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Ulrich Pfisterer
Cennino Cennini und die Idee des Kunstliebhabers

Mit Denis Diderot begannen die schénen Kiinste, ihre bis dato groRziigig
gespendeten Freuden den Kunstliebhabern zu entziehen und ihre Gunst
den Kunstkennern zuzuwenden. Implizite Anzeichen dafiir lieferte bereits
der erste, 1751 publizierte Band der Encyclopédie mit seinem — etwa gegen-
iber dem spiteren Lemma CONNAISSEUR — iiberaus lapidaren Eintrag zum
AMATEUR:

«C’est un terme consacré aux beaux-arts, mais particuliérement a la peinture.
Il se dit de tous ceux qui aiment cet art, et qui ont un gott décidé pour les
tableaux.»!

Explizit duRert sich dann 1776 der Supplement-Artikel, zwar der Feder
Jean-Francois Marmontels geschuldet, aber offenbar Diderots Einschitzung
widerspiegelnd:

«Ce serait une classe d’hommes précieux aux arts et aux lettres que celle qui,
par un gott naturel plus ou moins éclairé mais sincére et juste, jouirait de
leurs productions, s'intéresserait a leur gloire, et, selon ses divers moyens,
encouragerait leurs travaux. [...] Mais la foule des amateurs est composée
d'une espéce d’hommes qui, n'ayant par eux-mémes ni qualités ni talents qui
les distinguent et voulant étre distingués, s’attachent aux arts et aux lettres
comme le gui au chéne ou la lierre a I'ormeau. [...].»2

Unbenommen davon bleibt, dass die Zahl der Handbiicher, Sammlungskata-
loge und Vereine, die sich schon im Titel dezidiert an den «Kunstliebhaber»
wandten, ihren quantitativen Hohepunkt erst im spéteren 18. und 19. Jahr-
hundert erreichen sollte. Ebenso, dass etwa die mythische Figur des Pygma-
lion vor allem in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts nicht nur als Kiinst-
ler-Liebhaber, sondern als allgemeines Modell einer «liebenden Kunstre-
zeption» und «Belebung durch Bewunderung» verstanden wurde.> Selbst
Diderot konnte weiterhin seine liebend-erhabenen, mit Metaphern sexueller
Erfiillung angereicherten «Leidenschaften» einem Gemailde gegeniiber der
Ignoranz kontrastieren, die dessen eigentlicher Besitzer, ein «époux aveugle»,
an den Tag legte. In diesem Kontext ldsst sich auch die in den Jahrzehn-
ten vor 1800 aufkommende und prominent durch Winckelmann vertretene
Vorstellung, das Kunstwerk (und entsprechend: die Literatur/das Buch/das
Musikinstrument ...) als «Freund» und eben nicht mehr als «Geliebte» anzu-
Sprechen, auf weiten Strecken als Versuch verstehen, den widerspriichlichen
Bestrebungen der Zeit nach neuer «Rationalisierung» der Kunstbetrachtung
Wwie auch nach intensivierter und gegen «akademische Belehrung» gerich-
teter subjektiv-emphatischer Teilhabe und Genuss am Kunstwerk gerecht
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zu werden. Wobei das Konzept der «Freundschaft» gegeniiber dem ambiva-
lenten der «Liebe» scheinbar grofere Eindeutigkeit vorzuweisen hatte und
letztlich trotz aller emotionalen Komponenten auf tugendhaft-vergeistige
Uberhohung zielte.5 Bei allen notwendigen Differenzierungen lisst sich aber
doch insgesamt festhalten: Seit Diderot begannen das rationalisierte Kunst-
urteil, wie es dem Kenner zukam, und sein daran in langer Ubung gebilde-
ter Geschmack zunehmend den «blofen» Eindriicken und Gefiihlen, wie sie
angeblich den Kunstliebhaber anleiteten, den Rang abzulaufen.6

Dagegen standen die vorausgehenden gut einhundertfiinfzig Jahre

ganz unter dem Zeichen der «Kunstliebhaber»: Der Begriff genoss wah-
rend dieser Zeit eine hohere Wertschidtzung als alle verwandten Benen-
nungen wie «curieux», «connoisseur» / «kender» / «cognoscitore», «savans»
oder «virtuoso» (den Henry Peacham in seinem Compleat Gentleman 1634
zundchst als «leefhebber» und «lover of [antiquities]» definierte). In die Aca-
demie Royale de Peinture et de la Sculpture wurde 1663 der erste «honoraire
amateur» aufgenommen und seitdem unter diesem Titel den Kunstliebha-
bern eine offizielle Stellung in dieser Institution neben den praktizierenden
Kiinstlern zugewiesen — ein Vorgang, der wohl auf die Statuten der ein Jahr
zuvor gegriindeten Antwerpener Akademie reagierte, die ebenfalls «liefheb-
bers der schilderyen» zuliefy und die damit ihrerseits nur die Tradition der St.
Lukas-Gilde vor Ort fortsetzte, die bereits seit 1602 Kunstliebhaber in ihren
Reihen akzeptierte.” In dieser Tradition sollte 1747 und 1748 Anne Claude
Philippe Comte de Caylus in zwei Akademie-Vortragen zentral die Themen
Liebe zu den Schonen Kiinsten und Der Kunstliebhaber behandeln (unter
anderem gegen Caylus bezog dann wenig spdter Diderot Position).? Deut-
lich wird aus Caylus’ nicht ganz systematischen Ausfiihrungen auch, dass
sich die Vorstellung vom «amateur» und der «Liebe zur Kunst» in mehrere
Aspekte aufgliedern ldsst:?

1.

2.

Das Liebesverlangen kann auf den materiellen Besitz der Werke und auf die
eigene Sammlung zielen;

alle Liebhabereiresultiert dabei freilich aus einem angeborenen « Geschmack»
und Impuls fiir Kunstwerke;

. eineeigene, wenngleichhdufignurdilettierende praktische Kunstiibungvertieft

zudem die Einsicht und Liebe zur Kunst;

. alledreiAuspriagungensolltenjedoch durchintellektuell-theoretische Erkennt-

nis und Erfahrung verbessert, gefestigt und iiberhoht werden, wobei diese
hochste Form der Kunstliebe letztlich auch Moral und Lebensfiithrung des
«amateur» beeinflusst. In diesem Zusammenhang wire auerdem zu klidren,
worin sich moglicherweise die Liebe des passiven Kunstbetrachters, des
«dilettante» und des professionellen Kiinstlers unterscheidet — «con amore
etwa konnte in den Jahrzehnten um 1600 als Fachterminus zur Bezeichnung
der in hochster Qualitdtsstufe und mit gréfter « Hingabe» vollendeten Werke
eines Kiinstlers dienen.!0 Schlieflich lieRe sich iiberlegen, inwiefern

. Liebeund Liebhabereinicht auch das (nach-)paragonale Verhiltnis der Kiinste

untereinander, etwa die schwesterlich-liebende Verbindung von Malerei und
Dichtkunst, sowie
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6. den kreativ-schopferischen Prozess des Kunstproduzenten wie moglicher-
weise auch des Rezipienten in Parallele zur biologischen Prokreation treffend
verstandlich machen kénnen.!! Dabei lassen sich diese polyvalenten Liebes-
Vorstellungen, Metaphern und Theorien nicht nur in Texten nachweisen, sie
wurden auch vielfdltig ins Bild gesetzt: etwa auf Poussins Selbstportrédt von
1650, auf dem im Hintergrund Pictura einen nicht sichtbaren «Liebhaber»
(Kiinstler, Sammler, Kenner?) umarmt, auf Carlo Marattas Lehrblatt Agli
Amatori delle buone Arti oder in der Sektion «Kiinstler und Kunstliebhaber»
von van Dycks Iconographie, in der sich teils die Portrdat-Unterschrift «Artis
Pictoriae Amator» findet.12

Allerdings hat die Konzentration auf das 17. und 18. Jahrhundert bislang
verhindert, dass die Vorgeschichte und Genese dieser — zwischen den Vor-
stellungen von Kunstliebhaber, Kiinstlerliebe und abstrakt-personifizierten
«Liebesqualitdten» von Kunst changierenden — Ideen eingehender unter-
sucht wurde. Spielten sie doch bereits im Libro dell’Arte des Cennino Cennini
eine wichtige Rolle. Versucht wird daher im Folgenden, den Entstehungs-
kontext der Vorstellung vom Kunstliebhaber im frithen 15. Jahrhundert zu
rekonstruieren, wobei sich daraus zugleich neue Argumente fiir Datierung
und Intention von Cenninis Traktat gewinnen lassen, der erst um 1420/25
entstanden sein diirfte.

«amadori di questa virtu»

Das gesicherte Wissen zu Leben und Werk des Cennino d’Andrea Cennini da
Colle di Val d'Elsa ist schnell referiert — es handelt sich allein um fiinf Bruch-
stiicke:
1. Die fritheste Abschrift des Libro, mit Sicherheit kein Autograph des Autors,
liefert den terminus ante quem des 31. Juli 1437.13
2. Der Traktat selbst informiert dariiber, dass Cennino zwolf Jahre in der Lehre
und Werkstatt des Agnolo Gaddi, der 1396 verstarb, verbrachte.!* Wobei unklar
bleibt, ob dies so zu verstehen ist, dass Cennino erst 1384/85, also genau zwolf
Jahre vor dem Tod Agnolos, in dessen Werkstatt eintrat (und dann sehr wahr-
scheinlich um 1370/75 geboren wire), oder nicht doch schon frither und folg-
lich zu unbekanntem Zeitpunkt aus dessen Werkstatt ausgeschieden ware.
3. Drei Dokumente aus den Jahren 1398 und 1401 wurden bislang gefunden, die
bezeugen, dass Cennino zumindest wahrend dieser Zeitspanne in Padua lebte
(wie im tibrigen auch und wohl schon seit langerem sein Bruder) und dort eine
Frau aus angesehener Familie, Donna Ricca aus Cittadella, geheiratet hatte.!s
4. Ein 1408 datiertes Altdrchen des Lorenzo Monaco erhielt im 19. Jahrhundert
einen neuen, historisierenden Rahmen. In dessen «Predellen-Streifen» wurde
ein ausgesdgtes Holzstlick mit der originalen (?) Signatur Cenninos eingelas-
sen — offenbar sollte so in den Jahren unmittelbar nach der Erstpublikation
von Cenninos Traktat 1821, der schnell weitere Ausgaben und Ubersetzungen
(1844, 1858, 1871 usw,) und eine wahre Cennino-Begeisterung folgten, das
wachsende Bediirfnis nach einem «authentischen Werk» des Meisters befrie-
digt werden.6



5. Nicht ganz sicher, jedoch sehr wahrscheinlich ist schlieBlich, dass ein Catasto-

Eintrag von 1427, der einen 26jdhrigen Drea di Cennino «del fu Cennino» mit
Frau und Cousin Agnolo in der Ndhe von Colle di Val d'Elsa nennt, auf den
Sohn Cenninos zu beziehen ist — und also unser Maler zu diesem Zeitpunkt
bereits verstorben war.!” Alle weitergehenden Zuschreibungen, Deutungen
und Rekonstruktionen basieren dagegen auf mehr oder weniger iiberzeugen-
den, in keinem Fall absolut zwingenden Hypothesen. Dies gilt insbesondere
auch fiir die mehrheitlich vertretene Datierung von Cenninos Traktat «um
1400», die sich erstmals in einer handschriftlichen Notiz Vincenzo Borghinis
aus den Jahrzehnten um 1550 nachweisen lasst.®

Vor diesem Hintergrund scheint es gerechtfertigt, zunichst unter Uber-

gehung der bisherigen Forschung!® — aber auch der bisherigen Vorannah-

men zur historischen Stellung und dem Charakter von Cenninis Traktat, der

zumeist als «Ubergangsprodukt» beschrieben wird, als noch primir mittel-

alterliches Werkstatt-Handbuch, bereichert um Elemente eines neuzeitli-

chen Kunsttraktats — nach neuen Zugangen zu suchen. Einen solchen eroff-

net die Frage nach der «Liebe zur Kunst» bei Cennino. An drei Stellen des

Libro kommt der Maler-Autor darauf zu sprechen: Im zweiten Kapitel wird

vermerkt, dass vor allem diejenigen vollkommene Maler wiirden, die sich

aus «naturgegebener Liebe» zu dieser Profession hingezogen fithlten und

daher auch aus «Liebe zum Gehorsam» ihrem spateren Meister folgten.2° Im

folgenden dritten Kapitel werden dann direkt die «amadori di questa virtt»

angesprochen: «Ihr also, die ihr aus edlem Sinn Liebhaber der Tugend seid,

kommet vor allem zur Kunst und schmiickt euch mit diesem Kleid: ndmlich

mit Liebe, furchtsamer Verehrung, Gehorsam und Ausdauer.»2! Schlieflich

heiflit es im 122. Kapitel: «dir wird eine schéne Zeichnung bleiben, welche

jedermann in dein Werk wird verliebt machen».?22 Bereits Cenninis kurze

Bemerkungen dokumentieren so die ganze Spannweite der Idee des Kunst-

liebhabers - sie bezeichnet angeborene Hinneigung zur Kunst und liebende

Hingabe auf Seiten der Maler ebenso wie die liebend-begehrlichen Reakti-

onen der Kunstbetrachter und -sammler auf die daraus entstehenden, her-

ausragend-anziehenden Werke.
Nun spielt Liebe in den Diskussionen tiber die Bildkiinste freilich

immer schon eine Rolle: Eine ganze Reihe von Ursprungsmythen der Male-

rei und Bildnerei sehen die Liebe gar als Ausgangspunkt der Bildkiinste.23

Geradezu als zentrales Movens menschlichen Denkens und (kiinstlerischen)

Handelns erscheint Liebe in der platonischen Tradition und dann bei den

Dichtern des Dolce Stil Nuovo und ihren Nachfolgern. Dante etwa reimt

(Purg.24, 52—54): «I’ mi son un, che quando / Amor mi spira, noto, e a quel

modo / Ch'e’ ditta dentro vo significando» — Ficino wird spater Amor zum

«Herrn und Meister aller Kiinste» erheben.?* Selbst das Sammeln «geliebter

Objekte» und aller damit verbundenen «Liebes-Formen» wird bereits 1344

detailliert von Richard de Bury in seinem Philobiblon beschrieben — aller-

dings bezogen auf Biicher.s Alle diese Uberlieferungen erlangten freilich

keine Bedeutung fiir die Theorie der Bildkiinste im Trecento — zu negativ kon-

notiert war offenbar speziell die Vorstellung von der «Liebe zur Kunst» und
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den «Kunst-Liebhabern»: Schienen diese doch entweder der Idolatrie oder
aber (eng damit verbunden) ihren Sinnesreizen angesichts sexuell erregen-
der, lasterhafter Darstellungen verfallen. Daher scheint das Begriffsfeld von
«Amor» in Texten des 14.Jahrhunderts, in denen am ehesten Formen von
Kunstliebhaberei thematisiert werden, auch strikt vermieden: etwa in Pet-
rarcas De remediis utriusque fortunae mit seinen ausfiihrlichen Kapiteln zu
Statuen, Bildern und geschnittenen Steinen, in denen sich Personifikationen
von Vernunft und Sinnenfreude unterhalten, wobei letztere zwar beharr-
lich wiederholt, der Anblick dieser Werke bereite ihr Lust oder Freude - der
Begriff der «Liebe» fillt jedoch nie. Alternativ ist in vielen Texten dagegen
bereits von Kunst-Kennerschaft, Kunst-Verehrung oder «staunend-erstar-
render» Bewunderung die Rede.?6 Entsprechend wurde auch die anthropo-
logische Theorie, wie sie etwa Seneca formuliert hatte, wonach die mensch-
liche Kunst-Produktion in der Trias von Liebes-, Ruhmes- und Gewinnstre-
ben ihren Antrieb finde und gerade nicht aus schierer Lebensnotwendigkeit
resultiere wie eine Reihe anderer Handwerke und Kiinste, offenbar zunachst
nicht rezipiert.2?

Ganz anders dagegen die allgemeine Einstellung gegeniiber der
Liebe zur Tugend, der Liebe zu Weisheit und Philosophie, letztlich Unter-
formen der Liebe zu Gott: Hier wird das starke (hiufig erotisch konnotierte)
Gefiihl der Liebe als Metapher fiir die hochst positive Hingabe an richtiges
Handeln und Wissen verstanden. Die Definitionen in Dantes Convivio fassen
die breite Uberlieferung dazu seit der Antike zusammen: Die etymologische
Erkldrung zum «Philosophen» lautet «<amatore di sapienza»; die Philosophie
selbst «era la donna di questi autori, di queste scienze e di questi libri [...]
fatta come una donna gentile»; und schlieflich auf Gott gewendet: «Philo-
sophie ist der liebevolle Gebrauch der Weisheit — wie er sich vollendet in
Gott findet, denn Gott ist hochste Weisheit, héchste Liebe und hochste Form
des tugendhaften Handelns.» Gottes Denken und Handeln ist also immer
zugleich tugendhaftes Lieben.28 Dabei steht (im Gefolge des Aristoteles) auch
am Anfang allen menschlichen Wissens eine «naturgegebene Liebe»: «un
naturale amore che in ciascuno genera lo desiderio di sapere».29 Genau diese
Formulierung hatte Cennini fiir den unabdingbaren natiirlichen Trieb und
die angeborene Begabung zur Malerei, wie sie ein Kiinstler von Kindesbei-
nen an besitzen musste, verwendet: «kamore naturale», ein Begriff, der durch
«natura» und «gientilezza d’animo» variiert werden konnte. Die Betonung
dieser «natiirlichen Liebe» ist umso auffilliger, als sie iiber die friithe Ver-
wendung des Begriffs «ingenium / ingegno» hinaus geht und dhnliche Vor-
stellungen fiir Kiinstler iberhaupt erstmals zu Beginn des 15. Jahrhunderts
ein anonymer Dante-Kommentar mit Blick auf Giottos «Frithbegabung» und
Uberto Decembrio fiir Michelino da Besozzo entwickelten.2® Wire Cenninis
Traktat bereits um 1400 oder sogar noch friiher entstanden, so wire er auch
in dieser Hinsicht mit die fritheste Quelle fiir die Vorstellung von einer unab-
dingbaren angeborenen kiinstlerischen Neigung des Malers.

Im Gegensatz zur Weisheits- und Tugendliebe scheint ein anderer
Kompositbegriff mit «-philos», die Philologie, trotz ihrer spektakuldren alle-
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gorischen Heirat mit Merkur bei Martianus Capella erst spater Wirkung ent-
faltet zu haben; jedenfalls berufen sich die frithen Humanisten zundchst
nicht besonders intensiv darauf, «Philologen» zu sein.3! Vielmehr began-
nen sie im Laufe des 15. Jahrhunderts, sich zundchst einmal als «Tugend-
Liebhaber» (Philarete), «Musen-Liebhaber» (Philomousos) und dhnliches
zu titulieren. Dabei wurde insbesondere auch die Liebe zu den Musen, wie
sie etwa schon Vergil und Fulgentius sehr explizit beschrieben hatten, als
Vorstellung zunehmend attraktiv und mit konkreten sinnlichen Elementen
ausgeschmiickt.3? Einem dhnlichen Rezeptionsverlauf scheint im iibrigen
auch Vitruvs Bekenntnis unterworfen gewesen zu sein, sich gleichermafen
an philologischen wie «philotechnischen» Dingen zu erfreuen: Diese Stelle
kommentierte erst 1521 Cesare Cesariano ~ dann allerdings ganz im hier
untersuchten Sinne, wenn er erldutert: «Philotecne: idest amor artium dici-
tur a gilog: & Téxvn quod est ars.»3?

All dies sollte freilich fiir Cennini noch ohne Bedeutung bleiben. Er
beruft sich mit seiner Rede von den «amadori di questa virtu» ganz offen-
sichtlich auf die Tradition der Liebhaber von sapienza, scienza und philoso-
phia und versucht, die positiven Qualititen dieser Weisheits- und Tugendlie-
benden auf die Maler und den Bereich der Bildkiinste zu Ubertragen. Den-
noch diirfte es sich dabei um ein riskantes Unterfangen gehandelt haben —es
sei denn, seine Leser waren schon darauf vorbereitet, das von Cennini ganz
selbstverstandlich und ohne weitere Erlduterung verwendete Liebesvoka-
bular nun nicht mehr unter Idolatrie-Verdacht zu stellen, sondern in Analo-
gie zu den Liebhabern der Weisheit und Tugend zu verstehen. Oder anders
formuliert: Cenninis Text scheint vorauszusetzen, dass die Vorstellung von
den «Kunst-Liebhabern» bereits bekannt war — Cennini hédtte sie dann nicht
erfunden, vielmehr miisste die Abfassung seines Traktats so weit ins 15. Jahr-
hundert hinein verschoben werden, bis sich analoge AuRerungen bei ande-
ren Autoren nachweisen lassen.

Ein frithes Indiz dafiir, dass sich Kiinstler und Malkunst nun in po-
sitiv verstandenen Liebestermini anndhern lieen, liefert ein Fimerodia be-
titeltes Gedicht des Jacopo da Montepulciano aus den Jahren zwischen 1392
und 1397: Beschrieben wird ein Triumphzug der Fiorenza, der personifizier-
ten Stadt Florenz also, in dem nach einer Phalanx von Dichtern auch Giotto
aufmarschieren darf, iiber den es lobend heifit: «Er setzte in die Natur so viel
Liebe, / daB er allem, was er schuf und zu imaginieren wufite / mit dem Pin-
sel Erscheinung, Form und Farbe gab.»34 Giottos grofe Liebe zur Natur — will
offenbar sagen: seine intensive Hingabe an die Beobachtung und Nachah-
mung der Natur - sorgte dafiir, dass seine Darstellungen so naturnah aus-
sahen. Dennoch gilt es den Unterschied festzuhalten: Beschrieben wird die
Liebe zur Natur und eben noch nicht die Liebe zur von Menschenhand pro-
duzierten Kunst!

Die erste vollgiiltig ausformulierte Vorstellung vom Kunstliebhaber
scheinen erst zwei beriihmte Briefe des Manuel Chrysoloras aus den Jahren
um 1411 zu liefern. Chrysoloras, ein aus Byzanz nach Italien iibersiedelter
Gelehrter, berichtet in beiden Briefen in die Heimat {iber die Kunstschitze
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Roms: «Du [Chrysoloras spricht hier seinen Bruder an, U.P] konntest ver-
sucht sein zu glauben, daf ich hier in der Stadt Rom herumstreife wie jene
verliebten und nach Abwechslung suchenden jungen Leute, die ihre Augen
hierhin und dorthin schweifen lassen und die die Mauern der Hauser und
Fenster bis zu den Dachern mustern, um etwas Hiibsches zu erspdhen [eine
Anspielung wohlvor allem auf hiibsche Mddchen und Frauen, U.P].In meiner
Jugend war mir dieses Verhalten verhafit [...], jetzt im Alter praktiziere ich es
selbst. Das scheint Dir mehr als rdtselhaft? Dann hore den Grund dafiir.» Es
folgt eine ausfiihrliche Beschreibung und Analyse romischer Kunstschitze,
um zum Schluss zu gelangen, dass die «Schonheit des Geistes» und die Ima-
ginationskraft der antiken Kiinstler, die sich in ihren Werken niedergeschla-
gen hat, die hochste Bewunderung verlange: «Just darin liegt der eigentliche
Grund fiir unsere Bewunderung dieser Werke. Denn auch die Erzeugnisse
der Natur, bedenkt man, wie sie vom Schopfergott geschaffen wurden, ru-
fen unbegrenzte Bewunderung hervor. Diese bedeutet aber wahres Philo-
sophieren und eine solche Betrachtung und eine solchermafen hervorge-
rufene Liebe Ubertreffen jedes andere Vergniigen — sie sind zugleich nobel
und weise.»3 Fiir Chrysoloras resultieren demnach Liebe zu Weisheit und
Tugend vermittels der Analogie zur géttlichen Schopfung aus der Liebe zu
menschlichen und speziell kiinstlerischen Produkten. Die aus platonischem
und christlichem Gedankengut synthetisierte Liebesvorstellung kann so als
Leitidee und tiberhaupt Rechtfertigung der Kunstbetrachtung propagiert
werden — wobei den grofSen Einfluss gerade dieser beiden Briefe auf den hu-
manistischen Kunstdiskurs Italiens Michael Baxandall nachgewiesen hat.?¢

Dennoch diirfte ein weiterer Text den zweiten und vielleicht noch
wichtigeren Impuls fiir die Vorstellung vom Kunstliebhaber geliefert haben:
Quintilians Institutio oratoria. Zwar kursierte Quintilians Redner-Handbuch
bereits im Spatmittelalter, allerdings in verstimmelter Form. Die meisten
Passagen, die sich zu den Bildkiinsten duf8ern, und so auch die hier ange-
sprochene, in der sich die neben Plinius ausfiihrlichste Geschichte der stilis-
tischen Entwicklung und Vielfalt antiker Malerei und Skulptur findet, wur-
den erst mit der Entdeckung eines vollstindigen Exemplars 1416 bekannt.3”
Zu Beginn von Buch 12, 10 wird nun nicht nur auf unterschiedliche kiinst-
lerische Handschriften und eine entsprechende Anzahl von «Liebhabern»
dieser unterschiedlichen Stile hingewiesen: «ut auctores sic etiam amato-
res». Auch die Polyvalenz des Liebes-Begriffs zeichnet sich hier schon ab,
wird doch wenige Sitze weiter der Maler Demetrius fiir seine «grofere Liebe
zur Ahnlichkeit denn zur Schonheit» getadelt.3® SchlieRlich fillt hier auch
schon der alternative Begriff fiir die Kunstliebhaber, ndmlich die «Kunst-
forscher» oder «studiosi». Dass Quintilians Institutio oratoria fiir Cenninis
Denken moglicherweise auch anderweitig eine wichtige Rolle spielte, haben
schon Karl Borinski und Lionello Venturi vermutet, als sie fiir seine Ausfiih-
rungen zur fantasia auf Quintilians Passage zur ¢avtaocia in Buch 6, 2, 23f.
aufmerksam machten.3?

Trotz dieses prominenten Auftakts scheint im weiteren Verlauf des
Quattrocento die Vorstellung vom «Kunstliebhaber» zunédchst nur zégerlich
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rezipiert worden zu sein (wogegen etwa von den «amatori de’ buoni», «ama-
tori degli [uomini] virtuosi» oder gar den «amatori delle lettere e degli uomini
litterati» in vielen Texten die Rede ist): Selbst die Quintilian-Kommentatoren
wussten zu besagter Stelle nicht viel anzumerken.*® Ein Gedicht von 1442
auf Pisanellos Portratkunst rithmt deren Liebe erweckende Qualitdten, und
Leonardo wird in seinen Paragone-Kapiteln die besondere Wirkmacht von
Liebes-Bildnissen als Ausweis einer iiberragenden Malkunst anfithren.
Albertis Narziss-Mythos scheint bereits 1435 unter dem «Schatten» der
Fabel Liebe als anthropologisches Movens der Kunstproduktion begriinden
zu wollen.# Fiir Filarete entstehen dann nicht nur Bauwerke aus einer Art
Liebesakt von Auftraggeber und Architekt, sondern auch das architektoni-
sche Entwerfen ist lustvoll wie ein Liebesverhdltnis (teils eine Steigerung
der alten, hdufig negativ gemeinten Redensart von der «aedificandi libido»).
Auch der Sammeleifer von Kardinal Pietro Barbo, dem spdteren Paul 11., wird
als «miro amore» beschrieben.#* Zu dieser Zeit hatte auch bereits Ghiberti
seinen Meister Gusmin und die eigenen Werke durch das Epitheton einer
Herstellung «con grande [oder: grandissimo] amore» ausgezeichnet.** Diese
Zurlickhaltung gegeniiber «Kunst und Liebe» sollte sich aber offenbar erst
mit der Wende zum 16. Jahrhundert und mit der allgemeinen Erotisierung, ja
«Sexualisierung» des Kunstdiskurses dndern. 1520 wird dann etwa Jan Scorel
sein erstes grosses Werk explizit als «pictorie artis amator» signieren.

Alle diese Uberlegungen und Einzeldaten zusammen genommen,
erscheint es jetzt schon mehr als unwahrscheinlich, dass die in gleich meh-
rerer Hinsicht entfaltete Vorstellung vom Kunstliebhaber bei Cennini allen
anderen Belegstellen um Jahrzehnte vorausgehen soll. Vielmehr diirften die
ersten Diskussionen zu diesem Konzept, wie sie — ausgelost durch Chryso-
loras 1411 und Quintilian 1416 — wohl frithestens um 1420 in den Florenti-
ner Kiinstlerkreisen gefithrt wurden, in Cenninis Libro ihren Niederschlag
gefunden haben.In den folgenden Kapiteln wird es nun nicht nur um weitere
Indizien fiir diese Spétdatierung gehen. Die neue Vorstellung von der «Liebe
zur Kunst» miisste zudem fiir den mannlichen Maler wie Kunstbetrachter
gleichermaflen das metaphorisch begehrte Objekt in weiblicher Gestalt und
also als eine sinnlich-attraktive Personifikation der Kunst heraufbeschwo-
ren haben - und tatsdchlich tritt bei Cennini auch erstmals eine solche ver-
korperlichte Pictura auf.

Picturas erster Auftritt

«Zu Recht verdient es die Malerei, in den zweiten Rang zur Wissenschaft
gesetzt und von der Poesie bekront zu werden.»* Die Bedeutung dieses Sat-
zes aus Cenninis einleitender Charakterisierung der Malerei gleich im ersten
Kapitel seines Traktates ist kaum zu liberschédtzen: Betritt hier doch offenbar
in Italien zum ersten Mal in nachantiker Zeit eine Personifikation der Male-
rei die Bithne — wobei es das «in nachantiker Zeit» gleich zu prézisieren gilt:
Denn auch in den antiken Texten findet sich keine personifizierte Pictura, die
als unmittelbare Anregung fiir Cennini hdtte dienen kénnen, sondern allein
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bei dem Griechen Lukian eine personifizierte Bildhauerkunst und in Marti-
anus Capella De Nuptiis Philologiae et Mercurii (1x, 890f.) eine Architectura,
die freilich aufgrund der Ermiidung des Publikums nichts vortragen darf.#”
Allerdings ist bei Cicero und noch deutlicher im Hinblick auf die Bildkiinste
bei Tertullian immerhin vom «Verwandtschaftsverhdltnis» aller Kiinste
untereinander die Rede, woraus eine quasi-korperliche Wesenheit und «bio-
logische Genealogie» auch fiir die Malerei resultiert (die artes liberales wer-
den bereits im Mittelalter etwa als «Tochter der Philosophie» bezeichnet).48
Ganz dhnlich glaubte man in der Frithen Neuzeit im Bestand antiker Bild-
quellen einzig ein heute verlorenes, durch einen Stich von 1697 liberliefertes
antik-rémisches Relief, das allerdings mit groRer Sicherheit zur Zeit Cen-
ninis noch unbekannt gewesen war, als Beleg fiir diese Vorstellung anfiih-
ren und die dort dargestellte Frau mit Pinsel in der Hand vor einer Staffelei
als personifizierte Malerei identifizieren zu kénnen.#® Die beiden nordalpi-
nen Beispiele mittelalterlicher Personifikationen jedenfalls, die moglicher-
weise als Malerei und Geometria/Architectura zu deuten sind und im Reiner
Musterbuch und an der Nordfassade der Kathedrale von Clermont-Ferrand
eine einsame Vorstellung geben, waren fiir Italien ohne Relevanz.5° Wich-
tiger diirfte das Bild der personifizierten Ars, aller mit Menschenhand, mit
«engine» und «artifice» ausgefiihrten Kiinste und Handwerke, gewesen sein,
wie sie im Rosenroman als armselige Dienerin der Natur beschrieben und
in einigen Handschriften auch abgebildet wurde.5! Wahrscheinlich ist es
diese Tradition der personifizierten Ars, die dafiir verantwortlich zeichnete,
dass um 1390 Filippo Villani, als er in Parallele zur Schopfung eines Men-
schen durch Prometheus (dieser als Stammvater und Stellvertreter der anti-
ken Kiinstler insgesamt verstanden) die «modernen Kiinstler», also Giotto
und seine Schiiler, die «blutleere und beinahe tote Ars» (d.h. eine korperhaft
gedachte Wesenheit) wiederbeleben lédsst, allgemein von der «Kunst» und
nicht spezifisch von der Malerei sprach.5? Aller dieser vereinzelten Ansdtze
zur «Verkorperung» ungeachtet, agieren auf Darstellungen des Malens und
Bildhauerns im Tre- und Quattrocento jedoch nie abstrakte Personifikatio-
nen, sondern entweder konkrete historische Exempla, oder aber es wird eine
anonyme Werkstatt-Situation gezeigt. Die ersten gesicherten Darstellungen
der personifizierten Pictura und Sculptura finden sich dann tiberhaupt erst
um 1523/24 unter den Fresken der Sala di Costantino im Vatikan.>3

Gut einhundert Jahre zuvor hatte Cennini fiir seine Leser die Vorstel-
lung der verkorperlichten Pictura so selbstverstédndlich und in so kurzer For-
mulierung eingefiihrt, dass sich die Relevanz seiner Passage leicht iiberlesen
ldsst. Diese Art der Vorstellung diirfte erneut darauf hindeuten, dass Cennini
hier keine gidnzlich neue, sondern eine unter seinen Zeitgenossen bereits
kursierende und einigermaRen etablierte Idee aufrief. Wenn dem so ist, dann
Wdren zumindest kurze Reflexe dieser Idee auch bei anderen Autoren zu
érwarten — da die beiden nidchstfolgenden tiberlieferten Textzeugnisse fir
eine personifizierte Malerei aber offenbar erst aus dem zweiten Viertel des
15. Jahrhunderts stammen, erneut ein Grund, Cenninis Text moglichst spét
zu datieren: So spricht der Venezianer Leonardo Giustinani in einem unda-
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tierten Brief an eine nicht namentlich genannte «Ko6nigin von Zypern» Male-
rei und Dichtung als «Schwestern» an (wobei er bemerkenswerterweise als
Beleg fiir ihre Verbindung unmittelbar darauf das Dictum Horatii anfiihrt).5
Und in Michele Savonarolas Lob der Stadt Padua mit seinen ausfiihrlichen
Kapiteln zu berithmten Kiinstlern und Kunstschitzen, entstanden um 1446,
ist nicht minder kurz von der «perspectiva pictur[a]e mater», der «Perspek-
tive als der Mutter der Malerei» und also implizit der Malerei als Tochter,
die Rede.>® Unverkennbar bleibt sowohl bei Savonarola wie Giustiniani, dass
ihre Personifikationen noch kein grofles «Eigenleben» zu entfalten begon-
nen haben, sondern in enger Abhdngigkeit von Ciceros und Tertullians Idee
einer genealogischen Verwandtschaft der Kunste verbleiben (anders dann
als 1509 der von Boethius’ Philosophia-Personifikation inspirierte Auftritt
der Pictura in Lancilottis kurzem Malerei-Traktat).

Allerdings ldsst Cenninis Evokation der Malerei als «im Rang nach
der Wissenschaft sitzend» erahnen, woher seine Personifikation entschei-
dende zusétzliche, freilich visuelle Anregungen bezogen hatte: von den gro-
Ren Wissens-Allegorien, wie sie vor 1349 von den Augustiner-Eremiten in
Bologna entwickelt worden waren und wie sie dann etwa von den Dominika-
nern in Florenz fiir die Ausfreskierung der Spanischen Kapelle um 1366/68
ubernommen werden sollten.>¢ Bei diesen elaborierten Allegorien thronen
unter anderem Personifikationen der Wissenschaften und Artes Liberales
neben oder iiber ihren historischen Vertretern. Malerei und andere Bild-
kiinste spielen dabei zwar noch keine Rolle. Relevant fiir Cennini scheint
jedoch, dass es auch in Padua bei den Augustinern der Eremitani-Kirche und
dort in der Castellani-Kapelle ein solches Wissens-Programm gab, das um
1370 von Giusto de” Menabuoi, einem der Vorgianger Cenninis als familiaris
am Paduaner Hof, gemalt worden war. Diese Fresko-Ausmalung ldsst sich vor
allem aus den tiberlieferten Tituli rekonstruieren. Eines der wenigen vor Ort
erhaltenen Fragmente zeigt jedoch just eine Reihe von Artes Liberales, iiber
denen die Beschriftungen und Beine antiker Philosophen als den histori-
schen Reprdsentanten des Weltwissens zu erkennen sind. Waren in Bologna
und Florenz die Wissenschaften und Artes allesamt nebeneinander angeord-
net (womit natiirlich nicht bestritten sei, dass auch hier die Hierarchisierung
der Artes ein zentrales Thema war), so wurde doch ausschliefllich in Padua
durch Sitzrange und die Verteilung auf unterschiedliche Raumwénde abge-
stuft: Nach der Theologie nimmt hier die Philosophie als umfassende Wis-
senschafts- und Weisheitslehre die hochste Stelle ein, aus der die darunter
plazierten Artes Liberales hervorgehen. Cenninis Formulierung: «Zurecht
verdient es die Malerei, in den zweiten Rang zur Wissenschaft gesetzt zu
werden» findet hier ihr nédchstes bildliches Pendant, wodurch auch noch-
mals besonders deutlich die liberraschende Aufwertung der Malerei direkt
unter der Wissenschaft und quasi im Rang einer Freien Kunst bewusst wird.

Tatsachlich diirfte es sich hier um Vorstellungen handeln, die in
Padua besonders virulent waren:5” Biagio Pelacani etwa lief§ 1385/86 die per-
sonifizierten Sieben Freien Kiinste auf Thronen Platz nehmen, die hierar-
chisch den Planetensphdren zugeordnet waren. Und Savonarola sollte in
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seinem Padua-Lob die beriihmten Mdnner der Stadt, anders als in uomini-
illustri-Katalogen seit Petrarca iiblich, ebenfalls nach prazise geschiedenen
«Rang-Klassen» auflisten. Wie im Freskenprogramm der Eremitani und wie
bei Cennini wird eine «Ordnung der Sitze» heraufbeschworen, in deren Sys-
tem die Vertreter einer bestimmten Kunst ihren Platz einnehmen. Savonaro-
las Aufzdhlung beginnt mit den Theologen und endet bei den mechanischen
Kiinsten, die praktisch ausschlieBlich durch Maler reprdsentiert werden,
unbenommen der abschliefenden kurzen Erinnerung auch noch an Musiker
und Fechtmeister. Dabei wird die Schlussstellung der mechanischen Kiinste
und insbesondere der Malerei jedoch gleich wieder dadurch deutlich ver-
bessert, dass Savonarola betont, diese seien mit ihrem «praktischen Wissen»
nicht weit von der Philosophie entfernt.>® Dass dieses «praktische Wissen»
der Maler mit der Umsetzung mathematischer Perspektiv-Regeln begriin-
det wird, verrdt, dass Savonarola nicht nur auf Aristoteles rekurrierte, den
er als einzigen Gewédhrsmann explizit fiir seine einleitende Dreiteilung der
Philosophie in Metaphysik, Ethik und Naturerkenntnis aufgerufen hatte. Die
Hochschidtzung von Optik/Perspektive und ihrer Anwendung zeichnet die-
jenigen Wissenssysteme aus, die in Nachfolge von Dominicus Gundissalinus’
um 1180 niedergeschriebener Divisio philosophiae entstanden und die spezi-
ell fiir die Perspektive durch Robert Grossetestes Schriften noch intensiviert
wurden, um dann in den Jahrzehnten um 1400 in Padua und Florenz einen
Hohepunkt zu erreichen.s®

Dadurch immer noch nicht erklart ist freilich, warum in Cenninis
Wissenshierarchie Poesia die Pictura kront — auch hierfiir kann die Lektiire
Savonarolas einen Hinweis liefern. Allerdings lasst sich dieses scheinbar
marginale Detail nur in einem groferen Argumentationskontext verstehen,
der letztlich auf Cenninis grundlegendes Verstandnis von Malerei als «Ver-
schattung» zielt: Zu fragen ist im Folgenden daher erneut nach dem Verhalt-
nis von Philosophie, Poesie und Malerei im Libro dell’Arte.

«Unter dem Schatten der natiirlichen Dinge»

«[Malerei] ist eine Kunst [...], welche gleichermafen Phantasie und hand-
werkliches Arbeiten/ manuelle Féhigkeit erfordert, um nie gesehene Dinge
zu finden (indem man sie unter dem Schatten der natiirlichen einfdngt) und
sie mit der Hand festzuhalten — um so als wirklich vorzustellen, was nicht
vorhanden ist. Und mit Recht verdient sie es, auf der zweiten Stufe nach der
Weisheit zu sitzen und von der Poesie gekront zu werden. Der Grund ist die-
ser: weil der Dichter, seiner Kenntnis nach wiirdig und frei, a> und «nein»
zusammenstellen und vereinigen kann wie es ihm gefdllt, seinem Willen fol-
gend. Auf dhnliche Weise ist dem Maler Freiheit verliehen, eine Figur auf-
recht zu entwerfen, sitzend, halb Mensch, halb Ross, wie es ihm gefdllt, nach
der Phantasie.»50

Ganz unabhingig davon, ob Cennini fiir seine Charakterisierung
von Malerei und malerischer Phantasie direkt auf die Ars poetica des Horaz
zuriickgegriffen hat oder ihm die Vorstellung von der Chimére als Signum
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dichterischer und kiinstlerischer Freiheit nicht eher auf anderen Wegen ver-
mittelt wurde®!, gilt es, sich den argumentativen Kontext im Libro dell’Arte
und die Abweichungen von Horaz bewusst zu halten: Anders als bei dessen
Vergleich von Dichtung und Bildkunst dient Cennini die Aussage dazu, die
Definition der Malerei und ihren Rang direkt unter der scienza zu begriinden.
In diesem Zusammenhang scheint es von vornherein wenig wahrscheinlich,
dass sich die Passage und insbesondere die Rede vom «Schatten» auf kon-
krete kiinstlerische Verfahrensweisen wie Beleuchtung und Schattierung
beziehen soll.62 Allein die Logik der Satzkonstruktion legt nahe, dass dem
ersten Bestandteil der Malkunst, der «fantasia», das «Finden nicht gesehe-
ner Dinge (indem man sie unter dem «Schatten»> der natiirlichen einfangt)»
zuzuordnen ist, dem anderen Bestandteil, der «hoperazione di mano», dage-
gen das «Festhalten/Fixieren mit der Hand». Dies bedeutet aber, dass Cen-
nini den «Schatten der natirlichen Dinge» noch im Kopf des Malers, nicht
in der Farbschicht auf der Malfldche lokalisiert. Hierin liegt der fundamen-
tale Unterschied zu Boccaccios auf den ersten Blick sehr dhnlicher Aussage,
wonach Malerei («ein wenig kunstvoll auf einer Tafel aufgetragene Farbe»)
durch ihre den Prinzipien der Natur entlehnte Illusionskraft den Betrachter
glauben machen konne, «daR sie sei, was sie nicht ist».53 Im Gegensatz dazu
ldsst sich Cenninis Formulierung weder auf die Illusionskraft und «(Ent-)
Tauschung» von Malerei beziehen, noch scheint es hier vorrangig um das
Schaffen nach den Prinzipien der Natur zu gehen — ein Procedere, fiir das
eine Umschreibung mit «chacciandosi sotto ombra di naturali» wenig zutref-
fend wire 8¢ Kaum der Erwahnung bedarf schlie8lich, dass fantasia fiir Cen-
nini trotz aller hybriden Pferde-Menschen nicht unserer modernen Vor-
stellung von Phantasie als dem Sitz ungeregelt-freier Kreativitdt entspricht,
sondern im Sinne der mittelalterlichen Fakultdten-Psychologie bestimmte
Bereiche (hier sehr wahrscheinlich: das Gesamt) des Bild- und Ideen-geben-
den Vermogens im menschlichen Kopf bezeichnet. Fantasia operiert daher
durchaus auch mit Regeln und Wissensinhalten und kann etwa durch Stu-
dium und FleiR angeregt werden (wie es Cenninis Libro im Weiteren vor-
fiihrt).6> Bei Cenninis Aufzdhlung von malerischen Phantasie-Produkten
geht es jedenfalls nicht um eine Demonstration kiinstlerischer fantasia um
ihrer selbst willen; vielmehr soll diese malerische Phantasie dhnlich der
Dichtung immer neue «natiirliche Verkleidungen» fiir die zu vermittelnden
Wissensinhalte finden. Insofern liefe sich die Funktion von Cenninis phan-
tastischen Mischwesen in einer nicht ganz undhnlichen Richtung vermuten,
wie sie sich etwa auch bei mnemotechnischen Traktaten des 14. und 15. Jahr-
hunderts zeigt, wo ebenfalls moglichst neue, iiberraschend-affektgeladene,
«monstrése» Bilderfindungen empfohlen werden — allerdings eben «nur»
deshalb, da sie ihre (abstrakten) Inhalte besonders treffend und einprigsam
festzuhalten vermogen.s®

Es zeichnet sich eine Verbindung von Wissen, Malerei, geistigen
«Schatten-Bildern» und kiinstlerischer Phantasie bei Cennini ab, die nicht
nur Uber die «Horazische Erfindungsfreiheit» der Malerei eine Analogie zur
Dichtkunst herstellen will, sondern fiir den zeitgendssischen Leser unver-
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kennbar zentrale Theoreme der poetica theologia aufrief, wie sie im Italien
des Tre- und Quattrocento intensiv und kontrovers diskutiert wurden. Dich-
tung ist nach dieser Vorstellung «verborgene» Philosophie und Theologie,
Weisheit und Wissen unter dem «Schleier» oder dem «Schatten» dichteri-
scher, bildhafter Fiktionen. Denn neben den Begriffen des «integumentump»,
«involucrump», der «figura» und dem Vergleich mit «Schale» und eigentli-
chem «Kern» kann auch die Vorstellung einer «Verschattung» dieses Kon-
zept erlautern - so heisst es bereits im Planctus Naturae des Alanus ab Insu-
lis angesichts einer Personifikation: «in picturae libro umbratiliter legeba-
tur».67 Es ist dieses Verfahren der «Umhiillung» der eigentlichen Weisheit
und Wissensinhalte mit natiirlich-anschaulichen Bildern, die Dichtung und
Malerei in dieser Zeit vorrangig vergleichbar erscheinen lieBen. Nicht nur
rufen auch andere Texte des 14. und 15. Jahrhunderts, die in diesen Diskussi-
onskontext gehoren, bevorzugt die Horazische Parallele der Erfindungsfrei-
heit von Dichtern und Malern auf.6®¢ Dantes Rede vom «visibile parlare» und
Petrarcas Parallelisierung des Malers Simone Martini mit dem Dichter Vergil
(«pinxit» — «finxit») sind ebenfalls in diesem Horizont zu verstehen.s® Beson-
ders explizit zeigt dies auch eine vergleichende Erlduterung des Benvenuto
Rambaldis de Imola in seinem Kommentar zu Vergil, dessen vordergriindige
Erzdahlung und Bilderwelt damit gerechtfertigt wird, dass der Philosoph dem
Architekten eines Bauwerks entspreche (d.h. sich um die «reine» Struktur
kiimmere), der Dichter dagegen dem Maler, der wie dieser das philosophi-
sche Wissen verkleidend-verbergend ausschmticke.” Wobei sich diese Posi-
tion bis zum Ende des 15. Jahrhunderts so weit radikalisieren sollte, dass fiir
Polizian «Mythen/Fabeln [fabellae] nicht nur der Ausgangspunkt, sondern
geradezu das Werkzeug der Philosophie» darstellten.” Cennini reklamiert
offenbar eine entsprechende Form der Wissensvermittlung — nun aller-
dings aus Sicht der Kiinstler: Unter dem «Schatten» der Bilder kann Male-
rei, genauso wie die Poesie unter dem «Schatten» ihrer Sprach-Metaphern,
ihrer Personifikationen, Allegorien und anderen Figuren und Erfindungen,
tiefere Wissensinhalte vermitteln; der Maler macht dank seiner fantasia abs-
trakte Wissensinhalte visuell erfassbar. Diese anschauliche Vermittlung von
Wissen verlangt dabei quasi zwingend, dass «fantasia» und «operazione di
mano» — an anderer Stelle ist von «saper de’ intelletto» und «praticha» die
Rede - gleichberechtigt und gleichermafen kompetent zusammenwirken;
die Ausfiihrung ldsst sich nicht mehr allein als defizitire Umsetzung eines
geistigen Entwurfs verstehen.?2

Zumindest darauf hingewiesen sei hier, dass diese Lesart auch gut
mit einer Vorstellung Cenninis {ibereinstimmen wiirde, die er zum Auftakt
seiner Kapitel iiber Fresko-Malerei darlegt. Dort wird das Malen von Fleisch
mit dem theologisch konnotierten Begriff des «Inkarnierens» bezeichnet.
Das Inkarnat der Malerei lieRe sich demnach wie die Fleischwerdung Christi
als ein Akt der «verhiillenden Sichtbarmachung» verstehen. Denn eigentlich
markiert die Inkarnation Christi ja nur fiir die unzureichende menschliche
Wahrnehmung den Moment der Erscheinung des Gottessohnes, in Wirklich-
keit aber ist es der Augenblick des verbergenden «Umschattens» seiner Gtt-
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lichkeit im menschlichen Koérper (wodurch er dem menschlichen Auge und
Verstand erst fassbar wird). Dabei gilt es sich bewusst zu halten, dass Cen-
nini diesen Terminus keineswegs erfindet, sondern mit «incarnare» einen
seit mindestens einhundert Jahren geldufigen Malerjargon referiert.”? Ande-
rerseits gab es gleichzeitig auch vehemente Gegner dieser Sicht auf Male-
rei (und Dichtung), insbesondere eine Reihe von Theologen, aber etwa auch
den Hiresie-verddchtigen Humanisten Marzio da Narni, der 1477 das Dictum
Horatii und die teils «lacherlichen» Falschheiten und Erfindungen der Maler
besonders explizit den «Liebhabern der Wahrheit» kontrastierte.?

Ein letztes Indiz fiir die hier entwickelte Deutung liefert schlielich
erneut Michele Savonarolas Padua-Lob. Dort wird die Dichtung als «verbor-
gene Philosophie» im Rang selbst der Geschichtsschreibung vorgezogen,
setze sie doch durch ihre verhiillte Darstellung und Erhellung der gesamten
Weltzusammenhidnge beim Dichter umfassende Weisheit und Wissen voraus
und sei zudem nicht erlernbar, sondern beruhe auf einer Art himmlischem
Geschenk. Daher wiirde die Dichtung auch vollig zu Recht mit Lorbeer
bekront.”> Wenn daher Cennini seine Pictura rund 8o Jahre vor den ersten
bekannten Darstellungen lorbeerbekronter Maler?s mit dieser Auszeichnung
versieht, dann diirfte das aus dem entsprechenden Grund geschehen, den
Savonarola fir die Poesia nennt: Analog der Dichtkunst versteht und pra-
sentiert Cennini die Malkunst als eine Verfahrensweise des «integumentums»,
der gemalR der gute Maler seine tieferen Wissenseinsichten in die Welt unter
den «nattirlichen Schatten» bzw. in an der Natur orientierten Bildern einer-
seits verhullt, andererseits iiberhaupt nur vermitteln kann. Der Maler trans-
formiert die «nicht gesehenen Dinge» und «das, was nicht ist» — ndmlich Wis-
sen, Ideen, Tugenden, kurz: abstrakte Erkenntnisse (wie auch alles unseren
menschliche Intellekt Ubersteigende, etwa Gott) — zu etwas, «was ist», nim-
lich zu anschaulich fassbaren Objekten und Bildern.

FEE

Zusammenfassend: Cenninis Libro dell’Arte wiirde mit seinem ersten Kapi-
tel — vorausgesetzt, der Traktat entstand um 1400 - die frithesten bekannten
Textbelege gleich fiir eine ganze Reihe zentraler Vorstellungen und kunst-
theoretischer Konzepte liefern: fiir den «Kunstliebhaber» und die angebore-
nen Begabung und Neigung eines Malers, fiir die personifizierte Malerei, ihre
ausgezeichnete Position als praktische Wissenschaft, ihre Verfahrensweise,
Wissen und Weisheit im Bild zu «verschatten», und fiir ihre Lorbeer-Bekro-
nung durch die Dichtung. Verarbeitet und zusammengefiihrt sind dabei The-
orien und Ideen von Aristoteles, Horaz und Quintilian {iber die Scholastik
bis hin zu ganz aktuellen Diskussionen zwischen Humanisten und Theolo-
gen. Dabei zitiert Cennini mit Ausnahme von Aristoteles keine einzige dieser
Quellen explizit — ein Indiz, dass er sie nicht im Original oder in Ubersetzung,
sondern allein indirekt aus Gesprdachen kannte, sein Text also wohl weniger
als Ursprungsort dieser neuen Vorstellungen denn als Fixierung eines bereits
weiter verbreiteten Kunstdiskurses verstanden werden muss. Dies spricht
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dafiir, den zeitlichen Abstand zwischen der Niederschrift des Libro dell’Arte
und den chronologisch ndchstfolgenden Quellenzeugnissen fiir diese Ideen,
wie sie zu einem beachtlichen Teil erst mit den 1410er/20er Jahren einsetzen,
nicht allzu grof anzunehmen - Cenninis Traktat also keinesfalls in die Jahre
um 1400 oder noch friither zu datieren, sondern moglichst weit ins 15. Jahr-
hundert hinein zu verschieben: Am wahrscheinlichsten in den Jahren um
1420/25 hat der zu diesem Zeitpunkt unabhédngig von seinem hypothetischen
Geburtsdatum mit Sicherheit tiber fiinfzigjdhrige Cennini seine Erfahrung
und sein Wissen in der iiberlieferten Version des Libro dell’Arte niederge-
legt. Gut vergleichbar sollte etwa zwei Jahrzehnte spater und ebenfalls gegen
Ende seines Lebens der sechzigjdhrige Lorenzo Ghiberti die Bildhauerwerk-
zeuge gegen die Feder vertauschen und seine Commentarii verfassen.

Diese neue Datierung riickt Cenninis Traktat in noch engeren, nun
auch chronologisch unmittelbaren Zusammenhang mit dem berithmten
Trippelportrit der Malerfamilie Gaddi. Sollten also die Tafel und das Buch
nicht nur im gleichen Kontext, sondern auch aus vergleichbaren Griinden
entstanden sein? Sollte es beide Male darum gegangen sein, angesichts der
neuen, konkurrierenden asthetischen und kunsttheoretischen Positionen
(die - kurz gesagt — entweder die antike Kunst oder aber die neuen kiinst-
lerischen Entwicklungen der Malerei Giottos und seiner Adepten vorzogen)
und angesichts der sich abzeichnenden tatsdchlichen dramatischen Verdn-
derungen der (Florentiner) Bilderwelt die Traditionslinie Giotto ~ Taddeo
Gaddi~Agnolo Gaddi zu verteidigen und zu stirken?7” Erkldren liee sich so
die Verbindung aus aktueller kunsttheoretischer Diskussion und «Werkstatt-
Wissen». Beides wire als Versuch des Autors zu lesen, einerseits seinem
Traktat unterschiedliche Formen von «Autoritit» zu verleihen, andererseits
eine in die Kritik geratene, kiinstlerische Position mit aktuellen Argumenten
und der Kompetenz-Demonstration von rund 200 Kapiteln zu Materialien
und Techniken zu wappnen. So verstanden, miisste man auch nicht gleich —
wie jiingst vorgeschlagen ~ die Florentiner Malergilde im Hintergrund des
Libro dell’Arte vermuten, wiirde ein offizieller Auftrag von deren Seite doch
schwer verstidndlich machen, warum etwa im Traktat eine ganze Reihe
technischer Unzuldnglichkeiten und gar Fehler auftauchen. Nicht ausge-
schlossen werden kann bei alledem, dass die Kapitel zu Techniken und
Materialien von Cennino méglicherweise schon wesentlich frither begon-
nen und iiber langere Zeit zundchst noch in ganz konventioneller Absicht
eines Werkstattbuches zusammengetragen worden waren. Die Fassung von
1420/25 (die ihrerseits wohl keine endgiiltige Version darstellt, sondern
nur den Bearbeitungsstand kurz vor dem Tod Cenninos) verwandelte diese
Grundlage jedoch in eine kunsttheoretische, Kiinstler-genealogische und
(insofern sie Giottos Malerei als Anfang und zugleich Vollendung der Kunst
Sieht) méglicherweise auch patriotisch motivierte «Programmschrift» ~ in
eine Positionsbestimmung innerhalb eines neuartigen vielstimmigen Kunst-
diskurses, der nun nicht mehr nur die Stimmen der Kiinstler, sondern ganz
Wesentlich auch die Kunstkenner und damit alle Formen von «Kunstliebha-
bern» umfasste.

109



1 Ein kursorischer Uberblick zur Idee des

«Kunstliebhabers» vom 16. bis ins 19. Jahr-
hundert bei Luigi Grassi / Mario Pepe, Dizi-
onario dei termini artistici, Mailand/Turin:
Utet/Tea, 1994 (zuerst 1978), S.32f.

Dazu Lucette Perol, «Diderot et 'art: un ama-
teur qui n'aimait pas les amateurs», in: Jean-
Louis Jam (Hrsg.), Les divertissements uti-

les des amateurs au xviie siécle, Clermont-
Ferrand: Presses Univ. Blaise Pascal, 2000,
S.39-58.

Oskar Batschmann, «Belebung durch Bewun-
derung: Pygmalion als Modell der Kunst-
rezeption», in: Mathias Mayer / Gerhard
Neumann (Hrsg.), Pygmalion: die Geschich-
te des Mythos in der abendldndischen Kultur,
Freiburg i. Br.: Rombach, 1997, S.325-370;
Inka Milder-Bach, Im Zeichen Pygmalions.
Die lebendige Statue und die Entdeckung der
«Darstellung», Miinchen: Fink, 1997; Victor
1. Stoichita, The Pygmalion Effect. From Ovid
to Hitchcock, Chicago: University of Chicago
Press, 2008.

Denis Diderot, Salons. Bd. 1i1: 1767, hrsg.v. Jean
Seznec / Jean Adhémar, Oxford: Clarendon
Press 1963, S.227-230 (Nr. 106); dazu etwa
Karlheinz Stierle, Asthetische Rationalitdt.
Kunstwerk und Werkbegriff, Miinchen: Fink,
1997, S.417-427.

Hans-Georg von Arburg, «Das Kunstwerk als
Freund. Eine Leitidee Winckelmanns mit
Folgen fiir die frithe Kunstgeschichte», in:
Ferdinand van Ingen / Christian Juranek
(Hrsg.), Ars et Amicitia. Beitrdge zum Thema
Freundschaft in Geschichte, Kunst und Litera-
tur. Festschrift fiir Martin Bircher [...], Ams-
terdam/Atlanta: Rodopi 1998, S.503-533; zum
groReren Kontext Erich Schon, Der Verlust
der Sinnlichkeit oder: Die Verwandlung des
Lesers. Mentalititswandel um 1800, Stuttgart:
Klett-Cotta 1987, und Katja Mellmann, Emo-
tionalisierung —Von der Nebenstundenpoesie
zum Buch als Freund. Eine emotionspsycholo-
gische Analyse der Literatur der Aufkldrungs-
epoche, Paderborn: Mentis, 2006. - Zu Hegels
Verbindung von Asthetik und christlicher
Liebe s. Claudia Melinca, «Der Begriff der
Liebe in Hegels Bestimmung der romanti-
schen Kunst», in: Annemarie Gethmann-Sie-
fert (Hrsg.), Zwischen Philosophie und Kunst-
geschichte, Paderborn: Fink 2008, S.269-279.

6 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der

10

Schénen Kiinste, Biel 1777, Bd.11/2, S.v. «Ken-
ner».

Zu Frankreich Louis A. Olivier, Curieux, ama-
teurs and connoisseurs: laymen and the fine
arts in the Ancien Regime, Ph.D. John Hop-
kins Univ. Baltimore 1976; zu Antwerpen Ju-
lius Held, «Artis Pictoriae Amator: An Ant-
werp Art Patron and His Collection» (1957),
in: ders., Rubens and His Circle, Princeton:
Princeton University Press, 1982, S.35-64;
Zirka Z. Filipczak, Picturing Art in Antwerp
1550—-1700, Princeton: Princeton University
Press, 1987, S.47-57. - Als ein Beispiel aus
dem deutschsprachigen Raum liefle sich
verweisen auf Johann B. Fischer von Erlach,
Entwurff Einer Historischen Architectur [...],
Leizpig 1725, Vorrede: «[...] daf man durch
einige Proben von allerhand Bau-Arten das
Auge der Liebhaber zu ergétzen und denen
Kiinstlern zu Erfindungen Anlafl zu geben /
mehr im Sinne gehabt / als die Gelehrten zu
unterrichten.»

Anne Claude Philippe Comte de Caylus, De
l"amour des Beaux-Arts et de ['extréme con-
sidération que les Grecs avaient pour ceux
qui les cultivaient avec succeés (in: Mémoirs
Académie des Inscriptions, 24, 1747) und De
I"’Amateur, 1748 (erstmals publiziert in: ders.,
Vies d’Artistes du xviir® siécle, hrsg. v. André
Fontaine, Paris: Renouard, 1910, S.119-129);
dazu Jean Louis Jam, «Caylus, 'amateur
crépusculaire», in: Jam 2000 (wie Anm. 2),
S.21-37; vgl. auch Krzysztof Pomian, Coll-
ectionneurs, amateurs et curieux. Paris, Ve-
nise: xvie-xviie siecle, Paris: Gallimard, 1987,
S.155-162, und Nathalie Heinich, Du Peintre
a l'Artiste. Artisans et académiciens a l'dge
classique, Paris: Editions de Minuit, 1993,
S.51-57.

Caylus 1910 (wieAnm.8), S. 120: «La peinture a
des amis de différentes espeéces [...].»
Jeffrey M. Muller, «<Con diligenza, con studio,
and con amore>: Terms of Quality in the Se-

venteenth Century», in: Rubens and His World,

Antwerpen: Balis/Arnout, 1985, S.273-278.
Zum dilettante s.Hans R.Vaget, «Der Dilet-
tant. Eine Skizze der Wort- und Bedeutungs-
geschichte», in: Jahrbuch der Deutschen Schil-

" lergesellschaft 14 (1970), S.131-158; Christi-

ane von Schultzendorff, Aufstieg und Nieder-
gang des Dilettante, Diss. Bonn 1997, Bonn

1999.
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Bereits 1452 heifit es bei Aeneas Sylvius Picco-
lomini (nach Rudolf Wolkan: Der Briefwech-
sel des Enea Silvio Piccolomini, Bd.3/1, Wien:
Hoélder 1918, S.336, Nr.177): «<Amant enim se
artes he [eloquentia et pictura] ad invicem. »
Zu diesen Aspekten ansatzweise Inka Miil-
der-Bach, «Eine <neue Logik fiir den Liebha-
ber>. Herders Theorie der Plastik», in: Hans-
Jurgen Schings (Hrsg.), Der ganze Mensch.
Anthropologie und Literatur im 18. Jahr-
hundert, Stuttgart: Metzler 1994, S.341-370,
und Ulrich Pfisterer, «Zeugung der Idee —
Schwangerschaft des Geistes. Sexualisierte
Metaphern und Theorien zur Werkgenese in
der Renaissance», in: Ders. / Anja Zimmer-
mann (Hrsg.), Animationen/Transgressionen.
Das Kunstwerk als Lebewesen (Hamburger
Forschungen zur Kunstgeschichte; 4), Berlin:
Akademie Verlag, 2005, S.41-72.

Dazu etwa Oskar Batschmann, Dialektik der
Malerei von Nicolas Poussin, Miinchen:
Prestel, 1982, S.39-52; Matthias Winner,
««L'amore di essa pittura» in Poussins Selbst-
bildnis von 1650», in: Hannah Baader u.a.
(Hrsg.), Ars et Scriptura. Festschrift fiir Ru-
dolf Preimesberger zum 65. Geburtstag, Ber-
lin: Gebr. Mann, 2001, S.181-197; Elizabeth
Cropper / Charles Dempsey: Nicolas Poussin.
Friendship and the Love of Painting, Prince-
ton: Princeton University Press 1996; Mat-
thias Winner, «<[...] una certa idea>. Maratta
zitiert einen Brief Raffaels in einer Zeich-
nung», in: Ders. (Hrsg.), Der Kiinstler tiber
sich in seinem Werk. Internationales Sym-
posium der Biblioteca Hertziana, Rom 1989,
Weinheim: vcH, 1992, S.511-570; Filipczak
1987 (wie Anm.7), S.52f.; Joanna Woodall,
«Love is in the Air - Amor as Motivation and
Message in Seventeenth-Century Nether-
landish Painting», in: Art History 19 (1996),
S.208-246.

«Fantasieund Handwerk».Cennino Cenniniund
die Tradition der toskanischen Malerei von
Giotto bis Lorenzo Monaco, hrsg. v. Wolf-Diet-
rich Loéhr / Stephan Weppelmann, Ausst.-Kat.
Berlin Gemaldegalerie, Berlin/Miinchen:
Hirmer, 2008, S.246-249 (Kat.1). - Wolf-Diet-
rich Lohr danke ich herzlich fiir seine Hilfe
und Lektiire des Textes.

Cennino Cennini, Il libro dell arte, hrsg.v.Fabio
Frezzato, Vicenza: Pozza 2003, S.62f. (Kap.1);
eine weitere Episode wohl aus Cenninos
Kindheit und in Begleitung seines Vaters An-
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18

19

20
21

22
23
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drea, der offenbar mit Farben zu tun hatte,
auf S.94f. (Kap.45).

Alle gesicherten Informationen jetzt leicht
greifbar in Cennini 2003 (wie Anm.14) und
Lohr / Weppelmann 2008 (wie Anm. 13).

ZudemAltirchen der Galleria dell’Accademia,

inv. 1890 n. 470 zuletzt Andrea Staderini, in:
Lorenzo Monaco. Dalla tradizione giottesca al
rinascimento, hrsg. v. Angelo Tartuferi / Da-
niela Parenti, Ausst.-Kat. Florenz Accademia,
Florenz 2006, S.312f. — Zur Cennini-Begeiste-
rung s.Margherita d’Ayala Valva, «Gli «<scopi
pratici moderni> del Libro dell’Arte di Cenni-
no Cennini: le edizioni primonovecentesche
di Herringham, Renoir, Simi e Verkade», in:
Paragone / Arte, 66/64 (669) (2005), S.71-91.
Erling Skaug, «Eine Einfiihrung in das Leben
und die Kunst Cennino Cenninis», in: Lohr /
Weppelmann 2008 (wie Anm.13), S.45-55.
BNcF, Carte Borghini ms. 11, X, nr.117, ¢.81:
«Cennj dj Drea Cennjni Pittore da Colle usa
certi modi di dire notori a piu su intorno al
400»; zit. nach Cennini 2003 (wie Anm. 14),
S.28; noch ohne Kenntnis dieser Stelle Sand-
ra Costa, «I1 Libro dell’arte de Cennino Cen-
nini dans les traités du xvie sieécle», in: Utilis
est lapis in structura. Mélanges offerts a Léon
Pressouyre, Paris: cTHS, 2000, S.395-402.
Zum Forschungsstand zusammenfassend
Loéhr/Weppelmann 2008 (wie Anm. 13).- Zu
Cenninis Hinweis auf «Kunstliebhaber»
bislang kurz Lionello Venturi, «La critica
d’Arte alla fine del Trecento (Filippo Villa-

ni e Cennino Cennini) », in: L'Arte, 28 (1925),
S.233-244, hier S.239f, und Muller 1985 (wie
Anm. 10), Anm. 17. - Der letzte Versuch einer
Spétdatierung des Traktats, allerdings ohne
stichhaltige Argumente, von Latifah Tron-
celliti, The two parallel realities of Alberti and
Cennini, Lewiston (NyY) u.a.: Mellen, 2004.
Cennini 2003 (wie Anm.14), S.63 (Kap.2).
Ebd., S.64 (Kap.3).- Die deutschen Uberset-
zungen orientieren sich an Cennino Cenni-
ni, Das Buch von der Kunst, oder Tractat der
Malerei, hrsg. v. Albert Ilg, Wien: Braumdiller,
1871.

Ebd., S.150 (Kap.122).

Zusammenfassungen von ca. 1400 und 1450
bei Coluccio Salutati, De laboribus Herculis,
hrsg. v. Bernard L. Ullman, Zirich: Thesau-
rus Mundi, 1951, Bd. 1, S.77-81 (11/1), und
Francesco Patrizi, De Regno et Regis Institu-
tione, Libri 1x, Paris 1567, fol. 131r-v im Kapi-
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tel iiber «De amoris affectu [...]» (1v/11); vgl.
auch Maurizio Bettini, Il ritratto dell’amante,
Turin: Einaudi, 1992, und Michael Camille,
The Gothic Idol. Ideology and Image-making
in Medieval Art, Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press, 1989.

Dazu etwa Peter Dronke, «'amor che move
il sole e I'altre stele», in: Studi medievali 6
(1965), 5.389—422, und William R. Bowen,
«Love, the Master of All the Arts: Marsilio Fi-
cino on Love and Music», in: Kenneth R.Bart-
lett u.a. (Hrsg.), Love and Death in the Renais-
sance, Ottawa: Dovehouse, 1991, S.51-60.—
Wichtig auch die Erlduterungen (1238) der
Liebe zu ungegenstiandlichen Dingen und
insbesondere zu den Sieben Freien Kiinsten
bei Albertanus von Brescia, De amore et dil-
ectione Dei et proximi et aliarum rerum et de
forma vitae.

Richard de Bury, Philobiblon oder iiber die
Liebe zu den Biichern, hrsg. v. Erhard Walter,
Leipzig: Reclam, 1989.

Vgl. neben den Formulierungen in Petrarcas
De remediis und in seinem Testament etwa
auch Ristoro d’Arezzos Kapitel zu den anti-
ken Kiinstlern und Vasen, Boccaccias Deca-
meron v1, 5 (ignoranti — savi); Giovanni Dondi
dell’Orologios Brief zu antiqui und moderni
und den Commento di Francesco Buti sopra la
divina comedia di Dante Allighieri, hrsg.v. Cre-
scentino Giannini, Pisa 1858, Bd. 2, S.285.
Seneca, De beneficiis, cap. 33 mit dem Beispiel
Phidias; zur Rezeption etwa Woodall (wie
Anm. 12), S.217-225; zur Vorgeschichte Ed-
gar de Bruyne, Etudes d’esthétique médiévale,
Paris: Albin Michel, 1998 [zuerst 1946], Bd. 1,
S.750f.

Vgl. Dante, cv 11, 12, 23-32; III, 9—11 USW,;
dazu die Kommentare in Dante Alighieri,
Das Gastmahl, hrsg. v. Thomas Ricklin und
Francis Cheneval, 4 Bde., Hamburg: Meiner,
1996-2004, v. a. Bd. 3, S.317-321.~ Den Ein-
zug dieser Gedanken in die Bibelkommenta-
re des frithen 15. Jh.s belegt die Ausdeutung
zu «Abraham» in Jacques Legrands Postil-

la ... super librum Genesis (zit. nach Evencio
Beltran, L'idéal de sagesse d'apres Jacques
Legrand, Paris: Etudes Augustiniennes, 1989,
S.191): «Per Abraham vir studiosus ama-
torque sciencie vel sapiencie intelligitur. Hu-
ius uxor prima est vera sapiencia, scilicet
theologia et lex divina; quia tamen ipsa ste-
rilis est, scilicet absque lucro temporali, ideo

29

30

31

32

33

ipsa consulit ut Abraham, scilicet vir eccle-
siasticus, ancillam adeat, scilicet ut artes lu-
crativas studeat [...].» Wann dieser Gedanke
erstmals formuliert wurde, konnte hier nicht
eingehend untersucht werden; in Nicolaus

von Lyras Postilla findet er sich so nicht. - Vgl

auch Jean Leclerc, The Love of Learning and
the Desire for God, New York: Fordham Uni-
versity Press 1982 und Emily C. Francomano,
Wisdom and Her Lovers in Medieval and Early
Modern Hispanic Literature, New York u.a.:
Palgrave Ma cmillan 2008.

Dante, Cv i1, 11, 4-6; Thomas von Aquin und
andere lateinisch schreibende Autoren spre-
chen von einem «habitus naturalis».

Dazu de Bruyne (wie Anm.27), Bd.1, S.754f.,
und Ulrich Pfisterer, «<Erste Werke»> und Au-
topoiesis. Der Topos kiinstlerischer Frithbe-
gabung im 16. Jahrhundert», in: Ders. / Max
Seidel (Hrsg.), Visuelle Topoi, Miinchen/Ber-
lin: Deutscher Kunstverlag, 2003, S.263-302.
Andeutungen zur «Begriffsgeschichte» bei
Pietro Ferrarino, «La prima, e l'unica, <Re-
ductio omnium artium ad Philologiam>: il <De
Nuptiis Philologiae et Mercurii> di Marziano
Capella e I'apoteosi della filologia», in: Ita-
lia Medioevale e Umanistica, 12 (1969), S.1-7;
‘W. Scott Blanchard, «O miseri philologi: Cod-
ro Urceo’s satire on professionalism and its
context», in: Journal of Medieval and Renais-
sance Studies 20 (1990), S.91-122.

Vergil, Georg. 2, 475; Fulgentius the Mytho-
grapher, hrsg. v. Leslie G. Whitbread, [Co-
lumbus:] Ohio State University Press, 1971,
S.43-46.—Dazu ist eine eigene Studie in Vor-
bereitung.

Die 1486 von Giovanni Sulpizio da Veroli her-
ausgegebene editio princeps von De architec-
tura gibt v1, praef. 4 so wieder: «philologis &
philotechnis rebus comentarioru[m]q[ue]
scripturis me delectans»; Francesco di Gior-
gio Martini 14Rt in seiner Ubersetzung aus
der gleichen Zeit, ca. 1485, diesen Halbsatz
noch aus, vgl. Il <Vitruvio Magliabechiano> di
Francesco di Giorgio Martini, hrsg. v. Gius-
tina Scaglia, Florenz: Gonnelli, 1985, S.159;
die Ubersetzung Fabio Calvos und Raffaels
verandert die Passage, vgl. Vitruvio e Raffael-
lo. Il < De Architectura> di Vitruvio nella tradu-
zione inedita di Fabio Calvo Ravennate, hrsg.
von Vincenzo Fontana und Paolo Morachiello,
Rom: Officina, 1975, S.237; die Ubersetzung
in Ghibertis Commentarii sinnlos: «nelle cose
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34

35

36
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38

39

filologi e filocine e nelle scritture dei com-
mentarii me dilettare». Erst Cesare Cesari-
ano Como 1521 (zit. nach dem Reprint hrsg.
v. Carol H. Krinsky, Miinchen: Fink, 1969)
erldutert fol. Lxxxx1r den Liebeskontext, be-
ginnend mit der Philologie: «@iloloyia. i[d
est] Eruditia dicitur a ¢ilog quod est amor
seu amicus: & Aoyog quod est sermo. Philolo-
gia. idest amor studii ratiotinantis seu sermo-
nis eruditivae orationis amicus.» Es folgt die
oben zitierte Passage. - Auf diese Stelle ver-
weist bereits Matteo Burioni, «Die Architek-
tur: Kunst, Handwerk oder Technik? Giorgio
Vasari, Vincenzo Borghini und die Ordnung
der Kiinste an der Accademia del Disegno im
frithabsolutistischen Herzogtum Florenz»,
in: Gisela Engel / Nicole C. Karafyllis (Hrsg.),
Technik in der Friihen Neuzeit-Schrittmacher
der europdischen Moderne, Frankfurt a. M.:
Klostermann, 2004 (= Zeitspriinge, 8, Hft.3/4),
S.389-408.

Jacopo da Montepulciano, Fimerodia, hrsg. v.
Mauro Cursietti, Rom: Bulzoni, 1992, S.124.
Michael Baxandall, Giotto and the Orators, Ox-
ford: Oxford University Press, 1971, S.78-83
und 148-152; Manuele Crisolora, Roma par-
te del cielo. Confronto tra l'antico e la Nuo-

va Roma, hrsg. v. Enrico Maltese und Guido
Cortassa, Turin: Utet 2000; eine deutsche
Gesamtiibersetzung von F. Gabler, «Zwei
Briefe des Manuel Chrysoloras», in: E. von
Ivéanka u.a., Europa im xv. Jahrhundert von
Byzantinern gesehen, Graz u.a.: Styria, 1954,
S.111-141.

Baxandall 1971 (wie Anm.35).

Quintilian, Inst., 11, 13, 8-13; 11, 19, 1—3; I1, 21,
8-10; 111, 14, 67; 'V, 12, 29; Viir, 3, 24f; Vi, 5,
26f,1%, 1, 37 X, 2,.2; %1, 3,43-46; X1, 3, 67;

X1I, 10, 1—39. — Zur Kenntnis Quintilians und
den Fehlstellen der Institutio s. P. S.Boskoff,
«Quintilian in the Late Middle Ages», in: Spe-
culum, 27 (1952), S.71-78; Michael Winter-
bottom, «Fifteenth-century manuscripts of
Quintilian», in: Classical Quarterly, N.S.17
(1967), S.339-369.

Quintilian, Inst. x11, 10, 2 und 7 zu Demetri-
us: «fuit similitudinis quam pulchritudinis
amantior».

Karl Borinski, Die Antike in Poetik und Kunst-
theorie, Bd.1, Leipzig: Dieterich’sche Verlags-
buchhandlung, 1914, S.96f.; Venturi 1925 (wie
Anm. 19), S.239.
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Quintiliani institutiones cum commento Lauren-
tii Vallensis: Pomponii: ac Sulpitii, zit. nach
der Ausg. Venedig 1494, fol. Kii r: «<suos autem
amatores habere haec genera: aut etiam in
pictis tabelis dicit evenire.» — Zur Verwen-
dung von «amatore»etwa Vespasiano da Bis-
ticci, Le vite, hrsg. v. Aulo Greco, 2 Bde., Flo-
renz: Istituto Nazionale di Studi sul Rinas-
cimento, 1970-1976, 1,5,1; 2,4,1; 2.4,7; 2,6.1;
3,19,1; 3,21,1; 4,2,15; 5,9,3; 5,17,1; 6,7,1; Leon
Battista Alberti, Opere volgari, hrsg. v. Ce-

cil Grayson, 3 Bde., Bari: Laterza, 1960-1973,
Bd.2, S.62,S.161,u. 6.

Dominique Cordellier (Hrsg.), Documenti e
Fonti su Pisanello (1395-1581 circa) (= Ve-
rona Illustrata, 8), Verona 1995, S.100—102
(doc.39), das Gedicht ist zwischen Ottaviano
degli Ubaldini della Carda und Angiolo Galli
strittig; Claire Farago, Leonardo da Vinci's Pa-
ragone, Leiden u.a.: Brill, 1992.

Ulrich Pfisterer, « Der Narcissus-Mythos bei
Leon Battista Alberti und die Aristoteles-
Lektiire der Frithrenaissance», in: Zeitschrift
fiir Kunstgeschichte 64 (2001}, S.305-330; Os-
kar Batschmann, «Albertis Narziss: Entde-
cker des Bildes», in: Joachim Poeschke / Can-
dida Syndikus (Hrsg.), Leon Battista Alberti:
Humanist, Architekt, Kunsttheoretiker, Mins-
ter: Rhema, 2008, S.39-52.

Antonio Averlino detto il Filarete, Trattato

di Architettura, hrsg. v.Anna M. Finoli/Li-
liana Grassi, Mailand: Il Polifilo 1972, Bd. 1,
S.40-42 (allerdings mit sinnentstellender
Auflésung von «volunptario” in «voluntario”
anstatt des intendierten Latinismus aus «vo-
luptarius”): «Non e altro lo hedificare se none
un piacere volunptario chome quando lhu-
omo e innamorato”. — Zu Barbo die Inschrift
auf dem Dittico Queriniano aus seiner Samm-
lung, s.La Roma di Leon Battista Alberti, hrsg.
v. Francesco p. Fiore, Ausst.-Kat. Rom Musei
Capitolini, Rom/Mailand: Skira 2005, S.350
(Kat. 111.14.2). — Vgl. auch die Einleitung zu
einem Manuskript von Albertis Della Pittu-
ra, Paris, BNF, Ms. Fond. Ital. 1692: «reducto
in vulgare perche se ne potesse havere piu
comodita per li non litterate che fosseno del
arte o a quelli tirate per affectione o amore
che habiano al arte.” ALBERTI 1960-1973 (wie
Anm. 40), Bd. 3, S.299f. ~ Zum «antiquitatis
amator” auch Mario Equicola, De opportu-
nitate, Neapel: Ioannes Antonius de Caneto
Papiensis 1507, s.p. und die Uberlegungen
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bei Wolfgang Liebenwein, « Honesta Volputas.
Zur Archidologie des Genieflens», in: Andreas
Beyer u.a. (Hrsg.), Hiille und Fiille. Festschrift
fiir Tilmann Buddensieg, Alfter: vbG 1993,
S.337-357.
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Cennini 2003 (wie Anm. 14), S.62 (Kap.1): «<E
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exia.»
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schrift Donatellos in Vasaris Vita.

Cicero, Pro Archia poeta, 1, 2: «Etenim omnes
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Tertullian, De idolatria, 8, 3: «Nulla ars non
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Dazu Bernd Roggenkamp, Die Tdchter des
«Disegno»: Zur Kanonisierung der drei Bil-
denden Kiinste durch Giorgio Vasari, Miinster:
Lit, 1998, etwa S.7-9. - Zu den artes libera-
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berales-Zyklen. Formationen des Wissens im
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2004.
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pini); dazu Kristina Herrmann-Fiore, «Die
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zeit. Ein Wettstreit, dargestellt von Alessan-
dro Tassoni im Jahre 1620», in: Victoria von
Flemming / Sebastian Schiitze (Hrsg.), Ars
naturam adiuvans. Festschrift fiir Matthias
Winner, Mainz: von Zabern, 1996, S.381-400,
hier S.392; Stephanie Marschke, Kiinstler-
bildnisse und Selbstportrits. Studien zu threr
Funktion von der Antike bis zur Renaissance,
Weimar, vbG 1998, S.68f.

Vgl. zusammenfassend Michael Evans, «Al-
legorical Women and Practical Men: The
Iconography of the Artes Reconsidered», in:
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ford: Blackwell, 1978, S.305-329; Johannes
Zahlten, «Humana inventa. Zur kiinstleri-
schen Darstellung der artes mechanicae», in:
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Ingrid Craemer-Ruegenberg / Andreas Speer
(Hrsg.), Scientia und Ars im Hoch- und Spat-
mittelalter, Berlin: de Gruyter, 1994, Bd. 2,
S.1008-1022. - Den Hinweis auf Clermont-
Ferrand verdanke ich Robert Suckale.
Guillaume de Lorris und Jean de Meung, Ro-
man de la Rose, Z.16.010-16.028; Illustrati-
onen bei Mechthild Modersohn, Natura als
Gottin im Mittelalter: ikonographische Studi-
en zur Darstellung der personifizierten Natur,
Berlin: Akademie Verlag, 1998.
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Anm.35), S.146-148.

Dazu Julian Kliemann, «Su alcuni concetti
umanistici del Vasari», in: Gian C. Garfag-
nini (Hrsg.), Giorgio Vasari tra decorazione
ambientale e storiografia artistica, Florenz:
Olschki, 1985, S.73-82, hier S.78f., und Edou-
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tura> nell’arte italiana del Rinascimento», in:
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(Bo): Minerva, 2001, S.463-477.

Der lateinische Brief mit teilweiser Uberset-
zung bei Baxandall 1971 (wie Anm.35), S.97f.
und 161-163; sicherer terminus ante quem
ist der Tod Giustinianis Ende 1446; termi-
nus post quem nicht der bereits oben er-
wihnte, sehr wahrscheinliche Rekurs auf
Chrysoloras’ Rombeschreibung von 1411,
sondern die Rede von dem 1415 verstorbe-
nen Chrysoloras bereits im Prdteritum. In-
nerhalb dieses Zeitraums scheint mir die
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ziehen. Zur Biographie Giustinianis s. Franco
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ni, Bd.57, Rom: Ist. della Encicl. Italiana, 2001,
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Bemerkenswerterweise wird die Personifika-
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der das Lob der Maler rechtfertigen soll, Mi-
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Ebd,, S. 44: «Postremo ad mechanicos gloriosos
et sua in arte illustres viros me converto, quo-
rum scire a philosophia non est longinquum,
et mathematicarum artium practica est. Hi
sunt pictores, quibus lineamenta figurarum
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to ombra di naturali) e non imitare cio che
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Perspektiven medidvistischer Forschung, 13
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ry, Toronto u.a.: University of Toronto Press,
2004; Claudio Ciociola, Visibile parlare: agen-
da, Cassiano: Universita, 1992.

Fausto Ghisalberti, «Le chiose virgiliane di
Benvenuto da Imola», in: Studi virgiliani.
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9 (1930), S.71-145: «Illa differentia est in-
ter philosophum et poetam, quae est inter
architectorem et pictorem; architector facit
domum, sed pictor superinducit postea de-
corem et ornamentum [...] Etita a simili, phi-
losophus tractat de naturalibus et moralibus,
sed poeta addit decorem et ornatum huic
philosophiae vel naturali vel morali.» — Die
Passage auch bei Francesco Mazzoni, «Ben-
venuto da Imola», in: Enciclopedia Dantesca,
Bd. 1, Rom: Istituto dell’Enciclo pedia Itali-
ana, 1970, S.593-596, hier S.594.-Vgl. auch
Benvenutos Definition in seinem Dante-
Kommentar (Bd. 4, S.252): «disegnerei: idest,
describerem poetice»; dazu Wolf-Dietrich
Lohr, « Handwerk und Denkwerk des Malers.
Kontexte fiir Cenninis Theorie der Praxis»,
in: Lohr / Weppelmann 2008 (wie Anm. 13),
S.153-176.

Dazu Ari Wesseling, Lamia: Praelectio in Pri-
ora Aristotelis Analytica, Leiden: Brill 1986,
S.3-19; auch Blanchard 1990 (wie Anm.31),
Sigaf

Cennini 2003 (wie Anm. 14), S. 197f. (cap.173);
diese Gleichordnung findet Parallelen

in den kunsttheoretischen Auferungen

des Filippo Villani und Giovanni Dondi
dall’Orologio. - Vgl. de Bruyne (wie Anm.27),
Bd. 2, S.326~330 und jetzt ausfithrlich Lohr
2008 (wie Anm.70).

Cennini 2003 (wie Anm.14), S.110-116
(cap.67f.). - Zusammenfassend fir das

14. Jahrhundert zu Inkarnation und «Ver-
schattung» etwa Petrus Berchorius, Dic-
tionarium, vulgo Repertorium Morale, Bd.3,
Koln: Petrus Piitz, 1731, s.v. «umbra», hier
S.235: «Caro enim & humanitas [...] umbra
sunt, in qua Deus fuit absconditus, quando
fuit in ventre matris incarnatus, & idea eius
incarnatio obumbratio dicitur, sicut etiam
angelus testatur Luc. I, Spiritus sanctus su-
per veniet in te, & virtus Altissimi obumbrabit
tibi, &c.» — Der erste mir bekannte Nachweis
fiir den Werkstatt-Fachbegriff incarnare ste-

74

ht bezeichenderweise bereits in eindeutig
religiosem Kontext und Bezug zur Inkarna-
tion Christi; vgl. die vom Beginn des Trecento
stammenden Meditationsanweisungen des
Ugo Panciera, «Trattato della Perfezione del-
la mentale azione», in: A. Levasti (Hrsg.), I
mistici del Duecento e del Trecento, Mailand:
Rizzoli, 1960, S.273: «Nel primo tempo nel
quale la mente cominci colle infrascritte cir-
cunstanzie di Cristo a pensare Cristo pare
nella mente e nella imaginativa scritto. Nel
secondo pare disegnato. Nel terzo pare dise-
gnato e ombrato. Nel quarto pare colorato e
incarnato. Nel quinto pare incarnato e rile-
vato.» — Die Verbreitung des Begriffs belegt
in der zweiten Halfte des Trecento das Ka-
pitel «Nota modum incarnandi facies et alia
membra» in De Arte Illuminandi ..., hrsg.v.
Franco Brunello, Vicenza: Pozza, 1992 {zu-
erst 1975], S.132-135; dort wird als Auftakt
die Trinitdt angerufen, wie es auch Cennini
Uberraschenderweise innerhalb seines Libro
zu Beginn der Kapitel zur Freskomalerei tut;
ungefihr gleichzeitig mit Cennini, allerdings
auf eine andere Tradition rekurrierend, I1 lib-
ro dei colori segreti del xv secolo, hrsg. v. Olin-
do Guerrini und Corrado Ricci, Bologna: Ro-
magnoli, 1887, S.156 (cap. Vii: «Ad fatiendum
incarnatum per incarnare figuras»). ~ Auf die
prinzipielle Relevanz des Begriffs «Inkarnat»
bei Cennini, allerdings mit anderer Einschdt-
zung, hat hingewiesen: Christiane Kruse,
«Fleisch werden — Fleisch malen. Malerei als
<incarnazione>. Mediale Verfahren des Bild-
werdens im <Libro dell’Arte> von Cennino
Cennini», in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte
63 (2000), S.305-325; im Vergleich zur aktu-
ellen Technik wichtig Roberto Bellucci / Ce-
cilia Frosinini, «Working Together: Technique
and Innovation in Masolino’s and Masaccio’s
Panel Paintings», in: Carl Brandon Strehlke /
Cecilia Forsinini (Hrsg.), The Panel Paintings
of Masolino and Masaccio. The Role of Tech-
nigue, Mailand: 5 Continents, 2002, 5.29-67,
hierS.32f

Zu Dominici, Antoninus und Cairoli s. Ulrich
Pfisterer, Donatello und die Entdeckung der
Stile, 1430-1445, Miinchen: Hirmer 2003;
Galeotto Marzio da Narni, Quel che i piit non

A sanno (De incognitis vulgo), hrsg. v. Mario

Frezza, Neapel 1948, S.96: «Quia illi qui ve-
nerunt ad Christum magi non fuerunt re-
ges et ubi sit mentio de illo cometa qui duxit
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magos. Capitulum quintum et vicesimum. //
Innocentum puerorum varius intellectus de-
duxit nos ut alia quaedam male a iunioribus
posita atque accepta confutentur. Nihil enim
in evangeliis tale esse debet ut temeraria fal-
sitate vitietur. Video namque ubique qui ad
Christum venerunt picturam in habitu regio,
unde et quaedam civitates ut reges veneran-
tur et colunt nominibus impositis. De pictura
non esset cura habenda quoniam «pictori-
bus atque poetis-quidlibet audendi semper
fuit aequa potestas>. Cui arti concedere pos-
sumus et magorum imagines et divi Geor-

gil cum dracone decertationem, non minus
ridicula quam et Constantinum leprosum et
Iohannem in dolio ferventis olei ante portam
Latinam coniectum. [...] Pictorum arti conce-
dimus sed viros veritatis amatores haec ad-
mirari et cedere non est tolerabile [...].»
Savonarola 1902 (wie Anm.55), S.23f.

Eines Lorbeer-Kranzes scheinen Maler — den
Bildzeugnissen nach zu schlieBen ~ iiber-
haupt erst in den Jahren um 1500 wiirdig
geworden zu sein, vgl. die Bronzebliste Man-
tegnas. Fir den «Apelles»-Stich des Nicolet-
to da Modena wurde dagegen von Peter Lii-
demann, «Der Dichter am Grab des Malers.
Randbemerkungen zu Nicoletto da Modenas
Apelles und Giorgiones Tempesta», in: Wall-
raf-Richartz-Jahrbuch 68 (2007), S.255-264,

77

Ulrich Pfisterer

wahrscheinlich gemacht, da8 der Lorbeer-
Bekrédnzte nicht Apelles, sondern wohl einen
Dichter dargestellt. Der Venezianer Giovanni
Boldu trdgt auf seiner Selbstbildnis-Medaille
von 1458 immerhin schon einen in seiner
Bedeutung gut vergleichbaren Efeukranz,
wobei freilich unklar bleibt, ob Boldu sich
selbst als Kiinstler oder nicht eher als in den
Bildkiinsten dilettierender uomo universale
verstand. — Zum Bekrdnzen von Personifika-
tionen vgl. auch eine 1435 entstandene (Cas-

sone-?)Tafel des Giovanni dal Ponte (Madrid,

Prado), auf der alle Sieben Freien Kiinste
und ihre historischen Vertreter von spiritelli
einen Kranz erhalten.

Eine genaue Analyse der unterschiedlichen
kunsttheoretischen Positionen des frithen
15. Jh.s folgt an anderer Stelle; zur Gaddi-
Tafel (mit Zuschreibung an die Werkstatt Fra
Angelicos, um 1425) Carl Brandon Strehl-

ke, «The Princeton Penitent Saint Jerome, the
Gaddi Family, and Early Fra Angelico», in:
Record. Princeton University Art Museum 62
(2003), S.4-27; zur sukzessiven Verdnderung
der Bilderwelt im Florenz der 1410er und
20er Jahre am besten Luciano Berti / Antonio
Paolucci (Hrsg.), L'eta di Masaccio. Il primo
Quattrocento a Firenze, Mailand: Electa, 1990.
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