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Matthias Bleyl - Pascal Dubourg Glatigny

Einleitung

Als Andrea Mantegna gegen Ende des Quattrocento sein eigenes Haus in Mantua bauen lief3,
wihlte er dafiir einen ungewdhnlichen Plan: Ein rechteckiges Gebiude, dem in der Mitte ein
runder Hof eingeschrieben war. Wihrend man dieser Art der Anordnung in zahlreichen Ther-
menbauten der Antike begegnen kann, war sie in der privaten Architektur des spiten Quart-
trocento noch neuartig. Seine Verbindung der beiden ineinander iibergehenden geometrischen
Grundformen finder sich allerdings bereits in Entwiirfen Francesco di Giorgio Martinis in des-
sen » Trartaro di archittetura civile e militare« und solchen der Briider Giuliano und Antonio da
Sangallo'.

Wenn man in den Hof dieses Gebiudes gelangt, wandelt sich die blofie Besichtigung von
Architektur zu einer Erfahrung von Raum: Man kommt vom Inneren ins Aufere, von einem
geschlossenen, rechtwinkligen Raum in einen gewissermaflen offenen Raum ohne Orientie-
rungsmoglichkeit aufler nach oben, zum Himmel. Man verlésst also einen Raum, in dem die
visuelle Wahrnehmung der Linien, die durch den Winkel zwischen Winden und Decke gebildet
werden, durch die Perspektive beschleunigt wird, um in der Folge einen Hof ohne lineare Per-
spektive und, aufgrund seiner Rundung, ohne Horizont zu entdecken. Diesem ersten Eindruck
wird jedoch in der Héhe des Hofs widersprochen. Der im unteren Stockwerk trommelférmige
Hof findet im oberen Geschoss zu Formen im Gleichklang mit der duferen Erscheinung des
Gebiudes zuriick, indem er den rechteckigen Grundriss wiederaufnimmt. Es handelt sich also
um einen in einen Kubus eingelassenen Zylinder. Visuell widersprechen sich die beiden Formen.
Die Abbildung auf dem Einband zeigt recht deutlich, wie die Linse des Fotoapparats dieses Miss-
verhiltnis bewusst macht. Die Zusammenfiigung der architektonischen Massen organisiert den
Blick. Wenn man Vasari und Ridolfi glaubt, waren die Auffenmauern des Gebdudes verputzt,
was vielleicht dazu beitrug, diesen Effekt noch zu betonen.

Mantegna hatte sein Haus nach eigenen Plinen auf einem Gelinde bauen lassen, das ihm
1476 von Ludovico II. Gonzaga iiberlassen worden war, anlisslich der Fertigstellung der Aus-
malung der Camera degli Sposi im Castello di San Giorgio. Diese beiden Unternehmungen sind
konzepruell nicht weit voneinander entfernt. Der Raum im Herzogsschloss ist ein verminder-
ter, von einem Gewdlbe abgeschlossener Kubus. Auffer den bekannten Ereignisbildern ersetzt
die Wandmalerei architektonische und dekorative Elemente: die Tapisserien, die Tiirsimse, die
Deckenstuckierung und natiirlich die mit einer Briistung versehene, zentrale Offnung zu einer
scheinbaren Dachterrasse und dem fingierten Himmel dariiber. In dieser fast kubischen und fast
geschlossenen Schachtel iibernimmet die Malerei die Rolle des Zylinders, der die Offnung zum
Himmel herstellt. Der Effekr ist nicht genau der gleiche wie im Hause des Kiinstlers, aber die
Elemente sind in der gleichen Dialektik angeordnet, nicht indem bloff Malerei und Architektur,
figiirliche und dekorative Darstellung miteinander verbunden, sondern indem sie durch eine
visuelle Ausdrucksweise ineinandergefiigt werden, die auf dem Gegensatz der Volumen beruht.

Nichr zufillig bildet die Camera degli Sposi den Ausgangspunke der Studie, die Ingrid Sjéstrom
1978 iiber die Quadratur verfasst hat, die erste Arbeit, die sich diesem schwer zu definierenden,
wenn nicht sogar schwer zu identifizierenden Phinomen gewidmer hat. Mantegnas Werk entfal-
tet bereits alle Elemente, die die Skizze einer Definition ausmachen: Eine fingierte Architekeur,
die die reale Architektur umfasst und verlingert, auf verschiedene Weise eingefasste figiirliche
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Darstellungen sowie eine Offnung zum dargestellten Himmel. Offnungen zum Himmel, seien
sie real oder fingiert, erhéhen die Inszenierung fiirstlicher Reprisentation®. Die Kenntnis der ar-
chitektonischen und ornamentalen Ikonografie sowie die Anwendung perspektivischer Regeln
sind, unter diesen Bedingungen, die wesentlichen Fihigkeiten des Quadraturmalers. Sjéstroms
Arbeit schildert in der Folge die verschiedenen Zeitabschnitte seit dem Aufkommen dieser neuen
Kategorie der Malerei in der Renaissance entlang einer prizisen Zeitleiste und folgt ihrer Ent-
wicklung bis ins 18. Jahrhundert. ;

Aber woher stammt dieser Begriff und aus welchen Griinden wurde es notwendig ihn zu ver-
wenden, um einen besonderen Bereich der Malerei damit zu identifizieren? Einen Bereich der
Malerei oder, mit mehr Nachdruck gesagt, eine »malerische Gattunge, um den Ausdruck der
Enciclopedia dell Arte von 1963 wieder aufzunehmen’, dem Sjéstrém 1978 folgte. Viele Autoren
des vorliegenden Bandes haben es daher zuniichst fiir nétig befunden, dem Gebrauch des Begriffs
in Quellentexten und Worterbiichern nachzuspiiren. Die Begriffsgeschichte ist besonders kom-
plex und bewegt sich zwischen verschiedenen Gebieten. Quadratur ist zunichst einmal ein Be-
griff aus der mathematischen Fachsprache und bezeichnet eine glatte, rechtwinklige Oberfliche.
Aber das Wort wurde genauso verwendet, um die Verwandlung von Flichenfiguren, wie etwa
die Quadratur des Kreises, zu bestimmen. In der Astronomie wurde er auch gebraucht, um ein
rechtwinkliges Verhilenis dreier Himmelskérper zu bezeichnen. Im Bereich der Kunst benannte
der Begriff zunichst im 16. Jahrhundert ein ornamentales Rechteckfeld, eine Bedeutung, auf die
erst gegen Ende des 17. Jahrhunderts die Bedeutung einer scheinarchitektonischen Wand- oder
Deckenmalerei, die eine andersartige, oft himmlische Darstellung einfasst, folgte. Jedoch wurde
der Begriff nicht von allen Autoren in gleicher Weise verwendet, noch mit gleicher Bedeutung
oder Spannweite, selbst wenn man sich streng auf den kiinstlerischen Bereich beschrinkt.

Die ersten Autoren, die ihn im letztgenannten Sinn verwenden, sind Cesare Malvasia in der
Felsina pittrice (1678) und Filippo Baldinucci, sowohl in seinen Kiinstlerbiografien als auch im
Vocabolario toscano dell'arte del disegno (1681). In der Lebensgeschichte Girolamo Curtis, einem
am Ubergang vom 16. zum 17. Jahrhundert in Bologna titigen und heute weitgehend vergesse-
nen Maler, fithrt Malvasia zum ersten Mal den Begriff guadratura im letztgenannten Sinn eint.
Da sich der toskanische Autor Baldinucci von dem Bologneser Malvasia anregen liefs, ist Curti
auch fiir ihn der einzige Kiinstler, dem Werke der Quadraturmalerei zugeschrieben werden. Der
Begriff des »Quadraturisten« als Berufsbezeichnung wird von den Kommentatoren erst in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts verwendet, um ihn vom »Figuristenc, also dem Maler der
Figuren oder Symbole, zu unterscheiden. Malvasia nannte ihn noch »Architekturmaler« (piztore
di architettura) und Baldinucci »Perspektiviste (prospertivo).

Baldinucci widmet der guadratura ein Stichwort in seinem Wérterbuch und schreibt ihr
eine sehr breite Wortbedeutung zu, wobei er grofle Zuriickhaltung hinsichtlich ihrer Angemes-
senheit und vielleicht sogar hinsichtlich ihrer Niitzlichkeit duflert, da er den Begriff lediglich
fiir die Werke dieses Kiinstlers wieder aufnimmt’. Ansonsten bleibt die quadratura im iibrigen
Worterbuch ein Begriff der Geometrie, ein Messinstrument, und auch Ausdruck zur Benen-
nung geometrischer Verkiirzungen von Figuren. Also nichts anderes als die Verwendung, die
man auch vorher schon feststellen kann. Schon bei Sebastiano Serlio (1545) ist quadratura die
perspektivische Bodenrasterung®. Vasari gebraucht den Begriff der Quadratur in der Erstaus-
gabe seiner Kiinstler-Viten (1550) nur, um den Plan von Giulio Romanos Palazzo Te in Mantua
zu bezeichnen’. In der zweiten Ausgabe der Viten (1568) spricht er von quadratura nur bei der
Beschreibung der zehn Rahmenfelder von Luca della Robbias Sakristeitiir von Santa Maria del
Fiore in Florenz®. Lomazzo (1584) scheint damit — vielleiche als Kartuschen — Viereckfelder in
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ciner Folge dekorativer Elemente, wie Kandelaber, Brunnen, Girlanden und Tiere, zu bezeich-
nen’, Die Wortbedeutung von guadratura als dekorative Kartusche findet sich bis ans Ende des
18, Jahrhunderts'. Demnach war es eine sehr geliufige Art, mit quadratura, von guadro abgelei-
tet, ein gradliniges und rechtwinkliges Darstellungsfeld (Quadrart oder Rechteck) auf einem fes-
ten Triger zu bezeichnen. Damit bleibt man jedoch bei einer rein geometrischen Beschreibung
fiir den Ort der Malerei.

Bis heute ist die Begriffsentwicklung der guadratura noch nicht Gegenstand einet eigenen
Studie geworden, die ihre semantische Verschiedenartigkeit und Wechselhaftigkeit aufzeigte.
Mehrere Autoren haben allerdings versucht, sie in Hinsicht auf die von ihnen untersuchten
Werke zu definieren™. Dariiberhinaus gibt es eine Begriffsgeschichte des »quadro riportatos,
dessen Definition auch unser Verstindnis des Begriffs der guadratura mit bestimmt. In sciner
1990 erschienenen Studie versucht Fastenrath die verworrene und uniibersichtliche Entwicklung
eines in der Kunstliteratur seit dem Beginn des 17. Jahrhunderts bis zur gegenwirtigen kunst-
historischen Verwendung recht unbestimmt und unscharf eingesetzten Begriffs zu beschreiben.
Die erste dokumentierte Verwendung des Begriffs »quadro riportato« findet sich in einem Brief
Vincenzo Giustinianis (1606), der eine Skala der Malerei mit zwdlf Schwierigkeitsstufen entwarf.
Das »quadro riportato« kommt auf der achten Stufe zur Sprache, dem der Grotesken, unter Tie-
ren, Pflanzen, historisierenden quadri riportati, Medaillons und Perspektiven®. Die Bedeutung
scheint demnach praktisch die gleiche zu sein, die Lomazzo der quadratura gab. Nachdem Fas-
tenrath zahlreiche Beispiele genannt hat, welche die Spannweite des Begriffs zeigen und durch
die man die Schnittpunkte mit der guadratura an vielen Stellen seiner Geschichte begreift, liefert
sic dennoch mehrere Unterscheidungsmerkmale, die das quadro riportato charakrerisieren: Ver-
tikale Perspektive, Einrahmung der Darstellung, Freskomalerei. Dies klingt fast wie die Defini-
tion, mit der die Kunstgeschichte fiir gewdhnlich die quadratura belegt. Man kann feststellen,
dass der Begriff in der Folge von den Kunst-Kommentatoren verwendet wird, um die Werke
bestimmter Kiinstlerkreise zu beschreiben, doch kann man dies nicht verallgemeinern. Es scheint
daher, dass der Begriff geschaffen wurde, um einen besonderen Bereich der Malerei abzugrenzen,
aber es ldsst sich nicht leicht bestitigen, dass eine einzige besondere malerische Praxis notwendi-
gerweise seine Erscheinung hervorgerufen habe.

Unter diesen Bedingungen erscheint es uns gewagt, die quadratura als kiinstlerische Kate-
gorie definieren zu wollen. Um zu verstehen, warum gerade dieser Begriff gewihlt wurde und
so gut bis ins 19. Jahrhundert hinein iiberleben konnte, erscheint es uns produktiver, versuchs-
weise herauszuschiilen, welches sein bedeutungsmifiiges Begriffsfeld gewesen ist. Bevor wir aber
auf die genauere kiinstlerische Bedeutung zuriickkommen, halten wir fest, dass der geliufigste
Gebrauch des Begriffs quadratura in moderner Zeit dem Bereich der Mathematik entstammt
und die Quadratur von geometrischen Figuren betrifft. Das Problem reicht bis zur griechischen
Geometrie zuriick und besteht darin, ein Quadrat zu zeichnen, das den gleichen Flicheninhalt
wie eine gegebene Figur besitzt. Daher spricht man von der Quadratur einer Parabel, also einer
Oberfliche, die von einer Parabel und einer Geraden bestimmt ist, oder von der noch berithm-
teren und schwierigeren Quadratur des Kreises. Es handelt sich also um eine Frage der Fliche,
nicht des Raums.

Wenn die Quadrierung geradliniger geometrischer Figuren kaum ein Problem darstellte, so
wurde die der gekriimmten Figuren doch erst geometrisch in der zweiten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts gelést und bewegte damals die gesamte wissenschaftliche Welt. Mehr als die Ubertra-
gung des Flicheninhalts einer Form in eine andere, bercitete die Frage der genauen Bemessung
des Kreises grofle Schwierigkeiten. Die Arbeiten Christiaan Huygens (1561) bezeichnen einen
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entscheidenden Abschnitt in der Erforschung. Die lang dauernde Polemik um die Forschungen
von Grégoire de Saint-Vincent (1647) verlich dieser Auseinandersetzung einige Aktualitit. Die
Quadratur des Kreises interessierte damals viele Personen der Offentlichkeit, wie etwa Chris-
topher Wren (1657), Mitglied der Royal Society und Architeke, oder den Philosophen Thomas
Hobbes (1655). Die Wichtigkeit der Auseinandersetzung, die Menge an Literatur, die damals
produziert wurde, hinterlieR jedenfalls ihr Echo auch jenseits der eingeschriinkten Kreise der
Mathematiker. !

Die eigentliche Frage bildete eher einen Parallelbereich zur Mathematik. Daher erhob sie die
Historiografie der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts zur Besonderheit. Montucla schuf daraus
den Neologismus des »Quadratierers« (/e quadrateur) als Bezeichnung derjenigen, die sich aus
Griinden der Praxis und Anwendung seit der Antike fiir diese Frage interessiert hatten”. Tatsich-
lich hat die Schwierigkeit, eine durchdachte und bewiesene Lésung zu finden, die Praktiker dazu
getrieben, mechanische Lésungen zu erarbeiten, indem sie auf Lineal und Zirkel zuriickgriffen.
Wihrend der gesamten Neuzeit waren die Quadratrices, also seit der Antike bekannte Kurven
zur Berechnung von Winkelteilungen und zur Quadratur des Kreises, zahlreich und wurden,
auch nach der theoretischen Lésung des Problems, vielfach verwendet. Dieser manuelle Aspeke
der Handhabung der geometrischen Quadratur fithrt uns zur Deckenperspektive als einer Pra-
xis zuriick, die ebenfalls auf mechanische Vorginge zuriickgriff, angefangen bei den nach Giulio
Romano benannten, von denen Cristoforo Sorte berichtet (1580) und die asymmetrische Geriiste
oder Projektionen mit Hilfe von Spiegeln voraussetzen™. Nicht zu reden von den vorbereitenden
Netzsystemen und Seilverspannungen in der Hohe". Jedoch reicht die Beliebtheit des Themas
der Quadratur im Bereich der Wissenschaft seit der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts und sein
etwa gleichzeitiges Auftreten in den kiinstlerischen Nachschlagewerken durch die Feder Malva-
sias nicht aus, um eine Verbindung zwischen der Quadratur in der Malerei und den Fragen der
Quadratur des Kreises herzustellen.

Die Verbindung mit der astronomischen Bedeutung des Begriffs der Quadratur schafft eine
weitere, vielleicht naheliegendere Spur semantischer Berithrung. Man sagt, dass zwei Himmels-
kérper sich in Quadratur befinden, wenn sie von einem Bezugspunkt aus im rechten Winkel
gesechen werden. Mond und Sonne sind in Quadratur, wenn der Mond in seinem ersten oder
letzten Viertel steht. Der Ausdruck »luna in quadratura« ist alt und wird seit der Renaissance
gebraucht. Man findet ihn bei Girolamo Fracastoro®. Erst in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts wird er weithin gebriuchlich, nachdem Giovanni Batrista Riccioli in seinem Almagestum
novum (1651), das bei Kunsthistorikern wegen seines Mond-Atlas’ bekannt ist, davon allgemeinen
Gebrauch gemacht hat"7. Pierre Gassendi und die Astronomen der zweiten Jahrhunderthilfte
fithrten diesen Gebrauch fort, der daraufhin in die Umgangssprache einging.

Die Quadratur der Himmelskérper fithrt uns in den visuellen Bereich und besonders in den
ferner Dinge. Was unser Anliegen betrifft, beinhalten die groffen Ausmalungen, seien sie auf den
Winden oder an der Decke, ein theoretisches Problem der Perspektive, wenigstens so wie sie
im Sinn Brunelleschis und Albertis definiert ist. Diese Theorie ist durch das Winkelverhilenis
bestimmt. Tatsichlich verleitet das Postulat der pyramidalen Bezichung, die Betrachter, Darstel-
lungsraum und Darstellungsgegenstand verbindet, zu einer Ansicht der Malerei aus einer festen
Position und mit einem Blick. Vom theoretischen Postulat hat diese Fragestellung in der zweiten
Hiilfte des 16. Jahrhunderts nach und nach Eingang in die eher praxisorientierten Errterungen
gefunden. Seit die kiinstliche Perspektive ihre Uberlegungen mittels der Optik, und hier beson-
ders nicht mehr nur der geometrischen, sondern auch der anatomischen Oprik erneuert hatte,
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wurde die Frage des Blickfeldes wesentlich. Im Gegenzug eréffnete sie eine Diskussion iiber die
ideale Entfernung, aus der die Malerei gesehen werden soll.

Piero della Francesca erwog, dass die Dinge unter einem Winkel ungefihr zwei Drittel klei-
ner als 9o° dargestellt werden sollten, damit das Auge sie besser aufndhme™. Wenn ihm zufolge
auch eine Ansicht bis zu 90° méglich sei, doch der betrachtete Gegenstand bei einer solchen
Winkeloffnung kaum mehr wahrnehmbar sei als ein ferner, nicht mehr unterscheidungsfihiger
Fleck, so wire sie bei einem Blickwinkel von 60° bequem zu bewerkstelligen. Diese Position wird
durch Daniele Barbaro (1569) tief ins 16. Jahrhundert hineingetragen™. Ein so breit angen{;mme-
nes Blickfeld erlaubte offensichtlich mit Leichtigkeit grof¥flichige Darstellungen einzubezichen,
ohne den Hauptfluchtpunkt wiederholen zu miissen. Fiir Egnatio Danti, dem es zu verdanken
ist, alle Konsequenzen aus einer Bindung zwischen Optik und Perspektive gezogen zu haben,
kann der Blickwinkel, wenn die Pupillenéffnung 60° betrigt, unter guten Bedingungen nicht
wirklich mehr als ungefihr 45° betragen®. Dieser Schluss hat, wenn man die Bezichung zwischen
Betrachter, betrachtetem und dargestelltem Gegenstand in ihrer Ginze beibehalten méchte, zur
Folge, dass eine begrenzte und gezwungene Blickdistanz zur Fliche der Malerei festgelegt wird,
die etwa anderthalb bis zweimal der Gesamtbreite der Darstellung entspricht. Was folglich einen
Grofiteil der Wand- und Deckenmalerei ausschldsse.

Der 9o°-Blickwinkel bedeutete demnach eine Ansicht »in Quadratur«. Diese Position bildet
das Hauptargument eines kurzen Optik-Traktats der Spitantike, der heute Damianos zuge-
schrieben wird. Schon in der Renaissance bekannt, wurde er 1573, zusammen mit der Optik des
Euklid, von Danti publiziert. Das Werk beabsichtigt geometrische Beweise dafiir vorzutragen,
dass der Blick in Form eines rechtwinkligen Konus ausgeht, das Sichtfeld daher logischerweise
auf den rechten Winkel bezogen sei*’. Danti stellte das Werk gegen die Perspektive Euklids, fiir
die er cine Sehpyramide mit 45°-Winkel darstellte. Dennoch zog das kleine Traktat in der zwei-
ten Hilfte des 17. Jahrhunderts erneur Interesse auf sich, als es 1657 in Paris und nochmals 1670
in Cambridge publiziert wurde®*. Hierdurch kann der Eindruck entstehen, dass die zeitgleiche
Erscheinung der Theorie des 90°-Winkels in diesen Traktaten und in den Reflektionen zur kiinst-
lerischen Praxis fiir Darstellungen, die eine weite Ansicht verlangen, zusammenhiingen, doch
konnte dies auch nur ein Zufall sein. :

In der Anwendung stellte die Theorie des 90°-Blickfeldes einen Vorteil fiir die Deckenmalerei
dar. Indem sie eine weite Sicht bot, hielt sie das Dogma des einheitlichen Haupt-Fluchtpunktes
aufrecht, das fiir die Perspektiv-Theorie allgemein wesentlich war. In der Praxis kénnte man
es an einem groflen Werk der Quadratur des 17. Jahrhunderts erproben, etwa dem von And-
rea Pozzo 1676-1677 ausgemalten Gewdlbe der Chiesa della Missione in Mondovi. Wenn ein
Betrachter, der im Mittelpunkt des Kirchenschiffs steht, dessen Gewdlbescheitel 21 Meter iiber
ihm liegt, einen Blickwinkel von 90° hitte, kénnte sein Blick leicht die gesamte Malerei, vom
Eingang bis zur Choranlage, iiberschauen. In diesem Fall geniigte ein einziger Fluchtpunkt in
der Darstellung, entsprechend der Theorie, die Pozzo in seinem Trakrat aufstelle. Vor Orr ist
dies jedoch nicht so, denn Pozzo hat drei tatsichliche Fluchtpunkte in seiner Malerei erdacht,
wie kiirzlich bewiesen werden konnte”. Die Darstellung des Gewdélbes ist also in Sequenzen auf-
gespalten worden. Man muss daher die theoretischen Auferungen auf der einen Seite von den
praktischen trennen, bei denen eine grioflere Vielfalt beobachtet werden kann. Deckenmalereien
kénnen damit wohlbegriindet in monofokale und polyfokale unterschieden werden*. Wenn
Viola Zanini die Méglichkeit ansprach, die Fluchtpunkte zu vervielfiltigen, um eine »allgemeine
Besiinftigung«® im Sinne einer Vereinheitlichung zu schaffen, dann spielt besonders die Pers-
pektiv-Theorie fiir Theaterdekorationen eine grofle Rolle in dieser Entwicklung. Tatsichlich hat

11



MATTHIAS BLEYL - PASCAL DUBOURG GLATIGNY

die Notwendigkeit, den Standort des Fiirsten zu bevorzugen und dabei auch die Sichtbarkeir fiir
den gréften Teil des Parketts zu bewahren, die Autoren der Biihnenbild-Theorie dazu gebracht,
Kompromisslésungen ins Auge zu fassen®. Dies ist das Problem, das Nicola Sabbatini in seiner
Pratica di fabricar scene (Ravenna 1638) aufgeworfen hat: Wenn er auch nicht die Entwiirfe gut-
heifdt, die mehrere Fluchtpunkte enthalten, weil man bei der Vergrofierung des Biihnenbildes an
Tiefe verliert, liefert er doch eine Methode mit zwei Fluchtpunkten auf der gleichen Horizont-
linie. Doch auch wenn die theoretischen Werke tiber die Perspektive der Deckenmalerei*dazu
beitragen, der Frage nach der guadratura einen besonderen Charakter zu verleihen, reichen sie
nicht aus, die ganzen Umrisse des Phinomens zu erschliefen®. Dies um so mehr, als die Mehr-
zahl unter ihnen eher von soft’in si; als von Quadratur spricht.

Aufler ihren verschiedenen, einzelnen Diskursen versuchen die hier versammelten Beitriige
zentrale Fragen zu stellen: Ist die Quadratur eine historisch eindeutig identifizierbare Gattung?
Ist sie eine nachtriigliche historiografische Konstruktion, die gegen Ende des 17. Jahrhunderts
entstand, um eine Besonderheit urspriinglich nur der Bologneser Malerei zu benennen? Ist sie
schliefflich eine Theorie der Malerei, die zugleich deren Bezug zum Betrachter wie auch die Ver-
bindung unter den Kiinsten befrage?

Quadratur, Geometrie und Perspektive

Der erste Teil dieses Werkes méchte die Beziehungen zwischen der Quadratur und den Pro-
blemen der Geometrie und, weiter gefasst, dem richtigen Abstand erhellen. Inwiefern stellt die
Bedeutung, die dem rechten Winkel beigemessen wurde, ein entscheidendes Element der De-
finition von Quadratur dar? Es handelt sich hier um die Wiederaufnahme der Frage nach dem
Platz der Quadratur im Bereich der theoretischen Perspektive und darum zu verstehen, ob sie in
einer besonderen Beziehung mit der natiirlichen Perspektive steht. Die hier gesammelten Bei-
trige versuchen diese Bezichung sowohl in den Trakeaten, in den Theorien der Praktiker, als auch
in den Werken und den Medien zu fassen, die sie hervorgebracht haben.

In diesem ersten Teil wird versucht, in den kiinstlerischen Praktiken wie auch in den Theo-
rien die Verbindung zwischen Geometrisierung und Quadratur aufzuzeigen. Mittels zweier Bei-
spiele sehr verschiedener kultureller Kontexte werden gleicherweise die besonderen Beziehun-
gen aufgezeigt, welche die Maler, die sich fiir diese Art der Malerei interessiert haben, mit den
Mathematikern unterhielten. In ihrem Beitrag »Perspectiva artificialis, Netzstrukturen und ihre
Verbindung zum Raum« zeichnet Barbara Uppenkamp die Entwicklungsgeschichte der kiinst-
lerischen Perspektiv-Praktiken seit dem Quattrocento nach, indem sie die Frage nach dem An-
bringungsort der Darstellungen in ihrem Kontext stellt. Nachdem sie den topografischen Cha-
rakter der auf Brunelleschi fulenden Erfahrungen gezeigt hat, 6ffnet sie die Argumentation fiir
die Unterscheidung zwischen einem partizipatorischen und einem imaginiren Raum, wobei die
Staffeleimalerei grundsitzlich mit der zweiten Kategorie zusammenhingt, und fragt danach, wie
die Kontinuitit zwischen realer und gemalter Architekrur, die von verschiedenen Prinzipien ab-
hingen, sich in den Wanddekorationen iuflert.

Es darf vorausgesetzt werden, dass die Besonderheit der Quadratur wesentlich vom Ortsbezug
der Malerei abhiingt und ihre Winkelstellung nur durch die iz situ-Anbringung der Werke ihre
Ubersetzung findet. Das Moment der Ausfithrung des Werks bringt auch die Quadratur, diesmal
im Sinn des rechten Winkels, ins Spiel. Da guadratura von quadro im Sinn von Viereck abgeleitet
ist, stellt Eric Pagliano in seinem Beitrag »Formes, moments et fonctions de la graticulation du
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dessin. Exemples italiens du XVle siécle« eine Reihe von Fragen, die mit den Ausfithrungspro-
sessen zusammenhingen. Indem er aus dem Repertoire des Cinguecento schipft, befrage er die
Rolle des Quadrats als Ordnungs- und Transportmittel fiir die Formen. Die Quadrierung kénnte
als einfaches Instrument der Ubertragung der Entwurfszeichnung auf die Malerei und als Mittel,
die Proportionen bei der Vergroflerung nicht zu verzerren, gesehen werden. Aber das Vorkom-
men eines doppelten Quadratnetzes auf manchen Zeichnungen, die auf irgendeine Weise mit-
cinander konkurrieren, fithrt uns zu der Frage nach ihrer mehrfachen Funktion. Dieser Beitrag
fragt nach dem Problem zwischen der Geometrie, die der Ausfiihrung Rationalitit verleiht, und
der Erfahrung und praktisch-kiinstlerischen Kultur der Ausfithrenden, sowie welche mechani-
schen Malprozesse grofier Dekorationen das umfasst und ob das Rasternetz deren erste Stufe ist.

Die Theorien iiber die Ausarbeitungsprozeduren der Deckenmalerei beschiftigen Marinella
Pigozzi in ihrem Beitrag »Da Aspertini a Bibiena. Il dialogo della quadratura con I'antico e con
la scienza«. Indem sie eine Studie des Milieus betreibt, dem Kunstschriftsteller und Historiker
die Erfindung der Quadratur zugeschrieben haben, konzentriert sie sich auf die Trakrate, die
Angaben iiber das sott’in si enthalten. Sie unterstreicht den wesentlichen Beitrag von Giulio
Troili (1672) in der Ausarbeitung von ad hoc-Methoden und sein Interesse am Pantografen und
anderen Mechanisierungsmethoden der Zeichnung. Hier kommt es darauf an zu verstehen, ob
bestimmte intellektuelle Kreise, besonders aus Bologna oder dort zeitweilig ansissig, einen be-
stimmten theoretischen Fundus zur Gewdlbeausmalung ausgearbeitet haben, der in der Folge
mit dem Begriff der quadratura belegt wurde.

Indem sie ihre Studie dem franzésischen Theoretiker Jean Cousin widmet, befragt Valérie Au-
clair das lexikalische Feld des Begriffs Quadratur im frankophonen Bereich. »La quadrature dans
le Livre de Perspective de Jean Cousin (1560). Réflexions sur I'histoire d’une notion« verfolgt das
hiufige Vorkommen cines Begriffs in der Kunsttheorie, niedergeschrieben vor dem Aufkommen
von Werken, die heute mit dem Begriff bezeichnet werden. Die Quadratur ist dort ein Mitcel
der Perspektivtheorie, das dazu dient, den Ubergang von der orthogonalen Fliche zur perspekti-
vischen Darstellung zu erkliren und wire in diesem Fall der Garant geometrischer Stimmigkeit.
Es kann also vermutet werden, dass die Quadratur, mehr als blof ein Wort, als Begriff verstanden
wurde, der den vorbereitenden Ort der Formen vor ihrer perspektivischen Projektion bezeichnet.

Wie ist es also um die geometrische Orthodoxie bestellt, wenn der Kiinstler seine Praxis den
verschiedensten Umstinden anzugleichen versucht? Diese Frage stellt Pascal Dubourg Glatigny
in seinem Beitrag »Contre toute raison naturelle et meme contre la commune practique des pein-
tres. La Perspective de Hans Vredeman de Vries corrigée par Samuel Marolois«. In Vredemans
Praxis dient die Architekturdarstellung als Geriist oder auch Rahmung der Malerei. Ob es sich
um Staffeleimalerei oder grofie gemalte Dekors handelt, so ist doch die Architekeur nicht nur,
wie im Fall von Albertis Pflasterung, die Schablone, welche die Verhiltnismifigkeit der Figuren
bestimmt, sondern sie wird Gegenstand der Malerei selbst. Die Redaktion seines Perspekrivtrak-
tats ist deutlich begriindet durch die Unzufriedenheit in Hinsicht auf die damals verfiigbaren
Traktate. Es schien nétig, einige geometrische Unstimmigkeiten zu entzerren und in der Folge
ganz zu opfern, um diese Theorie in Hinsicht auf die groffen Dekorationen und besonders die
Deckenmalerei weiterzuentwickeln.

Ein letzter Beitrag schliefi diesen Teil mit dem Vorschlag cines kontextualisierten Zugangs
zum spanischen Bereich, wo gegen Ende des 17. Jahrhunderts die Entwicklung der Quadratur
begiinstigt wurde. Sara Fuentes Ldzaro arbeitet in ihrem Beitrag »El pintor se hace cientifico.
Un approccio alla scuola quadraturista della corte spagnola (ca. 1670-1725)« den Widerspruch
heraus, dass auf der einen Seite die Quadraturmaler verleitet wurden, sich den Mathematikern
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anzunihern, um andererseits Werke zu schaffen, die dazu neigten, die Einheit des Standortes
in Frage zu stellen. Die spanischen Kiinstlerkreise verfiigten in gleicher Weise iiber theoretische
Texte aus Italien wie iiber hollindische, die auf dem offenen kulturellen Kanal, der iiber die
spanischen Niederlande lief, nach Spanien gelangen konnten. Die Kiinstler und Kunstliebhaber
waren einerseits im Bereich der chrsctzung und Kompilierung sehr aktiv, aber auch in der
Ausarbeitung und Anpassung dieser Theorien in den spezifischen Kontext ihrer kiinstlerischen
Praxis. v

Der Dialog zwischen den Kiinsten

Anhand des Bezugs zwischen realer und fingierter Architektur haben einige der voraufgehenden
Beitrige die Hypothese untermauert, dass die Quadratur eine transversale Praxis zwischen den
drei auf dem disegno fuflenden Schwesterkiinsten Malerei, Skulptur und Architekeur sei. Es han-
delt sich nun darum, die Faktoren zu identifizieren, die den theoretischen Austausch zwischen
diesen drei Kiinsten erlauben. Ebenso tauchte der Gedanke auf, dass die Quadratur im Bereich
der Architektur aufgebliiht sei. Tatsichlich sind diese Wandmalereien materiell unbedingt an
einen gebauten Triger gebunden. Es bleibt aber die Frage, ob die Architektur die Malerei soweit
durchdringt, dass die Figuren in eine Nebenrolle abgedringt werden. Die Literatur zur Quadra-
tur weist jeder auflerarchitektonischen oder auflerornamentalen Bildlichkeit nur einen geringen
Raum zu. Es kénnte im Wettstreit unter den Kiinsten, der die Quadraturmalerei einbezieht,
einem neuen, architektonischen Paradigma gelungen sein, das bis dahin vorherrschende Para-
digma des Disegno zu verdringen.

Am Beginn des Kapitels steht der Vorschlag der Auseinandersetzung mit dem Begriff des
Rahmens bzw. der Rahmung der Darstellung sowie mit dem Paradigma des disegno. In seinem
Beitrag » Quadratura vs. quadro. Zur Rahmenfunktion von Scheinarchitekeur in der barocken
Deckenmalerei« vertritt David Ganz die Gegenposition zu einem Deutungsversuch, der die fin-
gierte Rahmung der Wand- und Deckenmalerei lediglich als dekoratives Element betrachtet.
Wenn man bedenkt, welche Wortbedeutung der Begrift guadro im 15. Jahrhundert beinhaltete,
bildet die Entwicklung einer auf diesen Begriff bezogenen Malerei in der zweiten Hilfte des
folgenden Jahrhunderts eine epistemische Verschiebung ihres Bezugs zum Betrachter. Indem sie
dem Betrachter ihren Standort aufzwingen, fithren diese Bilder ein neues Verhiltnis zur Mime-
sis und zur Vortiuschung ein. Damit wire aber die Architektur, oder eher das dekorative Ele-
ment in architektonischer Form, das den Darstellungen sehr oft als Rahmen dient, endlich ein
cigener Inhaltstriiger.

Wenn die Quadratur eine Art der Dekoration darstellt, die mittels Malerei den Raumbezug
verindern soll, dann ist die Intarsie sicher eine ihrer Vorfahren, wie Lex Hermans in seinem
Beitrag »Wooden Illusions. Perspectives and Values in Italian Renaissance Intarsias« herausarbei-
tet. Tatsichlich ruft der begrenzte Raum der Kabinette, deren Winde mit zusammengesetzten
Bildern aus architektonischen Motiven bedecke sind, sehr deutlich die Definition hervor, die
spiter der Quadraturmalerei zugewiesen wird. Warum zeigen diese Intarsientafeln vorwiegend
Architekturen, etwa Stadtlandschaften meist ohne Figurenstaffage? Wihrend die Architektur
oder auch das simple Plattenraster in der Malerei des Quattrocento als Grund und Fiithrungsmus-
ter fiir die Historiendarstellung dienten, kehrt sich ihre Rolle in der Intarsie um.

Die Beispiele Paolo Sanvitos in seinem Text »Palladio e il Quadraturismo« werfen die Frage
auf, aus welchen Griinden die Architektur das Hauptmotiv der Perspektive bzw. ihre bevorzugte
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Ausdrucksform wurde. Einerseits ist Palladios Architektur-Traktat eine der wenigen Abhandlun-
gen der Renaissance, die keine Kapitel iiber Perspektive und Geometrie enthalten. Andererseits
betrifft ein wesentlicher Teil die Theater-Szenografie, die ganz unmittelbar die Frage nach dem
Standpunkt aufwirft. Diese Widerspriichlichkeit wird hier mit den groflen Ausmalungen in Ver-
bindung gebrachr, die in den Villenbauten Palladios entstanden.

Die Art des betrachteten Gegenstandes und die kiinstlerische Gattung, der er angehért, be-
stimmen sein riumliches Verhiltnis zum Betrachter. Es erscheint fraglich, ob das Betrachten
ciner realen oder vorgetiuschten Architektur die gleiche Wirkung wie das Betrachten tiner
Skulptur erzeugt. Schon die Antike hatte das Phinomen der Parallaxe theoretisiert, besonders
in Hinsicht auf die Berechnung von erhéht aufgestellten Skulpturen. Diese Theorien wurden in
der Neuzeit von so unterschiedlichen Autoren wie Serlio oder Troili wieder aufgegriffen. In dem
Beitrag »Larchitecture illusionniste et la sculpture feinte dans les grands décors génois du XVII¢
au XVIIE siécle« untersuchen Andrea Leonardi und Margherita Priarone das besondere Vor-
kommen von Reliefs in den groflen Dekorationen Liguriens. Die Quadratur-Ausschmiickung
konnte in diesem Fall eine Art von Allegorie auf den Wettstreit der Kiinste sein, indem das brei-
testmogliche Spektrum kiinstlerischer Praktiken (Malerei, Monochromien, Architekeur, Skulp-
wur, Stuckierung) zugleich in der realen wie in der vorgetiuschten Form ins Spiel gebracht wird.

Die Durchmischung der Techniken ist auch ein Charakreristikum der Quadraturmalerei in
Bohmen. Martin Madl zeichnet die Geschichte der Deckenmalerei seit der Renaissance in sei-
nem Beitrag » Quadratura in Bohemia. Receptions and Adaptions« nach und zeigt die Verschie-
denheit der angewendeten Losungen auf, die sich in einer ganzen Reihe von Merkmalen von den
in Italien entwickelten Lésungen unterscheiden. Insbesondere wurde die in Italien gefundene
Art, in der Theorie die Notwendigkeit eines einzigen Blickpunkts aufrecht zu erhalten, indem
pragmatische polyfokale Losungen entwickelt wurden, in Béhmen nicht konsequent befolgt.
Diese Situation lisst sich in einigen, bisweilen von Italien weit entfernten, Regionen feststellen,
in denen sich die Quadraturmalerei verbreitet hatte.

An diesem Punke stellt sich die Frage des Umlaufs der Modelle in den verschiedenen Regionen
Europas. Die Hypothese einer Verbreitung im habsburgisch dominierten Kulturraum, der sich
von Flandern bis Bohmen und bis zur iberischen Halbinsel erstrecke, ist eine Konsequenz die-
ser regionalen Fallstudie. In Frankreich scheint es durchaus Quadraturmalereien auf Innen- und
Auflenwinden gegeben zu haben, die aber nicht erhalten sind, jedoch wohl nur selten an De-
cken®®, Aber warum wurden die britischen Inseln im Grunde nur von Rubens, der wegen der
Deckenmalerei fiir das Banqueting House in London aus Flandern kam, und danach allerdings
von Antonio Verrio berithrt, der aus Italien iiber Frankreich dorthin kam? Wie es scheint, war
die Quadraturmalerei auch in den nérdlichen Niederlanden nur geringfiigig verbreitet, wihrend
Gérard de Lairesse ihr einen wichtigen Teil seines Groot Schilderboeck (1707) gewidmet und auch
cinige Werke ausgefiihre har*.

Betrachterstandpunkte

Die Frage nach der Verortung des Betrachters durchziche alle Beitrige, gleich ob es sich um eine
raumliche Verortung, also eng gefasst die Beziehung zwischen der Malerei und dem Betrachter,
oder um die dem Werk eigene rhetorische Position geht. Ohne bis in die Spitantike zuriickzu-
greifen, wie es einige Genealogen der Quadraturmalerei tun, erschien es uns doch wichtig, die
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fortschreitende Involvierung des Betrachters in die Wandmalerei des spiten Mittelalters in die
Uberlegungen einzubeziehen.

Das ist das Thema von Damien Cerutti in »Giotto, Assise et la renaissance du point de vue«.
Er erinnert ausfiihrlich daran, wie sehr die Perspektive der Fresken des 14. Jahrhunderts generell
keine Riicksicht auf den Anbringungsort nimmt und den Horizont auf Augenhéhe legt, wie in
einem Tafelbild. Aber das Aufkommen eines sottin su in nicht-narrativen Fresken, den corerti
Giottos in Padua, wirft eine andere Frage auf, nimlich warum sich diese Betrachterbeziehung,
von unten nach oben, gerade in einer Darstellung ohne Figuren duflert und auf einer vorge-
tiuschten Architektur basiert.

Kénnte es sein, dass die Quadraturmalerei blof§ eine Frage des Standorts war und nur in den
Augen einiger Akteure als kiinstlerische Kategorie existierte? In ihrem Beitrag »Carlo Cesare Mal-
vasia und die Begriffsfindung der Quadratura« kommt Silvia Carola Dobler auf den Ursprung
des Begriffs in der Kunsttheorie, oder genau genommen in den Auferungen iiber Kunst, zuriick.
Man kénnte sich fragen, warum der Begriff erstmals in den Schriften Malvasias und Baldinuccis,
zweier Kunstliebhaber und -kritiker, erscheint, und warum er dann in den technischen Aufle-
rungen iiber diese Malerei, wie in denen Pozzos, fehlt. Es scheint, als ob das Wort Quadratura
von Literaten gerade dann in den Kunstbereich hineingetragen wurde, als »Quadratur des Krei-
ses« und »astrale Quadratur« hoch im Kurs standen. Vielleicht lieflen sich in einer Zeit, in der
die Unterscheidung in drei Kiinste, die miteinander zu vermischen die Quadratur beizutragen
begann, noch ziemlich streng war, gerade solche Malereien aufwerten, die schwer in die damals
giiltigen Kategorien zu integrieren waren.

Kommen wir nach Spanien zuriick, das Ausgangspunkt einer groflen iiberseeischen Entwick-
lung der Quadraturmalerei war, aber stellen wir dieses Mal die Frage nach der Haltung der
Kiinstler und Liebhaber gegeniiber einem aus Italien iiberkommenen Phinomen. Das Problem
des Standortes wie des Rezeptionsstandpunktes und die Frage der Verbreitung, das ist das Thema
von David Garcfa Cueto in seinem Beitrag »Ricezione, prima assimilazione e diffusione dell’arte
della quadratura bolognese nella Spagna del Seicento«. Es ist interessant festzustellen, dass die
italienischen Kiinstler, Agostino Mitelli und Colonna, die schlieflich ausgewihlt wurden, um die
ersten Quadraturmalereien am spanischen Hof auszufiihren, sich durch zwei Hauptmerkmale
auszeichnen: Den historischen Illusionismus und einen Geschmack fiir die Quadratur in dem
Sinne, den Lomazzo dem Begriff gegeben hatte, nimlich aus einem variierenden ornamentalen
Vorrat zu schopfen, der in viereckigen Feldern arrangiert wurde. Die Verbreitungswellen des
Phidnomens in Spanien erlauben die Blicke zu vervielfiltigen, die auf diesen Modus geworfen
wurden: Zuerst aus Bologna nach Spanien, vom Hof nach Madrid, und schliefllich von Madrid
in die Provinz. Jede Station lisst Raum fiir eine unterschiedliche Lesart.

Die beiden Artikel, die den Band beschlieflen, stellen die auf die Werke der Quadrartur zie-
lende Frage nach dem rhetorischen Standpunkt, und beide entscheiden sich, dies in Hinsicht auf
das gleiche Werk zu tun, eines der beriihmtesten und meisterforschten der Quadraturmalerei,
Andrea Pozzos Decke von Sant’Ignazio in Rom.

In ihrem Artikel »/n una occhiata. Das Ideal des Einen Blicks von Einem Punket« stellt Jasmin
Mersmann die Frage nach der Unmittelbarkeit der Wahrnehmung von Werken dieses Ausmafes.
Ihre Analyse wird mit Bezug auf die Perspektivtheorie, aber auch wissenschaftliche und theolo-
gische Diskurse durchgefiihrt, die hinsichtlich der Notwendigkeit eines simultanen Uberblicks
den Ausschlag gaben. Die Frage des Raumes wird durch einen Faktor der Dauer iibersetzt. Wenn
der Blick ganz verschoben werden muss, um ein Werk der Quadratur wahrzunehmen, dann
begriindet die Quadratur ein neues Wahrnehmungsverhilenis zwischen Werk und Betrachter.
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In seinem Beitrag »Andrea Pozzos Anamorphosen des religiosen Bildes: Meta-Malerei in
ant Ignazio« hilt sich Julian Blunk seinerseits strenger an eine Analyse des ikonografischen
s des Gewdlbes. Als einziger Autor des vorliegenden Bandes, der sich ausdriicklich um
grafische Fragen bemiiht, gelingt es ihm zu zeigen, wie das rhetorische und ideologische
ekt des Gewdlbes von Sant’Ignazio seinen Ausdruck lediglich iiber die besonderen Moda-
Jiraten der Quadraturmalerei finden konnte. Man wird Zeuge ciner interessanten Verkehrung
der Situation, in der die Quadratur nicht nur Ausdruck einer kiinstlerischen Problematik ist,
‘die mit dem paragone verbunden und durchdrungen ist von der zwingenden Notwcndlgkelt der
Perspektive, sondern wo dieses Instrumentarium das bevorzugte Ausdrucksmittel eines inhalt-
lichen Diskurses wird.

- Die in diesem Band vereinten Beitrige errichten iiber die Verschiedenheit der erforschten
Bereiche ein gegensitzliches und oft dialektisches Bild des Begriffs der Quadratur. Die Verschie-
‘denheit der Methoden und historiografischen Traditionen, denen die Autoren anhingen, liefert
cine erginzende Maglichkeit einen Begriff zu {iberschauen, der eine undifferenzierte Anhiufung
von Bcdeutungen erfahren hat. Fin engerer Zugang hiitte es nicht erlaubt, seinen Reichtum und
seine Schwierigkeiten zu fassen. Die Verschiedenartigkeit der Beitrige von Wissenschaftlern aus
sechs europiischen Lindern gab auch den Ausschlag, sie in der jeweiligen Sprache zu belassen,
in der sie erdacht bzw. wiihrend der Tagung vorgetragen wurden.

Der Begriff der Quadratur — denn vielleicht handelt es sich dabei vorrangig eher um einen
Begriff als um eine kiinstlerische Kategorie — wird mittels die Epochen wie auch die Bereiche
der Kiinste und der Wissenschaften umfassender Verschiebungen erforscht. Aus einer eindeutig
‘geometrischen Spezialitit entstanden, um eine aus rechten Winkeln zusammengesetzte Fliche
2u bezeichnen, wurde die Quadratur in der Folge um andere Bedeutungen bereichert. Zu jedem
Moment ihrer Geschichte wurde sie im kiinstlerischen Vokabular, seit der Renaissance, verwen-
det. Als Metapher des Alberti'schen Netzes und des Grundrisses hatte die Quadratur, noch bevor
sie perspektivisch umgesetzt wurde, eine Bedeutung, die lange giiltig war. Vom Grundriss wurde
sie mittels der Netzmethoden in die Senkrechte iibertragen. Lomazzos Quadratur hebt eben-
falls die Flichenbeschreibung hervor, aber fiigt unter anderem die ikonografische Komponente
hinzu, die mehr dem architektonischen und ornamentalen Vokabular entstammt. Das erlaubt
somit die Unterscheidung von guadratura und quadro, welches eine andere epistemologische
Grofe abdeckt. Von der Beschreibung der Oberflichen aus wurde der Begriff der Quadratur zur
Beschreibung des Raumes und des Blickpunktes verwendet. Die »Quadratur der Sterne« hat in
diesem Sinne zu einer bedeutsamen Entwicklung beigetragen. Die Quadratur bekam damit die
Handlungsanweisung des nach oben zu richtenden Blicks, zum Himmel, sei er nun real oder fin-
giert. Das hat ihre grofartige Laufbahn erdffnet, Wand- und Deckenmalerei zu bezeichnen, die
einen speziellen, sogar paradoxen Fall der Perspektivtheorie darstellt. Das perspektivische Prinzip
beruhte auf der Rationalisierung des Verhiltnisses zum Betrachter und auf dem proportionalen
Zusammenhang der Elemente, die den Darstellungsraum bilden, eben das Bild. Einerseits grei-
fen die Quadraturmalereien hinreichend auf die Methoden zuriick, welche die Perspektivtheorie
ausgearbeitet hatte, seien sie nun mathematisch oder mechanisch. Andererseits zwang die Grof8e
der Darstellungen die Maler auf die Notwendigkeit des einzigen Hauptpunkres zu verzichten,
oder ihn den Gegebenheiten entsprechend einzurichten.

Aber ist die Quadratur nun ein Begriff, der von den Akteuren selbst in einer bestimm-
ten historischen Zeitspanne verwendet wurde, oder eher ein historiografischer Begriff, der im
20. Jahrhundert gepriigt wurde? Um diese Frage zu beantworten, miissten wir erst definieren,
was wir unter kiinstlerischen Akteuren verstehen. Die Kiinstler und Theoretiker haben ihn kaum
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verwendet, und wir haben geschen, dass er wohl eher im Vokabular der Kommentatoren der
zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts auftaucht, und zwar im besonderen Kontext der Identifi-
kation einer Bologneser Schule der Malerei. Damit stehen wir wieder vor zwei sehr nahe bei-
einander liegenden Tatsachen, die sich manchmal decken, aber die von zwei unterschiedlichen
Ordnungen des Diskurses abhiingen. Es war daher fiir die Kunsthistoriker naheliegend, den von
ihren natiirlichen Vorfahren, den damaligen Kunstkritikern, gewihlten Begriff zu {ibernehmen.
Somit wurde die Quadratur ein neutraler Begriff, herkunfts- und zeitlos, der dazu diente, die
seit der Antike beschriebenen malerischen Praktiken zu bezeichnen. y

Unsere deutsch-franzésische Initiative versteht sich nicht als Konkurrenz, sondern als Ergén-
zung zu den bereits bestehenden, erfolgreichen Initiativen mit Schwerpunke Italien und Mittel-
europa und verdankt sich der Zufilligkeit dhnlicher Interessen im kritisch-theoretischen Bereich
der Kunstwissenschaft am gleichen Ort, Berlin, mit seinen hervorragenden infrastrukturellen
Méglichkeiten. Unser Dank gilt allen Teilnehmern der Tagung, die vom 9. bis 11. Oktober 2008
im Centre Marc Bloch und an der Kunsthochschule Berlin-Weiflensee stattfand, ebenso den
noch nachtriiglich um Beitrige gebetenen Autoren sowie allen am Zustandekommen und Ge-
lingen von Tagung und Ergebnisband beteiligten Personen und Institutionen, in erster Linie der
Fritz Thyssen Stiftung, ohne deren substantielle Unterstiitzung beides nicht méglich gewesen
wiire, dem CNRS (Centre National de la Recherche Scientifique), der Mart Stam Gesellschaft —
Forderverein der Kunsthochschule Berlin-Weifensee, Sophie David fiir die Redaktion der fran-
zosischen Texte und die Erstellung der Bibliografie, und schliefllich dem Deutschen Kunstverlag
fiir die Aufnahme in sein Programm.
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+ Harder-Merkelbach 1991.

2 Lindemann 1994: 47-74.

Negri Arnoldi 1963: XI, 99.

Feinblatt 1975.

#Quadratura f. 1l ridurre in figura quadra, o
in quadrato. E quadratura trouasi esser detto
all‘Arte del dipigner prospettiue, cio¢ dipignere
di quadratura; che par voce non molto propria.«
Baldinucci 1681: 130.

5 »Accade molte volte a 'Architerto di voler di-

mostrare uno edificio di fuori e di dentro [...]
¢ dipoi quelle [linee] tirate a l'orizonte, e fatta
elertion’ della distentia poi serrata la quadratura
del quadro in scortio«. Serlio, Secondo libro,
1545, fol. 33v.

Vasari t991: 11, 833.

Vasari 1568: I, p. 263.

9 Lomazzo 1584: 427.

10 Marcello Oretti  unterscheidet Architekeur-
und Perspektivmaler (wpittori d'architetrure e
prospettive«) von Ornament- und Quadracur-
malern (wpittori d’ornamenti e quadratura«);
zit. in Feinblatt 1992: 1.

- S, Sjéstrdm 1978: 11-15; Feinblatt 1992: 1—4; Bleyl
2005: 14-18.

12 Fastenrath 1990: 8-12.

13 »J'ai donné [...] le nom de quadrateurs & ces
hommes qui, pour la plupart, & peine initiés dans
la géomérie, entreprennent de quarrer le cercle,
ou sobstinent & maintenir d’absurdes paralo-
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