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Giovan Paolo Lomazzo: Das Portriit als Zeichensystem (1584)

L’uso del ritrarre dal naturale, cioé di far le imagini de gl’'uomini simili a loro, si che
da chiunque gli vede siano riconosciuti per quei medesimi, credo io che sia tanto
antico, che nascesse in un punto insieme con l'arte stessa del dipingere, la quale da
prima non fu ritrovata ad altro che a fare le imagini, cioé i ritratti de’grandi uomini
come d’idoli in terra. Onde ne e che in quei primi tempi solo i principi 'usarono,
come scrive Lattanzio, dicendo che le imagini, over ritratti, cosi di rilievo, come di
pittura, furono fatte per memoria de i re, i quali vivendo avevano bene governati i
popoli, accio che morendo lasciassero di sé grandissimo desiderio a posteri svegliati
da quelli pitture o statove, spesso ripetessero nella memoria i loro fatti illustri et opere

gloriose, e s’accendessero ad imitarle.

i

Per il che comprendiamo in quanto pregio fosse tenuta da tutti i popoli quest’arte
del ritraere dal naturale, massime perché non era se non da eccellenti pittori, scultori
et incavatori essercitata; ancora che a tempi nostri si sia divulgata tanto, che quasi
tutta la sua dignita ¢ perduta, non solamente perché senza alcuna distinzione si tolera
da principi e dalle republiche che ognuno con ritratti cerchi di conservare la memoria
Sua eterna et immortale, ma anco perché ogni rozzo pittore che a pena sa che cosa
sia empiastiare carta, vuol ritraere. [. . .|

Perché, doppo che é entrato questo abuso, se alcuno vuole far un ritratto con
quelle ragioni e parti che riechiede I'arte e il grado di colui che si fa ritraere, non gli
e se non da pochissimi concesso, et é astretto posporre le regole e precetti dell’arte
al capricio di chi ritrae. Per questa cagione di rado il buon pittore esprime il suo
concetto, senza cui non ¢ possibile che alcuna buona cosa riesca, tanto piii a pittori
8offi e materiali, siche in vece di ritratti si veggono, come a dire, metamorfosi. Cio
non ostante ho tuttavia voluto io raccogliere qua alcune cose necessarie alla vera
composizione del far ritratti, accio che in parte vengano a conoscere quelli che non
sanno, in quanto errore si trovino, ritrando, over facendosi ritrarre.

Primieramente, adunque, bisogna considerare la qualita di colui che si ha da
ritrarre e secondo quella dargli il suo particolare segno che lo dia a conoscere, come
sarebbe ad uno imperatore la corona di lauro, come si vede osservato nelle statove
antiche e come giudiciosamente ha osservato Tiziano ne’ Cesari ch’egli dipinse al
Duca di Mantova, con lauri appresso e con bastoni in mano che denotano il suo
dominio, come lo denota ancora lo scettro e le armi all’antica; ma con certa discret-
tezza, per levar la bruttezza de ['abito, accio che sempre il ritratto resti bello. Per la
qual cagione gl’antichi imperatori volsero nelle statove e figure essere raprensentati
cost armati. Talvolta anco si facevano ignudi, per accennare che I'imperatore deve
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esser libero e mostrare apertamente quello che é a popoli, e cosi che debbe essere
riverito per la bonta sua e temuto per la giustizia che ministra. Secondariamente
I’imperatore, sopra tutto, si come ogni re e principe, vuol maesta et aver un aria a
tanto grado conforme, si che spiri nobilta e gravita; ancora che naturalmente non
fosse tale. Conciosia che al pittore conviene che sempre accresca nelle faccie gran-
dezza e maesta, coprendo il difetto del naturale, come si vede che hanno fatto gl’an-
tichi pittori, i quali solevano sempre dissimulare et anco nascondere le imperfezioni
naturali con ’arte; si come fece ne i ritratti delle dee Zeusi, ed Aurelio in quello di
Pericle, dove lo rappresento con ’elmo in testa, perché 'aveva acuta; e leggesi
d’Apelle che, ritratando Antigono, gl’ascose ’occhio difettoso. E queste parti voglio-
no essere osservate da gl'intendenti. [...] Con tal arte si vengono gentilmente a
dissimolare e ricoprire le imperfezioni et i mancamenti della natura et accrescere et
ampliare le buone parti e le bellezze. Le quali parti non osservo l'antico pittore
Demetrio, che fu piii curioso di rappresentar la simiglianza che la bellezza. Onde
gl’antichi espressero la stabilita in Catone, lo studio in Socrate, la penetrazione in
Pittagora, la crudelta e fierezza in Nerone, la clemenza e nobilta in Ottavio, la lascivia
in Eliogabalo, la durezza in Mario, la maesta in Cesare, e cosi in tutti gl’altri usarono
sempre di far risplendere quello che la natura d’eccellente aveva concesso loro. E
cosi vedesi c¢’hanno osservato molti moderni in alcuni ritratti di poeti, come fece
Giotto, il quale espresse in Dante la profondita, Simon sanese nel Petrarca la facilita,
[frate Angelo la prudenza nel Sannazaro e Tiziano nell’Ariosto la facundia et orna-
mento e nel Bembo la maesta e I’accuratezza.

sy

Nelle femine maggiormente va osservato, con esquisita diligenza, la bellezza,
levando quando si puo con l'arte gli errori della natura; e cosi imitar i poeti quando
cantano in verso le lodi loro.

oy

Né ¢ da tacere il gran ritratto che volse fare ad Alessandro Magno Dinocrate nel
grandissimo monte Atos, nel quale voleva che nella man sinistra avesse tenuto una
citta capace di diece milla persone, si come racconta Vittruvio. Benché molto mag-
giori sono i ritratti intellettuali, i quali dalle mani de gl’artifici sono poste in forme
naturali all’occhio, esprimendo il concetto della sua mente over idea.

Giovan Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della Pittura, Scoltura et Architettura, Milano
1584, in: Ders., Scritti sulle Arti, Bd. II, hrsg. v. R. Ciardi, Florenz 1973, S. 374 ff.

Die Sitte, nach der Natur zu malen, d. h. Bilder der Menschen anzufertigen, die ihnen so
dhnlich sind, daB sie, wer auch immer sie sehen mag, als diese erkannt werden, wurde,
wie ich glaube, gleichzeitig mit der Malkunst selbst geboren. Diese wurde zuniichst zu
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nichts anderem erfunden, als zum Anfertigen von Bildern, d. h. von Portriits bedeutender
Menschen als Gotzenbilder aus Erde. Daher verhiilt es sich so, da8 nur Fiirsten sie in
diesen ersten Zeiten verwendeten, wie Laktanz berichtet. Er sagt, daf die Bildwerke oder
Portriits, seien sie in Relief oder in Malerei gefertigt, zur Erinnerung an diejenigen Konige
gemacht wurden, die als Lebende gut regierten und dadurch nach ihrem Tod ein sehr
groes Verlangen nach sich zuriicklieBen, das durch die Portrits oder Statuen wachgehal-
ten wurde, so daB deren Taten im Gedéchtnis wiederholt wurden und zur Nachahmung

anstachelten

(v

Daraus kinnen wir ersehen, in welchem Ansehen die Kunst des Portréitierens nach der
Natur bei all diesen Volkern stand, vor allem, weil sie nur von ausgezeichneten Malern,
Bildhauern und Meistern der Reliefkunst ausgefiihrt wurde, auch wenn sie heute so er-
niedrigt ist, daB fast ihre ganze Wiirde verlorengegangen ist. Und das nicht nur, weil
Fiirsten und Republiken es ohne Ansehen von Unterschieden dulden, daf3 sich jedermann
durch Bildnisse ein ewiges und unsterbliches Gediichtnis zu sichern sucht, sondern auch,
weil jeder rohe Maler, der gerade weill, was es heift, Papier zu beschmieren, Portriits
anfertigen mochte. [. . .]

Nachdem nun dieser MiBbrauch eingetreten ist, wird es einem Maler nur von sehr
wenigen gestattet werden, Portrits nach den Uberlegungen und Teilen anzufertigen, wie
sie die Kunst und der Rang desjenigen, der sich portriitieren 1dBt, verlangen und er wird
gezwungen sein, Regeln und Gebote dem zu iiberlassen, den er portritiert. Der gute Maler
driickt aus diesem Grund selten seine Idee aus, ohne die etwas Gutes unmoglich entstehen
kann; noch viel weniger tun das daher die schlechten und plumpen Maler. Daher kommt
es, daB man anstelle von Portriits gewissermafen Metamorphosen sieht. Dessen ungeach-
tet wollte ich hier dennoch einige Dinge zusammentragen, die beim Anfertigen von Por-
tréits fiir eine echte Komposition notwendig sind, so daB dadurch diejenigen, die es nicht
wissen, zum Teil erfahren, in welchem Irrtum sie sich befinden, wenn sie Portriits malen
oder sich portriitieren lassen.

Zuallererst ist es also notwendig, die Qualitit desjenigen zu bedenken, den man por-
tréitieren méchte und ihm daraus folgend ein besonderes Zeichen zu geben, das ihn zu
erkennen gibt. Etwa, wie wenn man einem Kaiser den Lorbeerkranz beigibt, wie man es
bei antiken Statuen sehen kann. Das hat auch Tizian beachtet, als er die Caesaren fiir den
Herzog von Mantua mit Lorbeer bekréinzte und mit dem Feldherrenstab in der Hand malte,
der ihr Herrschaftsgebiet bedeutet, so wie dieses ebenso durch das Szepter und den antiken
Waffenschmuck angedeutet werden kann. Dies jedoch nur mit einer gewissen MiBigung,
indem man die HiiBlichkeit der Bekleidung beseitigt, so daB das Portrit immer schon
bleibt. Aus diesem Grund wollten die antiken Kaiser in ihren Statuen und Figuren bewaff-
net dargestellt werden. Manchmal lieBen sie sich auch nackt darstellen, um dadurch an-
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zuzeigen, daf3 der Kaiser frei sein muf und dem Volk, das, was er ist, offen zeigen muf3
und daf er fiir seine Giite verehrt und fiir die Gerechtigkeit, die er walten 1:t, gefiirchtet
sein muB. Des weiteren will der Kaiser, wie jeder Konig und Fiirst, vor allem Majestit
und einen Ausdruck, der ihm bis zu einem solchen Grad gemal3 ist, daB3 er Adel und Wiirde
auszustrahlen scheint, auch wenn er von Natur aus nicht so beschaffen ist. Deswegen
empfiehlt es sich, daB3 der Maler in den Gesichtern Erhabenheit und Majestiit vergroRert
und die natiirlichen Méngel verbirgt, so wie es auch, wie man sieht, die antiken Maler
getan haben, die die natiirlichen Unvollkommenheiten immer zu verschleiern und zu
verstecken pflegten, so wie es Zeuxis bei den Bildnissen der Gottinnen tat und Aurelius
bei demjenigen des Perikles, auf dem er ihn mit dem Helm auf dem Kopf darstellte, und
Apelles, von dem man liest, daf} er das fehlerhafte Auge des Antigonos verbarg, als er
diesen portritierte. Diese Teile miissen von den Verstindigen genauestens beachtet wer-
den. [...] Mit dieser Kunst wird man die Unvollkommenheiten und Fehler der Natur
freundlich verschleiern und bedecken und die guten Teile und Schénheiten sich ausbreiten
und erweitern lassen. Jenen Bereich hat aber der antike Maler Demetrius nicht beachtet,
der mehr an der Ahnlichkeit als an der Schonheit interessiert war. Damit driickten die Alten
in Cato die Standhaftigkeit, das Forschen in Sokrates, die Geistesschérfe in Pythagoras,
Grausamkeit und Stolz in Nero, Milde und Edelmut in Oktavian, Freiziigigkeit in Helio-
gabalus, Hirte in Mario und Grofe in Caesar aus. Auch bei anderen lieBen sie immer das
hervorleuchten, was ihnen die Natur an Vortrefflichem zugebilligt hatte. Man wird auch
sehen, daf3 ebenso viele Moderne verfahren sind, die dies in einigen Dichterportriits be-
achtet haben. So machte es Giotto, der in Dante den Tiefsinn zum Ausdruck brachte,
Simone Martini in Petrarca die Miihelosigkeit, Montorsoli in Sannazaro Klugheit, Tizian
in Ariost die Fruchtbarkeit und den Schmuck, und in Bembo Gréfe und Genauigkeit.
fars]

Bei den Frauen ist mit ausgesuchter Sorgfalt vor allem die Schonheit zu beachten,
indem man, wo man kann, mit der Kunst die Fehler der Natur vermeidet und so die Dichter
nachahmt, wenn diese sie in ihren Liedern preisen.

[isdl

Auch ist das groBe Bildnis Alexanders des Grofien nicht zu verschweigen, das Dino-
krates am riesenhaften Berg Athos ausfiihren wollte, in dessen rechter Hand, wie Vitruv
berichtet, eine Stadt fiir zehntausend Einwohner Platz haben sollte. Sehr viel besser sind
aber intellektuelle Portrits, die sich, nachdem sie vom Kiinstler ausgefiihrt wurden, dem
Auge in natiirlicher Form darbieten, indem sie eine Vorstellung seines Geistes oder seiner
Idee ausdriicken.

Ubersetzung: Autorin.
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Kommentar

DafB der Intellekt als das kostbarste und hervorragendste aller menschlichen Vermogen zu
gelten habe, steht am Anfang von Giovan Paolo Lomazzos (1538—1600) » Traktat iiber die
Kunst der Malerei, Skulptur und Architektur« von 1584.! Trotz der sinnlichen Freuden,
die die Malerei zu bieten im Stande ist, erfiillt sie ihre eigentliche Aufgabe erst in der
Hinwendung zu dem, was Lomazzo als »geistige Vorstellungen«—»concetti della mente«
bezeichnet hat. Erst dann kann sie den Intellekt in seiner Tétigkeit unterstiitzen, weil sie
sich wie die Schrift in den Dienst des menschlichen Gedéchtnisses stellt: »Denn alles, was
der Intellekt intendiert, das hinterlegt und bewacht er im Gedéchtnis . .. und da das Ge-
déchtnis sich nicht an alles erinnern kann, bedarf es jemandes, der ihm hilft und der es
wachriittelt und zu den geeignetsten und passendsten Instrumenten, dies auszufiihren
gehort in erster Linie die Malerei./Imperoché tutto quello che I'intelletto intende lo ripone
e custodisce ne la memoria ... e la memoria, percioché non puo ricordarsi di tutto, ha
bisogno di chi I’ aiuti e di chi la svegli: e tra gli istromenti pit adatti et accomodati ad operar
questo e principalissima la pittura.«?

Die der Malerei damit zugeschriebene universelle Aufgabe erklirt die komplizierte
Anlage des bisweilen verwirrenden und schwierigen Traktates, der als ein Versuch zur
Grundlegung einer »scientia universalis« der Bildkunst gelten kann. Als ein Thesaurus
unendlicher Méglichkeiten und Verbindungen des Denk- und Darstellbaren steht der Text
in deutlicher Niihe zu dem ebenfalls in Mailand entstandenen memotechnischen »Teatro
della Memoria« des Giulio Camillo Delminio, der den Bildern im Rahmen einer herme-
tischen Philosophie eine vergleichbare Funktion beimift.’

Bevor sich Lomazzo im sechsten, der »prattica della pittura« gewidmeten Buch dem
Portriit als einem Gegenstand kiinstlerischer Praxis zuwendet, findet sich bereits eine erste
Erwiihnung der Gattung in der Einleitung des Traktates, in der der Autor anhand eines
Bildnisses das Verh:iltnis von Malerei und Skulptur zu klidren sucht. Lomazzo betont die
Wesensgleichheit der beiden kiinstlerischen Techniken, die nur auf unterschiedlichen Ver-
fahren und Materien beruhten, nicht aber auf einem Unterschied in der Essenz. Das We-
sentliche sei vielmehr die in beiden Fillen identische Vorstellung des Kiinstlers, die »idea
e formac, die dieser von der Person des Portriitieren habe.* Schon in dieser antimateriali-
stischen Deutung des Paragone kiindigt sich an, dal3 das Portrit an einer Intellektualisie-
fung der Kunst partizipieren kann.

Im einundfiinfzigsten Kapitel des sechsten Buches, das mit dem Titel »composizione
del ritrarre dal naturale« iiberschrieben ist, beklagt der Autor die Erniedrigung, die die
Portriitmalerei in der Gegenwart erfahren habe. Seine Polemik richtet sich dabei gegen
Jene Maler, die es gerade verstiinden, »Papier zu beschmutzen, sich also ausschlieBlich
mit der materiellen Seite der Malerei befaBten, nicht aber mit deren Theorie. Dernicht nur
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durch die Kiinstler, sondern auch durch die Auftraggeber verschuldeten gegenwirtigen
Vulgarisierung der Portrétkunst setzt Lomazzo ihr wiirdiges Alter und ihre Herkunft ent-
gegen. In ihren Urspriingen, die noch in assyrische Zeit zuriickreichen und mit der Geburt
der Malerei selbst gleichzusetzten sein sollen, sei diese Kunst den Herrschern vorbehalten
gewesen, zu deren Verehrung und Gedichtnis sie beitrug.® Indem ihre Verwendung nur
auf hervorragende Menschen beschrinkt war, habe sie die Betrachter zu Tugend und zur
Uberbietung des vorbildhaften Verhaltens angespornt.® Es ist bezeichnend, daB Lomazzo,
der in seinem Traktat nahezu alle verfiigbaren kunsttheoretischen Informationen verarbei-
tete, hier jeden Hinweis auf die von Plinius berichtete Dibutadeslegende’ unterlassen hat.
Offenbar schien ihm ein kleiner Handwerkerhaushalt kein standesgemiif3er Geburtsort
einer Kunst, deren Nobilitit sich nicht zuletzt auch darin zeigt, da Christus sich als
Portréitmaler betitigt hat, als er sein Gesicht in das Schweiftuch der Veronika abdriickte.?®

Um das verlorene Ansehen der Bildniskunst wiederherzustellen, sind auf seiten des
Dargestellten Tugend und eine herausragende soziale Position, auf seiten der Darstellung
Schonheit, »bellezza«, und MaBigung, »discrettezza« oder »discrezione«, zu beriicksich-
tigen. »Discrettezza« meint zunichst jene Zuriickhaltung und Verschleierung, die die
Miingel zugunsten des Schonen verbirgt, wie dies die von Lomazzo zitierten Anekdoten
von Antigonos, Perikles und Demetrius dokumentieren.’ »Discrezione« ist aber zugleich
das fiir jede gelungene kiinstlerische Titigkeit notwendige Unterscheidungs- und Urteils-
vermogen, das zwischen den Regeln der Kunst und ihrer Ausfiihrung vermittelt.'’

Seine wirkliche Aufgabe kann das Portriit allerdings erst dann erfiillen, wenn es auch
die »qualita« des Portritierten zum Ausdruck bringt. Die entscheidende Leistung des
guten Portréitmalers besteht daher darin, die besonderen Eigenschaften seines Modells zu
erkennen und diese visuell umzusetzen: »premieramente . . . bisogna considerare la qualita
di colui che si ha daritrarre«. Auch wenn Qualitit, wie Aristoteles betont, ein vieldeutiger
Begriff ist, kann darunter sehr allgemein die Beschaffenheit von Personen verstanden
werden."" Dabei werden meist vier Arten von Qualititen unterschieden. Lomazzo diirfte
es vor allem um die erste Kategorie, d.h. um solche bestindigen Eigenschaften einer
Person gehen, die wie die Tugenden ihren »Habitus« ausmachen.'? In der Reihe seiner
Beispiele der fiir ihn auf kosmologische Einfliisse zuriickgehenden Qualititen der Seele
nennt er etwa Standhaftigkeit, Milde, Klugheit, aber auch Grausamkeit und Stolz, Hirte,
Genauigkeit und Geistesschirfe.

Entscheidend und durchaus ungewéhnlich ist Lomazzos Uberlegung, daB der Maler
diese Qualititen mit Hilfe von Zeichen darstellen konne. Jedes gelungene Portriit ist daher
mit bestimmten bedeutungshaltigen »segni« versehen, die den Betrachter auf die zuvor
bestimmte Eigenschaft verweisen (». . . che denotano . . .«). Dabei kénnen solche Zeichen
Verwendung finden, die der Person beigegeben sind, wie Lorbeerkranz oder Feldherren-
stab, aber auch solche, die sich an ihr selbst befinden, wie die Bewegungen des Korpers
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in Gestik und Mimik, die Farbe der Haut oder die Betonung bestimmter Korperteile. So
kann die rechte Hand fiir die Stirke des Portriitierten stehen, seine nackte Brust dagegen
fiir Aufrichtigkeit und Unverletzlichkeit. Auch das Inkarnat und die verwendeten Farben
kénnen zur Bezeichnung beitragen, denn wie alle anderen Elemente des Bildes sind auch
sie bedeutungsvoll. So deutet Weif etwa Einfachheit und Reinheit an (»denota«), wihrend
Blau fiir die Erhebung des Geistes steht (»le significazioni sono .. «).3 Mit Farben,
Bewegungen, Proportionen sowie Gestik und Mimik und deren jeweiliger Bedeutung hat
sich Lomazzo in den der »theoria« gewidmeten Biichern ausfiihrlich beschiftigt, so daB
der Leser auf die dort entwickelten Uberlegungen zuriickverwiesen ist." Fiir die attribu-
tiven Zeichen kniipft Lomazzo dagegen vor allem an die Bedeutungslehre des Piero
Valeriano an.'’s Wenn auch die von ihm geschilderte Technik der Bedeutungsproduktion,
die in ihrem Verfahren dem der Allegorie in wesentlichen Punkten gleicht, in der Praxis
durchaus gebriuchlich war, so ist sie fiir die Kunsttheorie des Portriits aber nie explizit
formuliert worden.'s Erst bei Lomazzo erfihrt das Portrit daher eine so grundlegende
Semantisierung,"” daB es zu einem System aus Zeichen wird.

Fiir den Kiinstler bietet dieses Verfahren der visuellen »Bezeichnung« einer Person
die Moglichkeit, auch im Portrit ein »concetto« sichtbar werden zu lassen, das als mentale
Vorstellung oder »idea« Ziel jeder kiinstlerischen Titigkeit ist."® Diese Vorstellungen, die
der Kiinstler nur in Einsamkeit und Stille entwickeln kann, entstammen nicht dem sublu-
naren Bereich der Dingwelt, sondern sind gottlichen Ursprungs.'® Als »concetti« miissen
sie nicht fiir jedermann sofort erkennbar sein, sondern diirfen so im Verborgenen liegen,
daB sie sich nur dem Eingeweihten mitteilen: »Percio che € meno apprezzato nella pittura

da savi quello che si vede, che quello che sotto si gli nasconde come splendore velato da

belli colori . . .«
Das Insistieren auf dem »concetto« liegt auch Lomazzos Kritik an den kolossalen

Portriits der Antike zugrunde. Deren Strategie besteht im wesentlichen in der Uberwiilti-
gung durch Groe, nicht aber darin, wie der Autor betont, dem Betrachter »in natiirlicher
Form ein Konzept vor Augen zu stellen«. Der KoloB als iibermenschliche Form ist daher
schon deshalb unangemessen, weil der menschliche Kérper durch ihn seinen Status als
natiirliches Zeichen verlieren wiirde, nicht zuletzt aber auch, weil bei seinem Anblick der
Verstand als dasjenige Vermogen, an den sich das intellektuelle Portréit wendet, eine Be-
eintriichtigung erfihrt.
Durch das von Lomazzo vorgetragene Verfahren der Bedeutungskonstitution im Por-
trét ist das gelungene Bildnis als »ritratto intellettuale« weder ein Gegenstand einfacher
Mimesis, noch ausschlieBlich idealisierender simitazione« im Sinne Vincenzo Dantis !
Vielmehr wird es zu einem komplexen Zeichensystem, das in einem zum Teil allegori-
schen Verfahren zu einem Triiger von Bedeutung im Sinne eines »significet« wird.
Weil aber fiir Lomazzo die Natur in ihren Erscheinungen — wie etwa dem menschli-
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chen Korper und Gesicht — selbst zeichenhaft ist, konnen und miissen sich im Bildnis
»natiirliche Form« und mentale Vorstellung iiberlagern. Ahnlich wie die Sprachphiloso-
phie des sechzehnten Jahrhunderts, die sich auf die Suche nach einer vollkommenen
Sprache begab, in der »res« und »verba« nicht auseinanderfielen®, konnen auch Lomaz-
zos Bemiihungen um das Portriit als Suche nach einer vollkommenen, adamitischen Spra-
che des Portriits verstanden werden, in der natiirliche Form und mentale Vorstellung zur

Deckung kommen sollen.
Hannah Baader
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