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20. Giovanni Paolo Lomazzo: Anmutige Falten – die 
textile Hülle des Körpers (1584)

Dovendosi necessariamente vestire et adobare le figure umane, tratterò in questo 
luogo il modo del comporre i panni e le pieghe, che sono di tal modo necessarie 
ne’ panni, che senza loro una figura, quantunque ricoperta, non vi essendo la 
grazia delle pieghe, tuttavia par che si vergogni; come si vede in molte pitture, 
nelle quali, non essendo ben disposte a suoi luoghi le pieghe ne’ panni, non 
solamente si fa in certo modo vergogna alla figura, ma si fa che resta storpiata 
ancora, cacciandosegli per le membra senza discrezione, o veramente standogli 
cosí lontano che gli bisognerebbe di sotto altri panni che la coprissero.

Ma venendo alla composizione loro, tre cose si hanno a considerare per 
fare i panni eccellenti e proporzionati, secondo la figura che gli porta: la pri-
ma, che siano, rispetto alle falde e pieghe, di qualità tale, che si confacciano 
a colui che gli dee portare; la seconda, che debbano seguire tutte le parti del 
nudo che gli è sotto; e la terza, che possano reggersi da loro posta, seguendo 
il nudo, ma non troppo.

Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, scoltura et archittetura 
[1584], in: ders., Scritti sulle arti, hg. v. Roberto Paolo Ciardi, 2 Bde., Florenz 
1973–1975, Bd. 2, 1975, S. 7–589, hier VI, Kap. 57, S. 394

Da man die menschlichen Figuren [im Bild] notwendigerweise einkleiden und 
schmücken muss, werde ich an dieser Stelle die Art und Weise behandeln, wie 
die Gewänder und Falten zu gestalten seien. Letztere sind in der Hinsicht wichtig 
für die Kleidung, dass eine Figur – auch wenn sie bedeckt ist – ohne die Anmut 
der Falten den Eindruck erweckt, als schäme sie sich. Dies kann man in vielen 
Gemälden sehen, in denen der [menschlichen] Figur durch schlecht arrangierte 
Stofffalten nicht nur gewissermaßen Schande bereitet wird, sondern in denen 
jene geradezu verunstaltet zurückbleibt. Denn die Falten sind [in solchen 
Werken] ohne kritisches Ermessen zwischen die Gliedmaßen gestopft oder sie 
stehen [umgekehrt] derart weit von den Gliedmaßen ab, dass darunter andere 
Kleidungsstücke nötig erscheinen, um die Figur zu bedecken.

Was aber nun die Gestaltung der Falten angeht, muss man drei Dinge be-
rücksichtigen, um die Kleider gemäß der Figur, die sie trägt, tadellos und wohl-
proportioniert zu machen: Erstens sollten die Kleider hinsichtlich ihrer Krempen 
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und Falten von solcher Qualität sein, dass sie demjenigen entsprechen, der sie 
tragen muss; zweitens sollten sie allen Gliedern des nackten Körpers unter 
ihnen folgen; und drittens dürfen sie sich an ihren Platz, den nackten Körper, 
schmiegen, aber nicht zu viel.

Übersetzung: Julia Saviello

Kommentar

Kleidung erachtete der Mailänder Künstler und Kunsttheoretiker Giovanni 
Paolo Lomazzo (1538–1592) nicht nur in Bezug auf künstlerische Bilder als 
eine wichtige Hülle des Körpers. Zu Beginn seines Trattato dell’arte della 
pittura, scoltura et architettura, den er 1584 vollendete – erblindet und nicht 
mehr fähig, die Malerei als sein eigentliches Metier weiter auszuüben –,1 be-
schreibt er die „Kunst, Kleider zu weben und zu fertigen“ (l’arte del tessere e 
fabricare le vesti), allgemein als eine Kulturtechnik, die den nackten Körper 
ebenso schütze wie schmücke.2 In dieser Hinsicht sei die Textilproduktion mit 
der Landwirtschaft und der Medizin vergleichbar, denn wie diese bezeuge sie 
das Wirken des menschlichen Intellekts, jener großzügigen Gabe Gottes, mit 
der es dem Menschen möglich sei, die Mängel der Natur – ob in seinem un-
mittelbaren Lebensumfeld oder am eigenen Körper – zu beheben.3 In der Kunst 
und insbesondere in der Malerei ist die Beziehung der Kleiderstoffe und ihrer 
kunstvollen, faltenreichen Drapierungen zum menschlichen Körper für Lomazzo 
ebenfalls zentral. Jedoch misst er dem Dekorum der Kleidung und der durch 
jene verstärkten körperlichen Schönheit größere Bedeutung bei und erkennt 
im Faltenwurf auch einen Prüfstein künstlerischer Meisterschaft, der mit dem 
natürlichen Vorbild nur noch lose verbunden ist.

Lomazzos Kunsttraktat gliedert sich in sieben Bücher, von denen die ersten 
fünf den Proportionen, den Bewegungen von Figuren, den Farben, dem Lichtein-
fall und der Perspektive gewidmet sind und sich an eine theoretisch orientierte 
Leserschaft richten, während die verbleibenden Bücher sechs (Della prattica 
della pittura) und sieben (Dell’istoria di pittura) eher für praktizierende Künstler 
bestimmt sind. In diesen letzten beiden Büchern werden zum einen viele der 
zuvor behandelten Themen erneut aufgegriffen und durch praktische Anleitun-
gen ergänzt, zum anderen gibt Lomazzo in ihnen konkrete Anweisungen zur 
Darstellung einzelner Figuren und figürlicher Zusammenhänge.4 Mit dem für 
diesen Kommentar gewählten Passus setzt Kapitel 57 des sechsten Buches zur 
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Komposition der Kleider und ihres Faltenwurfs ein. Als besondere künstlerische 
Aufgabe beschäftigt Lomazzo die Darstellung von Stoffen und Falten jedoch 
bereits in früheren Passagen des Trattato dell’arte della pittura. An ihnen zeigt 
sich besonders deutlich, wie sehr er sich in der Behandlung des Faltenwurfs an 
anderen Theoretikern der Frühen Neuzeit orientiert, sich zum Teil aber auch 
von gängigen Meinungen absetzt.5 

In Kapitel 22 des zweiten Buches (De i moti di tutte le sorti di panni) geht 
Lomazzo auf die Darstellung von verschiedensten Kleiderstoffen mit Blick 
auf die durch ihre Falten erzeugten Bewegungen ein. Wie schon Leon Battista 
Alberti, der in Paragraf 45 seines sowohl in lateinischer wie auch in italienischer 
Sprache verfassten Malereitraktates von 1435 bzw. 1436 den malerischen Um-
gang mit unbelebten Dingen wie Haaren und Stoffen diskutiert,6 fordert Lomazzo 
vielfältige Dynamiken innerhalb der Kleidung: So wie Äste von einem Baum-
stamm in alle Richtungen ausstrahlten, sollten sich auch Falten über ein gemaltes 
Gewand verteilen und dieses gleichmäßig in Bewegung versetzen. Nicht nur mit 
diesem Vergleich, sondern auch mit der Mahnung, dass der Faltenwurf dabei 
leicht und grazil, nicht aber mühevoll und geradezu affektiert erscheinen solle, 
folgt Lomazzo der Argumentation seines Vorgängers sehr genau.7

Wenn Lomazzo im Anschluss jedoch auf die Differenzen unter den Stoff-
arten zu sprechen kommt und aus diesen unterschiedliche Bewegungsarten 
ableitet, geht er weit über Alberti hinaus, der in De pictura lediglich allgemein 
und ohne Rücksicht auf qualitative Unterschiede eine bildinterne Begründung 
von Stoffbewegungen verlangt.8 Erste Überlegungen in diese Richtung nahm 
bereits Leonardo da Vinci in seinen Notizen zur Malerei vor.9 So weist er 
darin etwa mehrmals auf die Notwendigkeit hin, die Falten nach der Qualität 
des jeweiligen Stoffes zu gestalten und den Gewändern so unterschiedliche 
Bewegungsintensitäten zu verleihen.10 Lomazzo nimmt im Trattato dell’arte 
della pittura eine noch subtilere Unterteilung vor und ordnet die verschiedenen 
Stoffarten insgesamt vier Bewegungs- bzw. Faltenkategorien zu: Feine Stoffe 
wie Tücher und Schleier wiesen zarte Falten auf; sie könnten sich wellen und 
aufblähen, aber auch eng an den nackten Körper schmiegen (Typ 1). Feste Stoffe 
wie Brokat, Filz und dickes Leder seien hingegen schwer in Bewegung zu ver-
setzen und hätten daher nur wenige, grobe Falten; sie fielen gerade und schwer 
nach unten und träten in geringen Kontakt mit dem nackten Körper (Typ 2).11 
Das ideale Maß an Bewegung zwischen den zuvor beschriebenen Extremen 
erkennt Lomazzo in feinen Wollgeweben, die besonders schöne, gemäßigte 
Falten ausbildeten und sich dabei nicht nur an den nackten Körper schmiegten, 
sondern ihn zugleich anmutig umspielten (Typ 3). Damast, Atlas und Ermesin 
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seien dieser Stoffart eng verwandt, doch könnten sich ihre Falten darüber hinaus 
überkreuzen und ineinander verdrehen, woraus sich für Lomazzo ein vierter 
Modus der Stoffbewegung ergibt.12

Die in Buch 2 umrissene Typologie der Falten führt Lomazzo in Kapitel 57 
des sechsten Buches weiter aus, doch gerät der Körper nun stärker in den Fokus.13 
Schon im ersten Absatz des eingangs zitierten Passus wird deutlich, dass es ihm 
hier weniger um die Eigenschaften verschiedener Stoffe und deren Auswirkun-
gen auf die Faltenbildung geht als vielmehr um den Bezug von Figur und Falte: 
Fehle letzterer die Anmut, so Lomazzo wörtlich, erfasse erstere ein Anschein 
der Scham. Die Frage nach der Angemessenheit (decoro) von Kleidung, wie 
sie etwa schon Alberti beschäftigte,14 verlagert sich bei Lomazzo damit auf den 
Faltenwurf. Wie vor ihm erneut bereits Leonardo,15 erkennt er nicht nur in der 
Wahl unpassender Kleider einen Dekorumsbruch, sondern etwa auch in der 
aufdringlichen Drapierung von Falten zwischen den Beinen einer Figur.

Der erste der drei von Lomazzo im Anschluss angeführten Punkte, die bei 
der Darstellung von Stoffen und Kleidern zu berücksichtigen seien, zielt in 
eine ähnliche Richtung: Die Qualität der Falten und Krempen solle auf die 
unterschiedlichen Figuren im Bild abgestimmt sein. Schon Leonardo empfahl 
in seinen Notizen zur Malerei, die Stoffe „bei alten, in Togen gehüllten und 
mit Ansehen und Amtswürde ausgestatteten Männern“ mit vielen Falten zu 
versehen.16 Lomazzo holt diesbezüglich weiter aus und kommt dabei auf die 
zuvor beschriebene Typologie zurück. Das Bildpersonal solle gemäß seiner Natur 
und seinem Status Gewänder mit verschiedenen Arten des Faltenwurfs tragen. 
Philosophen und Propheten seien etwa in schwere Stoffe mit wenigen Falten 
zu hüllen (Typ 2), da zu viele und zu feine Falten die Strenge ihres Gesichts 
störten. Für Nymphen und Engel, denen gemeinhin Wendigkeit (sveltezza) und 
Anmut (vaghezza) zugesprochen werde, kämen hingegen nur leichte, wehende 
Gewänder mit zarten Falten in Frage (Typ 1). Der Mittelweg zwischen diesen 
beiden Polen des Faltenwurfs – Typ 3 – stehe „vollkommenen Männern und 
majestätischen Frauen“ (uomini perfetti et matrone di maestà) zu, wie etwa Zeus 
unter den antiken Göttern oder Gottvater und Maria im christlichen Kontext.17

Neben dem Dekorum sei bei der künstlerischen Darstellung von Falten auf 
den Bezug zum Körper zu achten, hierauf zielen die verbleibenden beiden Punkte 
aus Lomazzos Regelkatalog ab. Mit ihnen definiert er erneut einen Mittelweg, 
der eine ausgewogene, enge, aber nicht übertriebene Bindung des Faltenwurfs 
an die einzelnen Körperteile vorsieht. Was Lomazzo unter dieser Vorgabe genau 
versteht, führt er im Verlauf des Kapitels nur kurz aus. Die Stoffe sollten dem 
nackten Körper folgen und seinen gelungenen Proportionen eine ebenso wohl 
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proportionierte Hülle geben.18 Die eher kunstvoll als natürlich angeordneten Dra-
perien seien dabei jedoch nicht so an den Körper zu pressen, dass sie mit diesem 
visuell verschmölzen und der Betrachter die Dargestellten gar für nackt halte.19

Mit dieser nicht näher umrissenen Maßgabe steht Lomazzo in einer langen 
Tradition. Bereits in Albertis Hinweis auf die Anmut von Tüchern, die durch den 
Wind an die Glieder gedrückt werden und deren Konturen hervortreten lassen, 
zeigt sich das besondere Verhältnis des Körpers zu seiner textilen Hülle.20 Auch 
Leonardo fordert in seinen Notizen mehrmals, dass der Faltenwurf im Bild die 
Haltungen und Bewegungen der Figuren widerspiegeln solle,21 und versuchte 
sich zu Beginn seiner Karriere zudem selbst in dieser künstlerischen Aufgabe.22 
Bei ihm zeichnet sich bereits eine Hierarchisierung von Körper und Draperie 
ab, die für spätere Autoren wichtig blieb: Die Falten sollten die unter dem Stoff 
liegenden Glieder hervorkehren, jedoch nicht dominieren und dabei die Statur der 
Figur verunklären oder ihre Körper scheinbar zerschneiden.23 Diesen Grundsatz 
griffen etwa Anton Francesco Doni und Lodovico Dolce in ihren Kunsttraktaten 
von 1549 und 1557 auf.24 Vielleicht war es gerade diese lange Reihe an Vorläufern, 
die es Lomazzo nicht nötig erscheinen ließ, seine Forderung nach einer genauen 
Abstimmung der Falten auf den Körper der Figuren weiter zu vertiefen.

Darin und in Lomazzos weitaus ausführlicherer Behandlung unterschied-
licher Stoffarten und ihrer je spezifischen Faltenbildungen zeichnet sich eher 
eine Abkehr von der genannten Hierarchie ab. Dieser Eindruck wird durch die 
gegen Ende von Kapitel 57 des sechsten Buches geäußerte Kritik an der Ver-
wendung von Figuren gestärkt, die in Leinen gehüllt sind, das in Leim getränkt 
wurde.25 Lomazzo lehnt damit eine gängige und von verschiedenen Autoren 
überlieferte Praxis ab, mit der das Verhältnis von Körper, Stoff und Falte zunächst 
am Modell erprobt wurde.26 Schon Antonio Averlino, alias Filarete, empfahl in 
seinem Trattato dell’architettura von ca. 1464, für die künstlerische Umsetzung 
des Faltenwurfs auf hölzerne Gliederpuppen zurückzugreifen und sie nach den 
eigenen Vorstellungen in Kleider aus Leinen zu hüllen, die denen von lebenden 
Personen in allem glichen.27 Giorgio Vasari führt die Gewandstudien Leonardos 
in den Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori (1550 und 1568) eben-
falls auf „Tonfiguren, die er mit weichen, in Gips getränkten Tüchern überzog“ 
(modegli di figure di terra, et adosso a quelle metteva cenci molli interrati), 
zurück28 – obwohl sich Leonardo in seinen eigenen schriftlichen Äußerungen 
dezidiert gegen den Rückgriff auf ein solches Hilfsmittel wendet.29

Lomazzo kritisiert derartige Modelle an mehreren Stellen seines Traktats – in 
beiden der Darstellung von Stoffen und Falten gewidmeten Kapiteln,30 aber auch 
und besonders ausführlich im zweiten Kapitel des fünften Buches über die Per-
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spektive (Della virtù della prospettiva). In Wasser und Ton getränkte Tücher, so 
wirft er hier polemisch ein, hätten nichts mit wirklichem Stoff und tatsächlichen 
Faltenformationen gemein.31 Maler sollten daher auf entsprechende Modelle 
verzichten. Doch auch das natürliche Vorbild selbst erachtet Lomazzo nicht als 
maßgebend,32 vielmehr sollte ein Maler die Falten gemäß „der Verfassung der 
Figur“ (instituzione della figura) entwerfen und dabei, wie es etwa sein früherer 
Lehrer Gaudenzio Ferrari vermocht habe, einen individuellen Stil entwickeln – 
una certa via nelle pieghe de’ panni.33 Mit einer solchen Perspektivverlagerung 
schlug Lomazzo selbst einen neuen Weg in der Bewertung des Faltenwurfs ein, 
dem später auch Autoren wie Karel van Mander, Giulio Mancini und Giovanni 
Pietro Bellori folgen sollten.34 Sie erkannten der Draperie autonome Ausdrucks-
werte zu, die vom dargestellten Körper wegführen. Stattdessen rücken mittels 
des Faltenwurfs der Künstler, seine individuelle Handschrift ebenso wie die 
Leistungen seiner Fantasie in den Fokus der Betrachtung.

Julia Saviello
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