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Die folgenden Bemerkungen beziehen sich allein auf die Rezeption von Le

on Battista Albertis “De Pictura” (Die Malkunst) und seiner kurzen Schrift 

'De Statua” (Das Standbild) in der Kunsttheorie des 17. Jahrhunderts.1 Die 

Rezeption des Architekturtraktats “De Re Aedificatoria” kann hier nicht 

berücksichtigt werden.2

Die Editionen der Alberti-Texte im 16. und 17. Jahrhundert

Die materiellen Voraussetzungen für die Alberti-Rezeption im 17. Jahrhun

dert bilden die Editionen seiner Texte über die Malerei und über das Stand

bild im 16. und 17. Jahrhundert. Alberti hatte noch um 1470 die Edition von 

“De Pictura”, De Statua” und der “Elementa Picturae”, seiner Schriften zur 

Malerei und zum Standbild, mit dem wissenschaftlichen Berater der Offizin 

Sweynheym und Pannartz in Rom, dem Bischof Giovanni Andrea Bussi, vor

bereitet, doch liess sich der Plan wegen des Konkurses der Druckerei nicht 

realisieren? Dagegen wurde der Traktat “De Re Aedificatoria”, den Alberti 

weitgehend druckfertig bearbeitet hatte, mit einer Widmung von Angelo Poli- 

ziano an Lorenzo de’ Medici 1485 in Florenz herausgegeben, dreizehn Jahre 

nach dem Tod des Autors.4 Erst 1540 erschien in Basel Albertis lateinischer 

Traktat über die Malkunst, herausgegeben vom Nürnberger Theologen und 

Mathematiker Thomas Venatorius nach der Abschrift, die Albrecht Dürer er

worben hatte, und die aus dem Nachlass von Johann Müller, gen. Regiomon- 

tanus, stammte? Bereits 1547 veröffentlichte Lodovico Domenichi die italieni

sche Übersetzung “Della Pittura” in Venedig, und im gleichen Jahr erschien in 

Nürnberg die erste deutsche Übersetzung von “De Pictura” und “De Statua” 

von Walther Hermann Ryff, allerdings ohne Nennung des Autors und fast un

erkennbar eingearbeitet in das Lehrbuch der angewandten Mathematik? Cosi

mo Bartoli gab 1550 eine italienische Übersetzung von Albertis Architektur

traktat heraus und publizierte 1568 in den “Opuscoli morali” Albertis eine 

neue Übersetzung von “De Pictura” und die erste italienische Übersetzung 

von “De Statua”? Die Editionen von Bartoli wurden massgebend für alle wei

teren Editionen und Übersetzungen für fast drei Jahrhunderte, d.h. bis zum 

Erscheinen der fünfbändigen Ausgabe der “Opere volgari” von Anicio 

Bonucci in den Jahren 1843-1849?
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In der Mitte des 17. Jahrhunderts erschienen je ein Druck von “De Pictura” 

in lateinischer Sprache und von “Della Pittura” und “Della Statua” in italieni

scher Sprache. Die beiden Ausgaben haben zweierlei gemeinsam: Albertis 

Schriften sind nicht die Haupttexte, sondern nur Beigaben zu Editionen von 

Vitruv und Leonardo, und die beiden Bücher sind der schwedischen Königin 

Christina gewidmet, der neuen Königin von Saba in Stockholm, der Minerva 

des Nordens und Förderin der Künste und Wissenschaften. Die Edition mit 

Vitruvs “De Architectura Libri decem” als Haupttext erschien 1649 in Am

sterdam bei Louis Elzevir durch den Herausgeber Johannes de Laet (1582- 

1649) aus Antwerpen. Der Herausgeber war nach einem Studium der Philoso

phie und Theologie in Leiden und Paris tätig als Direktor der Holländisch- 

Westindischen-Gesellschaft und hatte bereits theologische, geographische, bo

tanische und numismatische Schriften publiziert. Die Ausgabe, die vielleicht 

auf Anregung des Historikers und Philologen Claude Saumaise (Salmsius) zu 

stände kam, sollte für die drei Künste Architektur, Malerei und Skulptur die 

wichtigsten Schriften enthalten: Vitruvs “Architectura”, Albertis “De Pictura” 

und Pomponius Gauricus’ “De Sculptura”, diese letztere allerdings nur in 

Auszügen. Dazu kommen weitere Schriften wie die “Elementa Architecturae” 

von Henry Wotton oder die Kommentare von Guillaume Philander und Lu- 

dovicus Demontiosius (Louis de Montjosieu). Johannes de Laet druckte den 

lateinischen Text von Albertis “De Pictura” nach der Erstausgabe von Tho

mas Venatorius mit dem Widmungsschreiben von Venatorius an Jakob Milich 

ab und stellte das Lob Albertis von Paolo Giovio voran.9

Die erste Ausgabe von Leonardos “Trattato della Pittura”, die 1651 in italie

nischer Sprache in Paris erschien, erhielt als Beigaben Albertis Schriften “Del

la Pittura” und “Della Statua” (Abb. 1). Die “editio princeps” von Leonardos 

Traktat konnte erst nach langen Bemühungen realisiert werden. Cassiano dal 

Pozzo hatte in Rom eine Abschrift erstellen lassen und Nicolas Poussin mit 

der Anfertigung von Zeichnungen zur Illustration beauftragt. Paul Freart de 

Chantelou nahm die Abschrift von Leonardos Traktat 1640 in Rom entgegen, 

als er auf Anordnung von Suhlet de Noyers den widerstrebenden Poussin 

nach Frankreich in die königlichen Dienste holen musste. Die Abschrift kam 

in Paris zu Raphael Trichet du Fresne, dem Korrektor an der 1640 gegründe

ten “Imprimerie Royale”. Offenbar hoffte Freart de Chantelou, dass die “Im- 

primerie Royale” sich der Publikation des Traktats von Leonardo annehme. 

Doch starb Kardinal Richelieu 1642, ein Jahr später wurde der Staatssekretär 

Sublet de Noyers entlassen, was auch den Sturz des Höflings Freart de Chan

telou mit sich zog, und König Louis XIII starb am 14. Mai 1643. Poussin drück

te noch in einem Brief vom 9. Juni 1643 die Hoffnung aus, dass die Arbeiten in 

Paris trotzdem fortgesetzt werden könnten, womit wahrscheinlich neben der 

‘Grande Galerie” auch der Druck des “Trattato” in der “Imprimerie Royale” 

gemeint war.10

Doch diese Hoffnung scheint sich in den langen politischen Wirren in 

Frankreich zerschlagen zu haben. Offensichtlich konnte der Druck der Leo

nardo-Ausgabe erst durch die Hilfe von Königin Christina realisiert werden,
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deren Hof in Stockholm besonders auf französische und holländische Intel

lektuelle eine grosse Anziehungskraft ausübte. Für die Vermittlung der Wid

mung der Ausgabe an Königin Christina (Abb. 2), die wahrscheinlich mit der 

üblichen Druckunterstützung verknüpft war, dürfte deren Leibarzt Pierre 

Bourdelot gesorgt haben, der mit Trichet du Fresne befreundet war und wie 

dieser zu den Korrespondenten von Cassiano dal Pozzo gehörte. Der Drucker 

Jacques Langlois druckte 1651 den repräsentativen Folianten mit den zahlrei

chen Illustrationen, die Charles Errard für Leonardo nach den Vorlagen Pous- 

sins und Pierfrancesco degli Alberti für die Texte von Alberti verfertigt hatten. 

Trichet du Fresne ehrte Bourdelot mit einem Vorwort in Form eines Briefes, 

der kurz die Entstehung angibt und die Beigabe von Albertis “Della Pittura” 

anzeigt, sowie den Abdruck von “Della Statua” damit begründet, dass der ein

zige Druck schon längst vergriffen sei. Vorlagen für Trichet du Fresne waren 

die Texte, die Cosimo Bartoli 1568 in den “Opuscoli morali” herausgegeben 

hatte. Er druckte auch die Widmungen an Giorgio Vasari und Bartolomeo 

Ammanati ab, zudem verfasste er eine Lebensbeschreibung von Leonardo 

und von Alberti, und er stellte auch die erste Bibliographie der gedruckten
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Schriften Albertis zusammen, wobei er immerhin auf 35 Angaben kam. Pierre 

Bourdelot überbrachte ein kostbar gebundenes Exemplar der schwedischen 

Königin, und diese berief 1652 Trichet du Fresne an ihren Hof als Kurator der 

Gemälde und der Medaillen. Zum Verhängnis wurde Trichet du Fresne sein 

Amt als Beauftragter des Transportes eines wesentlichen Teils der königlichen 

Sammlungen nach Frankreich, den er kurz vor der Abdankung Christinas 1654 

unternehmen musste, weil sich dabei offenbar Missverständnisse - Schenkung 

oder Diebstahl? - über ein Dutzend Kisten mit Büchern, Gemälden und In

strumenten einstellten.

Inzwischen hatte der junge Andre Felibien, der während seines Aufenthal

tes in Rom durch Cassiano dal Pozzo und Nicolas Poussin Kenntnis von Eeo- 

nardos “Trattato” erhalten hatte, eine Kopie anfertigen lassen und sich in Pa

ns an eine französische Übersetzung gemacht, für die er sich etwas voreilig 

das Druckprivileg sicherte.11 Man weiss nicht, ob ihm verschwiegen wurde, 

dass Roland Freart Sieur de Chambray bereits an einer französischen Überset

zung arbeitete oder ob er ihm ehrgeizig zuvorzukommen trachtete. Schliess

lich gab Felibien der Pression nach, das Druckprivileg an Freart de Chambray 

abzutreten, worauf dessen Übersetzung von Feonardos “Traitte de la peintu- 

re” erscheinen konnte, wiederum bei Fanglois unter Benutzung der gleichen 

Illustrationen wie die italienische Ausgabe, doch ohne die beiden Schriften 

von Alberti.12 Gewidmet ist die französische Ausgabe dem “Premier Peintre 

du Roy”, Nicolas Poussin.

Über die Gründe des Weglassens von Albertis Schriften in der französi

schen Ausgabe von Feonardos Traktat ist nichts bekannt. Wahrscheinlich 

mangelte es schlicht an Geld, vielleicht spielten auch taktische Erwägungen 

mit. Mit der französischen Ausgabe von Feonardos Traktat dachte sich die 

Partei um Charles Fe Brun in der 1648 gegründeten “Academie royale de 

peinture et de sculpture” zu stärken gegen die Partei um Abraham Bosse, die 

ihre Geometrie- und Perspektivlehre durchsetzen wollte. Bosse wandte sich in 

der Angelegenheit um Hilfe an Nicolas Poussin in Rom. Dieser war unzufrie

den mit der Verunstaltung seiner Zeichnungen in den Radierungen von Char

les Errard, besonders über die Zufügung von einfältigen Eandschaften, und er 

liess sich auch verleiten, den Wert der Instruktionen Feonardos in Zweifel zu 

ziehen, was Bosse wiederum gegen Charles Fe Brun zu benutzen versuchte.13 

Möglicherweise befürchtete dessen Seite, dass die Übersetzung der Schriften 

von Alberti, besonders des Traktats über die Malkunst und der Druck im An

hang von Feonardos “Traitte de la peinture” die Position von Bosse stärken 

könnte, da das erste der drei Bücher Albertis der Geometrie und der Perspek

tive gewidmet sind und diese Wissenschaften ausdrücklich zur Grundlage je

der Malkunst erklärt werden.

Die italienischen Texte von Alberti über die Malkunst und über das Stand

bild fanden um 1650 kaum Interesse in Frankreich. Andre Felibien schrieb 

zwar im Vorwort zum ersten Band der “Entretiens” von 1666: “Pour m’in- 

struire encore mieux, j’ai lü tous les Eivres qui ont traite de cet Art”, doch er

wähnte er namentlich nur Plinius und Raffaele Borghini und die Biographen
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3. Pierfrancesco degli Alberti, Albertis Binitorium mit dem Antinous Belvedere, Radierung, 

zu: Alberti, Della Statua, in: Leonardo da Vinci, Trattato della Pittura, Paris 1651, p. 57, Bern, Institut 

für Kunstgeschichte

Vasari, Ridolfi und Baglione.14 Die Illustrationen zu den Texten von Alberti in 

der Ausgabe von 1651, die von Pierfrancesco degli Alberti angefertigt wurden, 

stützen sich auf Cosimo Bartolis Edition von 1568 und zeigen nur eine einzige, 

allerdings wichtige Veränderung: für die Wiedergabe von Albertis dreidimen

sionalem Messinstrument, dem “Finitorium” (Abb. 3), benutzte degli Alberti 

eine der berühmtesten Antiken, den “Antinous Belvedere”, der für Gian Lo

renzo Bernini, Nicolas Poussin und Giovan Pietro Bellori als verkörpertes 

Ideal der männlichen Proportionen galt. Marco Collareta hat darauf hingewie

sen, dass die beiden Tafeln, die Bellori im Anschluss an die “Vita” Poussins 

1672 wiedergab, nicht nur die berühmte Statue abbilden, die Poussin und an

deren für Proportionsmessungen diente, sondern der Figur im Profil mit den 

Quadern der Mauer auch die Hexempeda von Alberti beifügte.15 Eine erste 

englische Ausgabe von “De Statua” erschien unter dem Titel “Treatise of Sta- 

tues” in der Übersetzung von Roland Freart de Chambrays “Parallele de l’Ar- 

chitecture antique avec la moderne” durch John Evelyn 1664 in London.16

Mit der zweiten Auflage von 1680 sind die Drucke von Albertis Schriften 
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über die Malerei und das Standbild des 17. Jahrhunderts aufgezählt. Der Titel 

von “De Statua” wurde seit der ersten Ausgabe durch Bartoli in allen Spra

chen immer korrekt wiedergegeben bis auf Cecil Grayson, der in der latei

nisch-englischen Ausgabe 1972 der Schrift den Titel “On Sculpture” gab und 

damit ein schwerwiegendes Missverständnis provozierte, das merkwürdiger

weise in die italienische Übersetzung von Mariarosaria Spinetti 1999 übernom

men wurde.17 “De Statua” ist nicht eine Abhandlung über die Plastik (oder die 

Skulptur), sondern eine Erörterung von Teilproblemen wie der Messung, der 

proportionalen Übertragung und der menschlichen Proportionen.

Wirkungen auf die künstlerische Praxis

Die Auswirkungen von Albertis Schriften über das Standbild und die Mal

kunst auf die künstlerische Praxis sind nur in wenigen Bereichen feststellbar. 

Baxandall hat 1971 vorgeschlagen, in Mantegnas Kupferstich “Grablegung 

Christi” ein Musterblatt zu den Ausführungen Albertis über die “historia” zu 

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

die Darstellung des toten Körpers Christi, die Mannigfaltigkeit der Gebärden 

und des psychischen Ausdrucks, und schliesslich der “festaiuolo” in der Ge

stalt des Johannes auf der rechten Seite.18 Die These von Mantegnas “Grable

gung Christi” als Musterstich zu Alberti mit Auswirkungen auf Raffael wird 

aber weitgehend entkräftet durch die reiche ikonographische Tradition, an 

der auch Donatellos Relief in St. Peter von etwa 1432/33 teilhat.19 Mit Werken 

wie Donatellos “Grablegung Christi”, die das Geschehen mit zehn Personen 

darstellen, eine geordnete Komposition befolgen, die Mannigfaltigkeit der Fi

guren beachten und auch eine Mittlerfigur enthalten, stellt sich erneut das 

Problem, ob Albertis Ausführungen über Komposition und “historia” nicht 

die zeitgenössische Praxis von Donatello, Masaccio und anderen reflektieren. 

In der Regel leitet die Theorie nicht die Künste, sondern sie folgt ihnen nach, 

und die Maler und Plastiker dürften meist mehr von den Künstlern und den 

Künsten als durch die Kunsttheorie gelernt haben.

Immerhin sind drei lange Auswirkungen von Albertis Schriften auf die 

künstlerische Praxis fassbar. Die eine betrifft das Instrument, das Alberti zur 

proportionalen Übertragung, Vergrösserung und Verkleinerung eines plasti

schen Modells entwickelte. Sein Übertragungsinstrument “Finitorium” (Abb. 

3) beruhte auf der Anwendung des topographischen Vermessung und ihrer 

Gradmessung auf die Körper, war deshalb wohl wenig praktikabel und wurde 

spätestens im 16. Jahrhundert durch die “squadre” oder “equerres” ersetzt, 

d.h. durch die dreidimensionale Vermessung der Körper von einem um

schliessenden Raumkasten aus, die bis ins 19. Jahrhundert in den Bildhauer

werkstätten im Gebrauch blieb.20

Albertis Vermessung der Proportionen, die erstmals den Körper als räumli

ches Gebilde erfasste, erreichte ihre lange Wirkung vor allem über die gründ

liche Ausarbeitung von Albrecht Dürer in den erstmals 1528 erschienenen 

“Vier Büchern von menschlicher Proportion”.21
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Die grösste Bedeutung für die Entwicklung der perspektivischen Konstruk

tion, die künstlerische Praxis und die proportionale Vergrösserung eines Ent

wurfs auf eine flache, konvexe oder konkave Fläche dürfte dem Perspektivbe

helf, dem halbtransparenten “Velum” oder “Velo”, dem Fadengitter, zukom

men, das Alberti in “De Pictura, 31, 32” beschrieben hatte.22 Das Velum ist ein 

lose gewobenes Tuch mit eingelegter Quadrierung, das den senkrechten 

Schnitt durch die Sehpyramide darstellt, und die Vermessung der Projektion 

auf der Schnittfläche erlaubt. Die Messpunkte für die Gegenstände und Figu

ren kann der Maler von den Messpunkten des Tuches auf ein entsprechend 

quadriertes Blatt übertragen. Alberti beschreibt in “Della Pittura, 31, 32” den 

Gebrauch des Velums für das sichere Festhalten der Umrisse von Körpern auf 

einem quadrierten Blatt. In der lateinischen Fassung rühmte sich Alberti, die 

Verwendung des Velums entdeckt zu haben.2’

Alberti empfahl den Gebrauch des Velums für die Umschreibung der Kör

per. Dazu werden drei Vorteile aufgeführt: erstens ermöglicht das Fadengitter 

bei fixiertem Augenabstand die unveränderte Betrachtung der Gegenstände, 

zweitens erleichtert es die perspektivisch richtige Reduktion von Raum und 

Körpern auf die Fläche und drittens dient es für die Festlegung der Grenzen 

auf der Malfläche einer Tafel oder Wand, die dazu entsprechend quadriert 

sein muss.24 Leonardo erwähnte das perspektivische Fenster mehrfach, skiz

zierte auch einen perspektivischen Zeichenapparat und beschrieb 1492 das Ve

lum, nicht ohne zu bemerken, dass es die Faulheit des Künstlers begünstige/1 

Eine Illustration des Velums und seiner Anwendung für die verkürzte Darstel

lung eines Körpers erschien erst in der zweiten Auflage von Dürers “Under- 

weysung der Messung” von 1538.26

Erstaunlicherweise verglich Vasari die Erfindung des Velums durch Alberti 

mit der epochalen des Buchdrucks: “Im Jahr 1457 als der deutsche Johann 

Gutenberg die äusserst nützliche Buchdruckerkunst erfand, wurde von Leon 

Battista etwas Ähnliches entdeckt, wie nämlich mittels eines Instruments 

natürliche Perspektiven darzustellen und die Figuren zu verkleinern seien, wie 

gleicherweise kleine Dinge in eine grössere Form zu bringen und zu vergrös- 

sern seien: alles ausgeklügelte Dinge, der Kunst nützlich und wirklich 

schön”.27 Von dem wunderbaren Instrument gibt Vasari keine Beschreibung, 

doch meint er analog zu Albertis “De Pictura” eine Vorrichtung, die gleicher

weise die perspektivische Zeichnung erleichtern, die proportionale Reduktion 

von Figuren vereinfachen und ferner zur Vergrösserung von Figuren und Ent

würfen dienen kann.

Nach den Äusserungen von Alberti und Vasari muss das Velum auch für 

die Übertragung und die proportionale Vergrösserung des Entwurfs in Be

tracht gezogen werden. Das Problem stellt sich den Malern ähnlich wie den 

plastisch arbeitenden Künstlern. Es ist möglich, dass die einfache Methode 

der Vergrösserung durch ein Gradnetz, die Lorenzo Ghiberti am Schluss sei

nes zweiten Kommentars erwähnt, sich mit dem Verfahren von Alberti deckt 

und mit Uccellos quadrierter Entwurfszeichnung von 1436 belegt wird.28 Die 

Analysen in Dürers “Underweysung der messung” von 1525 entsprechen der
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Rom 1583, p. 60, Bern, Institut für Kunstgeschichte
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Umkehrung von Höhenvermessungen.29 Jacopo Barozzi da Vignola stellte 1583 

in “Le Due regole della prospettiva pratica” eine Perspektivmaschine für die 

Wiedergabe einer Skulptur vor, die auf dem Prinzip des Fadengitters basiert 

(Abb. 4). Gian Paolo Lomazzo beschrieb 1584 das Instrument “velo” oder 

“graticola” unter Verweis auf Alberti, Dürer und Hans Vredeman de Vries.30 

Einfache Hilfsmittel aus fixem Okular und Visiergeräten sind aus Ludovico 

Cigolis Perspektivlehre vom Anfang des 17. Jahrhunderts bekannt, Accolti 

und andere zeigten auf, wie im Entwurf die Verzerrung eines Deckenbildes 

eingerechnet wird, und Andrea Pozzo sah am Ende des Jahrhunderts die Ab

bildung eines Gradnetzes auf dem Gewölbe mit Licht oder Visierfäden vor.31

Die Entwicklung von Methoden und Apparaten zur perspektivischen Auf

nahme von Landschaften und Figuren wie auch von Vorrichtungen zur Über

tragung, Vergrösserung und Verkleinerung von plastischen Modellen und zur 

Übertragung von gezeichneten Entwürfen auf Leinwände oder Wände geht 

auf Alberti zurück. Seine Anregungen für die Technik der Übertragung stel

len vermutlich die bedeutendsten direkten Auswirkungen seiner Schriften 

über das Standbild und die Malkunst auf die Entwicklung der künstlerischen 

Praxis dar.

Formen der Rezeption

Die Ausgabe des “Trattato della Pittura” von Leonardo da Vinci 1651 über

schattete Albertis Traktat über die Malkunst. Leonardos Schrift hatte nicht nur 

Unbekanntes zu bieten, sondern sie lieferte auch relativ einfache Rezepte und 

leicht fassliche Überlegungen, und zudem stammte sie von einem Künstler, 

dessen Person und Werke seit langem kultische Verehrung genossen. Dagegen 

hatte Giorgio Vasari schon mit den ersten beiden Ausgabe der “Vite” 1550 und 

1568 den Ruf Albertis als Architekten und Maler zerstört, den er als ungerecht

fertigt bezeichnete, wobei er dessen Verdienste als Theoretiker beider Künste 

würdigte, aber die fehlende Praxis bemängelte und die Gemälde disqualifizier

te.32 Kurz vor Vasari hatte Benedetto Varchi in seinen “Lezzioni” Alberti noch 

gerühmt als “uomo nobilissimo e dottissimo in molte scienze e arti, essendo 

stato et architetto e pittore grandissimo ne’ suoi tempi”.33 Als ausübender 

Künstler wurde Alberti nach Vasari nicht mehr geführt, ganz im Gegensatz 

natürlich zu Leonardo da Vinci. Andre Felibien erwähnte Alberti in seinen 

“Entretiens” gar nicht, wohl aber handelt er des längeren von Leonardo als 

Maler und Theoretiker: “Mais de tous ceux qui ont paru en ce tems-lä, il n’y 

en a point qui ait possede une si parfaite connoissance de la peinture que Leo

nard de Vinci; & je ne sgai pas meme si depuis lui il y en a eu d’aussi sgavans 

dans la theorie de cet art”.34 Ebenfalls keine Nennung findet Alberti in Filippo 

Baldinuccis “Notizie”, auf Leonardo wird hingegen mehrmals hingewiesen.35

Wurden die Schriften Albertis im 17. Jahrhundert noch gelesen und ver

wendet in der Werkstatt der Künstler, im akademischen Unterricht und in der 

Schreibstube der “Litterati” und “Curiosi”, wurden sie überhaupt noch zur 

Bearbeitung von aktuellen Fragen aufgegriffen? Spärliche Dokumente weisen 
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darauf, dass Albertis Schriften noch konsultiert wurden, in wenigen Texten 

wird sein Name genannt, aber um 1680 scheint in Italien das Interesse an Al

berti rapide zu schwinden. Filippo Baldinuccis “Vocabolario toscano” von 

1681, das zweite Wörterbuch der Künste, das fünf Jahre nach dem ersten von 

Andre Felibien erschien, bezeichnet einen Endpunkt der theoretischen Rezep

tion in Italien. Begriffe, die für Alberti äusserst wichtig waren wie “circonscri- 

zione” oder “composizione” tauchen bei Baldinucci nicht oder nur in einer 

Worterklärung auf, “invenzione” ist breit ausgeführt, aber “istoria” ist knapp 

und nicht im Sinne Albertis umschrieben.36 Baldinuccis Bewertung der Begrif

fe hat mit derjenigen von Alberti kaum mehr eine Beziehung.

Vielfach haben wir es im 17. Jahrhundert nur mehr mit einer nicht näher zu 

präzisierenden Diffusion von Albertis Vorstellungen über die Künstler, die 

Ziele der Kunst und die künstlerischen Verfahren zu tun. Sie sind längst in die 

theoretischen Überlegungen diffundiert und müssen nicht mehr mit dem Au

tor in Verbindung gebracht werden, sowenig wie die vielleicht langfristigste 

Wirkung Albertis, den Künstlern und Kennern das Sprechen über die Kunst 

der Malerei ermöglicht und die weitere Entwicklung der sprachlichen Ver

ständigung über die Kunst angestossen zu haben.’ Nur noch Diffusion ist 

festzustellen etwa im grossen Gebiet der Perspektive, das im 17. Jahrhundert 

in Italien und vor allem in Frankreich eine erneute und intensive Bearbeitung 

erfuhr.38 Gleiches dürfte auch zutreffen für die wichtige Frage des seelischen 

Ausdrucks in den körperlichen Bewegungen und in der Physiognomie, die 

zwar von Alberti in die Diskussion eingebracht wurde, doch im 17. Jahrhun

dert auf einer neuen und breiteren Basis bearbeitet wurde.” Die Akademien 

folgten zwar Albertis Vorgabe des “pictor doctus”, doch erschien es nicht wei

ter notwendig, sich dazu auf “Della Pittura” oder auf die Autorität Alberti zu 

berufen. Andre Felibien nutzte zur Abgrenzung der akademischen Künstler 

gegenüber den handwerklichen Malern, die er im Vorwort zu seiner Ausgabe 

der “Conferences” von 1669 vortrug, die erstmals von Alberti vorgetragene 

Befähigung zur Erfindung für die Unterscheidung, die seitdem zum verbreite

ten Anspruch geworden war: “L’on fera donc voir que non seulement le Peint- 

re est un Artisan incomparable, en ce qu’il imite les corps naturels & les ac- 

tions des hommes, mais encore qu’il est un Auteur ingenieux & sgavant, en ce 

qu’il invente & produit des pensees qu’il n’emprunte de personne”. '

Erschwerend für die Nachforschungen ist, dass fast alle kunsttheoretisch 

tätigen Autoren die Herkunft ihres Wissens verschweigen und nur aus

nahmsweise die literarischen Referenzen anführen. So wies Carei van Man

der in seinem Lehrgedicht von 1604 ausdrücklich auf die zwei “modernen” 

Autoren Leon Battista Alberti und den Kompilator Gualtherus Rivius aus 

Nürnberg hin.41 Federico Zuccari, der Principe der Accademia di San Luca 

in Rom, nannte in seinem Vortrag über den “Disegno” am 17. Januar 1594 

die Namen Leon Battista Alberti, Giovanni Paolo Lomazzo, Giovanni Batti

sta Armenini und weiter Giorgio Vasari und Lodovico Dolce.42 Luigi Scara- 

muccia führte 1674 in seinem “Catalogo degli Autori ch’hanno scritto di Pit

tura” neben vielen anderen Titeln auch Albertis “De Pictura” an, doch ver
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zeichnete er nur die beiden lateinischen Ausgaben von 1540 und 1649.43

Besitzervermerke, Briefe oder Berichte von Biographen liefern vereinzelte 

Hinweise, dass einige Künstler den Traktat Albertis über die Malkunst ge

kannt oder vielleicht studiert haben, doch wissen wir wenig über die Art des 

Studiums, über den Gewinn, der daraus gezogen wurde oder über die Aus

wirkungen auf die Praxis. In den Auszügen von Briefen Domenichinos, die 

Bellori überliefert, findet sich der Satz: “Io aveva due libri di pittura, Leon 

Battista Alberti e Gio. Paolo Lomazzi” - wobei sich die Fortsetzung auf eine 

Kritik an Lomazzo beschränkt.44 Von Nicolas Poussin berichtet Andre Felibi- 

en, er habe in der Barberinischen Bibliothek zahlreiche Schriften studiert, be

sonders jene über Geometrie, Optik und Perspektive. Zudem heisst es von 

Poussin: “11 avoit aussi beaucoup d’estime pour les livres d’Albert Dure [sic], 

& pour le Traite de la Peinture de Leon Baptiste Albert [sic]”.45 Nun war 

Poussin für seinen Biographen Felibien das Ideal des gelehrten Malers, und 

mit dem Ziel der Studien, sich in der Malerei zu perfektionieren, bezeichnete 

der Biograph die von Alberti vorgegebene Verpflichtung des Malers. Die we

nigen Exzerpte, die Bellori als “Osservazioni” zur Vita Poussins 1672 veröf

fentlichte, belegen allerdings keinen Bezug auf Alberti, obwohl Giovan Pietro 

Bellori, der in seiner Akademierede von 1664 auch von Poussin Erlerntes vor

trug, neben Cicero, Apollonius von Tiana und anderen antiken Autoren auch 

Leon Battista Alberti und Leonardo da Vinci erwähnte.46 Poussins Zeichnung 

“Das Atelier des Künstlers” (Abb. 5) demonstriert die Beschäftigung des ge

lehrten Künstlers: das Studium der Perspektive, der Phänomene von Licht 

von Schatten, der einschlägigen Bücher, der Proportionen an der Statuette, 

die Durchführung eines optischen Experiments, vielleicht mit Farben, und 

schliesslich die Ausführung des Gemäldes. Im Prinzip stimmt das Programm 

mit den Studien überein, die Alberti für die Aus- und Fortbildung des gelehr

ten Malers forderte, sodass sich vielleicht noch dessen ursprünglicher Anstoss 

erkennen lässt.47 Poussins “Selbstbildnis II” von 1650 mit der Darstellung der 

Malerei als Freundschaft nimmt Bezug auf Albertis Lob der Malerei, mit der 

das zweite Buch von “Della Pittura” beginnt, und auf Michel de Montaignes 

Essai “De l’amitie”.48

Pietro Testa hat Albertis “Della Pittura” fragmentarisch exzerpiert und ei

nige Skizzen dazu ausgeführt, wie aus seinen Notizen zu erkennen ist. Auf 

dem Blatt 5 recto (Abb. 6) des Düsseldorfer Notizbuches finden sich die Seh

pyramide, die Arten der Strahlen, Licht und Schatten, die Perspektivkon

struktion, die Isokephalie und das Velum. Dazu notierte sich Testa unter an

derem auch etwas ungefähr Albertis Gliederung der Malerei in “circonscrit- 

tione”, “componimento” und “ricevimento de’ lumi” oder umschrieb die 

körperlichen und seelischen Bewegungen mit “moti, esteriori, et interiori”. 

Testa setzte mehrmals zu einer Definition der Malerei an, die vielleicht an 

den Anfang des geplanten Traktats hätte stehen sollen, und die eine verkürz

te Umschreibung nach Alberti darstellt, wie etwa: “Pittura e Arte inmitratrice 

di tutto ehe ä corpo e colore in piana superficie, con fine di dilettando inseg- 

niare”.49 Pietro Testa suchte dem von Alberti vorgegebenen Ideal des “pictor
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5- Nicolas Poussin, Das Atelier des Künstlers, um 1646-50, Rötel, Feder und Bister auf Papier, 11,8 x

19,1 cm, Florenz, Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi

doctus” nachzukommen, was einmal in seinen Notizen, vor allem aber in den 

Radierungen zum Künstler und zur Malerei zum Ausdruck kommt, der “Al- 

legoria della Pittura” (Abb. 7) und dem “Liceo della Pittura” (Abb. 8). Die 

eine Radierung - wenn hier eine knappe Andeutung genügen kann - propa

giert die Verbindung von Malerei und Natur, die andere die Verbindung der 

Malerei mit den Wissenschaften, worin sich zwei Hauptanliegen Albertis er

kennen lassen, die von Testa um 1640 zur Reflexion über die Malerei noch 

einmal geschärft wurden.50

Gliederung der Malerei

In der Schrift “Origine e Progresso dell’Accademia del Dissegno” äusserten 

sich die beiden Verfasser, Federico Zuccari und Romano Alberti, ablehnend 

über Leon Battista Albertis Gliederung der Malerei in Umschreibung, Kom

position und Lichteinfall: “Ma questa non e ä gusto nostro, ne ä sufficenza, ne 

buona dichiaratione, ne diffinitione, per quanto noi intendiamo ä conclusione 

di Pittura, ä darla ä conoscere, e diffinirla com’egli presuppone; si come an- 

cora il remanente, & quanto dice ne i suoi commentarij, per insegnare, & am- 

maestrare alcuni, si come egli promette in detta professione”?1 Die drei bzw. 

vier Teile, die Alberti vorgeschlagen hatte - drei Tätigkeiten der Hand, näm

lich “circumscriptio”, “compositio” und “luminum receptio”, und eine des 

Ingeniums, die “inventio” - waren schon von Piero della Francesca anders ge

fasst und von Paolo Pino und Lodovico Dolce in der Mitte des 16. Jahrhun-
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6. Pietro Testa, Düsseldorfer Notizbuch, fol. ;r, Düsseldorf, museum kunst palast, Sammlung der 

Kunstakademie NRW

7. Pietro Testa, Allegoria della Pittura, um 1637-38, Radierung, 28,5 x 33 cm, Zürich, Graphische 

Sammlung ETH

8. Pietro Testa, II Liceo della Pittura, um 1638, Radierung, 57,1 x 72,5 cm, Zürich, Graphische 

Sammlung eth
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derts kritisiert und nach rhetorischen Vorgaben ersetzt worden durch “inven- 

zione”, “disegno”, “colorito”.52

Freart de Chambray publizierte 1661 seine “Idee de la Perfection de la Pein- 

ture Demonstree par les Principes de l’Art”. Die Prinzipien entnahm er einer

seits den Beobachtungen von Plinius und Quintilian, andererseits dem Ver

gleich mit den Werken der besten modernen Maler, Leonardo, Raffael, Giulio 

Romano und Poussin. Alberti wird von Freart de Chambray nicht erwähnt, 

wohl aber der von ihm übersetzte Traktat von Leonardo; doch lässt sich die 

Idee der Perfektionierung der Malerei und die Forderung nach dem “pictor 

doctus” mit dem dritten Buch von Albertis “De Pictura” in Zusammenhang 

bringen. Für die Gliederung der Malerei in die fünf Teile: “L’Invention, ou 

l’Histoire; la Proportion, ou la Symetrie; la Couleur, laquelle comprend aussi 

la juste dispensation des lumieres et des ombres; Les Mouvements, oü sont ex- 

primees les Actions et les Passions; et enfin la Collocation, ou Position regulie

re des Figures en tout l’Ouvrage” war es Freart de Chambray wichtig, sich auf 

die monumentale Verarbeitung der Literatur durch Franciscus Junius in “De 

Pictura Veterum” von 1637 zu berufen.53

Freart de Chambray suchte aber nach der Autorität der Antike und nach 

ihren Entsprechungen in den neueren italienischen Meistern und in Poussin, 

dem für ihn einzigen französischen Meister, um desto schärfer den Handwer

kern “esprit bas” vorzuwerfen, durch den sie die Kunst der Malerei in den 

Schmutz ziehen. Der Anlass sind die Auseinandersetzungen um die “Acade- 

mie royale de peinture et de sculpture”, die vor Jean-Baptiste Colberts Reform 

von 1663 eine höchst diffizile Position hatte. Wie schon in der Widmung der 

Leonardo-Übersetzung von 1651 spielte Freart de Chambray die “echten” Ma

ler - “les vrais Peintres” - gegen ihre unverschämten Rivalen aus, die sich die 

Dummheit der Zeitgenossen zu Nutze machen. Die “vrais Peintres” betreiben 

dagegen wie ihre berühmten Vorgänger im Altertum ein ernsthaftes Studium 

der Geometrie, der Perspektive, der Anatomie, der seelischen Bewegungen 

und ihres Ausdrucks, sie lesen die Dichter und Historiker, sie lassen sich von 

den Gelehrten und Philosophen belehren und kritisieren und achten auch auf 

das Urteil des gemeinen Volkes, und bei alledem sind sie vor allem auf den 

Ruhm und die Unsterblichkeit ihres Namens bedacht, nicht etwa auf die so

fortige Verwertung und den Gelderwerb. Alle diese Forderungen an den ge

lehrten Maler finden sich bei Alberti formuliert, sodass sich annehmen liesse, 

Freart de Chambray habe sie dem Traktat “Della Pittura” entnommen, den 

ihm die italienische Leonardo-Edition von 1651 vor Augen legte. Der Adressat 

von Freart de Chambrays didaktischem Buch war “die Academie royale”, und 

die Widmung an den Duc d’Orleans macht klar, dass der Autor sich vom Bru

der des Königs eine wirksame Empfehlung erhoffte. Man kennt nur eine zeit

genössische Reaktion: Poussins höfliche aber deutliche Distanzierung in ei

nem seiner letzten Briefe.54

Andre Felibien publizierte erstmals 1676 sein umfangreiches Buch “Des 

Principes de l’Architecture, de la Sculpture, de la Peinture”, das die Bildung 

der Sprachfähigkeit und des Urteils der Kunstliebhaber bezweckte, was der 
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beigefügte “Dictionnaire des Termes propres ä chacun de ces Arts” - das erste 

Wörterbuch der Künste - bestätigt.55 In den Kapiteln über die Malerei behan

delt Felibien zuerst deren Ursprung und Fortschritt, danach gibt er im 2. Ka

pitel eine Definition der Malerei, die sich im wesentlichen an Albertis Erörte

rung über die Aufgabe des Malers in “De Pictura, 52” hält, und darauf erör

tert er die wesentlichen Teile der Malerei: “Composition , Dessein , Colo- 

ris .56 Im ersten der insgesamt neun “Entretiens”, hatte Felibien bereits die 

gleichen Hauptteile der Malerei festgehalten und die “composition der Ima

gination und dem Esprit des Künstlers, “dessein” und “coloris aber der Pra

xis zugewiesen. Zur Komposition wird ausgeführt: “La premiere [des princi- 

Pales parties], qui traiteroit de la Composition, comprend presque toute la 

theorie de l’art, ä cause que l’operation se fait dans 1 Imagination du Peintre, 

qui doit avoir dispose tout son ouvrage dans son esprit, & le posseder parfai- 

tement avant que d’en venir ä l’execution”.57

Dieser Begriff einer Bildkomposition scheint sich weit zu entfernen von Al

bertis Definition der Komposition als Zusammenfügung von Flächen zu Glie

dern, von Gliedern zu Körpern, von Körpern zur Historia.58 Deshalb macht es 

den Anschein, dass Felibien sich weniger auf Alberti stützte als etwa auf Gian 

Paolo Lomazzos ausführliche Erörterung der unterschiedlichen Arten der 

Kompositionen im “Trattato dell’Arte della Pittura” von 1584. Unter dem Titel 

Composizione delle forme nella idea beschreibt Lomazzo im Kapitel 65 die 

Bildung einer Komposition in der Vorstellung (oder der geistigen Anschau

ung) durch die Imagination, die der praktischen Arbeit des Zeichnens voraus

gehen muss.59 In Lomazzos Unterscheidung zwischen Theorie (geistiger An

schauung) und Praxis ist aber durchaus die von Alberti vorgegebene Unter

scheidung zwischen Hand und Ingenium zu erkennen, wenn man denn durch 

eine genauere Lektüre zu erkennen vermag, dass Albertis Historia nicht nur 

aus der im 2. Buch beschriebenen aufbauenden Zusammensetzung, sondern 

ebenso aus der geistigen Tätigkeit der Erfindung hervorgeht als compositio 

historiae”, der erst die Entwurfsarbeit im Ganzen und in den Teilen folgt.1

Idea

In seiner berühmten Rede vor der “Accademia di San Luca in Rom von 

1664 rief Giovan Pietro Bellori nicht nur die Maximen der antiken Maler und 

Schriftsteller in Erinnerung, sondern erwähnte ausdrücklich gli ottimi institu- 

ti de’ nostri moderni”, nämlich die Schriften von Leon Battista Alberti und 

Leonardo da Vinci. Allerdings wird von Alberti nur der Rat erwähnt, es sei 

nicht nur die Ähnlichkeit in allen Dingen zu suchen, sondern vor allem die 

Schönheit und dazu seien von den schönsten Körpern die am meisten gerühm

ten Teile auszuwählen.61 Tatsächlich liefert die Geschichte von Zeuxis und den 

krotoniatischen Jungfrauen für Alberti in “De Statua” und in “De Pictura” ei

ne Leitvorstellung für die Anforderungen, die mit der Erfindung verbunden 

sind: Urteil und Wahl. In “De Statua, 17” gibt Zeuxis den antiken Hinter

grund für die Bestimmung der idealen Proportionen, in “De Pictura, 56” steht
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9. G.P. Bellori, L’Idea, Radierung von Charles Errard, in: Le Vite de’ pittori, scultori e architetti 

moderni, Rom 1672, p. 3, Bern, Institut für Kunstgeschichte 
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Zeuxis als Beispiel für das richtige Verfahren, sich der Idee der Schönheit zu 

versichern, indem sie nicht durch die irreführende Einbildungskraft, sondern 

durch den Bezug auf die Natur hervorgebracht wird. Belloris zentrales Anlie

gen, die Idee als Vervollkommnung der Natur zu entwickeln durch Wahl und 

Urteil, ist wesentlich auf die Vorgaben von Alberti gestützt. Der zentrale Satz 

von Bellori lautet: “Questa idea, overo dea della pittura e della scoltura, aperte 

le sacre cortine de gl’alti ingegni de i Dedali e de gli Apelli, si svela a noi e dis- 

cende sopra i marmi e sopra le tele; originata dalla natura supera l’origine e 

fassi originale dell’arte, misurata dal compasso dell’intelletto, diviene misura 

della mano, ed animata dall’immaginativa da vita all’immagine”.62

Wie Alberti nahm Bellori nicht eine übernatürliche oder jenseitige Her

kunft der Idee des Künstlers an, sondern behauptete, diese stamme aus der 

Anschauung und gehe aus der Verbesserung des Angeschauten durch Urteil 

und Wahl hervor. Belloris “Idea” ist das Produkt des Künstlers, das Ideal. Das 

Kopfstück der Erstausgabe der “Idea” (Abb. 9) illustriert diese Vorstellung 

mit einer auf Quadern liegenden nackten weiblichen Figur. Mit der linken 

Hand hält sie den Zirkel nahe beim Kopf. Ihr nach oben gerichteter Blick be

zeichnet die imaginative Tätigkeit und nicht etwa den göttlichen Ursprung der 

Idee. Die rechte Hand führt den Pinsel auf der Tafel. Vom entstehenden Ur

bild der Kunst sind einige Figuren und Bäume zu erkennen.

Panofsky machte darauf aufmerksam, dass Bellori im Gegensatz zu Alberti 

sich nach zwei Seiten abgrenzen musste: einerseits gegen das Malen ohne Be

zug auf die Natur, und andererseits gegen die Nachahmung der Natur ohne 

Wahl und Urteil durch die “naturalisti”.63 Aber Alberti beurteilte den Zustand 

der Malerei und die Bildung der Maler äusserst kritisch, schimpfte jene 

Künstler Dummköpfe - “sciocchi” -, die sich der Belehrung widersetzen, im 

eingebildeten Talent verharren, die Beobachtung und Reflexion der Natur 

vernachlässigen und sich zu tadelnswerten Übertreibungen verleiten lassen. 

Gegen diese geistige Trägheit stellte er die Verpflichtung zum unablässigen 

Studium der Grundlagen und der Natur, ferner die Übung der Hand, die 

Schulung des Ingeniums, den gelehrten Diskurs und empfahl neben dem una

blässigen Studium der Natur zusätzlich literarische Studien und die Bildung 

von Urteil und Wahl für die Erfindung von Kompositionen.64 Fügen wir hin

zu, dass Bellori auch die “Idea de’Pittori, Scultori, et Architetti” von Federico 

Zuccari aus dem Jahr 1607 aushebeln musste, in der nicht nur die metaphysi

sche Herkunft der Idea vertreten, sondern auch Albertis “Della Pittura” als 

fehlerhaft und schwach zurückgewiesen wurde.65 Die entscheidende neuere 

Argumentation in Bezug auf das Problem von Naturnachahmung und Ideal 

hatte allerdings schon Giovanni Battista Agucchi mit seinem Traktat von etwa 

1610 geliefert, der 1646 publiziert wurde.66

Der Anteil der Betrachter

Alberti diskutierte im zweiten Buch von “De Pictura” das Problem von 

Fülle (“‘copia”) und Mannigfaltigkeit (“varietas”). Die Ausrichtung eines 
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Gemäldes auf die “copia” - die Darstellung von Menschen verschiedenen Ge

schlechts und Alters, von Tieren, Gebäuden und Schauplätzen - würde zu ei

ner tumultuösen Ansammlung führen. Daher muss die Fülle beschränkt wer

den, erstens durch die Forderung, dass alle die unterschiedlichen Dinge mit 

dem Vorgang zu tun haben müssen, zweitens durch die Mannigfaltigkeit der 

Körper, der Haltungen, Bewegungen und Affekte, und der Farben, und diese 

Mannigfaltigkeit wird ihrerseits begrenzt durch Harmonie und Ausgewogen

heit (“concinnitas”). Drittens muss die Fülle beschränkt werden durch die 

Forderung nach Würde und Anstand. Alberti schliesst die Anordnungen mit 

dem Vorschlag, die Figuren in der “historia” auf neun oder zehn zu beschrän

ken und beruft sich dabei auf die Dichter von Tragödien und Komödien.67 

Wahrscheinlich stehen hier aber die Erwägungen über die vollkommenen 

Zahlen gemäss Vitruv, die Alberti im Architekturtraktat wieder aufnimmt, im 

Hintergrund.68

Am vierten Sonntag des Juni im Jahr 1594 hatte Cristoforo Roncalli in der 

“Accademia di San Luca” in Rom eine Rede zu halten über die “Historia”, wie 

sie darzustellen und wie sie auszustatten sei.69 Das Thema war ihm von Federi

co Zuccari aufgegeben worden. Roncalli entledigte sich der Aufgabe mit eini

gem Anstand und zum grossen Wohlgefallen der Akademiemitglieder. Roncal

li erwähnte die Literatur nicht, auf die er sich stützte; eruieren lassen sich aber 

Leon Battista Alberti, Giovanni Paolo Lomazzo und Giovanni Battista Ar- 

menini. Roncalli benutzte Alberti vor allem, um die “Historia” zu umschrei

ben als “un’artifitioso componimento di molti corpi corrispondenti ad un fine 

per rapresentare ogn’attione, & in questi componimenti consiste quasi tutto 

l’ingegno del Pittore, e tutta la sua lode”. Dies entspricht fast wörtlichen Zita

ten aus Albertis “Della Pittura” in der Übersetzung von Domenichi. Dazu ver

langt Roncalli, dass in Bezug auf Handlung und Grösse die Figuren überein

stimmen und er behandelt die Fragen von Fülle und Mannigfaltigkeit, von an

gemessenen Bewegungen und Würde nach den Gesichtspunkten von Alberti.

Wahrscheinlich 1636 fand in der “Accademia di San Luca” in Rom ein Dis

put über eben die Frage statt, ob die grossen Gemälde mit vielen Figuren 

oder die Tafelbilder mit wenigen Figuren zu bevorzugen seien. Den aktuellen 

Anlass zum Streit scheint das Deckenfresko von Pietro da Cortona im Palazzo 

Barberini gebildet zu haben, was besonders pikant sein könnte, weil Andrea 

Sacchi mit seiner Kritik gegen den amtierenden Principe der Accademia ange

treten wäre. Vom Disput berichtet, nach dem Verlust aller Dokumente, nur ei

ne kurze und nicht unmissverständliche Zusammenfassung durch Melchior 

Missirini von 1823.70 Missirini gibt zu verstehen, dass Pietro da Cortona durch 

die Verteidigung seines Deckengemäldes den Sieg davon getragen habe, doch 

die heute angenommene Entgegensetzung von Cortonas Deckenfresko und 

von Tafelbildern dürfte nicht ein ernsthafter Gegenstand für einen Disput ge

wesen sein, so sehr sich diese Annahme verbreitet hat. Wahrscheinlicher ist, 

dass erst im Verlauf des Disputs Kritik an der Unübersehbarkeit von Cortonas 

Fresko geäussert wurde, die diesen zu einer Verteidigung nötigte. Der wahr

scheinliche Ausgangspunkt dürfte aber die Gegenüberstellung der vielfiguri- 
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gen Gemälde nach der Art von Paolo Veneziano, an deren ausschweifender 

Behandlung der sakralen Sujets die Inquisition der Gegenreformation Anstoss 

genommen hatte, und der Beschränkung auf wenige, der Handlung zugehöri

ge Figuren, wie sie in Rom von den meisten Malern in den zwanziger und 

dreissiger Jahren praktiziert wurde.71 Ob Albertis Name fiel, wissen wir nicht, 

da Missirini nichts dergleichen berichtet, aber der Disput handelt von dem 

Problem, das Alberti vorgebracht hatte. Poussin übrigens, der im Hinter

grund von Andrea Sacchi vermutet wurde, war keineswegs gesonnen, sich an 

die Beschränkung der Figurenzahl und an die Einheit der Handlung zu hal

ten. In der volkreichen “Mannalese” von 1638/39 und in anderen narrativen 

Bildern ignorierte er die Beschränkung der Figurenzahl und stellte verschiede

ne Phasen des Geschehens dar, was Charles Lebrun in seiner Conference von 

1667 in der “Academie royale de peinture et de sculpture vor das unerwartete 

Problem stellte, die Vernachlässigung der Einheit der Handlung und der Ein

heit der Zeit zu rechtfertigen gegenüber der medialen Einschränkung der Ma

lerei auf einen einzigen darzustellenden Moment.

Die folgenreiche Einschränkung der Malerei auf einen Moment der Hand

lung war ein Kurzschluss, der aus der Verbindung verschiedener normativer 

Forderungen entstand. Leonardo hatte zwar geschrieben, ein Gemälde zeige 

alles in augenblicklicher Gleichzeitigkeit, doch hatte er sowenig wie Alberti 

die Forderung erhoben, ein Gemälde könne oder dürfe nur einen Moment ei

ner Handlung darstellen.7’ Die Einschränkung der Malerei auf einen Moment 

der Handlung erfolgte in mehreren Schritten. Eine Voraussetzung war die Re

zeption der Poetik des Aristoteles in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts, 

vor allem durch Torquato Tasso. In Gregorio Comaninis Dialog Figino overo 

del Fine della Pittura” von 1591 findet sich die Übertragung von Tassos Aus

führungen auf die Malerei: “Corrisponde a questa unitä di favola poetica 1 u- 

nitä dell’invenzione del buon pittore, il quäle non dipinge dentro una tavola 

diverse azzioni, ma una sola, non essendo men disdicevole ehe piü soggetti si 

veggano dipinti in un quadro, ehe se si vedesser due uomini sotto uno istesso 

mantello”.74 Die Gesprächspartner zeigen sich ziemlich unbefriedigt von die

ser Behauptung, weisen auf Michelangelos “Jüngstes Gericht als Gegenbei

spiel und kommen zum Anspruch einer grösseren Freiheit der Malerei ge

genüber der Dichtung.

Sobald die Einschränkung der Malerei auf die Gleichzeitigkeit des Medi

ums behauptet wird, finden sich Versuche, diese Grenze zu überwinden oder 

die Grenzüberschreitungen zu rechtfertigen. Die Ausführungen von Le Brun 

über Poussins “Mannalese” sind ein ebenso signifikantes Beispiel wie Giovan 

Pietro Beiloris Verteidigung des “anacronismo” bei der Beschreibung von 

Raffaels Fresko “Die Begegnung von Attila und Papst Leo l” in der Stanza di 

Eliodoro oder in der Analyse von Carlo Marattis “Dafne, in Lorbeer verwan

delt” (Abb. io).75 Doch mit Shaftesbury verstärkte sich die Auffassung, ein 

Gemälde habe die Einheiten von Handlung, Zeit und Gegenstand einzuhalten 

und deshalb sei aus der zeitlichen Handlung ein Moment für die Darstellung 

herauszugreifen.76 Jonathan Richardson postulierte in seiner “Theory of Pain- 
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ting”, dass ein Historienbild nur einen Moment der Zeit darstellen könne, 

weshalb dieser Moment überlegt zu wählen sei und keine Handlungen darge

stellt werden sollen, die nicht zu diesem Moment gehören.77 Richardson, Du- 

bos, Diderot und Lessing verbanden diese Beschränkung auf das Medium mit 

der Forderung nach dem “fruchtbaren Moment”, den der Künstler zu wählen 

und darzustellen habe, damit die Betrachter ihrerseits die Handlung in der 

Imagination fortsetzen und zu Ende bringen können.

Damit wurde auf verschlungenen Wegen eine der wesentlichen neueren 

Ansprüche von Alberti wieder in die im 17. und 18. Jahrhundert weitgehend 

von den Kunstliebhabern bestimmte Kunsttheorie eingebracht. Denn Alberti

10. Carlo Maratti, Dafne, in Lorbeer verwandelt, 1678/81, Radierung/Kupferstich von R. van 

Audenaerde, vor 1701, 66 x 63,9 cm, Rom (Jakob Frey) 1728, Luzern, Zentralbibliothek
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hatte als erster von den Malern verlangt, sie sollen Dinge malen, die den Be

trachter zur geistigen Tätigkeit anregen.'8 Diese bestimmte er analog zur 

künstlerischen Erfindung als “excogitare” - auffinden, ausdenken und er 

exemplifizierte dies mit Timanthes’ Erfindung des verhülllten Agamemnon in 

der “Opferung der Iphigenie”.79 An die eigene Erfindungstätigkeit der Be

trachter hatte Alberti in Bezug auf die Affekte gedacht, doch die spätere 

Kunsttheorie erweiterte diesen Anteil der Betrachter auf die Folgen des darge

stellten Vorgangs. Über dieses Nachleben seiner Forderung nach einem im 

Vergleich zum Künstler fast gleichberechtigten Anteil der Betrachter hätte Al

berti, der als erster Amateur der Künste einen aktiven Anteil des Betrachters 

am Kunstwerk gefordert hatte, glücklich sein können.
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