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Dreidimensionale Motive in die Zweidimensionalitat des
Zeichenpapiers und der Leinwand zu Ubertragen — darin
liegt die Faszination der Perspektive. Dieser visuell auf-
gebaute Mal- und Zeichenkurs vermittelt Ihnen ein neues
Verstandnis, lhre Umwelt perspektivisch wahrzunehmen.
Sie lernen, das Gesehene in Skizzen umzusetzen und

In Ihren Bildern auszuarbeiten. In leicht nachvollziehbaren
und detaillierten Ubungen werden die Regeln der Per-
spektive genau erlautert und erklart.

Professionelle Maler zeigen Schritt fur Schritt die unter-
schiedlichsten perspektivischen Darstellungsformen in
verschiedenen Themenbereichen und Techniken. Die
.Galerie”-Seiten bieten durch speziell ausgewahlte Werke
von Kunstlern verschiedener Epochen und Lander zahl-
reiche Anregungen, Perspektive anzuwenden. Am Ende des
Kurses werden Sie Sicherheit im Einsatz perspektivischer
Mittel gefunden haben.

Einige Themen:

Lineare Perspektive — Ein-, Zwei- und Dreipunktperspektive
— Zentralperspektive — Kurven und Kreise — Luftperspektive
— Schatten und Reflexe
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6 Einfuhrung

Die Schwierigkeit bei jeder Art der bildneri- I —
schen Darstellung ist, dreidimensionale o om | ORE a ERER T :
Motive tiberzeugend auf einer zweidimensiona-
len Bildflache umsetzen zu miissen. Die ver-
schiedenen Formen der Perspektive, und hierin
liegt auch ihre Faszination, ermaoglichen diesen
Schritt. Erst durch die Perspektive gelingt es uns,
unsere Welt und das, was wir sehen, auch 1im
Bild real und lebendig erscheinen zu lassen.
Naturlich sind der Umsetzung unserer komple-
xen Wahrnehmung auch innerhalb des perspek- .
tivischen Arbeitens Grenzen gesetzt. Die Linear- '
perspektive beruht zum Beispiel auf einem
festgelegten Augenpunkt und streng parallelen
Linien, die in einem Fluchtpunkt zusammen-
treffen. Dabei bleibt die eher kurvilineare Wirk-
lichkeit unseres Sehens unberiicksichtigt.

'\-|-'I- i e

A Agyptisches Fresko, Das Wasserbecken im Garten von

In der Linearperspektive betrachten wir also die Nebanum, um 1400 v. Chr.
Welt. als lﬁge sie hinter einer rechtwinkligen In agyptischen Darstellungen wurde das Motiv, um es ganz zu

: ) 3 _ ) ; erfassen, gleichzeitig von oben, von der Seite und von vorne wieder-
Glasscheibe, dhnlich einem Schaukasten im Zoo. gegeben. Dieses , Aufklappen® und , Erweitern des Raums ergibt
In der Realitit ist unsere Wahrnehmung dagegen eine sehr vielseitige Sicht auf das Motiv. Die verschiedenen Blick-
natiirlich weit vielschichtiger winkel stehen alle nebeneinander auf einer Bildfldche. '
Das vorliegende Buch konzentriert sich 1n erster finden jene Aspekte der Perspektive Beachtung,
Linie auf die Linearperspektive, berticksichtigt die fiir den Kiinstler von besonderem Nutzen sind.
jedoch auch andere, nicht weniger wichtige und Einige Kapitel beschiftigen sich allerdings auch
interessante Raumdarstellungsmittel. Vor allem mit der eher mathematisch-technischen Seite der

_______

.......

S R g
-----------------

A J.M.W. Turner, Petworth Park, um 1828 (60 x 146 cm) unterhalb der Lichtquelle liegt. Durch die Wahl eines weiten Blick-
Die Schatten des Wilds, die Linien des Pflasters und die in die winkels kommt auch die kurvilineare Perspektive zum Tragen.
Tiefe ziehenden Hunde laufen alle in einem zentralen Fluchtpunkt  Statt horizontaler Linien erscheinen im Vordergrund und am sich
(sog. Einpunkt-Perspektive) zusammen, der am Horizont direkt wolbenden Himmel weite, schwingende Bogen.



Perspektive. Aber keine Angst! Dies ist kein rein technisches
Anleitungsbuch.

Es wird gezeigt, wie unterschiedlich Perspektive in den jeweiligen
Kunstepochen verwendet und wie die unterschiedlichsten Motive
mit jeweils anderen perspektivischen Mitteln dargestellt wurden.
Beispiele fiir die historische Entwicklung der Perspektive finden
Sie auf den Galerieseiten, und perspektivische Linienzeichnungen
iiber Motivabbildungen demonstrieren die verschiedenen Techni-
ken. Das Buch wird Ihnen Sicherheit im Einsatz perspektivischer
Mittel geben und zugleich ein neues Verstandnis der Wahrneh-
mung vermitteln, so dall Sie den Prozel3 des Sehens im Skizzen-
buch oder auf der Leinwand nachvollziehen konnen.
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A Ben Johnson, Das Echo von Schritten
im Gedichtnis in der Passage, die wir
nicht nahmen, hin zu einer Tiir, die wir
nicht geoffnet haben, 1993 (1,37 x 4,88 m)
Mit dem Computer wurde die perspektivi-
sche Struktur des Bildes ,Idealstadt” von
Piero della Francesca herausgearbeitet.

A Kinderzeichnung

Diese Kinderzeichnung ahnelt dem agypti-

schen Motiv. Bei beiden Bildern blicken

wir von oben auf die Gegenstande, die
flach auf der Bildebene liegen.

% <« Norman Foster, Zeichnung

"t~ fiir das Gebiude der BBC
Diese Skizze zeigt eine frei-
hdndige und doch sichere Ver-
wendung der Perspektive, die
das imagindre Gebaude mit dem
bereits bestehenden Umfeld ver-
bindet. Der Auftraggeber des
Architekten muf3 sich sofort ein
Bild von der Groffe des geplan-
ten Gebdudes machen und sehen
konnen, wie es sich in den zur

: e Verfiigung stehenden Platz ein-

fugt. Das wird hier nicht zuletzt
auch durch das sorgfiltige Ein-
setzen von Figuren erreicht. Die
Schattierung im Vordergrund
fuhrt das Auge zudem direkt in
den Mittelpunkt der Skizze.



8 Zur Geschichte der Perspektive

ie Perspektive hat eine lange Vorgeschichte.

Jede Kulturstufe innerhalb der weit verzweig-
ten Geschichte der Menschheit brachte auch ein
eigenstandiges Raumdarstellungssystem hervor. Alle
diese vielfaltigen Moglichkeiten bildnerischer Dar-
stellung verdienen Beachtung, weil sie zum Ver-
stindnis unserer sich stindig wandelnden Welt und
unseres Verhaltens in ihr beitragen.

» David Malangi,
Totenfest fiir % J
Verschiedene Perspektiven Gunmirringgu, den
Seit der wissenschaftlichen Erfor- grolien Jigerahnen,
schung der menschlichen Kultur- §0.5 x 43 1963 _.
raume weill man auch von den . ( ) X 8 cm) '

: gt 4os . Die erzdahlerischen .
verschiedenen Moglichkeiten der Elemente in diesem . NG
Raumdarstellung. Heute stehen dem modernen Bild eines
Kiinstler die unterschiedlichsten Aborigines erscheinen ; AN o i )
perspektivischen Modelle zur Verfu- ﬂa.c};:zg “@E;' _ "E A;;j - _ N\
gung, und durch die Befreiung von sicht (seitlich oder . W N ‘

, - _ _ von vorne) auf der
t’:lkademlsrchen vafangen findet ‘sm‘h Bildfliche der Baum- A :
in der zeitgenossischen Malerei eine rinde. Jedes Bild-
anregende Vielfalt, Perspektive ein- element ist deutlich
7usetzen. erkennbar und hat
f d - ; . ) eine eigenstandige
Die hier gezeigten Bildbeispiele deu Simboliat: - : |

ten diese Vielfalt an. Die Bandbreite
reicht von sehr frithen, noch relativ
einfachen perspektivischen Raum-
darstellungsmethoden bis hin zu
Arbeiten, die mit dem Computer aus-
geflihrt wurden, der heute vor allem
fiir Architekten und Ingenieure
unerlaflich geworden ist.

Von besonderer Klarheit sind die
japanische Malerei und die assyri-
sche Schnitzkunst, in denen jeder
Figur innerhalb der Komposition die
gleiche Grol3e und das gleiche
Gewicht zugewiesen wird. Das Bild
der Mughal-Schule (Seite 9, oben)
zeigt eine ahnliche Direktheit und
Unmittelbarkeit, doch werden in
einigen Punkten der Komposition
auch westliche Einfliisse spiirbar, so
zum Beispiel in der zunehmenden
Verkleinerung der Figuren und Boote
im Hintergrund.

Die Urspriinge der Linearperspektive

Bereits die alten Agypter und Assy- . _ _ _ Wi
: A Assyrisches Relief, Die Schlacht von Til-Tuba, um 660-650 v. Chr. (1,47 x 1,75 m)
rer vermochten es, ithre Welt auf . "y ) .
, " _ o Die Kraft und Wildheit dieser Schlachtszene riihrt nicht zuletzt von dem Darstellungs-
einer Flache a,bzul?ﬂden. Die Figu- system des Bildhauers her. Alle Figuren sind in der gleichen Gréf3e und von einem
ren konnten zugleich frontal, von der  dhnlichen Blickpunkt aus auf der Grundfliche des Steins abgebildet.




Zur Geschichte der Perspektive 9

e A

ey "'ﬂ'-u-':‘:-ﬁ'ﬁl'._:'--_.-: Tl A e S T ___, s
R ey ‘I*.'!':.- R - - _._-._:. T 2 : ‘l bt I'-
e =“' *' i ﬂ’-g{;ﬁ'-'bj.gj ll{;r;:' e L,f,. _[,r :

.-_- "-
:

i_.,l VR I:' I
.... - o Pl ._ P r...*
M A i !
4 Ty k. el e A o ey
o e o el i g e W W e o, B '-r[f" e
s Er‘m_ﬁ_ £ e T LR .L;‘:--"M-c--‘w---f-a‘-l’--"‘-"ﬁfq’ﬁéﬁ‘!': —
I-'EF-,\..'FJ. o - p T T e —-H{-I.Ma_-\_ ——— e - S <= e e TR T By o ke "q_'-l-"'"_"""'"""—'ﬂ"—\-"" " =
s R BT S o o
i e s L A
v - e | . i T - Ly RS, < R At S B ]
. - X A R . o T e
¥ & _{. i or Tl A ,!'.'-h 'g...r'& - *l‘;h. L f:_"'-.'f |
o, 7 - ..__.{v "{'r:_."b-"' el ,,ﬁ; Jﬁéﬁ{ﬁ_ <! '""'ﬁ: 2 '-"*H“" AL e 1: :':.':’
- 1 o ® T e g N R e
¥ £ ket s k. Fr A bt
; e e o v b o
h ..‘..-. o ! .I

<4 Miniatur aus dem
Akbar-nama des
Abul Fazl, um 1595
(35 x 22 cm)

Dieses Beispiel der
spaten Mughal-
Schule zeigt als
Hauptmotiv in einer
dynamischen, zentral
liegenden Diagonale
zwei Elefanten, die
liber eine Ponton-
briicke rennen. Sie
sind zweidimensional
dargestellt, aber mit
grofler Lebendigkeit
gemalt. Waren sie
vom gleichen Blick-
winkel gemalt wie die
die Briicke stiitzen-
den Boote, miifiten
sie auf der Seite
liegen. So jedoch
erhalten wir sowoh!
eine klare Sicht

auf die Boote und
ihre Funktion als
Briickentrager als
auch auf die Elefan-
ten. Im Unterschied
zu dem assyrischen
Bild verringert sich
die Grofse der Figuren
im Hintergrund.

A Tosa-Sumiyoshi-Schule, Freizeitvergniigen in Kyoto, um 1661-72 (21,5 x 32 cm)
Hier ein Beispiel fiir Parallelperspektive. Die Vorderseiten der Gebdude sind in der
Aufsicht wiedergegeben und Dach und Seitenwdnde im gleichen Winkel dargestellt.
Die Linien laufen parallel, und alle Figuren des Bildes haben dieselbe Grafse.

Seite oder in Dreiviertelansicht ge-
zelgt werden. Ihre Grof3e wurde von
ihrer Bedeutung im Bild bestimmit.
Diese Beziehung zwischen Grol3e
und Bedeutung kam ab dem 4. Jahr-
hundert auch in der byzantinischen
Kunst mit ithren flachig angelegten
Ikonenbildern zum Ausdruck.
Glaubt man den Berichten des romi-
schen Architekten und Ingenieurs
Vitruvius (1. Jh. v. Chr.), entdeckten
zuerst die alten Griechen die Mog-
lichkeit perspektivischer Projektion,
als sie den Gebauden auf Blihnenbil-
dern ein illusionistisches Aussehen
geben wollten. Es gibt zahlreiche
griechische und frithe romische Fres-
ken, die einen betrachtlichen Grad
an Raumillusion aufweisen. Die Sei-
ten eines Gegenstandes werden hier
schon 1n eitnem Winkel zurtuckwei-
chend dargestellt, ohne sich jedoch
in einem Fluchtpunkt zu treffen.
Das ,,Zimmer der Masken® auf dem
Palatin in Rom 1st ein schones Bei-
spiel flir den Versuch, ein Motiv in
paralleler Perspektive auf einer
zweldimensionalen Wand wieder-
zugeben. Selbst diese rudimentiaren
Kenntnisse der Perspektive gerieten
jedoch in der westlichen Kunst fiir
viele Jahrhunderte in Vergessenheit,
bis sie in der italienischen Malerei
des 13. Jahrhunderts langsam wieder-
entdeckt wurden.

Die westliche Tradition

In der nachantiken westlichen Kunst
wurde die Linearperspektive zuerst
wieder im frithen fiinfzehnten Jahr-
hundert in Florenz von dem Kiinst-
ler und Architekten Filippo Brunelle-
schi (1377-1446) aufgegriffen. Seine
Fresken im Baptisterium und im
Palazzo de’ Signori in Florenz fiigen
sich sehr wirkungsvoll in die Propor-
tionen der Gebaude ein. Brunelle-
schi soll seine Erkenntnisse tiber Per-
spektive allein durch Beobachtung
und Vergleiche mit der Realitit
gefunden haben.

Leon Battista Alberti (1404-1472)
schrieb dann als erster Grundregeln
der Perspektive nieder, eine Schrift,
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die als costruzione legittima bekannt
ist. Seine Vorgehensweise beruhte
auf einem sogenannten pavimento
(Raster) perspektivisch sich verkiir-
zender Quadrate (siehe Seite 20).
Mit Hilfe von Albertis Konstruktion
konnten die Kunstler ein Quadrat-
raster Uiber die Zeichnung eines
Motivs legen und die Linien des
Gegenstandes auf ein dhnliches per-
spektivisches Raster ubertragen.
Kiinstler wie Paolo Uccello (1397-
1475) und Piero della Francesca
(1415/20-1492) waren sich jedoch
bald der Beschrianktheit der Raster-
methode bewul3t. Der Maler und
Kunsthistoriker Giorgio Vasari (1511-
1574) beschreibt, wie Uccello mit
Grund- und Aufrissen gearbeitet hat.
Piero benutzte wiederum ein kom-
plexes System, das auf der euklidi-
schen Geometrie beruhte. Seine
Bilder besitzen eine strenge, sehr
genaue riumliche Komposition.

Zu den begeisterten Anhidngern der
neuen Kunst der Perspektive gehor-
ten auch der deutsche Maler Al-
brecht Diirer (1471-1528), der sogar
eine wissenschaftliche Abhandlung
dariiber schrieb, und Diego Velaz-
quez (1599-1660), der eine grof3e
Sammlung von theoretischen Schrif-
ten Uber dieses Thema besal3.

Die grof3ten Erkenntnisse auf diesem
Gebiet gewann jedoch Leonardo da

T s 3 e i i
oL gro o mibmealihy R = b S 1 g i s

A Paolo Uccello, Die Sintflut, um 1445

e g

Uccello hat hier seine ganze Meisterschaft in der Kunst der Perspektive bewiesen. Die
Weite des Motivs wird durch einen Fluchtpunkt links am Horizont angezeigt. Um eine
vollige Symmetrie zu vermeiden, hat Uccello die Wand rechts in einem etwas anderen

Winkel angelegt als die auf der linken Seite.

Vinci (1452-1519). Seiner Zeit haufig
weilt voraus, erkannte er die Zusam-
menhange zwischen Perspektive und
unserer Art, Gegenstiande wahrzu-
nehmen.

Wohl als erster bemerkte Leonardo
da Vinci bei seinen Beobachtungen
von Weitwinkelansichten und den
Untersuchungen zum Sehstrahl die

A Emanuel de Witte, Zimmer mit Frau
am Klavier, um 1665 (77 x 104 cm)

In diesem schonen Beispiel der Einpunkit-
Perspektive wird das Auge direkt durch das
Haus zum zentralen Fluchtpunkt gefiihrt,
der jenseits des ruckwartigen Fensters liegt.
Der Kiinstler hat die Lichtflecken, die aus
den Fenstern auf der rechten Seite des
Hauses fallen, verwendet, um die Sym-
metrie der Komposition aufzubrechen und
die Bodenfldache interessanter zu gestalten.
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<4 Gian Battista Tiepolo,

Die Einsetzung des Rosenkranzes,

um 1737-39

Tiepolo zeichnet perfekt verkiirzte Figuren
und sehr realistisch dargestellte Architektur.

¥ Jan Dibbets, Spoleto-Fullboden, 1982
(Ll 10> m)

Jan Dibbets Arbeit ,, Perspective Correction®
aus den spdten sechziger Jahren iiberschrei-
tet die Grenzen der Linearperspektive.
Durch den Einsatz der kurvilinearen Per-
spektive entsteht eine raumliche Illusion,
wobei man zugleich aber auch die Fldchig-
keit des Papiers wahrnimmt.
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4 Fernand Léger,

Die Raucher, 1911

(130 x 96 cm)

In dieser kubistischen
Arbeit ist die Bildflache
wie in einem Puzzlespiel
aufgebrochen und wieder
zusammengefiigt worden.
Die unterschiedliche
Grofie und Lage der
einzelnen Bildelemente
sugeeriert dennoch
Bewegung und Raum-
lichkeit. Beziehungen im
Bild wie zwischen den
Wolken am Himmel

und den Rauchwolken
festigen die unruhige
Komposition.

Grenzen der Linearperspektive, die
kurvilineare Wahrnehmungen nicht
wiedergeben kann. Daraufhin ent-
wickelte er ein eigenes kurvilineares
Perspektivsystem, das er jedoch nie
selbst praktisch umgesetzt hat.

Im weiteren Verlauf der westeuro-
paischen Malerei 143t sich eine
zunehmende Verfeinerung der Ver-
wendung perspektivischer Regeln
beobachten. Ausgehend von den
Experimenten der Florentiner
Renaissance bis zum augentauschen-
den Barockgemalde des spiaten

16. Jahrhunderts wurde die Linear-
perspektive weiter verbessert,
um dem Betrachter die Illu-
sion realer Dinge 1n einem
wirklichen Raum zu geben.
Diese Entwicklung wurde erst
wieder durch die Abwendung
von der realistischen Malerei
und das Aufkommen der
Fotografie unterbrochen. Die
Fotografie machte realistische
Darstellungsweisen in der
Malerei fast Uiberfliissig. So
wandten sich viele Maler dem
Abenteuer von Farben und
Flachen zu. In den kubistischen und
futuristischen Bildern entsteht durch
die Teilung des Motivs 1n verschie-
dene Flachen Raum und Bewegung.

Kurvilineare Perspektive

Die von Leonardo entwickelte kurvi-
lineare Perspektive, die er in seinen
optischen Schriften beschrieben hat,
wurde von vielen nachfolgenden
Kiinstlern aufgegriffen.

Man kann diesen interessanten Neu-
ansatz der Raumdarstellung schon
auf den Bildern von Jean Fouquet
(1420-1481) aus dem friithen 15. Jahr-
hundert entdecken und 1hn auch in
den romantischen Raumvisionen
von J.M.W. Turner (1775-1851) und
John Martin (1789-1854) wiederfin-
den. Vincent van Gogh (1853-1890)
verwendete sie 1n seiner Darstellung
von Innenrdumen, und auch
moderne Kiinstler wie David Hock-
ney (*1937) arbeiten noch mit dieser
Art der Perspektive.
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Wenn man mit dem Zeichnen oder Malen beginnt, weil3 man oft

nicht so recht, wieviel man von dem, was man sieht, auf das
Papier oder die Leinwand bringen soll. Bei der Konzentration auf das

Sehwinkel Motiv fillt es schwer, die Umgebung auszublenden. Im tiglichen

/ Sehen ist es natuirlich wichtig, einen moglichst weiten Blickwinkel zu

haben. Bei der Ubertragung eines Motivs auf die Malfliche ist es
a / jedoch meist gar nicht leicht, eine Szene vollstindig einzufangen.
X / Hier mull man eine Auswahl tretfen und den Blickwinkel einengen,
X 0 f so dal} im Bild nur ein Bruchteil von dem erscheint, was man sieht.
[ WY \
Y Das Motiv auswiihlen moglich, sich auf nur einen Teil der
Um Verzerrungen zu vermeiden, Wenn man in der Landschaft steht, Landschaft zu konzentrieren, wie

muf3 jeder Gegenstand, den
man zeichnen will, in einem
Blickwinkel von 60° liegen.

kann man, wenn man seimnen Blickwinkel stark ein-
schrankt, sehr gut zeichnen oder malen. Man kann
jedoch auch versuchen, ein weites Panorama einzufan-
gen. Auf der Fotografie oben rechts scheinen sich die
Baume, die rechts und links am Rand gerade noch sicht-
bar sind, dem Betrachter entgegenzustrecken, und der
Boden scheint sich nach unten zu wolben. In mittlerer
Entfernung ist eine gerade ausgerichtete Baumreihe zu
sehen. Mit einer herkommlichen Linearperspektive
konnen allerdings solche Verzerrungen wie die genannte
Wolbung nicht wiedergegeben werden, denn die Gegen-
stande, die mit Hilfe der Linearperspektive unverzerrt
dargestellt werden sollen, miissen innerhalb eines Blick-
winkels von 60° liegen.

» Flurszene

nimmt man die ganze Umgebung
um sich herum wahr. Es 1st jedoch

zum Beispiel auf den Baum oben
links. Einen solchen Gegenstand
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Der Kiinstlerin ist es gelungen, einen tiberzeugenden Raum-
eindruck im Hochformat einzufangen. In erster Linie hat sie
mit der Linearperspektive gearbeitet. An den Rdandern des
Motivs werden die Linien jedoch leicht gebogen, da hier die
Grenzen des Sehwinkels erreicht sind.
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A Natiirliche Perspektive
Der Kiinstler hat versucht,
einen Raum soweit festzithal-
ten, wie er ihn mit beiden
Augen erfassen konnte. Sofa
und Truhe (vorne links) stehen
in Wirklichkeit parallel zum
Tisch (vorne rechts). In einigen
perspektivischen Methoden
wiirden die Riickenlehne des

Sofas und die Kante des
rm |

Tisches, die in rechten Winkeln
zu den Bodenbrettern verlaufen,
auf einer Horizontlinie liegen.
Hier hat der Zeichner sie jedoch
gezeichnet, wie er sie tatsdch-
lich gesehen hat, namlich in

f

verschiedenen Winkeln zuein-

ander. Auch der zentrale Dieser Teil des Motivs folgt
Deckenbalken verlauft nicht den Gesetzen linearer Per-
gerade, parallel zur Horizont- spektive und erscheint ohne
linie, sondern leicht gebogen. Verzerrung.

Diese kleine Studie
zeigt in konventionel-
ler perspektivischer
Darstellung einen
Ausschnitt der Land-
schaft. Auf der gro-
Beren Zeichnung
erscheint die Kirche
oberhalb des Ell-
bogens des Midchens.

A Weitwinkelblick

Die herkommliche Linearperspektive mit ihrem festgelegten Aus-
schnitt hdtte diesen Blick nicht festhalten konnen. Diese Skizze
soll demonstrieren, welches Raumgefiihl und welche Vielfalt an
Details mit einem solch weiten Blickwinkel erfaf3t werden konnen.

e |




14 Die Bildebene

it dem Begriff Bildebene bezeichnet man die Leinwand oder das Blatt

Papier, auf dem man zeichnet (oder malt). Eine gute Ubung fiir das per-
spektivische Zeichnen ist es, einmal mit einer transparenten Bildebene wie einer
Glasplatte zu arbeiten. Sie konnen zum Beispiel einen kleinen Bildrahmen mit
Glas verwenden. Halten Sie den Rahmen vor ihr Motiv, und zeichnen Sie die
Umrisse der Gegenstinde dann auf die Glasplatte. Auf diese Weise machen Sie
sich mit den Grundregeln des perspektivischen Zeichnens vertraut.

Fangen Sie mit einem
kleinen Motiv an.

Ausriistung

Fur den Anfang empfiehlt sich eine Glasscheibe
im Format 20 x 25 cm. Stellen Sie den Rahmen
auf eine feste Unterlage, und nehmen Sie zum
Zeichnen einen Filzstift, Pinsel und Tusche oder
einen Fettstift.

A 1 SchlieBen Sie ein Auge, und versuchen Sie, den
Kopf immer in der gleichen Position zu halten. Beim
Zeichnen wird sich der Blick aufs Motiv leicht verschie-
ben, da es schwer ist, das Glas ruhig zu halten und

gleichzeitig zu zeichnen.

A 2 Experimentieren Sie mit verschiedenen Stellungen des Rahmens, schie-
ben Sie ihn naher an das Motiv heran oder rucken sie ihn ab. Je naher der
Rahmen zum Motiv bewegt wird, desto groBer erscheint dieses auf dem Glas.

P

e ".":I
L

Das Motiv iibertragen Abziehen

Um keine spiegelverkehrte Ab- Legen Sie ein feuchtes Papier
bildung zu erhalten, muf3 das auf die Riickseite des Glases,
Motiv auf der Riickseite des driicken Sie es leicht auf die

Glases nachgezeichnet werden. Zeichnung und ziehen Sie es ab.
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Komponieren
Mit Glaszeichnungen konnen Sie beim Portrdtieren verschiedene

Haltungen und Winkel ausprobieren, um die groftmogliche Ahn-
lichkeit zu erzielen.

Material

Feiner Filzstift

Runder
Marderhaarpinsel
Grofie 4

A 2 Mit einem feinen Marderhaar- oder
Kunsthaarpinsel und Tusche erzielt man
die besten Ergebnisse beim Ziehen der
Linien. Zudem kann man recht gro3zligig
und schnell zeichnen. Mit der vorher
peschriebenen Abklatschtechnik kénnen

; .
A SR

A 1 Setzen Sie Inr Modell so, daB es bequem langere Zeit still- F“E verschiedenen P hflSB” der Zeichnu.ng

halten kann. Die leichten Verschiebungen beim Zeichnen und die ~ Jederzeit ,abgedruckt” werden. Nach eini-

Bewegungen des Modells kénnen das richtige Erfassen der gen Skizzen yvt:erden Sie sicher schon bald

Umrisse erschweren. ein oder zwei finden, mit denen Sie zufrie-
den sind.

Bildrahmen

Die Komposition ausmessen

Halt man einen Bleistift mit ausgestrecktem Arm vor das Motiv, so
kann man leicht dessen Grofle im Bild bestimmen. Ahnlich funk-
tionieren zwel Lineale, mit denen man die Winkel verschiedener
Bildteile auf die Bildfldche iibertragen kann. Auch ein Motivsucher,
ein Stiick Karton, aus dem eine rechteckige Offnung geschnitten
wurde, kann bei der Wiedergabe eines Motivs behilflich sein. Man
hiilt den Motivsucher vor sich und versucht, den in der Offnung
erscheinenden Ausschnitt abzuzeichnen. Eine Skala an der Langs-
seite hilft bei der Wiedergabe von Grofienverhdltnissen und dem
Eintragen pragnanter Linien, wie zum Beispiel der Horizontlinie.

- o
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HL/AH
FP
ZST
9
BE
[/ \

GL

GE

ol

Fachbegriffe

Die Grundebene (GE) ist die Ebene,
auf der der Kiinstler steht, um sein
Motiv zu betrachten. Sie reicht bis
zum Horizont. Der exakte Punkt, auf
dem der Kiinstler steht, heil3t Stand-
punkt (SP). Die Grundlinie (GL)
stellt die untere Kante der Bildebene
dar, an der sie die Grundebene
schneidet. Der zentrale Sehstrahl
(ZST) ist eine imaginire Linie, die
von den Augen des Kiinstlers aus-
geht und in 90° zur Bildebene (BE)
bis zum Horizont reicht. Sie schnei-
det die Horizontlinie auf der Bild-
ebene im zentralen Fluchtpunkt (FP).

Horizont oder Augenhohe

m perspektivischen Zeichnen werden mit einigen wenigen Begrif-

fen die Beziehungen des Motivs zu seinem Abbild auf der Bild-
flache beschrieben. Auch fiir Kiinstler, die nicht unbedingt technische
Perspektivzeichnungen ausfithren wollen, sind diese Begriffe niitzlich.
Als erstes Bildelement mul} der Kiinstler die Horizontlinie (HL) fest-
legen. Diese Linie wird auch Augenhohe (AH) genannt, da auf ihr der
Augenpunkt (AP), d.h. der Standort der Betrachteraugen liegt. Die
Horizontlinie 1st die Linie, an der sich Himmel und Erde oder Meer
scheinbar treffen. Diese Linie mull man genau festlegen, selbst dann,
wenn sie durch Hiigel oder Gebiude verdeckt ist. Die Horizontlinie
wird immer in gerader Linie gezeichnet, die Erdkrimmung spielt hier

keine Rolle.

Blick von der Klippe
Wenn Sie den Kopf nicht nach oben oder
unten neigen, wird die Horizontlinie immer
genau in Augenhohe liegen, wo immer Sie
sich auch in der Landschaft befinden. Bei
diesem Blick von einer hohen Klippe aus ist
mehr vom Boden unterhalb des Horizontes
sichtbar als vom Strand aus gesehen.

"
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Blick vom Strand aus
Von diesem Standpunkt am Strand aus
gesehen wirkt die Horizontlinie niedrig.

Man sieht hier viel mehr vom Himmel als

auf dem Bild links. Eine Figur im Hinter-
grund, die in gleicher Hohe und auf der
gleichen Ebene steht, wiirde von der
Horizontlinie in Augenhohe geschnitten.

Normaler Blickwinkel

Hoher Blickwinkel

Diese drei Bilder zeigen, wie die unterschiedliche Position der
Horizontlinie die Bedeutung eines Bildes verdndern kann. Hier
liegt die Augenhohe des Kiinstlers ungefdihr auf der gleichen Ebene
wie die Augenhohe der Kinder. Der Betrachter blickt dadurch, wie
die Kinder, zu einer fernen Horizontlinie.

In diesem Bild erscheint der Kiinstler grofSer als die Kinder, und
sein Blickwinkel ist daher auch weiter als der ihrige. Die hohere
Horizontlinie macht den Strand grofser, wahrend die Mddchen
kleiner und schutzbediirftiger wirken. Der Kiinstler ist hier mehr
ein Beobachter als ein Teilnehmer.



Horizont oder Augenhohe
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Sehwinkel
Blickt man auf eine Land-
schaftsszene, ohne den Kopf
zut bewegen, kann man nur
bestimmte Ieile der Szene
scharf und unverzerrt erken-
nen, und zwar genau diejeni-
gen, die in einem Sehwinkel 2
von 60° liegen. Auf diesen
Umstand baut die Linear-
perspektive auf. Alles inner-
halb dieses Winkels von 60°
kann ohne Verzerrung dar-
gestellt werden. Beim Zeich-
nen eines grofsen Gebdudes
mufs man also den Stand-
punkt weit genug entfernt
legen, damit die Hohe des
Gebdudes noch innerhalb
des Sehwinkels liegt.

HL/AH

HL/AH

Zusammenlaufende Sehstrahlen

Die Schemazeichnung zeigt, wie eine Strandszene vom Menschen
in einem Sehwinkel von 60° erfa3t wird. Dort, wo die Sehstrahlen
der Gegenstdinde auf die gedachte Bildebene (BE) treffen, wird die
Szene perspektivisch abgebildet. Die Strahlen biindeln sich im
Auge des Betrachters.

..:q...l-!—' -
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Niedriger Blickwinkel

Hier hat der Kiinstler einen niedrigen Blickwinkel eingenommen,
und sein Augenpunkt liegt weit unter dem der Kinder. Sie sehen
nun viel unabhangiger und selbstandiger aus und scheinen die
Szene zu beherrschen und zu kontrollieren.

Die Horizontlinie festlegen

Da auf der Horizontlinie alle Fluchtpunkte des Motivs zusammen-
treffen, mull man sich deren Lage im Bild gut tiberlegen. Nicht
immer ist der Horizont in einer Landschaft zu sehen, er kann auch
verdeckt sein. Unten werden zwei Methoden zum Festlegen der
Horizontlinie vorgestellt. Bei der ersten ist der Blick auf die Hori-
zontlinie frei; bei der zweiten ist ein Baum zu beriicksichtigen.

Freier Raum

Falls sich vor Ihnen nichts
befindet, um Ihren Augenpunkt

~ zu markieren, stecken Sie einen

Stock in den Boden, um die
Augenhdhe festzulegen.

Stecken Sie den Stock in einiger
Entfernung von ihrem Stand-
punkt ein. Der Boden, in dem
er steckt, muf} auf gleicher Hohe
mit der Grundebene liegen.

%

j HL

Mit welcher Stelle im Hinter-
grund korrespondiert die Spitze
Ihres Stockes? Tragen Sie ent-
sprechend die Horizontlinie ein.

Baum im
Vordergrund

e
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Halten Sie einen Gegenstand
wie zum Beispiel ein Skizzen-
buch flach in Augenhohe.

HL

Zeichnen Sie den Baumstamm.
Markieren Sie mit einem Strich
die Stelle, an der das Skizzen-
buch den Baum schneidet.

Der Strich deutet an,
wo sich die Horizontlinie
in der Szene befindet.
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Zunachst scheinen perspektivische Schemata nur Grundregeln der Perspektive werden, desto hilf-
wenig Bezug zur Wirklichkeit zu haben, da sie von  reicher werden sie Ihnen bei der Komposition eines
konstruierten Motiven wie zum Beispiel einem Bildes sein. Man unterscheidet bei der Linear-
Wiirfel ausgehen, die parallel zur Bildflache oder perspektive zwischen der Einpunkt-, der Zweipunkt-
in einem bestimmten Winkel dazu liegen. Je ver- und der Dreipunkt-Perspektive, je nach Anzahl
trauter und selbstverstandlicher IThnen aber die der Fluchtpunkte in der Komposition.

Einpunkt-Perspektive

Alle parallelen Linien, die im rechten Win-
kel zur Bildebene und parallel zur Grund-
ebene liegen, scheinen in einem Fluchtpunkt
am Horizont zusammenzulaufen. Dieser
Punkt ist zugleich der Augenpunkt, in dem
der zentrale Sehstrahl die Bildebene schnei-
det. Diese perspektivische Konstruktion
nennt man auch Zentralperspektive.

0
I
|

B>

Betrachten Sie
einen Wiirfel,
dessen Seiten
parallel zur Bild-
ebene verlaufen.

Um sich die
Zweipunkt-Per-
spektive schema-
tisch vorzustellen,
betrachtet man
einen Wiirfel in
einem bestimm-
ten Winkel (hier
| 45°) zur Bild-
ebene.

FP

FP

Zweipunkt-Perspektive

Dieses Haus wird von jeder Seite in einem Winkel von ungefihr 45° zur Grundlinie
gesehen. Jede Seite scheint sich gleichmapig auf jeweils einen Fluchtpunkt rechts und
links auf der Horizontlinie zuzubewegen. Steht man direkt gegeniiber der vertikalen
Vorderkante, also genau gegeniiber der Mitte des Hauses, dann liegen die Fluchtpunkte
Jjeweils im gleichen Abstand zum Augenpunkt. Versuchen Sie dies an einfachen Gebduden
nachzuvollziehen und erstellen Sie einige Skizzen. Beginnen Sie mit der vertikalen Linie
der vorderen Kante des Gebdudes, und stellen Sie dann mit Hilfe von zwei Linealen
(siehe Seite 15) die Winkel fest, in denen die Seitenwdnde des Hauses verlaufen. Ver-
langern Sie diese bis zur Horizontlinie, die Schnittpunkte ergeben die Fluchtpunkte. Von
diesen Hilfslinien ausgehend konstruieren Sie dann das ganze Gebdude.




Zweipunkt-Perspektive
winkelformig

Der Betrachter sieht bei
diesen schmalen Booten
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mehr von ithrem Heck als
von den Langsseiten.
Dadurch ist die perspekti-
vische Verkiirzung bei den
Bootsseiten starker. Der
Fluchtpunkt fiir diese Seiten
(links) ist dem Blickzentrum
viel naher als der Flucht-
punkt fiir das Heck (rechts). |
Wenn man von oben auf die '
Boote blicken wiirde, wiirde
man sehen, daf3 die von den

B>

Fluchtpunkten ausgehenden Mit dem Stand-

Linien in einem Winkel punkt ver-

von 90° aufeinandertreffen.  schieben sich
die Winkel.

FP

Dreipunkt-Perspektive

Bisher hatten alle Beispiele entweder eine
parallel zur Grundlinie verlaufende hori-
zontale Seite, oder der Betrachter war weit
genug entfernt, um die vertikalen Linien
parallel zur rechten und linken Seite des
Bildformats zeichnen zu konnen. Wenn

7T Y
e

H_"____-_-_‘_

— _'_‘——-.."'h"‘i:_.-_‘_a‘—
= e '_l-_____:

Nl o Loy =y —

-

pY
ot A
=

I FP

a=m
—

Weitere Fluchtpunkte

Neben den zwei Hauptfluchtipunkten kann
es in jeder Zweipunkt-Perspektive aber
auch noch weitere Fluchipunkte geben,

etwa um die Front, die Riickseite und
die Seiten eines Hauses zu zeichnen. So
benotigt man zum Beispiel zusdtzliche
Fluchtpunkte, um ein offenes Fenster
darzustellen, das sich in einem anderen

Winkel offnet, als die Wande des Hauses

verlaufen. In dem Beispiel oben verlaufen
die geoffneten Fliigeltiiren der Boote
deutlich in einem ganz anderen Winkel als
die Fluchtlinien, die von den Bootskorpern
@ ausgehen.
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aber keine der sichtbaren Seiten des Wiir-

fels parallel zur Bildfldche liegt, braucht

man noch einen weiteren Fluchtpunkt.
Auch wenn ein Gebdude so hoch ist oder
der Betrachter so nah steht, daf3 dessen
vertikale Seiten zusammenzulaufen schei-
nen, muf3 man auf eine Dreipunkt-Perspek-

tive zuriickgreifen. Grundregel ist dabeli,
daf3 keine der Seiten des Wiirfels in einem
rechten Winkel zur Bildfldache verlauft oder
parallel zu ihr sein muf3. Wiirde man die
senkrechten Linien des Gebdudes weiter-
fiihren, wiirden sie sich einmal in einem
dritten Fluchtpunkt treffen.
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Die Einpunkt- oder Zentralperspektive griindet
auf einer Konstruktion, in der die parallelen
und rechtwinklig zur Bildebene verlaufenden
Linien in einem Fluchtpunkt im Zentrum der Hori-
zontlinie zusammenlaufen. Alle parallel zur Bild-
ebene laufenden Linien bleiben auch in der Zeich-
nung parallel. Ein Wiirfel behélt also in dieser

Verkiirzung

Stellen Sie sich vor, auf einen Hof mit quadratischen
Fliesen zu blicken. Die vertikalen parallelen Seiten der
Fliesen verlaufen dabei in gerader Linie zu einem
Fluchtpunkt, wahrend der Abstand zwischen den hori-
zontal verlaufenden Kanten mit zunehmender Ent-
fernung immer enger (kiirzer) wird. Dieses optische
Phinomen nennt man Verkiirzung.

4 Dieses Schema
zeigt, wie parallele
Linien, die im
rechten Winkel zur
Bildebene verlaufen,
im zentralen Flucht-
punkt zusammen-
treffen. Gegenstdinde
gleicher Hohe wie
die Baume, scheinen
sich zu verkleinern.

v Ein Schachbrett zeichnen

perspektivischen Konstruktion auf seiner parallel
zur Bildebene liegenden Seite immer seine quadra-
tische Form, wird aber bei zunehmender Entfer-
nung kleiner. Um die rechtwinklig zur Bildebene
verlaufenden Seiten und seine Riickseite zeichnen
zu konnen, mul} mit dem Fluchtpunkt gearbeitet
werden.

Eisenbahnschienen

Die parallel laufenden Eisenbahn-
schienen treffen am Horizont im
Fluchtpunkt zusammen. Dieser liegt
auf der Horizontlinie. Mit zunehmen-
der Entfernung werden

die Abstande zwischen BE

den einzelnen Schwel- | 3
len kiirzer. L=

AR = 8
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Besonders deutlich wird die Einpunkt-Perspektive bei der Darstellung eines Schach-

brettes. Die vordere Kante des Schachbrettes 1st die Grundlinie, die mit der Unter-
kante des Bildes libereinstimmt. Hier wird die Gro3e der einzelnen Quadrate einge-
tragen (MeBBpunkte). Ziehen Sie die Horizontlinie in einem geeigneten Abstand zur
Grundlinie (ungefdhr in Kopfhohe einer Figur). Alle parallelen Linien, die im rechten
Winkel von der Bildebene (BE) ausgehen, laufen im gleichen Fluchtpunkt (FP) am
Horizont in der Mitte des Schachbrettes zusammen. Verbinden Sie die MelBpunkte

auf der Grundlinie (GL) mit dem Fluchtpunkt (FP), um die rechtwinklig zur Bild- GL
ebene liegenden Linien zu erhalten.
FP
BE
Horizontale
/ Vertikale
il

/}{ff
2711

oy

HL/AH FP

rspektivische
Zeichnung

..

A Albertis Methode

Diese Seitenansicht zeigt die Bildebene von der Seite,
den Betrachter rechts davon. In der Skala auf der Grund-
ebene sind die Abstdande der Rasterquadrate markiert.
Sehstrahlen von dieser Skala ausgehend treffen ins
Auge des Betrachters. Wo diese die Bildebene durch-
stofsen, werden horizontale Linien eingezeichnet. Um
die Vertikalen zu erhalten, miissen die einzelnen Punkte
von der GL ausgehend mit dem FP verbunden werden.

» Die horizontalen Linien finden
Zeichnen Sie den Grundrif des Schachbretts. Ziehen
Sie eine Linie vom Standpunkt aus zur am weitesten
entfernten Ecke. Wo diese Linie die Bildebene des
Schachbrettes schneidet, zeichnen sie eine weitere Linie
bis in die perspektivische Zeichnung hinein. Zieht man
eine Diagonale zur anderen Ecke in der perspektivischen
Zeichnung, erhalt man alle Schnittpunkte, in denen sich
die Horizontalen mit den anderen Linien kreuzen.

Grundrif3

SP
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HL

. MP FpP MP
HL/AH
/ _ : \ ~\ =
MebBpunkte Gitterstruktur
fohﬁ'ﬂ SIE LiniE‘H Um eine dreidimen-
im Wfﬂkﬁf ol 455, sionale Zeichnung auf-
auf jeder Seite des i zubauen, ziehen Sie Linien
Sehstrahls vom von der Grundlinie nach oben

Standpunkt aus zur Horizontlinie. Diese
bilden Mefspunkte auf der Horizontlinie.
Von diesen Punkten aus zeichnen Sie
diagonale Linien iiber das Schachbrett zur
Bildebene. Wo diese die zum Fluchtpunkt
verlaufenden Linien kreuzen, konnen die
Horizontalen gezeichnet werden.

MP

FP

und nehmen deren Hohe als

Mapf3stab. Von diesen Vertikalen

ausgehend ziehen Sie Linien zum
Fluchtpunkt zuriick. Die Schnittpunkte
mit der Linie, die von den beiden Me/3-

punkten aus gezogen wurde, ergeben die

weiteren Linien fiir die Struktur.

SP

MP

Wiirfel setzen

Mit Hilfe des zentralen Fluchtpunkts, den
beiden Mefspunkten und der Bildebene
konnen Sie jede beliebige Einpunkt-Perspektive

konstruieren. In diesem Beispiel ist die Vorder-
seite des rechten Wiirfels auf der gleichen Bildebene
wie die Riickseite des linken Wiirfels. Die Mefspunkte
werden verwendet, um die Lage der Vorder- und Riick-
seiten festzulegen, denn verlangert man die Wiirfel zu weit
nach vorne oder hinten, entstehen Verzerrungen.

Weitere Anwendungen

SP
MP HL/AH
Vertikale Ansicht
Dreht man das
Ein- Schachbrettmuster
punkt- auf die Seite, ergibt das
Projektion eine vertikale Perspektive.
Ausgangs- Man kann den dabei entste-
- henden diagonalen Flucht-
punkt ist ein P e o2
Gebdudegrundrip. punidﬂ: zum Bmlsplel flr d]E:l per-
spektivische Wiedergabe einer
Alle Endpunkte der Baumreihe verwenden.
Vorderfront werden mar- Al BC D
kiert und deren Abstinde DT I.
auf eine GL iibertragen und | |
mit dem Mefspunkt verbunden. | eine einfache
Wo sich diese Linien mit dem o | Perspektive auch durch
zentralen Sehstrahl schneiden, werden f - Unterteilung erhalten. Durch
Horizontale eingezeichnet, die mit einer 45° B f- " . Diagonale in cinem DE:I?S]]E‘:](HHSC]]
Linie zusammentreffen, die Sie vom L ij gezemhnete_n Rechteck 1463t sich df:ssan
. S T . Grundeig 2 Zentrum ermitteln, durch welches eine
FP aus festlegen. Diese Linie stellt die gp| o Vertikale gezeichnet wird. Ziehen Sie paral-
perspektivisch verkiirzte Seitenlange des , ; lel zu den horizontalen Seiten des Recht-
Gebaudes dar. Errichten Sie nun Vertikale '! . ecks eine Linie durch das Zentrum. Sie
fiir Tiir und Riickseite. Markieren Sie deren | | erhalten vier kleine Rechtecke. Eine Diago-
Hohe auf einer Vertikalen, die von der GL | Eale aus i:l“em kieineg Rechtegk Gbgnhlinks
mfsgehr. Ziehen Sie von &{{ESE‘J.‘! Punkten aus | | ann verlangert werden, um das nacnste
Linien zum FP, um die Hdhe in der Perspek- - o BN Rechteck zu konstruieren.
tive festzulegen. Aufiis D c B A




22 Kurven und Kreise

Es ist eigentlich ganz einfach, Kreise perspekti-
visch zu zeichnen. Man mul} nur daran den-
ken, dal} ein Kreis genau in ein Quadrat pal3t und
die vier Seiten exakt in den Mittelpunkten berthrt.
Daraus folgt, dal3 man nur ein Quadrat im richtigen
Winkel perspektivisch konstruieren und dann den

Kreise in Perspektive zeichnen

Stellen Sie ein Quadrat perspektivisch dar (siehe Seite 20-21). Das
Zentrum der Ellipse liegt im Schnittpunkt der Diagonalen (O) des
Quadrats. Zeichen Sie eine senkrechte Linie (AB) und eine waage-

Kreis in das Quadrat einzeichnen muf3. Einen
perspektivisch gezeichneten Kreis bezeichnet
man als Ellipse. Der Mittelpunkt einer Ellipse i1st
jedoch - 1im Gegensatz zum Mittelpunkt eines
flachen Kreises - aufgrund der perspektivischen
Verkurzung etwas verschoben.

N

rechte Linie (CD) durch diesen Punkt, parallel zu den Seiten des
Quadrats, um die vier Punkte zu erhalten (A, B, C, D), in denen
der Kreis das Quadrat beriihrt. Tragen Sie ein Viertel der Linge
des Quadrats auf der Bildfldche vom Mittelpunkt (BX) aus ein.
Ziehen Sie an diesem Punkt eine senkrechte Linie in der gleichen
Léinge (XY), und schlagen Sie von Punkt ,B“ aus einen Kreisbogen
mit dem Radius ,BY", der die Vorderseite des Quadrats auf jeder
Seite schneidet. Von diesen Punkten ausgehend ziehen Sie Linien

Ellipsen setzen T
In dieser Vorstudie fiir das Acrylbild rechts liegt der Kreis
auf einer zurtickweichenden vertikalen Ebene, so daf3 die
Hauptachse der Ellipse eine Vertikale bildet, und die zweite
verktirzte Achse auf den Fluchtpunkt am Horizont zuldauft.

zum Fluchtpunkt. Wo diese die Diagonalen jeder Seite schneiden,
befinden sich die Schnittpunkte fiir die Kreislinie. Jetzt sind alle
wichtigen Punkte fiir die perspektivische Darstellung des Kreises
festgelegt. Ziehen Sie die Kreislinie durch die Schnittpunkte.

Das Schema links konnen Sie problemlos den Erfordernissen ihres
jeweiligen Motivs anpassen. Im Schema oben wird zum Beispiel
vom linken Grundrif3 aus auf eine perspektivische Ansicht
projiziert, wie man sie fiir die Zeichnung des Motorrads braucht.
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N Kurven durch gerade Linien darstellen
SR Die Perspektive einer Kurve kann durch

e eine Reihe geneigter Flichen (siehe Seite
oo e 0 36-37) dargestelit werden. Die Fldchen des
SN e Briickenstegs und Winkel des Geldanders

haben alle eine gemeinsame Fluchtachse
(links), unabhdngig davon, ob sie an-
steigen oder abfallen. Wiirde man die
Konstruktion fortsetzen, wiirden sich die
Fldchen zu einem Kreis schlief3en, und
man konnte zum Beispiel ein Wasserrad
darstellen.

e e
A e

Den Blickwinkel verindern

Der Blickwinkel bestimmt den Neigungs-
winkel der Ellipse und somit die Linge
der vertikalen verkiirzten Achse. Liegt die
Horizontlinie auf gleicher Ebene mit der
Offnung des Glases, erscheint der Kreis
nur noch als gerade Linie.

Von einem mittleren
Blickwinkel aus gese-
hen, erscheint die
Ellipse des Glasran-
des sehr flach. Die
verkiirzte Achse, hier
die vertikale Achse,
wird stark verzerrt.

e T A s

N - Ein hoher gelegener
Blickwinkel schafft
eine ldngere Vertikal-
achse. Die Ellipse ist
nicht mehr so flach.

Eine Ellipse zeichnen

Zeichnen Sie die Hauptachse als Horizontale und die ver-
kiirzte Achse im rechten Winkel dazu. Nehmen Sie die
halbe Lange der Hauptachse in den Zirkel, und schlagen

Sie vom obersten Punkt der verkiirzten Achse einen Kreis,
der die Hauptachse zweimal schneidet. Stecken Sie eine

Nadel in jeden der Punkte, und binden Sie darum einen Bind-
faden zu einer Schlaufe zusammen, der auseinandergezogen
Jjeweils das Ende der verkiirzten Achsen erreichen muf3. Nehmen Sie
nun einen Bleistift, und ziehen Sie die Ellipse, indem Sie mit ihm am
| Rand des gespannten Bindfadens entlangfahren.
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Die Atmosphare beeinflul3t vor allem in grof3e-
rer Entfernung unsere Wahrnehmung von
Farben und Tonwerten. Daher 1st die Kenntnis und
Anwendung der sog. Luftperspektive nicht nur in
einer Landschaftsstudie, sondern in jedem Motiv
fur die Tiefenwirkung und Raumlichkeit von grol3er
Bedeutung.

Je weiter entfernt ein Gegenstand vom Betrachter
ist, desto heller wirkt er, und seine Farbtone erschei-
nen kiithler und blaulicher.

Aufhellende Tonwerte
Man kann sich eine Landschaft als eine

Folge von heller werdenden Fldachen

vorstellen. Alle Flachen haben in e
Wirklichkeit die gleiche Farbung. e | e
Doch je weiter entfernt sie sind,
desto heller erscheinen sie dem
Auge durch die dazwischenlie-
genden Luftschichten.

Aquarell in Helldunkel

In dieser Aquarellstudie nach
dem Foto links wurde Raumlich-
keit durch den Kontrast von kraf-
ticen dunklen Tonen im Vorder-
grund und grau verwaschenen
Tonen im Hintergrund geschaf-
fen. Man kann dabei entweder
von Hell nach Dunkel arbeiten,
d.h. der Lavierung nach und
nach Farbe zugeben, oder mit
den fast schwarzen Fldchen
beginnen und diese nach und
nach aufhellen.

Tonale Lavierung
Durch eine Lavierung wurden die abgestuften Ton-
werte des Hintererundes fesigelegt.

Auf diesen Umstand ist es auch zuriickzufiihren,
dal3 warme Farben in einem Bild nach vorne zu
kommen scheinen, wiahrend kiihle zuriickweichen.
Bei nebligem Wetter macht sich die Aufhellung der
Tonwerte in weiter entfernt liegenden Landschafts-
teilen besonders bemerkbar. Aber auch wenn man
an einem sonnigen Tag von einem Hugel aus in die
Landschaft blickt, kann man erkennen, dal} vor
allem die griinen Tone zum Horizont hin zuneh-
mend blaulicher werden.

Tonwerte in der Landschaft (R e e
Zusammengefiigt wirkt das Schema i
von links wie die Wiedergabe einer
Berglandschaft. Durch die Aufhel-
lung der Tonwerte zum Horizont
hin, scheint sich der Blickwinkel
immer starker zu weiten.
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Zuriickweichende Farbtone

Diese Schemata sollen verdeutlichen, daf3 die Farbtone mit zunehmender Ent-
fernung nicht nur heller, sondern auch kiihler werden. Das Griin in den vier
hintereinander gestaffelten Flachen erscheint immer blauer, je naher es dem
Horizont kommt.

Atmosphirischer Blick

Das Foto links zeigt deutlich die Wirkung der Lufi-
perspektive, von den dunklen Tonen des Dorfes im
Vordergrund zu den helleren blauen Tonen der entfernt
liegenden Hiigel. Die Fotografie diente als Vorlage fiir
eine Folge von frei gemalten Aquarellen, in denen die
Verdnderungen von Tonwert und Farbe in einer Land-
schaft studiert wurden.

Farbkontrast

In dieser Vorstudie hat sich der Kiinstler zundchst nur auf die Farben konzen- B g :
triert, indem er die kiihlen gelben und blauen Téne der fernen Hiigel mit den Cowli ek
dunkleren und wdrmeren Blautonen der Hauser kontrastiert. e

Vorskizze

Die warmen Ockertone der Stadt trennen
die grauen Tone im Vordergrund von
denen der Hiigel. Tiefe entsteht.

B

Pinselarbeit 3
Die Perspektive kann durch unterschiedliche Pinselstriche verstarkt werden. Die Uberschneidung
krdftigen, dunklen Pinselstriche im Vordergrund wechseln zu kleineren, genaueren Das grofse Gebdude steht im Kontrast zu

im Mittelgrund. Im Hintergrund verschmelzen die Hiigel in breiten Lavierungen. den kileinen, was Tiefenwirkung erzeugt.
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Die scharf gezogenen Linien einer Perspektivzeichnung zeigen zwar die Verkleine-
rung der Gegenstandsgrof3e bei zunehmender Entfernung, sie berticksichtigen
aber nicht, dal3 ein Motiv dabei auch langsam immer undeutlicher und verschwomme-

Die Luftperspektive wird
auf dieser Landschafts-
aufnahme im Mittel-
grund durch helles Son-
nenlicht unterbrochen.

Yerschwimmende Konturen
Die Fotografien auf der rech-
ten Seite zeigen dasselbe
Gesicht aus zwei verschiede-
nen Entfernungen aufgenom-
men. Auf dem linken Foto
befindet sich der Kopf relativ
nah vor der Kamera und ist
daher deutlich erkennbar.
Beim rechten Foto wirken die
Konturen des Gesichts bei
gleicher Kameraeinstellung,

aber grofierer Entfernung des

Modells, durch die Einwirkun-
gen der Luftperspektive ver-
schwommen. Die Fotografien
unterhalb der beiden Gesich-
ter zeigen die Position der
Kamera vor dem Motiv.

Linienduktus

Die Aufhellung der Tonwerte im Hinter-
grund muf3 nicht unbedingt durch tonale
Abstufungen dargestellt werden. Man kann
diesen Effekt auch durch die Linienfiihrung
andeuten. Rechts wurde der Linienduktus
im Hintergrund abgeschwdcht und gibt
damit einen guten Eindruck von Tiefe und
Raumlichkeit. Im Detail unten ist die Auf-
losung der Umrifscharfe besonders gut zu
erkennen. Wir konnen kaum noch einzelne
Figuren ausmachen und doch wissen wir,
daf3 sich Menschen am Strand tummeln.

ner wahrgenommen wird. In einer kiinstlerischen Arbeit mul} dieser Wirkung der
Luftperspektive jedoch unbedingt Rechnung getragen werden, und die atmosphé-
rischen Veranderungen sollten auch bei der Wahl der Techniken, mit denen man
Gegenstande in grol3erer Entfernung darstellen mochte, bedacht werden.

Gesichtsziige
Ein fotorealistisch arbeitender Maler wird
versuchen, jede Falte im Gesicht seines
Modells wiederzugeben. Aus einiger Entfer-
nung betrachtet, sind solche Feinheiten
jedoch fast nicht mehr zu erkennen. Der
Maler kann dann nur noch die allgemeine
Form und die Tonwertkontraste festhalten.
Zu den Hauptfehlern des Anfiingers gehort
das Einfiigen zu vieler Details bei Motiv-
teilen, die sich im Mittelgrund oder sogar
im Hintergrund befinden. Das ist beson-
ders haufig bei Figuren der Fall, die dann
im Vergleich zu der weniger ausgefiihrten
Umgebung geradezu peinlich genau wirken.
Versuchen Sie, sich auf das zu konzentrie-
ren, was Sie wirklich sehen und nicht auf
das, was Sie zu sehen meinen. Denn oft
geniigen nur ein oder zwei Pinselstriche, um
Gesichtsziige anzudeuten.

Details weglassen

Bei der Darstellung von Motiven, deren
Details durch die Einwirkung der Luft-
perspektive nicht mehr deutlich zu erkennen
sind, lenken die Einzelheiten oft ab. Am
einfachsten ist es dann, das Motiv mit halb
geschlossenen Augen zu betrachten, so daf3
es etwas verschwommen wirkt. Dadurch
kann man sich besser auf die wesentlichen
Formen konzentrieren.
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Im Aquarell lassen sich
R Tonwerte im Hinter-
. ST N grund durch Auswa-
i S schen leicht abschwi-
T ——— | b 7 chen. Bestimmte
TSallh I S b Bildteile, die davon
A - oy : 33 nicht betroffen werden
. - S B e sollen, kann man mit
Abdeckfliissigkeit
T’ schiitzen.

Der wirkungsvolle Kon-
trast zwischen Blau und
Gelb hebt das Flugzeug
deutlich vom Hinter-
grund ab.

. Einige einfache geo-
“»»  metrische Tupfen in
" Dunkelblau oder Rot-
braun genugen, um
die Hiuser in dem dar-
unterliegenden Dorf
anzudeuten.

Den Mittelgrund nur andeuten grund ein Flugzeug deutlich dargestellt, der Mittel-

Durch den Verzicht auf die Ausarbeitung des Mittel- grund wurde nur angedeutet, wahrend der Hinter-
grundes einer Landschaft kann ebenfalls Tiefe grund der Landschaft und der Himmel als eine
geschaffen werden. In diesem Beispiel ist im Vorder- einzige zusammenhangende Flache erscheinen.

Wolken

Wolken konnen bei der Darstellung von Landschaften unter
Beriticksichtigung der Lufitperspektive ein wichtiges Stilmittel sein.
Das Foto zeigt deutlich die Verkleinerung der Wolken in zuneh-
mender Entfernung. Man sieht aber auch, wie dieser Wolkenzug
Weite und Raumlichkeit in der Landschaft verstdrkt.

Wolken in Perspektive

Fur Wolken gelten die gleichen perspektivischen Regeln wie fiir
Objekte auf dem Boden. Die Rander dieser Wolkenstruktur schei-
nen in zunehmender Entfernung enger zusammenzuriicken und
undeutlich auszulaufen.
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s gibt zwar einige allgemeine Regeln fiir die

Luftperspektive, doch erfordert jedes Motiv
eine andere Vorgehensweise. Die Vielfalt der
hier gezeigten Bilder macht deutlich, wie die
atmosphirischen Effekte die Tiefenwirkung
beeinflussen und wie der Kiinstler sie einsetzen
kann, um selbst auf der relativ kleinen Flache
der Leinwand Struktur und Tiefe zu schaften.

A Nicolas Poussin, Das Begribnis des Phocion,
1648 (47 x 71 cm)

Diese idealisierte Landschaft wurde mit grofier Genau-
igkeit komponiert. Das Auge wird in sanften Zickzack-
bewegungen ins Zentrum des Gemdldes und zu der im
Hintergrund liegenden Stadt gefiihrt. Eine besondere
Rolle kommt dem Licht zu:
Es belebt die Komposition auf
eine eindrucksvolle Weise -
hier wird ein Hiigel beleuchtet,
dort ein sich ins Bild schlan-
gelnder Pfad - und lenkt
dadurch den Blick durch das
gesamte Bild. Zum Horizont
hin sind die Farben abgekiihlt
und die Tonwerte aufgehellt,

Durch die unter-
schiedliche Grolle der
Boote und die feinen
Tonwertabstufungen
hinter den Wellen
wird der Eindruck
einer sich weit in die
Tiefe erstreckenden
Meeresfldache noch

Dieses Detail wirkt wie
eine Miniaturfassung des

verstarkt. ein klassisches Beispiel fiir Gemiildes. Es zeigt, wie
die meisterhafte Behandlung sorgfiltig das Bild bis in
der Luftperspektive. Details aufgebaut ist.

» Jacob van Ruisdael,
Stiirmische See, um 1655

(98 x 132 cm)

Hier ist die herkommliche Anlage
eines Himmels, nach oben
dunkler und am Horizont auf-
hellend, umgekehrt worden. Die
dunkle Farbung der Wolken am
Horizont gibt die bedrohliche
Atmosphare eines heftigen
Sturms wieder. Der in den
Himmel ragende Ausguck an der
Mole verdeutlicht die Weite des
Himmels hinter den aufbrechen-
den Wolken. Ein feiner weifser
Strich am rechten Rand des
Pfahls, der zum Ausguck fiihrt,
zeigt den Lichteinfall durch die
Wolken, der auf die aufgewtihlte
See oberhalb der Gischt fallt. Die
kleine Figurengruppe ist durch
die dunklen Farben des Vorder-
grunds mit der aufflackernden
Gischt an den unteren Rand des
Bildes gedrangt. Besonders
eindrucksvoll ist der Bereich
zwischen den weifsen Wellen und
dem Horizont.




» Bill Jacklin, Vor dem Hurrikan, 1988
(1,98 x 1,98 m)

Jacklins Bild baut eine Spannung zwischen
Raum und Fldache, Hell und Dunkel auf.
Die diagonal fallenden Regentropfen sind
so deutlich in die vorderste Bildebene
gesetzt, daf} sie sich auf dem Malgrund
selbst zu befinden scheinen. Diese
Betonung der Bildfldche erhoht unsere
Aufmerksamkeit fiir den sich dahinter
offnenden Raum. Die Tiefenwirkung wird
durch die Wolken im Hintergrund weiter
verstarkt. Sie nehmen die Richtung des
Flaggenmastes im Vordergrund auf und
verlaufen entgegengesetzt zum Regenfall.

Die hellen Farben der Schirme
kontrastieren mit den kuthleren
Farbtonen der Figuren, Reflexe
und der Stral3e.
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4 Caspar David Friedrich,
Mondaufgang iiber dem Meer,
1821 (1,35 x 1,70 m)

Beim Betrachten dieses Gemal-
des nimmt man unweigerlich
den gleichen Blickwinkel ein,
den die beiden Mdnner auf dem
Felsen im Mittelgrund haben.
Betrachter und Bildfiguren sind
dadurch in der gleichen Seh-
erfahrung verbunden. Sie stehen
an der Spitze eines Dreiecks,
das die rechts sitzenden Frauen
wie auch das Treibholz links im
Bild einbezieht. Dieses Dreieck
wird in umgekehrter Form von
dem Wolkenbogen am Himmel
aufgenommen und schafft eine
ruhige, elegische Atmosphdare.
Dreieckelemente bilden in der
gesamten Komposition eine
stabile Struktur, die Tiefe und
Raumlichkeit vermittelt. An der
Horizontlinie werden die Wol-
ken in Richtung zum Licht all-
mahlich heller. Diese Abstufung
in Tonwert und Farbton ist ein
wichtiger Bestandteil der Luft-
perspektive.
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Eine Zweipunkt-Perspektive kann man direkt Das Gebidude kann beliebig viele Seiten haben, mit
vor Ort zeichnen. Die Winkel werden dabei mit Fenstern und Tiiren.

dem Auge abgeschitzt. So lange das Zeichenobjekt Eine vom Standpunkt aus zur Bildebene gezogene
auf einer horizontalen Grundebene steht und seine Linie, die parallel zu einer dieser Seiten verliuft,
Vertikalen parallel zur Bildebene verlaufen, konnen  wird die Bildebene in einem Punkt schneiden und

- Schachbretts auf dem Grundrif3. Wo diese Linie
11T die Bildebene durchstofst, wird sie in die Verti-
LA kale projiziert, um die vom linken Fluchtpunkt
N ausgehende Linie zu schneiden. Diese Linien
/ kreuzen sich in der linken Ecke des Schach-

| bretts in der perspektivischen Zeichnung.

tive darzustellen, ist

durch Projektion von
einem Grundri3 aus. Die ~
GrolBlen fiir das perspekti-
vische Bild werden durch P e

Maflinien auf der Bild-

die Seitenwiande in jedem Winkel zur Bildebene den Fluchtpunkt fiir diese Linie und andere dazu
stehen. parallel laufende Linien festlegen.
Projektion und Raster 1= | | Sl 4 Ein Schachbrettraster konstruieren
Die wohl bekannteste | ‘ s Ziehen Sie von den Fluchtpunkten aus Linien

: . ~ | zum Punkt O auf der Grundlinie und eine Linie
Meth@dep cm Motiv in ?%“%? / vom Standpunkt aus zur linken Ecke des
emer Zweipunkt-Perspek- GL

| |

Lo

ebene ermittelt. |
Man kann auch ein Perspektiven-
raster aufstellen und die Hohen und
Breiten des Objekts auf die Struktur des |
Rasters beziehen (Seite 34-35). Manchmal

lassen sich auch beide Methoden in einer Zeich- SP
nung kombinieren.

FP
L
| B
o = y’ i
] =T s
_— _--'-_IP'-'-::._ <] :‘ -
GL S Tmer Tl LE
T e RS AN o ST ;E:-j -!_.. q;:ﬁf’rﬂ_i SR (TR P
il
i i .
1 (. A MeBpunkte verwenden
. !
1

. Nehmen Sie die Lange X’-SP und Y-SP
/ Sk ™ in den Zirkel, und schlagen Sie zwei
: Kreisbogen um die Punkte X und Y. So

/
=
&3
i !.f'
S

- ergeben sich zwei Mefpunkte auf der

\ | Horizontlinie. Markieren Sie nun im realen
\\ ' Abstand die Punkte 1-5 auf der Grundlinie.

| | /i . Eine Linie von einem der MefSpunkte zu
xl\ \ i l irgendeinem dieser Punkte schneidet die von
) 2\ VAL den Fluchtpunkten ausgehenden Linien (OX oder
S~ ?*w H\\ \\ | OY). Ziehen Sie Linien von diesen Schnittpunkten
T = AV - ’ ey
S B\ ? i - zurtick zu den jeweiligen Fluchtpunkten.
% AR '-f.] qr
P z\ S 4 Allgemeine Projektionsmethode

b Y Nuﬁ '. / Legen Sie die Augenhohe und die Position des Grund-
q ‘/\ 7 \I [’ ) /“x Al risses in Beziehung zur Bildebene fest. In diesem Beispiel
\ W liegt die linke Ecke des Gebaudes auf der Bildfldche. Uber-

nehmen Sie die Hohe des Turms, wie er in der Ansicht dar-

Aufrisse

gestellt ist in die perspektivische Zeichnung, und tragen Sie
diese Hohe auf der Grundlinie ein. Die Schnittpunkte mit Linien,
die vom linken Fluchtpunkt aus gezogen werden, ergeben Kon-
struktionspunkte fuir andere Tiirme in der gleichen Fassadenebene.



Zweipunkt-Perspektive 31

Zweipunkt-Projektionsmethode

Wie kompliziert der Grundrill oder
Aufri3 auch erscheinen mag, die Pro-
jektionsmethode bleibt immer gleich.
Ziehen Sie Linien vom Standpunkt aus
zu den verschiedenen Punkten auf dem
Grundrif3, und projizieren Sie deren
Schnittpunkte mit der Bildebene verti-
kal in die perspektivische Zeichnung.
Falls ein Teil des Grundrisses hinter
der Bildebene liegt, gehen die Linien
zur Bildebene zuruck. Liegt ein Teil der
Linien vor der Bildebene, gehen sie zur
Bildebene hin. MeBlinien auf der Bild-
ebene ergeben die Grolle der Gebaude-
teile in der Perspektive.

— Abstand zwischen der Horizont-

/ sem Beispiel zeigt der hoch

Ll

Aufrisse

Aufrisse sind nur fiir die Ansichten des Gebdudes wichtig, die auch in der perspekti-
vischen Zeichnung sichtbar sein sollen. Da die Lage der vertikalen Linien auf dem
Grundrif3 festgelegt wird, muf3 nur noch die Hohe von den Aufrissen aus gemessen
werden. Solche Messungen werden auf der Bildebene gemacht und in der richtigen
Position in die perspektivische Zeichnung eingetragen.

Ein Gebdude zeigt \

im gleichen Mafistab eine
rp | VvoOllig andere Ansicht, wenn der

N _h"—-——h.:, - |
Augenhihe ~ B

linie (Augenhdohe) und der
Grundlinie verdndert wird.
Die Grundlinie kann auf der
gleichen Ebene oder unterhalb
Ihrer Augenhohe liegen. In die-

~ BE
& - - liegsende Horizont einen Blick
| \ auf das Gebaude herunter.
R B
T |
| \H_
RIH“R
J/ sP. ™
Niedriger Blickwinkel —
In der Zeichnung oben hat der D S
Grundrif3 die gleiche Position in - T
Beziehung zur Bildebene wie in ~~-ﬁ.::"*::,.:.--_:.::__ﬁ e
der Zeichnung rechts. Der einzige W i :
Unterschied ist die niedrigere E‘“‘“mhm e |
Augenhohe, die dem eines Betrachters, T TSl
der auf der Grundebene steht, entspricht. K‘“N . =_
Doch dieser kleine Unterschied ergibt eine | :
grofse Verdnderung im Aussehen des Gebdu-
des, wie die perspektivische Zeichnung zeigt.
5 N

VYergrollerung A

In dieser Zeich- N
nung rechts sind ’
Blickwinkel, Augenhohe

und Winkel des Gebdudes

zur Bildebene die gleichen wie in

der Zeichnung oben. Der Grundrifp

des Gebdudes wurde jedoch vor die
Bildebene anstatt zum Teil hinter sie
geriickt. Dadurch wird die perspektivische
Umsetzung erheblich grofer.
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rundkenntnisse in der Anwendung der

Zweipunkt-Perspektive helfen Ihnen, ein
Gebaude stimmig zu konstruieren und in seine
Umgebung einzubetten. Dieses alte Landhaus in
der Nahe von Venedig hat Fenster in unterschied-
licher Hohe und vielfaltig konstruierte Schorn-
steine. Die Grundform ist jedoch ein einfaches
Rechteck, das in einem Winkel von 45° zur Bild-
flache gesetzt ist. Ein solches Motiv 148t sich

recht einfach perspektivisch zeichnen. Nachdem -
ohne Berticksichtigung von Details - die groben
Umrisse des Gebiudes festgelegt worden sind, kon-
nen die anderen Elemente, die dem Haus seinen
individuellen Charakter geben, wie die Fenster,
Turen oder die rustikalen Wande, einskizziert wer-
den. AnschlieBend kann man sich dann auf die
Malerei1 selbst konzentrieren und die Struktur des
Hauses mit Tonwerten und Farben modellieren.

A 1 |legen Sie Horizontlinie und Fluchtpunkte fest, und zeichnen
Sie dann die Vertikale an der Vorderkante des Gebaudes ein. Nun
konnen Sie die Grundform fertigstellen und die Turen und Fenster
den Fluchtlinien der Hauswande folgend einsetzen.

......
B iy

------
e

A 3 Nun wird eine kraftige horizontale Linie in Siena gebrannt
Uber die linke Hausseite gezogen, die als Orientierung flr die noch
folgenden Details dienen soll. Spater wird daraus die Uberdachung
des Hauseingangs entstehen. Der Himmel wird in einer Mischung
aus Coelinblau und Titanweil3 angelegt.

A 2 Mit einem Borstenpinsel wird die linke Halfte des Hauses in
Goldocker angelegt. Nach dem Trocknen werden die Fenster links
in Chromoxidgrun, die Turen in Brauntdnen und der Schatten
unterhalb des Dachvorsprungs in Siena gebrannt eingemailt.

A 4 In der PinselfUhrung von links
unten nach rechts oben verlaufend
wird nun das Laub zwischen den
Stockwerken eingemalt. Der Schat-
ten, der vom Laub auf die Hauswand
fallt, sollte dieselbe Verlaufsrichtung
aufweisen.
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4 3 Die Ziegel an den Wanden folgen den oberen und unteren Acrylfarben
Fluchtlinien der Wande. Das Efeu dient dabei als Mittellinie. Die
Ziegel sollen die hervorspringenden Fensterbanke nicht zurtck-
drangen. Sie werden daher in einem hellen Grau gehalten,
ermischt aus Siena gebrannt, etwas Titanweil3 und Ultramarinblau.

Ultramarinblau

‘

Kobaltblau

Coelinblau

» 6 Mit ruhiger Hand werden die Elektri-
zitats- und Telefondrahte in Chromoxidgrun
gemalt. Dadurch erweitert sich die Kom-
position, und das Haus wird in seine Um-
gebung eingebettet.

Chromoxidgriin

» 7 Immer sollte man abwa-
gen, wie genau man ein Motiv
wiedergibt. Zu viele Details kdn-
nen die Atmosphére und Stim-
mung eines Bildes leicht zer-
storen. Hier wurde das Iypische
des Hauses, basierend auf der
genauen Konstruktion der per-
spektivischen Vorzeichnung, in
einem lockeren Stil eingefan-
gen. Obwohl es heller Tag ist,
bleiben die Fensterladen des
Hauses geschlossen. Das Motiv
bleibt geheimnisvoll.

Umbra gebrannt

Siena gebrannt

Kadmiumrot

Jane Gifford

.

Siena natur

f}fdﬂﬂk

Bm:ﬂenﬁacﬁpfﬂsef
Gr. 4

Marderhaarpinsel
Grofie 6
Zeichnung in Zweipunkt-Perspektive ) —
Legt man eine perspektivische Zeichnung iiber das Bild, erkennt man die Ubereinstimmungen. Sie T
Marderhaarpinsel

sehen: Malerei und Perspektive konnen beim Aufbau eines Bildes wirkungsvoll kombiniert werden. Griifie 4
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unstler Uibertragen thre Motive aus dem

Dabei bleibt man jedoch 1m zweidimensionalen

Skizzenbuch oder von einer Fotografie hdufig Bereich. Das gleiche Prinzip kann aber auch ver-
mit der bekannten Rastermethode auf die Leinwand. wendet werden, um Gegenstinde dreidimensional

Ein quadratisches Raster, das auf Folie oder auf
Pauspapier gezeichnet wurde, wird liber die Origi-

wiederzugeben, indem man eine perspektivische
Rasterbox konstruiert. Auf dieser Seite stellen wir

nalzeichnung gelegt, ein anderes Raster in gleichem die Konstruktion einer Rasterbox fiir zentral-

Mal3stab auf die Leinwand, und dann das Motiv
Quadrat fiir Quadrat iibertragen (siehe Seite 60).

Raster verwenden

Zunichst konstruiert man auf der Grundebene
ein perspektivisches Schachbrettraster, dem ver-
tikale Seiten hinzugefiigt werden, die in gleicher
Weise und in gleichem Malstab gerastert sind.

perspektivische Umsetzungen vor und auf Seite 35
eine Rasterbox fiir die Zweipunkt-Perspektive.

HL

Nach dieser Konstruktion der Box konnen dann
beliebige Gegenstinde eingesetzt werden. Ihre

GL

Hohe und Breite wird dabei in Beziehung zur
Hohe und Breite des Rasternetzes gesetzt. Zu
Beginn ist es am einfachsten, mit rechtwinkligen,
geometrischen Figuren zu arbeiten. Grundsitz-
lich kann jedoch jedes Motiv in dieser Rasterbox
konstruiert werden.

» Ein Raster konstruieren

Setzen Sie eine Grundlinie und eine Horizontlinie ein.
Zeichnen Sie einen rechteckigen Rahmen auf die Bild-
ebene, der die gleichen Seitenverhdltnisse wie die Box hat,

HL

die sie errichten wollen. Markieren Sie nun einen Flucht-
punkt auf der Horizontlinie. Hier ist er etwas in die rechte
Hilfte des Rechtecks versetzt worden. In regelmdfiigen

GL

Abstinden werden anschliefsend rundherum Punkte auf
dem Rechteck markiert. Ziehen Sie nun Linien vom zen-
tralen Fluchtpunkt aus durch alle auf der Bildebene
markierten Punkte. Damit erhalten Sie die Linien fiir den
Boden der Rasterbox. Durch eine Linie parallel zur
Grundlinie bestimmen Sie dann die Riickseite der Box.

Einpunkt-Raster

Setzen Sie einen diagonalen
Fluchtpunkt rechts auf der
Horizontlinie ein, und ziehen
Sie eine Linie durch die rechte

L[l
|
1
[l
I
—
!

untere Ecke des Rechtecks.
| Dort, wo diese Linie die zum

HL DFP

/I Fluchtpunkt verlaufenden
Linien schneidet, werden die

/ horizontalen Linien einge-

zeichnet, die parallel zur

Grund- und zur Horizontlinie

'III"-. ﬁll'n II"l. II.
)

K

i

R

™

)

HK"\_
e

f,.."//

u verlaufen. Wir zeigen hier nur

NN T +
I zwei Seiten der Konstruktion.

VNNV AN Aber natiirlich kann das
-

N Raster der Box, falls notig,

GL beliebig nach oben, nach hin-
ten, nach rechts und sogar
nach innen erweitert werden.



Rasterbox in Zweipunkt-Perspektive
Die folgenden Zeichnungen zeigen
die Konstruktion einer Rasterbox
in Zweipunkt-Perspektive, in der
das Raster in einem Winkel zur
Bildebene liegt. So konnen die ver-
schiedensten Gegenstinde in die
Komposition eingefiigt werden.
Kompliziertere oder unregel-
malige Formen wie Kurven oder
Kreise konnen zunichst in ein
Quadrat eingesetzt werden (siehe
Seite 22-23), so in das Raster
ubertragen und anschlief3end
entsprechend vermessen

werden.
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|

h /
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X l ;

* i

» 1 Das Raster )
wird mit einer Ecke ‘“xh /
auf die Bildebene \ /
gesetzt. Der Stand- kS /
punkt muB3 so festge- \ /

legt werden, dal3 sich \ /

das Raster innerhalb |

eines Blickwinkels von v/

60° befindet.

SP
A 2 Ziehen Sie Linien vom SP parallel zu den
Seiten des Rasters, um die FP zu bestimmen.
Markieren Sie die MP, indem Sie die FP als Zen-
tren nehmen und einen Kreisbogen mit einem
Radius der Lange FP-SP um die FP schlagen.

FP

HL

|

GL

1

5

A 3 Verwenden Sie die Linie, auf der Sie die FP und MP eingetragen haben,
als Horizontlinie. Ziehen Sie eine Grundlinie in geeignetem Abstand darunter.
Fallen Sie darauf ein Lot von der Spitze des Rasters (Punkt A), und tragen Sie
von hier aus die Breite der Rasterquadrate ab. Der Abstand zwischen Hori-
zont und Grundlinie wird spater den Blickwinkel des Rasters bestimmen.

4 4 Verbinden Sie
Fluchtpunkte und
Punkt A. Ziehen Sie
nach acht Einheiten
inks eine Linie zum
rechten MeBRpunki.

4 5 Von der zehn-
ten Einheit rechts zie-
hen Sie eine Linie
zum linken MP. Die
vier Schnittpunkte der
Linien ergeben die
Ecken des Rasters.

4 6 Nachdem die
Umrisse des Rasters
feststehen, zieht man
In gleicher Weise
Linien von den rest-
lichen Rasterpunkten
zu den MeBpunkten.

4 7 FErrichten Sie
eine vertikale Mal3linie
auf der Grundlinie im
Punkt A, um die
HOhe der Rasterbox
festzulegen.

4 8 Ziehen Sie von
der MaBlinie aus
Linien zu den Flucht-
punkten. Richten Sie
auch auf der Seiten-
ansicht der Box die
Rasterquadrate ein.

4 9 Jetztist eine
vertikale und eine
horizontale Flache
vorhanden. Sie kon-
nen nun die Box

mit Gegenstanden
besetzen.

» 10 Die Position
und die Hohe der
Gegenstande kann
von einem Grund-
ri3 bzw. Aufri3 aus
bestimmt und
perspektivisch ein-
gezeichnet werden.
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Es ist sehr unwahrscheinlich, daly man immer aber zur Bestimmung der Neigung auch einen

nur vertikale und horizontale Flachen skizziert. = Fluchtpunkt. Zur Erinnerung: Alle horizontalen
Mul} man zum Beispiel Abhinge oder Schragen Linien einer vertikalen Flidche laufen auf einen
zeichnen, kann man die entsprechenden Winkel Fluchtpunkt am Horizont zu. Jede geneigte Linie
haufig dadurch festlegen, indem man eine vertikale  auf der gleichen Fliache wird zu Punkten auf einer
Hohenlinie mit der horizontalen Grundlinie in Vertikalen, ober- oder unterhalb des Fluchtpunktes
einem Dreieck verbindet. Sehr oft benotigt man auf dem Horizont, fiihren.

Die Konstruktion geneigter Flichen bendtigt man » 1 Zeichnen Sie

zum Beispiel, um Treppen zu zeichnen (siehe Beispiel die Schrage eines I /

unten). Hauptdaches mit

den Fluchtlinien,

Wie man Uberschneidungen geneigter Flachen (zum A6 GBF BIREIE, BLif-
Beispiel Décher) konstruiert, sehen Sie rechts. steigenden Flucht-

punkt zurdcklaufen.
» 1 Wenn die Hohe einer Senkrechten > 2 MitHilfe
und die Lange der dazu rechtwinklig ver- eines zweiten
laufenden, horizontalen Grundlinie bekannt aufsteigenden / /
sind, kann man beide Endpunkte mitein- 4 Fluchtpunkts
ander zu einem Dreieck verbinden. Das ist X (links) wird nun
der erste Schritt, um schrage Flachen per- - ein Giebeldach \
spektivisch zu konstruieren. ; links neben das

i Hauptdach gesetzt. Nun

fehlt die Festlegung jener
Schnittpunkte, in denen Dach
und Giebel zusammentreffen.

AFP
P 3 Vom Punkt X aus ziehen Sie eine Senkrechte,

die die Linie AB schneidet. Verbinden Sie diesen
Punkt mit FP (rechts).
Diese Linie schneidet \

g P . die untere Kante des
A 2 Setzen Sie die senkrechten und waa- Hauptdaches im

gerechten Flachen des Dreiecks perspekti- .
visch um, indem Sie MeBpunkte auf Bild- IR K VeI
ebene und Horizontlinie verwenden.

aus ziehen Sie eine
Linie uber das
FP Fp  Hauptdach zum
/ AFp rechten aufsteigen-
den Fluchtpunkt.
Punkt Y’ entsteht.
Nun kann man von
diesem Punkt aus
eine Linie bis zum
Schnittpunkt der bei-
den vorderen Kanten
der Dacher ziehen.

> 3 \erbindet man die
Linien der schragen Flache
mit inrem Fluchtpunkt (AFP, auf-
steigender Fluchtpunkt), sieht

man, daf3 dieser Punkt auf einer
Senkrechten uber dem horizon-
talen Fluchtpunkt liegt.

= — e | | =

"ﬂ jm*.')—’—//’/" Fluchtpunkt fiir einen
‘ - S bekannten Winkel

= \V Wenn man den Winkel einer

Schrédge (X°) kennt, kann man

auch den entsprechenden aufsteigen-
den oder absteigenden Fluchtpunkt
(AFP) dafiir finden. Ermitteln Sie zuerst

einen MefSpunkt auf der Horizontlinie, indem Sie einen Kreis-

SP

A 4 Setzen Sie eine Senkrechte auf die BE. Markieren
Sie die Hohe der ersten Stufe. Ziehen Sie von hier aus
Linien zu den beiden FP. Wahlen Sie einen Fluchtpunkt (AFP)
fur den Winkel der Stufen, und zeichnen Sie eine Linie von den bogen um FP mit dem Radius FP-SP schlagen. Von hier aus
Ober- und Unterkanten der ersten Stufe zum AFP. Diese Linien zeichnen Sie eine Linie, die im Winkel (X°) zur Horizontlinie
schneiden die vorhandenen Linien, die zum FP fUhren und zeigen steht, bis zur vertikalen Fluchtlinie. Dort, wo sich diese beiden
an den Schnittpunkten die Position der einzuzeichnenden Stufen. Linien schneiden, liegt AFP.
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Abschiissige Stralle

Um den Fluchtpunkt auf
dem Horizont und von da
aus die senkrechte Achse
fur die aufsteigenden und
absteigenden Flucht-
punkte zu finden, geniigt
es, die Winkel von nur
zwel fluchtenden Linien
eines Gebaudes zu bestim-
men. Messen Sie Ihr
Motiv mit einem Bleistift,
oder arbeiten Sie mit Foto
und Pauspapier.
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A 1 Die Fluchtpunkte flr » 2 Wenn die Hauserfronten von
die Horizontalen der Fenster  rechts starker sichtbar werden

von Hausern auf einer sollen, mussen die Winkel der
abschussigen Ebene liegen Hauser in ihrer Beziehung zur Bild-
auf der Horizontlinie. Verlan-  ebene neu definiert werden. Dabei
gert man jedoch die Linie, an  verschiebt sich auch der Flucht-
der die Hauswand die punkt fur alle Horizontalen wie zum
abschussige Ebene berthrt,  Beispiel der Fenster, Turen und
trifft sie einen absteigenden der Dachlinie auf der Horizontlinie
Fluchtpunkt (AFP), der auf weiter nach rechts. Auch der

der Vertikalen unterhalb des  absteigende Fluchtpunkt verandert
Fluchtpunkts fur das Fenster  sich im Winkel der Hauser, bleibt

.......

liegt. Fenster und Wand lie-  jedoch auf einer vertikalen Achse
gen namlich auf der gleichen unterhalb der jeweiligen Flucht-
vertikalen Flache. punkte auf dem Horizont.

Blick von einem Hiigel

Die diesem Olbild zugrundeliegende
perspektivische Konstruktion gibt der
Komposition Klarheit und fiihrt das
Auge in die Tiefe. Auch von dem Kon-
trast der warmen Farben der Hdauser
in Orangebraun und Ocker zu den
kiihleren Grun- und Blautonen im
Hintergrund geht eine Raumwirkung
aus. Das helle Sonnenlicht und die
tiefen Schatten betonen die Struktur
und Farbigkeit der Baume auf der
rechten Seite. Kompositionell dienen
sie dazu, die abschiissige Hauserreihe
nach rechts abzustiitzen.

Die Textur der kriftigen
Pinselstriche in Olfarbe
gibt die Struktur der
Dachziegel gut wieder.

Details werden mit ein-
zelnen Strichen in diin-
ner Farbe eingesetzt, die
der perspektivischen
Konstruktion folgen.

Noel McCready
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it Hilfe der Projektionsmethode konnen ein-  den wichtigsten Punkten des Grundrisses gezogen,

fache Grund- und Aufrisse in komplexen die sich mit der Bildebene schneiden. Diese
Zweipunkt-Kompositionen wiedergegeben werden.  Schnittpunkte werden auf das Blatt, auf dem Sie
Zunachst wird die Grol3e des Blickwinkels festge- die perspektivische Zeichnung anfertigen wollen,

legt. Dann werden vom Standpunkt aus Linien zu iibertragen.

» 2 Zunachst missen Sie

den Blickwinkel festlegen, \ LH /
unter dem Sie |hr Gebaude \ //
sehen wollen. Der mittlere

der hier gezeigten Winkel
von B60° ware sehr flach,
und der rechte, scheinbar e
dem linken ahnlich, ergibt

einen nicht so interessanten

Blick auf die Veranda.

Aufrisse

4 1 Das Schindelhaus in
dieser Zeichnung ahnelt zwar
einem bestimmten Architektur-
bl stil, wurde aber von dem Klnst-
ler frel erfunden. Man mul3 beim

Malen nicht immer eine reale
ﬁb /“\ /H\ Vorlage verwenden. Genausogut

4 3 Zur Vermeidung von Ver-
zerrungen sollte der Abstand
von der Hausfront
zum Stand-

lassen sich phantasievolle L g | punkt dreimal
Grundrif3 Grund- und Aufrisse erfinden, — N ST, (W SO die Hohe des
— die als perspektivische Darstel- e Gebaudes
lungen in eine Komposition ein- betragen.

gebaut werden kdénnen.

Hinter der Bildebene Vor der Bildebene \BE \— jz/ /BH -|/ /
Die Grofie des Motivs hangt von  In der Zeichnung rechts b |
der Position des Grundrisses in ~ wird eine andere Plazie- %

2 /

Beziehung zur Bildebene ab. In rung des Grundrisses .
der Zeichnung links wurde das gezeigt. Das Haus wird >
Haus hinter die Bildebene so geselzt, daf3 der

gesetzt, so daf3 die linke Ecke der grofite Teil des Gebdu-

Front die Bildebene beriihrt. Vom des vor der Bildebene

Grundri3 ausgehend werden liegt. Trotz desselben

Linien auf die Bildebene fiir jede Mafstabes wiirde das

Seite des Hauses gezogen. Die Haus in der perspektivi-

Breite des Hauses, wie sie auf schen Zeichnung grofier

der perspektivischen Zeichnung sein als bei einer Plazie- \/
SP erscheinen wiirde, ist zwischen rung hinter der Bild- SP

den beiden Pfeilen ersichtlich. ebene.

» 4 \Wenn man das

Haus hinter die Bild-

ebene setzt, mul3 man » 5 Die Lage der

zwei Fluchtpunkte fUr . Senkrechten des Hau-

die Gebaudeseiten ses in der perspektivi-

festlegen. Ziehen Sie BE schen Zeichnung wird
£

P —

Linien vom Standpunkt F%“ von den Fluchtlinien EP
parallel zu den Seiten festgelegt, die vom
des Hauses. Diese Standpunkt aus zu den
schneiden die Bild- Grundpunkten auf dem
ebene auf jeder Seite Grundri3 gezogen werden.
des Hauses in den Die Schnittpunkte dieser Linien

mit der Bildebene werden markiert.

Fluchtpunkten.



SP

A 6 Um die Hohe der verschiedenen

Punkte des Gebaudes zu ermitteln,

mussen sogenannte Héhenlinien einge-
tragen werden. Ziehen Sie dafur Linien

von den Hauptachsen des Hauses
gehend bis zur Bildebene.

P 7 Nun haben Sie sowohl
die Fluchtpunkte als auch die
Punkte markiert, in denen sich
die vertikalen Linien des Hau-
ses mit der Bildebene schnei-

aus-

Blickwinkel bestimmen

Um mit der perspektivischen
Zeichnung zu beginnen, beno-
tigen Sie zundchst nur eine
Grund- und eine Horizontlinie.

Hoher Blickwinkel
Ein hoher Blickwinkel ergibt
einen Blick aus der Luft (oben).

Mittlerer Blickwinkel

Hier stimmt die Horizontlinie
mit dem Abschluf3 des Daches
iberein, was vielleicht etwas
verwirrend wirkt (Mitte).

Niedriger Blickwinkel

Hier entspricht der Abstand
zwischen Horizontlinie und
Grundlinie der Hohe, die eine
Figur in dieser Zeichnung be-
sitzen wiirde (unten).

den. Ubertragen Sie diese
Schnittpunkte auf ein Stlck
Skizzenpapier, damit Sie bei
der Konstruktion der perspekti-
vischen Zeichnung den Grund-
ri3 nicht noch einmal zeichnen
mussen.

i

GL

![ IiiTT] LI

<

4 9 Legen Sie Hohenlinien
und die Kanten des Hauses
fest, indem Sie Senkrechte von
den Punkten der Grundlinie
hochziehen.

4 10 Ziehen Sie Linien aus-
gehend von Punkten auf den
Hohenlinien zu den jewelligen
Fluchtpunkten, um die Horizon-
talen des Hauses anzugeben.

4 11 Gehen Sie nun in ahnli-
cher Weise von den Punkten
auf der Grundlinie aus, um wei-
tere Details einzusetzen.
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HL

GL

L

A 8 Ubertragen Sie nun Ihre Markierungen von dem
Skizzenpapier auf das Blatt, auf dem Sie lhre per-
spektivische Zeichnung anfertigen wollen. Tragen Sie
sie auf der Grundlinie ein. Von diesen Punkten aus
zeichnen Sie die Vertikalen. AnschlieBend konstruieren
Sie das Haus wie im folgenden beschrieben.

HL
GL

-—1-\@ e

A 12 Die Fluchtpunkte fur die Dachflache kbnnen
auf einer vertikalen Achse gefunden werden, die von
den jeweiligen FP am Horizont ausgeht (siehe Seite
36). Hier ist es aber nicht notwendig, so zu verfahren,
denn die Schragen entstehen durch Verbindungslinien
zwischen Senkrechter und Waagerechter. Dadurch
lassen sich die Dreiecke konstruieren.

4 13 In der fertigen Zeichnung sind alle nétigen
Details eingetragen. Jedes einzelne Element kann von
der Bildebene aus gemessen und so in die perspek-
tivische Zeichnung ubertragen werden.
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el Nahaufnahmen von Gebiuden fallt auf,

dal} sich die vertikalen Seiten zur Mitte hin zu
neigen scheinen. Auch dieser Gesetzmalligkeit
mul} 1n einer perspektivischen Zeichnung Rech-
nung getragen werden. Ein dritter Fluchtpunkt in

Dreipunkt-Projektion

Die Dreipunkt-Perspektive ist
wesentlich komplizierter als die
Zweipunkt-Perspektive. Dabei mul3
man unter Umstanden eine geneigte
Bildebene, die in einem genauen
Winkel zur Grundebene steht,
berlicksichtigen. Einige Methoden
erfordern einen speziellen Grundrif3
des Objektes, wie er unter einem
geneigten Winkel zu sehen ware.
Dieser Grundrif3 wird durch Projek-
tion von einer schrigen Ebene vor-
bereitet.

Froschperspektive

In dieser Zeichnung ist die Dreipunkt-Per-
spektive absichtlich ubertrieben angewandt
worden. Die Hohe der Gebdude und der
dagegen unbedeutende Betrachtermafistab
werden dadurch betont, daf3 der hohe
Fluchtpunkt niedriger liegt als gewohnlich.
Der damit ausgeloste dramatische Effekt
laft sich mit einem Richtstrahl auf die
emporstrebenden Wiande der Wolken-
kratzer vergleichen.

FP >

vertikaler Ebene beruicksichtigt dieses Zusammen-
laufen der Vertikalen eines hohen Gebéudes.
Dieser Fluchtpunkt wird sichtbar, wenn wir an
einem Gebaude hochschauen und umgekehrt,
wenn wir auf eine Stadtszene hinunterschauen.

FP

Vogelperspektive
Hier wirkt die Perspektive genau umgekehrt. Die stiirzen-
den Fluchtlinien vermitteln das Gefiihl, als blicke man im
Vogelflug auf die Gebdaudegruppe. Der vertikale Fluchtpunkt
ist diesmal am Fuf3 der Zeichnung plaziert. Solche Luftaufnah-
men sind heute, im Zeitalter der Flugzeuge und Hubschrauber, fast
alltaglich geworden. Das damit verbundene Raumgefiihl weist aber
auch auf die grofen romantischen Landschaften des 19. Jahrhun-
derts zuriick (siehe Seite 11). Allerdings sind solch libertriebene
Blickwinkel aufgrund ihrer Dynamik nur fiir ganz besondere Kom-
positionen geeignet. Dennoch lassen sich manchmal auch in ganz
normalen Kompositionen, bei genauer Planung des Bildaufbaus,
einige Elemente der Dreipunkt-Perspektive wirkungsvoll einsetzen.
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Gebirgslandschaft » 1 Die drei Fluchtpunkte, zwei horizon-

Auch die Dreipunkt-Perspektive tale Fluchtpunkte auf der Horizontlinie und
gibt dem Motiv eine ganz be- der vertikale Fluchtpunkt am unteren Bild-

_ rand in der Mitte, kbnnen ganz an die
sondere Wirkung. In der Kunst  gander der Komposition gesetzt werden.

verwendet man dieses System, Bei der Konstruktion der relativ einfachen

um Gegenstande darzustellen, Hauser kann man direkt von den Schnitt-

die von weit oben betrachtet punkten der Linien aller drei Fluchtpunkte 4

werden und das Auge direkt jn ~ 2U" der Bildebens ausgenen. ] The nd SR e

das Zentrum der Komposition P
fiihren sollen. Bei der Darstel- 4
lung von Gegenstinden, die von

unten betrachtet werden, er-
scheint es, als kdme es zu einer
Verschiebung der Grof3enver-
haltnisse.

Das hier abgebildete Beispiel
einer Landschaft, die von einer
Klippe aus gesehen wird, wirkt,
als ob sich die Szene wie die
Bliitenblatter einer Blume von
der Mitte aus nach allen Seiten
Offnet. Dieser Effekt wird durch
einen vertikalen Fluchtpunkt
gesteigert.

4 2 Wichtig ist die dunkle
Farbgebung im Vordergrund,
von der sich die eigentliche
Szene in der Ferne wirkungs-
voll absetzt. Unterschied-
iche Bildebenen werden
durch verschiedene Farb-
tone gekennzeichnet. Die
Hausdacher in warmen und
kuhlen Rottonen sind in
einem kKomplementaren
Kontrast zu den Blau- und
Gruntdnen der Landschaft
gehalten.

Die Hauser wer-
den nicht im rech-
ten Winkel ange-
legt und scheinen
sich dadurch aus
dem Zentrum der
Komposition zu
neigen.

Der schwindel-
erregende Blick
des Kiinstlers fallt
von senkrecht
abfallenden Klip-
pen auf das Dorf
hinunter. Die Ab-
hinge laufen in

Diagonalen zur
Bildebene.

Julian Bray

Das fertige Bild

Die Textur der Landschaft wurde schrittweise ausgearbeitet, die Hduser erhielten letzte Details. Die Richtung des
Lichteinfalls wurde festgelegt. Die im Schatten liegenden, weit entfernten Hiigel wurden in der Farbe abgedunkelt.
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lickt man unten an einem sehr hohen Gebaude entlang nach oben

Nahe des Gebaudes.

Eine Fotomontage dient als Vorlage.

Fluchtpunkte
Die beiden hori-
zontalen Flucht-
punkte liegen bei
diesem Gebdude
relativ nahe bei-

einander. Der verti-
kale Fluchtpunkt
reicht jedoch weit
iber den Papier-
rand hinaus.

oder steht man so nah an einem Haus, da3 man hinaufsehen muf3, um
es in ganzer GroBe sehen zu konnen, wird der Effekt der zusammenlaufen-
den Vertikalen besonders deutlich. Fiir die folgende Studie hat der Kiinst-
ler einige Fotos als Vorlage verwendet. Das Haus wurde aus so kurzer
Distanz aufgenommen, dafl es nicht moglich war, es ganz auf ein einziges
Foto zu bannen. Daher muf3ten vier Fotos angefertigt und zusammen-
montiert werden, um eine Vorlage fiir die Bleistiftskizze in Dreipunkt-
Perspektive zu erhalten. Das Paradoxe der Froschperspektive 1st, dal3 sich
das Motiv auf der Bildfliche vom Betrachter zu entfernen scheint. In der
Realitéit spiirt dagegen der Betrachter in dieser Position die fast korperliche

A 1 Mit Lineal und Bleistift wird eine per-
spektivische Zeichnung von dem Motiv
erstellt. Auf dieser wird dann das Acrylbild
In Schichten aufgebaut.

4 3 Eine helle Lavierung in
Paynesgrau und Phthalo-
blau deutet oberhalb des
Gebaudes den Himmel an
und mildert den Kontrast

zwischen dem farbigen

Haus und dem Papierweil3.

A 2 Das ganze Gebaude wird
mit einer Lavierung grundiert, die
oben mit Phthaloblau beginnt
und nach unten langsam in Gold-
ocker ubergenht. Auf dieser Unter-
malung kdnnen dann die Schat-
tenflachen angelegt werden.
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Mit feinen Tonwerten arbeiten
Stark beleuchtete Teile des
Hauses werden in hellen
Tonen gehalten, wahrend die
im Schatten liegenden oberen
Gebaudeteile mit dunkleren
Farben ausgemalt werden.

Acrylfarben

B;'H!aﬂr-Rf}r dunkel

Leichte Lavierungen in
Siena gebrannt und
Phthaloblau betonen die
Kanten des Gebdudes.

Siena natur

In dieser Phase sollte der Eﬁ
Pinsel sehr naB3 gehalten i; Goldocker
und die Farben méglichst B o B
unvermischt verwendet e "\'.3":;'} .
werden. e - o
. i Q){ Paynesgrau
o e ‘;% __ Olivengriin
e
el Phthaloblau
0 .
A 4 Mit der Spitze des Pinsels P 5 Das kuhle Krapp-
wird ein dinner Rahmen in lackrot der Reklametafel Coelinblau
Siena natur um das Schild am verbindet das Blau dartiber
Lampenmast gemalt, um es und das Blaugrau darunter.
innerhalb der Komposition zu .
betonen. :
Ultramarinblau
|
i
4 6 Mit feinen Lavierungen
werden weitere Details an der
Ladenfront eingeflgt. Die
dunklen Tone werden aus
mehreren Schichten verschie-
dener dunner Farblasuren
aufgebaut. Dadurch behalten :
sie Intensitat und Leuchtkraft. |
» 7 Die Gebaude rechts
neben dem Lampenmast wer-
den mit festen senkrechten A asts
Strichen in Phthaloblau ange- o
deutet und der Himmel mit SR M
einer Mischung aus Titanweil3 o
und Phthaloblau Ubermalt. aieh o n e
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» 8 Mit einer Schicht verdinntem Titanweil3 wird der Him-
mel weiter verstarkt. Wolken oder Himmel mussen meist nicht
sehr detailliert ausgearbeitet werden: Mit einem gut befeuch-
teten Borstenpinsel lassen sich schone Verlaufe anlegen, die
atmospharische Erscheinungen gut wiedergeben. Die Farben
an den Gebaudekanten und auf dem Schild sollten gut durch-
getrocknet sein, bevor um sie herum die Lavierungen flr den

Himmel angelegt werden.

A 9 Mit einer verdinnten Lavierung in Phthaloblau werden die
Hauser im Hintergrund aufgebaut. Details der Hauser rechts im
Bild werden in Siena gebrannt eingezeichnet, wobei die Farben
stark verdunnt und lavierend angelegt werden, damit der Eindruck
von Tiefe entsteht. Auch die im Hintergrund liegenden Hauser
sollten nur leicht skizziert werden, um den Gesetzen der Luftper-
spektive zu entsprechen.

4 10 Auch bei der Ausarbei-
tung von Details sollte man auf
eine perspektivische Wirkung
bedacht sein. Wenn man zum
Beispiel die Farben von Details
zum Hintergrund hin langsam
abschwacht, erhalt man eine
gute Tiefenwirkung. Hier wer-
den die ndher beim Betrachter
liegenden Teile der Fenster in
Siena natur gemalt, wahrend
die Rahmen in einer verdunn-
ten Lavierung derselben Farbe
angelegt werden.

A 11 Nachdem die Richtung
des Lichteinfalls festgelegt wor-
den ist (es kommt in diesem
Bild von rechts), werden die
Schatten mit breiten Strichen in
Siena gebrannt eingetragen,
wobel der Laternenmast sorg-
faltig umgangen wird. Dieser
soll hell aus den dunkelbraunen
Hintergrundschatten hervortre-
ten. Im Vordergrund wird eine
Lavierung in Goldocker ange-
legt, die nach dem Trocknen mit
Titanweil3 Ubermalt wird. Auf
diese Weise wird das helle Licht
auf der StraBBe angedeutet.
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4 12 Mit einer Mischung aus A 13 Die beiden Figuren im Vorder-
Coelinblau und Titanweil3 werden grund leiten den Blick des Betrachters
die Umrisse des Mannes mit dem in die Tiefe des Bildes. Daher mussen
Karren im Vordergrund gemalt. Um sie so genau wie maoglich wieder-

die Perspektive des Karrens aus- gegeben werden. Zugleich mussen
zuarbeiten, werden die Flucht- sie sich aber auch in den Malstil des
punkte der horizontalen Linien des Bildes einfligen, so dal3 immer noch
Gebaudes verwendet. Die dunnen auf viele Details verzichtet wird. Die
Linien der Vorzeichnung konnen Schatten von Mann und Karren wur-
spater ubermalt werden. den in Siena gebrannt angelegt.

| Eckgebidude in Istanbul

| Das Bild wurde in einem spontanen, locke-
| ren Stil gemalt. Die Perspektive spielt in

| dieser Komposition eine wichtige Rolle:
Der Mann, der den Karren schiebt, fiihrt
den Blick direkt zu den Figuren, die auf
den Fluchtpunkt rechts im Bild zulaufen.
Dadurch entsteht neben der wirkungsvollen
Lichtfiihrung eine sehr starke Raum-
wirkung. Die perspektivische Anlage der
Komposition macht sich aber auch in der
Vertikalen bemerkbar. Der Blick wird
zunachst von den fluchtenden Linien des
Gebdudes in die Hohe gefiihrt und dann
von dem Lampenmast wieder zur Grund-
ebene zuriickgeleitet.

Der Himmel wurde
in einer Mischung
aus Titanweil} und
Ultramarinblau
gemalt.

e —ry

Der scheinbar {iber
das Gebidude ragende
Lampenmast zeigt,
dal} der Kiinstler das
Motiv von einer
geneigten Grundebene
aus betrachtet hat.

Material

Das Bild zeigt eine
starke Spannung von
Licht und Schatten.

[T

Der perspektivisch Druckstift mit
angelegte Karren 0,5 mm Bleimine
leitet den Blick in die

rechte Stralle.

B e T

Der Schatten von
Mann und Karren,
der genau in das
Zentrum der grof3en
weilden Flache der
Stralle gesetzt ist,
verkntipft die Figur
fest mit der Grund-
ebene.

Der Wagen und einige Marderhaarpinsel
Figuren der Vorlage Gri ﬁe 5

wurden weggelassen,

um dem Gebaude
mehr Gewicht zu ver-

Kurzer Ffa{rhbursren—
pinsel Grofie 4

leihen.

Julian Bray
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in interessanter Blickwinkel verstarkt die

Aussagekraft sowohl von Landschaftsbildern
wie auch von Architekturszenen. Die Neigung
der Bildebene in Michael Smiths Gemalde zum
Beispiel fiihrt den Blick direkt zur nach oben sich
verjungenden Architekturszene. Die abwarts
geneigte Bildebene in Sydney Carlines Bild
drangt die Horizontlinie ganz nah an den oberen
Bildrand. Die Arbeit von David Prentice zeigt
einen weiten Panoramablick, wihrend das atmo-
spharisch dichte Interieurbild von Ben Johnson
ein schones Beispiel flir die Zweipunkt-Perspek-
tive 1st. Eines haben jedoch alle Bildbeispiele
gemeinsam : die Faszination des Raums.

A Michael Smith, Expo 92 (1,22 x 1,83 m)

Das breite, quer durch die Komposition gespannte Sonnensegel
gibt dem Bild Atmosphdre und Tiefe. Es reflektiert das gleifiende
mediterrane Licht von Sevilla und betont den niedrigen Horizont,

an dem in der Ferne einige Gebdude zu sehen sind. Die Tiefen-

V Sydney Carline, Die Zerstorung eines osterreichischen wirkung wird auch von den kiihlen grauen und blauen Tonen der
Flugzeugs in der Schlucht von Brenta, Italien 1918 Olfarbe unterstiitzt.

(76,2 x 91,4 cm)

Fiir den Kiinstler dient die Perspektive vor allem zur Gestaltung
von Raum und Tiefe. In diesem Bild verstarkt Carline das
Raumgefiihl durch die in verschiedenen Bildzonen gleitenden
Flugzeuge, die zudem in unterschiedlichen Winkeln zueinander
stehen.

Auch durch den Kontrast
der Flugzeuge vor dem
andersfarbigen Grund
wird Tiefe geschaffen.

Der Frieden wird bald gestort
werden, da das weille Flugzeug
von den drei roten Flugzeugen
eingekreist wird.
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A Ben Johnson, Der unerwartete Moment (1,84 x 2,43 m) Methoden die perspektivische Zeichnung auf die Leinwand tiber-
Johnson ist ein herausragender zeitgenossischer Maler, dessen tragen. Die Oberfliche des Schwimmbads ist spiegelglatt, von
Bilder von leeren architektonischen Raumen eine geheimnisvolle keinem Luftzug bewegt. Eine belebende Wirkung besitzt dagegen
Atmosphdre ausstrahlen. Er hat in diesem Bild in einer sehr das Licht. Es flutet in die leeren Rdume, macht Texturkontraste
komplizierten Vorarbeit mit Computer und fototechnischen sichtbar - ein stilles Bild, das zum Nachdenken einladt.

4 David Prentice, Frau und Kind,
Worcester Beacon, Malvern (56 x 84 cm)
In einem Landschaftsbild ist es oft schwie-
rig, den richtigen Mapstab zu finden, um
den Betrachter die Weite oder Grofie des
Motivs deutlich vor Augen zu fiithren. In
diesem Beispiel hat der Kiinstler einen per-
spektivischen Pfad angelegt, der sich weit
durch die hiigelige Landschaft windet und
damit den Weg nachzeichnet, den die bei-
den Figuren gehen. Dadurch und durch die
im Mittelgrund liegenden Hauser wird der
Betrachterblick in das Bild hineingefiihrt.
Letztere geben zudem den Maf3stab fiir die
Grofse des Hiigels vor. In weiter Ferne hin-
ter dem Hiigel erstreckt sich die Landschaft
in zunehmend kiihleren Tonen bis zum
Horizont.
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Eine Blumenvase wurde auf
einen horizontalen Spiegel
gestellt, auf dem zwei wei-
tere vertikale Spiegel im
Winkel von 90° stehen. Ein
Lichtstrahl von einer Ecke
der Vase, der auf einer
Linie parallel zur Seite des
horizontalen Spiegels auf
einen der vertikalen Spiegel
fallt, trifft dort in einem
Winkel von 45° auf und
wird im selben Winkel
reflektiert.

Tduschende Spiegel

Ungeahnte Moglichkeiten der Raumwirkung im Bild er6ffnen die
verschiedenen Arten von Spiegelungen. Der reflektierte Gegen-
stand behalt ubrigens auch als Spiegelung seine perspektivische Form.
In der Schemazeichnung sieht man, dal3 der Abstand von jedem Punkt
des Motivs zur Spiegelflache gleich dem Abstand von der Reflexion
zur Spiegelfliache ist. Das betrifft sowohl Spiegelungen im Glas wie im

Wasser.
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A 1 Mit Kenntnis der Grundregeln von

Man konnte annehmen, daf3 die Frontansichten all
dieser Vasen gleich sind. In Wirklichkeit ist jedoch
die rechte Vase die Spiegelung der rechten Seiten-
ansicht der mittleren (wirklich existierenden) Vase,
und die linke Vase ist nur eine Spiegelung der linken

Spiegelungen ist es relativ leicht, ein Motiv
mit Reflexionen zu skizzieren. Die Bleistift-
linien sollten dabei leicht gesetzt werden,
um sie spater ausradieren zu konnen.

Seite der realen Vase.
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A 2 Mischen Sie fUr die
Schattenflachen in den Um-
rissen der Bleistiftzeichnung
einen Farbton mit reichlich
Wasser aus, und tragen Sie
ihn mit einem weichen Haar-
pinsel als Untermalung auf.

» 3 Mit weiteren dinnen
Lagen werden Farben

und Tonwerte aufgebaut.
Bevor die Blumen gemalt
werden, sollte das Grin
vollkommen durchge-
trocknet sein.
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Beim Skizzieren vor Ort wird man haufig auf Spiegelungen in

. 2 . ; Gekriuseltes Wasser

unruhigen Wassgrﬂachen 5’[01?&11, die vom “i’md oder durch Die iingleichiniBice Obeilichs ¥ ob sekidiisel
Wellen bewegt sind, und nur in Ausnahmefillen auf klare, tem Wasser ergibt eine gebrochene Spiegelung,
ungestorte Spiegelungen in vollkommen glattem Wasser. Eine da das Wasser das einfallende Licht der Umge-
- [ : i WEaEE T SBTOCRER. At it bung in verschiedenen Richtungen reflektiert.

Plege llll% 1n 11']:11'11 1£€m R & _ ; ) Der Wellenberg reflektiert hier die Hausseite,
die Oberflache immer noch wie ein Spiegel, so dal} der Ein- withrend das Tal den Himmel spiegelt. _ |
fallwinkel dem Ausfallwinkel der Spiegelung gleicht; doch bei Dadurch entsteht ein Streifeneflekt im Was-

i W LI e P hiadenen Winksin ser. Der Einfallwinkel (a oder b) entspricht 4 /

unru l_gem asst?,r WH: a_s I_C In Verse E: wieder dem Ausfallwinkel (A oder B).
reflektiert. Deutlich wird dies in der Schemazeichnung rechts,
wo der Betrachter von einer Seite der Welle den Himmel | _ |
gespiegelt sieht und von der anderen Seite das Haus. b o

<4 Kanalstudie in Venedig
In dieser charakteristischen Ansicht eines venezianischen
Kanals, hat der Kiinstler mit stark verdiinnten Acrylfarben
und transparenten Lasuren gearbeitet. Um das gekrduselte
Wasser wiederzugeben, muf3 der Pinsel wie in der Aquarell-
technik gut feucht gehalten und die Farbe fliefiend aufgetra-
gen werden. Die perspektivische Struktur des Motivs bleibt
auch in der Spiegelung bestehen, als ob die Wasserober-
fldache ganz glatt und ruhig ware. Die leichten Wellen auf der
Wasseroberflache wurden erst zum Schluf3 eingetragen.

V¥ Fotovorlage

Die Gebdude werden von einem rechten Winkel aus gesehen.

s T e e R Y o NG W Y Das verstarkt die vertikalen Kanten, Fenster und Tiiren der

e e Tt SR (W« Hiuser. Die Vertikalen werden von den Kriuselungen des
T e AR "y ) . Wassers kontrastiert, die die Spiegelungen in die Waage-

B e | " rechte ziehen.

raund .
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»p Gondel
Auf einer glatten Flache wiirde die Hohe der Gondel von der Wasser-

flache in gleicher Tiefe gespiegelt. Der Bug des Bootes reicht allerdings
weit tiber den Wasserspiegel. Daher muf man die Entfernung zwischen
dem Punkt, an dem das Boot das Wasser beriihrt, und dem Ende des

Bugs mit einer Horizontalen messen. Ziehen Sie dann vom Bug aus
eine Senkrechte, die diese horizontale Linie schneidet. Die vertikale

Entfernung muf3 verdoppelt werden, um die Bugspiegelung im Wasser
anzulegen.

» Gondel am Quai

Hier sehen Sie die anderen Boote, die die Gondel umgeben und die im
ganz rechten Bild ausgelassen wurden. Die Acrylfarbe wird sehr pastos
eingesetzt, um die Lichtreflexe auf dem Foto wiederzugeben.
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m es einfacher zu machen, nehmen wir einmal

an, dal3 die Sonnenstrahlen parallel einfallen.
Die Lichtquelle liegt ja in diesem Fall auch weit
genug entfernt. Bei Schattenflichen muf3 man zu-
nachst festlegen, von wo die Sonne einfillt, von
vorne, von hinten oder von der Seite. Um die
Lange des Schattens bei seitlichem Lichteinfall zu
bestimmen, folgen Sie dem Winkel der Sonnen-
strahlen uber die oberen Kanten des Objekts bis zur

Grundebene. Das trifft immer zu, ob sich die
|

Ein dreidimensionales Bild aus Licht und Schatten 1-

Zunichst muf3 man natiirlich den Lichteinfall bestim-
men, um die Schattenstellen festlegen zu kdonnen.
Architekten projizieren in Grund- und Aufrissen die
Lichtstrahlen oft in einem Winkel von 45° zur Horizon-
talen: von oben links nach unten rechts im Aufri3 und
von unten links nach oben rechts im Grundrif3.
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Sonne nun links oder rechts befindet und in wel-
chem Winkel zur Senkrechten sie auch einfallt.
Wenn die Sonne von vorne scheint, scheinen
sich die Schatten zu weiten, je niher man ithnen
kommt. Wenn die Sonne von hinten kommit,
scheinen die Schatten immer kleiner zu werden.
In beiden Fillen 143t sich der Fluchtpunkt fiir
die Sonnenstrahlen und der Fluchtpunkt fiir die
Schattenzonen gleichermallen festlegen. Sie
befinden sich immer auf der gleichen Achse.

Sonne von vorne
Wenn die Sonne vor lhnen steht, liegt der Fluchti-
punkt fiir die Sonnenstrahlen immer oberhalb
des Horizontes. Der Fluchtpunkt fiir die
Schatten, die von der Sonne auf eine
'I horizontale Grundebene geworfen wer-
I den, liegt dann auf einer Vertikalen
" auf der Horizontlinie unterhalb
der Fluchtpunkte fiir die

Sonnenstrahlen.

Ll pe?

Sonne von hinten
Der Fluchtpunkt fiir die Schatten liegt

auf dem Horizont auf einer Senkrechten

direkt iiber dem Fluchtpunkt fiir die &
parallelen, scheinbar zusammen-
laufenden Sonnenstrahlen.

/ Sonne von der Seite ~ -
i Messen Sie den Einfallwin- N
i = / kel der Strahlen. Verwenden Sie

‘ : dazu am besten einen in Armeslange
vor das Motiv gehaltenen Bleistift. Ziehen
Sie dann parallele Linien von den obersten Punkten des
Objekts zur Grundebene. Auf diese Weise konnen Sie
die Langen der Schatten festlegen.

Studie im Sonnenlicht
Die Sonne steht links von dem
Betrachter in einem Winkel von 30°
und so tief am Himmel, dal} sie lange
Schatten wirft. Der Fluchtpunkt fir
die Schatten ist links auBBerhalb der
oberen linken Ecke des Motivs, so
dal} die Fluchtlinien der Schatten alle
in dieser Ecke zusammenlaufen.

Bleistiftstudie

Hier wurde die Licht- und Schattenvertei-
lung des Motivs festgehalten. Die Schatten
sind ausdrucksvoll angelegt, und sie sind
ebenso wichtiger Bestandteil der Komposi-
tion wie die Gegenstdnde - die Stiihle, der
Tisch und die Straucher - selbst.




p 2 Mit einem warmen Gelbton wirkt der Vordergrund wie in
Licht getaucht. Diese Farbe erhalt einen komplementaren Kontrast
durch die verschiedenen Violettone auf dem Tisch, dem Busch-
werk und dem Baumstamm. Die Tiefe der Schatten wird durch
Zugabe von einem Dunkelgrin weiter verstarkt. Dadurch wird auch
das Muster von Licht und Schatten betont, das fur das Motiv
ebenso wichtig und interessant ist wie die Gegenstande selbst.

Die dunnen roten Linien der Stahlrohrstuhle stehen in Kontrast zu
dem grinen Laub, wahrend die hellen Schatten auf den Leinen-
sitzen und -lehnen mit einem hellen Fliederton einskizziert wurden.
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Die Gelbtone Die Stahlrohrstruktur Sonnenflecken auf dem Tisch und
gehen zum lin- des Stuhls schafft aus- auf dem Laub dartiber erweitern die
ken Bildrand drucksvolle negative Lichtfiihrung in die obere Bildhélfte.
hin etwas ins Flichen. Dadurch entsteht zwischen Tisch
Orangerote und Gras zusiitzlich Tiefe.
tber und rah-
men dadurch
das Motiv ein.

Plastizitit erzielen

Es ist vor allem die genaue Wiedergabe der Licht- und Schatten-
verhdltnisse, die einem Bild Plastizitdt gibt. Natiirlich scheint
nicht immer die volle Sonne an einem blauen Himmel. Bei
bedecktem Himmel sind die hier beschriebenen Lffekte wesent-
lich geddampfter und die Tonwertkontraste differenzierter einzu-
setzen.
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4 1 Um sich Uber die Licht- und Schattenverhéltnisse im Bild
klarzuwerden, sollte man zunachst die Schattenflachen in einer
einzigen Farbe eintragen. Dieses monochrome Arbeiten erlaubt
lhnen, sich zunachst ganz auf die Formen und die Hell-Dunkel-
Verteilung zu konzentrieren, bevor Sie sich mit der Farbgebung
auseinandersetzen mussen. Da die sonnenbestrahlten Flachen
spéter vorwiegend in Gelb gemalt werden sollen, wahlt der Kunst-
ler hier fUr die Schatten ein kraftiges Blau. Daraus ergibt sich ein
wirkungsvoller Farbkontrast.

Tee im Garten

Durch sorgfiiltiges Uberarbeiten hat sich die
urspriingliche Skizze mit der schematischen
Untermalung und den harten Tonwertkontrasten
zu einem detaillierten Bild mit weichen tonalen
Ubergdangen entwickelt. Das Einfiigen von son-
nengeflecktem Laub iiber dem Tisch und die wei-
chen Ubergiinge zwischen Licht und Schatten
geben dem Motiv die Atmosphadre eines sonnigen
Nachmittags. Die spontan wirkende Malweise
wird von einer strengen perspektivischen Kompo-
sition zusammengehalten.

Der kithle Fliederton des Schat-
tens kontrastiert wirkungsvoll mit
den warmeren gelben Farben. Sue Sareen
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Vorstudien
Erstellen Sie ruhig einige Vor-
studien von der Komposition,

bevor Sie ans Werk gehen.

on einer einzelnen Lichtquelle wie einer Kerze geworfene Schatten

fallen relativ geradlinig. Das Licht verbreitet sich von der Lichtquelle
kreistormig in alle Richtungen. Schatten von Gegenstinden, die rings
um das Kerzenlicht gestellt werden, laufen in einem Fluchtpunkt direkt
unterhalb der Lichtquelle auf der Grundebene zusammen. Die Linge
der Schatten kann man dadurch feststellen, dal man Linien von der
Lichtquelle durch die Rander der Objekte zum Fluchtpunkt zieht. Die-
ses Stilleben wurde in Pastell auf einem warmen orangebraunen Papier
gemalt. Das Motiv selbst erfordert eine Umsetzung in kriftigen Hell-
Dunkel-Werten, wird aber durch einige warme Farbtone ausdrucksvoll

akzentuiert.

Kiinstliches Licht

ausgehend.

Im Gegensatz zu natiirlichem Tageslicht ist die Lichtquelle
bei kiinstlichem Licht kleiner als das Motiv, Daher wirft
sie flackernde Schatten direkt vom Ful} der Lichtquelle

Testen Sie diese Grund-
regeln in einem eigenen
Stilleben. Stellen Sie
einige Gegenstinde
zusammen, wobel Sie
jedoch darauf achten soll-
ten, daf} Thre Komposi-
tion nicht zu kompliziert
wird.

Die Schattenrinder konnen
mit Linien bestimmt wer-
den, die von der Lichtquelle
aus liber den oberen Rand
der Gegenstinde bis zur
Grundebene gezogen wer-
den. Der Fluchtpunkt fiir
die Schatten liegt am Ful}
der Kerze.

4 1 Zeichnen Sie zunachst die Formen der Gegen-
stande in nur einer einzigen Farbe. Aus dieser Nahe
In einem weiten Blickwinkel betrachtet, scheinen die
vertikalen Gegenstande wie zum Beispiel die Flasche
eine Neigung zum Bildrand zu haben. Skizzieren Sie
FUhrungslinien fur die Schatten ahnlich den Speichen
eines Rades.
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A 2 Nun werden Tiefe und Plastizitat der Gegenstande mit kraf-
tigen Strichen ausgearbeitet. Die Flasche erhalt ein feuriges oran-

gerotes Licht an der La&ngsseite. Das Zentrum des Stillebens wird
mit beigefarbenen und gelben Pastellkreiden ausgefullt.

4 3 Der Lichtreflex
im Weinglas wird
eingezeichnet, wobei
mit dem Tonwert-
Kontrast von kuhlem
Dunkelbraun und
warmem, hellen Rot
gearbeitet wird. Der
Rand des Tisch-
tuches wird als Rah-
menlinie fur die Per-
spektive eingesetzt.
Der rote Streifen der
Kerze kontrastiert
gut mit der hellen
Flache des Tisch-
tuches.
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4 5 Die Schatten
am Rand der Fla-
sche und der Schat-
e ten auf dem Tisch
e @ werden mit dunkel-
L R brauner Pastellkreide
vertieft. Im gleichen
I i |,:_Eid i o U Al AR 1 Farbton werden der
“ﬂf@; o D flaea i @il sein Schatten und
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i i im Kerzenhalter und
In der Kerze ausge-
arbeitet.

A 4 Nun werden die Apfel mit breiten Farb-
flachen angelegt. Die dunkelsten Brauntone
werden fur die Schattenseiten sowie die
obere und untere Einkerbung des Apfels ver-
wendet. Die lichtzugewandten Seiten wer-
den in einem satten Rot gezeichnet, ahnlich
dem der Flasche und Gléser.

4 6 Die Kerzenflamme wird mit A 7 In Schwarz werden die Rander
reinem WeiB verstarkt. Es ist die der Glaser und der Flasche nach-
hellste Stelle im Bild, die den Blick  gezeichnet. Auch die weil3en Lichter
des Betrachters anziehen soll, werden nochmals uberarpeitet. Die

und hier liegt auch das Zentrum starksten Hell-Dunkel-Kontraste sollten
der Komposition. Beachten Sie, zum Schluf3 eingesetzt werden. Das gilt
wie sich die Wirkung des hellen besonders fur die Pastelltechnik, da hier
Gelbs durch den Kontrast zum das Vermalen der Farben zu schmutzi-

Weil3 verandert. gen, neutralen Farbtdnen fuhren kann.
Stilleben mit Kerze

Die fertige Zeichnung hat JLes e e B S e R 5
gerade aufgrund ihrer Ein- - . L '. | L o Pastellkreiden
Charme. Die Pastellkreide

hat auf dem Papier eine

lebendige Textur geschaffen,

die dem Bild seine besondere

Atmosphare gibt.
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Zur besseren Einschatzung
der Tonwerte kann man das
Motiv mit halbgeschlosse-
nen Augen betrachten.

Ein Strich in einem helleren
Farbton im Schatten der
Flasche gibt ihre gldserne
Transparenz wieder.

Jane Gifford
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Die genaue Darstellung von Licht und Schat-
ten gibt den Gegenstinden eines Motivs
Plastizitat und bestimmt thre Position innerhalb
der Komposition. Die richtige Projektion der
Schatten ist daher eine wichtige Komponente der
Perspektive. Dabei bestimmen Art und Lage der
Lichtquelle, die das Motiv beleuchtet, sowie die
Oberflache, auf die das Licht fillt, unsere Wahr-
nehmung des Lichts.

V¥ Ian Cook, Missionshaus in Georgia (61 x 51 cm) A Edgar Degas, Vor den Tribiinen, um 1866 (46 x 61 cm) ~

Starke Tonwertkontraste und komplementdre Farben geben der Schatten steigern die Spannung dieser Szene. Die Schatten auf der
Kapelle und den Baumen in diesem Bild eine deutliche Plasti- Rennbahn laufen in einem Fluchtpunikt an der Horizontlinie direkt
zitat. Der Kiinstler hat zudem warme und kalte Schatten einge- unterhalb der Sonne zusammen.

fugt: Die warmen Orangetone des Feldes kontrastieren mit den
blauen Schatten der Kapelle. Der lange Schatten der Kirchturm-
spitze konnte bedeuten, daf3 es sich bei der Tageszeit um den
frithen Morgen oder spdten Nachmittag handelt.

» Ben Levene, Spiegelbild mit Japanischer Vase (86 x 97 cm)
Stellt man einen Spiegel hinter das Motiv, wie das Levene hier
getan hat, offnet sich der Bildraum auf eine besonders reizvolle
Weise. Der Kiinstler kann praktisch das Motiv in einem Bild aus
den verschiedensten Ansichten malen. Das wird vor allem bei
den Figuren auf der Vase deutlich.
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In diesem Detail sicht man,
wie sich die schwere Baum-
krone bis dicht uiber den
Wasserspiegel neigt. Die Aste
sind pastos gemalt, um den
Kontrast zu dem glatten,
ruhigen Wasser zu betonen.

T -
o (N

A William Bowyer, Der goldene Baum (1,22 x 1,22 m)

der Spiegelung festzulegen.

An stillen Gewassern lassen sich Spiegelungen besonders gut beobachten. Wenn ein
Baum etwas vom Ufer entfernt ist, muf3 man den Wasserspiegel gedanklich bis zum
Baumstamm verldangern, als wdre das Ufer nicht vorhanden. Vom Schneidepunkt
Wasserspiegel/Stamm aus wird die Entfernung bis zur Baumspitze gemessen und
dann die gleiche Strecke auf der Wasseroberflache markiert, um die exakte Grof3e

A Claude Monet, Die roten Boote, um 1875

(55> %65 cm)

Die hellen Maste laufen als Spiegelung im Wasser
weiter und bilden so eine vertikale Struktur im
Kontrast zu den horizontal gesetzten Farbtupfen.

Im Gegensatz zu dem Bild
oben ist hier die Oberfliche
des Wassers gekriauselt. Die

Spiegelung ist in Tausende
kleine Teile zersplittert, die

je nach Wellenbewegung ver-
schiedene Farben reflektieren -
Grilin-, Blau- und Gelbtone.
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chon zu allen Zeiten verwendeten Kiinstler eine grof3e Vielfalt von Hilfs-

mitteln fiir das perspektivische Zeichnen. Darunter befanden sich ein-
fache Motivsucher und Motivsucher mit einem Raster aus Draht oder Fiden
und spater aus Plastikmaterial. Mit einem solchen Motivsucher lal3t sich eine
perspektivische Zeichnung direkt vor Ort anfertigen. Eine andere ntitzliche
Hilfe ist das Verkleinerungsglas, durch das man das Motiv wie in einer
Miniatur sieht. Im 17. Jahrhundert waren camera obscura und camera lucida
weit verbreitet (sieche Seite 70), um das Motiv auf die Leinwand zu projizie-
ren und abzeichnen zu konnen. Dafiir gibt es heute den Diaprojektor, mit
dem man die fotografierten Motive in aller Ruhe anschauen, auf eine Lein-
wand projizieren und abzeichnen kann.

Bei einer Diaprojektion muf3
man die Leinwand ganz
ruhig halten, damit das Bild
nicht verrutscht.

4 1 Objektive in billigen
Kameras besitzen einen relativ
engen Blickwinkel, der mit dem
des menschlichen Auges nicht
zu vergleichen ist. Verwenden
Sie fur Diavorlagen daher lieber
eine Kamera mit einem etwa
von 28 mm (Weitwinkel) bis
260 mm (Teleobjektiv) verstell-
baren Objektiv. Damit kbnnen
Sie jeden Teil einer Szene in be-
liebigen Blickwinkeln einfangen.

» 2 Beider Diaprojektion auf
die Leinwand mul3 man das
Zimmer gezwungenermalen
etwas abdunkeln. Lassen Sie
dennoch genugend Licht her-
ein, um lhre Bleistift- oder
Kohlezeichnung gut verfolgen
zu konnen. Die Diaprojektion
mul3 genau in das Rechteck
der Leinwand oder auf das
Papier passen, damit das
Motiv nicht verzerrt wird.

A 3 In diesem Beispiel ist die Einpunkt-
Perspektive relativ leicht zu konstruieren.
Es gibt jedoch einige architektonische
Details, die nach der Diaprojektion ein-
facher zu zeichnen sind. Zeichnen Sie
jedoch nur so viele Details vor, um das
Motiv dann noch selbstandig weiterent-
wickeln zu kénnen. Diaprojektoren mit
guter Kuihlung kbnnen Sie die ganze Zeit
Uber wahrend des Vorzeichnens einge-
schaltet lassen.

Das Motiv vergroBern

Wenn Sie einen Diaprojektor mit verstell-
barem Objektiv verwenden, konnen Sie
das Motiv natiirlich auch vergrofsern oder
verkleinern. Experimentieren Sie ruhig
einmal, und probieren Sie verschiedene
Majistabe aus, bis Sie die richtige Ein-
stellung fiir Thre Komposition gefunden
haben. Zum Skizzieren des Motivs auf der
Leinwand konnen Sie fast jedes Malmittel
verwenden. Hier wurde das Motiv mit
deckender Acrylfarbe und einem Synthe-
tik-Borstenpinsel monochrom vorgemallt.
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Computererzeugte Bilder

Es gibt heute eine Vielzahl bestimmter Software-
Programme, mit denen man Grund- und Aufrisse
schnell zeichnen und in die gewiinschte Perspektive
umsetzen kann. Das dreidimensionale Motiv a3t sich
dann am Bildschirm in jedem beliebigen Winkel
betrachten, und das alles ohne die aufwendigen Perspek-
tivkonstruktionen mit Bleistift und Raster.
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et LY R ] A 2 Fureine isome-
bt gt trische Zeichnung wer- -Z

ENEREEEN den die Koordinaten fur die
—_— Winkel eingesetzt, in denen \
11 | sich die Ebenen von x, y und z e

S S SR : . L] schneiden. Diese Winkel bleiben fur

ettt pusiondonto ot o 1 den ganzen ZeichenprozeB gleich. SSI|E
| | R R BN Das Dach wird aufgesetzt, nach- -
SHERLE TN EHEN dem das Gebaude errichtet ist.

A 1 Mit Computer und geeigneter Software lassen sich Grund- » 3 Dieses Programm stellt
risse einscannen oder mit wenigen Koordinaten neu erstellen. statt geometrischer Kon-
Aus diesem GrundriB3, der Front und dem AufriB kann der Com- struktionsflachen einen

puter ein dreidimensionales Modell aufbauen. Block her, aus dem die

verschiedenen Teile der
Architektur ausge-

schnitten werden konnen.
Einzelne Details werden

getrennt konstruiert una in ent-
sprechende Leerstellen eingesetzt.

A 4 Die komplette isometrische Projektion stellt ein kla-
res, dreidimensionales Bild der Gebaudestruktur dar. Diese
maBstabsgetreue Projektion kann der Kunstler oder Archi-
tekt fur Messungen verwenden, die auf dem Grund- oder
Aufri3 nicht durchflhrbar sind.

» 5 Mit einem besonderen Befehl 1aBt sich das isometri-
sche Modell in eine lineare Perspektive bringen. Das Bild
kann nun um die eigene Achse rotiert und in jedem Winkel
und aus jeder Entfernung betrachtet werden.
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Der Einsatz perspektivischer Hilfsmittel hat
eine lange kiinstlerische Tradition, angefan-
gen mit dem einfachen Motivsucher aus Karton
bis zu den modernen computergesteuerten
Projektionsverfahren. Die Genauigkeit der archi-
tektonischen Details in Canalettos Bildern und
neuere Forschungen zu Vermeer lassen hier die
Verwendung einer camera obscura vermuten.
Viele zeitgenossische Kiinstler wie zum Beispiel
auch David Hockney und Gerhard Richter ver-
wenden heute einen Diaprojektor und andere
Projektionsmittel.

V¥ Antonio Canaletto, Venedig: Piazza San Marco und die
Neuen Prokuratien, um 1756 (46 x 38 cm)

In dieser Weitwinkelansicht der Piazza San Marco wirken
die kleinen pastosen Farbtupfen der Lichthohungen so
tiberdeutlich, als ob sie durch eine camera obscura betrach-
tet worden wdren.

A Jan Vermeer van Delft, Briefeschreiberin und
Dienstmagd, 1671 (72,2 x 59,5 cm)

Fiir die einfache Einpunkt-Perspektive, die diesem Bild
zugrundeliegt, hdtte Vermeer wohl kaum die camera
obscura benotigt. Auf deren Verwendung verweisen je-
doch die sorgfiltige Plazierung der Figuren, die leuch-
tenden Farbkontraste sowie der sparsame Malstil.

Die Linien der
Winde und des
Fensters links laufen
in einem Flucht-
punkt im Bildzen-
trum zusammen, in
dem sich die Frau
tiber den Brief beugt.
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<4 David Hockney, Portriit eines Kiinstlers
(Schwimmbecken mit zwei Figuren), 1972
(2,13 x 3,05 m)

Hockney ist nicht nur Maler, sondern auch
ein guter Fotograf, und in vielen seiner
Bilder finden sich Elemente aus verschiede-
nen Fotografien. Der Dokumentarfilm

A Bigger Splash” zeigt Hockney beim
Arbeiten an dem Bild links : Er kombinierte
dabei zwei ganz unterschiedliche Fotos mit-
einander und stellte die Aufnahmen so
nebeneinander, als ob die stehende Figur
auf den Schwimmer herunterschauen
wiirde. Bei der Wiedergabe des Schwimmers
arbeitete er nach dem Foto. Die Aufnahme
des stehenden Mannes projizierte er dage-
gen direkt auf die Leinwand. Das daraus
entstandene Gemalde mit den lichtvollen
blauen Bergen und dem klaren blauen

| Wasser im Pool wirkt sehr frisch und klar.
4 Die Neigung des Pools fallt kaum auf, da
der zentrale Fluchtpunkt im oberen leil des
Bildes im Himmel liegt.
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Das Schwimmbecken Die Fotografie des

wurde In transparen- ]'- - Unterwasser-
ten Acrylschichten schwimmers wurde
gemalt, die die schil- 1966 in Hollywood

lernde Wasserfldche
gut wiedergeben. Der
Beckenrand wurde
dagegen deckend
gemalt, um die feste
Materie zu betonen.

gemacht. Dank der
1. Vorlage konnte
L Hockney die Verzer-
| rung der Figur
unter Wasser sehr
genau wiedergeben.

» Gerhard Richter,
Wiese, 1987

(82 x 122 cm)

Diese freie Umsetzung
nach Fotovorlage
wurde zunachst nach
einem Dia auf die
Leinwand skizziert. In
dieser Phase halt sich
der Kiinstler noch
genau an die Form
seines Motivs. Beim
Malen verwandelt
Richter jedoch die Vor-
lage in ein neues Bild.
In miihevoller Arbeit
vermalt Richter die
Formen seines Motivs,
so daf} ein ver-
wischtes, wie im
Dunst auftauchendes
Erinnerungsbild
entsteht. Das gelingt
naturlich nur mit der
Olfarbe, die lange
genug feucht bleibt,
um so weich vermalt
werden zu konnen.
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it Hilfe eines einfachen Rastersystems kann man sogenannte Anamorphosen,

d.h. stark verzerrte Abbilder eines Motivs, konstruieren, die, in einem bestimm-
ten Blickwinkel gesehen, wieder ihr urspriingliches, unverzerrtes Aussehen annehmen.
Beliebt waren Anamorphosen vor allem im 15. und 16. Jahrhundert, um geheime
Botschaften in Bildern und Zeichnungen zu verbergen oder auch nur, um die illusio-
nistische Scheinwelt der Malerei zu demonstrieren. Wenn man lernt, Anamorphosen
zu zeichnen, bildet dies eine gute Grundlage, um die verschiedensten Arten der
Verzerrung konstruieren zu konnen und mit Perspektive zu experimentieren.

Andere Formen perspektivischer Verzerrung
Die Erforschung der perspektivischen Gesetze

Fotovorlage . : 1 n——
DEAE . in der Renaissance fiihrte zu spielerischen Ver- : —
Am einfachsten ist . : |
Mg suchen, diese Gesetze auch einmal zu brechen i . e
es, mit einem Foto ! . . . : ey j -
. und mit den Regeln zu experimentieren. In eini- i e AR B =TT
des Motivs, das : . T i 1 | il T o
: gen Bildern von Tintoretto zum Beispiel sind g e S
man auf ein gera- e . . . ) G ¢ . 2.

/ die Saulenreihen eines Korridors nicht parallel 1 L U el
stertes Pauspapier % R : . s il ~ =A g8 k7 ST
. gefiihrt, sondern in einem weit entfernt liegen- T Y I z’)’ e
tibertragen kann, Baw| | . e { B8 72/ S

: den Fluchtpunkt zusammenlaufend, wodurch iy P
zu arbeiten. . e . o =
der Korridor endlos und geheimnisvoll wirkt. R
. . P
Die Effekte der sogenannten Gegenperspektive = Ny
kannten bereits die alten Griechen: So miissen /*””’ i

zum Beispiel Buchstaben auf einer hoch liegen-

den Reklametafel grofier proportioniert werden
als Buchstaben auf tiefer angebrachten Tafeln,
damit von unten aus alle Schriften gleich grof

A 1 Konstruieren Sie ein Raster Uber eine Fotografie,
und Ubertragen Sie dieses Bild Quadrat fir Quadrat auf
ein gerastertes Stlick Papier. Flr schwierige Details wie
zum Beispiel fur die Augen kénnen Sie eine Diagonale
durch das Raster ziehen, um weitere zentrale Punkte zu
pbestimmen.
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A 2 Nachdem Sie das Motiv kopiert
haben, verlangern Sie die Mittellinie des
Rasters (O) viermal um seine Lange. Ziehen

e
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des Rasters (A und B), und fihren Sie sie
zum Ende der verlangerten Mittellinie (X).
Naturlich kbnnen Sie auch mit anderen
Sie dann Diagonalen von den rechten Ecken Maf3en arbeiten, je nach der gewlnschten

Verzerrung. Je langer die Linie OX wird,
desto starker wird die Verzerrung und desto
naher mufB der Betrachter vor dem Bild ste-
hen, um die Verzerrung wieder aufzulosen.
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A 3 Verbinden Sie nun jeden Rasterpunkt
entlang der Linie AB mit dem Punkt X.
Ziehen Sie eine vertikale Linie durch den
Punkt X, halb so lang wie die Rasterlinie

AB, und dann eine Linie von der oberen lin-
ken Ecke des Rasters (A) zu diesem neuen
Punkt (Y). Die Schnittpunkte der Linie AY

mit den horizontalen Linien ergeben die

Schnittpunkte fur die Vertikalen (PQ usw.).
Diese Vertikalen unterteilen das Raster wie
im Original, laufen aber nach rechts zuneh-
mend enger zusammen.
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» 4 Das Motiv sollte auf ein Pauspapier mit farbigem Raster Uber-
tragen werden, damit man dieses spater auf jeden beliebigen Teill
des verzerrten Rasters legen und es dennoch von inm unterscheil-
den kann. Zeichnen Sie zuerst die Konturen des Gesichts. Damit
erhalten Sie einen guten Bahmen fur die weiteren Einzelheiten.

A 5 Teilen Sie die Rechtecke des verzerrten Rasters durch Diago-
nalen von Ecke zu Ecke, so, wie Sie es vorher mit dem regularen
Raster gemacht haben. Versuchen Sie, beim Ubertragen der
Gesichtszlige den Gesamtumri3 des Rasters im Auge zu behalten.
Hilfslinien kdnnen spater wieder ausradiert werden.

A 7 Mit einem Farbstift in Hellrosa werden die Hauttone skizziert.
Zusétzliche Verfremdung laBt sich durch unregelmalige Strich-
fuhrung erzielen. So wurden verschiedene Strichformen, wie zum
Beispiel auch gewellte Linien, zur Schattierung verwendet, um
dem Bild eine interessante Textur und Tiefe zu geben.
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Philip O’Reilly

A 6 Mit einem Graphitstift werden die pragnanten
Details eingetragen. Man kann diesen Stift auch gut
verreiben, um Flachen anzulegen. Denken Sie daran,
daB die rechte Seite des Kopfes dunkler werden muf
als die linke. Die Einzelheiten rlicken auf der rechten
Seite enger zusammen, wahrend die Verzerrung auf
der linken am deutlichsten wird.

A 8 Von vorne gesehen wirkt
das Bild nach rechts in die
Lange gezogen. Von der Seite
gesehen, nimmt der Kopf
wieder seine ursprunglichen
Proportionen an.

Seitenansicht

Das Bild wurde zur Seite
gedreht, um den ,richtigen”
Blickwinkel zu zeigen, damit
wir das Gesicht wieder genau
so sehen wie auf der Foto-
vorlage.
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eonardo da Vincis Beobachtungen, die ithn zur

Idee der kurvilinearen Perspektive fiihrten,
sind eigentlich ganz alltiglich.
Jeder von uns stand einmal unter einer langen,
hohen Briicke, deren Seiten am Ende gebogen
wirkten, obwohl sie in Wirklichkeit natiirlich
gerade sind. Aber erst vor kurzem wurden diese
alltaglichen Beobachtungen und Ideen da Vincis

Wendeltreppe

Bei dieser Fotomontage konnen wir die Treppenstufen sowohl von
unten wie auch von oben sehen. Die Komposition lost die senk-
rechte Stellung der Mittelachse auf und zeigt statt dessen eine
Struktur, die nach oben vom Betrachter weg in den Raum fiihrt
und unten auf ihn zukommt. Mit Hilfe der kurvilinearen Perspek-
tive wird wesentlich mehr vom Motiv erfafit, als mit der normalen
Linearperspektive moglich wdre. Im letzteren Fall muf3 man einen
bestimmten Abstand zum Motiv einhalten, um es ganz einfangen
zu konnen. Bei der kurvilinearen Perspektive erfassen wir die ge-

samte Struktur des Motivs durch eine sehr direkte Raumerfahrung.

Gerade Bildebene
Leonardo zeichnete
drei zylinderformige
Saulen von gleicher
Breite, die parallel

zur Bildebene (hier
rot eingezeichnet)
stehen. Dann zeigte

er, daf3 nach den
Regeln der Linear-
perspektive die bei-
den aufseren Sdaulen
breiter erscheinen
wiirden als die mitt-
lere. Das entsprdache
aber nicht der
natiirlichen Seh-
erfahrung.

Gebogene Bildebene
Damit aber die beiden
daufleren Sdaulen in

der gleichen Breite
erscheinen oder schma-

ler, muf3 die Bildebene \
(hier rot eingezeichnet)
gebogen sein. Bei Weit-
winkelansichten fiel
Leonardo namlich auf,
daf3 eine rechtwinklige,
horizontale Mauer, die
parallel zur Bildebene
verlauft, nach links
und rechts leicht ge-
bogen wirkt.

wieder aufgegriffen und in einer neuen kiinstleri-
schen Darstellungsweise verarbeitet. Da die kurvi-
lineare Perspektive jedoch auf einer sehr kompli-
zierten geometrischen Berechnung beruht, ziehen
es viele der Kiinstler dennoch vor, nach ihren eige-
nen Beobachtungen und Erfahrungen zu zeichnen.
Skizzen und Fotografien sind ihnen dabei meist
eine grol3e Hilfe.
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Im Wald

Diese Montage fiihrt sowohl horizontal wie auch vertikal in das
Waldstiick hinein. Die Mitte der Komposition wird durch einen
Kreis gekennzeichnet, der begrenzt wird von dem Hiigel oben, dem
Wasserfall links und dem Pfad auf der rechten Seite. Die Struktur
der Landschaft wirkt sicherlich etwas kiinstlich, aber es entsteht
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ein Raumgefiihl, das eine herkommliche Perspektivmethode nicht
wiedergeben konnte. Eine solche Montage ist an sich schon ein
Kunstwerk, kann aber auch als Vorlage fiir ein Bild dienen. Ein
weniger rundes Bild wiirde man erhalten, wenn man die einzelnen
Fotos weiter auseinanderriickte.

Kurvilineare Kugeln

In seinem Standardwerk ,,Handbuch der
Physiologischen Optik* (1856-66) zeigte
Hermann von Helmbholtz ein schwarz-
weilles Schachbrettmuster, das vom Zen-
trum nach aullen zunehmend gebogen
war. Von einem bestimmten Abstand aus
gesehen, schienen diese gebogenen Linien
wieder gerade zu sein. Bei einem Gegen-
stand, dessen Kanten von nahem betrach-
tet gerade wirken, scheinen sich diese also
von einem entfernten Standpunkt aus zu
biegen. Dieses Phanomen bildet die
Grundlage der kurvilinearen Perspektive.
Die Kugeln rechts sind ein ausgezeich-
netes Beispiel.

Blickt man mit einem Auge Von ganz nah sieht diese Die Rander der Kugel
von ganz nah auf diese Kugel, Kugel genauso verzerrt aus erscheinen verzerrt. So wirkt
gleicht sie der nebenstehenden. wie die rechte. die kurvilineare Perspektive.
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eitgendssische Kiinstler versuchen immer

wieder, den Zwingen der Linearperspektive
zu entkommen und einen moglichst weiten
Blickwinkel auf die Welt einzunehmen, um so
die verschiedensten, auch unbewu3ten Wahr-
nehmungsaspekte unseres Alltags aufzuzeigen.
Diese neue Sehweise ist in dem Aquarell von
Edward Lear bereits angelegt.
Das Gemailde von Carel Weight zeigt, wie man
eine kurvilineare Perspektive in ein rechtwink-
liges Format einfiigt. Andere Kiinstler wie
David Hockney verzichten ganz auf das Recht-
eck, um das Motiv in moglichst vielen Aspekten
erfassen zu konnen.

¥ David Hockney, Im Zen Garten
des Rioanji-Tempel in Kyoto,
Japan, 1983 (1,45 x 1,17 m)
Hockneys Fotomontage erzielt einen
kurvilinearen Effekt durch die
schrittweise Bewegung der Kamera,
die bei jeder Aufnahme ein kleines
Stiick weiter gertickt wurde.
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A Edward Lear, Choropiskeros, Korfu, 1856 (48 x 35 cm)

Lear hat in diesem Bild einen variantenreichen Blickwinkel ein-
genommen : Sein Blick schweift von dem Baumstumpf im Vorder-
grund, auf den er herunterschaut, iiber den Mittelgrund bis zu den
Sfernen Hiigeln und dem hoch liegenden Horizont am oberen Bild-
rand, zu denen er aufblickt. Auf diese Weise gewinnt er ein weites
Panorama der Landschaft, das iiber die Grenzen des Bildes hin-
auszureichen scheint.

Dieses Detail dhnelt einer konven-
tionellen Perspektivkonstruktion.
Im Vergleich zum Gesamtbild wird
deutlich, wieviel Umgebung dort
noch zusitzlich erfalit wurde.
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Die Komposition strahlt wie die
Speichen eines Rades kreisformig
vom Brunnen aus.

< Stanley Spencer,

Wasserflaschen fiillen, 1923-32
Spencer hat sein Bild bis zu den Rdndern
mit Figuren und Gegenstanden gefiillt.
Dadurch erhalt die Arbeit eine ornamen-
tale Wirkung, die die Bildfldache stark
betont. Zugleich sieht sich der Betrachter
einem sehr vielschichtigen Bildraum
gegeniiber: Manche Dinge wurden in den
Hintergrund gedrangt, andere treten her-
vor, und die Figuren werden aus verschie-
denen Blickwinkeln heraus dargestellt.

V¥ Carel Weight, Der Moment, 1955 (61 x 183 cm)

Der weite Blickwinkel mit der Kurve von Mauer und Randstein
schafft einen panoramaartigen Raum, in dem die Bildszene
eingefangen ist. Eine solche Konstruktion wirkt wie eine
Momentaufnahme, worauf sich auch der Titel des Bildes
bezieht. Wie ein Schnappschuf3 wird die Szene festgehalten,

herausgehoben, und plotzlich gewinnt dadurch das sonst unbe-
achtet Alltagliche an Bedeutung.

Ein kleiner Teil des
Bildes wirkt wie eine
spannungsvolle,
jedoch herkomm-
lichere Komposition
fur sich.

I: . '.' -: .i'.:i,r-.l | |
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Montierte Fotovorlage

Die Fotovorlage fiir das Bild
ist zwar aneinandergestiickelt,
enthdlt jedoch gentigend
Informationen fiir das darauf
aufbauende Pastellbild.

in Marktstand mit einer wartenden Menschenschlange ware mit einer

herkommlichen Perspektive nur schwer festzuhalten. Mit der Linear-
perspektive wiirde man tatsachlich nur wenig von dem Charakteristischen
dieser Szene, der Menge bunter Friichte und dem Gemiise festhalten kon-
nen. Um all dies in einem Bild einzufangen, mul} man mit der kurvilinea-
ren Perspektive arbeiten. Zunachst hat die Kiuinstlerin mehrere Fotos von
einem Standpunkt aus gemacht, wobei sie die Kamera von links nach rechts
bewegt hat. Anschliefend wurden die Aufnahmen in einer Fotomontage so
zusammengesetzt, wie das Motiv gemalt werden soll. Auf diese Weise ent-
stand ein Mini-Panorama, das den ganzen Marktstand vollstindig erfaf3t.
Das Pastellbild gleicht die Briiche in der Fotovorlage aus und betont den
kurvilinearen Schwung der Komposition.

A 3 Mit der Breitseite einer dunkelgrinen Pastellkreide werden
dunklere Flachen zwischen den Figuren vor dem Stand angelegt.
FUr den Boden ist ein mittlerer graublauer Ton gut geeignet, da
spater noch dunklere Tone aufgetragen werden.

4 1 Inzwei groBen
Kurven wird die
Grundstruktur dieser
Szene angelegt. Die
eine umreil3t das
Schutzdach, die
andere fuhrt an der
Front des Markt-
standes vorbel.
Diese Linien werden
nur leicht in Kohle
eingezeichnet, um
sle spater weg-
wischen zu kdnnen.
Dann werden die
Figuren einskizziert.

A 2 \Wenn Sie die
ganze Komposition
grob umrissen
haben, verstarken
Sie die Struktur der
Figuren und des
Markstandes. Ver-
wenden Sie aber
nicht zuviel Kohle,
sonst verschmutzt
sie spater die
Pastellkreide.

4 4 Haar und Klei-
dung der Figuren
werden skizziert und
ein hellblauer Ton
Uber das Schutz-
dach gelegt.
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» 5 Die Formen
werden nun welter
aufgebaut. Fur jeden
Bildteil werden Far-
ben nur eines Farb-
tonbereiches ver-
wendet, um die
Farbgebung mog-
lichst rein zu halten.
In einem Bildteil, der
vorwiegend rot
gehalten sein soll,
werden zum Beispiel
nur Rot, Orange und
warme Gelbtone
eingesetzt. Die
Hosen im Vorder-
grund konnen in
mittleren Tonen wie
Blaugrau, dunklen
Blau- und Violett-
tOnen angelegt wer-
den.

A 6 Nach dem Auftragen der
Grundfarbe im Himmel wird mit
der scharfen Kante der Pastell-
kreide das Gerust eingezeichnet.

4 7 Die Streifen
vom Schutzdach
werden eingeflgt.
Dabei sollten ein-
zelne kurze Striche
gesetzt werden, um
die Farbe nicht un-
notig zu verschmie-
ren.

» 8 Zum Schiul3
werden als Kontrast
die dunkelsten Tone
und die Lichter ein-
geselzl.

Material

Marktszene in
Hackney, London
Das Pastell weist
reine, leuchtende - , ST R
Farbkontraste und j .' : | I i R Tt
deutlich abgesetzte | ; -
Tonwerte auf. Dank
der kurvilinearen
Perspektive meint
man nicht nur die
ganze Markitszene
vollstandig iiber-
blicken zu konnen,
sondern fiihlt sich
direkt in das Ge-
schehen einbezogen.

o
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Die Kiinstlerin hat
zugunsten der allge-
meinen Raumwirkung
auf eine detaillierte
Ausarbeitung der
Gesichter verzichtet.

=

Pastellkreiden

ke

Jane Gifford Holzkohle
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er Stilpluralismus in der Kunst des 20. Jaht- WA W o wa

hunderts hat die Kiinstler auch von den - N@ T ) e 1448
/Zwangen der traditionellen Perspektivendarstellung
befreit. Heute ist es moglich, jedes beliebige Raum-
darstellungssystem zu verwenden und dem eigenen
Bildgedanken anzupassen. Damit ist der person-
lichen Freiheit des kiinstlerischen Schaffens keine
Grenze mehr gesetzt. Man kann die kiinstlerischen
Darstellungsmittel anderer Kulturen erforschen
und mit Hilfe der neuen Medien ganz eigene Wege wi I8 0F o gy /NN VL W
beschreiten. Die Bildauswahl zeigt einen jeweils 2l e WA e W P
anderen Ansatz der Raumdarstellung, von der vol- oy /i e A T N
ligen Verschiebung in den Proportionen bei Gilbert
and George bis zu der rdumlichen Verdichtung in
dem Bild von Mick Rooney.

p Mick Rooney, Votivgaben, 1989 (1,24 x 1,02 m)

Bei diesem Bild liegt der Blickpunkt sehr hoch.

Die Horizontlinie liegt weit oberhalb des oberen
Bildrandes, und die Grundebene geht praktisch par- B oo ' o S —

allel mit der unteren Bildkante. Ein sehr weiter ¥ Umberto Boccioni, Das Geldchter, 1911 (1,10 x 1,45 m)
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Blickwinkel wird einbezogen. Die Perspektive wird Wie seine futuristischen Kollegen lehnte Boccioni die konventio-
dabei soweit komprimiert, als ob man durch eine nellen perspektivischen Darstellungsmittel vollkommen ab, da sie
Zoom-Linse mit geringer Tiefenschdrfe auf das der Dynamik der Moderne nicht mehr entsprachen. Diese in kraf-
Motiv schauen wiirde. Das Ergebnis ist ein tigen Komplementarkontrasten gemalte Arbeit zeigt ein Kaleido-
perspektivisches Panoptikum von Tieren und Men- skop visueller Fragmente, eine Mischung verschiedener visueller
schen, eine bewegte, reichhaltige Arbeit, in der die Erlebnisse, die die Bewegung und Dynamik der Grofistadt zum
Figurenszene eindringlich portrdtiert wurde. Ausdruck bringen. |

Innerhalb der schwebenden
Szene gibt es auch ausgespro-
chen realistische Momente.
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CITY
DROP

Hillort 4 ol
19-91

A Gilbert and George, City Drop, 1991 (2.53 x 4,97 m) einem zentralen Fluchtpunkt ab, der unterhalb des Arms und des
Gilbert and George haben hier nicht nur das alte religiose Thema unteren Bildrands liegt. Dies unterstreicht den weiten leeren
der Apotheose oder Auferstehung neu interpretiert, sondern auch Raum, der sich unter den Figuren offnet. Ihre Verletzlichkeit wird
ihre eigene Auffassung der Perspektive demonstriert. durch den hohen Blickwinkel betont. Das Gefiihl der Weite wird
Die Kiinstler selbst sitzen in gefahrlicher Balance auf riesigen noch einmal im Hintergrund aufgenommen, an dessen Horizont-
Handen wie auf einer alptraumartig grofsen Baggerschaufel. linie sich Hochhaus an Hochhaus reiht, eine Stadtlandschaft, aus
An jeder Seite fallen die Hdauser wie Biihnenstaffagen steil zu der es kein Entrinnen gibt.

Vv Anthony Green, Paradies, 1993 (Durchmesser 2,62 m)

Der Kiinstler hat in diesem Bild den Raum wie die Bliiten einer
Blume geoffnet. Gezeigt wird eine sehr intime hdusliche
Szene. Man hat das Gefiihl, das Bild konnte sich iiber
diese Liebesszene, der man ungewollt beiwohnt, wie eine
Blume bei Nacht wieder schlieffen. Green hat mit sei-
nen eigenwilligen Leinwandformaten die engen Gren-
zen der traditionellen Perspektive gesprengt und
den zweidimensionalen Bildraum erweitert.

Die Schatten von Stuhl
und Anrichte zeigen
eine vertikale recht-
winklige Projektion.
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Anamorphose

Ubertrigt man ein Motiv von einem
regelmaligen rechtwinkligen Raster auf
ein seitlich gedehntes perspektivisches
Raster, wird es verzerrt und erhilt seine
normale Form erst wieder, wenn es aus

einem schragen Winkel betrachtet wird.

AufriB

Zweidimensionale Mal3zeichnung einer
Gebiudeseite.

Augenhohe

Der Abstand von der Grundlinie zum
Auge des Betrachters ergibt die Augen-
hohe. Sie liegt auf der gleichen Linie wie
die Horizontlinie.

Augenpunkt

Punkt auf dem Horizont, in dem der
vom Betrachterauge ausgehende, zur
Standebene parallele Hauptsehstrahl die
Bildebene durchstof3t.

Bildebene

Flache, auf der das Motiv abgebildet
wird. Normalerweise steht die Bildebene
in einem Winkel von 90° zur Grund-
ebene. Sie kann aber auch geneigt wer-
den, falls man von unten oder von oben
auf das Motiv schaut.

Camera lucida (lat. helle Kammer)

Eine Vorrichtung zum Nachzeichnen
von Gegenstinden. Mit Hilfe eines vier-
seitigen Prismas wird der Gegenstand
ins menschliche Auge projiziert. Dieses
nimmt die Projektion jedoch so wahr, als
ware sie auf die Bildebene geworfen
worden. Dort kann der Gegenstand
dann nachgezeichnet werden.

Zweipunkit-Malerei

Rl i
i

Camera obscura

(lat. dunkle Kammer)

Die camera obscura ist auch als Loch-
kamera bekannt. Sie war ein im Barock
haufig verwendetes optisches Instru-
ment, mit dem man ein Motiv auf eine
Wand oder auf die Leinwand projizieren
kann. Es handelt sich dabei um einen
lichtdichten Kasten, der auf der einen
Seite ein sehr kleines Loch aufweist und
auf der gegeniiberliegenden Wand mit
einer Beschichtung versehen ist. Durch
das kleine Loch entsteht ein umgekehr-
tes, seitenverkehrtes Bild auf dieser
beschichteten Riickwand. Die camera
obscura besal} also bereits fokussierende
Linsen sowie einen Spiegel, der das
Motiv wieder richtig stellte. Die camera
obscura, die es 1n verschiedenen Grollen
gab, bis zu einem kleinen tragbaren
Gerit fiir Kiinstler, kann also als Vorliu-
fer unseres Fotoapparates bezeichnet
werden.

Einpunkt-Perspektive

Alle parallelen Linien, die im rechten
Winkel zur Bildebene und parallel zur
Grundebene liegen, scheinen in einem
Fluchtpunkt auf dem Horizont zusam-
menzulaufen.

Ellipse

Ein regelmalige ovale Form, die sich aus
der perspektivischen Darstellung eines
Kreises ergibt.

Fluchtlinie
Eine Linie, die zu einem Fluchtpunkt
fihrt.

Lufitperspektive

Fluchtpunkt

Der Punkt, an dem zwei oder mehr
parallele Linien in der gleichen Ebene
vom Betrachter aus zusammenzulaufen
scheinen.

Gegenperspektive

Wenn Reklameschriften oder Orna-
mente, die an einem Gebaude 1n ver-
schiedenen Hohen angebracht sind, vom
Boden aus in gleicher Grofle gesehen
werden sollen, mussen die hoher gelege-
nen Schriften oder Reliefs in einem
grolBeren Mal3stab angefertigt werden als
die unteren.

Grundebene

Als Grundebene wird die Fliache be-
zeichnet, auf der der Kiinstler steht und
auf eine Szene blickt. Die Grundebene
erstreckt sich bis zum Horizont.

Grundlinie

Die untere Kante der Bildebene, an der
diese die Grundebene schneidet. Sie
liegt parallel zur Horizontlinie.

GrundriB
Zweidimensionale Mal3zeichnung eines
Gebidudequerschnitts.

Hauptsehstrahl

Eine imaginire Linie vom Auge des
Kiinstlers bis zum Horizont, die den
Sehwinkel in der Mitte teilt und in
einem Winkel von 90° zur Bildebene
liegt. Der Hauptsehstrahl schneidet die
Horizontlinie auf der Bildebene im zen-
tralen Fluchtpunkt. -
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Hohenlinie (MeBlinie)

Eine vertikale Linie auf der Bildebene,
auf der Punkte markiert sind, die Hohen
bestimmter Objekte markieren, die sich
entweder vor oder hinter der Bildebene
befinden.

Horizontlinie

Das ist die Linie, an der sich Wasser und
Himmel zu treffen scheinen. Die Hori-
zontlinie ist immer in Augenhohe. Auf
ihr befinden sich die horizontalen
Fluchtpunkte.

Kurvilineare Perspektive

Wenn ein Gegenstand aus grofler Nahe
oder groB3er Entfernung betrachtet wird,
also aus einem sehr engen oder sehr wei-
ten Blickwinkel, wirken seine Rander
hiufig gebogen, obwohl sie in der Rea-
litat gerade sind. Die Wiedergabe dieses
optischen Phinomens wird als kurvi-
lineare Perspektive bezeichnet.

Linearperspektive

Die vom Gegenstand zum Auge flihren-
den Sehstrahlen schneiden eine senk-
recht dazu stehende Bildebene. Die
Summe der Schnittpunkte ergibt das
perspektivische Bild, zu dessen wesentli-
chem Merkmal die Verkurzung gehort.

Luftperspektive

Durch die dazwischen liegenden Luft-
schichten werden die Tonwerte weiter
entfernt liegender Gegenstiande heller
und ihre Farbtone blaulicher wahrge-
nommen.

Anamorphose

MeBpunkt

MefBpunkte liegen auf der Horizontlinie.
Man erhilt sie, indem man einen Kreis-
bogen mit dem Fluchtpunkt als Zentrum
im Radius FP/SP schligt, der die Bild-
ebene auf der Horizontlinie schneidet.
MeBpunkte sind einfache Hilfsmittel,
um die Lage von Gegenstidnden vor oder
hinter der Bildebene malistabsgetreu zu
bestimmen.

Motivsucher

Ein Kartonstiick, in das ein Rechteck
zum Beispiel im Mal3stab der Leinwand
geschnitten wurde. Dieser Motivsucher
wird in Armeslidnge vor die jeweilige
Szene gehalten und solange nach links
oder rechts bewegt, bis der passende
Ausschnitt flir das Bild gefunden wurde.

Projektion

Die Ubertragung von Linien vom Stand-
punkt zu Punkten auf dem Grundrif3
und dann zur Bildebene, wo die Schnitt-
punkte markiert werden.

Sehwinkel

In einem Winkel bis zu 60° kann ein
Motiv vom Menschen ohne Verzerrun-
gen wahrgenommen werden.

Standpunkt
Der Punkt, von dem aus der Kiinstler
sein Motiv betrachtet.

Zweipunkt-Perspektive

Die vertikalen Kanten des Gegenstandes
verlaufen parallel zur Bildebene, seine
Seiten jedoch in einem beliebigen Win-
kel dazu. Es gibt demnach zwei Flucht-
punkte auf der Horizontlinie.
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Eine Anmerkung zu MeBverfahren
Wenn man beim Skizzieren den
Winkel einer Gebdudeseite feststel-
len will, kann man sich mit zwel
Linealen behelfen, die vor das Motiv
gehalten werden. Der entsprechende
Winkel wird auf das Blatt tibertra-
gen.

Da sich jedoch die beiden Lineale
nur schwer uUber lingere Zeit ruhig
halten lassen, ist es einfacher und
genauer, einen Stechzirkel oder zwel
Kartonstreifen, die an einem Ende
verbunden sind, zu verwenden. Hal-
ten Sie den einen Arm des Zirkels
oder den einen Kartonstreifen in
Armeslidnge horizontal von sich,
wihrend der andere Arm oder Kar-
tonstreifen in dem jeweiligen
gesuchten Winkel eingestellt wird.
Die Horizontale wird am unteren
Rand des Skizzenblocks angelegt,
wiithrend der Winkel dann genau
tibertragen werden kann. Diese
Methode ist besonders dann vorteil-
haft, wenn man mit dem Zeichnen
anfingt und noch keine Ubung im
freien Einschitzen hat.
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Abdeckfliissigkeit 27 Einpunkt-Projektion 21
Abklatschtechnik 15 Ellipse 22f.

Abziehen 14

Acrylfarbe 33, 42f., 49, 59 Farbe

Anamorphosen 60f. komplementér 41, 51, 54, 68

Ansicht 30 kiihl 24f., 29, 37, 41, 46f., 51f., 54
Aquarell 27 warm 24f., 37, 41, 51f., 54
Aufrif3 10, 21, 30f., 38, 50, 57 zurtickweichend 25
Aufsicht 9 Farbkontrast 25, 29, 37, 41, 51f., 54,
Augenhohe 16f., 21, 30f. 58, 67f.
Augenpunkt 16fF. Farbstift 61
Ausfallwinkel 49 Filzstift 14f.
Auswaschen 27 Flache
geneigt 23

Bildebene 14, 16ft., 20f., 29ft., negativ 51

34-39, 41, 46, 62 schrig 39
Bildflidche 19, 29, 30, 32 Fluchtachse 23

Bleistift 15, 37, 42, 50
Bleistiftzeichnung 48, 50
Blickwinkel 12, 16, 23f., 29, 35,
38ft., 46, 56, 60f., 64, 68
hoch 16, 23, 69
niedrig 17, 31
weit 6, 13, 52, 64, 68

Fluchtlinie 19, 32f., 36, 38, 40, 50
Fluchtpunkt 10, 17-22, 30ft.,
34-42, 45, 50, 52, 54, 58, 60

absteigend 36f.

aufsteigend 36f.

diagonal 21, 34

horizontal 36

zentral 10, 16, 20f., 34, 69
Foto 59, 60, 62f., 66
Fotomontage 63f., 66
Froschperspektive 40, 42

camera lucida 56
camera obscura 56, 58
Computer 57f.

Details 26f., 33, 44f.

Diaprojektor 56, 58

Diavorlage 56, 59
Dreipunkt-Perspektive 18f., 40-45

Gegenperspektive 60

Glasplatte 14
GroBBenverhiltnisse 15
Grundebene 16ft., 20, 30f., 34, 40,

Dreipunkt-Projektion 40 45, 50, 52, 68
Grundlinie 16, 19, 20f., 30f., 344T.,
Ebene, geneigt 36f., 40, 45, 62 39
Einfallwinkel 49 GrundriB3 10, 21f., 30f., 35, 38ft,,
Einpunkt-Perspektive 6, 10, 18, 50, 57
20f., 56, 58

Hohenlinie 39

Horizont 10, 18, 22, 24f., 28, 31,
36f., 39, 46f., 50, 64

Horizontlinie 13, 15-18, 20f., 29,
31f., 341f., 39, 41, 46, 54, 68f.

Kohle 66f.

Komposition 10f., 15, 18, 29, 33,
35, 37, 40f., 43, 45, 50, 52ft., 56,
63, 66

Kontrast 24, 27, 46, 51, 53ff., 67

Konturen 26f.

Kreis 22, 35

Kurve 23, 35

Kurvilineare Perspektive 6, 11, 62,
64, 66f.

Lasur 43, 49

Lavierung 24f., 421t

Licht 28f., 41, 44f., 47, 49-54, 58, 67

Licht, kiinstlich 52f.

Lichtreflexe 49

Lineal 15, 18, 42

Linearperspektive 6, 8f., 11T, 17f.,
57, 62, 64, 66

Luftperspektive 24-29, 44

Messen 15, 37, 50
MeBpunkt 20f., 30, 35f.
Mittelgrund 27, 64
Monochrom 51, 56
Motivsucher 15, 56, 58

Olfarbe 59

Parallelperspektive 9
Pastellkreide 53, 66f.
Perspektivenraster 30
Pinsel 14f., 32f., 43, 45, 48

Pinselstriche 25, 37
Plastizitit 51f., 54
Projektion 30, 58f.

Raster 10, 30, 34f., 60f.
Rasterbox 34f.
Rastermethode 10, 34
Riumlichkeit 24, 26f., 29, 45f.

Schatten 50-55

Sehstrahl 10, 17, 20

Sehstrahl, zentral 16, 18, 21
Sehwinkel 12, 17

Spiegelung 48f., 54f.

Spiegelung, gebrochen 49
Standpunkt 16f., 191f., 30f., 35, 38

Tiefe 24-29, 37, 44ft., 51f., 61
Tonwert 24-29, 32, 43, 48, 51-54, 67
Tusche 14f.

Uberschneidung 25

Verfremdung 61

VergroBlerung 31, 56
Verkleinerung 56

Verkirzung 19f., 22

Verzerrung 12f., 17, 21, 38, 56, 60f.
Vogelperspektive 40

Wasser 49, 55
Weitwinkel 10, 13, 56, 58, 62
Wolken 27

Zentralperspektive 18, 20f., 34

Zweipunkt-Perspektive 18f.,
30-33, 35, 38, 46

Zweipunkt-Projektionsmethode 31
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fligung gestellt haben, sowie den Mitarbeitern von Dorling Kindersley
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