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Einleitung

HARTMUT WULFRAM / GREGOR SCHOFFBERGER

Innerhalb des groflen literarischen (Euvres Leon Battista Albertis (1404-1472) befin-
den sich die dem Quadrivium entwachsenen, im weiteren Sinne mathematisch-natur-
wissenschaftlichen Schriften zwar in der Minderheit, andererseits sind gerade sie es,
auf denen bis heute der ficheriibergreifende Nachruhm des Humanisten als Wegbe-
reiter der Moderne hauptsichlich beruht.' Eine prominente Rolle fillt dabei Albertis
Abhandlung iiber Malerei De pictura zu, in der — neben vielen anderen Dingen - die
wenige Jahre zuvor von Filippo Brunelleschi entdeckte geometrisch konstruierte Zen-
tralperspektive erstmals beschrieben wird. Die zwei auktorialen Varianten dieses ar-
tigraphischen ,Traktats’, verfasst im toskanischen Volgare bzw. humanistischen Latein,
unterscheiden sich nicht unerheblich voneinander, ein Befund, der fiir die Forschung
vielgestaltige philologische und interpretatorische Fragen aufgeworfen hat. Wenn-
gleich bis heute Meinungsverschiedenheiten tiber die Stufen der Textgenese und ihre
exakte Datierung bestehen, diirfte inzwischen Einigkeit dariiber herrschen, dass die
tiberlieferte lateinische Version, anzusetzen auf die Jahre 1435-1436 bzw. 1439-1444,
die umfangreichere, ausgearbeitetere und ,reifere’ der zwei Fassungen darstellt.

Diese lateinische, auf eine gebildete Leserschaft berechnete ,Schlussredaktion’ von
De pictura ist es denn auch, die im Mittelpunkt des hier einzuleitenden Sammelbandes
steht, des ersten, der, soweit wir sehen, Albertis Malereitraktat gewidmet worden ist.
Die folgenden fiinfzehn, den facettenreichen Reichtum des Werkes spiegelnden Beitri-
ge wurden allesamt zuvor auf einer interdisziplindren Tagung gehalten, die am 7. und
8. Oktober 2021 an der Universitit Wien — aufgrund der Covid-19-Epidemie in Prisenz
und online - stattgefunden hat. Erginzt werden sie durch eine nachtriglich hinzuge-

1 Zu den permeablen Werkhilften Albertis und Ungleichgewichten der Rezeption s. HARTMUT
wULFRAM: Einleitung, in: DERs. (Hg.): Leon Battista Alberti, Intercenales. Eine neulateinische
Kurzprosasammlung zwischen Antike und Moderne / Una silloge di brevi prose latine del Rinas-
cimento / A collection of short Neo-Latin prose works between Antiquity and Modernity (Stu-
dia Albertiana Vindobonensia. Neulateinische Studien zu Leon Battista Alberti 1), Stuttgart 2021,
S. 7-18: 7-10.
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kommene Appendix, die aus zwei Aufsitzen besteht, die Albertis Schriften De cifris und
Intercenales behandeln. Die somit insgesamt siebzehn Studien sollen nun im Anschluss
zur besseren Orientierung des Lesers kurz vorgestellt und resiimiert werden.

Als Architekt, der er u.a. ist, nihert sich Giinther Fischer (Erfurt) dem Thema zu-
nichst mit einem unverstellt-pragmatischen Zugang, indem er aus konkret-anwen-
dungsbezogener Perspektive herausarbeitet, wie der Humanist mit seinem Traktat
versucht, die Liicke zwischen Gelehrsamkeitskultur und Handwerk zu schlieflen. An-
hand der mangelnden Stringenz der Darstellung, der zu allgemein und abstrakt gehal-
tenen Regularien und nicht zuletzt der fiir die Praxis der Malerei ungeeigneten Rat-
schlige, die das eigentliche zeitgendssische Vorgehen zu einer beildufigen Bemerkung
am Ende der Schrift marginalisieren, wird deutlich, wie strategisch Alberti in seinem
Bestreben vorgeht, der Malerei mittels objektiver Kriterien althergebrachter und da-
her anerkannter Wissenschaften eine Neubewertung als ars liberalis zu ermoglichen.

Gabriel Siemoneit (Wien/Bielefeld) untersucht De pictura auf ihre geometrischen
Grundlagen hin und macht sichtbar, wie Alberti sich des euklidischen Definitionsmo-
dus bedient, ohne dabei im eigentlich geometrischen Sinn zu kategorisieren. Anhand
dieser eingeschriankten und von Alberti uneinheitlich gebrauchten Terminologie lasst
sich nachvollziehen, wie die Etablierung der Malerei als Wissenschaft im Sinne einer
scientia media, wie Thomas von Aquin die zwischen abstrakten und konkreten Feldern
liegenden Fachbereiche bezeichnet hatte, scheitern muss und De pictura in Folge ein
nur vordergriindig wissenschaftliches Werk bleibt, dessen Rhetorik und gleichwohl in-
novativer Ansatz eine Liicke lediglich unter den humanistischen Literaten, nicht aber
unter Mathematikern oder Malern zu schlieffen vermag.

Albertis Verhiltnis zu Plinius’ Naturkunde wird von Anja Wolkenhauer (Tiibingen)
seziert. Alberti hatte woméglich eine Separathandschrift mit Buch 35 der Naturalis his-
toria vor sich, das auf die Malerei als eminenten Aspekt angewandter Mineralogie ein-
geht und damals oft unter dem falschen Titel honos picturae zirkulierte. Von dem zum
alleinigen Muster eines Malereitraktats transformierten Enzyklopddiker distanziert
sich der Humanist, indem er ihn bei der einzigen Erwihnung zum blolen Historiker
degradiert, dem er die eigene, vollig neuartige Grundlagenforschung entgegensetzt.
Wenn Alberti dennoch in Pict. lat. 2 und 3 keinen anderen Autor so massiv fiir Mik-
ronarrative und Sachinformationen verwertet wie Plinius, ersetzt er dessen Autoritat
durch die der beschriebenen Kiinstler oder versteckt ihn hinter unpersonlichen Refe-
renzen.

Hartmut Wulfram (Wien) beleuchtet Albertis intertextuelle Bezugnahmen auf Ver-
gils Aeneis und demonstriert, dass diesem innerhalb von De pictura am haufigsten mit
Namen genannten Autor auch inhaltlich eine besondere Rolle zukommt. Zum einen
finden sich ,offensichtliche’ Zitate, mit denen Alberti Vergil als Autoritit aufruft, die
fiir seine die Malerei betreffenden Regularien relevant ist, und ihn in paraphrasieren-
der, modifizierender und zweckorientiert rekontextualisierender Manier wiedergibt.
Zum anderen lassen sich diskursive Analogien zum antiken Epiker hinsichtlich der



Einleitung 9

Arbeitsweise des Malers, dem Umgang mit Kritikern und der Bitte zur Verewigung in
kiinftigen Gemalden beobachten, die in ihrer Subtilitit einmal mehr die hohen litera-
rischen Anforderungen an Albertis intendierten Leser unterstreichen.

In Form einer kommentierten Anthologie wird von Alberto Giorgio Cassani (Ve-
nezia/Bologna) ein systematischer Vergleich zwischen De pictura und dem in spiteren
Jahren entstandendenen Architekturtraktat De re aedificatoria angestellt. Obwohl die
beiden konkurrierenden artes je spezifische Aufgaben erfiillen und Albertis rein geis-
tig arbeitender Architekt nicht selbst Hand ans Werk legt, wihrend sein Maler mit
entwerfendem ingenium und ausfithrender manus zugleich agiert, trotz unterschied-
licher Quellenlage, Struktur und Umfang lésst sich eine so frappierend grofie Zahl an
Beriihrungspunkten auf kunsttheoretischem, motivisch-literarischem und terminolo-
gisch-lexikalischem Gebiet ausmachen, dass die Rekonstruktion eines textiibergrei-
fend kohirenten Gedankengebiudes maéglich scheint.

Elisabetta di Stefano (Palermo) schlieflt gewissermaflen mikroskopisch an dieses
Unterfangen an, indem sie die Erscheinungsformen isoliert, die das der Renaissance
von der antiken Rhetorik und Philosophie — zumal von dem beides aktiv betreibenden
Cicero — vermittelte Konzept der ,Angemessenheit’ (10 mpénov, aptum, decorum) in
verschiedenen Schriften unseres Humanisten annimmt. Wie der Vergleich mit Alber-
tis Dialogen De familia und De iciarchia untermauert, kommt dem decorum in De pic-
tura und De re aedificatoria nicht nur eine grundlegende ésthetische Funktion zu, die
die natiirliche Harmonie aller fiir eine Komposition nétigen Einzelteile gewihrleistet,
sondern verfiigt auch iiber eine ethisch-soziale Dimension, die auf die gesellschaftli-
che Stellung, Alter und Geschlecht der Abgebildeten bzw. die Zweckbestimmung der
Gebiude achtet.

Hana Griindler (Florenz) schligt mit ihrem Beitrag den Bogen von De pictura zu Al-
bertis philosophischem Dialog Profugiorum ab erumna und untersucht die beiden Tex-
te auf ihre unterschiedlichen ethisch-asthetischen Wege zur virtus hin. Beide Werke lo-
ten das Verhiltnis vom Ethos zur Sichtbarkeit aus, ersteres auf deskriptiv-praskriptive
Weise, letzteres indem der Leser von einer Gesprichsfigur personlich emotionalisiert
wird. Das wechselseitige Verhiltnis von Kunst und Moral wird so tiber die jeweiligen
bildkiinstlerischen Leerstellen auf den beschriebenen Darstellungen von Agamemnon
und Thetis, die sich vor Trauer verhiillen, sichtbar gemacht. Das Ausfiillen dieser Leer-
stellen seitens des betrachtenden Publikums wird einerseits als gelungener Effekt des
Malers fassbar, andererseits als seelenbildendes, die Tugend forderndes exercitium.

Die Studie von Elena Filippi (Rom/Ziirich) legt in ihrem ersten Teil die profunden
Implikationen frei, die dem berithmten Mythos von Narziss in De pictura abgewon-
nen werden, erhebt Alberti doch iiberraschend den sich zufillig im Wasser spiegeln-
den Jiingling zum Entdecker der Malerei, welcher iiber verschiedene kognitive Stufen
hinweg (Sehen-Kennen-Erkennen-Lieben) sich selbst betrachtet bzw. von sich selbst
betrachtet wird (andere Aspekte des Mythos bleiben ausgeblendet). In einem zweiten
Schritt zeigt sie konzeptionelle Parallelen zum Denken von Nicolaus von Kues auf, mit
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dem Alberti woméglich personlich in Kontakt stand. In De visione Dei thematisiert der
Theologe die coincidentia oppositorum von Sehen und Gesehenwerden mittels einer
Ikone des ,Allsehers’, die den Betrachter mit ihrem Blick verfolgt, und risoniert iiber
die Subjektivitit visueller Sinneswahrnehmung.

Stefan Feddern und Andreas Kablitz (Kiel/K6ln) zeichnen den Bedeutungswandel
nach, den der Mimesis-Begriff von Platon tiber Aristoteles und das Mittelalter bis hin
zur frithen Neuzeit und Alberti durchgemacht hat. Das Konzept entwickelt sich von
der performativen Nachahmung jedweder Titigkeit zu einer semiotischen Kategorie,
die die dargestellten Gegenstinde zu ihren auflerkiinstlerischen Referenzpunkten in
Bezug setzt. Mit dem Imitationsvorgang der Malerei geht, wie Albertis Ausfithrungen,
zumal sein Konzept der historia verdeutlicht, stets ein Erkenntnisprozess einher, der
das Publikum im Bild erkennen lisst, was der Maler zuvor selbst erkannt hat. Albertis
Betonung doppelter Erkenntnis fufst moglicherweise auf einer etymologischen Inter-
pretation des historia-Begrifts nach Isidor von Sevilla und soll der wissenschaftlichen
Aufwertung der Malerei dienen.

Die (vornehmlich) kunsthistorische De-pictura-Forschung der letzten acht Jahr-
zehnte unterzieht Arwed Arnulf (Gottingen/FU Berlin) einer kritischen Bestandsauf-
nahme. Der oft postulierte Einfluss der Rhetoriktheorie, insbesondere die Vorstellung,
Alberti habe sich bei der Komposition seines Opusculums aufs Engste an die Struktur
der ungleich lingeren Institutio oratoria Quintilians angelehnt, wird entschieden in die
Schranken gewiesen. Ebenso erfahren allzu idealistische Deutungen, die von dem Ge-
niestreich eines mit verborgenem Tiefsinn operierenden Alleskénners ausgehen, ihre
Erdung, indem die Schrift mehr literatursoziologisch’ als eher dilettantisch-popular-
wissenschaftlicher, thematisch letztlich beliebiger Versuch eines jungen Humanisten
auf der Suche nach neuen Génnern gewertet wird.

Ein Stiick weit eine Gegenposition nimmt Tobias Dinzer (Wiirzburg) ein, wenn
er mit Fokus auf das rhetorische Stilmittel der Anschaulichkeit (¢vdpyeia) die Bedeu-
tung der Quintilianrezeption fiir De pictura betont. Im Zentrum des Interesses steht
die gefithlsmiflige Einbindung der Hoérer, die mit dieser verbal erzeugten Visualitit
verbunden ist, eine Wirkungsabsicht, die Alberti zuriicklenkt auf die Betrachter von
Bilderzihlungen (historiae). Wihrend Cennino Cennini (,Malerei als Gottesdienst®)
und Cristoforo Landino (allegorische Dichterinterpretation) traditionellen istheti-
schen Vorgaben folgen, lisst sich der Dichter und Philologe Angelo Poliziano von Al-
bertis Bildtheorie inspirieren und tibernimmt aus ihr, eine erneute intermediale Volte
vollziehend, nicht zuletzt die Idee eines empathischen Rezipienten, der einen von der
Kunst nur angedeuteten Affekt vervollstindigt.

Gregor Schéffberger (Wien) wendet sich der hiufigen Verwendung von Zwil-
lingsformeln (i.a.R. Nomina oder Adjektive) in der auf Persuasion zielenden, stark
ciceronisch geprigten Prosa von De pictura zu. Nach einer statistischen Erfassung
des Bestandes — der nicht zufillig ein starkes Ubergewicht in dem den kiinstlerischen
Prinzipien der Malerei gewidmeten Buch II aufweist (23 von insgesamt 30 Wortpaa-
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ren), wohingegen die mathematischen Grundlagen in Buch I nahezu leer ausgehen —
wird in eingehenden Lektiiren deutlich gemacht, was eine strikte, wegen der breiten
Semantik lateinischer Vokabeln von Fall zu Fall neu zu verhandelnde terminologische
Differenzierung zwischen mnemotechnischer Tautologie (weitgehende Synonymie)
und Hendiadyoin (attributive, niher spezifizierende Unterordnung eines Bestand-
teils) fiir die Interpretation zu leisten vermag.

Angefangen bei den inhaltlich-funktional so unterschiedlichen Widmungsschrei-
ben an den Markgrafen von Mantua Giovanni Francesco Gonzaga (lat.) und den
groflen Florentiner Architekten Filippo Brunelleschi (volg.) vergleicht Lucia Bertolini
(Novedrate-Como) auf Basis minutiser statistischer Erhebungen Lexik und Syntax
der beiden Fassungen von De pictura. Unter Beachtung der linguistischen, rhetori-
schen und historischen Kontexte — eine Jahrhunderte alte Wissenschaftssprache hier,
eine erst zu etablierende Fachterminologie dort — lassen sich Erkenntnisse iiber die
von Alberti jeweils rezipierten Quellen und seine auktoriale Sprechhaltung gewinnen.
Beispielsweise wird in der volkssprachigen Version durch den hiufigeren Gebrauch
von Pronomina der 1. Person Singular und Plural sowie, im prologus, durch deiktische
Zeit- und Ortsadverbien eine stirkere emotionale Anteilnahme suggeriert.

Oskar Bitschmann (Bern) widmet sich dem quasi eigenstindigen literarischen Ge-
nus des Kinstlerrats’ in Buch 3 von De pictura, insbesondere dem Umstand, dass Al-
berti stets von einem vielképfigen Publikum spricht, das fiir die Konzeption wie Rezep-
tion der Malerei eine gewichtige Rolle spielt. Einerseits vorab durch ein kritisches, die
Entstehung des Kunstwerks beférderndes Urteil, andererseits durch die Situation beim
Betrachten des fertigen Bildes, die Alberti explizit mit der bei einem Schauspiel gleich-
setzt. Die Analogie wird durch eine Person verstirkt, die bildintern auf den dargestell-
ten Sachverhalt hinweist. Spuren dieser Ideen lassen sich in zeitgendssischen Gemailden
ausmachen. Die Annahme einer dem gemeinen Volk innewohnenden Urteilsfihigkeit
taucht dariiberhinaus selbst im Kunstdiskurs nachfolgender Jahrhunderte auf.

Ulrich Pfisterer (Miinchen) arbeitet heraus, wie sich im Kunstdiskurs der Renais-
sance eine Bewegung von Alberti weg beobachten lisst, die verdeutlicht, dass De
pictura damals trotz aller spiteren Strahlkraft nicht als das mafigebliche theoretische
Werk galt. Wihrend sich aus Albertis knappen Bemerkungen zu den dgyptischen Hie-
roglyphen und aus den Interpretamenten fiktiver bildkiinstlerischer Werke in anderen
seiner Schriften das Konzept einer hieroglyphischen Universalsprache ergibt, deren
Sinn von Wissenden stets vollkommen erkannt werden konne, vertritt im frithen 16.
Jahrhundert die Exegese der Tabula Cebetis von Federico Alberici die Auffassung, dass
hieroglyphisch kodiertes Wissen unerschépflich sei. Dank seiner visuellen Form gehe
dieses stets iiber das Medium des Texts hinaus und kénne riickwirkend nicht mehr
vollstindig erschlossen werden.

Zur Abrundung und Kontextualisierung der erzielten Ergebnisse werden abschlie-
end zwei weitere Schriften Albertis von dem oben bereits erwihnten Anhang in den
Blick genommen.
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Zunichst zeigt Reinhold Glei (Bochum), wie der Humanist drei Jahrzehnte spiter
in De cifris erneut eine Aufgabenstellung angewandter Mathematik auf innovative Wei-
se zu l6sen versteht. Die Studie tiberpriift die in dem Dialog entworfene Verschliisse-
lungsmethode mittels Codier- bzw. Dechiffrierscheibe auf ihre Stichhaltigkeit. Alber-
tis Pionierleistung besteht darin, von einer monoalphabetischen Verschiebung — wie
sie in der durch Julius Caesar bekannt gewordenen Kodierung zur Anwendung kommt
und bei der Buchstaben durch ihre einmalig festgelegten Folgebuchstaben ersetzt wer-
den - zu einer polyalphabetischen tiberzugehen, bei der dieser Vorgang mehrfach
wiederholt wird. Die aus zwei drehbaren Ringen mit Buchstaben- und Zahlenfeldern
bestehende Scheibe erméglicht eine Verschliisselungsmethode, mit der auch die
Rechenleistung moderner Quantencomputer herausgefordert wird, die fiir die Ent-
schliisselung eines einfachen Satzes mehrere Jahrzehnte benétigen wiirden.

Snezana Rajic (Wien) wendet sich zu guter Letzt der etwa zeitgleich mit De pictura
entstandenen Kurzprosasammlung Intercenales zu, die (schon gattungsbedingt) eine
lateinische Stilauffassung vertritt, die mit der vornehmlich ciceronischen des Male-
reitraktats kontrastiert. Eine eingehende Analyse der mit fabulosen Passagen angerei-
cherten Intercenales-Proomien illustriert, wie sich Alberti gegen literarische Starre und
ideologische Bemessungsgrundlagen fir die Giite von Literatur wehrt, die er im er-
wachenden einseitigen ,Ciceronianismus’ einiger seiner Zeitgenossen begriindet sah,
wobei er gleichzeitig die wechselseitige Zerfleischung der Literaten anprangert, die ein
Florieren literarischer Produktion verunmdgliche. Demgegeniiber wird wiederholt
eine Lanze fiir kollegiale Solidaritit und Unterstiitzung gebrochen, unabhingig von
Umfang, Stilniveau oder Tradition des literarischen Unterfangens.

Gemif den Gepflogenheiten der neuen Reihe der ,Studia Albertiana Vindobo-
nensia. Neulateinische Studien zu Leon Battista Alberti®, deren zweiter Band hiermit
vorliegt, ist den einzelnen Beitragen ein separates Literaturverzeichnis beigegeben, in
dem die zunichst nur mit Kurztiteln erfasste Forschungsliteratur bibliographisch auf-
geschliisselt wird. Zudem wurde wieder auf ein weitgehend einheitliches Abkiirzungs-
und Zitiersystem fiir die Schriften Albertis und iiberhaupt vormoderne Werke von der
Antike bis zur frithen Neuzeit Wert gelegt. Auf dieser Basis konnte der gemeinsame
Autoren- und Stellenindex am Schluss des Buches erstellt werden. Fiir die tatkriftige
Mithilfe bei der Redaktion und Indizierung sei Matthias Baltas und Katharina Ger-
hold herzlich gedankt. Ebenso danken wir der Forschungsplattform zur frithen Neu-
zeit , Judgment® (Leitung Universitat Klagenfurt) und der Kulturabteilung der Stadt
Wien fiir die grof3ziigig gewihrte finanzielle Unterstiitzung.

Wenige Jahre vor De pictura macht Alberti in seiner rhetorisch-ironischen Schrift De
commodis litterarum atque incommodis ,Uber die Vor- und Nachteile des Literaturstu-
diums® in einer Passage, in der sich der Sprecher direkt an die Studenten oder solche,
die es werden wollen, richtet, einen Gegensatz zwischen Malerei und Wissenschaft auf
(Comm. litt. 3,27):



Einleitung 13

Nonne [...], si ingenia, picturam, formas exquiras, inquient disciplinae: ,Hac tu nos occupatio-
ne defraudas, te nos maximarum rerum cognitione privabimus.’

(Werden denn nicht, wenn dir der Sinn nach Kunstwerken, Gemilden, Zeichnungen
steht, die Wissenschaften einwenden: ,Durch diese Beschiftigung wirst du uns untreu, wir

werden dir die Erkenntnis der bedeutendsten Dinge vorenthalten.’)

Die im vorliegenden Sammelband vereinten, philologisch-literaturwissenschaftlichen
wie kunsthistorisch-philosophischen Aufsitze mégen nicht zuletzt verdeutlichen, dass
sich in De pictura die vermeintliche Dissonanz von Kunst, Wissenschaft und Literatur
in Harmonie aufgelost hat.

Wien, im Juni 2022.
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Die Funktion der natura im Malereikonzept Albertis

GUNTHER FISCHER

Natura ist einer der zentralen Begriffe in Albertis Traktat De pictura." Er taucht dort ca.
dreiffigmal auf und fast immer an prominenter Stelle. Wie bei allen zentralen Begriffen in
lateinischen Texten muss aber auch das Wort natura dabei ein sehr komplexes Wort- und
Begriffsfeld abdecken. Es steht zum einen fiir die Anschauung, Beschaffenheit und opti-
sche Wahrnehmung a) der uns umgebenden Umwelt, b) des menschlichen Kérpers und

Das Wortfeld ,,natura* in
Albertis De pictura

der
menschlichen

Eigenschaften

der
real existierenden

Umwelt

Anschauung,
Beschaffenheit,
optische Wahrnehmung

Schipfung,
Universum,

Welt

Natur
als

Grundstoff

Natur-
gesetze

Natur
als

Schipferin

Abb. 1 Das Wortfeld ,natura® Quelle: Autor

Alle folgenden Zitate und Anmerkungen mit Buch-, Kapitel- und Seitenangaben beziehen sich auf
die Ausgabe von De pictura in: BATSCHMANN/SCHAUBLIN 2000.
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c) der angeborenen Eigenschaften. Zum anderen steht natura fiir die Schopfung selbst,
also a) fiir die Natur als Grundstoff des Universums, b) fiir die Natur selbst als Schopfe-
rin und c) fiir die Naturgesetze insgesamt.

Von daher ist es wenig hilfreich, wenn natura in der deutschen Ubersetzung von
Christoph Schiublin stereotyp mit dem Wort ,Natur® gleichgesetzt wird. Denn diese
Nivellierung der unterschiedlichen Bedeutungen hat zur Folge, dass die tatsichliche
Funktion und Stellung der natura in Albertis Behandlung der Malkunst eher unklar
oder gar verborgen bleibt.

Um diese Beobachtung zu untermauern, miissen wir allerdings etwas ausholen und
an den Ausgangspunkt des Traktats zuriickgehen.

1.

Als der junge, gerade einmal 30-jahrige Alberti 1434 im Gefolge des aus Rom vertrie-
benen Papstes Eugen IV. nach Florenz zuriickkehrt, registriert er mit seiner schnellen
Auffassungsgabe schon bald die Aufbruchstimmung, die die bildenden Kiinste durch
Protagonisten wie Masaccio, Ghiberti, Brunelleschi und Donatello erfasst hat. Daher
versucht er — immer auf der Suche nach neuen Betitigungsfeldern — schon bald, in
irgendeiner Form in diesen illustren Kreis aufgenommen und als einer der ihren be-
handelt zu werden. Bemerkenswert ist, dass diese fast durchgingig seiner Vitergene-
ration angehérten (Brunelleschi war 57, Ghiberti 56, Donatello 48 Jahre alt), vor allem
aber, dass Alberti durch seine Bekanntschaft mit der Florentiner Kunstszene die scharf
gezogene Grenzlinie zwischen der akademischen Welt der Humanisten und der Welt
der Handwerksziinfte, zu denen als Goldschmiede, Maler und Steinmetze auch seine
neuen Bekannten gehorten, iiberschritt. Dazu passt, dass er in der Widmung von Della
Pittura an Brunelleschi ,,Maler, Bildhauer, Architekten, Musiker, Geometer, Rhetori-
ker, Wahrsager und dhnliche sehr edle und bewundernswerte Gebildete® in einem
Atemzug nannte — auch dies eine unerhorte, den konventionellen, aus der Antike
tiberlieferten Ficherkanon der artes liberales sprengende Zusammenstellung.?

Aber wie konnte er in den Kreis dieser berithmten Kiinstler aufgenommen werden?
Er selbst war kein Maler, hatte keine langjahrige Ausbildung in einer Werkstatt durch-
laufen, keine nennenswerten Bilder geschaffen — bestenfalls war er auf dem Gebiet der
Malerei ein Dilettant, der sich — wie er selbst schreibt — in seiner Freizeit gern mit dem
Malen beschiftigte.

Allerdings tat sich mit der aufkommenden (Wieder-)Entdeckung der Perspekti-
ve eine Liicke auf, die gerade er — und vielleicht sogar nur er — mit seinen spezifischen

2 BATSCHMANN/GIANFREDA 2014, 63.
3 Entnommen aus: FISCHER 2012, 41.
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Kenntnissen sowohl als Literat wie auch als mathematisch Gebildeter schlieflen konnte:
die Moglichkeit, die erste schriftliche Darstellung der neu entdeckten Gesetze der Per-
spektive zu verfassen. Von dieser Grundlage ausgehend sah er auf einmal die Chance, mit
einem Traktat iber die Malerei den Abgrund zwischen der akademischen Welt der Hu-
manisten, Literaten und Mathematiker und der Sphire der Gilden und Ziinfte zu iiber-
briicken und eine ,wissenschaftliche’ Lehre iiber ein Handwerksfach zu begriinden. Es
lockte die Aussicht, ,die Kunst selbst in einem vollig neuen Ansatz“ darzustellen oder —
wie er gleich im dritten Satz von De pictura schreibt — die Malkunst aus den ureigensten
Prinzipien der Natur (picturam ab ipsis naturae principiis) zu entwickeln, d.h., eine auf
geometrische, optische und naturwissenschaftliche Gesetze gegriindete Malerei zu pra-
sentieren. Deshalb konnte er auch in seinen Augen mit Fug und Recht behaupten, das
erste Buch iiber dieses Thema verfasst zu haben, und sah keinen Grund, den Libro del
arte von Cennino Cennini — auch wenn er ihn spiter durchaus benutzt — zu erwihnen.

Es gab noch weitere Griinde, die ihn in seinen Augen fiir die Abfassung eines neuar-
tigen Malereitraktats priadestinierten. Zum einen die Uberzeugung (die er als Wunsch
gleich an den Anfang des 3. Buches setzt), dass ein Maler vor allem anderen ,ein guter
Mann [...] und wohl unterrichtet in den schénen Kiinsten“ sein miisse — eine Formel
aus der Rhetorik, die er sicherlich fiir seine Person in Anspruch nahm —, zum anderen
seine ureigenste berufliche Ausbildung als Humanist und Rhetoriker, der jene umfas-
senden Kenntnisse in der antiken Literatur besaf}, die seiner Meinung nach fiir den
Maler in zweifacher Hinsicht unverzichtbar waren: zum einen durch die zahlreichen
Ratschlige und Hinweise zur Malerei, die dort versammelt waren (und die er immer
wieder ausgiebig zitiert), zum anderen als unerschopfliche Quelle fiir die vielfiltigen
Erzihlungen, Mythologien und Allegorien, die als Grundlage einer historia dienen
konnten. Also solle sich ,der Maler [...] voller Hingabe den Dichtern, den Rednern
und den sonstigen Sachverstindigen in Fragen der Literatur zuwenden"’

Als solcherart ,Sachverstindiger®, der noch dazu in Geometrie und Optik geschult
und in allen artes liberales ausgebildet war, sah sich Alberti in der Lage, die Malerei mit
seinem Traktat nicht nur als Wissenschaft zu begriinden, (also aus dem Handwerker-
status herauszufiihren), sondern sie gleichzeitig als normales Ausbildungsfach fiir die
gebildete Jugend zu etablieren. In seinem Lob der Malerei am Anfang des 2. Buches
schreibt er, diese sei ,freier Menschen wiirdig* und die ,lernbegierige Jugend™ solle
sich — wie schon Kaiser, Philosophen, Gelehrte und die S6hne der romischen Aristo-
kratie in der Antike (oder wie zu Albertis Zeiten die Schiiler des beriihmten Humanis-

Pict. lat. 2,26, S. 239.
Pict. lat. 1,1, S. 194.
Pict. lat. 3,52, S. 293.
Pict. lat. 3,54, S. 297.
Pict. lat. 2,29, S. 245.
Ebenda.

NI IN - NE VNN



18 GUNTHER FISCHER

ten Vittorino da Feltre in Mantua) — der Malkunst zuwenden. Weniger ,wiirdig“ waren
in diesem Kontext die eigentlich notwendigen, aber nur durch jahrelange Miihen zu
erlangenden Kenntnisse tiber Farbherstellung, Untergriinde, Maltechniken oder Mal-
werkzeuge (die durchschnittliche Lehre in den Malerwerkstitten dauerte neun Jahre),
und deshalb lisst er sie in seinem Traktat einfach unter den Tisch fallen. Die Malerei
also als intellektuelles Lehrfach innerhalb der artes liberales mit den Schwerpunkten
Geometrie, Optik und (antike) Literatur: Wer diese Ficher beherrsche, sei schon fast
am Ziel - und den Rest kénne man allein durch die , Anleitung der Natur“, den , Blick
auf die Natur" und die ,Nachahmung der Natur“” lernen. Das war die Botschaft.

2.

Im Aufbau des Traktats findet sich allerdings diese Stringenz der Botschaft nicht wie-
der. Das zeigt sich schon daran, dass der Titel De pictura gleich doppelt auftaucht: zu-
nichst als Gesamtiiberschrift und dann noch einmal als Uberschrift des 2. Buches, in
dem er ebenfalls ,die ganze Malkunst® darstellt, die ,sich aus diesen drei Elementen
zusammensetzt: der Umschreibung, der Komposition und dem Lichteinfall.* Die
Ausfithrungen iiber die Perspektive, also tiber die zentralen mathematischen Grundla-
gen, sind hier auf einmal nicht mehr Bestandteil der pictura, sondern werden in Form
der rudimenta vor die eigentliche Abhandlung gezogen und fithren ein merkwiirdiges,
nicht weiter integriertes Eigenleben.

De pictura
Rudimenta De pictura Pictor
Liber 1 Liber 11 Liber 111
Lob Ur_n " L_icht—
der Mal hreibung| P einfall
ST W WY N W ANESES W | 4 } }
6 5 ‘ 12 | 6
23 Seiten
i - 20 Seiten - - - 29 Seiten — —rg— 11 Seiten —P
Kap. 1-24 Kap. 25-50 Kap. 51-63

Abb. 2 Die Gliederung des Traktats. Quelle: Autor.
(Seitenzahl und Beschriftung gemifl BATSCHMANN 2000, S. 195-315.)

10 Pict. lat. 2,33, S. 253.
u  Pict. lat. 3,56, S. 301.
12 Pict. lat. 2,35, S. 257.
13 Pict. lat. 2,50, S. 291.
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Das gilt auch fiir das 3. Buch, in dem jene grundlegenden Aspekte wie Aufgabe, Ziel,
Qualifikation und methodisches Vorgehen des Malers behandelt werden, die man ger-
ne am Anfang eines Buches iiber die Malkunst gesehen hitte, die hier aber wie ange-
hingte Reste erscheinen, die auch noch erwihnt werden miissen. Man wundert sich
generell, dass sich Alberti als versierter Rhetoriker nicht zumindest bei der Binnenglie-
derung des 2. Buches an die Arbeitsginge der Rede aus der klassischen Rhetorik, also
inventio, dispositio, elocutio, memoria und actio, gehalten hat, deren erste drei Punkte:
Erfindung - Gliederung/Konzeption — Ausgestaltung/stilistische Durcharbeitung —
sich durchaus auch fiir ein Buch iiber die Malerei geeignet hitten. Die inventio taucht
aber erst — und lediglich dreimal — im 3. Buch auf, obwohl es schwer nachvollziehbar
ist, als Einstieg in den Malprozess und die Erstellung eines Bildes gleich mit der pri-
zisen Umrisszeichnung (bei Alberti: Umschreibung) zu beginnen, ohne vorher ein
Konzept, eine Erfindung oder einen Entwurf bzw. eine Komposition entwickelt zu
haben. Uber die Komposition schreibt Alberti aber erst im 2. Teil, d. h., er macht mit der
Umschreibung den eigentlich zweiten Schritt vor dem notwendigen ersten, der Kompo-
sition und der Klarung des gesamten Bildaufbaus.

Aufbau und Gliederung des Traktats lassen also viele Fragen offen, die im Folgen-
den niher betrachtet werden sollen, um auf diesem Wege schlieflich zur Funktion der
natura in Albertis Malereikonzept zuriickzukehren.

Fast unmittelbar — oder unvermittelt — beginnt Alberti also seinen Traktat mit dem
Einstieg in die mathematischen Grundlagen der Perspektive (nachdem er vorab nur
noch kurz auf den Spagat eingeht, den sein geplanter Briickenbau zwischen Wissen-
schaft und Handwerk zwangslaufig mit sich bringt, sodass er im Folgenden als Maler
und nicht als Mathematiker sprechen wird). Anscheinend wollte er sofort mit dem
spektakuldrsten Aspekt beginnen oder ihn besonders hervorheben, indem er ihm
nicht nur die erste Stelle, sondern gleich das ganze 1. Buch einrdumt und dafiir in Kauf
nimmt, dass keine Integration in den Gesamtaufbau erfolgt.

Zu dieser Eile wiirde passen, dass er in dem Bestreben, die ,Akademisierung’ der
Malerei voranzutreiben, mit den rudimenta (Anfangsgriinden) weit iiber das notwen-
dige Maf} hinausschief3t, sodass ihm zwischenzeitlich selbst Zweifel kommen, ,was fir
einen Nutzen eine so umstindliche Untersuchung dem Maler beim Malen eigentlich
verschafft** Denn der in siebzehn Kapiteln* ausgebreitete Grundkurs in Geometrie
und Optik miindet schlieflich lediglich in einer ,Methode, einen Fuflboden einzu-

14  Dict. lat. 1,12, S. 215.
15 Pict. lat. 1,218.
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teilen®'® die wenig mit diesem Vorlauf zu tun hat und auch ohne ihn funktionieren
wiirde, auflerdem in ihren einzelnen Schritten und Annahmen eher pragmatisch als
wissenschaftlich begriindet ist. Bitschmann schreibt dazu: ,Albertis Beschreibung
des Vorgehens ist nicht von ausreichender Klarheit. Verschiedene Voraussetzungen
bleiben ungenannt, [...] die Hohe des Horizonts und die Teilung der Grundlinie in
relative braccia sind nicht begriindet, und das Verfahren ist nicht unbeschwerlich.””
Tatsichlich wurde es bald durch einfachere Methoden ersetzt. Trotzdem bleibt die
erstmalig in dieser Form zusammengefasste sprachliche Formulierung der Darstellen-
den Geometrie und der Gesetze der Perspektive mit Zentralstrahl, Horizont, Flucht-
punkt, Verkiirzung und Proportionalitit fiir die damalige Zeit eine grofle, weit iiber
die einfache Schilderung geometrischer und optischer Grundlagen hinausgehende
intellektuelle Leistung. Auflerdem ist die Definition des Gemaldes als ,Schnittfliche
einer Sehpyramide®® und der anschauliche und beriihmt gewordene Vergleich mit ei-
nem offen stehenden Fenster” fester Bestandteil der entsprechenden Kunstliteratur
geworden.

4.

Dieser Vergleich leitet direkt zum 1. Teil des 2. Buches iiber, in dem es um die Um-
schreibung geht. Deren Aufgabe sei es, ,den Verlauf der Sdume in einem Bild mit Linien
festzulegen®, also die Umrisse von Flichen, Gliedern, Kérpern und sonstigen Gegen-
stinden zu fixieren. Und das zu diesem Zweck eigens von Alberti entworfene velum,
(so jedenfalls seine Behauptung zumindest in der lateinischen Fassung des Traktats),
kniipft nun liickenlos an das Bild des offen stehenden Fensters an. Vielleicht liegt darin
auch die Erklirung, warum Alberti gegen alle Logik die Umschreibung noch vor der
Komposition abhandelt.

Ein aus diinnen Fiden bestehendes, ansonsten durchsichtiges Quadratrasternetz
wird in das ,offene Fenster) also zwischen das Motiv und das Auge des Betrachters
gespannt, sodass die Gréflen und Anordnungen simtlicher durch das Netz gesehenen
Gegenstinde exakt auf einen ebenfalls quadrierten Maluntergrund iibertragen werden
konnen. Albrecht Diirer hat diese Anordnung spiter (um 1525) in einem bekannten
Stich dargestellt.

Wie schon bei der Perspektive ersetzt Alberti also die mithselige und nur durch lang-
jahrige Ubung zu erreichende zeichnerische Wiedergabe des Bildmotivs (Freihand-

16 Pict. lat. 1,21, S. 231.

17 BATSCHMANN/SCHAUBLIN 2000, 67.
18 Pict. lat. 1,12, S. 215/217.

19 Pict. lat. 1,19, S. 225.

20  Pict. lat. 2,31, S. 247.
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Abb. 3 Albrecht Diirer (1471-1528), Zeichner mit Akt (um 1525 ), Holzschnitt,
Niirnberg, akg-images

zeichnen) durch ein mathematisch exaktes, ,wissenschaftliches’ Verfahren, das diesen
zentralen, bisher durch Ungenauigkeit und diverse Fehlermdéglichkeiten bedrohten
Arbeitsschritt der Malerei auf eine neue Stufe zu heben vermag. ,Wenn ich namlich
recht sehe, fordern wir vom Maler nicht unendliche Miihe, sondern ein Gemalde, das
ein Hochstmaf an Plastizitit aufweist und den vorgegebenen Korpern durchaus dhn-
lich sieht. Wie aber, mochte ich wissen, wird man sich diesem Ziel jemals auch nur
halbwegs nahern ohne das Hilfsmittel des Tuches?“** All dies gilt zumindest fiir klei-
nere Flichen, deren ,Mafle sich trefflich mit Hilfe des Tuches bestimmen lassen.*
Fiir sehr grofle Flichen wie etwa Hauswinde oder fiir die Darstellung kreisférmiger
Flichen kniipft Alberti dann noch einmal an seine perspektivischen Erliuterungen
im 1. Buch an, sodass damit alle Ausfithrungen zur Umschreibung vollstindig in einem
mathematisch-wissenschaftlichen Kontext verbleiben. Er dehnt dieses Verfahren der
Umschreibung mittels des velum sogar noch auf den 1. Abschnitt des 2. Kapitels aus, wo
es um die Komposition geht. Bei der Komposition der Flichen miissten wir ,,grofites
Vergniigen finden am Gebrauch des Tuches, von dem ich gesprochen habe.*

.

Nun liefert der Einsatz des velum zweifellos eine perfekte Methode fiir die exakte Wie-
dergabe eines zu portritierenden Gesichts, einer Menschengruppe oder einer ganzen
Landschaft, dariiber hinaus fiir diverse Kopiervorginge, Vergroflerungen oder Verklei-
nerungen. Die Methode hat nur einen einzigen, allerdings entscheidenden Nachteil:
Es muss schon etwas vorhanden sein, das man durch ein velum betrachten und dann

21 Pict. lat. 2,32, S. 251.
22 Pict. lat. 2,33, S. 253.
23 Pict. lat. 2,35, S. 259.
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nachzeichnen konnte! Die Fliche vor dem offenen Fenster darf nicht leer sein! Genau
dasistaber in der Malerei mit der weifSen Leinwand oder mit der glatt verputzten Mau-
er der Fall - wenn man die Portrit- und die Landschaftsmalerei ausschlief3t, die Alberti
ausdriicklich nicht zu den Sujets einer historia zahlt.>* Allein wenn man bedenkt, dass
zu Albertis Zeiten die iiberwiegende Zahl der Auftrige fir Maler immer noch aus dem
sakralen Bereich stammte, es also meist um imaginire Darstellungen von Jesus Chris-
tus oder Maria, von Engeln, Teufeln und Ddmonen ging, um Kreuzigung, Grablegung,
Auferstehung und vieles andere mehr, was sich unméglich vor ein velum platzieren
lie3, wird die Absurditit der von Alberti als einzige Moglichkeit prisentierten Metho-
de der zeichnerischen Wiedergabe evident. Aber auch weltliche Motive oder Erzih-
lungen aus der Bibel wie das Navicella-Mosaik von Giotto oder der Zinsgroschen von
Masaccio, oder profane Themen wie die Wiedergabe von Schlachtenszenen mit sich
aufbdumenden Pferden und sterbenden Soldaten lief8en sich schwerlich im Atelier ar-
rangieren, um dann mittels eines velum umschrieben zu werden.

Bei den meisten Auftrigen der Maler ging es also immer noch um das, was Cennino
Cennini bereits auf der ersten Seite seines Libro del arte als Aufgabe der Malerei for-
muliert hatte: ,[ ...] nie gesehene Dinge zu erfinden (verborgen unter der Hiille natiir-
licher Objekte) und sie mit der Hand festzuhalten, indem als wirklich vorzustellen ist,
was nicht vorhanden [ist]“** Genau dabei konnte jedoch das velum nicht helfen.

Den frappierendsten Einwand gegen Albertis Vorgehen, fir die zeichnerische Fi-
xierung des Bildmotivs ausschliefllich das velum vorzusehen oder zumindest unter
dem Stichwort Umschreibung nur diese Methode zu thematisieren, liefert allerdings
die Tatsache, dass die konsequente Anwendung dieses Hilfsmittels seine gesamten
Ausfithrungen zur Perspektive im 1. Buch tiberfliissig machen wiirde. Denn alle per-
spektivischen Verzerrungen, Verkiirzungen und Uberschneidungen von Personen
oder umgebenden Winden, Fuflbéden und Gebauden im dreidimensionalen Raum,
die sonst mithsam perspektivisch konstruiert werden miissten, lassen sich durch das
velum als zweidimensionale Schnittfliche exakt auf die ebenfalls zweidimensionale
Fliche der Leinwand iibertragen. Das velum ersetzt die perspektivische Konstruk-
tion —, aber natiirlich nur, wenn auch ein reales Motiv vor dem velum vorhanden ist.

6.

Dass Albertis Propagierung des velum allerdings nicht nur auf dem Wunsch beruht,
den miihseligen Vorgang des freihindigen Zeichnens zu verwissenschaftlichen, son-
dern einer grundsitzlichen Disposition oder unbewussten Grundeinstellung gegen-

24 BATSCHMANN/SCHAUBLIN 2000, 89—90.
25  EITELBERGER VON EDELBERG 1871, 4.
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tiber dem Wesen der Malerei entspringt, lisst sich an einigen anderen Passagen erken-
nen. Als er — im Rahmen seines Lobes der Malerei — kurz und eher beildufig einige
Theorien iiber die Entstehung der Malerei erwihnt (,Doch kommt nicht viel darauf
an, die ersten Maler oder die Erfinder der Malkunst zu kennen“), fiithrt er unter ande-
rem die Sage von Narziss an, die ,,genau wie auf eben diesen Gegenstand zugeschnitten
[sei]: Geht es schliefflich beim Malen um etwas anderes als darum, mit Kunst jene
Oberfliche des Quellteichs zu umarmen?“” Die spiegelnde Wasseroberfliche ist hier
fiir ihn — wie an anderer Stelle das velum, das offene Fenster oder die Schnittfliche
durch die Sehpyramide — das perfekte Beispiel fiir das Prinzip des Malens als Reduk-
tion einer dreidimensionalen Realitat auf ihr zweidimensionales Abbild, das es dann
nur noch ,mit Kunst® zu ,umarmen®, also zu umschreiben gelte.

In die gleiche Richtung deuten weitere, allerdings eher unauffilligere Formulie-
rungen. Als er im 3. Buch gleich an erster, also zentraler Stelle noch einmal die Aufga-
be des Malers definiert, schreibt er: ,Die Aufgabe des Malers besteht darin, beliebige
gegebene Korper [data corpora] so auf einer Fliache mit Linien und Farben zu zeich-
nen und zu malen, dass — aus einem bestimmten Abstand und bei einer bestimmten,
im voraus zugewiesenen Stellung des Zentralstrahls — alles, was man gemalt sieht,
plastisch und den gegebenen Kérpern [datis corporibus] vollkommen ahnlich er-
scheint.*® — Kurz gefasst geht es also um die perspektivisch korrekte und vollkom-
men dhnliche Darstellung eines sichtbar vorhandenen, gegebenen Korpers. Zweimal
taucht in dieser Definition das Adjektiv datum (gegeben) auf, dessen bewusste Hin-
zufiigung zum Substantiv corpus nur dann einen Sinn ergibt, wenn es gar nicht um das
Malen, sondern eigentlich um das ,Abmalen’ eines ,,gegebenen” Korpers geht (,einen
Gegenstand malend richtig nachzuahmen*). Alberti benutzt hier exakt die gleiche
Wortwahl wie im schon zitierten Abschnitt, in dem es um seine Forderung nach Ver-
wendung des velum fiir ein Gemalde ging, das den ,vorgegebenen Korpern“® (datis
corporibus) durchaus dhnlich sehen soll. Aber auch schon zwei Abschnitte vorher, als
er nach dem ausfiihrlichen Lob der Malerei zum ,eigentlichen Gegenstand“* zuriick-
kehrt, schreibt er: ,Da nimlich die Malerei bestrebt ist, gesehene Dinge [res visas]
darzustellen, wollen wir festhalten, auf welche Weise die Dinge selbst [res ipsae] in
unseren Blick geraten.**

26  Pict. lat. 2,26, S. 239.
27 Pict. lat. 2,26, S. 237.
28  Pict. lat. 3,52, S. 293 (der in der deutschen Ubersetzung von corpora und corporibus bei Schiublin
verwendete Singular wurde korrigiert).
29  Pict. lat. 2,31, S. 249.
30  Pict. lat. 2,32, S. 251.
31 Pict. lat. 2,29, S. 247.
32 Pict. lat. 2,30, S. 247.
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7.

Mittels dieser Herangehensweise definiert Albertiim Anschluss nicht nur die Umschrei-
bung, sondern auch die Komposition. Bei niherer Betrachtung konne man erkennen,
,wie mehrere Flichen eines in den Blick genommenen Korpers gegenseitig aneinan-
derstolen; und diese Verbindungen von Flichen wird der Kiinstler [...] Komposition
heiflen”® Diese Definition beruht immer noch auf dem Blick durch das velum, das die
»in den Blick genommenen Korper auf aneinanderstoflende Flichen reduziert. Drei
Kapitel weiter erginzt er: ,Komposition heifit beim Malen das kunstgerechte Verfah-
ren, wodurch die Teile zu einem Werk der Malerei zusammengefiigt werden“** Diese
Teile sind jetzt allerdings nicht mehr nur Flichen, sondern auch Glieder und Koérper,
und das Gesamtergebnis der Zusammenfiigung aller Teile ist die historia. (Nur am
Rande sei bemerkt, dass die Deutung der historia in der Ubersetzung von Christoph
Schiublin eher tiberzogen erscheint: Im Kontext einer Abfolge vom Kleinsten zum
Groften kann man ultimum illud quidem et absolutum pictoris opus® auch weniger spek-
takuldr mit ,das endgiiltige und vollstindige Werk eines Malers” iibersetzen, der erst
die Flichen, dann die Glieder und dann die Kérper zu einer Gesamtdarstellung, einer
historia zusammengesetzt hat. Von dem , letzten und eigentlich vollkommenen Werk®
in Schiublins Ubersetzung ist an dieser Stelle eher nicht die Rede. Auch in der zwei
Kapitel vorher schon vorweggenommenen Definition amplissimum pictoris opus his-
toria*® muss amplissimum nicht zwangsldufig mit ,bedeutendstes” tibersetzt werden,
sondern kann auch einfach ,umfassendstes, umfangreichstes* meinen.)

Unabhingig davon fillt bei jener Definition qua Aufzihlung sofort auf, dass unter
den Bestandteilen der historia — Flichen, Glieder, Korper — etwas Entscheidendes
tehlt: die Umgebung. Die Korper oder Personen erscheinen wie ausgeschnitten aus ei-
ner nicht niher definierten Szenerie. Genau das, was nach unserem heutigen Verstind-
nis das Wesen der Komposition eines Gemildes ausmacht, nimlich die Art und Weise
der Einbettung der Personen und Gegenstinde in einen wie auch immer gearteten
Bildraum, gehort bei Alberti nicht zu den im Rahmen der Komposition im 2. Buch be-
handelten Themen. Die bauliche Umgebung und das gesamte sonstige Umfeld wurde
von ihm stattdessen bereits im Vorfeld, im Rahmen der Grundlagen der Perspektive
im 1. Buch — zumindest kurz — angesprochen. ,Diese ganze Methode, einen Fufibo-
den einzuteilen, hat insbesondere mit demjenigen Teil der Malkunst zu tun, den wir —
im gegebenen Zusammenhang — Komposition nennen werden.”” Alberti bezieht sich
hier auf seine Beobachtung, dass man ,kaum irgendeinen Vorgang der ,Alten’ finden

33  Ebenda.

34  Pict. lat. 2,33, S. 253.
35  Pict. lat. 2,35, S. 256.
36  Pict. lat. 2,33, S. 252.
37 Pict. lat. 1,21, S. 231.
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[konne], der richtig komponiert® wire‘* bei dem also der gesamte Bildaufbau per-
spektivisch richtig konstruiert sei. Auf den angedeuteten ,gegebenen Zusammen-
hang“ kommt er dann im 2. Buch bei der Behandlung der Umschreibung zuriick. ,Da
von den [zu umschreibenden] Flichen die einen klein sind (wie die von Lebewesen),
die anderen michtig (wie die von Gebiuden und von Riesengestalten), [ ...] gilt es ein
neues Verfahren zu finden.”® Dieses Verfahren ist dann die Darstellung der perspek-
tivischen Konstruktion von Mauern, Fassaden oder auch iiberdachten Innenriumen
auf einer sich in die Tiefe erstreckenden, quadrierten Grundfliche (die er bereits im
1. Buch behandelt hatte). Gebiude und Umgebung sind also Angelegenheit der Per-
spektive, die Darstellung kleiner Flichen (Lebewesen) ist es nicht, dafiir ist, zumin-
dest an dieser Stelle, immer noch das velum zustindig. Insofern ist der Gesamtaufbau
des Gemildes bei Alberti zweigeteilt: im Hintergrund der perspektivisch konstruierte
Bild- oder Bithnenraum, im Vordergrund die ,anmutig und schmuckreich“ arran-
gierten Personengruppen der historia, die nicht mehr unter raumlich-perspektivischen
Gesichtspunkten der Uberdeckung, Verkiirzung oder Verzerrung diskutiert werden,
sondern meist nur anhand ihrer Ubereinstimmung mit allgemeinen physischen oder
anatomischen Gesetzen, aber auch mit dsthetischen und gesellschaftlichen Normen.

8.

Bei der Komposition der Glieder geht es beispielsweise, (nachdem Alberti fiir die
Komposition der Flichen, die jetzt im wesentlichen auf Gesichtsflichen reduziert
sind, immer noch das velum postuliert), um die anatomisch richtige Grofle, Lage und
Proportion: Wichtig sei, ,beim Ablesen der symmetrie der Glieder* [...] ,irgendein
Glied des betreffenden Lebewesens zu nehmen und damit die iibrigen auszumessen”.*
Symmetrie wird hier im Sinne Vitruvs, den er auch (allerdings eher kritisch) erwihnt,
als modulare Abstimmung der Glieder untereinander verstanden. Aber nicht nur
Mafle und Proportionen, sondern auch die Funktion der Glieder (officium bei Al-
berti, ,Dienst“** bei Schiublin) sowie das Aussehen, die Farben und die Wiirde der
dargestellten Personen miissen sich bei der Komposition der Glieder nach der natura
(der realen Wahrnehmungswelt) richten: ein kimpfender Soldat muss anschlieend
erschopft aussehen, ein Toter wirklich tot, Helenas Hande nicht wie die einer alten
Bauerin, Jupiter oder Mars nicht nach Frauenart gekleidet sein etc. Mit Komposition
im herkémmlichen Sinn hat das wenig zu tun.

38  Ebenda.

39  Pict. lat. 2,33, S. 253.

40  Pict. lat. 2,40, S. 265.

41 Pict. lat. 2,36, S. 259/261.
42 Pict. lat. 2,37, S. 261.
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Auch bei der Behandlung der historia dominieren dann eher abstrakte Hinweise
und Bedingungen: Sie muss sich ,so anmutig und schmuckreich darbieten, dass sie
die Augen eines gelehrten ebenso wie die eines ungelehrten Betrachters fiir lingere
Zeit fesselt, unter Vermittlung einer besonderen Lust und inneren Bewegung“* — eine
rhetorische Leerformel.

Da wird abstrakt

- nach Mannigfaltigkeit und Fiille verlangt — aber auch nicht zuviel davon;

- nach Abwechslung in der Stellung und Bewegung der Kérper — aber immer takt-
voll und sittsam;

- nach dem Ausdruck von Seelenregungen, zum einen in den Gesichtern, zum an-
deren durch alle sieben Formen der Bewegung von Korpern, die alle auf einem
Bild vorhanden sein miissen;

- schlieflich nach allgemeinen Bewegungsabliufen sowohl von belebten Kérpern
als auch von unbelebten Objekten wie Haaren, Zweigen oder gefalteten Tiichern.

Viele seiner zahlreichen, aus realen Beobachtungen abgeleiteten Hinweise auf Stellun-
gen, Bewegungen und Gefiihlsausdriicke handelnder Personen liegen allerdings — wie
er selbst einrdumt — ,so unmittelbar zur Hand, dass sie tiberfliissig erscheinen konn-
ten“**. Aber es gibe geniigend schlechte Gemilde mit iibertriebenen oder unnatiir-
lichen Personendarstellungen, die solche Hinweise dennoch erforderlich machten.
Insgesamt scheint es, dass Alberti bei der Behandlung der Komposition — vergleichbar
dem Vorgehen bei der Umschreibung — immer noch bereits vorhandene oder ihm be-
kannte Gemilde vor Augen hat (res visas), anhand derer er dann gute oder schlechte,
gelungene oder misslungene Lsungen lobt oder anprangert.

Diese Sichtweise hilft jedoch dem Maler bei neuen Auftrigen, vor allem aber der ,lern-
begierigen Jugend® bei Sujets, Bilderzihlungen oder Kompositionen, fiir die es noch
kein Vorbild gibt, nicht weiter. Deshalb — und weil dem angehenden Maler in dieser
Situation das velum als mechanisches, ,wissenschaftliches’ Hilfsmittel nicht mehr zur
Verfiigung steht, bringt Alberti gleich am Anfang seiner Ausfithrungen zur Kompositi-
on die natura als neue ,wissenschaftliche’ Kategorie gegen das rational nur schwer zu
fassende Vorstellungsvermogen des Malers in Stellung: Was vorher das velum leistete,
muss nun die natura ibernehmen. Es gelte also, ,die Natur selbst ins Auge zu fassen’,*

43 Pict. lat. 2,40, S. 265.
44  Pict. lat. 2,44, S. 277.
45 Pict. lat. 2,35, S. 257.
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mit ganzer Sorgfalt ,bei der Nachahmung der Natur“+ zu verweilen und alle Gréf3en,
Maf3e und Proportionen ,von der Natur“/ abzulesen, z.B. durch das Studium der
Anatomie. Schopferische Phantasie sei fir die Entwicklung einer Komposition nicht
notig, denn in der Natur sei ja alles schon vorhanden: die schénsten Gesichter, die
schonsten Korper, die schonsten Bewegungen, die vielfiltigsten Ausdriicke und Koér-
perhaltungen - in allem sei die Natur die Meisterin und vor allem: Der Maler konne
all das durch das Studium der Natur problemlos erlernen! Eigene Erfindungskraft sei
da eher hinderlich, sie konne auf keinen Fall besser sein als die Natur selbst. Deshalb
taucht das Wort ingenium zwar vielfach in seinem Text auf, aber in den meisten Fillen
lediglich als ,Begabung® auf verschiedensten Gebieten — oder eher negativ, als , Erfin-
dungskraft®, auf die sich der Maler eben nicht verlassen soll. Alberti polemisiert sogar
an mehreren Stellen gegen Maler, die Ruhm und Erfolg ,allein aus sich selbst errin-
gen“*® wollen, die also, ,wie fast alle Maler seiner Zeit, unbedacht, d.h. im Vertrauen
auf die eigene Erfindungskraft zu Werke“® gehen und so ,,zu schlechtem Malverhalten
abgleiten”®

Auch in den Kapiteln iiber den Lichteinfall, dem 3. Teil der ,ganzen Malkunst®
tauchen mehrere Verweise auf die natura auf: Einerseits unterrichte uns ,die Natur
und die Gegenstinde“* iiber Licht- und Schatteneffekte (Abtonung), andererseits be-
richtet Alberti, was er selbst zu diesem Thema ,aus der Natur geschopft habe* und
was uns ,die Natur selbst“* tagtiglich lehrt. Allerdings gibt er in diesen Kapiteln auch
niitzliche Hinweise auf die Erzeugung von Plastizitit mittels Licht und Schattenef-
fekten, auf die Darstellung von konvex und konkav gekriimmten Flichen und auf die
moglichst sparsame Verwendung von Weif}, insgesamt also zu Techniken, die auch bei
Cennini ausfithrlich behandelt werden. Im Kapitel 47 spricht Alberti z. B. davon, dass
sich eine Farbe durch mehrfaches Schattieren ,allmahlich wie Rauch in Richtung auf
die benachbarten Bereiche auflost (tum idem deinceps color quasi fumus in contiguas
partes diluatur)“> Bei Cennini heiflt es zum gleichen Thema: el ti viene le tue ombre a
modo di un fummo bene sfumate.”*

Schlieflich, als es dann im 3. Buch um die Frage geht, ,wie beim Lernen vorzugehen
sei’ fordert er auch hier noch einmal und vor allem anderen, ,,dass man beim Lernen

46  Ebenda.

47  Pict. lat. 2,35, S. 259.

48  Pict. lat. 3,56, S. 301.

49 Ebenda.

5o  Ebenda.

51 Pict. lat. 2,50, S. 291.

52 Pict. lat. 2,46, S. 283.

53 Dict. lat. 2,46, S. 28s.

54  Pict. lat. 2,47, S. 287.

55 Pict. lat. 2,47, S. 284/28s.
56 MILANESI/MILANESI 1859, 86.
57 Pict. lat. 3,55, S. 297.
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samtliche Schritte der Natur selbst abgewinnen™® und dass, ,wer nach der Malkunst
strebt, [alles] der Natur selbst entnehmen®®® miisse.

10.

Bei Alberti ersetzt also die Anschauung der Natur, das Vorbild der Natur und die
Nachahmung der Natur die schopferische Phantasie des Malers. Deshalb tauchen
Kreativitit, Intuition und Inspiration, die man gemeinhin mit jeder anspruchsvollen
kiinstlerischen Titigkeit verbindet, als zentrale Kategorien an keiner Stelle des Trak-
tats auf, vor allem dort nicht, wo man es nach heutigem Verstindnis auf jeden Fall
erwartet hitte: bei der Komposition. Darauf weist auch Batschmann in seiner Einlei-
tung hin: ,Die fantasia wird in Albertis Schriften tiber die Kiinste ignoriert, und die
verwandte imaginatio [ ...] wird nicht erwihnt“® Aber Ziel und Zweck seines Trak-
tats war eben auch gar nicht die vollstindige Darstellung der Malkunst mit all ihren
technischen und auch kreativen Grundlagen, sondern die Errichtung eines abstrak-
ten, theoretischen Lehrgebaudes, wie es fiir die Aufnahme der Malerei in den Kreis
der artes liberales zwingend erforderlich war. Er wollte eine neue Sichtweise auf die
Malerei etablieren, die diese sowohl auf die grundlegenden wissenschaftlichen Diszi-
plinen der Mathematik, Optik und Rhetorik zuriickfithrte, wie auch auf die Gesetze
der Anatomie, der Asthetik und der Formgebung insgesamt, wie sie durch die natura
als Schopferin aller Dinge, durch die Naturgesetze also, vorgegeben waren. Und in ei-
ner solchen, ,wissenschaftlichen’ Trias aus Mathematik, Rhetorik und Naturgesetzen
hatten individuelle Kreativitit, unkalkulierbare Inspiration und jahrelange Plackerei
in den Werkstatten keinen Platz.

11.

Nun hat allerdings auch der Rekurs auf die natura als Ersatz fiir die kiinstlerische
Inspiration — dhnlich wie beim velum — eine Kehrseite: Die Natur ist keineswegs im-
mer das anzustrebende Vorbild fiir den Maler! So wie es schone Gesichter, schone
Korper, anmutige Stellungen und Bewegungen gibt, finden sich in der Natur (Reali-
tit) gleichermaflen auch hissliche Gesichter, unproportionierte Kérper und groteske
Stellungen oder Bewegungen, kurz: in der realen Wahrnehmungswelt ist immer das
gesamte Spektrum von schon bis hisslich vorhanden, wobei das Mittelmaf} bei wei-

58  Ebenda.
59  Pict. lat. 3,55, S. 299.
60 BATSCHMANN/SCHAUBLIN 2000, 98.
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tem iiberwiegt und wahre Schonheit sogar ,nur spirlich [ ... ] und verstreut“* auftritt.
Da es Alberti aber bei der Malerei ,in erster Linie [darauf ankommt], Zierde und
Schonheit (gratia et pulchritudo)“** zu erreichen, muss er bei jeder Anrufung der na-
tura jeweils die Mahnung an den Maler hinzufiigen, ,darauf zu achten, wie eben die
Natur, die wunderbare Bildnerin der Dinge, auf den schonsten Gliedern die Flichen
zusammengefiigt hat“® Keineswegs sei die gesamte natura das Vorbild, sondern es
gelte, ausschliellich ,von den schonsten Korpern alle diejenigen Teile auszulesen, de-
nen Lob gezollt wird. Und dementsprechend muss man in erster Linie sein Streben
und seinen Fleif3 darauf richten, Schénheit wahrzunehmen, festzuhalten und wieder-
zugeben®** Wie dies allerdings geschehen soll, wann etwas schon ist, wie Schonheit
entsteht und wie man sie erkennt, sagt er nicht! Er liefert keine Kriterien, geschweige
denn eine Theorie der Schonheit, sondern beruft sich nur allgemein auf ,jene Idee
der Schonheit, welche selbst die Kenntnisreichsten kaum deutlich zu unterscheiden
vermdgen.“ Woran aber soll sich dann die ,lernbegierige Jugend” oder der Maler
im Atelier orientieren? Sollten sie, wie etwa Zeuxis, auf Notlésungen zuriickgreifen
und - weil sich das Gesuchte (die Darstellung des Liebreizes) ,nicht einmal, mit
Blick auf die Natur, an einem einzigen Kérper finden lasse® fiinf verschiedene Mad-
chen aus der Jugend der Stadt auswihlen, ,um auf dem Gemailde wiederzugeben,
was an weiblicher Schonheit bei jedem der Madchen am meisten Lob zu verdienen
schien?” Fiir die Praxis in den Werkstitten — und erst recht fiir die lernbegierige Ju-
gend — kann das kaum ein ernst zu nehmender Vorschlag gewesen sein, aber weitere
Hinweise gibt Alberti nicht.

Eskommt aber noch ein Weiteres hinzu: Ganz unabhéngig von der dsthetischen Fra-
ge bleibt die naturgetreue Darstellung von Menschen, Ereignissen und Landschaften
in der Kunst, wie sie Alberti fordert und wie sie dann gerade die Maler der Renaissance
zu erstaunlicher Bliite gefithrt haben, natiirlich ein hohes und erstrebenswertes Ziel der
damaligen Zeit. Aber schon, wenn man sich etwa die extremen Unterschiede in den
beiden bekanntesten Bilderzihlungen der Narcissus-Legende von Caravaggio undJ. W.
Waterhouse vor Augen fiihrt — beide gleichermaflen in exzellenter ,naturalistischer®
Manier ausgefiihrt (Abb. 4-5) —, wird klar, dass Albertis allgemeine und abstrakte For-
derung nach naturgetreuer Darstellung nicht die geringste Hilfestellung bei der Ent-
wicklung solcher ganz konkreten und im Ergebnis dann ginzlich unterschiedlichen

61  Pict. lat. 3,55, S. 299.

62 Pict. lat. 2,35, S. 256/257.
63  Pict. lat. 2,35, S. 257.

64  Pict. lat. 3,55, S. 299.

65  Pict. lat. 3,56, S. 301.

66 Ebenda.
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Abb. 4 Caravaggio (1571-1610), Abb. 5 John William Waterhouse (1849-1917),
Narcissus (um 1597). Echo and Narcissus (1903).
Galleria Nazionale d’Arte Antica, Walker Art Gallery, Liverpool (Ausschnitt),
Rom, Eric Vandeville / akg-images akg-images

Bilderfindungen geben kann. So bleibt auch hier genau jene von Alberti gleich im An-
schluss an das Zeuxis-Beispiel noch einmal geschmihte ,Erfindungskraft“ (ingeni-
um) unerlisslich, um die jeweils individuelle kiinstlerische Interpretation des Stoffes
umzusetzen, die sich nicht in der Darstellung realer Personen oder Ereignisse ,nach
der Natur® erschopft, sondern sich aus der ureigensten Intuition des Malers speist.
Wieder fithrt der von Alberti propagierte Versuch, die bildliche Vorstellungskraft des
Malers zu ersetzen — diesmal nicht durch den Rekurs auf das velum, sondern auf die
natura —, letztlich in die Sackgasse.

12.

Allerdings konnte selbst Alberti die zentrale Qualifikation eines jeden nennenswerten
Malers, also Phantasie, Kreativitit und bildliche Vorstellungskraft, nicht ginzlich un-
ter den Tisch fallen lassen. Nachdem er also das 2. Buch beendet hat, in dem er — nach
seinen Worten — bereits , die ganze Malkunst“® dargestellt hat, tauchen im 3. Buch auf
einmal zwei Beispiele fir eine inventio auf: die Verleumdung und die Grofimut, aller-

68 Ebenda.
69  Pict. lat. 2,50, S. 291.
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dings immer noch nicht vorrangig als Beispiele fiir Erfindungen der Maler, sondern
fur Sujets der Dichter und Redner, die dem Maler ,hinsichtlich derjenigen Erfindun-
gen behilflich sein [kénnen], die ihm beim Malen erstrangigen Ruhm verschaffen.”°
Anlisslich des Zeuxis-Beispiels fillt er wenig spiter sogar noch einmal in seine alte
Argumentation zuriick und polemisiert erneut gegen jene Maler, die ,danach trach-
ten, ohne ein Modell, dass sie nachahmen kénnten, d.h. allein mit Hilfe ihrer Erfin-
dunggskraft (ingenium) die Ruhmestitel der Schonheit zu erhaschen” Und selbst drei
Kapitel nach diesem Beispiel beharrt er immer noch auf seiner Forderung, ,dass man
sich stets ein erlesenes und einzigartiges Modell vornimmt. Dieses gilt es dann zu be-
trachten und nachzuahmen.”

Aber direkt im nichsten Satz folgt dann — zum ersten Mal und nur wenige Kapitel
vor dem Schluss des gesamten Traktats — ein fiir seinen Argumentationsgang erstaun-
licher Satz: Der Maler solle ,niemals mit Pinsel oder Stift zu Werke gehen, ohne zuvor
in seinem Sinn [lat. mente] aufs Beste geplant zu haben, was er schaffen und wie er das
Betreffende zur Vollendung bringen will“”? Am Ende der Seite lesen wir sogar: ,Nur
dann, wenn der Geist [diesmal ingenium im Sinne von Vorstellungskraft] zuvor den
Weg erkundet hat, [ ...] darf man die Hand an ein Kunstwerk legen.”* Und schliefilich,
nur wenige Seiten vor dem Schluss, schildert Alberti dann ganz beildufig die tatsichli-
che Arbeitsweise des Malers bei der Erstellung eines Gemildes:

Stehen wir nun vor der Aufgabe, einen Vorgang zu malen, so werden wir zunéchst ziemlich
lange dariiber nachdenken, in welcher Ordnung und auf welche Weise wir ihn gestalten
miissen, um grofitmogliche Schonheit zu erzielen. Dabei werden wir auf Papier kleine
Skizzen entwerfen und bald den ganzen Vorgang, bald dessen einzelne Teile versuchswei-
se festhalten; [...] Als Kronung unserer Mithe wird schlieflich alles so umfassend vorbe-
dacht [!] sein, dass es im Hinblick auf das geplante Werk nichts geben kann, von dem wir

nicht genau wiissten, an welche Stelle es gehort.”

Und erst, wenn der gesamte Entwurf abgeschlossen sei, ,nehmen wir die Hilfe [ei-
nes Netzes] von Parallelen in Anspruch’y® um die Skizzen auf das endgiiltige Werk
zu tibertragen und damit jenen Kopiervorgang auszufithren, wie er im Kapitel iiber
die Umschreibung als erster, nicht als vorletzter Schritt auf dem Weg zu einem fertigen
Gemilde beschrieben wurde und wie er jetzt auch Sinn macht, weil mit dem Entwurf

70 Pict. lat. 3,54, S. 297.
71 Pict. lat. 3,56, S. 301.
72 Pict. lat. 3,59, S. 305.
73 Ebenda.
74  Ebenda.
75 Pict. lat. 3,61, S. 309.
76  Ebenda.
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und den Skizzen etwas vorhanden ist, was man dann auch kopieren oder vergroflern,
kurz: umschreiben konnte.

13.

Die Beildufigkeit, mit der Alberti ganz zum Schluss schliellich doch noch die allge-
mein geldufige Arbeitsweise der Maler einfiihrt, die allerdings derjenigen, welche er
bisher in seinem Traktat propagiert hatte, diametral entgegengesetzt ist — oder mit der
er eine Kategorie (den Entwurf) einfiihrt, die er im gréfiten Teil seiner Abhandlung
noch nicht der Erwihnung fiir wiirdig befunden hatte —, ist verbliiffend und die ent-
sprechenden Passagen konnen auch leicht iiberlesen werden. Sie entspricht aber der
bewihrten rhetorischen Praxis, gewisse unliebsame Beziige zu verschleiern oder zu
marginalisieren, indem diese nur nebenbei und unter vielen anderen Punkten erst ganz
am Ende des Traktats erwihnt werden. Der Grund fiir dieses Vorgehen ist, dass es
Alberti mit seiner Art und Weise, ,die Kunst selbst in einem vollig neuen Ansatz”
darzustellen, gerade nicht darum ging, ,der Malkunst zu ihrer letzten Vollkommenheit
[zu] verhelfen® sondern dezidiert darum, objektive Kategorien in das Theoriegeriist
der Malerei einzubauen — die Mathematik mit Perspektive und velum auf der einen,
die natura und die Naturgesetze auf der anderen Seite — und dadurch ein allein auf
die anerkannten Wissenschaften gegriindetes Fundament zu schaffen, das in der Lage
war, die Malerei aus der Sphire des schnéden Handwerks endgiiltig auf die Ebene der
artes liberales zu heben und damit fir seine Humanistenkollegen, fiir die Fiirstenhofe
und fir die zukiinftigen Malergenerationen die Basis fiir ein hoheres gesellschaftliches
Ansehen der Maler zu schaffen.

Von daher sollte Albertis De pictura in Zukunft allerdings weniger als zentrale kunst-
theoretische Schrift iiber das Wesen der Malerei gelesen werden (zu dem sie nur wenig
beizutragen vermag), sondern eher als strategischer Traktat, der in der aufblithenden
Renaissance den theoretischen Grundstein fiir eine neue Bewertung der Bildenden
Kiinste legte und genau als solcher von den Zeitgenossen (Kiinstlern, Humanisten
und Fiirstenhiusern) auch verstanden wurde.

77 Pict. lat. 2,26, S. 239.
78  Pict. lat. 3,63, S. 315.
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Sichtbarer Euklid?
Zur Geometrisierung des Bildes in De pictura

GABRIEL SIEMONEIT

Bei all den Ritseln, die Leon Battista Alberti modernen Interpretinnen und Interpre-
ten mit De pictura aufgegeben hat, scheint zumindest das Grundanliegen der Schrift
offenkundig zu sein: Alberti wollte die Malerei vom Makel eines prestigelosen Hand-
werks befreien und in den Rang einer Wissenschaft bzw. einer mit wissenschaftlichem
Anspruch betriebenen ars liberalis erheben.' Ben6tigt wurde dafiir die nobilitierende
Abhingigkeit von einer anerkannten Wissenschaft. Alberti wihlte die altehrwiirdige
Geometrie, da diese mit denselben graphischen Objekten zu hantieren schien wie der
Maler und seit Euklid auf einem axiomatischen Fundament ruhte.* Ausgehend vom
Punkt als dem elementaren Objekt wiirde sich die Malerei analog zur Geometrie sys-
tematisch bis zum vollendeten Bild aufbauen lassen.

Aber ist es Alberti iiberhaupt gelungen, diesen Anspruch einzulésen? In welchem
Sinne genau sollen die geometrischen Objekte Punkt, Linie usw,, die er gleich zu Be-
ginn des ersten Buches von De pictura in Anlehnung an das erste Buch von Euklids
Elementen definiert, als Grundlage fiir die Malerei dienen und inwiefern wire diese

1 Siehe z. B. STOWELL 2015, 106; BATSCHMANN/SCHAUBLIN 2011, 104; KESSLER 2008, 48; FIELD
1997, 70; WESTFALL 1969, bes. 493-494. Text und Ubersetzung von De pictura werden im Folgen-
den zitiert nach BATSCHMANN/SCHAUBLIN 2011. Aus der Widmung der lateinischen Fassung an
Gianfrancesco I. Gonzaga: Hos de pictura libros, princeps illustrissime, dono ad te deferri iussi intel-
ligebam te maximum in modum in his ingenuis artibus delectari [...]; Pict. lat. 2,28: nam est pingendi
ars profecto liberalibus ingeniis et nobilissimis animis dignissima; Pict. lat. 3,52: Sed cupio pictorem, quo
haec possit omnia pulchre tenere, in primis esse virum et bonum et doctum bonarum artium; siehe auch
Pict. lat. 2,26. Bereits Pier Paolo Vergerio (il Vecchio, 1370-1444) musste der Malerei unter Riick-
griff auf Aristoteles Berithrungspunkte mit einer ars konzedieren (De ingenuis moribus 41, KAL-
LENDORF 2002, 48-50; vgl. Aristot. Pol. 8,3; siehe auch das Lob der Malerei bei Plinius d. A., Nat.
35,114, bes. 2: primumque dicemus, quae restant de pictura, arte quondam nobili). Der Vita zufolge
konnte Alberti auf Basis einer ,versione aggiornata“ von Vergerios Programm ausgebildet worden
sein (WRIGHT 2010, 163).

2 Eine Anniherung an die artes liberales erfolgte auch dadurch, dass Malerei und Dichtung, Alberti
zufolge, gemeinsame Ziele und Methoden haben (WESTFALL 1969, bes. 500-507).
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dadurch verwissenschaftlicht worden? Immerhin scheint Albertis Neukonzeption in
der Fachwelt nicht uneingeschrankte Euphorie ausgel6st zu haben. Die kurze Schrift
De punctis et lineis apud pictores deutet einen mutmafilich vonseiten der Mathematiker
vorgetragenen Kritikpunkt an, gegen den er sich bereits in De pictura zur Wehr ge-
setzt hatte: Albertis Punkte und Linien sind sichtbar und konkret — wenngleich winzig
klein —, die Punkte und Linien der Mathematiker unsichtbar und abstrakt. Anschei-
nend wurde dies als unzulissige Kategorienkonfusion gewertet, die Alberti mit dem
schlichten Hinweis legitimierte, er schreibe eben als Maler, nicht als Mathematiker,
und beschrinke sich deshalb auf das Sichtbare

Ziel des vorliegenden Beitrags ist es, dieser Kritik aus der Perspektive einer aris-
totelisch-scholastisch geprigten Wissenschaftskonzeption nachzugehen. Dafiir sol-
len die Unsichtbarkeit geometrischer Objekte und die angestrebte Verwissenschaft-
lichung der Malerei in Beziehung gesetzt und anschliefend gepriift werden, ob der
Malerei unter diesen Bedingungen tiberhaupt ein vergleichbarer Status wie etwa der
Optik hitte zukommen konnen. Im ersten Abschnitt (,,Zur Unsichtbarkeit geometri-
scher Objekte“) wird auf das Problem der Unsichtbarkeit geometrischer Objekte ein-
gegangen. Der zweite Abschnitt (,Geometrie und die scientiae mediae“) skizziert die
in diesem Zusammenhang relevanten Grundlinien einer aristotelisch-scholastischen
Wissenschaftskonzeption. Der dritte Abschnitt (,Die Malerei als scientia media2“)
priift anhand exemplarisch ausgewihlter Stellen von De pictura, inwiefern der Text an-
schlussfihig an eine solche Art von Wissenschaft gewesen wire. Der vierte und letzte
Abschnitt deutet einige Konsequenzen fiir das Verstindnis von De pictura an.*

1. Zur Unsichtbarkeit geometrischer Objekte

Urspriinglich war die Geometrie eine empirische Wissenschaft, die ihr Dasein kon-
kreten Problemen in Wirtschaft und Verwaltung verdankte und die Korrektheit ihrer
Methoden induktiv anhand von Erfahrungswerten erschloss. Bei den Agyptern waren
dies beispielsweise Verfahren zur Feldvermessung nach der Nilschwemme, zur Be-
rechnung von Lohn und Material oder zur Bestimmung der Giite von Brot und Bier.
Die Babylonier fithrten Berechnungen astronomischer Vorginge durch und kannten
den Satz des Pythagoras.® Bei den hierbei auftretenden ,Linien‘ handelte es sich etwa
um die Begrenzungen von Feldern, bei den ,Punkten’ um die Endpunkte dieser Be-
grenzungen, also stets um raumlich ausgedehnte, sicht- und messbare Objekte.

Siehe Alberti, Pict. lat. 1,1 und Punct. lin. (BATSCHMANN/SCHAUBLIN 2011, 367).

4 Da die volksprachliche Fassung von De pictura an den betrachteten Stellen keine signifikanten
Unterschiede aufweist, lassen sich die Ergebnisse iibertragen.

WUSSING 2008, 104—121.

6 WUSSING 2008, 122—142.
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A . B A B

Abb. 1 Kommensurabilitit und Inkommensurabilitit (eigene Darstellung)

Der Wandel hin zu unsichtbaren, abstrakten Punkten und Linien wurde wahrschein-
lich von der frithen pythagoreischen Schule des 6. oder s. vorchristlichen Jahrhunderts
angestoflen. Ausschlaggebend war die Entdeckung inkommensurabler Lingen, die
man Hippasos von Metapont zuschreibt.” Zwei Lingen heiflen kommensurabel, wenn
sie ein gemeinsames Maf3 haben, wenn es also eine dritte Lange gibt, aus der sich beide
Lingen ohne Rest zusammensetzen lassen.’ Die Rechteckseiten AB und AD in Ab-
bildung 1 (links) beispielsweise sind kommensurabel, da die Linge ¢ genau 3-mal in
AD und 2-mal in AB hineinpasst. Entsprechend heiflen zwei Lingen inkommensurabel,
wenn es eine solches gemeinsames Maf} nicht gibt. In der Arithmetik (der natiirlichen
Zahlen) ist dieses Phinomen iibrigens vollig unbekannt, da sich jede natiirliche Zahl
aus Einsen zusammensetzen lasst.’ In der Geometrie jedoch tritt Inkommensurabilitit
bei ganz ,alltiglichen’ Figuren auf: In jedem Quadrat sind Seite und Diagonale inkom-
mensurabel, in jedem regelmifligen Pentagramm ebenso. Ob Hippasos die Inkom-
mensurabilitit am Quadrat oder am Pentagramm entdeckt hat, ist nicht abschliefend
geklart; der Anschaulichkeit halber sei sie am Pentagramm illustriert.

Die Bestimmung des gemeinsamen Mafles der Seite AB und der Diagonale EC im
regelmifigen Pentagramm (Abbildung 1, rechts) erfolgt mithilfe der sogenannten
Wechselwegnahme (&vfvgaipeoig).® Dabei wird wiederholt die kleinere Linge von
der grofleren abgezogen. Wenn ein gemeinsames Maf} existiert, werden irgendwann

7 Das Folgende nach FELGNER 2020, 3-14; siehe auch sZAB06 1969, bes. 263-287; VON FRITZ 1945.

Die (In)Kommensurabilitit von Lingen ist definiert in Eucl. El. 10, def. 1.

9 Siehe Eucl. El 7,1 bzw. den sogenannten euklidischen Algorithmus zur Bestimmung des grofiten
gemeinsamen Teilers zweier nicht teilerfremder Zahlen in Eucl. EL 7,2.

10  Siehe Eucl. El 10,2.

o]
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zwei gleichgrofle Lingen voneinander abgezogen und das Verfahren endet. Zieht man
nun beim Pentagramm die Seite AB von der Diagonalen EC ab, dann bleibt B'C als
Rest iibrig (AB ist genauso lang wie EB’). Die beiden neuen Lingen sind EB'und B'C.
Zieht man B'C als kleinere Linge von der grofleren Linge EB’ ab, dann bleibt AB als
Rest iibrig (B'C ist genauso lang wie EA"). Es ergeben sich die beiden neuen Lingen
EA’und A'B". Macht man sich nun klar, dass EA’ genauso lang ist wie E'C’, dann erkennt
man die Ausgangssituation wieder, nur verkleinert: A'B'ist eine Seite des kleinen Pen-
tagons, das sich im groflen Pentagramm befindet, und E'C’ ist dessen Diagonale. Es
muss also abermals ein gemeinsames Mafd von Seite und Diagonale im Pentagramm
gefunden werden, mit dem unerheblichen Unterschied, dass das neue Pentagramm
kleiner ist als das erste. Diese Schritte konnen so lange wiederholt werden, bis das Zei-
chengerit nicht mehr klein genug ist, um noch kleinere, aber unterscheidbare Strecken
einzuzeichnen. Dann allerdings steht immer noch nicht fest, ob es ein gemeinsames
Maf gibt!

Die entscheidende Neuerung war nun, dass die Pythagoreer diesen Befund ernst
nahmen und sich von der Empirie abwandten.” Wenn man die beteiligten Strecken
namlich in Gedanken ,unendlich diinn’ macht, erkennt man sofort, dass das Verfahren
niemals abbrechen wird. Durch Sehen und Zeichnen allein lasst sich im Allgemeinen
also nicht feststellen, ob eine geometrische Aussage wahr oder falsch ist. Geometrie
kann sich demnach nur mit rein gedanklichen, abstrakten Objekten befassen.

Es war in der Geschichte der Geometrie bis dahin noch nie nétig gewesen, die Frage zu
stellen, wie breit geometrische Geraden sein diirfen, aber jetzt stellte sich diese Frage erst-
mals und die Antwort lautete, dafl sie tiberhaupt keine Breite haben diirfen. Ganz genauso
stellte sich die Frage, wie dick Punkte sein diirfen, und die Antwort lautete, daf sie keine
Ausdehnung haben diirfen. [...] Von solchen idealisierten Punkten, Geraden, Flichen
und Kérpern war in der élteren 4dgyptisch-babylonischen Geometrie und auch bei Thales

[...] nie die Rede gewesen.

Ein vielzitiertes Zeugnis dieser Entwicklung ist der Beginn von Euklids Elementen. Im
griechischen Original lautet er:*

a’. ZNUeLdY oLy, o pépog ovBev.
B . Tpappd 8¢ pfikog amhatés.
v’ Ipapyfic 8¢ mépata onpeia.

1 Dabei diirften sie von den Eleaten beeinflusst gewesen sein, die der Empirie ebenfalls einen gerin-
gen Stellenwert einrdumten (szABOG 1969, 289-294).

12 FELGNER 2020, 7-8.

13 HEIBERG 1883, 2.
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Alberti hat Euklid iiber die lateinische Ubersetzung von Campano da Novara rezipiert,
die die ersten drei Definitionen wie folgt wiedergibt:*

(i) Punctus est cuius pars non est.
(ii) Linea est longitudo sine latitudine,

(iii) cuius quidem extremitates duo puncta sunt.

(1. Ein Punkt ist, was keine Teile hat,
2.  eine Linie breitenlose Linge.

3. Die Enden einer Linie sind zwei Punkte.)

Die unsichtbaren Punkte und Geraden haben in der Folgezeit deutliche Rezeptions-

spuren hinterlassen und werfen bis heute ontologische Probleme auf: Werden sie ge-
funden oder erfunden, gibt es sie also, oder werden sie konstruiert? In welchem Sinne
kénnten sie existieren bzw. welchen Wirklichkeitsbezug hat die Geometrie eigentlich?
Immerhin scheint sich die Natur zumindest in Teilen nach geometrischen Prinzipien
beschreiben zu lassen, man denke etwa an das Reflexionsgesetz.s Welche Art von Wis-

senschaft — wenn tiberhaupt — war also beispielsweise die Optik?
Eine Moglichkeit, auf diese Herausforderungen zu reagieren, ist Spott. In Lukians
Hermotimus, der Alberti bekannt war, heifdt es:*

14

15

16

ola kai 1} Bavpactd) yewpetpia Tolel — kakeivn yap Todg év apxf) AMOKOTE Tva aiTpaTa
aithoaca kal ovyxwpnOfvar adtf dfiboaca od8E cvoTivar Suvdpeva — onpeld Tva dpepd
Kol Ypappag amhatels kol T& Totadra, émi cabpoig Toig Oepediolg TovToLg oikoSopel Ta Aourd
Kal a&1ol eig amodety alnbf Aéyew amd YevSote Thg dpxFic Oppwuévy.

(So macht es ja auch diese merkwiirdige Geometrie. Die konfrontiert ja ebenfalls die An-
finger mit einigen sonderbaren Axiomen und verlangt, dafl man sie akzeptiert, obwohl
sie sich nicht begriinden lassen, irgendwelche unteilbare Einheiten und zweidimensionale
Linien und solches Zeugs, und auf diesem wackligen Fundament errichtet sie dann das
Ubrige und behauptet, dessen Wahrheit sei bewiesen, wo sie doch ihren Ausgang von der-

art windigen Primissen genommen hat.)

Lat. Us. BUSARD 2005, 55; dt. Us. nach THAER 1969, 1. Zu Albertis Euklid-Rezeption siehe z.B.
MASSALIN/MITROVIC 2008—2009.

Das Reflexionsgesetz besagt, dass Einfallswinkel und Ausfallswinkel gleich grof8 sind und mit dem
Lot in einer Ebene liegen; s. u. den Abschnitt ,Geometrie und die scientiae mediae”

Luc. Herm. 74; Text und Us. VON MOLLENDORFF 2000. Zu Albertis Lukian-Rezeption siehe z.B.
D’ASCIA 2018; ANTONUCCI 2005. Zur Kritik an der Geometrie aus philosophischer Sicht siehe
Sextus Empiricus, Adversus geometras (Sext. S. 3).



