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Albertis historia

»Historia« in vielfachen Bedeutungen

Im Traktat De Pictura streifte Leon Battista Alberti den Ursprung und die Geschichte 

der Malkunst - »historia picturae« - nur kurz, um sein Vorhaben davon abzusetzen, 

das im Gegensatz zu Plinius nicht eine Erzählung über Entstehung, Blüte und Nie

dergang dieser Kunst vorlege, sondern auf eine neue systematische Grundlegung 

dieser Kunst abziele (De Pictura, 26).1 Historia erscheint von der Komposition aus als 

das bedeutendste Werk - »amplissimum opus« - des Malers und wird über das an

spruchsvollste Werk des plastischen Künstlers gestellt, den Koloß; von der Erfindung 

aus erscheint sie als das höchste Werk — »summum opus« (De Pictura, 35, 60).2 In De 

Pictura (21) fällt der Begriff zuerst im Zusammenhang mit der korrekten Einteilung 

eines Fußbodens, einem Problem der compositio. Hier behauptet Alberti, die italieni

schen Vorfahren hätten keine richtig komponierte historia hervorbringen können, 

weder eine gemalte oder gegossene noch eine skulptierte.

Dante verwendete in der Divina Commedia die Bezeichnungen »istoria« und »isto- 

riato« für gemalte oder in Stein gehauene Bildwerke.3 Allgemein konnte »istoriato« 

farbige bildliche Darstellungen in unterschiedlichen Techniken wie Intarsien, Glas

malerei und Illuminationen bezeichnen.4 Cennini verwendete »storia« für Wandge

mälde, nicht aber für Altartafeln oder Predellen. Das große Format und die Darstel

lung von Figuren in Bewegung scheinen notwendige Merkmale von storie zu sein, 

aber der Inhalt - Erzählung oder Allegorie - wird nicht als ein differenzierendes 

Moment aufgefaßt.5 Andererseits schlug der Humanist Leonardo Bruni 1424 für das 

dritte Portal des Florentiner Baptisteriums zwanzig Szenen - historie - vor, die nach 

Pracht und Bedeutung aus dem Alten Testament ausgewählt waren. Zudem forderte 

er, daß der Künstler für den Entwurf der historie sich über jede Begebenheit instru

iere, um die Personen und ihre Handlungen gut darstellen zu können, wofür sich 

Bruni als Ratgeber empfahl.6

Albertis Beispiele zur historia umfassen eine Allegorie und zwei Darstellungen von 

Ereignissen. Die Ereignisse werden für Affektdarstellungen angeführt - die Opferung 

der Iphigenie von Timanthes nach der Beschreibung des Plinius und die Navicella von 

Giotto -, die Allegorie wird im Zusammenhang mit der Erfindung genannt - die 

Calumnia des Apelles (De Pictura, 42, 53).7 Nicht unter »historie« fallen bei Alberti 

wie bei Cennini Gemälde ohne Handlung wie Porträts, Polyptychen und die erst im 

Architekturtraktat erwähnten Landschaften.8
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Was heißt »historia« in Albertis Traktat? Die kunsthistorischen und philologischen 

Antworten scheinen darin übereinzustimmen, daß unter »historia« eine narrative 

bildliche Darstellung zu verstehen sei. Michael Baxandall zeigte 1971 auf, daß 

Albertis Entwicklung der Zusammensetzung von Flächen zu Gliedern, von Gliedern 

zu Körpern und von diesen zu Gemälden (De Pictura, 3 5) dem Konzept des Zusam

menfügens von Wörtern zu Satzgliedern, zu Sätzen und zu Perioden folgt, das jedem 

Schüler einer Lateinschule vertraut war. Zudem schlug Baxandall vor, in Mantegnas 

Kupferstich Grablegung Christi (Abb. 1) ein Musterblatt zur historia nach Alberti zu 

erkennen. Dafür zeugen die Anzahl der Figuren in geordneter Komposition, die Dar

stellung des toten Körpers Christi, die Mannigfaltigkeit der Gebärden und des psy

chischen Ausdrucks, und schließlich der festaiuolo in der Gestalt des Johannes auf der 

rechten Seite.9 Kristine Patz hat 1986 in einem wichtigen Aufsatz Albertis Aufteilung 

der Malkunst in circumscriptio, compositio und himinum receptio der ars zugeordnet, die 

historia mit dem opus gleichgesetzt und die historia dem rhetorischen opus, der oratio, 

angenähert. Damit war eine rhetorische Unterscheidung eingebracht, die eine Tren

nung zwischen compositio und historia ermöglichte.10 1992 behauptete Greenstein, 

Albertis »historia« bezeichne eine gemalte Darstellung einer narrativen Szene.11 Mit 

präzisen Beobachtungen löste Hubert Locher 1999 die voreilige Verknüpfung von 

historia und erzählendem Bild auf und hob erneut die Verbindung von historia und 

opus heraus.12

Albertis »historia« ist aus drei Gründen der unklarste Begriff geblieben: erstens 

wurde historia nicht als doppeltes Ziel erkannt, das sowohl von der Hand des Künst

lers wie vom ingenium aus anvisiert wird, zweitens war die Einschränkung von »histo

ria« auf das erzählende Bild der Lektüre und der Erkenntnis hinderlich, und drittens 

fehlte die Unterscheidung zwischen dem Begriff »historia« als opus und dem Begriff 

»historia« für das aus der compositio hervorgehende Gemälde mit mehreren bewegten 

Figuren in einem Raum.

Hand und ingenium

Francisco Petrarca rühmte an Giottos Fresken in Neapel »manus et ingenium« - 

Hand und Geisteskraft - des Malers.13 Alberti zeigte die Verbindung von Hand

tätigkeit und ingenium in De Pictura (24) im Abschluß des ersten Buches in zwei Sät

zen an. Zuerst wird die Notwendigkeit der dargelegten geometrischen Grundlagen 

wiederholt. Daran schließt sich die Anzeige an: »Im folgenden indes soll meine Un

terrichtung der Frage gelten, wie der Maler das, was er in seinem Sinn entworfen hat, 

mit der Hand nachzuahmen vermag.« In enigmatischer Kürze umreißt dieser Satz 

den Inhalt der folgenden zwei Bücher.14 In der Widmung an Brunelleschi nahm 

Alberti eine analoge Aufteilung vor, wenn er schreibt, das zweite Buch lege die Kunst 

in die »Hand« des Künstlers, während das dritte über die notwendigen Kenntnisse 
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unterrichte.15 Im zweiten Buch von De Pictura untersucht Alberti die drei Teile der 

Malkunst, die der Hand des Malers anvertraut sind, im dritten erörtert er die geistig

produktiven Fähigkeiten. Historia als amplissimum oder summ opus ist das Produkt 

aus dem ingenium und den künstlerischen Handtätigkeiten. Die drei Teile der Mal

kunst - Umschreibung, Komposition und Lichteinfall bereiten von der Seite der 

Tätigkeiten der Hand auf dieses große Werk vor. Erfindung, Urteilskraft und Aus

wahlvermögen machen die geistig-produktiven Fähigkeiten aus, die zur historia not

wendig sind.16

»Ingenium« und »ingegno« kann in Albertis Texten das von der Natur verliehene 

Talent oder die scharfsinnige Erfindungskraft meinen, wie die Widmung an 

Brunelleschi und der Malereitraktat an verschiedenen Stellen zeigen. In der italieni

schen Fassung kann »ingegno« für das lateinische »mens« stehen, also für Geist, Ver

stand und Vernunft.17 In positiver Verwendung bezeichnet ingenium die durch Ver

stand und Urteil entwickelte produktive Begabung.18 In negativer Bedeutung 

bezeichnen »ingenium« und »ingegno« die irrende Vorstellung des Künstlers, der in 

der natürlichen Begabung verharrt und sich weder an der Natur noch durch Bildung 

korrigiert und verbessert. In De Pictura (56) tadelt Alberti die Maler, die ohne Lei

tung durch die Natur nach Ruhm und Erfolg streben. »Sciocchi« - Dummköpfe - 

schimpft er italienisch die Künstler, die im eingebildeten Vertrauen auf den eigenen 

ingegno die Beobachtung und Reflexion der Natur vernachlässigen.19

Das dritte Buch geht von Erfindung, Urteil und Auswahl des Malers aus und leitet 

diese in die Tätigkeiten der Hand in Skizze und Entwurf zur historia über.20 Albertis 

Ausführungen über die inventio sind außerordentlich knapp und teilweise unkennt

lich.21 Er definiert zwar die drei praktischen Teile der Malkunst, nicht aber die Erfin

dung. Die inventio wird durch drei Beispiele eingeführt, unmittelbar nach der Forde

rung nach dem gelehrten Maler, der die Methode der Malerei versteht und 

ausreichend gebildet ist, um die Gesellschaft von Dichtern und Rhetoren zu genie

ßen. Daß der Maler diesen Umgang suchen soll, begründet Alberti mit den gemein

samen Zierstücken - omamenta - und der Hilfe, die Dichter und Rhetoren aufgrund 

ihrer Kenntnisse bei der Planung der Komposition eines Vorgangs - compositio 

historiae - leisten könnten. Doch in den folgenden Kapiteln diskutiert er die verschie

denen Anforderungen an den Maler, die für die inventio wichtig sind (Einbildungs

kraft, Urteil, angemessene Wahl), allerdings ohne einen einzigen dieser Begriffe zu 

erwähnen. In einem Nebensatz folgt die Bemerkung, das Gelingen der Komposition 

einer historia sei hauptsächlich von der inventio abhängig (De Pictura, 52-53). Dieser 

Erfindung schreibt Alberti die Kraft zu, auch ohne Umsetzung in ein Gemälde, ge

fallen zu können. Zur Demonstration dient eine Bildbeschreibung von Lukian, die 

Calumnia des Apelles, für die Alberti sich der Übersetzung von Guarino bediente.22 

Deren Nacherzählung mündet aber in die Aufforderung, sich vor Augen zu halten, 

wie sehr das verlorene Gemälde des Apelles an Anmut und Liebreiz die bloß rezitier

te Erzählung übertroffen hätte. Das Beispiel demonstriert das Gegenteil der Emp
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fehlung, die Maler sollten den Rat der Dichter suchen. Vielmehr zeigt es auf, daß der 

Maler Apelles zu einer wirkungsvollen inventio fähig war, deren Qualitäten vom Ge

mälde übertroffen wurden, dieses aber wieder einem Dichter ermöglichte, die Erfin

dung überliefern zu können. Damit wird erkennbar, warum Alberti diese Erfindung 

des Apelles anführt: es geht um das Ansehen und den Ruhm des Malers gegenüber 

den Literaten, mithin um ein Argument im Paragone, dem Wettstreit der Künste und 

der Künstler.23

Handtätigkeit und geistige Tätigkeit sind komplementär, da die Erfindung durch 

die geübte Hand in einem Gemälde realisiert wird. Die praktischen oder technischen 

Teile der Malkunst sind Teile eines systematisch gegliederten Produktionsprozesses, 

gehören demnach dem Bereich de arte zu.24 Zu diesem Bereich zählt auch die inventio. 

Erfindung, Urteil und Auswahl führen zur Planung der Ausführung in Skizzen und 

Entwürfen, und diese sind die Voraussetzungen, daß die »Hand« ans Werk gelegt 

werden kann und darf (De Pictura, 59). Dazu fordert Alberti vom Künstler die manus 

exercitata, die von Methode, Überlegung und Planung geleitete und durch Übung 

geschickt gemachte Hand, die bei andern docta manus heißt.25

Für die Ausarbeitung der historia empfahl Alberti, auf Papier kleine Skizzen zu 

entwerfen, ferner einzelne Teile des Vorgangs wie auch die gesamte Disposition der 

Figuren festzuhalten und den Freunden zur Beurteilung vorzulegen (De Pictura, 

61).26 Der detaillierte Entwurf dient zur Klärung, durch welche ordo und welchen 

modus sich die höchstmögliche Schönheit erzielen läßt. Danach soll die vollständig 

geplante Darstellung mit Hilfe von Parallelen - einer Quadrierung des Blattes - auf 

das Werk übertragen werden. Ordo, aus der Rhetorik herangezogen, entspricht der 

Disposition der Figuren zu einem Bewegungs- oder Handlungszusammenhang, und 

der von Alberti nicht erläuterte Begriff »modus« dürfte in den rhetorischen genera 

dicendi seine Entsprechungen finden.27

Alberti verlangt die Anfertigung von detaillierten Entwürfen vor der Ausführung 

des Gemäldes. Dagegen wies Cenninis Lehrbuch zum Vorzeichnen auf der Wand 

oder der Tafel an und sah nur für Scheibenrisse den Entwurf auf Papier vor.28 Viel

leicht bezog sich Alberti auf eine neuere Praxis, die sich nur fragmentarisch belegen 

läßt. Ames-Lewis stellte die Hypothese auf, die Praxis der Glasmaler hätte, zusam

men mit der erweiterten Verfügbarkeit von Papier, die Herstellung von original

großen Kartons für Fresken befördert.29 In Della Pittura (61) verlangte Alberti, es 

seien »concetti e modelli di tutta la storia e di ciascuna sua parte« - »Skizzen und 

Entwürfe des gesamten Vorgangs und von jedem seiner Teile« - anzufertigen. Da 

Alberti die Vergrößerung des Entwurfs auf die Tafel oder die Wand vorsieht, ist es 

wenig wahrscheinlich, daß die detaillierte Vorbereitung schon den Karton ein

schließt.30 Als Vorteil dieser Entwürfe nennt Alberti die größtmögliche Sicherheit 

und Schnelligkeit in der Ausführung des Werkes (De Pictura, 61). Die Übung des 

Künstlers in Skizze und Entwurf fördern einerseits die Virtuosität und andererseits 

den Aufstieg des disegno im 15. Jahrhundert zum primären Medium der künstleri- 
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sehen Erfindung.31 Albertis Vergeistigung der Hand legt den Grund für das höhere 

soziale Ansehen des Malers und die Nobilitierung seines Handwerks.32

Die Zuordnung der praktischen Tätigkeit und der inventio zum Bereich de arte 

muß sich auf die klassischen Teile der Redekunst berufen: inventio (Auffindung der 

Argumente), dispositio (deren Anordnung), elocutio (Ausformulierung), unter Vernach

lässigung der memoria (Einprägung) und der actio (Vortrag).33 Kurz nach dem Erst

druck von Albertis De Pictura 1540 versuchten der venezianische Maler Paolo Pino 

und der Gelehrte Lodovico Dolce eine systematische Zuordnung der Malkunst zur 

Rhetorik. Pinos Gliederung der Malerei 1548 in disegno, invenzione und colorire korri

gierte Albertis Aufteilung. Unter disegno faßte Pino sowohl Urteil, Umschreibung, 

Praxis wie Komposition, unter invenzione die Erfindung von Poesien und Historien, 

von verschiedenen Figuren in variierten Stellungen und schließlich die Disposition, 

Darstellung und Ausschmückung des Vorgangs.34 Dolces Aufteilung der Malerei in 

invenzione, disegno und colorito lehnte sich noch enger an rhetorische Vorgaben an. 

Dolce wertete die Erfindung zur ersten Leistung des Malers auf und teilte sie in den 

materiellen Teil, dem überlieferten Thema, und den künstlerischen Teil, der aus dem 

ingegno des Malers stammt und Ordnung, Dekorum, Bewegungen, Mannigfaltigkeit 

und Energie der Figuren umfaßt.35

Historia: das absolute Werk

Eine gedrängte Umschreibung von historia, die sich auf die Erörterungen der Teile 

der Malkunst, der Erfindung und des Werks stützt, könnte lauten: zu einer historia 

wirken Komposition und inventio zusammen für ein großes Gemälde, das eine zu

sammenhängende Szene mit menschlichen Figuren in körperlicher und seelischer 

Bewegung im Raum zeigt. Seine Wirkung ist dreifach: die Betrachter werden durch 

das Thema belehrt, durch die Affekte bewegt und durch die Schönheit erfreut. Diese 

konzentrierte Umschreibung enthält die Bedingungen von Seiten der Kunst (die Ver

bindung von Hand und ingenium), benennt das Produkt - opus - und seine Wirkung 

auf die Betrachter. Aus dieser Zusammenfassung von Albertis Darlegung wird deut

lich, daß zu einer klaren Bestimmung von historia die gewöhnlich isolierten Aspekte 

der Produktion, der Eigenschaften und der Wirkung zusammengeführt werden müs

sen.36

Albertis Begriff der historia ist nicht auf die Gattung einzuschränken, die später 

»Historienbild« genannt wird, und es ist ungesichert, ob seine Umschreibung von 

historia die Ausdifferenzierung der Gattungen im 15. Jahrhundert unterstützt hat. 

Neben der Vergegenwärtigung von vergangenen Ereignissen in zeitgenössischem 

Dekor wurden im zweiten Drittel des 15. Jahrhunderts in Florenz, Padua und Rom 

durch Ghiberti, Donatello und Filarete in Bronzereliefs die Ereignisbilder mit histo

rischer Ausstattung etabliert.37 Sie entsprechen dem, was Leonardo Bruni 1424 als 
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historie vorschlug. Die Muster des archäologisch-literarisch fundierten Historien

bildes stellten Mantegna mit der Cappella Ovetari in Padua, dem Triumph Cäsarsemd 

Raffael mit den Teppichen für die Cappella Sistina auf.38

Albertis Ansprüche an die historia gehen weit über Leonardo Bruni hinaus, der 

einen wohlunterrichteten Künstler verlangt, damit er mit Hilfe des gelehrten Bera

ters die richtigen Figuren auswählen und den Schauplatz angemessen gestalten kann. 

Albertis Charakterisierung der historia von der Komposition aus betreffen Fülle und 

Mannigfaltigkeit, Beachtung der Würde und Ausdruck der seelischen Bewegungen 

in Übereinstimmung mit den Bewegungen des Körpers. Die Anforderungen Albertis 

sammeln sich um drei Schwerpunkte: die historia als vollkommenes Werk der Mal

kunst, die inventio als Ausdruck des ingenium des Künstlers und die Wirkung des Ge

mäldes auf die Betrachter.

Ein gutes Beispiel für die drei Schwerpunkte gibt der scheinbar einfache Rat

schlag, die Anzahl der Figuren in einer historia auf neun oder zehn zu beschränken. 

Die Erörterung der Fülle (copia) und der Mannigfaltigkeit (varietas) in einem Gemäl

de führt Alberti mit dem Argument des Genusses ein. Fülle in der Malerei wird ex

emplifiziert mit der Darstellung von Menschen verschiedenen Geschlechts und Al

ters, Tieren, Gebäuden und Schauplätzen. Die Ausrichtung eines Gemäldes auf die 

Fülle würde aber zu einer tumultuösen Ansammlung führen.39 Daher müssen der 

copia Grenzen gesetzt werden. Die erste Bedingung lautet, daß alle diese unterschied

lichen Dinge mit dem Geschehen übereinstimmen müssen. Damit wird die mit der 

inventio verbundene electio aufgerufen, die Aufgabe der angemessenen Auswahl wahr

zunehmen. Die zweite Bedingung ist der Schmuck dieser Fülle durch die Mannigfal

tigkeit (varietat), die Vielgestaltigkeit der Körper, die Unterschiedlichkeit ihrer Hal

tungen, Bewegungen und Affekte und auch die Abwechslung und die Kontraste der 

Farben (De Pictura, 48).40 Die Mannigfaltigkeit wird einerseits von der Natur be

grenzt (De Pictura, 43) und andererseits von der Harmonie und Ausgewogenheit 

(concinnitas), die sowohl für die Beziehung der Körper zueinander als wesentliche 

Voraussetzung der Schönheit wie für den Gebrauch von Schwarz und Weiß gefordert 

ist (De Pictura, 42, 46).41 Die letzte Einschränkung der Fülle erfolgt durch die Forde

rung, daß die Wirkungen von Ernst und Maß durch Würde und Anstand zu erzielen 

sind. Zur Ordnung der Fülle schreibt Alberti in der lateinischen Fassung, nicht aber 

in der italienischen, eine Beschränkung der Figuren in der historia auf neun oder zehn 

vor.42 Locher hat darauf hingewiesen, daß Vitruvs Erwägungen über die vollkomme

nen Zahlen, die im Zusammenhang mit den Proportionen der Menschen und der 

Tempel vorgebracht werden, sich hier auswirken.43 Vitruv bezeichnet anfänglich nur 

die Zahl 10 als vollkommen, läßt später aber auch die Zahl 6 zu mit Rücksicht auf die 

Proportionen und die Mathematiker.44 Alberti greift im Architekturtraktat das Pro

blem der vollkommenen Zahlen im Zusammenhang mit der Schönheit auf und hält 5 

nach der Menschenhand, 6 nach den Mathematikern, 9 nach den Sphären des Him

mels und 10 nach Aristoteles für vollkommene Zahlen.45
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Abb. 1 Andrea Mantegna, Grablegung, um 1470, Kupferstich, 34 x 48 cm, 

Zürich, Graphiksammlung der ETH

Abb. 2 Giotto, Navicella, Kupferstich von Nicolas Beatrizet, 1559, 

34 x 47,8 cm, Paris, Bibliotheque Nationale
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Abb. 3 Masaccio, Der Zinsgroschen, um 1425, Fresko, 

Florenz, S. Maria del Carmine, Cappella Brancacci

Abb. 4 Filippo Lippi, Maria mit Kind, umgeben von Engeln und den knienden Heiligen 

Frediano und Augustinus (Pala Barbadori), nach 1437, Holz, 208 x 244 cm, Paris, Louvre
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Auf die Bedeutung der sieben Arten der räumlichen Bewegung jedes Gegenstan

des, die in De Pictura (43) dargelegt sind, machte Wolfgang Kemp aufmerksam.46 

Alberti wünschte sich, daß ein Gemälde alle Bewegungen der Körper nach vorn, hin

ten, links, rechts, oben, unten und im Kreis zeige, wobei er sich einer Stelle in 

Quintilians Ausführung über die Gebärden des Redners beim Vortrag bediente.47 

Albertis Argument ist hier nicht die varietas, sondern die Erschließung des Raumes 

nach allen Richtungen von hier nach dort, von vorn nach hinten, von hinten nach 

vorn als Ausschöpfung der möglichen Bewegungen der Körper. Kemp hat diese Be

wegungen im Raum mit den zeitlichen Beziehungen einer Erzählung in Verbindung 

gebracht. Interessant ist dabei, daß Alberti die vollständige Raumerschließung durch 

Körper in Bewegung nur als Bereitstellung von formalen Möglichkeiten behandelt. 

Diese sind Gefäße für die inventio, die den Inhalt hinzubringt und aus den Bewe

gungsrichtungen narrative Wege macht. Historia entspräche dann einer adäquaten 

Nutzung der vorbereiteten formalen Möglichkeiten durch die Umsetzung des In

halts.

Wir können demnach historia hinreichend präzis umschreiben als das große opus 

des Malers, das den gesamten Bereich der ars enthält, die Umschreibung, Komposi

tion, Lichteinfall und Erfindung umfaßt. Historia ist ein großes Gemälde, kein erzäh

lendes Bild im Kleinformat der Predellenbilder, aber nicht unbedingt ein isoliertes 

Bild. Gewiß ist Giottos Navicella (Abb. 2) in der Vorhalle von Alt St. Peter ein Bei

spiel für historia im Sinn Albertis, aber sicher müßten auch das Trinitätsfresko Ma- 

saccios oder dessen Fresken in der Cappella Brancacci (Abb. 3) dazu gezählt wer

den.48 Alberti hätte auch die einteilige Sacra Conversazione nicht von der historia 

ausgeschlossen, die Filippo Lippi (Abb. 4) und Domenico Veneziano in den dreißiger 

und vierziger Jahren in Florenz aus dem Polyptychon zu einer Darstellung mit Figu

ren in korrespondierenden Bewegungen im Raum entwickeln werden.49

Die Entsprechung zur historia, dem großen opus des Malers, wäre in der Rhetorik 

die Gerichtsrede des Rhetors, auf die Quintilian seine Unterrichtung des Redners 

hinführt.50 Historia ist für Alberti das umfassendste und höchste Werk der Malkunst, 

und sie ist das letzte und absolute Werk des Malers - ultimum et absolutum pictoris opus 

(De Pictura, 35). Aus dieser Vorstellung entwickelte sich im 16. Jahrhundert die Idee 

des perfekten Werks, die allerdings nur mehr als exemplwm fictum zu beschreiben war, 

und um 1800 entstand durch Übertragung aus dem Meisterstück des Handwerks die 

Idee des Meisterwerks, ehe frei’oeuvre oder capo d’operaT

Wirkung der historia

Alberti leitet im zweiten Buch von der Komposition der Figuren zur historia über, 

stellt sie aber unter den neuen Gesichtspunkt der Wirkung auf die Betrachter. In De 

Pictura (40) zeigt er die Bedingungen auf, unter denen die historia Bewunderung er
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langt. Diese stellt sich dann ein, wenn die bistoria sowohl den gelehrten wie den un- 

gelehrten Betrachter auf längere Zeit zu fesseln vermag und dabei Genuß (voluptas) 

und seelische Bewegung vermittelt. Zu Recht wurde hier an die Überredungskunst 

der klassischen Rhetorik erinnert. Cicero verlangt vom vollkommenen Redner das 

Beweisen (probare), das Unterhalten (delectare) und das Rühren (fledere) und demnach 

die Beherrschung der entsprechenden Stilarten (genera dicendi).S2 Zwar wurde be

hauptet, Alberti habe gegenüber dem Vergnügen und der seelischen Bewegung die 

Darlegung der Argumente oder der Fakten, das docere, vernachlässigt.” Doch wird 

dies widerlegt durch die Wendung an die gelehrten wie ungelehrten Betrachter und 

durch den Wunsch, ein Gemälde solle über die dargestellten Dinge hinaus dem Be

trachter noch etwas zum Ausdenken oder Herausfinden übriglassen (De Pictura, 42). 

Zudem geben die Calumnia und die Grazien Beispiele für Inventionen, die das Sicht

bare in eine Allegorie überführen (De Pictura, 53, 54). In De Pictura (42), dem zentra

len Kapitel über die Rezeption, verlangt Alberti, daß alle Teile des Gemäldes zusam

menstimmen, damit sie dem Betrachter die bistoria vorstellen und lehren können.54

In der Wirkung der Gemälde auf die Betrachter sieht Alberti den obersten Zweck 

der Malkunst. Zu Beginn des zweiten Buches wird die göttliche Kraft der Malerei zur 

dauernden Vergegenwärtigung gerühmt, die beim Betrachter Lust hervorrufe und 

dem Künstler höchste Bewunderung verschaffe (De Pictura, 25). Die stärkste Wir

kung geht vom vollkommenen Werk aus, und sie beruht sowohl auf der inventio wie 

auf der untadeligen Erfüllung der Forderungen, die für Komposition, Ordnung und 

Modus, Relief und Farben zu stellen sind.

Unter den Wirkungen der bistoria können nach den officia oratoris Belehren, Bewe

gen und Erfreuen unterschieden werden, wobei die anschaulich vollständige Darstel

lung belehrt, die dargestellten Affekte die Betrachter bewegen, und das Relief und die 

Farbenharmonie Lust und Genuß auslösen. Diesen Effekten kann die Rechtferti

gung der religiösen Bilder an die Seite gestellt werden, die seit Gregor dem Großen 

auf der dreifachen Wirkung beruht.55 In Übereinstimmung damit betrachtet Alberti 

die Wirkungen als den Zweck der Bilder, doch bestimmt er sie neu nach den Aufga

ben des Redners der klassischen Rhetorik, indem er neben der Belehrung des Geistes 

und dem Bewegen des Gemüts den sinnlichen Genuß (voluptas) statt der Festigung 

des Gedächtnisses einführt. Die Differenz ist entscheidend für die neue Teilhabe des 

Betrachters, der ein ästhetisches Bewußtsein für die künstlerischen Qualitäten ent

wickelt. In der Lust, die Gemälde bei den Betrachtern auslösen, sah Alberti nichts 

Disputables trotz der empörten Reaktion im römischen Humanistenkreis auf 

Lorenzo Vallas Schrift De voluptate von 1431.56

Alberti bezog den Genuß auf den Gesichtssinn. Was die Sehlust auslöst, sind Lieb

reiz, Schönheit und Anmut (venustas, pulchritudo und gratia). Diese Reize können 

durch Körper, deren Glieder aufeinander abgestimmt sind (De Pictura, 36), durch die 

Bewegungen der Glieder oder durch Fülle und Mannigfaltigkeit der Dinge der Far

ben bewirkt werden (De Pictura, 40, 46). Ein dunkles Werk erweckt Abscheu, ein 
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helles ruft durch Anmut und Liebreiz Zuneigung hervor, da die Menschen von Natur 

aus das Offene und Helle lieben (De Pictura, 47). Ferner bewirken Abwechslung, 

Kontrastierung und Harmonie der Farben Anmut und Lieblichkeit und lösen dem

nach Genuß aus (De Pictura, 48). Alle diese visuellen Reize unterliegen der Regelung 

durch die Mäßigung.57

Für die Bewegung der Seelen orientierte sich Alberti an den Ausführungen über 

die körperliche Beredsamkeit des Redners.58 Cicero und Quintilian stimmten darin 

überein, daß für die Affektübertragung der körperliche Ausdruck der Gemütsbewe

gung durch den Redner in der actio wichtiger ist als die Worte, weil Gestik und phy- 

siognomischer Ausdruck keine Verständnisschwierigkeiten hervorrufen.59 Quintilian 

bemerkte über die Macht der Gebärden des Redners beim Vortrag: »Kein Wunder, 

daß diese Gebärden, die ja doch auf einer Art von Bewegung beruhen, so stark auf 

den Geist wirken, da ja ein Gemälde, ein Werk, das schweigt und immer die gleiche 

Haltung zeigt, so tief in unsere innersten Gefühle eindringen kann, daß es ist, als 

überträfe es selbst die Macht des gesprochenen Wortes.«60 Alberti beruft sich für den 

natürlichen Drang zur Übereinstimmung mit den Gemütsregungen auf die Ars 

poetica des Horaz.61 Daher legt er die allgemeine Forderung vor, die gemalten Perso

nen müßten ihre seelische Bewegung deutlich vorzeigen, wenn die Seelen der Be

trachter bewegt werden sollen (De Pictura, 41). Der knappe Grundsatz für die Aus

drucksdarstellung in der Malerei heißt: »Solche Seelenregungen aber geben sich 

durch die Bewegungen des Körpers zu erkennen.«62 Für das Studium der körperli

chen wie der seelischen Bewegungen verweist Alberti den Maler einmal mehr auf die 

Natur. Es geht dabei vor allem um die Abstimmung aller Körperteile zur Darstellung 

eines bestimmten Ausdrucks (De Pictura, 42).

Damit sind die allgemeinen Voraussetzungen für den Ausdruck von körperlichen 

und seelischen Bewegungen festgelegt. Die weiteren Bedingungen, die Alberti für 

die historia aufzeigt, sind vor allem darin begründet, daß der Ausdruck nach zwei 

Seiten gerichtet werden muß, nämlich nach innen auf den Vorgang und nach außen 

zum Betrachter. In De Pictura (42) folgen unmittelbar aufeinander einige Sätze, die 

das Problem und seine Lösung anzeigen: Alberti legt dem Maler nahe, er solle vor 

allem Dinge malen, die den Betrachter zur eigenen geistigen Tätigkeit anregen, die 

als excogitare - auffinden, ausdenken - bestimmt wird. Danach folgt die Forderung, 

alle Körperbewegungen seien aufeinander und auf den dargestellten Gegenstand ab

zustimmen. Dies heißt, daß die historia ein innerbildliches Bezugssystem aufbauen 

muß.63 Daran schließt sich der Vorschlag an, die beiden Forderungen der affektiven 

Bewegung der Betrachter und des geschlossenen Bezugssystems miteinander in Be

ziehung zu bringen durch eine Figur, die mit Geste und Ausdruck die Reaktion der 

Betrachter leitet und auf den Vorgang hinweist. Baxandall hat diese Figur mit dem 

festaiuolo des geistlichen Schauspiels in Zusammenhang gebracht.64 Neumeyer hatte 

allerdings schon 1964 auf die weit zurückreichende ikonographische Tradition dieser 

Mittlerfigur in Andachtsbildern und narrativen Darstellungen hingewiesen.65 In der 
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zweiten Hälfte des Quattrocento wird die Mittlerfigur umbesetzt. Mit Mantegna, 

Giovanni Bellini, Ghirlandaio, Signorelli und andern etabliert sich das Künstler

selbstbildnis an der Stelle dieser Mittlerfigur und übernimmt die Kontaktnahme mit 

dem Betrachter durch den Blick.66
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