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NARZISS ALS ERFINDER DER MALEREI:
SPIEGELUNGEN IM WERK LLEON BATTISTA ALBERTIS

HaNns H. AURENHAMMER

»Was ist Malen denn anderes, als jene Oberfliche
der Quelle mit Kunst zu umfangen?*“1 Mit die-
ser rhetorischen Frage begriindet Alberti im
Rahmen der das zweite Buch von De pictu-
ra einleitenden Lobrede auf die Malerei die
bekannte Sentenz, dall ,nach Meinung der
Dichter der Erfinder der Malerei jener Narziss
gewesen sei, der sich in eine Blume verwandel-
te, denn wenn die Malerei die Bliite aller Kiinste
ist, dann wird die ganze Fabel von Narziss schon
zu der Sache selbst passen.2 Mehr sagt Alber-
ti dazu nicht, er lisst uns mit seiner lakoni-
schen Aussage allein. Natiirlich war die Nar-
ziss-Sage aus Ovids Metamorphosen (111, vv.
339-510) und deren Rezeption in der spit-
mittelalterlichen Literatur bekannt, fiir die
nur der Roman de la Rose genannt sei, in des-
sen Handschriften der selbstverliebte Jiing-
ling auch wiederholt illustriert wurde [Abb.
1].3 Vor De pictura war die Sage aber nie auf
die Malerei appliziert worden. Als Ahnherr
einer Kunst, die als vornehm legitimiert
werden soll, scheint der Sohn des Cephisus
auch denkbar ungeeignet, da sein Schicksal
immer negativ bewertet wurde: als irregelei-
tetes Begehren, als Verblendung durch kor-
perliche Schonheit, als Verwechslung der
Wahrheit mit einem tauschenden Trugbild.
Der Mythos von Narziss als ,inventor” der
Malerei ist offensichtlich Albertis ganz per-
sonliche Erfindung.
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»Wenn es sich so verhdlt [dass die Malerei al-
len handwerklichen Kiinsten iibergeordnet
ist], pflegte ich unter den Freunden zu sagen, dass
nach Meinung der Dichter der Erfinder der Ma-
lerei jener Narziss gewesen sei [...].“ Alberti be-
tont selbst, dass es sich hier um eine private,
im Gesprach mit den ,familiares” entwickelte
Meinung handelt. Die hermetische Lakonik,
mit der diese prasentiert wird, ist Absicht.
Kiirze, ,brevitas“ als Stilideal bedeutet hier
nicht wie sonst in De pictura nur den Verzicht
auf rhetorischen Schmuck und lehrbucharti-
ge Ausfiihrlichkeit.4 Sie schlagt um in ,,0bscu-
ritas”, jene gesuchte Dunkelheit der verdich-
tet-anspielungsreichen Aussage, wie sie Al-
berti auch sonst liebt. In seinem ebenfalls in
den 1430er Jahren verfassten Text Convelata
begriindet ein Philosoph die Ritselhaftigkeit
seiner Spriiche damit, dass die Menschen
saus Verwunderung tiber das Gesagte aufmerksa-
mer zuhoren” wiirden.5 Und in der Widmung
der Apologi von 1437 entschuldigt Alberti die
allzu grofe Dunkelheit seiner oft nur mit we-
nigen Sitzen erzihlten Fabeln und bittet, ,sie
wieder und wieder zu lesen, um ihren verhull-
ten Sinn zu erkennen.6

Um den Sinn dieser merkwiirdigen Ai-
tiologie geht es im folgenden Beitrag. Gera-
de in den letzten Jahren wurde die Narziss-
Stelle, dem neuen bildgeschichtlichen Inte-
resse entsprechend, ,wieder und wieder* gele-
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sen. Meine Deutung baut natiirlich auf die-
ser intensiven Forschungsdiskussion auf, wo-
bei v. a. die Ansitze von Christiane Kruse, Ul-
rich Pfisterer und Gerhard Wolf wichtig wa-
ren.” Der erste Abschnitt skizziert — thesen-
haft verknappt — jene Aspekte der Narziss-
Fabel, die, wie ich meine, an zentrale The-
men von Albertis Malereitheorie in De pictu-

ra angeschlossen werden koénnen. Der zwei-
te, ausfiihrlicher argumentierte Teil des Re-
ferats versucht dann, mit Alberti selbst in ein
Gesprich tiber Narziss ,,picturae inventor” ein-
zutreten. Ich beziehe mich dabei auf drei an-
dere Texte des Humanisten, die fiir seine In-
terpretation der Narziss-Mythe bisher kaum
berticksichtigt wurden.

1. ASPEKTE

Vier Momente sind auszulegen: Narziss
spiegelt sich in der Oberfliche des Wassers.
In dieser erblickt er sein eigenes Portrit. Er
entbrennt in Liebe zu seinem Bild. Dieses
erscheint auf der Oberfliche einer Quel-
le. Zur Auslegung dieser Aspekte der My-
the im Licht von Albertis Theorie der Ma-
lerei seien im Folgenden vier Thesen for-
muliert.

1. SPIEGELBILD UND PROJEKTIONSFLACHE

Der sich in der Wasserfliche spiegelnde
Narziss reprisentiert Albertis radikal mi-
metisches Bildkonzept. Der Begrift ,super-
ficies* verweist unmissverstandlich auf das
im ersten Buch von De pictura dargeleg-
te Modell der Perspektivkonstruktion, bei
dem die Einzelflichen der sichtbaren Din-
ge auf die einheitliche ,superficies” der Bild-
fliche projiziert werden, indem man auf
diese die Schnitt-Fliche der Sehpyramide
ubertrigt.8

Eine ,,Oberfliiche klarsten Wassers®, heil3t
es ebenfalls im I. Buch, sei der idealen Fli-
che der Geometrie am &dhnlichsten.9 Im
Gegensatz zur giangigen Narziss-Allegore-
se hebt Alberti also nicht auf den defiziti-
ren Charakter der verzerrten, unscharfen,
irrefiihrenden Reflexion im Wasser ab.
In der spiegelglatten Fliache erblickt Nar-
ziss ein perfektes, von der Natur selbst ge-
maltes Bild, eine tautologische Verdop-
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pelung der Wirklichkeit — genauso wie in
dem in De pictura beschriebenen Hilfsmit-
tel des ,,velum®, des ,aus feinstem Faden lok-
ker gewebte[n] Tuch[es],10 sich ein ,Abbild“
zeigt, das ,,von der Natur selbst gemalt” ist.11
Albertis Utopie ist eine Malerei, in der die
Natur an die Stelle des malerischen Medi-
ums tritt. Malen ist daher tatsdchlich nichts
anderes als ein, wie es in der Narziss-Stelle
heiBt, ,,stmile abracciare con arte”, ein Umfan-
gen der Selbstreprasentation der Natur mit
jener Kunst der Perspektive, deren wissen-
schaftliche Verifizierbarkeit das alte Vorur-
teil gegentiber der Malerei als einer sophis-
tischen Kunst des tduschenden Scheins
widerlegt.

Daf} die Erfindung der Perspektive gene-
rell auf die Erfahrung des Spiegelbildes zu-
riickzufiithren sei, wie im 15. Jahrhundert
Filarete behauptete,!2 ist sicher tubertrie-
ben. Aber schon vor Alberti war der Blick in
den Spiegel eine Leitmetapher der perspek-
tivischen Kunst, wie die umstidndliche Appa-
ratur zeigt, mit der Filippo Brunelleschi die-
se zum ersten Mal demonstrierte. Der Be-
trachter sah bekanntlich die Darstellung des
Florentiner Baptisteriums nur indirekt, in-
dem er durch das Loch in der Riickseite des
Bildtéifelchens auf einen Spiegel gegeniiber
blickte, der die gemalte Vedute wiedergab
(vgl. die Rekonstruktion in [Abb. 2]).13 Zu-
satzlich waren die freien Partien tiber dem
Gebidude nicht gemalt, sondern mit einer
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Abb.1: Narziss an der Quelle (Roman de la Rose,
London, British Library, ms. Royal 20 A, XVII,
fol. 14v). Archiv des Autors.

Silberfolie bedeckt, in der sich die am realen
Himmel ziehenden Wolken spiegeln sollten.
Hier verband sich also Nachahmung durch
Malerei mit einer geradezu filmischen Auto-
Mimesis der sich stindig wandelnden Natur
in einem Spiegel, der an die Wasserfliche
des Narziss gemahnt.

2. SELBSTPORTRAT DER NATUR,
SELBSTPORTRAT DES AUTORS

Am Anfang der Malerei stand laut Alberti ein
von der Natur gemaltes Selbstportrit. Kon-
stitutive Selbstbeztiglichkeit erstaunt kaum
bei Alberti, dessen Werk von einer uner-
schopflichen ,autobiographischen Imagina-
tion“ (Mark Jarzombek) genihrt erscheint.!4
Seine eigenen Versuche als Kiinstler wie-
derholen bezeichnenderweise die Ursze-
ne der Malerei. ,Mit einem gemalten oder ge-
formten Bild*“ (,picta fictaque effigies”), berich-
tet er in der Selbstbiographie, ahmte er ,se:-
ne eigenen Gesichisziige und sein eigenes Abbild*
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Abb. 2: Filippo Brunelleschi, Perspektivisches
Demonstrationsbild des Baptisteriums von Florenz
(Rekonstruktion der Versuchsanordnung nach
Edgerton). Archiv des Autors.

nach.15 Ob die in den Utfizien aufbewahr-
te, von Cristoforo Altissimo gemalte Kopie
des spaten 16. Jahrhunderts [Abb. 3] wirk-
lich auf jenes ,,mit einem Spiegel gemachte®, ver-
lorene gemalte Selbstportrit Albertis zurtick-
geht, das Vasari noch im Rucellai-Besitz ge-
sehen hatte, muss natiirlich offen bleiben.16
Ohne Zweifel von Alberti stammt die be-
rithmte Portritplakette in der National Gal-
lery of Art in Washington [Abb. 4].17 Die ob-
jektivierende Profilform all’antica fithrt hier
zum Paradox eines Selbstbildnisses, in dem
sich das Subjekt fremd, quasi in der dritten
Person gegeniibertritt.18 Der Narziss-Mythos
wird hier mit einer anderen Ursprungsle-
gende verbunden, der Geschichte des Top-
fers Butades, der einen Schattenkontur — al-
lerdings nicht den seines eigenen Antlitzes! —
mit einem plastischen Relief fiillte.19

3. DIE FREIGEBIGE LIEBE DES KUNSTLERS

Nicht weiter ausgefithrt werden kann hier
der dritte Aspekt, die Selbstliebe des Jiing-
lings, die ich wie Wolf und Pfisterer als Me-
tapher fiir die Liebe des Kiinstlers zu seinem
Werk lese und dartiber hinaus auch auf die
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Abb. 3: Cristoforo Altissimo (nach einem
verlorenen Original?), Portrdt des Leon Battista
Alberti, Flovenz, Uffizien, spdtes 16. Jahrhundert.
Archiv des Autors.

fur Alberti zentrale, in De pictura durch das
Bild der Drei Grazien allegorisierte Tugend
der ,liberalitas®, der Freigebigkeit, bezie-
he.20 Die Auto-Erotik des Narziss erscheint
so umfunktioniert zum Bild des sich in sei-
nem Werk frei, ohne dulleren Zweck, reali-
sierenden Kiinstlers, ein Bild der Liebe des
Kiinstlers, damit aber auch Albertis selbst zur
Kunst der Malerei.

4. DICHTUNG UND MALEREI

Die Quelle des Narziss erinnert an den Ur-
sprung einer anderen edlen Kunst, die von
einem Huftritt des Pegasus geoffnete Mu-
senquelle am Parnass. Sie entspricht damit
dem in De pictura generell verfolgten Pro-

20

Abb. 4: Leon Battista Alberti,
Selbstportratplakette, Washington, National
Gallery of Art. Archiv des Autors.

gramm einer ,,Poetisierung® der Malerei, das
ich fiir deren theoretische Neubegriindung
fiir ebenso wichtig halte wie die seit Michael
Baxandall in der Forschung einseitig bevor-
zugte Anlehnung an die Rhetorik.21 Mit der
Sfabula® des Narziss — die laut Alberti ja von
den Dichtern iibernommen wurde — wird die
enge Verwandtschaft von Malerei und Poesie
gleichsam bis zu ihren ersten Anfingen zu-
riickverfolgt.

Die skizzierten Momente der Narziss-Ai-
tiologie beleuchten sehr gegensitzliche ma-
lereitheoretische Phidnomene. Das verwun-
dert nicht angesichts der die gesamte Struk-
tur von De pictura grundsitzlich bestimmen-
den inneren Spannung. Einmal ist die Ob-
jektivitait der Natur Referenz, dann wieder-
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um das selbstbeziigliche Subjekt. Das Bild
der inspirierenden Quelle verweist auf das
poetische Reich der freien (wenn auch rhe-
torisch kontrollierten) Erfindung des Malers,
von der das zweite Buch von De pictura un-
ter der Kategorie der ,historia“ handelt. Das
in der Quelle erscheinende Spiegelbild bin-
det Malerei aber gleichzeitig an die tautologi-
sche, durch die Perspektive garantierte Wie-
derholung des Gesehenen zurtick, die das er-
ste Buch dekretiert.

Albertis Strategie der ,,0bscuritas scheint
aufgegangen: Die Verbindung der Narziss-
Stelle mit der Gesamtargumentation von
De pictura ist oft nur lose zu kniipfen. Nicht
einmal eine so sinnfillige Analogie wie die
zur Dichterquelle ldsst sich textintern wei-
ter absichern. Koénnen wir Albertis Ur-

sprungsmythos also weiterhin nur mit Ver-
mutungen umkreisen? Um dieser herme-
neutischen ,,impasse® zu umgehen, werden
im folgenden drei andere Texte Albertis
herangezogen, die ebenfalls die spiegelnde
Quelle thematisieren. Sie machen anschau-
lich, wie in seiner ,,privaten Mythologie“ die
Quellen der Literaten und der Maler gera-
dezu ineinander ,flieBen®. Deutlich wird,
dass der Humanist im Spiegel des Narziss
Malerei als das Instrument einer Selbster-
kenntnis begreift, die gleichzeitig Erkennt-
nis der Natur (und Gottes) ist. Wenigstens
gilt das fiir die ersten beiden der drei Tex-
te. Denn dass am Ende keine einfache ,Er-
klirung“ stehen wird, versteht sich bei ei-
nem dialektischen Denker wie Alberti von
selbst.

I1. SPIEGELUNGEN

1. SELBSTERKENNTNIS IM SPIEGEL DER
NATUR (THEOGENIUS)

In Albertis um 1440 in italienischer Spra-
che verfasstem moralphilosophischem Dia-
log Theogenius zieht sich der weise Titelheld
— der, dessen Ursprung beir den Gottern wst” —
aus der verbrecherischen Gegenwart in ei-
nen einsamen Wald zurtick, den Alberti als
idyllische Allegorie einer wiedergefundenen
Eintracht von Natur und Mensch schildert.
Der Mittelpunkt dieses ,locus amoenus® ist
eine Quelle:

~Und diese silbrig glinzende und vollig rei-
ne Quelle hier in der Nihe, Zeugin und Schieds-
richterin meiner Studien, sie ldchelt mir gegen-
iiber tmmer zu. Und wieviel in thr auch sei, sie
umfdngt mich ringsum liebkosend, verbirgt sich
emmal zwischen dem Laub dieser frischen und
anmutigen Biische, kommt dann mit ihren Wel-
len hervor und mit siifem Gemurmel verneigt sie
sich schom vor mir und begriifpit mich wieder. Dann
wiederum offnet sie sich mir sehr heiter und vollig
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rubig und duldet es, dass ich in ihr mich selbst be-
trachte und spiegle.“22

Die Analogien zur Narziss-Stelle in De pic-
tura frappieren. Allerdings geht es in Theoge-
nius nicht um die neutrale Reflexionsebene
der Optik. In der Quelle im Wald erweist Na-
tur sich als aktives Gegentiber, sie wird nicht
von Narzifl umarmt, sondern umfingt selbst
liebevoll den auf sie Blickenden (,,attorno mi si
avolge vezzegiando®). Das Spiegelbild ist nicht
einfach gegeben, die Quelle kann sich auch
verbergen. ,,Lieto molto e quietissimo mi s’apre®:
Die Selbstreflexion des Weisen ist abhingig
vom freiwilligen Entgegenkommen der Na-
tur, welche die Wasserflache glittet und da-
mit erst die betrachtende Kontemplation er-
moglicht.

Nun ist der ,argenteo e purissimo fonte des
Teogenio gewiss nicht die Quelle des Nar-
ziss,23 sondern, wie Alberti einmal explit
schreibt, ,fonte d’Elicona®,24 also die Musen-
quelle. Und aus dieser trinken bekanntlich
die Dichter, sie betrachten jedoch nicht ihre
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Oberfliche. Die neue Betonung der Visua-
litit der Quelle ist ein von Alberti erfunde-
nes Motiv. Gewisse Voraussetzungen finden
sich zwar in Boccaccios Poetologie, derzufol-
ge der Blick in das klare Wasser der Castalia
durch eine — von ihm nicht weiter erlduterte
— ,gewisse verborgene Kraft* (,quadam virtus abs-
condita“) zum Dichten anrege.25 Erst Alber-
ti jedoch griindet den inspirierenden Blick
in die Quelle im optischen Phidnomen der
Autoreflexion. Die Quelle in Theogenius dul-
det es, ,dass ich in thr mich selbst betrachte und
spiegle” (,E soffre ch’io in lui me stesso contempli
e specchi®). Sich-Sehen heif3t hier Sich-Erken-
nen: Alberti tiberblendet also den Topos der
Dichterquelle mit dem von ihm wenige Jah-
re zuvor auf die Malerei bezogenen Mythos
von Narziss — jenes Jiinglings also, der nur
leben konnte, ,solange er sich selbst nicht ken-
nen lernt” (,,st se non noverit), wie es bei Ovid
(Metamorphosen, 111, v. 348) heilit. Die Quelle
des Teogenio beweist damit, dass die bisher
nur vermutete Ndhe der Ursprungsquellen
von Dichtung und Malerei in De pictura ohne
Zweifel intendiert war. Mehr noch: Auch der
Maler Narziss, so kann man folgern, ver-
weist auf die Komplementaritit von Natur-
und Selbsterkenntnis, die der lichelnd sich
darbietende Wasserspiegel dem Philosophen
Teogenio eroffnet.

Hier kann nur angedeutet werden, dass
schon in Dantes La Divina Commedia das Mo-
tiv der Selbstreflexion eindeutig, wenn auch
in christlicher Kritik und Uberbietung, auf
Narziss bezogen wird. Zu dem vom Engel
bewachten Purgatoriumstor steigt der Siin-
der Dante drei Stufen empor, deren Farben
genau differenziert sind und von den Kom-
mentatoren des Trecento auf die Phasen des
BuBsakraments wurden [Abb. 5]: ,,Der erste
Treppenstein, zu dem wir kamen, / ein weifer Mar-
mor, war so glatt und rein, / dass er mich spiegel-
te, so wie ich aussah® (,Ch’io mi specchiai in esso
qual io paio*).26 Dieses von der frithen Exege-
se immer tibergangene ,Selbstportrit* Dan-
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Abb. 5: Dante vor den Stufen des
Purgatoriumstores (La Divina Commedia,

Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale, ms. palat.
313, Emilia, 1330er Jahre). Archiv des Autors.

tes im Spiegelstein, das auch nie illustriert
wurde, steht fiir reumttiges Erkennen der
Schuld. Spiter von Beatrice an seine Siin-
den erinnert, wendet der Dichter voll Scham
den Blick von seinem eigenen Spiegelbild im
~chiaro fonte* des Lethe-Flusses.27

Albertis ingeniose Neudeutung ver-
schrankt die epistemologische Bedeutung
des Spiegels jedoch mit einem nun génzlich
positiven Verstandnis der Narziss-Fabel, die
nicht wie in der Commedia nur als Negativ-
folie dient. Die Beziehung auf die poetische
Inspiration nobilitiert die Reflexion in der
Wasserfliche zum Bild der Erkenntnis eines
Selbst, das — anders als beil Dante — nicht auf
Stundhaftigkeit reduziert wird.

2. VON DER SELBSTREFLEXION ZUR
GOTTESSCHAU (ANULI)

In dem wahrscheinlich um 1431/1432 ge-
schriebenen, in die Sammlung der Intercoena-
les (,Tischgesprache®) aufgenommenen Text
Anuli (,Die Ringe“) erzdhlt Alberti den alle-
gorischen Lebensweg des jungen Gelehrten
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Philoponius (,der die Miihen liebt”). Gleich zu
Beginn verehrt dieser Minerva an der Mu-
senquelle, die als ,fons sapientiae® ja nicht nur
Dichtern, sondern allen Weisheit Suchenden
geweiht ist.

»Als [Philoponius] zur heiligen Quelle Heli-
kons ging, was er [...] oft und mit Freude tat, so
schickte er sich dort zuerst zu einer heiligen Hand-
lung an, wie jene es zu tun pflegen, die sich dir
ganz geweitht haben. Er betrachtete sich in der
Quelle, erhob die Augen gleich darauf zum Him-
mel und kostete die Bldtter aus der Quelle [...].“28

»Sese in fontem spectarit”: Wie fur Teogenio
dient also auch hier die Quelle der Inspirati-
on als Spiegel der Selbsterkenntnis. ,,Der sein
zu wollen, der man ist, so formuliert dersel-
be Philoponius in einem anderen Intercoe-
nale das Ziel des richtigen Lebens.29 Anders
als in der zitierten Stelle in Theogenius tritt
aber jetzt zu dem autoreflexiven Blick hin-
ab in das Wasser ein zweiter Blick, ,,zum Him-
mel”, also zu Gott.

Philoponius wird beim Opfer von Neid
und Verleumdung gewaltsam gestort (sie
sind auch die Protagonistinnen in dem De
pictura beschriebenen allegorischen Bild der
Verleumdung des Apelles30). Die Personifika-
tion der Armut lasst das Wasser des Helikon
ganzlich austrocknen und verwandelt es in
Steine. Alles aber wendet sich zum Guten:
Aus dem goldenen Sand ,der heiligen Quelle®
schmiedet Philoponius jene zwolf Ringe, die
der Schrift Anuli den Titel geben und deren
sinnbildhafte Darstellungen Alberti ausfiihr-
lich expliziert.

Der erste Ring stellt bekanntlich das von
Adlerschwingen bewegte Auge dar, Alber-
tis bertthmte Imprese, die er auch selbst ge-
zeichnet [z. B. Abb. 6] bzw. in seiner Portrit-
plakette — als dem eigenen Bildnis und den
eigenen Initialen beigegebenes Sinnzeichen
— modelliert hat [Abb. 4]. Alberti betont in
seiner eigenen Auslegung in Anuli den Dop-
pelcharakter dieses Bilds, das sowohl das all-
sehende Auge Gottes als auch unser eigenes
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Abb. 6: Leon Battista Alberti, Impresse des
gefliigelten Auges (Florenz, Biblioteca Nazionale
Centrale, ms. 11. 1V. 38, fol. 119v).
Archiv des Autors.

wachsames Auge meint, das im Verfolgen
der ,guten und gottlichen Dinge* die Tugend
anstrebt.3! Einen vergleichbaren doppelten
Blick vollzieht auch Philoponius beim Op-
fer. Zuerst erkennt er, ein ,philosophischer*
Narziss, sich selbst im Quell-Spiegel, dann
wendet er sich ,,ad coelum”.

Die Augen-Hieroglyphe darf jedoch nicht
1soliert betrachtet werden, wie das erstaun-
licherweise in den meisten Interpretationen
der Fall ist.32 Diese negieren, dass Alberti das
Fliigelauge nicht allein, sondern im Kontext
eines Zyklus von zwolf Ringen beschreibt,
dessen Ganzheit schon durch diese Zahl als
bedeutungsvoll markiert wird. Nur im Ge-
samtprogramm aller Ringe aber wird die so-
lipsistische Vereinzelung und Ubersteigerung
des Augen-Symbols relativiert und in einem
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Abb. 7: Matteo de Pasti, Medaille der Isotta degli
Atti. Archiv des Autors.

umfassenderen Bildungskonzept aufgeho-
ben. Vor diesem Horizont erscheint auch die
Selbstbeziiglichkeit der Reflexion von Teoge-
nio und Philoponius, und nicht zuletzt auch
des Malers Narziss, in neuem Licht.

Anders als das ,Flugauge® ist Albertis
Ohr-Hieroglyphe vollig unbekannt geblie-
ben. Den zweiten Ring des Philoponius ziert
jedoch tatsichlich ein (mit einem feinen Netz
verhiilltes) Elephantenohr. Alberti hat es nie
dargestellt (als Illustration sei daher in [Abb.
7] eine Medaille Matteo de Pastis gezeigt, die
natiirlich eine konventionelle Malatesta-Im-
prese wiedergibt). Laut Alberti bedeutet das
die Sprache hoérende Riesenohr, dass man
die Wissenschaften begeistert aufnehmen, al-
lerdings auch durch das Netz der Vernunft
filtern soll. Zum aktiv forschenden Auge
muss also ergdnzend die Rezeptivitit des Oh-
res treten.

Dass aber die geistige Erfahrung des Ein-
zelnen tberhaupt in ihrer Kontingenz tiber-
schritten werden muss, zeigt der dritte Ring,
der einen vielfach facettierten Diamanten
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darstellt und den Alberti als Sinnbild der fiir
ihn so zentralen Kategorie der Freundschaft
deutet. ,,Der Ring bekrdftigt, dass der Mensch vie-
le in unterschiedliche Richtungen gewendete Augen
und Ohren treuer Freunde braucht, durch die er
das erkennt, was fiir thn wichtig ist. Auf diese Wei-
se wird er [...] sich selbst in den Wortern und Ta-
len seiner engsten Freunde gleichsam wie in einem
Spiegel betrachten.”“ Die eine spiegelnde Fli-
che, auf die Albertis ,, Alter egos“ den Narziss-
Blick der Selbsterkenntnis richten, hat sich
also in die in unterschiedlichen Blickwinkeln
gebrochenen Ansichten der Freunde verviel-
faltigt. In ihren Gesichtern — Alberti bezeich-
net die Diamantflichen doppeldeutig als , fa-
cies* — spiegelt sich das Selbst. ,,Wer namlich ei-
nen wahren Freund ansieht, der sieht gewisserma-
Pen ein Bild seiner selbst,” heilit es in Ciceros
Dialog De amicitia, den Alberti bestens kann-
te. Dieser Bereicherung der Selbsterkenntnis
im Anderen entspricht, dass der Humanist in
den 1430er Jahren nicht nur Autoportrits,
sondern auch Bildnisse von Freunden ange-
fertigt haben soll.

Den siebenten Ring, den ,schonsten von
allen, schmiickt ein einfaches Bild der ,hu-
manitas”, also der Bildung zum Menschen:
nur ein Kreis als ein Zeichen fir die ,ratio*
und darin eine knappe Inschrift: ,TE TIBI
ET DEO* — | Dich Dir und Gott“.33 Besser als
mit dieser lakonischen Maxime kann die
enge Verbindung von Selbstbezug (im Spie-
gel der Freunde) und Gottesbezug nicht aus-
gedrickt werden, die sowohl Albertis oku-
lare Imprese bestimmt als auch den zweifa-
chen Blick des Philoponius.

w1 tibi et Deo“: Im reinen Spiegel der
Quelle der Musen wie des Narziss findet
Alberti also das Wunschbild einer von der
Natur gewihrten, zu Selbst- und Gotteser-
kenntnis fiihrenden Reflexion. Schon in
Anuli ist die Quelle Ursprung einer Kunst.
Die aus ihrem Sand geformten emblemati-
schen Sinn-Bilder gelten als ebenso inspi-
riert wie die Werke der Dichter. In De pictura
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Abb. 8: Filippo Lippi, Verkiindigung, Florenz,
San Lorenzo. Archiv des Autors.

erhilt dann die von Narziss im Spiegel der
Quelle gefundene Malerei den Rang einer
Wahrheit erkennenden Kunst. Damit m6ch-
te ich Differenzen nicht tiberspielen. Wie in
anderen Frihschriften Albertis wird auch
in Anuli Sehen nicht als dsthetische Erfah-
rung, sondern in tibertragener Bedeutung,
als epistemologische Metapher, verstanden.
Dies steht in Widerspruch zu dem in De pic-
tura vertretenen Primat der ,res visae“, der
~gesehenen Dinge”, einer dezidiert ,,oberflach-
lichen® Auffassung von Malerei als Redupli-
kation der optischen Erscheinungswelt. Die
spatere Deutung der Quelle als Naturspie-
gel in Theogenius bedeutet wohl eine ent-
sprechende Adaptierung von Albertis ,,pri-
vater Mythologie®.

3. DER VERBLENDETE FISCH UND DIE
APORIEN DER MALEREI (APOLOGI)

Aber ist das alles nicht zu affirmativ? Albertis
positive Umformulierung scheint alle versto-
renden Elemente der Narziss-Mythe zu ver-
driangen. Philoponius und Teogenio erken-
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nen sich selbst, ohne daran zugrunde zu ge-
hen. ,Amour fou“, Schicksalsverfallenheit,
Tod sind einer milde versohnlichen Haltung
gewichen.

DaB} Alberti sich der Widerspriiche unter
dieser vermeintlich glatten Oberfliche sehr
wohl bewusst war, zeigt der dritte Text, mit
dem ich zum Schluss komme, die wunderba-
re Fabel Nr. 83 in den 1437 verfassten Apolo-
gi. Sie bricht die Narziss-Mythe ironisch und
macht deutlich, dass Alberti in ihrem Spie-
gel nicht nur tiber Erkenntnis, sondern auch
iiber die paradoxale Struktur von Malerei re-
flektiert.

wEin Fisch wiinschte heftig, auf einen Baum zu
steigen. Aus dieser Sehmsucht sprang er hervor auf
die auf die Oberfliche der Quelle gemalten Biiu-
me. Auf der Stelle wurden die gemalten Bdume
zerstreut. ,Bist du denn so wahnsinnig,* sagten die
Bdume, ,dass dich sogar die vorgeldiuschten Bdu-
me fliechen? “34

Eine verkehrte Welt also, mit umgekehr-
ter Perspektive: An dieser Quelle steht kein
Narziss. Das in ihrem Wasser schwimmende
Tier verliebt sich zwar nicht in sein eigenes
Spiegelbild.35 Aber auch Albertis Fisch will
seine eigenen Grenzen ,vehementer tber-
schreiten und verkennt den wahren Charak-
ter des Spiegelbilds. Das Begehren wird ent-
tauscht. Malerei ist Tauschung, wie Alberti
mit dem bekannten Wortreim ,,pingere/finge-
re* ausdrickt. Die auf die Wasserfliche, ,in
[fontis superficiem®, ,,gemalten® Baume, die ,ar-
bores pictae”, sind nur ,arbores fictae“. Der vom
Wahn geblendete Fisch, der die Fiktion be-
gehrt und damit zerstort, erinnert an jene
Version der Mythe, in welcher der selbstver-
liebte Narziss ins Wasser, also in sein eigenes
Bild, fillt und ertrinkt.

Die Kritik an der Tauschung durch Bil-
der entspricht ganz der herkémmlichen ne-
gativen Deutung des Narziss-Mythos. Tra-
ditionell ist auch die konservative Sozial-
ethik: Fisch, bleib in deinem Wasser! Aber
das ist nicht alles: Alberti denkt hier das Un-
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Abb. 9: Filippo Lippi, Verkiindigung, Florenz,
San Lorenzo (Detail). Archiv des Autors.

denkbare: das Jenseits seines eigenen Bild-
konzepts. Er versetzt sich auf die andere
Seite der ,superficies” der Quelle, d. h. aber
auf die andere Seite der Projektionsfliche,
welche die Wirklichkeit des Betrachters von
der Illusion des Bildes scheidet. Flichigkeit,
Transparenz, aber auch ein prekirer Status
bestimmen den Wasserspiegel der Quelle
ebenso wie die Fliche des Gemildes. Uber
die Fragilitit dieser virtuellen Grenze reflek-
tierten im 15. Jahrhundert auch zeitgenos-
sische Kiinstler. Das zeigt Fra Filippo Lippis
nur wenige Jahre nach De pictura geschat-
fene Verkiindigung Mariens in San Loren-
zo in Florenz (um 1437-1440; [Abb. 8]).36
Die vordere Ebene wird hier mehrfach als
Schwellenbereich markiert, durch die ge-
malte Rahmenarkatur und durch die Stu-
fe am unteren Rand, deren haptische Qua-
litit durch Riickspriinge und Kerbungen
nuanciert wird. In einer solchen Einbuch-
tung steht rechts vor Maria und dem En-
gel eine mit Wasser gefiillte gliserne Vase,
deren Hals einen Schatten in Richtung der
Annunziata wirft [Abb. 9]. Der durch die
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Passage des Lichtes unversehrte Glaskérper
verweist offensichtlich auf die jungfrauli-
che Empfingnis.37 Man kann Lippis so auf-
fillig an der dsthetischen Grenze plazier-
tes transparentes Gefdal aber auch, wie ich
meine, als ein Stiick Metamalerei interpre-
tieren. Es macht den zerbrechlichen Status
der vorderen Bildebene bewusst, die in Al-
bertis De pictura bezeichnenderweise mit ei-
ner Fliche ,aus durchsichtigem Glas*“ (,,di vetro
tralucente®)38 verglichen wird, durch welche
die Sehstrahlen dringen.

Die Thematisierung der Bildschwel-
le in Lippis Verkiindigung erinnert dar-
an, dass Albertis berithmte (und allzu oft
unreflektiert zur neuzeitlichen Bildkate-
gorie schlechthin erhobene) Metapher des
Rahmens als , finestra aperta“39 den fir sein
Bildverstindnis spezifischen Ubergang zwi-
schen Realraum und Fiktion eigentlich
gar nicht trifft. Ein Fenster ermoglicht den
Blick nach auBen, schafft aber gleichzeitig
durch die Briistung Distanz: Dem entspre-
chen viel eher halbfigurige Darstellungen
wie Lippis Madonna Kress in der National
Gallery in Washington [Abb. 10],40 die — zu
uns wie durch ein Fenster gewendet, aber
durch dieses gleichzeitig abgeschirmt — auf
der Bristung das Kind prasentiert, ganz im
Sinne des marianischen Beinamens als ,,fe-
nestra coeli“.41 Albertis Bildkonzept betont
hingegen das bruchlose Kontinuum zwi-
schen dem Betrachter und den von ihm ge-
sehenen — im Idealfall lebensgrolen — Kor-
pern im Bild, mit denen er sich, wie es in
De pictura explizit heiBt, auf demselben Bo-
den (,medesimo in suo uno piano®) zu befin-
den scheint.42 Albertis Bild ist also mehr als
nur ,finestra aperta®, in seine Illusion scheint
man vollig ungehindert wie durch ein Por-
tal eintreten zu kénnen. Ein anderes Werk
Lippis radikalisiert ein solches Bildver-
standnis auf singuldre Weise fiir die Visuali-
sierung religioser Jenseitshoffnung. In der
Sacra Conversazione der Collezione Cini in
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Abb. 10: Filippo Lippi, Madonna mit Kind,
Washington, National Gallery of Art, Kress
Collection. Archiv des Autors.

Venedig [Abb. 11]43 befindet sich der Stif-
ter, also der implizite Betrachter, bereits im
imagindren Raum des von ihm beauftrag-
ten Andachtsbildchens. Von einem Engel
zum Aufstehen geheillen, wird er bald, ein,
zwel Stufen hoher, in die ,communio* der
Heiligen um Maria und das Kind im Hin-
tergrund aufgenommen sein.

Trotz der Betonung des Kontinuums ist
allerdings fir Albertis Bildkonzept ,.certum
mtervallum®, der fixierte Abstand des Be-
trachters von der Bildebene, konstitutiv.
Davon weill der verblendete Fisch nichts.
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Abb. 11: Filippo Lippi, Sacra Conversazione
mat Stifter; Venedig, Collezione Cini. Archiv des
Autors.

Indem er wie Narziss die asthetische Di-
stanz nicht einhilt und so das Bild zerstort,
mahnt er an das mogliche Scheitern der ma-
lerischen Illusion. Alberti wollte in De pictu-
ra die verdichtige Mimesis durch die Per-
spektive rationalisieren. Die dabei bewusst
ausgeblendeten Paradoxien und Gefihr-
dungen laBt die tragikomische Geschichte
vom Fisch und den ,in fontis superficie* ge-
malten Biumen blitzartig aufleuchten. Sie
ist das dialektische Spiegelbild von Alber-
tis Erzahlung von Narziss als dem Erfinder
der Malerei.
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NARCIS JAKO VYNALEZCE MALIRSTVI. ZRCADLENI V DILE
LeoNA BATTiSTY ALBERTIHO (HANS H. AURENHAMMER) — RESUME

Leon Battista Alberti ve svém traktatu De pictura (1435/1436) charakterizuje mytického mladika
Narcise, ktery se zamiluje do svého vlastniho zrcadlového obrazu, a proto umir, jako vynalezce
malitstvi. Tento autorem jiz zmifnovany temny smysl staré legendy, v poslednich letech casto
diskutovany, by mél byt objasnén v piedkladané studii. V prvnim oddilu jsou nacrtnuty ty as-
pekty Narcisova pribéhu, které se mohou vztahovat k dstfednim témattim Albertiho teorie
malitstvi. Narcis odrazejici se ve vodni hladiné tedy piedstavuje Albertiho radikalni mimeticky
obrazovy koncept.

Maliistvi se pfitom objevuje jednak jako sebezndzornéni piirody, jednak jako sebereflexe
autora. Mladikova sebeldska odkazuje ke stédré lasce umeélce, ktery se realizuje ve svém dile.
Narcistiv pramen pak konecné upomind na pramen muz na Parnasu, a tedy na pribuznost
mezi malifstvim a basnictvim, pro Albertiho tak dutlezitou. Ve druhé, podrobnéjsi ¢asti se au-
tor pokousi vést se samotnym Albertim rozmluvu o mytu o Narcisovi jako vynalezci malit'stvi
tim, ze piedklada tri dalsi, v této souvislosti doposud nezohlednéné humanistovy texty, které
metaforiku Narcisova pramene obménuji. V dilech Theogenius (asi 1440) a Anuli (1431/1432)
je ztejmé, ze Alberti chape zrcadleni jako metaforu epistemologického procesu, ktery je fizen
prirodou a v némz ¢lovék poznava jak sim sebe, tak také boha (z toho vyplyva také novy pohled
na Albertiho slavné znazornéni okfidleného oka). Malifstvi tedy ziskava postaveni uméni, které
muze rozpoznat pravdu. Jinak je tomu v bajce ¢. 83 v Apologi (1437): ryba, kterd neni schopna
rozlisit mezi zrcadlovym obrazem a realitou, Narcisiiv mytus ironizuje, a ukazuje tak na para-
dox iluze v malit'stvi, na nebezpeci jeho ztroskotani.

1 Leon Battista Alberti, De pictura, II, § 26, in: idem, tura, tum de Narcisso omnis fabula pulchre ad rem ipsam
Opere volgari 111, ed. Cecil Grayson, Bari 1973, S. 47: perapta erit.*

»Quid est enim aliud pingere quam arte superficiem illam 3 Siehe dazu Christiane Kruse, Wozu Menschen malen.
fontis amplecti?“ Um die Stellen schnell auffindbar zu Historische Begriindungen eines Bildmediums, Minchen
machen, wird De pictura im folgenden nach dieser 2003, S. 321-328. — Johann Reidemeister, Superbia
Ausgabe zitiert, deren Paragraphen-Numerierung und Narzifs. Personifikation und Allegorie in Miniaturen
in allen modernen Ausgaben iibernommen ist. mittelalterlicher Handschriften, Turnhout 2006.

— Der vorliegende Beitrag geht auf einen Vortrags- 4 Vgl. v. a. Alberti, De pictura (Anm. 1), I, § 22, S. 41,
text zuriick. Um seinen spezifischen Charakter zu 43.

erhalten, ist auch der Anmerkungsapparat auf das 5 Leon Battista Alberti, Convelata, in: idem, Interce-
Notwendigste beschrinkt. Fiir eine ausfiihrlichere nales, ed. Franco Bacchelli - Luca D’Ascia, Bologna
Argumentation und Dokumentation sei verwiesen 2003, S. 552: ,[...] dictorum admiratione intentius aus-
auf Hans H. Aurenhammer, Leon Battista Albertis cultarent [...].“

historia®. Studien zur Theorie der Malerei in ,,De pictu- 6 Leon Battista Alberti, Apologi centum, in: idem,
ra”, Kapitel VI, 3¢ (Drucklegung in Vorbereitung) Apologhi, ed. Marcello Ciccuto, Milano 1989, S. 68:
— Wenn nicht anders angegeben, stammen die o[- si eos dterum atque iterum relegas [...] qui quidem
Ubersetzungen vom Autor. cognati, ut arbitroy, delectabunt [...].“

2 Alberti, De pictura (Anm. 1), I1, § 26, S. 47: ,Quae 7 Christiane Kruse, Selbsterkenntnis als Mediener-
cum ita sint, consuevi inter familiares dicere picturae in- kenntnis. Narzifl an der Quelle bei Alberti und Ca-
ventorem fuisse, poetarum sententia, Narcissum illum qui ravaggio, Marburger Jahrbuch 26, 1999, S. 99-116. —
sit in flovem versus, nam cum sit omnium artium flos pic- Eadem, Wozu Menschen malen (Anm. 3), S. 314-318.
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— Ulrich Pfisterer, Kiinstlerliebe. Der , Narcissus®-
Mythos bei Leon Battista Alberti und die Aristoteles-
Lektiire der Frithrenaissance, Zeitschrift fiir Kunstge-
schichte 64, 2001, S. 305-330. — Gerhard Wolf, ,,Arte
superficiem illam fontis amplecti“. Alberti, Narzif}
und die Erfindung der Malerei, in: Christine Gott-
ler et al. (eds.), Diletto e miraviglia. Festschrift fiir Ru-
dolf Preimesberger, Zurich 1998, S. 11-33. — Idem,
Schleier und Spiegel. Traditionen des Christusbildes und
die Bildkonzepte der Renaissance, Miinchen 2002, v. a.
S. 213-243. — Zuletzt figuriert Albertis Narzi in
transkultureller Perspektive in: Hans Belting, Flo-
renz und Bagdad. Eine westostliche Geschichte des Blicks,
Miinchen 2008, S. 246-253.

Vgl. etwa Alberti, De pictura (Anm. 1), 1, § 12, S. 29;
sehr dhnlich ibidem, III, § 52, S. 91.

Ibidem, I, § 4, S. 15.

Ibidem, I1, § 31, S. 55, 57. — Vgl. Oskar Bitschmann,
Einleitung. Leon Battista Alberti tiber das Standbild,
die Malkunst und die Grundlagen der Malerei, in:
Leon Battista Alberti, Das Standbild. Die Malkunst.
Grundlagen der Malerei, ed. Oskar Batschmann,
Darmstadt 2000, S. 13-140, hier 63-72.

Ibidem, II, § 58, S. 99-101.

Antonio Averlino (Filarete), Trattato di architettura,
eds. Anna Maria Finoli — Liliana Grassi, Mailand
1972, S. 653.

Diese Versuchsanordnung ist tberliefert durch:
Antonio di Tuccio Manetti, The Life of Brunelleschi,
ed. Howard Saalman, London 1970, S. 42-47. — Zur
Rekonstruktion und Analyse: Hubert Damisch,
Lorigine de la perspective, Paris 1987, S. 65-154. —
Martin Kemp, Science, Non-Science and Nonsense.
The Interpretation of Brunelleschi’s Perspective, in:

Art History 1, 1978, S. 134-161. — Idem, The Science of

Art. Optical Themes in Western Art, New Haven 1990, S.
11-15. — Frank Biittner, Rationalisierung der Mime-
sis. Anfange der konstruierten Perspektive bei Bru-
nelleschi und Alberti, in: Andreas Kablitz — Georg
Neumann (eds.), Mimesis und Simulation, Freiburg
1998, S. 55-87. — Francesco Camerota, Lesperienza
di Brunelleschi, in: Nel segno di Masaccio. Linvenzione
della prospettiva, Ausstellungskatalog, Florenz 2001,
S. 27-31. — Samuel Y. Edgerton, Die Entdeckung der
Perspektive, Minchen 2002, S. 113-137. — Leonard
Schmeiser, Die Erfindung der Zentralperspektive und
die Entstehung der neuzeitlichen Wissenschaft, Miin-
chen 2002. — Belting, Florenz und Bagdad (Anm. 7),
S. 182-189.

Man denke nur an die unterschiedlichen Alter egos,
deren Masken Alberti in seinen Texten annimmt,
oder an die erstaunliche Tatsache, dass der Huma-
nist schon mit 33 Jahren seine eigene Vita verfas-
ste. Auch De pictura besitzt Ziige eines literarischen
Selbstportrits. So bekennt der Autor nur wenige
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Paragraphen nach der Narziss-Aitiologie seine eige-
ne, personliche Lust am Malen. Als Intellektueller,
der in einer als Handwerk geringgeschitzten Kunst
dilettiert, vertritt Alberti damit selbst modellhaft
den impliziten Adressaten seiner Schrift: den ,,pic-
tor doctus®, der die Kluft zwischen den bisher ge-
trennten Kulturen der humanistischen Bildung ei-
nerseits und der modernen Techniken andererseits
uberwindet.

Leon Battista Alberti, Vita, ed. Christine Tauber,
Frankfurt 2004, S. 50: ,suos vultus propriumque si-
mulacrum emulatus, ut ex picta fictaque effigie ignotis ad
se appellentibus fieret notior [...].“ Meine Ubersetzung
weicht in den bildtheoretisch relevanten Passagen
leicht von jener Taubers (ibidem, S. 51) ab, da Alber-
ti offenbar zwischen ,vultus“, den im Selbstportrit
nachgeahmten Gesichtsziigen, einerseits und ,,pro-
prium simulacrum®, also nicht dem tatsichlichen
Gesicht, sondern dessen Spiegelbild, unterscheidet,
wahrscheinlich um zwischen dem plastischen und
dem pikturalen Medium zu differenzieren.

Giorgio Vasari, Le vite de’ piti eccellenti architetti, pitto-
7i, et scultori italiani, da Cimabue, insino a’ tempi nostri
(Firenze 1550), eds. Luciano Bellosi — Aldo Rossi, To-
rino 1991, S. 356f. — Zur Kopie: Wolfgang Prinz, Va-
saris Sammlung von Kiinstlerbildnissen, Florenz 1966,
S. 24f, 82. — Dieses hypothetische gemalte Selbstpor-
trat Albertis wire neben Jan van Eycks Mann mit dem
roten Turban — wenn dessen Identifizierung mit dem
niederlindischen Maler selbst zutrifft — die fritheste
autonome Kiinstlerselbstdarstellung der europi-
ischen Malerei gewesen, ein weiterer von mehre-
ren faszinierenden Beriithrungspunkten zwischen
Alberti und der ,ars nova“ der Niederlande. Vgl.
zuletzt (mit fritherer Lit.): Karin Gludovatz, Jan van
Eyck. Der Mann mit dem roten Turban, in: Ulrich
Phisterer — Valeska von Rosen (eds.), Der Kiinstler als
Kunstwerk. Selbstportrits vom Mittelalter bis zur Gegen-
wart, Stuttgart 2005, S. 34f.

Vgl. Kurt Badt, Drei plastische Arbeiten von Leone
Baptista Alberti, Mitteilungen des Kunsthistorischen In-
stitutes in Florenz 8, 1958, S. 78-87. — Ulrich Pfisterer,
»Soweit die Fliigel meines Auges tragen®. Leon Bat-
tista Albertis Imprese und Selbstbildnis, Mitteilungen
des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 42, 1998, S.
205-251, hier 210, 212, 220f. — Idem, Leon Battista
Alberti. Plakette mit Selbstbildnis, in: Ulrich Phiste-
rer — Valeska von Rosen (eds.), Der Kiinstler als Kunst-
werk. Selbstportrits vom Mittelalter bis zur Gegenwanrt,
Stuttgart 2005, S. 32f. — Joana Woods Marsden,
Renaissance Self Portraiture, New Haven — London
1988, S. 71-77. — Anthony Grafton, Leon Battista Al-
berti. Master builder of the Italian Renaissance, London
2001, S. 101f, 106-108. — Wolf, Schieier und Spiegel
(Anm. 7), S. 2671.
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Auf analoge Weise ist ja auch Albertis Vita in der
dritten Person verfasst, die deshalb frither einem
anynonymen Autor zugeschrieben wurde.

Gaius Plinius Secundus, Naturalis historia, XXXV,
V, 15.

Dazu ausfithrlich: Hans H. Aurenhammer, Poeti-
sche Invention und Allegorie in Leon Battista Alber-
tis ,,De pictura®, in: Klaus Kriger — Ulrike Tarnow
(eds.), Die Oberfliche der Zeichen. Bildallegorien der
[frithen Neuzeit in Italien und die Hermeneutik visueller
Strukturen, Miinchen (im Erscheinen).

Hans H. Aurenhammer, Malerei im Horizont von
Rhetorik und Poesie. Zur Theorie von Leon Battista
Albertis ,historia®, Rhetortk. Ein internationales Jahr-
buch 24, 2005, S. 27-42.

Leon Battista Alberti, Theogenius, in: idem, Opere
volgari 11, ed. Cecil Grayson, Bari 1966, S. 53-104,
hier 58: ,,E questo qui presso argenteo e purissimo fonte,
lestimone e arbitro in parte delli studi mei, sempre m’arride
in fronte, e quanto in lui sia, attorno mi si avolge vezzeg-
giando, ora nascondendosi fra le chiome di queste freschis-
sime e vezzosissime erbelte, ora con sue onde sollevandosi e
dolce immurmurando bello m’inchina e risaluta, ora lieto
molto e quietissimo mi s’apre, e soffre ch’io in lui me stesso
contempli e specchi.”

An diese erinnern gleichwohl unmissverstindlich
die beiden Epitetha, die wortlich Ovids Beschrei-
bung der Narziss-Quelle (,nitidis argenteus undis®,
Metamorphosen, 111, v. 407) zitieren.

Alberti, Theogenius (Anm. 22), S. 80.

Giovanni Boccaccio, Genealogie deorum gentilium, ed.
Vittorio Zaccaria, Mailand 1998 (Tutte le opere VII-
VIII), S. 1082 (XI, 2). Vgl. auch idem, Esposizion:
sopra la Comedia, ed. Giorgio Padoan, Mailand 1994,
S. 101f (ad Inf,, c. IT, v. 7).

Dante Alighieri, Purgatorio, in: idem, La Divina
Commedia, c. IX, vv. 94-96: ,La ne venimmo: e lo sca-
glion primaio / bianco marmo era si pulito e terso, / ch’io
mi specchiai in esso qual io paio®. Ubersetzung: Dante
Alighieri, Die Gottliche Komodie, ed. Karl Vossler, Zii-
rich 1945, S. 275.

Dante Alighieri, Purgatorio, in: idem, La Divina
Commedia, c. XXX, vv. 76-78. — Dazu ausfiihrli-
cher: Aurenhammer, Leon Battista Albertis ,,historia“
(Anm. 1). Meine Lektiire folgt v. a.: Roger Dra-
gonetti, Dante et Narcisse ou les faux-monnay-
eurs de I'image, Revue des études italiennes 11, 1965
(Dante et les mythes. Tradition et rénovation), S.
85-146; Michelangelo Picone, Dante e il mito di
Narciso. Dal ,,Roman de la Rose“ alla ,,Comme-
dia“, Romanische Forschungen 89, 1977, S. 382-397;
Giuseppe Mazzotta, Dante’s Vision and the Circle of
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