maler kdnnte er ge-
meint haben? War es Perugino und seine Schlisselibergabe an Petrus (Abb. 9) mit seiner
merkwirdig wirkenden Platzanlage? Konnte einem aufmerksamen Betrachter damals auffal-
len, dass die Treppe und der angeschnittene Tempelportikus bei Cima dem Zentralbau auf
Peruginos Paradebild bis auf die Anzahl der Stufen exakt nachgebildet war? (Abb. 10 und
11) Cima bezog sich vielleicht mit diesem Architekturzitat bewusst auf Perugino.

L e = gt c e

Abb. 9: Pietro Perugino, Schlliisseltiibergabe an Petrus, 1481/82, Wandmalerei, Sixtinische Kapelle Rom

Abb. 10 und 11: Cima da Conegliano, Tempelgang und Perugino,
Schliisseliibergabe, Ausschnitte mit Tempelarchitektur
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Weitere Motivibernahmen lassen sich aufspiren: Die Architektur im linken Hintergrund wie-
derholt die Gliederung der Tempelfassade in vereinfachter Form, auch die merkwurdig aus-
gestellte Balustrade Gber dem weit ausladenden Gesims, die Vasen mit den langen Stangen,
der erhdhte Betrachterstandpunkt, die grof3e Distanz zwischen Handlung und Architektur,
und so weiter.

Cima erhob aber die Landschaft und den Weg zum zentralen Bildmotiv, um zu zeigen, wie
sich ein Stadtraum 6ffnen und sinnvoll in eine Landschaft Gberfihren lasst. Machte Cima
sich lustig, wie abrupt Perugino seinen Platz mit einer Mauer abschloss, weil er keine besse-
re Losung fand, den gerasterten Boden enden zu lassen? Auch die Gestalt der Baume bei

Perugino konnte Cima bewogen haben merkwiirdige Baumgewachse zu kreieren.

3.2 Bildkritik?

Vielleicht reichte Cimas Bildidee weiter. Verfolgte sein Bild womdglich eine harsche, unter-
schwellige Strategie mit herbem Spott und massiver Kritik an Zunftgenossen, die das neu
gewonnene perspektivische Realismuspotenzial, das sich mit Architekturen im Bild auf-
schliel3en lieR3, leichtfertig aufs Spiel setzten? Mdglicherweise reagierte Cima mit seinem Bild
auf Pinturicchios Fresko vom Begrabnis des HIl. Bernhardin (Abb. 12). Viele Ubereinstim-
mungen offenbaren einen engen Zusammenhang: Die Dreiteilung der Architektur, das okto-
gonale Treppenmotiv samt Portikus, der achteckige Turm, der weite Platz, der erhdhte
Betrachterstandpunkt, die reiche offene Bogenhalle links, die schlichte Architektur rechts.
Pinturicchios Bildmotive zielten vordergriindig darauf ab, den Stifter zu glorifizieren und wer-
betrachtig in die Bildrealitat einzubauen. Allerdings ging Pinturicchio eben hinsichtlich dieser
Bildrealitat vielleicht fur Cimas Geschmack in mehrfacher Hinsicht unachtsam und unverant-
wortlich vor. Einerseits erschuf Pinturicchio Architekturen, die in der gebauten Wirklichkeit
kaum funktionieren wirden: Wo soll sich in einem Turm mit allseitigen Portalen ein Treppen-

haus befinden, um auf den Umgang der Kuppel zu gelangen?

Abb. 12: Bernardino Pinturicchio, Begrabnis des HI. Bernhardin, 1487-89,
Wandmalerei Bufalini-Kapelle in S. Maria in Aracoeli Rom
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Wie soll das Gewdlbe der seitlichen Loggia aussehen, wo doch die sichtbaren Anfanger B6-
gen schlagen, die viel zu grof3 sind? Und wieso wird das Gesims am Haus rechts in der per-
spektivischen Verkirzung nicht schmaler? Diese Nachlassigkeiten verhthnte Cima vielleicht
und malte seine nicht baubaren Bauwerke: die groRe Halle ohne Woélbung und das offene
Treppenhaus unter dem Turm. Er malte Bogen mit unterschiedlichen Radien, so dass der
Bogen ins Leere lauft und versteckte den Hohn geschickt hinter einer Séule.

Andererseits kritisierte er die Deformation und Missachtung realer Architekturprinzipien, die
Pinturicchio opferte und in den Dienst der Bildaussage stellte. Warum musste er die Dekora-
tionen der Pfeiler auf die Seitenansicht beschréanken und beliel3 die eigentliche Schauseite
der Architektur undekoriert? Warum erhielt der gewdlbte Gang keine Fenster, nur um un-
missverstandlich und ohne abzulenken auf den Stifter hinzufiihren? Der Stifter Niccolo di
Manno Bufalini scheint die Ursache der architektonischen Entstellungen der Bildrealitat zu
sein. Er wurde groRRer dargestellt: eine Bedeutungsperspektive innerhalb einer geometrisch-
perspektivischen Realitat, was Vasaris abfalliges Urteil Gber den oberflachlichen Dekorati-
onsmaler zu bestétigen scheint.

Cima hielt wohl seine Kritik im Bild fest. Er Gbertrug zweierlei Maf3 in eine Bildkonstruktion
mit zwei Perspektiven. Und tatséchlich, die erhdhte Hauptfigur rechts scheint die Position
vom Stifter Bufalini zu spiegeln. Das Gewand erhielt einen ahnlichen Farbton, das weil3e
Tuch Gber dem Arm scheint belustigt auf die pelzverbramten Armel von Bufalini anzuspielen.
Bei Cima tauchen weitere, ahnliche Figuren auf: Frauen mit Schleier, rennende Figuren im
Hintergrund und eine Magd, die ein halbnacktes Kind am Arm zerrt und erzieht. Schlie3lich
soll das Kind im Marienbild nicht so ungebihrlich wie die beiden Kinder im Bernhardinbild

durch die Szenerie hopsen und die Andachtigkeit des Momentes stéren.

3.3 Methodenkritik?

Sicher ist diese Art, kritisch die Bildmittel und die diesbeziigliche Verantwortung der Bild-
kunstler gegenuber den Bildinhalten und -funktionen zu hinterfragen, in Cimas Tempelgang
angelegt. Insgesamt war mit den geometrisch-mathematischen Konstruktionsmdéglichkeiten
exakter Bildraume, als Abbilder realer Raume, die Verantwortung der Kinstler gegentber
der Weltwahrehmung und den Bedeutungen der Bilder im unmittelbaren Betrachterbezug
und in ihren historischen Dimensionen ungleich gré3er geworden. Doch gegen ein Kritikver-
standnis, mit dem sich Cima lediglich auf die dienende Funktion der Bildkonstruktionen in
Abhangigkeit zu den Bildinhalten bezog, sprechen die tiefe Durchdringung und die systema-
tische Bearbeitung samtlicher bildkonstruktiver Aspekte.

Ob diese Analyse bildkonstruktiver Methoden und ihr sinnkonstitutives Potenzial selbst ein
eigenstandiges und ernsthaftes Arbeitsfeld der Bildkiinstler des 15. Jahrhunderts darstellte,

ist zu vermuten. Fur ein analytisches Vorgehen ware zu unterstellen, dass die Methoden
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nicht nur erprobt wurden, sondern mit der Perfektionierung des konstruktiv Machbaren zu-
gleich auch die Grenzen aufgezeigt wurden. Insofern lieBen sich die >Fehler< und >De-
konstruktionen«< in Cimas Tempelgang immer auch als Grenziberschreitungen im Regelwerk
der eigenen Pramissen und Methoden deuten. In diesem Falle dienten sie in ihrer kinstleri-
schen Negation als Korrektive des (nattrlich) Perfekten. Dass bei der Ausfiihrung des Nega-
tiven ebenfalls groRer Wert auf die bildkonstruktive Perfektion in der Darstellung des Ver-
kehrten gelegt werden musste, bewirkte zwangslaufig, dass es sich auch bei Cimas Tempel-

gang im Grunde um ein »ldealbild« handeln muss.

3.4 Fragwurdige Idealitat?

Dies wirft natirlich die Frage auf, wie es sich mit jenen Idealbildern verhalt, die Perspektive
in Reinstform prasentieren, die Konstruktionen gewissermalen unter Laborbedingungen im
Bild umsetzten. Die so genannte Tafel von Urbino, La citta ideale, wéare daraufhin zu prifen
(Abb. 13).

Abb. 13: Unbekannter Kunstler, 15. Jahrhundert, La citta ideale, Galleria Nazionale delle Marche Urbino

Die Citta ideale ist perfekt. Akribisch wurden die Staffagearchitekturen als primarer Bildge-
genstand auf die Bildflache konstruiert. Bis ins Detail lassen sich die exakten Architekturen
als mogliche Abbilder gebauter Wirklichkeit nachvollziehen und sogar die bebaute Platzanla-
ge in ihren Dimensionen rekonstruieren. Unanfechtbar sind die quantitative Dominanz des
Konstruktiven und die qualitative Demonstration des Perfekten. Diese Idealbildmatrix ware
somit perfekt geeignet, um geringste Grenziberschreitungen der konstruktiven Regelmafig-
keit sichtbar werden zu lassen. Bei dem hohen Perfektionsgrad ware zu unterstellen, dass
die Abweichungen eben nicht auf bildkinstlerische Ungenauigkeiten oder Unachtsamkeiten
zurtickzufiihren sind. Um dies von vornherein auszuschlieBen, misste der Bildkiinstler nur
darauf achten, dass diese Fehler nicht in jene Zonen eingebaut werden, die ohnehin proble-
matisch waren, sondern in jene Bereiche von hdchster Klarheit, bei denen das
Hineinkonstruieren des Verkehrten gegebenenfalls zusatzlichen Aufwand bedeutete. In der
citta ideale waren dies beispielsweise die Frontalansichten der seitlichen Palazzi. Und tat-
séachlich liegen dort (wiederum in den Schattenbereichen) der Typus und Antitypus richtiger
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Zentralperspektive verborgen: Links verkirzen sich entsprechend dem Konstruktionsprinzip
die Abstéande auf dem Malgrund zwischen den vorderen S&ulen und den jeweils zugehdrigen
Pilastern der hinteren Wandebene. Beim rechten Palast sind diese Abstande zwischen Pfei-
lern vorn und Pilastern hinten immer gleich. Ebenso sind die Fenster in wiederkehrender

Weise von den Pfeilern und Arkaturen tberschnitten (Abb. 14).

Abb. 14: La citta ideale, Ausschnitt mit identischem Pfeiler- und Pilastertakt
trotz differenter Position im Perspektivraum

Eine subtile Achsenverschiebung weist auch die Kirchenfassade im Hintergrund auf (Abb.
15): Portal, Fenster und Giebelfirst liegen nicht auf der Mittelachse der sonst regelméaRigen
Fassadenfront. Die optische Wirkung wird aufgrund der Uberschneidung durch den Portikus

nicht sofort offensichtlich.

Abb. 15 und 16: La citta ideale, Ausschnitte

An der Hauserflucht links findet sich eine weitere architektonische Merkwiirdigkeit. Am Ende
der Fassadenabfolge erhielt die Hausecke eine volutenférmige Konsole, die ein Auskragen
der Obergeschosse suggeriert (Abb. 16). Tatsachlich kragt diese Konsole den
Gesimsfuhrungen nach seitlich zur Gasse hin aus, um eine komplette Fensterachse (!) zu
tragen. Hier lieRBe sich argumentieren, dass ja gerade in dieser Kleinteiligkeit eine geringe
Unachtsamkeit diesen Fehler verursacht haben kénnte. Bemerkenswerterweise ist aber ge-
nau fur dieses Gebaude zwei Hauser zuvor ein identisches Haus als Referenzobjekt vorhan-
den; in der Abfolge sonst unterschiedlicher Bauwerke eine Auffalligkeit.
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Auf der anderen Platzseite findet sich dieser Bauwerkstyp mit drei Fensterachsen und drei
Obergeschossen wieder. Dies zwingt geradewegs nach der Suche des Differenten. Und so
wundert es nicht, dass sich wieder zwei Hauser zuvor die merkwurdige Deformation anbahnt
und das betreffende Haus mit nur drei Fassadenzonen die gleiche Hohe des hinteren vierge-
schossigen Hauses erreicht (Abb. 13). Die Fensterbriistungen sind ungleich groRRer, der
Mal3stab beider Bauwerke stimmt nicht Uberein. Um dies zu kaschieren, wurde das Erdge-
schoss unnatirlich weit und ohne Unterstutzung mit Saulen oder dergleichen eingertickt, ein
drittes Obergeschoss aufgesetzt und eine vierte Fensterachse angelegt, damit zumindest die

Proportionen des Hauses fur sich genommen stimmig sind.

Abb. 17 La citta ideale, Ausschnitt

Vermutlich lieRBen sich weitere Details aufspiren. Jedoch bleibt nun die Frage zu klaren, ob
sich der anonyme Kinstler mit seinen Inkongruenzen auf motivische Details beschrankte.
Zwei weitere Beobachtungen schlieBen sich an: Erstens ist ungewoéhnlich, dass der Kinstler
unterschiedliche Modi von Schattenbildung anlegte; insofern verdéachtig, da sich Schattenfla-
chen per se zur Kaschierung optischer Phdnomene eignen: Die Geheimnisse bleiben gewis-
sermal3en im Dunkeln verborgen. Bei der Schattenbildung fallt auf, dass die beiden Brunnen
vorn einen Modus mit kraftigen Hell-Dunkel-Abstufungen vorgeben. Bereits gemildert pra-
sentiert sich diese Licht-Schatten-Modulation an den seitlichen Palazzi, wobei hier schon
zwei Alternativen bestehen, eine Lichtfihrung, bei der die Sockelzone des Untergeschosses
vom linken Palazzo durchaus belichtet wird, beim rechten Palazzo nicht. Diese Modifikation
wird am Tempietto sogar gegeneinander ausgespielt: Wahrend der zylindrische Kernbau
nach rechts hinten immer weiter verschattet, bleiben die Beleuchtungsverhéltnisse bei allen
Séulen identisch.

Zweitens: Betraf nun diese malerische »Deformation< des Prinzips, wie Schatten zu malen

seien, auch den konstruktiven Aufbau insgesamt? Verdacht erregt eine von Hubert
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Damisch angesprochene Ungenauigkeit der Perspektivkonstruktion. In Anmerkung 41 teilt er
im Zusammenhang mit der Rekonstruktion der Platzanlage mit, Jean Blécon habe »in seiner
Restitution des Grundrisses der Citta ideale logischerweise eine leichte Asymmetrie einge-
fuhrt, um die ungleiche Aufteilung der Traveen an den beiden bildebenenparallelen Palast-
fassaden zu kompensieren. Nachdem die Mal3e des Gemaldes jedoch vodllig symmetrisch
sind, muss der Blickwinkel etwas gréRer als hier dargestellt angenommen werden.«*
Diesbeziglich sind Unstimmigkeiten zwischen der linken und rechten Bildseite zu bemerken.
Links: Die Au3enkante des Eckpfeilers bezieht sich genau auf die Kantenlinie zwischen den
beiden linken Brustungsfeldern der Brunnenseite; rechts nicht. Daftir wurde dort die Pfeiler-
dicke so verstarkt, dass jeweils die Mittelachsen von Eckpfeiler und &uf3erer Brunnenseite in
Deckung liegen und das Ideal der rechten Seite zu spiegeln scheinen. Die unterschiedliche
Malhaltung der Pfeiler ist aber Teil einer kaschierenden Kompensationsleistung. Versteckt
werden sollte das provozierte Problem, denn die malliche Differenz der Eckkanten der Pa-
lazzi bedeutete, dass die rechte Palastfront gegentiber der linken etwas weiter hinten steht.
Jedoch wird durch das Bodenraster und die identischen Treppenpodeste dieser Befund nicht
bestétigt. Jedoch: bei der Kontrolle des Bodenrasters stellt sich heraus, dass die horizonta-
len Linien der dunklen Rahmungen im Boden links nicht mit der Linienfihrung im mittleren
Freiraum zwischen den Brunnen tbereinstimmen.

Der Zusammenhang wird durch die Brunnen durchbrochen, und es zwéngt sich geradewegs
die Vermutung auf, dass die Brunnen nur zu diesem Zweck dort platziert wurden. Allerdings
wird auch dieser Befund scheinbar dadurch entkraftet, dass die seitlichen Linien der dunklen
FuRbodenstreifen rechts und links an genau den gleichen Stellen mit den Stufen der Brun-
nen korrespondieren. Es findet nun die gesamte Kompensationsstrategie ihr Ende in den
Brunnen, denn ihre Konstruktionen wurden leicht verzogen, so dass sie in der Lage waren,
die MalRungenauigkeiten aufzunehmen, um dagegen an den entsprechenden Stellen Mal3-
genauigkeiten vorzutduschen. Die beiden Brunnen unterscheiden sich dadurch, dass die
linke Seite des linken Brunnens etwas groRer ist als die rechte verschattete Seite des rech-
ten Brunnens (Abb. 18 und 19). Besonders deutlich werden die Konsequenzen dieser Mal3-
differenz in den MafZhaltungen der Stufen. Die linken verkirzten Stufen des linken Brunnens
sind langer als die entsprechenden rechten Linien des rechten Brunnens. Diese Differenz
wird aber durch die unterschiedliche Wirkung durch Licht und Schatten optisch kaschiert und

durch ihre extreme Distanz zueinander ohnehin mit bloRem Auge nicht Gberprufbar.
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Abb. 18 und 19: La citta ideale, Ausschnitte mit leicht unterschiedlich konstruierten Brunnen

Alles in allem gibt die Urbinotafel augenscheinlich ein Ideal vor. Dieses ist wohl aber als pré-
zise Matrix fur subtile irreale Grenziuberschreitungen im Modus konziser Konstruktionsprinzi-
pien der Perspektive. Die Grenzverletzungen werden in der Urbinotafel nicht nur mit maleri-
schen Mitteln, mit Adaptionen oder Applikationen in der Architekturgestaltung versteckt oder
durch Figuren verdeckt. Stattdessen wird ein konstruktiver Prozess in Gang gesetzt, um die
Schadstellen der perspektivischen Dekonstruktion in einer »Metakonstruktion< aufzufangen

und in einen neuen, auf der Bildflache optisch intakten Zustand zu Ubertragen.

>4<

Bildsinnkonstruktion und Fazit

Was hat das dekonstruktivistische Spiel fur Folgen fir die Bildbedeutung von Architekturen?
Drei Lesarten stehen nebeneinander. 1. Architektur blieben als raumliche Versatzstiicke wie
in den Bildstrategien von Giotto mit ihren kompositorischen und narrativen Bildfunktionen
wirksam, als ikonische Ebene der Bildraum- und Bildzeitorganisation. 2. Architektur wére als
perspektivischer Bildraum im Sinne einer Plausibilisierung der Erzahlwirklichkeit nutzbar un-
ter der Maldgabe, dass zur Starkung bestimmter ikonischer, insbesondere narrativer Bildin-
halte die absolute Perfektion der Perspektivdarstellung zumindest in Teilen umgangen wer-
den kann. 3. Architekturdarstellungen lief3en sich im Sinne einer sich in der Perspektivperfek-
tion widerspiegelnden absoluten Abbildungswirklichkeit instrumentalisieren, bei der die Feh-
ler gewissermaf3en vor dem Hintergrund der vollkommen beherrschten Ordnung zum Zweck
der Ironisierung der Bildinhalte und/oder zur Kritik an der wissenschaftlichen Bildverarbeitung
und Weltauffassung zu werten ist.

Was hat dies fir Folgen fir die Deutung von Bildinhalten? Richtig ist, wie Frank Bttner es
betont, »dass es bei dem Ausloten der Mdglichkeiten der Perspektive in der Renaissance
keineswegs nur um Richtigkeit, um Abbildung von Wirklichkeit ging. Mit dem System der
konstruierten Perspektive wurde der Status des Bildes tiefgreifend verandert. Das Bild erhielt
eine zuvor unbekannt Macht tGber den Betrachter, denn mit seiner Konstruktion gab es prin-
zipiell vor, von wo und wie es betrachtet werden musste, und der Betrachter hatte diesen

Vorgaben zu folgen. Er tat es, wo es ihm moglich war, mit groRem Vergniigen, denn fir den,
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der sich in das perspektivische System eingesehen hatte, war es ein mit Staunen verbunde-
ner asthetischer Genuss, die Gegenstande, selbst wenn sie auf der Bildflache in extremster
Verkirzung erschienen, als dass, was sie sind, wiederzuerkennen. Die Perspektive war, [...]
eine Schule des Sehens, die zu genauester Wahrnehmung der Erscheinung erzog. Mit der
Genauigkeit der Konstruktion wurde aber nicht nur der auf Proportionalitat griindende Wahr-
heitsanspruch vermittelt, sondern zugleich eine ganzlich gegenteilige Wirkung erzielt, nam-
lich die Aspekthaftigkeit der Wahrnehmung bewusst gemacht.«®

Die konkreten Folgen fur die Bilddeutungen sind aber noch nicht abzuschatzen. Als Progno-
se ware zu vermuten, dass, wenn die Mehrzahl der Aspekte der Bildkonstruktion (vgl. oben
Punkte A bis H) in den Dienst der Bildaussage gestellt wird, das Bild als »sinnvoll« erscheint.
Werden die Bildkonstruktionsaspekte mit grof3tmoglicher Konsequenz im Sinne der Bildaus-
sage aufgeschlossen, dann muisste es sich sogar um eine programmatische Bildsinnkon-
struktion handeln. Werden bildkonstruktive und andere bildsinnkonstitutive Aspekte gegenei-
nander ausgespielt, misste sich eine doppeldeutige Bildaussage bemerkbar machen, bezie-
hungsweise wenn das konstruktive Moment der inhaltlichen Basis subtil entgegenarbeitet,
dies als subversive Strategie bewertet werden. Stehen jedoch Inhalte und Konstruktionen
vollig zusammenhangslos nebeneinander, ware vermutlich der sinnkonstitutive Wert des
Konstruktiven »sinnlos<. Laufen letztendlich konstruktive Bildstrategien bewusst dem Bildin-

halt zuwider, wéare mdglicherweise ein programmatisch destruktiver Effekt zu verzeichnen.
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