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Giotto — das unerreichte Vorbild?
Elemente antiker zmitatio auctorum-Lehren
in Cennino Cenninis Lzbro dell arte

Peter Seiler

Einleitung: Die historische Besonderheit von
Cenninis Adaption antiker imitatio aucto-
rum-Lehren

Die antike Vorstellung, dass Kunst Naturnachahmung sei,
war im Mittelalter durch die Tradierung des aristotelischen
Theorems ars imitatur naturam prisent." Ebenso wurde das
antike Thema der imitatio auctorum in der (die Dichtung
einschliefenden) Rhetorik tradiert. Im Bereich der bil-
denden Kunst hat es eine der rhetorisch-grammatischen
Ausbildung vergleichbare Bindung an theoretische Grund-
lagen und vorbildliche Autoren antiker Provenienz jedoch
nicht gegeben. Antike Kunst und ihre Formeln wurden zwar
das ganze Mittelalter hindurch tradiert und transformiert,
aber es gab keine (dauerhafte) normative Bindung an kano-
nische Muster. Die erhaltenen Zeugnisse antiker Bau- und
Bildwerke waren iiberwiegend anonym und liefen sich
nicht oder nur auf zweifelhafte Weise mit den durch die lite-
rarische Uberlieferung bekannten Namen der in der Antike
beriihmten Kiinstler in Verbindung bringen. Prominente
Zeugnisse antiker Malerei waren ohnehin nicht vorhanden.
1435 konstatierte Leon Battista Alberti im Prolog der ita-
lienischen Fassung seiner Schrift De pictura die Lehrer- und
Vorbildlosigkeit der Architekten und bildenden Kiinstler
seiner Zeit. Umso erstaunlicher sei es, dass Brunelleschi, Do-
natello, Ghiberti, Luca della Robbia und Masaccio den Al-
ten in nichts nachstiinden.? Vor den rémischen Statuen-
funden des spiten 15. und frithen 16. Jahrhunderts, deren
normative Bedeutung Vasari in seinen Ausfiihrungen zur
terza maniera darlegte und zugleich relativierte, da er sie in
der Kunst Michelangelos iibertroffen sah,’ gehen Auflerun-
gen iiber die Nachahmung antiker Werke iiber pauschale
Bemerkungen nicht hinaus. Wenn Cristoforo Landino Do-
natello als ,grande imitatore degli antichi“ bezeichnet,* dann
ist dies fiir eine Uberlieferungs- und Transformationsge-
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schichte antiker Nachahmungslehren wenig aufschluss-
reich.” Erwin Panofsky wies darauf hin, dass im 14. und 15.
Jahrhundert das (humanistische) Thema der Nachahmung
der Antike im Bereich der bildenden Kiinste noch keine
Rolle spielte und sich das kunsttheoretische Interesse auf die
Nachahmung der Natur konzentrierte.® Vor dem 16. Jahr-
hundert wurden jedoch nicht nur Antikennachahmungen
nachahmungstheoretisch vernachlissigt. Es gab bis in dieses
Jahrhundert generell kaum theoretische Erwigungen zur
imitatio kiinstlerischer Vorbilder,” obwohl Riickgriffe auf
frithere Werke zur gingigen kiinstlerischen Praxis gehérten.®
Als isolierter Vorbereiter spiterer Reflexionen zu diesem
Thema hat in jiingerer Zeit Cennino Cennini Aufmerk-
samkeit gefunden, da er in seinem Libro dell'arte auf das
Nachzeichnen von Vorbildern eingeht und den Umgang mit
unterschiedlichen maniere erortert. Sein Ratschlag, die Wer-
ke des besten Meisters nachzuahmen, um zu einer guten
maniera zu gelangen, wurde mit humanistischen Adaptio-
nen antiker Nachahmungslehren in Verbindung gebracht.”
Das Thema soll hier unter Beriicksichtigung transforma-
tionstheoretischer Gesichtspunkte nochmals aufgegriffen
werden. Dabei werden die im Libro dell arte enthaltenen Au-
ferungen zur Naturnachahmung weitgehend ausgeklam-
mert, da sie an anderer Stelle erértert werden. Fokussiert
wird vor allem der Sachverhalt, dass Cennini Elemente an-
tiker imitatio auctorum-Lehren als anonymes Theoriegut
aufgreift und fiir den Bereich der Malerei adaptiert. Er be-
ruft sich nicht auf antike Autoren, sondern verzichtet voll-
stindig auf Angaben zur Herkunft seiner Argumente. Die
bei ihm festzustellende Einstellung zur antiken Uberliefe-
rung unterscheidet sich deutlich von humanitischen Versu-
chen einer Wiedergewinnung antiker Kunstregeln. Cennini
fungiert als Agent der Transformation antiken Uberlie-
ferungsguts, er beteiligt sich jedoch nicht an den humanis-
tischen Bestrebungen zu einer neuen Antike(re)konstruk-
tion.



I Der Libro dell’arte

1. Datierung, Entstehungsort und Zweck des Libro
dell arte

Uber Cennino Cennini, den Verfasser des Libro dell arte, ist
nur wenig bekannt. Er ging bei dem Florentiner Maler Ag-
nolo Gaddi (gest. 1396) in die Lehre und blieb insgesamt
12 Jahre in seiner Werkstatt. 1398 und 1401 ist er in Padua
dokumentiert, wo er am Hof von Francesco Novello da Car-
rara als Maler titig war.' 1403 war er offenbar wieder in
der Toskana. Bezeugt ist dies durch die historiographische
Uberlieferung zu einem (heute verlorenen) Fresko in Colle
di Valdelsa, das seine Signatur trug.!" Da im Steuerverzeich-
nis von Colle di Valdelsa 1427 ein ,,Drea del fu Cennini®
eingetragen ist, war Cennini, wenn es sich tatsichlich um
seinen Sohn handelte, damals bereits verstorben.'?
Entstehungsumstinde und Entstehungszeit des Libro dell -
arte sind nicht iiberliefert. Das originale Manuskript ist ver-
loren. Es sind vier Abschriften bekannt, von denen die il-
teste (Florenz, Bibliotheca Medicea Laurenziana, Ms. P.
78.23) das Datum 1437 wrigt."? Zahlreiche Indizien weisen
darauf hin, dass der kopierte Text nicht vollstindig abge-
schlossen war und eine redaktionelle Uberarbeitung noch
ausstand.'* Cennini arbeitete vermutlich iiber einen grofie-
ren Zeitraum hinweg an seinem Manuskript und nahm zu
verschiedenen Zeiten Verinderungen vor.”” Die aktuellen
Datierungsvorschlige schwanken aufgrund der unsicheren
biographischen Daten zwischen ,Ende 14. Jahrhundert*
und ,,1437.“'® Cennini kompilierte wohl schon in Florenz
Materialien fiir seinen Libro, aber das Vorkommen von Wor-
ten aus dem paduanischen bzw. venezianischen Dialekt,"”
ein Hinweis auf die Frauen von Padua (Kap. CLXXX)" und
die Erwihnung eines venezianischen Dukaten'” liefern An-
haltspunkte dafiir, dass er in Padua an seinem Textmaterial
arbeitete.”” Der Entstehungszeitraum lisst sich jedoch nicht
auf seinen dortigen Aufenthalt eingrenzen. Auf eine nach-
paduanische Arbeitsphase in Florenz weisen mehrere Indi-
zien hin: die Florentiner Provenienz der iltesten Hand-
schrift, die Reihenfolge der im /Incipit und in Kap.
CLXXXIX genannten Heiligen (der Schutzpatron von Flo-
renz, Johannes der Tiufer, wird vor dem hl. Antonius, dem
Schutzpatron Paduas, genannt),”! Cenninis Bekenntnis zu
Giotto und seinen Florentiner Nachfolgern® sowie die
Adaption einer nachahmungstheoretischen Metapher, die
erst 1400/2 durch Leonardo Brunis lateinische Ubersetzung
der Mahnworte von Basilius dem Grof3en an die Jugend be-
kannt wurde.”

Die bisherigen Uberlegungen zum Entstehungsanlass des
Libro bezichen sich zumeist auf Padua.** Aufgrund der

kunsttheoretischen Elemente der Einleitung wurde bezwei-
felt, dass Cennini in erster Linie seine Fachgenossen im Auge
hatte.” Martin Kemp hielt es fiir méglich, dass er beabsich-
tigte, das Manuskript einem potentiellen Mizen des Padu-
aner Hofs zu dedizieren.?® Viktor Schmidt dachte eher an
ein ,breiteres Publikum, das auch Kunstkenner, Kunstinter-
essierte und sogar Dilettanten umfasste.“”” Die Nachdriick-
lichkeit, mit der Cennini seinem Leser mitteilt, dass man es
ohne eine zwolfjihrige Lehrzeit in einer Werkstatt zu nichts
bringen konne, selbst wenn man sich Tag und Nacht in sei-
nen Libro vertiefte (Kap. CIV), lassen dies jedoch zweifelhaft
erscheinen.?® Problematisch ist aber auch die Annahme, der
Libro kénnte im Auftrag einer handwerklichen Institution
entstanden sein. Bellucci und Frosinini wiesen auf die Flo-
rentiner Arte dei Medici e Speziali.” Silvia Bianca Tosatti und
(zeitweise auch) Fabio Frezzato zogen die Paduaner Ma-
lergilde als Auftraggeber in Betracht.?® Wire dies der Fall
gewesen, dann hitte sich Cennini wohl auf deren Autoritit
und Ansehen berufen und ihre Belange inhaltlich stirker
beriicksichtigt. Die Frage nach den Entstehungshin-
tergriinden ist nach wie vor offen.”’ Cennini selbst prisen-
tiert sein Buch als Handbuch zur Malerausbildung: Er habe
es verfasst, ,zum Nutzen, Wohl und Verdienst dessen, der
zu dieser Kunst gelangen will® (,;a ultolia e bene e guadagnio
di chi alla detta arte vorra pervenire®).*

2. Der Aufbau des Libro und seine Konzeption
als Lehrgang

In Kap. IV gibt Cennini eine Vorschau auf den Inhalt des
Libro und die einzelnen Gegenstinde, die er Schritt fiir
Schritt nach einer ,rhegola dei gradi“ genannten Einteilung
behandeln wird. Er unterscheidet zwei Teile (parts) der Ma-
lerei — Zeichnung (disegno) und Farbgebung (cholorire) —
und bezeichnet sie als Fundament und Anfang aller zu dieser
Kunst gehérenden ,lavori di mano®, die er Glieder (membri)
nennt. Obwohl er eine Aufzihlung der membri beider Teile
ankiindigt, listet er im Folgenden nur diejenigen der Wand-
und der Tafelmalerei auf. Méglicherweise handelt es sich
um eine friihe (und spiter nicht mehr aktualisierte) Dispo-
sition des Libro. Die Unterschiede zum vorhandenen Auf-
bau zeigen deutlich die Ziele und Probleme der kon-
zeptionellen Arbeit Cenninis. Drei Phinomene sind wich-
tig:

(1) Die Vorschau des Kapitels IV deckt nur die Kapitel V-
CLVI ab. Die spiteren Kapitel (CLXII-CLXXXIX) wurden
offenbar nachtriiglich erginzt. Das ist auch an den im Text
vorhandenen Angaben zur Abgrenzung inhaltlicher Ab-
schnitte zu erkennen. Es ist eine Gliederung des Textes in
partivorhanden, die jedoch teilweise nicht korreke markiert
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ist und zudem nach dem Kap. CXII aufgegeben wurde. Vier
Teile sind ausgewiesen: Teil 1 (Zeichnung, Kap. V-
XXXIV),* Teil 2 (Farben und Pinsel, Kap. XXXV-LXII
und LXIII-LVI),* Teil 3 (Wandmalerei, Kap. LXVII-
CIII)* und Teil 4 (Tafelmalerei, Kap.CXIII-CLVI).*® Teil
3 und Teil 4 werden jeweils zu Beginn durch religiése An-
rufungen hervorgehoben.” In den Kap. CLVII-CIXXX
werden weitere, auf andere Bildtriger (Papier, Textilien, Glas
usw.’®) abgestimmte Maltechniken (,tutti i modi del dipin-
gere®) beschrieben.”” Die Kap. CLXXXI-CLXXXVIII in-
formieren iiber Abgusstechniken.” Cennini fasste sie als Er-
ginzung zu seinen Ausfithrungen zum disegno auf.”!

(2) Cennini unternahm den Versuch, das ihm iiberlieferte
Material in Form eines Lehrgangs zu prisentieren.*> Sein
Libro ist an einen fiktiven Lehrling gerichtet, den er immer
wieder mit vertraulichem ,,tu® anspricht. Mit der ,reghola
dei gradi“ bezeichnet er das didaktische Prinzip stufenwei-
ser Ausbildung. Der Lehrling soll (aus dem Dunkel seiner
Unwissenheit) Stufe fiir Stufe zum Licht der Malerei auf-
steigen. Wiederholt verwendet Cennini die formelhafte
Wendung ,,Per venire a - llucie dell’arte di grado in grado.“*
Vor allem in den Kapiteln zum disegno ist zu erkennen, dass
er das Modell der stufenweisen Ausbildung anzuwenden
versuchte. Der zweite Teil (Farben und Pinsel, Kap. XXXV-
LXII und LXIII-LVI), in dem vor allem die ,natura de’ co-
lori“* erdreert wird, lief§ keine didaktische Abfolge zu. Cen-
nini orientiert sich an einer Farbskala, die aus sieben ,na-
tiirlichen Farben® (,,cholori naturali“) besteht: Schwarz,
Rot, Gelb, Griin, Weif}, azzuro oltremarino oder azzurro
della Magna und giallorino (Kap. XXXVI).* In den Teilen
3 und 4 (Wandmalerei und Tafelmalerei) legt er der Ab-
folge der technischen Verfahren und Rezepturen den Ar-
beitsprozess der Ausfithrung von Wand- bzw. Tafelbildern
zugrunde.“® Dariiberhinaus gibt er einige zusitzliche didak-
tische Hinweise, so zu den Ausbildungszeiten (Kap. IV)?
oder dazu, dass die Tafelmalerei in der Ausbildung der
Wandmalerei vorausgehen solle.® In den spiteren Kapiteln
ist die Abfolge der beschriebenen Verfahren und Re-
zepturen rein additiv. Elemente einer didaktischen Aufbe-
reitung und Kommentierung des Materials sind kaum noch
vorhanden.

(3) Der Libro dell'arte enthilt iiberwiegend handwerkliches
Wissen, was bereits die Kapiteliiberschriften deutlich er-
kennen lassen. 181 der 189 Kapitel besitzen Uberschriften,
die auf Rezepturen und handwerkliche Verfahren hinwei-
sen. Nur bei acht Uberschriften ist dies nicht der Fall, und
die entsprechenden Kapitel sind Themen gewidmet, die
tiber handwerkliche Anleitungen hinausgehen und theore-
tische bzw. generelle Gedanken und Anliegen erkennen las-
sen.” Es handelt sich um die Kapitel I-1V, die als Einlei-
tung zum gesamten Libro fungieren, und die Kap. XXVII-
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XXIX, die zum Teil disegno gehoren, sowie um das Kap.
LXX. In den anderen Kapiteln kommen theoretische Er-
wigungen nur an wenigen Stellen als vereinzelte Einschiibe
bzw. Zusitze vor. Zumeist sind sie auf kurze Bemerkungen
beschrinkt. Der Versuch, (kunst)theoretische Ideen mit
technisch-handwerklichem Fachwissen zu verbinden, ist
nur in begrenztem Umfang und nicht immer inhaldich
tiberzeugend gelungen.

Cennini verstand Malerei als eine in hohem Mafle an-
spruchsvolle Form der Naturnachahmung, die Fachwissen
(scienza), Phantasie (fantasia) und Handarbeit (operazione
di mano) erfordert. Zur Begriindung seiner Aufwertung der
Malerei nutzte er wie viele Autoren nach ihm den tra-
ditionellen Gedanken der Analogie von Malerei und Poesie.
Die Lektiire der ars poetica des Horaz kann man ihm zwar
nicht unterstellen, aber der Inhalt der am Anfang stehenden
Verse scheint ihm auf indirektem Weg iibermittelt worden
zu sein. In Kap. I vertritt Cennini die Auffassung, dass der
Maler ebenso wie der Dichter eine Lizenz zu eigenen Erfin-
dungen habe. Er hat diesen die kiinstlerische inventio be-
treffenden Anspruch in seinem Libro nicht weiter erdrtert
und vertieft. Aber das Kap. XXVII zeigt, dass er im Bereich
der Ausbildung von Malern und Dichtern weitere Analogien
im Auge hatte, die das Nachahmen von Vorbildern be-
treffen.

3. Das 27. Kapitel des Libro dell’arte

Julius von Schlosser rechnete Cenninis Anweisungen zum
Gebrauch von Vorbildern nicht zu den ,modernen Elemen-
ten“ des Libro dell’arte. Nach seiner Auffassung standen sie
noch ganz in der mittelalterlichen Werkstatttradition.” Die
Indizien fiir eine Adaption literarischer Nachahmungslehren
sind lange iibersehen worden, da man lediglich die Praxis-
nihe der gegebenen Ratschlige beachtete:
Capitolo XXVII Come ti de’ ingiegniare di ritrarre e disegniare
di meno maestri che puo
Pure a ‘tte ¢ di bisognio si seguiti innnazi, accid che possi se-
ghuitare il viaggio della detta scienza. Tu i fatto le tue carte
tinte; & mestieri disegniare. De’ tenere questo modo: avendo
prima usato un tempo il disegniare, chome ti dissi di sopra,
cioe in tavoletta, affatichati e dilettati di ritrar sempre le miglior
cose che trovar puoi, per mano fatte di gran maestri. E ‘sse s’
in luogho dove molti buon maestri sieno stati, tanto meglio a
‘tte, ma per chonsiglio io ti do: ghuarda di pigliar sempre il
miglior e quello che & maggior fama; e seghuitando di di in di
<quello tale>, contra la natura sara che a ‘tte non vengha preso
di suo’ maniera e di suo’ aria, perd che se ‘tti muovi a ritrarre
oggi di questo maestro, doman di quello, né maniera dell'uno

né maniera dell’altro non n’arai, e verrai per forza fantastichet-



to, per amor che chiaschuna maniera ti straciera la mente. Ora
vo’ fare a modo di questo, doman di quello altro, e chosi nes-
suno n'arai perfetto. Se seghuti I'andar d’uno, pe’ chontinovo
uxo ben sara lo intelletto grosso che non ne pigli qualche cibo;
poi a ‘tte interverra che 'sse punto di fantasia la natura t'ara con-
cieduto, verrai a pigliare huna maniera propria per te, € non
potra essere altro che buona, perché la mano, lo intelletto tuo
essendo sempre huso di pigliare fiori, mal saprebbe torre
spina.’! '

Kapitel XXVII ,Wie du dich daran machen muflt, nach dem
Vorbild méglichst weniger Meister zu kopieren und zu zeich-
nen.

Doch es ist fiir dich notwendig, Vorbildern dich anzuschlieRen,
damit du die Reise dieser Wissenschaft verfolgen kénntest. Dei-
ne gefirbten Papiere hast du bereitet, du musst fortfahren zu
zeichnen. Nachdem du anfangs die Zeit nach meiner Anwei-
sung zum Zeichnen verwandt hast, auf Tifelchen nimlich, so
beschiftige und vergniige dich unermiidlich mit dem Nach-
ahmen der besten Sachen, die du von Hinden grofler Meister
finden kannst. Bist du nun an einem Orte, wo viele gute Meis-
ter lebten, umso besser fiir dich. Den Rat aber gebe ich dir:
Achte darauf, stets den Besten zu wihlen und den, der den
grofiten Ruhm hat. Folgst du diesem nun Tag fiir Tag, so wire
es wider die Natur, wenn du nicht etwas von seiner Manier und
seiner aria iibernimmst; wihrend, wenn du dich entschlief3t,
heute nach diesem, morgen nach jenem Meister zu zeichnen,
du dir weder die Manier des einen, noch die Manier des ande-
ren aneignen wirst. Und du wirst zwangsweise ein Phantast
werden, da dir die Liebe zur Manier eines jeden den Geist zerr-
reiflen wird. Wenn du es heute auf die Weise des einen machst,
morgen auf die eines anderen, wirst du dir keine vollkommen
aneignen. Folgest du aber einem mit ununterbrochener Praxis,
so miifite dein Verstand grob sein, wenn er nicht davon einige
Nahrung aufnihme. Dann wird es geschehen, wenn dir die Na-
tur nur ein bifichen Phantasie gewihre hat, daf8 du dir eine fiir
dich geeignete Manier nimmst, und sie wird nicht anders als
gut sein konnen, weil deine Hand und dein Verstand, stets ge-
wohnt Blumen zu pfliicken, schwerlich Dornen nehmen wer-
den.“%?

Zeichnungs- und Musterbiicher bezeugen, dass in Werk-
stitten nicht nur Muster des leitenden Meisters, sondern
auch Werke fremder Meister kopiert wurden. Eine Nihe
zu gingigen Ausbildungspraktiken kann man Cenninis
Uberlegungen nicht absprechen.”® Da er zudem das Wort
ritrarre verwendet und somit imitare nicht vorkommt,
fehlt der naheliegendste begriffliche Anhaltspunke fiir eine
Kenntnis theoretischer Reflexionen iiber die Nachahmung
von Vorbildern.’® Die Vermutung, dass hier theoretische
Vorstellungen eine Rolle spielen, stiitzt sich auf andere In-
dizien: auf das Vorkommen der Begriffe maniera, aria, fan-
tasia, deren gemeinsames Auftreten in keinem fritheren

Text belegt ist. Lionello Venturi interpretierte bereits 1925
die Verbindung von maniera und fantasia als Indiz fiir ein
tiber mittelalterliche Traditionen hinausgehendes Ver-
stindnis des Kopierens von ,modelli.“ Da es bei Cennini
mit der Anerkennung einer ,maniera propria“ einhergehe,
lasse es ein neues Bewusstsein fiir die Invidualitit des
Kiinstlers erkennen.”® Venturi sah auch bereits die nach-
ahmungstheoretische Dimension des Ratschlags, nur ei-
nem Meister zu folgen. Er attestierte Cennini einen anti-
eklektischen Standpunkt, den er aber nicht auf theoreti-
sches Uberlieferungsgut zuriickfiihree, sondern auf die
kiinstlerische Erfahrung des Malers.*® Die Nihe zu litera-
rischen Konzepten der imitatio auctorum erkannte zu-
nichst Martin Kemp®” und spiiter offenbar unabhingig
von ihm auch Andrea Bolland.’® Beide wiesen auf die Auf-
fassungen hin, die Pier Paolo Vergerio 1396 in einem Brief
an Lodovico Buzzacarino (Epistolario, LXXV, 18. Sep-
tember 1396) beziiglich der Frage nach der richtigen
Nachahmung von Vorbildern duflerte.” Vergerio wider-
spricht in diesem Brief Senecas Maxime, der Dichter solle
aus dem Studium unterschiedlicher Autoren Gewinn zie-
hen, nicht anders als eine Biene, die ihren Nektar aus ver-
schiedenen Bliiten zusammentrigt (Epist. moral 84). Es
sei angebracht, dem Besten zu folgen und das Beispiel
zeitgendssischer Maler zu beachten, die allein Giotto als
vorbildlich einstuften:®
Deligendus est autem nobis unus quem imitemur; quod in omni
genere rerum efficacissimum adiumentum est. Et quantam An-
neus neminem velit unum sequendum, sed ex diversis novum
quoddam dicendi genus conficiendum, michi tamen non ita vi-
detur, sed unum aliquem eundemgque optimum habendum esse,
quem precipuum imitemur, propterea quod tanto fit quisque de-
terior quanto inferiorem secutus a superiore defecit. Faciendem
est igitur quod etatis nostre pictores, qui, cum ceterorum claras
imagines sedulo spectent, solius tamen loti exemplaria
sequuntur.’’!
»Wir aber miissen cinen auswihlen, dem wir folgen, was in al-
len Dingen das erfolgreichste Mittel ist. Obwohl Seneca be-
hauptete, man solle nicht nur einem Vorbild folgen, sondern
aus verschiedenen cinen’neuen Stil zusammenfiigen, bin ich
anderer Meinung. Vielmehr gilt es, vor allem den einen Besten
zu imitieren, denn je mehr man einem schlechteren — vom Be-
sten abweichenden — folgt, desto schlechter wird man selbst.
Man halte sich an das Beispiel unserer zeitgnassischen Maler,
die zwar die beriihmten Bilder anderer (Maler) aufmerksam
studieren, dann aber doch nur dem einen Vorbild Giottos fol-
gen. ¢
Als besten Autor nennt Vergerio im folgenden Cicero. Die-
sem glaubte er auch hinsichtlich seiner Ablehnung eklekti-
scher Vorbildwahl zu folgen, denn er orientierte sich an der
Rhetorica ad Herennium, die man Cicero zuschrieb.®® In dem
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Werk fand Vergerio auch das Muster fiir die Verwendung
eines Vergleichbeispiels aus dem Bereich der bildenden

Kunst:

Chares ab Lysippo statuas facere non isto modo didicit, ut Lysippus
caput ostenderet Myronium, brachia Praxiteles, pectus Polycletium,
sed omnia coram magistrum facientem videbat, ceterorum opera
vel sua sponte poterat considerare.

»Chares lernte von Lysipp die Bildhauerkunst nicht auf eine
Weise, dafl ihm Lysipp einen Kopf des Myron, Arme des Pra-
xiteles, einen Brustkorb des Polyklet zeigte, sondern er sah mit
eigenen Augen, wie der Meister dies alles schuf; die Werke der

iibrigen konnte er wohl von sich aus betrachten.“%

Vergerio aktualisierte den Vergleich, indem er Lysipp durch
Giotto ersetzte. Die Anregung hierzu diirfte er durch litera-
rische Zeugnisse zu Giottos Ruhm erhalten haben.®> Da Ver-
gerio sich im gleichen Zeitraum wie Cennini am Hof des
Francesco Novello da Carrara iiberwiegend in Padua aufhielt
(zwischen 1390-1397 und 1400-1405),% scheint es nahe-
liegend, ihn als Quelle ins Spiel zu bringen. Aber es gibt
mehrere Problempunkte, die Zweifel daran aufkommen las-
sen, dass er fiir Cennini wichtig war:

1

Vergerio verfolgte mit der Ersetzung Lysipps durch Giot-
to kaum die Absicht, seine literarische Nachahmungs-
theorie auf die zeitgendssische Praxis der Malerei zu
tibertragen.®” In welcher Hinsicht die Maler den ,exem-
plaria Ioti“ folgten, wird von ihm nicht erldutert, und er
verfiigte wohl kaum iiber hinreichende Kenntnisse, um
diese Fragen genauer zu beantworten. Uber die Literatur
hinausgehende kunsttheoretische Ambitionen sind bei
ihm nicht zu erkennen. In seinem einflussreichen Erzie-
hungstraktat De ingenuis moribus et liberalibus studiis
adulescentiae legt er groflen Wert auf die Disziplinen
Philosophie, Geschichte und Literatur, rechnet die zeit-
gendssische Kunst des Zeichnens jedoch nicht zu den
artes liberales, obwohl er einrdumt, dass sie bei den anti-
ken Griechen als niitzlich und ehrenhaft galt.®
Cenninis Bildung war sehr begrenzt, und es ist mehr als
zweifelhaft, dass er sich als Verehrer humanistischer Bil-
dung profilieren wollte. Es gibt vielmehr deutliche An-
zeichen dafiir, dass ihm die intellektuellen Vorlieben und
insbesondere die Antikenbegeisterung humanistisch
orientierter Gelehrter weitgehend fremd waren.

Giotto wird in Kap. XXVII des Libro dell arte nicht er-
withnt. Es stellt sich daher die Frage, ob Cennini mit sei-
nem Bekenntnis zu Giotto und zu der durch ihn begriin-
deten Tradition dieselben Vorstellungen verkniipfte wie
Vergerio.®” Hilt man sich an Vergerios Aussage, dann wi-
ren zeitgendssische Maler unabhingig von ihrer Werk-
statrzugehdrigkeit Giotto als Vorbild gefolgt.”

Die Ubereinstimmung beziiglich des Ratschlags, nur ei-
nem Vorbild zu folgen, reicht nicht aus, um einen direk-
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ten Zusammenhang zwischen Cennini und Vergerio
herzustellen. Es ist durchaus méglich, dass Cennini un-
abhingig von Vergerio durch eine andere indirekte Ver-
mittlung das Grundprinzip der Nachahmungslehre der
Rhetorica ad Herennium kennenlernte.”!

5 Die Ubersetzung von ,maniera” mit ,,Stil“’? vernachlis-
sigt den Sachverhalt, dass der Begriff noch nicht den Be-
deutungsumfang hat, den er in spiterer Zeit vor allem
bei Vasari gewinnt, wenn er von der maniera eines Kiinst-
lers spricht.” Es gilt genauer zu erfassen, welchen Stellen-
wert die Nachahmung der besten maniera innerhalb des
Libro dell'arte besitzt, d. h. es ist vor allem zu kliren, wel-
che Lern- und Lehrmethoden Cennini darlegt und ob
und in welchem Umfang seine Vorstellungen von kiinst-
lerischer Nachahmung produktionsisthetische Ver-
fahrensweisen einschlieflen.

6 Cenninis Verwendung des Begriffs aria wurde, da er bei
Vergerio nicht vorkommt, zum Anlass genommen, seine
in Kapitel XXVII enthaltenen Ausfiihrungen mit Petrar-
cas Reflexionen tiber die zmitatio auctorum und die Aus-
bildung eines eigenen individuellen Stils in Verbindung
zu bringen.”* In diesem Zusammenhang scheint es not-
wendig zu beachten, dass Cenninis Anweisungen zum
Umgang mit Werken grofler Meister und Petrarcas Kon-
zept der kreativen Aneignung literarischer Vorbilder keine
Gemeinsamkeiten erkennen lassen, und Petrarca zudem
aria als einen zu seiner Zeit in der Malerei gingigen Be-
griff apostrophiert.”

7 SchlieBlich gibt es fiir Cenninis Verwendung der Begriffe
fantasia und fantastichetto bei Vergerio keine inhaltlichen
Entsprechungen.”®

Aus den Problempunkten ergeben sich folgende Leitfragen
der Untersuchung: Welche Quellen sind bei Cennini nach-
weisbar und wie ist sein Bildungsniveau (und insbesondere
seine Kenntnis antiker Autoren) einzuschitzen? Welche Rol-
le kommt der imitatio in den Ausbildungsmethoden und
produktionsisthetischen Verfahrensweisen des Libro dell arte
zu? Inwiefern besitzt Giotto bei Cennini kanonische Gel-
tung im Sinne der imitatio-Lehre?

II Cenninis Quellen und sein
Bildungsniveau’”

Cennini erwihnt weder Texte noch Autoren, die er bei der
Abfassung seines Libro dell'arte benutzte. Was er schriftlich
fixierte, hat nach seinen eigenen Aussagen zwei komplemen-
tire Quellen: Es handele sich einerseits um die Aufzeich-
nung dessen, was er von seinem Lehrer Agnolo Gaddi ge-
lernt habe, und andererseits basiere das Geschriebene auf



seiner eigenen Erfahrung, denn er habe das Erlernte auch
mit eigener Hand in der Praxis angewendet.”®
Per confortar tutto quelli ch’all’arte vogliono venire, di quello
che a'mme fu insegnato dal predetto Agnolo, mio maestro, nota
faro, e di quello che con mia mano o provato (...).”
Um alle, welche zur Kunst kommen wollen, zu ermutigen, ma-
che ich eine Aufzeichnung von dem, was mich der genannte Ag-
nolo, mein Meister, gelehrt hat, und auch davon, was ich mit
eigener Hand priifte.®
Die Versicherung, dass er das Erlernte selbst gepriift habe,
ist ein deutliches Indiz fiir die Benutzung von Texten. Es
handelt sich um eine in der technischen Fachliteratur des
Mittelalters gingige Wendung,®' die keineswegs allzu
wortlich zu nehmen ist,> auch wenn Cennini wiederholt
die Bedeutung der malerischen Praxis hevorhebt.*> Man
kann aufgrund inhaltlicher und sprachlicher Anhalts-
punkte ausschlieRen, daf der Libro dell'arte ausschlielich
auf miindlich tradiertem Wissen basiert. Unklar ist ledig-
lich, ob Cennini ein oder, was wahrscheinlicher ist, meh-
rere iltere technische Kompendien auswertete und aktu-
alisierte.
Schwieriger ist die Sachlage hinsichtlich der Frage nach Cen-
ninis zusitzlichen, iiber Buchwissen zu technischen Verfah-
ren hinausgehenden literarischen Kenntnissen. Da direkte
Zitate fehlen,* und aufler den Kapiteln I-I1I und XVII-
XXIX nur sehr wenige Stellen Anlass geben, einen gelehr-
ten Wissenshintergrund vorauszusetzen, steht aufler Frage,
dass Cennini nur iiber eine sehr rudimentire Bildung ver-
fiigte.*> Bereits Daniel V. Thompson wies zudem in seiner
Edition von 1932 darauf hin, dass Cenninis Formulierun-
gen, solange sie technische Sachverhalte und Verfahren be-
treffen, in der Regel einen klaren Satzbau aufweisen, dass
aber alle Auferungen zu philosophischen oder kunsttheo-
retischen Themen die engen Grenzen seiner sprachlichen
Fihigkeiten deutlich erkennen lassen.® Vermutlich sind die
materialkundlichen und technischen Sachverhalte deshalb
mit mehr Klarheit dargestellt, weil Cennini hierzu Texte vor-
lagen, wihrend er bei philosophischen und kunsttheo-
retischen Argumenten auf miindlich vermitteltes Wissen an-
gewiesen war, das er mit einem nur sehr begrenzten Vokabu-
lar zum Ausdruck brachte.*”
Ob er sich ,mit offenen Ohren® im ,niiheren Umfeld® von
humanistischen Kreisen bewegte oder lediglich iiber Kon-
takte zu gebildeten Personen verfiigte, die iiber deren Ideen
informiert waren,* ist kaum zu beantworten. Da er in Kap.
XL auf Monche (,frati“) als Informationsquelle fiir Rezep-
turen hinweist,* ist es moglich, dass ihm durch gebildete
Ménche nicht nur Fachwissen, sondern auch einige Ele-
mente von Gelehrtenwissen vermittelt worden waren.
Beachtenswert sind in diesem Zusammenhang nicht nur
die an mehreren Stellen des Libro vorhandenen religiosen

Invokationen, sondern auch Cenninis Distanz zu antikem
Uberlieferungsgut, die mit einem religios-konservativ ge-
prigten Ambiente eher zu erkliren ist als mit der Nihe zu
humanistischen Kreisen. Der Libro enthilt weder Zitate
oder direkte inhaltliche Ubernahmen antiker Autoren,
noch Erwihnungen berithmter antiker Kiinstler oder
Kunstwerke. Die einzigen Beziige zum antiken Referenz-
bereich sind die Hervorhebung des Zeichnens nach der Na-
tur als ,, Triumphpforte® (Kap. XXVIII)* und die Behaup-
tung, die Naturnihe nackeer antiker Statuen sei auf die Ver-
wendung von Naturabgiissen zuriickzufithren (Kap.
CLXXXV).”! Da die Vorbildfunktion antiker Texte fiir die
Kunsttheorie bei Cennini ausgeblendet wird, fehlt das
Hauptmerkmal humanistischer Auferungen iiber Kunst.
Cennini beruft sich nicht auf antike Autoren,’? sondern
ausschliefflich auf die Tradition Giottos (und auf seine Ver-
chrung fiir den dreifaltigen Gott, die Jungfrau Maria und
seine Schutzheiligen). Die Antike wird von ihm nicht
explizit negiert, sondern weitgehend ignoriert.” Zumindest
teilweise konnte es sich auch um simulierte Ignoranz han-
deln, d. h. um einen bewussten Verzicht auf eine Bezugnah-
me auf die Antike. Der Unterschied zu Leon Battista Al-
berti, der in seinem Traktat De pictura die Malerei demon-
strativ ,auf den Boden der Antike“ stellte, konnte nicht
deutlicher sein.”

III Die Rolle der zmitatio in Cenninis
Ausbildungsmethoden und produktions-
dsthetischen Verfahrensweisen

1. Ethische Erfordernisse der zmitatio

Cenninis in Kap. XXVII formulierter Ratschlag, beim
Zeichnen nach Vorbildern nicht beliebig viele auszuwihlen,
sondern dem Besten zu folgen, ist viel beachtet worden. We-
niger Aufmerksamkeit fand jedoch der Kontext dieses Rat-
schlags. Die Kapitel IT und IIT enthalten einige Bemerkun-
gen zu den ethischen Normen, die ein gutes Verhiltnis des
Malerlehrlings zu seinem Meister prigen:”
Capirolo I Come alchuni vegnono all’arte, che per anino gien-
tile e chi per e chi per guardagnio.
Non sanza cagione d’animo gientile, alchuni si muovono di
venire a questa arte, piacciendoli per amore naturale. Lo ’ntel-
letto al disegno si diletta solo, ché da lloro medesimi la natura
a ccid gli trae, sanza nulla ghuida di maestro, per gientileza d’an-
imo, er per questa dilettarsi. Seguitano a volere trovare maestro,
e con questo si disponghono chon amore d’ubidenza, stando in

servitli per venire a perfezion di cid. Alchuni sono che per
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poverta e necessita del vivere seguitano, si per guadagno e anche
per 'amor dell’arte; ma sopra “ttutti, quelli da ‘cchommendare
¢ quelli che per amore e per gientileza all’arte predetta veng-
hono.”
Kapitel IT ,, Wie einige zur Kunst kommen; welche aus edler Ge-
sinnung und welche des Gewinnes halber.
Nicht ohne Anregung eines edlen Sinnes entschliefen sich
manche zu dieser Kunst zu gehen, da sie ihnen durch natiirli-
che Liebe gefillt. Der Intellekt ergdtzt sich am Zeichnen, le-
diglich nach eigener Neigung zu dem, was anzicht; ohne jeg-
liche Leitung des Lehrers, durch den Adel des Geistes. Und
durch dieses Vergniigen werden sie dahingebracht, einen Meis-
ter zu suchen, diesem unterordnen sie sich in Liebe zum Ge-
horsam, in Untergebenheit stehend, damit sie zur Vervoll-
kommnung gelangen. Einige gibt es, welche aus Armuth und
Noth des Lebens ihr folgen, also Gewinnes wegen und auch
aus Liebe zur Kunst. Aber es sind iiber alle diese, die zu riih-
men, welche nur aus Liebe und edlem Sinn zu genannter
Kunst streben.
Das Hauptanliegen des Kap. II ist die Bestimmung des so-
zialen Rangs der Maler. Cennini beansprucht nicht fiir alle
Maler denselben Rang, sondern er unterscheidet zwei Ka-
tegorien: Diejenigen, die aus edlem Sinn und Liebe sich zur
Malerei hingezogen fiihlen, und dienigen, die dieses Hand-
werk lediglich aufnehmen, um eine wirtschaftliche Lebens-
grundlage zu erlangen. Die edle Gesinnung hebrt die Vertre-
ter der ersten Kategorie auf das Niveau der Vertreter der artes
liberales.”® Dasselbe Anliegen verfolgt Cennini auch mit der
Feststellung, das Zeichnen sei eine auf natiirlicher Begabung
basierende intellektuelle Neigung. Um sich gegen autodi-
daktische Autonomieanspriiche zu verwahren, bringt er un-
verziiglich die Wahl eines Meisters ins Spiel. Wer durch Lie-
be zur Kunst gelange, der strebe auch danach, sich ,mit Lie-
be“ gehorsam einem Meister zu unterstellen, um zur Ver-
vollkommenheit zu gelangen. Das (méglicherweise von
Dante angeregte) Thema ist Cennini sehr wichtig,” was sich
daran zeigt, dass er im folgenden Kap. III die Sekundir-
tugenden, die fiir eine Ausbildung zum Maler erforderlich
sind, nochmals gesondert und differenzierter darlegt:
Capitolo IIT Come principalmente si de’ provedere chi viene
alla detta arte.
Adunque voi, che con animo gientile sete amadori di questa
virti e principalmente all’arte venite, adornatevi prima di questo
vestimento, cio¢ amore, timore, ubidenza e perseveranza; e
quanto pili tosto puoi, inchomincia a metterti sotto la ghuida
del maestro a imparare; e quanto pit tardo puoi dal maestro ti
parti.!”
Kapitel III ,, Wie sich hauptsichlich vorzusehen hat, wer zur ge-
nannten Kunst kommt.
Ihr also, die ihr aus edlerem Sinne Liebhaber dieses schonen

Strebens seid, kommt vor allem zur Kunst und schmiickt euch
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vorher mit diesem Kleide: nimlich mit Liebe, Furcht, Gehorsam
und Ausdauer. Und je frither du vermagst, fange an, dich unter
des Meisters Leitung zum Lernen zu stellen und je spiter du
kannst, scheide von dem Meister.“!"!

Die zur Aufwertung der Malerei herangezogene Vorstellung
einer ihr zugrunde liegenden naturgegebenen, edlen Dispo-
sition und die Einbeziehung weiterer Tugenden stehen in
engem inhaltlichen Zusammenhang, gehen aber dennoch
auf unterschiedliche Bereiche zuriick. An den Begriffen
»animo gentile“ bzw. ,gentilezza d’animo® und ,amor natu-
rale“ ist deutlich zu erkennen, dass Cennini die Argumente
zur Begriindung des hohen Rangs seiner Profession der
Dichtungstheorie des dolce stil nuovo verdankte,'”” und diese,
der ut pictura poesis-Doktrin folgend, auf die Malerei iiber-
trug.'” Die Hervorhebung der Notwendigkeit der Wahl ei-
nes Meisters und das Insistieren auf einer méglichst langen

Ausbildungszeit entsprechen zunichst dem traditionellen

Werkstattbetrieb, aber mit der Kombination von Liebe, Ge-
horsam, Furcht und Beharrlichkeit ist das eingeforderte
Lehrlingsethos zugleich durch eine Nihe zu franziskanischer
Spiritualitit religios aufgewertet.'* Natiirliche Begabung
und Anleitung durch einen Meister werden ein weiteres Mal
in Kap. CIIII als zusammengehorige Erfordernisse ausge-

wiesen, und erneut ist die Ausbildungsdauer betont, in die-

sem Fall mit detaillierten Angaben zu einzelnen Ausbil-

dungsschritten:
Capitolo CIIII In che modo dei pervenire a stare del lavorare
in tavola.
Sappi che non vorrebbe essere men tempo imparare, chome pri-
ma studiare da piccino un anno a usare i’ disegnio della tavola;
poi stare co'maestro, a bottegha, che sapesse lavorare tutti i mem-
bri che apartiene di nostra arte; e stare e inchominciare a triare
de’ colori, e ‘'mparare a chuociere delle cholle, e triar de’ giessi,
e pigliar la praticha dello ingiessare I'ancone, e rivevare e raderle,
metter d’oro, granare ben, per tempo di sei anni. Poi in
pratichare a -ccholorire, adornare di mordenti, far drappi d’oro,
usare di lavorare di muro, per altri sei anni, sempre disegniando,
nonn-abandonando mai né in di di festa né in di di lavorare. E
‘cchosi
la natura, per grande uso, si chonvertiscie in buona praticha.
Altrimenti, pigliando altri hordini, nonne sperare mai che veg-
nino a buona perfezione, ché molti son che dichono che senza
essere stati con maestro anno imparato l’arte. No 'l credere, che
io ti do I'essempro: di questo libro, studiandolo di di e di notte
e ‘ttu non ne veggia qualche praticha con qualche maestro, non
ne verrai mai da niente; né ‘cche mai possi chon buon voltro
stare tra i maestri.'”

»Kapitel CIIII Auf welche Weise du zur Kunst der Tafelmalerei

herantreten sollst.

Wisse, dass es nicht geschwind gehen wird, dies zu lernen: fiir's

erste wird es zum geringsten ein Jahr dauern, das Zeichnen auf



dem Tifelchen einzuiiben; dann mit dem Meister in der Werk-
stitte zu stehen, bis du alle die Zweige gelernt, welche unserer
Kunst zugehren. Dann mit der Bereitung der Farben anzu-
fangen, das Kochen des Leimes zu lernen, Gips zu mahlen, das
Verfahren, mit Gips zu grundieren zu lernen, ihn erhaben zu
machen, und zu schaben, zu vergolden, gut zu kérnen, — durch
sechs Jahr hindurch. Und dann zum praktischen Versuchen im
Malen, ornamentieren mittels Beizen, Goldgewinder machen,
in der Wandmalerei sich iiben, andere sechs Jahre, immer zu
zeichnen und weder an Fest- noch an Werktagen abzulassen.
Und so wandelt sich die Naturanlage durch grosse Ubung in
tiichtige Geschicklichkeit um. Ergreifst du aber einen anderen
Weg, so hoffe nicht zur Vollkommenheit zu gelangen. Zwar sind
viele, welche aussagen, sie hitten ohne Meister die Kunst erlernt,
du aber glaube es nicht; ich gebe dir zum Beispiel dieses Biich-
lein: wenn du es Tag und Nacht studierst und du hast keine Pra-
xis bei irgendeinem Meister, so wirst du es weder zu etwas brin-
gen, noch mit ehrlicher Miene vor den Meistern bestehen kon-

nen.“1%

Allein die Anzahl der Jahre, die ein Malerlehrling unter der
Obhut eines Meisters arbeiten soll, — nach Cenninis Vor-
stellungen 13 Jahre —, zeigt, welche enorme Autoritit diesem
cingerdumt wird.'”” Mit dem zusitzlichen Hinweis, dass
auch sein Libro keinen alternativen Weg autodidaktischen
Voranschreitens eroffnet, signalisiert Cennini seine Kom-
promisslosigkeit in dieser Sache.

2. Die Nachahmung des besten Meisters in der
Ausbildung zum Zeichner

Es ist in den auf die Einleitung (Kap. I-1V) folgenden 4i-
segno-Kapiteln (Kap. V-XXXIV) von dem Verhiltnis Lehr-
ling-Meister zunichst nicht die Rede, vor allem bleibt relativ
lange offen, worauf man bei der Wahl eines Meisters achten
solle. Cennini hat seine Ausfithrungen zur Nachahmung
von vorbildlichen Kiinstlern auf das Nachzeichnen (,ritrarre
¢ disegniare“) von Mustern konzentriert,'® ohne darauf ein-
zugehen, von wem diese geschaffen wurden. Die Empfeh-
lung, nur dem besten Meister zu folgen, gibt er erst in Kap.
XXVIL!'® Zuvor informiert er ausfiihrlich iiber die verschie-
denen Instrumente und Materialien des Zeichnens, mit de-
ren Gebrauch sich der Malerlehrling nach und nach vertraut
machen soll.''

Als Zeichnungstriger werden zunichst Tifelchen aus Holz
oder Pergament beschrieben (Kap. V-VII), dann folgen
Pergament und Leinenpapier (Kap. X), gefirbte Papiere
(Kap. XV-XXII) und schlieflich Transparentpapier (Kap.
XXITT-XXVI). Gezeichnet wird mit einem Metallstift (Kap.
VIII), dem Bleigriffel (Kap. XI-XII), der Feder (Kap. XI-

[I-XIV), und mit Kohle (Kap. XXX, XXXIII-XXXIV).
Hinzu kommen verschiedenartige Pinsel, die fiir Schattie-
rungen benétigt werden (Kap. X, XXXI-XXXII). Worauf
es beim Zeichnen formal ankommt, was der angehende
Maler zeichnen und welche Muster er wihlen soll, erwihnt
Cennini nur mit wenigen Bemerkungen. Es ist nur allge-
“!'! oder von Einzelelementen die Rede
(von Figuren, Halbfiguren, Képfen,'? chasamenti“!'3).
Nur an einer Stelle wird beildufig erwihnt, dass das Nach-
zeichnen auch eine ,storia“ zum Gegenstand haben

mein von ,essempri

kann."" Die in Umrissen erkennbare Ausbildungsmethode
entspricht dem mittelalterlichen Werkstattbetrieb:''> Das
Zeichnen nach Mustern diente vor allem der Einiibung
zeichnerischer Techniken und dem Erwerb eines Formen-
repertoires. Kopiert wurden ,Muster fiir potentielle Bild-
bestandteile®,''® zumeist ganze Figuren und Gegenstinde
sowie kleine Figurengruppen, aber in der Regel keine Mus-
terkompositionen.'” Die zeichnerische Erfassung vollstin-
diger Kompositionen war iiberwiegend auftragsgebunden
und erfolgte insbesondere dann, wenn ikonographische
Vorlagen benétigt wurden.!"® Nur vereinzelt fertigte man
vollstindige Kopien nach ausgefithrten Gemilden an.!"
Die Erarbeitung eines Formenrepertoires wird an zwei Stel-
len direke angesprochen: Bei den Anweisungen fiir den
Ubergang von der Metallstift- zur Federzeichnung (Kap.
XIII) weist Cennini zunichst auf die Bedeutung der Praxis
des Zeichnens zur Ausbildung eines Formengedichtnisses
hin:

(...) Sai che taverra pratichando il disegnare di penna? Che ‘tti

fara sperto, praticho e chapacie di molto disegno entro la testa

tua:ded

»Weisst du, was dir aus dem Federzeichnen erwachsen wird?

Dass du erfahren, geschicke und zu vielerlei Zeichnungen im

Kopfe fihig wirst.“!!
In Kap. XXIX empfichlt er dann auch das Sammeln von
Zeichnungen: Sie sollen in einer Zeichnungsmappe (,,tasca®)
sorgfdltig aufbewahrt werden.'”? Dieses Nachahmungsarchiv
sollte das Formenged:ichtnis unterstiitzen und fiir die spitere
Praxis zur Verfiigung stehen.
Gezeichnet wird, was beildufigen Angaben zu entnehmen
ist, in der Werkstatt, aber auch auflerhalb, ,in Kirchen“!23
oder ,in Kapellen® (Kap. IX und XXIX), ** allein oder mit
Gefihreen (Kap. XXIX),'” nach Zeichnungen,'>* Wandbil-
dern und Tafelbildern (Kap. XXIII).'”” Das Zeichnen nach
zeitgendssischen oder antiken skulpturalen Bildwerken oder
Naturabgiissen wird nicht erwihnt.'?®
An ebenfalls eher beildufigen Bemerkungen wird deutlich,
dass sich das Kopieren kiinstlerischer Muster bei Cennini
an Vorstellungen der Naturnachahmung orientiert. Es geht
nicht darum, den ,graphischen Gehalt* der essempri nach-
zuahmen, sondern deren natiirlichen Formgehalt. Drei Stel-
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len sind (neben der Malereidefinition des Kap. I) hierfiir
aufschlussreich: In Kap. V richtet Cennini die Aufforderung
an den Malerlehrling, das der Wahrheit am nichsten Kom-
mende zu zeichnen (,disegniare il piu veritevole®). In Kap.
XXIII betont er, dass die Technik des Pausens sich in beson-
derer Weise eigne, die ,Substanz einer Figur zu erfassen.'*
Und in Kap. XXX wird das Finden der Wahrheit (,troverai
la verita“) mit allgemeinen Proportionsregeln (,misure®) ab-
gesichert.”®” Gemeint ist nicht ein faksimilierendes Kopie-
ren (kiinstlerischer Muster), sondern ein an den Regeln
Lrichtiger” Naturnachahmung orientiertes zeichnerisches
Festhalten der in ihrer Form enthaltenen Naturwahrheit.
An vier Stellen benutzt Cennini eine stereotype Metaphorik,
um Kenntnisse und Regeln, die ihm besonders wichtig sind,
hervorzuheben. Zwei von diesen betreffen nachahmungs-
theoretische Kernaussagen.
Zunichst unterstreicht Cennini seine Bemerkungen zur
Bedeutung optimaler Lichtverhiltnisse fiir das prizise Se-
hen des Vorbilds bzw. der eigenen Zeichnung mit einer
grundsitzlichen Aussage zum Sehvermégen des Malers
und zum Zusammenspiel von ,Sonnenlicht®, ,Augen-
licht“ und der kiinstlerischen Hand des Malers (Kap.
VI-ID):

E’l timone e ‘lla ghuida di questo potere vedere, si ¢ la luce del

sole, la luce dell’occhio tuo e ‘lla man tua, ché senza queste tre

chose nulla non si puo fare con ragione.'*!

Das Steuer und der Fiihrer dieses Sehvermdgens sind das Son-

nenlicht, das Augenlicht und deine Hand, denn ohne diese drei

Dinge lisst sich nichts auf verniinftige Weise machen.
In Kap. XV wird die Verwendung von carte tinte als erste
Anniherung an die spiter geschilderten Techniken des Ko-
lorierens betont:

Per venire a lucie di grado in grado a incominciare a volere

trovare il principio e lla porta del colorire, vuolsi pigliare altro

modo di disegnare che quello di che abbiamo detto fino a-mmo;

()=

,Um von Stufe zu Stufe vorzuschreiten und mit dem Vorhaben

zu beginnen, den Grund und die Pforte des Malens zu finden,

muss man noch eine Art des Zeichnens versuchen, nebst den

bisher beschriebenen. !
In Kap. XXVII werden die generellen Erwiigungen zur Aus-
wahl von Vorbildern (bzw. zur Wahl des besten Meisters)
mit einer Reise-Metapher eingeleitet:

Pure a ‘tte ¢ di bisognio si seguti innnazi, accio che possi seghu-

itare il viaggio della detta scienza.'*

Doch es ist fiir dich notwendig, Vorbildern dich anzuschlief3en,

damit du die Reise dieser Wissenschaft verfolgen kénntest.
Und in Kap. XXVIII wird das ritrarre del naturale dem Ma-
lerlehrling mit dem grofiten metaphorischem Nachdruck
empfohlen. Nur an dieser Stelle bringt Cennini drei Meta-
phern zum Einsatz:
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Attendi che ‘lla piti perfetta ghuida che possa avere e miglior ti-
mone, si ¢ la trionfal porta del ritrarre de naturale.'®

Beachte, daf§ der am meisten vollkommene Fiihrer, den man

haben kann, das beste Steuer, die Triumphpforte des Zeichnens

nach der Natur ist.
Die in Kapitel XXVII enthaltene spite Darlegung des Rat-
schlags, nur dem besten Meister zu folgen, gehort zu den
Unstimmigkeiten der Gliederung des Libro,'* die auch in
den am stirksten von der Lehrgangskonzeption geprigten
disegno-Kapiteln (Teil I) vorhanden sind. Einige An-
weisungen und Ratschlige zum Zeichnen wurden (mégli-
cherweise nachtriglich) in die beiden dem cholorire ge-
widmeten Kapitelserien eingefiigt. Die perfekten Maf3e ei-
ner minnlichen Figur legt Cennini erst in Kap. LXX dar,
obwohl er bereits in Kap. XXX die Notwendigkeit der An-
wendung dieser Proportionsregeln am Beispiel des Kopie-
rens eines in grofler Hohe befindlichen Vorbilds erliutert.
Das Zeichnen von Gebirgen behandelt er erst am Ende des
dritten, der Wandmalerei gewidmeten Teils in Kap.
LXXXVIIL Zum selbstindigen Entwerfen von Figuren oder
storie, d. h. der Anwendung kopierter Muster, macht Cen-
nini vor allem in Kap. LXVII (in Zusammenhang mit der
Wandmalerei) und in Kap. CXXII (in Zusammenhang mit
der Tafelmalerei) einige Angaben, die jedoch eher spirlich
sind, obwohl er das Komponieren in Kap. I als diejenige T4-
tigkeit schildert, die dem Maler mit dem Dichter gemein-
sam ist.
Die Kapitel XXVII und XXVIII besitzen (wie die Kapitel
[-IV) einen besonderen Charakter: Wihrend in allen ande-
ren Kapiteln handwerkliche Anweisungen zur Technik des
Zeichnens im Vordergrund stehen und Gesichtspunkte der
Nachahmung nur in kurzen Bemerkungen (mit oder ohne
metaphorische Aufmerksamkeitssignalen) artikuliert wer-
den, enthalten sie eine auf Grundfragen der Nachahmung
von Vorbildern konzentrierte dichte Abfolge von Ar-
gumenten. Die nach der Lektiire der vorausgehenden Kapi-
telserie (V-XXVI) nicht zu erwartende gedankliche Dichte
setzt sich in der ersten Hilfte des folgenden Kapitels (XXIX)
noch fort mit Anweisungen zur Lebensfithrung des Malers,
bricht aber dann plétzlich wieder ab. Mit dem Hinweis ,,Ri-

137 setzt Ceninni bis einschlieflich

torniamo al fatto nostro*
Kap. XXXIV seine primir handwerklichen Instruktionen
zum Zeichnen fort. Warum nicht bereits zu Beginn des Cur-
riculum genauere Instruktionen zur Vorbildauswahl gegeben
werden, ist nicht ersichtlich. Die wortkarge Empfehlung,
das der Wahrheit am nichsten kommende zu zeichnen (,,il
piu veritevile®), ist ohne zusitzliche Erklirung wenig hilf-
reich. Und erst im Kap. XXIII, das dem Anfertigen von Ko-
pien mithilfe von Transparentpapier (carta lucida) gewidmet
ist, stéflt man auf einen weiteren, ebenfalls knappen Hin-

weis: das Verfahren sei sehr niitzlich, wenn man Figuren



oder Képfe von groflen Meistern (,,di man di gran maestri‘)
nachzeichnen wolle.'*® Da bereits in Kap. IX Ratschlige zum
Zeichnen auflerhalb der Werkstatt (,,in chapelle®) gegeben
werden, ist kaum anzunehmen, dass in der Anfangszeit der
Ausbildung Werke fremder Meister noch keine Rolle spiel-
ten. Hinzu kommt, dass der Malerlehrling ebenfalls erst in
Kap. XXVII mit der Aufgabe konfrontiert wird, sich beim
Zeichnen nach Mustern eine maniera anzueignen. Kap.
XXVI und Kap. XXVII zeigen daher besonders deutlich,
dass Cennini Schwierigkeiten hatte, theoretische Uberle-
gungen mit dem traditionellen handwerklichen Lehrstoff

zu verbinden.

3. Die Ratschlige des 27. Kapitels

Die Aufforderung, die maniera des besten Malers nachzu-
ahmen, lisst sich nicht mit dem traditionellen Werkstattbe-
trieb erkliren. Sie setzt einen werkstattunabhingigen Zu-
gang zu Werken eines Kiinstlers von kanonischer Geltung
voraus. Cennini erwartet jedoch nicht, dass der Malerlehr-
ling sich auf die Suche nach einem neuen Apelles macht.
Bereits sein Hinweis auf die ,,gran maestri® zeigt, dass er sei-
ne Ratschlige lediglich mit lokalem Anspruchsniveau ver-
bindet.

(...) E 'sse se” in luogho dove molti buon maestri sieno stati,

tanto meglio a 'tte (...).

Bist du nun an einem Orte, wo viele gute Meister lebten, um-

so besser fiir dich.
Cennini nimmt als selbstverstindlich an, dass der Maler-
lehrling ortsgebunden ist und deshalb sein Zugang zu qua-
lititvollen Vorbildern mehr oder weniger gut sein kann. Da
weder Florenz noch Padua als Standort reflektiert werden,
scheint er mit seinem Rat auch denjenigen helfen zu wollen,
die in kleinen Orten ihre Neigung zur Malerei entdeckten.
Diese Variabilitit lokaler Erfahrungshorizonte und Muste-
rangebote bot nicht den Kontext fiir die Erdreerung kano-
nischer Vorbilder von iiberregionaler Geltung. Anspruch
und Wirklichkeit stehen unvermittelt nebeneinander, auch
bzw. gerade wenn man Cennini unterstellt, er habe von An-
fang an, d. h. bereits bei seinen in Kap. IT und III enthal-
tenen Ausfiihrungen zur Notwendigkeit der Anleitung
durch einen Meister, an den besten Meister gedacht. Ebenso
sind die positiven Hinweise auf die groen Meister nicht
klar auf die Aufforderung der Nachahmung des Besten abge-
stimmt.

(...) affatichati e dilettati di ritrar sempre le miglior cose che

trovar puoi, per mano fatte di gran maestri (...).

(...) beschiftige und vergniige dich unermiidlich mit dem Zeich-

nen der besten Sachen, die du von Hinden grofler Meister fin-

den kannst (...).

Vergleichbare Auflerungen sind nicht iiberliefert. Die erhal-
tenen Zeichnungsbiicher bestitigen jedoch, dass beim Zu-
sammenstellen von Musterbiichern nicht nur Vorlagen eines
Meisters beriicksichtigt wurden. Fiir die Eigeninitiative an-
gehender Kiinstler bei der Vorbildwahl liefert Ghiberti in
seinen Commentarii (zw. 1447 und 1455) ein Beispiel. Er
berichtet, dass ein von ihm in besonderer Weise geschitzter
Kélner Bildhauer junge Kiinstler, die ihn aufsuchten, mit
exempla versorgte.'” Cennini billigt das Kopieren werkstatt-
externer Vorbilder'®® unter der Bedingung ihrer herausra-
genden Qualitit. Es sollen Werke grofler Meister gewihlt
werden, worauf er bereits in Zusammenhang mit der
Anfertigung von Pausen mithilfe von Transparentpapier bei-
liufig hinweist. Beachtenswert ist, dass Cennini in Kap.
XXVII das Zeichnen fremder Vorbilder nicht nur weit-
gehend dem Belieben des Malerlehrlings anheim stellt, son-
dern durchaus auch als intensive (,,unermiidliche) Titigkeit
gutheifit. Seine unmittelbar folgende Aufforderung, nur
dem besten Maler zu folgen, ist keine strikt zu befolgende
Regel, sondern ein didaktischer Ratschlag.
(-..), ma per chonsiglio io ti do: ghuarda di pigliar sempre il mi-
glior e quello che a maggior fama; e seghuitando di di in di
<quello tale>, contra la natura sara che a ‘tte non vengha preso
di suo’ maniera e di suo’ aria, (...).
Den Rat aber gebe ich dir: Achte darauf, stets den Besten zu
nehmen, und den, der den gréfiten Ruhm hat. Folgst du diesem
nun Tag fiir Tag, so wiire es wider die Natur, wenn du nicht et-
was von seiner Manier und seiner ariz iibernimmst; (...).
Cennini hat bei seinem Ratschag'*' Anfingerschwierig-
keiten im Blick." Er setzt voraus, dass der Lernende aus
Unerfahrenheit und noch mangelndem Wissen kein hin-
reichendes Urteilsvermégen hat und empfiehlt ihm des-
halb, er solle sich an dem Meister orientieren, der das grog-
te Ansehen genieft (,la maggior fama“). Mit einem natur-
gegebenen Urteilsvermégen, wie es spiter von einigen Re-
naissancetheoretikern angenommen wird,'*? rechnet Cen-
nini nicht. Bei unzureichend ausgebildetem Urteilsverms-
gen fiihrt seiner Meinung nach die Nachahmung unter-
schiedlicher Vorbilder nahezu zwangsliufig zu einer Dys-
funktion der Phantasie, die aus dem Lernenden einen
Phantasten macht.
Durch die Reihung der Aufforderungen ,beschiftige und
vergniige dich unermiidlich mit dem Nachahmen der be-
sten Sachen, die du von Hinden grofler Meister finden
kannst“ und ,achte darauf, stets den Besten zu nehmen,
und den, der den groflten Ruhm hat®, riicke er zwei Nach-
ahmungskonzepte eng zusammen, die im literarischen Be-
reich von ciceronianisch gesinnten Humanisten wie Ver-
gerio, zumindest in der Theorie, deutlich gegeneinander
abgegrenzt oder sogar als unvereinbar angesehen wur-
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Die Aufforderung zur Nachahmung der ,besten Sachen® re-
nommierter Meister entspricht den traditionellen An-
weisungen zum Umgang mit Schulautoren. Die Em-
pfehlung des imitari melliores wurde im Kontext der Poeti-
ken des spiten 12. und frithen 13. Jahrhunderts lanciert.
Da die ersten vier Kapitel des Libro deutliche Anklinge an
die Dichtungstheorie des dolce stil nuovo und an Dante
erkennen lassen, liegt es nahe, Florentiner Uberlieferungen
in Betracht zu ziehen.'® Dante betonte ganz im Einklang
mit der Schultradition in De Vulgari elogquentia (11, 1V, 2):
»je niher wir jene (die groflen Dichter) nachahmen, umso

besser dichten wir.“!4¢

a) Die Metapher des umsichtigen Rosenpfliickens

Die von Cennini in Kap. XXVII verwendete Metaphorik
der Bliitenlese kommt jedoch bei Dante nicht vor, und
man findet sie auch nicht in der Rhetorica ad herennium
oder in Vergerios Brief von 1396. Lukrez, Horaz, Seneca
und andere antike Autoren kommen ebenfalls nicht in
Frage, da bei ihnen das Bliitenabweiden durch Bienen er-
folgt, die den Bliitensaft aufsaugen.'*” Cennini greift eine
besondere Variante der Metapher der Bliitenlese auf, die
zusitzlich das Motiv der Vermeidung von Dornen auf-
weist:
(..) Se seghuti 'andar d’uno, pe’ chontinovo uxo ben sara lo in-
telletto grosso che non ne pigli qualche cibo; poi a ‘tte interverra
che sse punto di fantasia la natura t'ard concieduto, verrai a pi-
gliare huna maniera propria per te, e non potra essere altro che
buona, perché la mano, lo intelletto tuo essendo sempre huso di
pigliare fiori, mal saprebbe torre spina.
(...) Folgest du aber einem mit ununterbrochener Praxis, so
miifite dein Verstand grob sein, wenn er nicht davon einige
Nahrung aufnihme. Dann wird es geschehen, wenn dir die Na-
tur nur ein biflchen Phantasie gewihrt hat, daf du dir eine fiir
dich geeignete Manier nimmst, und sie wird nicht anders als
gut sein konnen, weil deine Hand und dein Verstand, stets ge-
wohnt Blumen zu pfliicken, schwerlich Dornen nehmen wer-
den.
Das pigliare einer maniera erfordert nach Cennini fantasia,
aber letztlich entscheidend ist fiir ihn der Intellekt. Dass er
in Kap. XXVII nicht nur von fantasia und mano, sondern
auch von 7ntelletto und mano spricht, bleibt zumeist uner-
wihnt.'#® Die Selektion von Bliiten und Dornen lisst an ei-
ne christliche Vorlage denken: Das Bild des umsichtigen Ro-
senpfliickens verwendete Basilius der Grofie in seiner Rede
»An die Jiinglinge, wie sie mit Nutzen heidnische Schrift-
steller lesen kénnen/ Sermo de legendis libris gentilium“ (kurz:
Ad adolescentes). Leonardo Bruni hat (méglicherweise einer
Anregung seines Griechischlehrers Manuel Chrysoloras fol-
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gend) die im Westen bis dahin nicht bekannte Schrift des
Kirchenvaters ins Lateinische iibersetzt und 1400/02 Co-
luccio Salutati gewidmet.'*

»,Denn wie die meisten Geschdpfe von den Blumen nur etwas
haben, insoweit sie an deren Duft oder Farbe sich ergétzen, die
Bienen aber auch Honig aus ihnen zu gewinnen wissen, so wer-
den auch die, die nicht bloff nach dem Angenchmen und Er-
gotzlichen solcher Schriften haschen, daraus auch einigen Ge-
winn fiir ihre Seele erzielen. Ja, ganz nach dem Vorbilde der Bie-
nen miisst ihr mit jenen Schriften umgehen. Diese fliegen ja
nicht allen Blumen unterschiedslos zu, noch wollen sie die, die
sie besuchen, ganz wegtragen, vielmehr nehmen sie nur soviel
mit, als sie verarbeiten konnen, und lassen das Andere gern zu-
riick. Wollen wir klug sein, dann eignen wir auch aus jenen
Schriften nur das uns Passende und der Wahrheit Verwandte
uns an, iibergehen aber das andere. Und wie wir beim Pfliicken
der Rose die Dornen vermeiden, so werden wir auch bei einer
nutzbringenden Beniitzung solcher Schriften vor dem Schid-
lichen auf der Hut sein. Wir miissen also gleich von vornherein
jede Wissenschaft ins Auge fassen und auf den Zweck einstellen
oder, wie das dorische Sprichwort sagt, ,den Stein nach der
Schnur richten, !

Im Libro dell'arte ist der Rosen-Dornen-Vergleich des Basi-
lius durch eine radikale Assimilation transformiert und ent-
gegen seiner urspriinglichen Bedeutung, die das selbstindige
selektive Auswerten der Inhalte heidnischer Schriften be-
trifft, auf die Nachahmung nur eines Vorbilds iibertragen.’!
Das repetitive Kopieren der Werke des besten Meisters fiihrt
zur Ausbildung von QualititsmafSstiben, die intuitiv die Se-
lektion von Rosen und Dornen und damit die Transform-
tion der Vorbilder steuern. Humanisten nutzten die Schrift
des Basilius dagegen in erster Linie, um ihr Studium antiker
Autoren gegeniiber den moralischen Bedenken religiés-kon-
servativer Theologen zu rechtfertigen.””” Dass der Rosen-
Dornen-Vergleich einer von Theologen und Philosophen
gefiihrten Debatte entlehnt ist, in der der richtige Umgang
mit Vorbildern weitgehend losgelost von kiinstlerischen
Maf3stiben in erster Linie als eine Angelegenheit christli-
cher Moral und Lebensweise als brisantes Problem an-
gesehen wurde, zeigen die mahnenden Worte, mit denen
Cennini in Kap. XXIX dem Malerlehrling eine ,ordent-
liche® Lebensweise ans Herz zu legen versucht: ,La tua vita
huole essere sempre hordinata, si ‘cchome avessi a studiare
in teologia o filosofia o altre scienze (...).“ Mit seiner mora-
lisierenden Abschweifung, die vom MafShalten im Essen bis
zum Umgang mit Frauen reicht, transformiert er durch tri-
vialisierende Substitution die umfassendere moralphiloso-
phische Problematik des Gelehrtenstreits in alltigliche Ver-
haltensregeln, die er als Voraussetzungen einer von kérper-
lichen Exzessen nicht belasteten ,leichten Hand“ priisen-

tiert.'>?



Cenninis Ratschlag zur Nachahmung des besten Malers
schlieflt, wie bereits angedeutet, das Kopieren der Werke
anderer Meister keineswegs aus. Er ist in dieser Hinsicht
weniger strikt als Vergerio, der aufgrund seiner Negation
des von Seneca vertretenen eklektischen Nachahmungs-
konzepts ausdriicklich vor allen suboptimalen Mustern
warnt: ,je mehr man einem schlechteren — vom Besten
abweichenden — folgt, desto schlechter wird man
selbst.“!** Die tolerantere Haltung Cenninis resultierte
méglicherweise aus praktischen Uberlegungen, die sich
an der lokalen Verfiigbarkeit von Kunstwerken orientierte.
Ein flexibler Umgang mit den beiden Positionen der
Nachahmung war jedoch auch im Bereich der Literatur
nicht unbekannt. So bekennt sich Dante in der Divina
Commedia nicht nur zur bella scuola der grofen Dichter
der Antike (Inf. IV, 82—102),"° sondern er stellt dariiber-
hinaus in programmatischer Fokussierung Vergil als das
fiir ihn letztlich ausschlaggebende Vorbild dar (Inf. 1,
85-87):

Tu se’ lo mio maestro €'l mio autore;

Tu se’ solo colui da cu’ io tolsi

Lo bello stilo che m’ha fatto onore.

»Du bist mein Meister und mein geistiger Vater! Du allein gabst

mir den schénen Stil, der mir Ehre einbrachte.“*®
Die Nachahmung der Besten und die Vorliebe fiir den
Allerbesten wurden auch von anderen Autoren nicht als
Widerspruch aufgefasst. So war z. B. Filippo Villani nicht
entgangen, dass Coluccio Salutati, der Cicero als ,fons elo-
quentiae” verehrte, kein dogmatischer Ciceronianer war. In
seiner Lebensbeschreibung des Florentiner Kanzlers be-
zeichnet er ihn nicht nur (in ehrender Absicht) als ,simia
di Cecerone*, sondern er wiirdigt ihn auch als ygrandissimo
imitatore degli antichi poeti.“'”” Aus transformationstheo-
retischer Sicht wird hieran deutlich, dass Villani auch die
Cicero-Rezeption Salutatis als einen Akt der Fokussierung

verstand.

b) Die Nachahmung der maniera des besten Meisters

(...) e seghuitando di di in di <quello tale>, contra la natura sara
che a .tte non vengha preso di suo’ maniera e di suo’ aria, perd
che se .tti muovi a ritrarre oggi di questo maestro, doman di
quello, né maniera dell'uno né maniera dell’altro non n’arai, e
verrai per forza fantastichetto, per amor che chiaschuna manie-
ra ti stracierd la mente. Ora vo’ fare a modo di questo, doman
di quello altro, e chosi nessuno n’arai perfetto. Se seghuti I'andar
d’uno, pe’ chontinovo uxo ben sara lo intelletto grosso che non
ne pigli qualche cibo; poi a .tte interverra che .sse punto di fan-
tasia la natura t'ard concieduto, verrai a pigliare huna maniera

propria per te, € non potra essere altro che buona, perché la

mano, lo intelletto tuo essendo sempre huso di pigliare fiori,
mal saprebbe torre spina.’”®

»(...) Folgst du diesem nun Tag fiir Tag, so wire es wider die
Natur, wenn du nicht etwas von seiner Manier und seiner zria
{ibernimmst; wihrend, wenn du dich entschlie8t, heute nach
diesem, morgen nach jenem Meister zu zeichnen, du dir we-
der die Manier des einen, noch die Manier des anderen an-
eignen wirst. Und du wirst zwangsweise ein Phantast werden,
da dir die Liebe zur Manier eines jeden den Geist zerrreiflen
wird. Wenn du es heute auf die Weise des einen machst, mor-
gen auf die eines anderen, wirst du dir keine vollkommen
aneignen. Folgest du aber einem mit ununterbrochener Praxis,
so miifite dein Verstand grob sein, wenn er nicht davon einige
Nahrung aufnihme. Dann wird es geschehen, wenn dir die Na-
tur nur ein bifichen Phantasie gewihrt hat, daf§ du dir eine fiir
dich geeignete Manier nimmst, und sie wird nicht anders als
gut sein konnen, weil deine Hand und dein Verstand, stes ge-
wohnt Blumen zu pfliicken, schwerlich Dornen nehmen wer-
den.“

Die Nachahmung des besten Meisters wird als Lehr- und
Lernmodus bei Cennini mit dem Erwerb einer maniera
verbunden.'® Dass Maler (zumindest grofle Meister)
unterschiedliche maniere haben, wird als selbstverstind-
lich vorausgesetzt. Nach Cennini gelangt man nur dann
zu einer Manier, wenn man nicht von einem Vorbild zum
anderen wechselt, sondern sich fiir einen Meister entschei-
det. Dieses Thema hat viel Beachtung gefunden, wobei
die Formulierung ,pigliare una maniera propria per te*
hiufig so verstanden wurde, als entwickele der Malerlehr-
ling im Verlauf der Nachahmung des gewihlten Meisters
auch eine eigene, individuelle Malweise,'*' einen eigenen
yIndividualstil.“'®* Das ist kaum wahrscheinlich, obwohl
das ,propria” diese Interpretation satzimmanent geschen
nicht ausschlieft. Aber das Nebeneinander von ,pigliar
sempre il miglior®, ,pigliare qualche cibo“ ,pigliar fiori®
und ,pigliare huna maniera“ lisst deutlich werden, dass
die Aneignung einer vorhandenen maniera im Vor-
dergrund steht.'® In jedem Fall gilt es zu beachten, dass
eine Ubersetzung von ,maniera“ mit ,,Stil“ bzw. ,, Indivi-
dualstil“!** nicht sinnvoll ist. Es handelt sich bei der er-
worbenen Manier in erster Linie um einen durch stetiges
Nachzeichnen von essempri erworbenen, handwerklichen
Arbeitsmodus. Ein Entwurfsverfahren einschlieRendes
produktionsisthetisches Konzept in Analogie zu poetolo-
gisch reflektierten Stil-Imitatio-Konzepten ist mit dem
Begrift maniera nicht abgedeckt. Gemeint ist auch nicht
die Ausbildung eines durch Nachahmung erworbenen
»schénen Stils“, mit dem dsthetische Geltungsanspriiche
verbunden wiren. Dantes Anspruchsniveau (,,[...] lo bello
stilo che m’ha fatto onore [...]%) liegt deutlich héher, wie
auch das spitere Ideal der bella maniera Vasaris.'> Cen-

Giotto — das unerreichte Vorbild? Elemente antiker zmitatio auctorum-Lehren in Cennino Cenninis Libro dell arte | 55



nini erhebt mit seinen Ausfiihrungen zur Wahl einer ma-
niera keine dsthetischen Anspriiche. Die Nachahmung der
vorbildlichen Manier erfordert bezeichnenderweise auch
keine auflergewshnlich hohe Begabung.'®® Es geniigt,
wenn der Malerlehrling nur etwas fantasia besitzt. Fanta-
sia wird in diesem Zusammenhang nicht als kreatives Ver-
mogen verstanden, sondern als dasjenige Vermogen, das
die Motorik des Zeichnens steuert und bei regelmifiiger
Ubung zu einer intuitiven Beherrschung des Zeichnens
fithrt (zu einem Zeichnen ,con sentimento® bzw. ,con
mano leggiera®).'?’
Wichtig ist auch, dass maniera in Kap. XXVII keine Mal-
weise bezeichnet,'® sondern eine Art zu zeichnen, die man
sich aneignet, bevor man sich mit dem zweiten Fundament
der arte del dipingere, dem Umgang mit Pinsel und Farbe,
befasst. Das cholorire ist fiir Cennini — wie auch fiir andere
Maler seiner Zeit — die genuine Kernkompetenz des Ma-
lers, die fiir seinen wirtschaftlichen Erfolg wie auch fiir sei-
nen Ruhm entscheidend ist.'® Will man Kap. XXVII nicht
dekontextualisieren, ist es ratsam, die Verwendung von
maniera in anderen Passagen des Libro zu verfolgen. Ins-
gesamt kommt der Begriff in 15 weiteren Kapiteln vor.'”°
In einigen Fillen bezeichnet er iiberindividuelle, lernbare,
technische Verfahren, die in erster Linie durch Wissen ver-
mittelt werden: die Art, wie man etwas tut (oder im Plural
auch die Produktarten, die durch unterschiedliche Ver-
fahren hergestellt werden: z. B. ,maniere di nero® usw.)."”!
Als synonyme Begriffe werden modo und forma verwendet.
In technischen Werkstattbiichern war diese Terminologie
geldufig.'”? Dass unter der Manier des Meisters kein indi-
vidueller Grundzug aller zur malerischen Praxis eines Ma-
lers gehorenden Verfahren zu verstehen ist, zeigt bereits
der Inhalt von Kap. XXVIII, in dem Cennini den Primat
der essempri der Natur gegeniiber allen anderen kiinstle-
rischen Vorbildern artikuliert. Ein #sthetischer Freiraum
fiir Stileigenschaften welcher Art auch immer ist hier nicht
bedacht. Die maniera ist nur in handwerklich-technischem
Sinne gut oder schlecht (wenn sie die Anforderungen einer
buona pratica erfiillt oder nicht). Besonders beachtenswert
ist in diesem Zusammenhang vor allem auch Cenninis
Empfehlung zur Darstellung von Gebirgen, da er hier
nacheinander die Begriffe ,modo“ und ,maniera“ sowie
die Formulierung ,pigliare buona maniera“ verwendet.
Capitolo LXXXVIII El modo del ritrarre una montagna del nat-
urale.
Se vuoi pigliare buona maniera di montagnie e ‘cche paino nat-
urali, togli di pietre grandi che sieno scogliose e non pulite, e
rritrane del naturale, daendo i lumi e schuro secondo che ‘lla
ragione t'acchonsente.'”?

»Kapitel LXXXVIII Die Art, ein Gebirge nach der Natur zu

zeichnen.
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Wenn du Gebirge in einer guten Weise zeichnen willst, wel-
che natiirlich scheinen, so nimm grofle Steine, rau und un-
poliert. Und zeichne sie nach der Natur, indem du ihnen
Licht und Schatten verleihst, je nachdem es dir die Einsicht

erlaube.“174

Es besteht kein Anlass, im Kontext von Kap. XXVII in der
maniera des zum Vorbild erwihlten Meisters mehr zu sehen
als eine handwerkliche Arbeitsweise des Zeichnens. Die Fi-
higkeit, die Formen des Meisters zu reproduzieren, war eine
Anforderung der spiteren Arbeitspraxis, die an Qualitits-
standards einer Malerwerkstatt gebunden blieb."”> Diese er-
forderten, je nach Auftrag (Wand- oder Tafelbild), aufler
der Manier der Zeichnung des Meisters auch die Beherr-
schung verschiedener Verfahren (maniere, modi, forme) der
Farbgebung. Aber diese wurden nicht insgesamt als in-
dividuelle Grofle aufgefasst. Aufschlussreich ist hier auch
die in Vertriigen gebrauchte &7 sua mano-Klausel. Die Klau-
sel meinte nicht Eigenhindigkeit, sondern die hand-
werkliche Verantwortung des Meisters. Die in Auftrag ge-
gebenen Werke konnten teilweise oder sogar vollstindig
von Werkstattmitgliedern ausgefiihrt werden.'”® Vergerios
pauschaler Hinweis, dass die zeitgendssischen Maler (un-
abhingig von ihrer Werkstattzugehérigkeit) Giotto als Vor-
bild gefolgt seien, hat mit der komplexen Werkstattrealitit

wenig zu tun.

¢) maniera und aria

(...) e seghuitando di di in di <quello tale>, contra la natura
sara che a ‘tte non vengha preso di suo’ maniera e di suo’ aria,
(...) Folgst du diesem nun Tag fiir Tag, so wiire es wider die Na-
tur, wenn du nicht etwas von seiner Manier und seiner aria
iibernimmst; (...).
Der Begriff aria kommt im Libro dell’arte nur an dieser
Stelle vor. David Summers interpretierte ihn in erster Linie
als Synonym fiir die individuelle Eigenart eines Malers.'””
Die Aufeinanderfolge von maniera und aria gibt jedoch
Anlass, dies zu bezweifeln. Bereits die Tatsache, dass die
aria des Meisters nachahmbar ist, zeigt, dass es sich nicht
um eine Kategorie handelt, mit der man die Quintessenz
kiinstlerischer Individualitit zu erfassen suchte. Ein
Grund, warum Cennini ,,di suo aria“ zusitzlich zu ,,di suo
maniera“ hinzufiigt, liegt darin, dass er maniera iiberwie-
gend synonym fiir ,,(beschreibbare) technische Verfahren-
weise”“ verwendet. Im Unterschied zu maniera weist aria
eindeutig auf eine Qualitit hin, die mit Begriffen und Re-
geln nicht zu erfassen ist.'”® Sie kann nur in der Praxis des
Nachahmens intuitiv, d. h. mit Hilfe der fantasia wahrge-
nommen und reproduziert werden. Aria ist die Kompo-



nente des kiinsterischen Schaffens, iiber die nur Kiinstler
verfiigen, die eine mano leggiera besitzen.'” Die Fihigkeit,
mit zeichnerischen Mitteln einen Hauch (27iz) zu fixieren,
ist ein Indikator fiir die Subtilitit, die den kiinstlerischen
Rang eines groffen Meisters ausmacht. Bewundert wurde
sie vor allem, wenn sie sich in Feinheiten des Gesichts-
ausdrucks zeigte.'®” Der Begriff 2ria war im Kiinstler- und
Werkstattgesprich geliufig, was Petrarca bezeugt. Da er
ihn in einer auf ,Rettung” der eigenen kiinstlerischen
Identitit abzielenden nachahmungstheoretischen Ar-

181 in einem speziellen Sinn als Bezeichnung

gumentation
einer familidren Art der Ahnlichkeit adaptiert,'®? sind spi-
tere Belege zu beachten. Aufschlussreich ist vor allem Ghi-
berti. Er stellt in seiner (auf Plinius'®? basierenden, aber
durch zeitgenéssische Elemente hybridisierten) ,,Vita“ des
Parrhasios fest, dass das Vermogen, Werken eine ,gratiosa

'8 angeboren sein muss:

aria“ zu verleihen,
E questo nella pictura e nella scultura grande perfectione d’arte
aver i dintorni vaghi e leggiadri, gli periti ne fanno grandissima.
Sono cose non si possono insegnare e dare gratiosa aria, conviene
che la natura l'arrechi secho.'®
,Dieser hatte in der Malerei und Skulptur eine grofle Vollen-
dung erreicht und die Kenner lobten seine anmutigen und
leichten Umrisse sehr. Dies sind aber Dinge, die sich nicht
lehren lassen, und es mufd einem schon von Natur aus gege-
ben sein, seinen Werken gratiosa aria vermitteln zu kon-
nen.“!86
Demzufolge ist aria kein Begriff, der auf die individuelle
Eigenart jedes Kiinstlers anwendbar war, sondern ein Merk-
mal von Kiinstlern, die aufgrund ihrer besonderen Bega-
bung einen hohen Perfektionsgrad erreichen konnten. Ein
zweites Mal verwendet Ghiberti 7ia zur Charakterisierung
eines von ihm nicht mit Namen genannten, aber aufleror-
dentlich geschitzten Kolner Bildhauers. Unter den erwihn-
ten Bildhauern ist er der einzige, den er den antiken grie-
chischen Bildhauern fiir ebenbiirtig hilt. Neben den gut
geabeiteten Kopfen und nackten Kérperteilen seiner Sta-
tuen hilt er die ,,gentilissima aria®, die man in seinen Wer-
ken vorfinde, fiir das Vorziiglichste.'®” Nachem er ihm be-
reits die Epitheta egregio, docto und excellente verlichen hat,
steigert er unverziiglich nochmals das Epithetum docto: ,fu
doctissimo.”
Ebenso wie bei Ghiberti ist anhand spiterer Belege zu er-
kennen, dass aria als ein Maf8stab zur Beurteilung kiinst-
lerischer Perfektionsgrade verstanden wurde. Werke mit
aria hervorzubringen verdiente grundsitzliches Lob. Bei-
spielhaft zeigt dies auch ein Lobgedicht auf Pisanello aus
dem Jahre 1442, in dem Angelo Galli dem Maler: ,arte,
mesura, desegno, prospettiva, naturale, maniera”“ und auch
Laere“ attestiert.'® Die schwierige Aufgabe, unterschied-
liche Anniiherungen an kiinstlerische Perfektion zu cha-

rakterisieren, unternahm 1490 ein Agent des Mailinder
Herzogs in seinem Bericht iiber die besten Florentiner
Kiinstler, ebenfalls unter Einbezichung des Begrifss aria:
Er attestiert Ghirlandaio ,buona aria“, Botticelli ,aria vi-
rile, Filippino Lippi ,aria pili dolce” und Perugino ,aria
angelica“.'® Die Hierarchisierung der Kiinstler bildete das
Primirziel;'”” dass durch die zur Differenzierung eingeset-
zen Begiffe zugleich auch individuelle Merkmale bzw. Be-
gabungen erfasst wurden, ist von untergeordneter Bedeu-
tung.'”! Das leitende Kriterium ist ,,Perfektion®, nicht ,In-
dividualitdc.“!?

d) fantastichetto

(...), perd che se ‘tti muovi a ritrarre oggi di questo maestro, do-
man di quello, né maniera dell'uno né maniera dell’altro non
n'arai, e verrai per forza fantastichetto, per amor che chiaschuna
maniera ti straciera la mente (...).
(...) wenn du dich entschlief3t, heute nach diesem, morgen nach
jenem Meister zu zeichnen, wirst du dir weder die Manier des
einen, noch die Manier des anderen aneignen. Und du wirst
zwangsweise ein Phantast werden, da dir die Liebe zur Manier
eines jeden den Geist zerrreiflen wird (...).
Die Warnung vor der Gefahr, ein fantastichetto zu werden,
hingt vor allem mit der seit der Antike vertretenen Auf-
fassung zusammen, dass Kiinstler durch ihre besondere
Begabung charakterlich instabil sind und hiufiger als andere
Menschen sowohl in ihrem Verhalten wie auch in der Aus-
iibung ihrer Kunst eine Neigung zum Wahnsinn haben.'%
Der Paduaner Arzt Michele Savonarola schreibt diese Auf-
fassung (um 1440) dem Volk zu."”* Geliufig war sie bereits
im Trecento. Das bezeugt Franco Sacchettis Novella
CCCXXIX, und sie ist hier insbesondere dadurch relevant,
daf sie die problematische charakterliche Disposition des
beschriebenen Kiinstlers mit dessen Phantasie in Verbin-
dung bringt. Es handelt sich um einen Bildhauer namens
Jacopo da Pistoia, der als ,maestro di strana condizione“
vorgestellt wird und der seinen Auftraggeber dazu bringt,
seine Phantasie zu ertragen (,di soffrire la sua fantasia“).'”
Der Begriff ,fantasticchetto per amor, den Cennini be-
nutzt, um die fiir den jungen, noch unerfahrenen Maler dro-
hende Gefahr zu bezeichnen, verweist erneut auf Verbin-
dungen zur volkssprachlichen Liebeslyrik. Es handelt sich
um antikes Uberlieferungsgut, das bereits im literarischen
Bereich assimiliert worden war.'?
Nach Cennino bestehen solche Gefahren jedoch nur wih-
rend der disegno-Ausbildung, wenn das ritrarre von essempri
der Ausbildung einer mano leggiera bzw. der intuitiven Be-
herrschung eines Formenrepertoires dient. Fiir die Titigkeit
des Komponierens ist der Ratschlag, nur einem Meister zu
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folgen, nicht mehr von Belang. Cennini ermuntert den er-
fahrenen Maler ausdriicklich, keine Scheu vor Entlehnun-
gen aus den Werken anderer Meister zu haben.'”’

An keiner Stelle fordert Cennini eine kreative Aneignung
von Vorbildern. In dieser Hinsicht ist er traditionell. Im
Unterschied zu Petrarca und seinen Nachfolgern wird die
Individualitit kiinstlerischen Schaffens nicht thematisiert.
Seine Haltung ist in dieser Hinsicht derjenigen Dantes ver-
gleichbar, der in seinen dichtungstheoretischen Reflexionen
fiir sein Dichten weder kiinstlerische Individualitit noch
kiinstlerische Innovation reklamiert.'”® An anderer Stelle hat
Dante in Verbindung mit dem dolce stil nuovo aber andere
Akzente gesetzt. Hier zeigt er ein Bewusstsein fiir die Neu-
heit dieses Stils, und er prisentiert sich auch als dessen Urhe-
ber. Auf das Fehlen produktionsisthetischer Reflexionen
und Anspriiche bei Cennini wird in Verbindung mit seinen
Ausfiihrungen zum Komponieren noch zuriickzukommen

sein.

4. Das 28. Kapitel: ritrarre sempre del naturale

Capitolo XXVIII Come sopra i maestri tu dei ritrarre sempre
del naturale, con chontinuo uxo.

Attendi ch ‘lla piti perfetta ghuida che possa avere e miglior ti-
mone, si ¢ la trionfal porta del ritrarre de naturale. E questo
avanza tutti gli altri essempri; e ‘ssotto questo chon ardito chuore
sempre ti fida, e specialmente chome inchominci ad aver
qualche sentimento nel disegniare. Cho<n>tinuando ogni di no
manchi disegnar qualche cosa, che non sera si pocho che non
sia assai, e faratti ecciellente pro.'”’

»Kapitel XXVIII Wie du iiber die Meister das fortwihrende
Zeichnen nach der Natur in steter Ubung stellen sollst.
Beachte, dafl der am meisten vollkommene Fiihrer, den man
haben kann, das beste Steuer, die Triumphpforte des Zeichnens
nach der Natur ist. Dieses iibertrifft alle anderen Vorbilder; ver-
traue dich ihm stes mit gliihendem Herzen an, besonders dann,
wenn du schon angefangen hast, mit einer gewissen Empfin-
dung zu zeichnen. Sei darin recht beharrlich und laf§ keinen Tag
voriibergehen, ohne etwas zu zeichnen. Wie wenig es auch sei,
es wird immer groffen Wert haben, und dir hervorragenden
Nutzen bringen.“*

Das Zeichnen nach der Natur, dessen Bedeutung mit drei
Metaphern (timone, porta, guida) hervorgehoben wird,
dient ebenso wie das Zeichnen nach kiinstlerischen Vor-
bildern dem Erwerb von Mustern fiir das eigene Schaffen,
wird aber als héherwertig eingestuft.?”! Beachtenswert ist
der in der Kapiteliiberschrift erneut verwendete Plural
ymaestri‘. Cennini lidsst keinen Zweifel daran, dass sein im
vorausgehenden Kapitel erteilter Ratschlag, nur dem bes-
ten Meister zu folgen, ortsbezogen ist und keine kanoni-
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sche Leitfigur bezeichnet, der absolute Verbindlichkeit zu-
kommt.?? Bezeichnenderweise wird auch hier nicht auf
Giotto hingewiesen, obwohl die Nachahmung der Natur
als die wichtigste seiner kiinstlerischen Errungenschaften
galt. Die Wahl des Meisters und die mit ihr einhergehende
Entscheidung fiir eine maniera des Zeichnens ist weniger
wichtig, als es zunichst den Anschein hat. Es ist fiir das
weitere curriculum unerheblich, bei welchem Meister und
in welcher Manier der Malerlehrling zeichnen lernte. Cen-
nini lenkt die Aufmersamkeit auf die tibungsbedingten
technischen Fortschritte des Malerlehrlings. Im Fokus
steht nicht ein Grad der Aneignung einer maniera,”® son-
dern das Einsetzen einer intuitiven Sicherheit im Zeichnen
(,chome inchominci ad aver qualche sentimento nel di-
segniare”). Der Hinweis ,e specialmente (...)“ impliziert,
dass das Zeichnen nach der Natur ohne ein durch das Ko-
pieren von kiinstlerischen Mustern erworbenes Minimum
an zeichnerischer Erfahrung wenig sinnvoll ist. Entschei-
dend ist die mano leggiera. Die Moglichkeit eines rein auto-
didaktischen Ausbildungsweges wird damit implizit ausge-
schlossen.
Griinde fiir die Hoherwertigkeit des Studiums der Natur
nennt Cennini nicht. Gleichwohl wird deutlich, dass die
Qualitit der Naturnachahmung und nicht irgendwelche
Stilelemente das entscheidende Kriterium der Beurteilung
der Malkunst bilden. Die Nachahmung kiinstlerischer
Vorbilder bzw. einer kiinstlerischen Manier ist eine Lern-
methode und kein produktionsisthetisches Konzept der
kiinstlerischem Aneignung oder der transformativen Er-
neuerung kanonischer Muster. Der Geltungsbereich der
(kopierenden) imitatio pictorum ist klar und relativ eng
begrenzt. Sie ist eine Methode der Aneignung basaler Fer-
tigkeiten des Zeichnens. In diesem Sinne verstand auch
Gasparino Barizza das von angehenden Malern praktizierte
Kopieren nach Vorbildern. In einem um 1420 an Frances-
co Bicharano gerichteten Brief dient es ihm als Beispiel da-
fiir, dass alle Erziehung und Ausbildung von Vorbildern
ausgehen miisse:
Fecissem enim, quod solent boni pictores observare in his, qui
ab eis addiscunt; ubi enim a magistro discendum est, antequam
plane rationem pingendi teneant, illi solent eis tradere quasdam
egregias figuras, atque imagines, velut quaedam artis exem-
plaria, quibus admoniti possint vel per se ipsos aliquid profi-
cere.”
,Ich nidmlich hitte getan, was gute Maler bei denen beachten,
die von ihnen lernen; wo nimlich vom Lehrer gelernt werden
muss, bevor sie die Art des Malens ganz erfasst haben, pflegen
sie ihnen bestimmte herausragende Zeichnungen und Bilder zu
geben, gleichsam als Beispiele der Kunst, durch die sie ermahnt
werden kénnen, auch aus sich selbst heraus Fortschritte zu ma-

chen.“?%



Bei Cennini ist das selbstindige kiinstlerische Voranschrei-
ten eine Sache selbstindiger Naturnachahmung,. Bereits fiir
den fortgeschrittenen Malerlehrling trite in der tiglichen
Praxis des Zeichnens?* die Natur als ,,pilt perfetta ghuida“
an die Stelle kiinstlerischer Muster.””” Die Malerei als ars ist
nichts anderes als modellgetreue, ,einfache Naturnach-
ahmung. Cennini ist einem Naturverstindnis verpflichter,
das eine Uberbietung der Natur durch die Kunst aus-
schlieflt. Die Naturdinge bringen die Wahrheit mit hoherer
Authentizitit zur Anschauung als jede malerische Form. Der
»Enkelstatus“ aller menschlichen Kunst, den Dante im 11.
Gesang des Inferno in Anlehnung an die scholastisch trans-
formierte aristotelische ars imitatur naturam-Theorem the-
matisierte, steht als Voraussetzung aufler Frage. Die buona
maniera des Zeichnens, zu der sich in der Werkausfithrung
zahlreiche maniere des Kolorierens gesellen, ist ein Medium
der Anniherung an die Wahrheit, aber kein vollkommenes
Medium, um die Wahrheit zu finden (,trovare la verita®).
Individualitit wird nicht ausgebildet, sondern ist als ange-
borenes ingenium wirkmichtig, da individuelle Begabungen
wie unterschiedliche Grade der Phantasie die jeweilige ope-
razione di mano steuern und prigen.””® Aber der Faktor Indi-
vidualitit ist keine dem Gestaltungswillen (programmati-
schen Zielen) des Malers unterworfene produktionsﬁsthe—
tische GroRe. Erreichbar ist jedem Maler nicht mehr als das
Wenige, das Gott ihm gewihrt (,quel pocho saper che gli a
Iddio dato“).”” Ein Konzept der enthusiastischen Erfassung
iibernatiirlicher Wahrheit oder Schonheit ist im Libro del-
larte nicht enthalten. Die fantasia wird an keiner einzigen
Stelle als Relaisstation fiir eine auf gételicher Inspiration ba-
sierende Schau metaphysischer Erkenntnis prisentiert. Cen-
nini unternimmt keinen Versuch, um als Maler mit Dantes
alta fantasia 2u konkurrieren.”' Es blieb Alberti vorbehal-
ten, im Riickgriff auf die Anekdote des von Zeuxis ge-
schaffenen Helenabildes®"! ein Konzept der Naturnachah-
mung zu propagieren, das von der Malerei eine an dem Prin-
zip idealer Schénheit orientierte Uberbietung der Natur for-
derte, und das er durchaus konsequent mit der anspruchs-
vollen Vorstellung vom Kiinstler als a/ter deus verkniipfte.*'?
Und erst bei Vasari ist das Erreichen dieses Ziels an eine bella
maniera gebunden, die nur durch die zeichnerische Nach-
ahmung von Meisterwerken antiker Bildwerke erworben

werden kann.?'?

5. comporre — Der Entwurf eigener Kompositionen
und die essempri anderer Meister

Die mit dem Verb comporre bezeichnete Entwurfsarbeic™'*
wird in Kap. I von Cennini als eine Titigkeit geschildert,
die vom Maler und Dichter in ebenbiirtiger Weise (d. h. mit

derselben kiinstlerischen Freiheit) ausgeiibt wird. Fiir den
Maler erldutert er die Freiheit des Entwerfens in diesem Zu-
sammenhang lediglich am Beispiel des ,,comporre una figu-
ra“. Die reklamierte bildpoetische Lizenz, die die Schaffung
monstroser Kompositwesen einschlief3t, spielt in seinen Aus-
fithrungen zum disegno (Teil 1) keine und in den iibrigen
Teilen seines Libro nur eine geringe Rolle. Wenn Cennini
gelegentlich vom Entwerfen einzelner Figuren oder anderer
Gegenstinde spricht, verwendet er nicht mehr das Verb
comporre, sondern das unspezifische disegnare. Er setzt im
Einklang mit dem traditionellen Werkstattbetrieb voraus,
dass der Bedarf an Einzelformen fiir neue Wand- oder Ta-
felbilder durch die Reproduktion bzw. Adaption des im
Kopf oder in einem Zeichnungsbuch konservierten For-
menrepertoires gedeckt wird. Dabei gelten fiir deren
Wiederverwendung dieselben Regeln wie fiir das Nachzeich-
nen von Mustern: die Regeln der Naturnachahmung. Da
der Gedanke einer Uberbietung bzw. Korrektur natiirlicher
essempri mittels idealschéner Neuschépfungen Cennini
fremd ist, war eine gesonderte Entwurfs- und Komposi-
tionslehre fiir ihn kein Thema.
In zwei Kapiteln greift Cennini das Verb comporre bzw. com-
ponere nochmals auf. In beiden Fillen bezieht er sich be-
zeichnenderweise auf mehrere figure und auf storie. Aber
auch fiir diese Entwurfsaufgabe liefert er nur magere In-
struktionen.”"
In Kap. LXVII, in dem er die Freskotechnik behandel, be-
schreibt er detailliert die einzelnen technischen Arbeits-
schritte der Ausfiihrung eines Entwurfs,?'¢ ohne auf die ei-
gentliche Frage, wie man komponiert, niher einzugehen.
Man erfihrt nur, dass es darauf ankommt, misure zu beach-
ten:
Poi, secondo la storia o ffighure che -ddefare, se ‘llo into-
nacho & 'ssecho, togli il charbone e disegnia ¢ compone, e
cchogli bene ogni tuo’ misura, battendo prima alchun filo pi-
gliando i mezii degli spazii. Poi battene alchuno e conglierne
i piani; e questo, che batti per lo mezo a ‘cchogliere il piano,
vuole essere un piombino da pié del filo. E poi metti il sesto
grande, 'una punta in sul detto filo, e volgi il sesto mezzo ton-
do dal lato di sotto. Poi mietti la punta del sesto in sulla crocie
del mezo dell’un filo e dell’altro, e .ffa’ 'altro mezo tondo di
sopra, e ‘ttroverrai che dalla man diritta [h]ai per li fili ch ‘ssi
scontrano fatto una crocietta; per costante, dalla man zancha.
Metti il filo da battere, che dia proprio in su tutta due le cro-
ciette, e ‘ttroverrai il tuo filo essere piano a livello. Poi componi
col charbone, come detto o, storie o fighure; e guida i tuo
spazii sempre gualivi e ughuali.’'”
»(...) Wenn dann die Tiinche trocken ist, so nimm, je nach
der Szene oder Figur, welche zu machen ist, die Kohle und
zeichne, komponiere und triff wohl dein Mass, indem du zu-

erst mit einem Faden die Mitte deiner Fliche aussuchst, dann,
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mit einem anderen, bestimme die Horizontale. Jener Faden,
welcher durch die Mitte geht, um die Horizontale zu treffen,
soll am untern Ende ein Blei tragen. Und darauf setze einen
grossen Zirkel mit der einen Spitze auf diesen Faden und be-
schreibe mit dem Zirkel einen Halbkreis nach unten, dann
setze den Zirkel auf das Kreuz, welches beide Fiden in der
Mitte bilden, und beschreibe einen anderen Halbkreis nach
oben, und du wirst auf der rechten Seite von dem Punkte, wo
diese Linien sich scheiden, einen kleines Kreuz finden. Dann
mache es ebenso auf der Linken, dass die Linie beiden Kreuz-
chen gemeinschaftlich sei und du wirst sie horizontal finden.
- Dann komponiere mit der Kohle, wie ich gesagt habe, und
fiihre deine Flichen immer gleich und ebenmissig aus
()28
Die Bestimmung der Bildmitte mithilfe von Schniiren dient
einer gleichmiif8igen Verteilung der Figuren und Gegenstin-
de auf der Bildfliche. Die kompositionelle Ordnung wird
rein geometrisch aufgefasst, wobei unklar bleibt, wie die An-
weisung, ,jedes Mass" richtig zu treffen, konkret umzusetzen
ist. Hinweise zu einer inhaltlichen Kriterien folgenden An-
ordnung von Bildgegenstinden werden nicht gegeben.?"”
Die Aufgabe, die in der rhetorischen Theorie unter dem
Stichwort dispositio als Teil kiinstlerischer Invention abge-
handelt wurde, wird nicht ins Auge gefasst. Ein ,semanti-
scher Wille“**” ist nicht erkennbar. Eine Nachahmung der
Dichter, wie sie Filippo Villani Giotto attestierte, wird nicht
thematisiert.?!
In Kapitel CXXII, in dem Cennini sich mit der direkt auf
die Tafel aufgetragenen Entwurfszeichnung befasst, geht er
auf Vorbilder anderer Maler ein. Er prisentiert sie allerdings
lediglich als nachtriglich zu konsultierende Instanz zur even-
tuellen Optimierung eines bereits ausgefiihrten eigenen Ent-
wurfs. Er rechnet von vornherein mit Korrekturen und rit,
mit Kohle auf die Tafel zu zeichnen und eine Feder (penna)
zur Hand zu haben, um missratene Linien wegzuwischen.
Fiir anspruchsvolle Auftrige erteilt er den zusitzlichen Rat,
nicht sofort mit der Kolorierung zu beginnen, sondern den
Entwurf einige Tage zu iiberdenken und gegebenenfalls
durch ad hoc hinzugezogene Entlehnungen aus Werken an-
derer Maler zu verbessern:
(...) Quando ai compiuto di disegniare la tua fighura, spezi-
almente che ‘ssia d’ancona di gran pregio, che ‘nn’aspetti ghu-
adagnio e onore, lasciala stare per alchuno di, ritorandovi al-
chuna volta a ‘rrivederla, e medichare dove fusse piti bisognio.
Quando a ‘tte pare stia presso di bene (ché puoi ritrarre e ve-
dere delle chose per altri buoni maestri facte, che a ‘tte nonn-
¢ vergognia), staendo la fi(g)hura bene, abbi la detta penna,
e a pocho a pocho freghandola su per lo disegnio, tanto che
squasi dimetta git il disegnio, non tanto perd che ‘ttu non in-
tenda bene i tuoi tratti fatti. (...) E .cchosi ti rimarra un dis-

egnio vagho, che farai innamorare ogni uomo de’ fatti tuoi.?”*
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»(...) Hast du die Zeichnung deiner Figur beendet (vor-
nimlich wenn es sich um ein Gemilde von grossem Wert, wo-
durch du Gewinn und Ehre erhoffst, handelt), so lasse es ei-
nige Tage stehen, indem du mehrmals dich wieder zu ihm
wendest und nachbesserst, nach Erfordernis. Wenn es dir
scheint, dass es nahezu gut sei (was du an den Werken anderer
guter Meister abnehmen und sehen kannst, es ist das keine
Schande fiir dich), wenn die Figur richtig erscheint, so nimm
jene Feder und fahre ein bisschen wischend iiber die Zeich-
nung, so dass dir die Zeichnung fast verschwindet, nicht so
ginzlich aber, dass du nicht die gemachten Ziige noch gut
wahrnehmen konntest (...). Und so wird dir eine schone
Zeichnung bleiben, welche Jedermann in deine Werke verliebt
macht.“??

Der Hinweis auf finanziellen Gewinn und Ehre sowie die
defensive Bemerkung, Riickgriffe auf andere Meister seien
keine Schande,”* zeigt deutlich, dass Cennini sich bei sei-
nen Ratschligen weitgehend von praxisorientierten Ge-
sichtspunkten leiten lisst.””> Das Fehlen von Ansitzen zu
einer bildpoetischen Reflexion iiber Entwurfs- und Kom-
positionsaufgaben ist trotz des in Kap. I fiir die Malkunst
reklamierten Anspruchs auf poetische Verdienste nicht er-
staunlich.”® Auch der auf deutlich héherem Bildungsnive-
au sich bewegende Ghiberti, der in seiner Autobiographie
mit Stolz berichtet, dass ihm nach Vollendung der ersten
Baptisteriumstiir (1424) zugestanden worden sei (,mi fu
data la licentia®), die zweite Tiir nach seinem eigenen Kon-
zept auszufithren’”” und der das eigenstindige, von Auf-
traggebern bzw. ihren Ratgebern unabhingige Entwerfen
zu den genuinen Aufgaben eines (modernen) Kiinstlers
rechnete, erdrtert nicht, was eine mustergiiltige bild-
kiinstlerische Komposition auszeichnet.”® Er geht nur in-
sofern iiber Cennini hinaus, als er nachdriicklich forderrt,
den Lehrstoff der Kiinstlerwerkstitten auf alle Kerngebiete
der artes liberales auszudehnen. In seinem Abriss der Ge-
schichte der arte moderna seit Giotto erinnert er an zahl-
reiche ,docti maestri®, deren Werken er einen hohen (,,sie-
no molto perfecte®) oder sogar allerhochsten Perfektions-
grad bescheinigt, und den von ihm in besonderem Maf3e
geschitzen Ambrogio Lorenzetti wiirdigt er explizit als ,,no-
bilissimo componitore“.?” Die Nachahmung Ambrogios
oder anderer hochrangiger Kiinstler ist fiir ihn als Mittel
der Schulung und Optimierung des eigenen Kompositions-
vermogens dennoch kein Thema. Das Entwerfen ist auch
fiir ihn in erster Linie Naturnachahmung. Wie Cennini, je-
doch auf Grundlage seiner im dritten Buch dargelegten
Kenntnis der einschligigen Autorititen auf dem Gebiet der
Optik, betont er die Notwendigkeit, die richtigen Mafle zu
finden.?°



IV Giotto — Die kanonische Geltung des
unerreichten Vorbildes und die Nach-
ahmung seiner handwerklichen modi

Cenninis Ausfithrungen zur Ausbildung des Zeichnens zei-
gen, dass er es keineswegs fiir entscheidend hielt, dass der
Malerlehrling durch das Kopieren von Giottos Werken
zeichnen lernte.”®! Er fordert kein direktes Studium der Ge-
milde des Florentiner Meisters. Eine genaue Analogie zu
der Lehrmethode der Literaten, fiir die der Zugang zu den
originalen Mustern selbstverstindlich war, besteht nicht.
Ebensowenig fordert Cennini, dass der nach seiner Ausbil-
dung selbstindig arbeitende Maler seine Entwiirfe an den-
jenigen Giottos messen solle.”? Er verweist generell auf die
Werke grofler Meister als Bezugsgréfen. Es gilt daher zu kla-
ren, worin die Bedeutung von Giottos Malkunst fiir Cen-
nini konkret bestand.
Cennini stellt sich bereits im Incipit des Libro in die mit
Giotto einsetzende kiinstlerische Tradition. Er habe den Li-
bro dell’arte nicht nur in Verehrung Gottes, der Jungfrau
Maria und der Heiligen, sondern auch in Verehrung Giot-
tos, Taddeo Gaddis und Agnolo Gaddis geschrieben:
Incomincia il libro dell’arte, fatto e composto da ‘Ccienino da
‘Ccholle, a ‘rriverenza d’Iddio e della Vergine Maria, e di Santo
Eustacchio, e di Santo Franciescho, e di San Giovanni Batista,
e di Santo Antonio da Paova; e gieneralmente di tutti e santi e
sante d’Iddio; e a riverenza di Giotto, di Taddeo e d’Agnolo,
maestro di Ciennino; e a ultolita e bene e guadagnio di chi alla
detta arte vorra pervenire.”?
»Es beginnt das Buch der Kunst (der Malerei), gemacht und zu-
sammengestellt von (Cennino) Cennini aus Colle Val d’Elsa, in
Verehrung Gottes und der Jungfrau Maria, des hl. Eustachius,
des hl. Franziskus, des hl. Johannes des Tiufers, des hl. Antonius
von Padua und tiberhaupt aller Heiligen Gottes sowie in Ver-
ehrung Giottos, Taddeos und Agnolos, des Meisters von Cenni-
no und zum Nutzen und Wohl und Vorteil dessen, der zu be-
sagter Kunst gelangen will.“**
Im ersten Kapitel prisentiert er diesen Stammbaum mit wei-
teren Informationen und in invertierter Reihenfolge erneut.
Giottos Malkunst ist Ursprung und Vorbild seines kiinstle-
rischen Schaffens:
Si chome picholo membro essercitante nell’arte di dipintoria,
Cennino d’Andrea Cennini da Cholle di val d’Essa nato, fui in-
formato nella detta arte XII anni da Agnolo di Taddeo da Fi-
renze, mio maestro, il quale imparo la detta arte da Taddeo suo
padre; il quale suo padre fu battezato da Giotto e fu suo disce-
polo anni ventiquattro; il quale Giotto rimutd l'arte del dipin-
gere di grecho in latino e ridusse al moderno, e ebe I'arte pilt
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compiute ch’avessi mai piti nessuno.”

»So wurde ich, Cennino, Sohn des Andrea aus Colle Val d’Elsa
gebiirtig, als ein geringes ausiibendes Glied in der Kunst der
Malerei, zwélf Jahre lang in genannter Kunst von Agnolo, dem
Sohn des Taddeo [Gaddi] aus Florenz, meinem Meister, ausge-
bildet, welcher die besagte Kunst von Taddeo, seinem Vater, ge-
lernt hat, dieser Vater wiederum wurde von Giotto iiber die Tau-
fe gehalten und war 24 Jahr sein Schiiler.
Jener Giotto hat die Kunst des Malens vom Griechischen ins
Lateinische zuriickverwandelt und modern gemacht; und er be-
safl die am meisten vollendete Kunst, die seither niemand mehr
hatte. %%
In Kap. 67 findet man den Stammbaum ein drittes Mal, um
Cenninis Ablehnung einer bestimmten Technik der Inkarn-
atmalerei autoritativ zu untermauern:
(...) Questo ¢ un modo di quelli che sanno pocho dell’arte; ma
‘ttieni questo modo di cid che ‘tti dimosterrd del colorire, pero
che Giotto, il gran maestro, tenea chosi. Lui ebbe per suo dis-
cepolo Taddeo Ghaddi, fiorentino, anni ventiquattro, ed era suo
figlioccio. Taddeo ebbe Agniolo, suo figliuolo. Agnolo ebbe me
anni dodici, onde mi misse in questo modo; (...).>"
»(...) Dieses ist die Art (Inkarnatmalerei) von solchen, die wenig
von der Kunst verstehen. Du aber richte dich nach dieser Re-
gel, nach der ich dich zu malen unterrichten werde, da Giotto,
der grofle Meister, sich ihrer bediente. Vierundzwanzig Jahre
war Taddeo Gaddi, der Florentiner, sein Schiiler, und er war
sein Pate, des Taddeo Sohn war Agnolo. Agnolo behielt mich
zwolf Jahre, wobei er mich auf solche Art zu malen unter-
richtete.“%%*
Das Selbstverstindnis Cenninis war das eines Traditionalis-
ten. Die dreifach prisentierte Genealogie dokumentiert eine
Werkstatttradition, in deren ungebrochener Kontinuitit die
Linge der Ausbildung*’ und die herausragenden Fihigkei-
ten des Werkstattgriinders Giotto Qualitit und Autoritit
Cenninis und seines Libro verbiirgen. Die historische und
normative Bedeutung Giottos ruht auf zwei Siulen: auf sei-
ner Leistung fiir die lateinische, d. h. westliche Malerei sowie
auf seiner seither uniibertroffenen Kunst. Die erneute
Wiederholung der Genealogie in Verbindung mit einer
Streitfrage hinsichtlich verschiedener Arten der Inkarnat-
malerei zeigt, dass Giotto dls Autoritit zur Absicherung tra-
ditioneller handwerklicher Verfahren in Dienst genommen
wurde. Nur in diesem Zusammenhang wird, verbunden mit
einer konkreten Anweisung, eine Nachfolge Giottos explizit
eingefordert. Die Stelle ist wichtig, denn gerade im hand-
werklichen Bereich, der Humanisten nicht vertraut war,
zeigt sich das Spezifische von Cenninis Verstindnis der Mal-
kunst des Florentiner Meisters. Das gilt es auch bei der Inter-
pretation der Wiirdigung Giottos in Kap. I zu beachten:
(..) il quale Giotto rimutd I'arte del dipingere di grecho in
latino e ridusse al moderno, e ebe I'arte piti compiute ch’avessi

mai pill nessuno.
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Jener Giotto hat die Kunst vom Griechischen ins Lateinische

zuriickverwandelt und modern gemacht; und er besafl die am

meisten vollendete Kunst, die seither niemand mehr hatte.
Nach gingiger Lesart wird Giotto von Cennini durch die
Inauguration eines neuen (modernen) ,Stils“ qualifiziert,
mit dem er die vorausgehende byzantinische Malkunst tiber-
wand.?®® Mit dem Begriff ,Stil“ kann man jedoch das, was
fiir Cennini die Vorbildlichkeit der Kunst Giottos ausmacht,
nicht erfassen. Stiltheoretische Erwigungen spielen in Cen-
ninis Auflerungen iiber das kiinstlerische Erbe Giottos keine
Rolle. Die beschriebenen Modi kiinstlerischen Schaffens bil-
den eine Ansammlung von Kompetenzen, die als Vorausset-
zungen richtiger Naturnachahmung positiv bewertet wer-
den, aber nicht als Einzelelemente eines isthetische Ge-
sichtspunkte einschliefenden, iibergreifenden Stilbegriffs.
Es ist daher auch fraglich, ob sich die begriffliche Unter-
scheidung griechischer und lateinischer Malkunst mit stil-
kritischer Kennerschaft und mit historischen Erinnungen
an aus Byzanz stammende Maler und ihre italienischen
Nachahmer erkliren lisst. Bereits der Wortlaut der unschar-
fen Formulierung Cenninis gibt Anlass zu der Annahme,
dass er sich auf umfassendere historische Konstruktionen
bezieht, die er in verkiirzter und vereinfachter Form auf-
greift: Die Ubertragung der Malerei vom ,,Griechischen® ins
,Lateinische“ wird, wenn auch nur in undeutlicher Kiirze,
als ,Riickverwandlung” und somit als riickliufige Wieder-
holung eines in fritherer Zeit schon einmal erfolgten Vor-
gangs bezeichnet.?”! Die eigentliche Neuerung wird ge-
sondert erwihnt (,e ridusse al moderno®). Damit ist im-
plizit vorausgesetzt, dass die Malerei drei zeitliche Phasen
durchlaufen habe. Die Unterscheidung griechischer und la-
teinischer Malkunst steht in einem historischen Vorstel-
lungshorizont, der nicht nur die Zeit Giottos und diejenige
der ihm unmittelbar vorausgehenden Maler umfasst.
Der Vorstellungsgehalt der Ausfiihrungen Cenninis lif3¢ sich
priziser bestimmen, wenn man sie mit der ausfiihrlicheren
historischen Wiirdigung Giottos in Ghibertis Commentarii
vergleicht. Ghiberti grenzt nicht nur die ars nova Giottos
gegen die maniera greca seines Lehrers Cimabue ab,*** son-
dern er erliutert auch ihre Vorgeschichte in umfassender
Perspektive: 600 Jahre nach dem Untergang der Bildkiinste
in konstantinischer Zeit hitten sich zuerst die Griechen wie-
der der Malerei gewidmet, jedoch auf grobschlichtige Weise,
ohne im Geringsten ihr antikes Niveau wieder zu erreichen.
Giottos zahlreiche Schiiler seien so gelehrt gewesen wie die
griechischen Maler der Antike (,assai discepoli furono tutti
dotti al pari delli antichi Greci®). Ghiberti variiert und kon-
kretisiert die Formulierung ,Arrecho I'arte nuova, lascio la
rozeza de’ Greci,“ mit denen er Giottos historische Leistung
charakterisiert, mit den Sitzen: ,Arecd I'arte naturale e la
gentilezza con essa, non uscendo delle misure.“*** Die Er-
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neuerung der Malkunst durch eine (konsequent) am Prinzip
der Naturnachahmung orientierte Veredelung und ihre
Riickfiihrung auf das zwischenzeitlich verlorene antike Qua-
litdtsniveau sind ein und derselbe Prozess. Dem Verlust zen-
traler Regeln der Malkunst (richtige Naturnachahmung,
Adel der Ausfiihrung, korrekte Mafle) folgt die Wieder-
einfithrung der (alten) Regeln sowie die Einfithrung neuer
(,fu inventore e trovatore di tanta doctrina®). Eine Ubertra-
gung oder ,Riickverwandlung® griechischer Malkunst in la-
teinische wird von Ghiberti nicht explizit erwihnt, da er
den Begriff ,lateinische Malerei“ nicht verwendet. Gestiitzt
auf die Historia naturalis des Plinius nennt er in seinen Aus-
fiihrungen zu den ,principali pictori antichi® (VI.1; VII.6-
VIII.32) nur griechische Maler.?** Eine Aneignung griechi-
scher Malkunst in Italien erfolgt bei ihm nicht durch Giotto,
sondern durch Vertreter der maniera greca. Mit der begriff-
lichen Prigung maniera greca, die erstmals in den Commen-
tarii belegt ist, bezeichnet er eine Malweise, die einerseits
auf eine durch defizitires Fachwissen geprigte handwerk-
liche Tradition zuriickgeht, andererseits aber von heraus-
ragenden nichtgriechischen Malern bereits auf ein Niveau
gebracht wurde, auf dem sie mit der ,,rozezza“ der Griechen
nicht mehr viel zu tun hatte und auf dem sie der ars nuova
Giottos bereits nahe kam. Ghiberti benutzt den Begriff nicht
in den Abschnitten, in denen er von der ,rozezza“ der nach-
antiken griechischen Maler spricht, sondern nur in Verbin-
dung mit Cimabue, Pietro Cavallini und Duccio, deren
Malkunst er Exzellenz, Adel und Gelehrsamkeit bescheinigt.
Da man in Verbindung mit Pietro Cavallini die Formulie-

2% steht zu vermu-

rung ,maniera antiqua cio¢ greca“ findet,
ten, dass die Malerei vor Giotto nicht immer ,griechische®
Malerei genannt wurde, sondern auch ,alte“ Malerei, d. h.
dass es in dieser Sache noch keine klaren terminologischen
Festlegungen gab.?* Das zeigen auch die Ausfithrungen von
Giovanni Boccaccio und Filippo Villani, d. h. jener beiden
Autoren, die bereits vor Ghiberti Giotto in umfassender his-
torischer Perspektive wiirdigten. Boccaccio lieferte im De-
camerone (V1, 5) die ilteste bekannte Skizze einer Geschichte
der Malerei von der Antike bis zur zeitgendssischen Gegen-
wart:
(..) Paltro il cui nome fu Giotto, ebbe uno ingegno di tanta
eccellenzia, che niuna cosa da la natura, madre di tutte le cose
e operatrice col continuo girar de'cieli, che egli con lo stile e
con la penna o col pennello non dipignesse si simile a quella,
che non simile, anzi piu tosto dessa paresse, in tanto che molte
volte nelle cose da lui fatte si truova che il visivo senso degli
uomini vi prese errore, quello credendo esser vero che era di-
pinto. E per cio, avendo egli quell’arte ritornata in luce, che
molti secoli sotto gli error d’alcuni, che piti a dilettar gli occhi
degli’ignoranti che a compiacere allo "ntelletto de’ savi dipig-

nendo, era stata sepulta, meritamente una delle luci della fior-



entina gloria dir si puote; e tanto pill, quanto con maggiore
umilita, maestro degli altri in cid, vivendo quella aquisito, sem-
pre rifiutando d’esser chiamato maestro. Il qual titolo rifiutato
da lui tanto pitt in lui risplendeva, quanto con maggior disidero
da quegli che men sapevano di lui o da’ suoi discepoli era cup-
idamente usurpato. %

,Der andere, Giotto mit Namen, hatte einen Geist von sol-
cher Erhabenheit, daf} unter allen Himmeln Dinge, die die
Mutter Natur unter dem Kreislaufe der Himmel erzeugt,
nicht ein einziges war, das er nicht mit dem Griffel und der
Feder oder dem Pinsel so getreu abgebildet hitte, dass sein
Werk nicht das Bild des Gegenstandes, sondern der Gegen-
stand selbst zu sein schien, so daf es bei seinen Werken sehr
oft vorkam, dafl der Gesichtssinn der Menschen irrte, und
das fiir sich wirklich hielt, was nur gemalt war. Und weil er
die Kunst, die viele Jahrhunderte lang unter dem Aberwitz
etlicher Menschen begraben war, die mehr um die Augen der
Unwissenden zu ergdtzen, als um den Geist der Weisen zu
befriedigen, gemalt haben, wieder ans Licht gezogen hat, darf
er verdientermaflen eine der Leuchten des florentinischen
Ruhms genannt werden, und das um so mehr, je grofier die
Bescheidenheit war, mit der er diesen Ruhm errungen hat,
indem er, obwohl er Meister aller anderen war, immer den
Namen eines Meisters abgelehnt hat. Und die Ablehnung die-
ser Benennung hat ihm einen um so groferen Glanz gebracht,
je begieriger sie sich seine Schiiler oder die, die weniger ver-
standen als er, angemaf3t haben.“*%

Boccaccio beschreibt Giotto als Protagonisten einer neuen
naturnahen Malerei, ohne die ihm vorausgehenden Tra-
ditionen der Malkunst begrifflich zu differenzieren. Er
stellt lediglich fest, dass diese Kunst ,viele Jahrhunderte
(...) begraben® war. Die Grundziige des von ihm entwor-
fenen historischen ,,Giottobildes basieren auf Petrarcas
dreiteiliger Epochengliederung und auf der traditionellen
Vorstellung einer vielfiltigen Entsprechung von Malerei
und Poesie.>* Insbesondere weist es deutliche Analogien
zu seinen zeitnahen Darlegungen zu Dantes Wieder-
belebung der Poesie auf.”” Auch das Argument, dass die
Irrtiimer, die fiir den Verfall der Malerei verantwortlich
gewesen seien, (anders als spiter bei Ghiberti) nicht
handwerklich-kiinstlerischer, sondern moralischer Natur
gewesen seien, ist literarisch vorgeprigt. Der Hinweis auf
das Bestreben, Unwissende zu ergdtzen, anstatt die Weisen
zu befriedigen, variiert und assimiliert einen auf Quinti-
lian zuriickgehenden Gemeinplatz humanistischer Kunst-
auffassung.”’

Filippo Villani prizisierte und erginzte Boccaccios Modell
der Geschichte der Malerei.?>? In seinen Ausfithrungen fin-
det man neben der griechischen Malerei auch die Erwih-
nung einer lateinischen Malerei. Allerdings prisentiert er
sie nicht als separate Gréflen von unterschiedlicher Eigen-

art. Er konstatiert einen ihnen gemeinsamen Niedergang,
den er mit dem Adjektiv ,antiquata® zum Ausdruck
bringt.*?
Inter quos primus lohannes, cui congnomento Cimabue dictum
est, antiquatam picturam et a nature similitudine quasi lascivam
et vagantem longius arte et ingenio revocavit. Siquidem ante istum
grecam latinamque picturam per multa secula sub crasse peritie
ministerio iacuisse, ut plane ostendunt figure et imagines que in
tabellis parietibusque cernuntur sanctorum ecclesias adornare. Post
hunc, strata iam in novis via, Giottus, non solum illustris fame
decore antiquis pictoribus comparandus, sed arte et ingenio pref-
erendus, in pristinam dignitatem nomengque maximum picturam
restituit.”>?
Unter diesen erneuerte als erster Giovanni, der den Beinamen
Cimabue trug, die veralterte Malerei, die gleichsam ziigellos
von der Naturihnlichkeit ziemlich weit abgeschweifte, durch
Kunst und Begabung. Da ja vor ihm die griechische und latei-
nische Malerei unter der Fiihrung feister Unkenntnis darnie-
derlag, was deutlich an den Figuren und Bildern wahrzuneh-
men ist, die auf Tafeln und Winden die Kirchen der Heiligen
schmiicken. Nach diesem und nachdem in neuem Terrain der
Weg geebnet war, stellte Giotto, der nicht nur berithmt durch
die Zierde des Ruhmes den antiken Malern vergleichbar, son-
dern aufgrund von Kunst und Begabung diesen vorzuziehen
ist, die alte Wiirde und den hoch ehrwiirdigen Namen der Ma-
lerei wieder her.?®
Das bereits von Giovanni Villani in seiner Chronik wie auch
von Boccaccio artikulierte Urteil, Giotto habe besser als an-
dere Maler seiner Zeit die Natur nachzuahmen vermochr,
wird von Filippo Villani mit einem kennerschaftlichen Hin-
weis auf die niedrige Qualitit der in Kirchen vorhandenen
Zeugnissen der Malerei vor Cimabue bestitigt. Panofsky
glaubte, die Unterscheidung griechischer und lateinischer
Malerei gehe ebenfalls auf Sachkenntnis zuriick. Villani habe
sich ,anscheinend einerseits auf die wirklich aus Byzanz
stammenden Kiinstler und andererseits auf Italiener be-
zog(en), die im byzantinischen Stil arbeiteten.“>* Aber be-
reits die durch Dante angeregte Einbeziehung Cimabues als
unmittelbarer Vorldufer Giottos zeigt,”” dass man das ken-
nerschaftliche Sachwissen Villanis nicht iiberschitzen bzw.
nicht losgeldst von seinen literarischen Kenntnissen betrach-
ten sollte. Wihrend Ghiberti mit eigenen Urteilen aufwartet
und Cimabue ungeachtet seines durch Dante bezeugten An-
sehens mit Duccio und Pietro Cavallini der traditionellen
Malkunst zuordnet (und den Nichtflorentiner Pietro Ca-
vallini sogar etwas positiver beurteilt als Cimabue), orientiert
sich Villani allein an den Versen der Divina Commedia und
wiirdigt ihn als ersten Erneuerer der Malerei. Literarische
Vorgaben und nicht kennerschaftliche Bemiihungen waren
wohl auch fiir das Nebeneinander griechischer und lateini-
scher Malerei verantwortlich. Die Verbindungen zwischen
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griechischer und romischer Literatur fanden unter Literaten
seit den Anfingen des von Boccaccio geférderten Grie-
chischstudiums in Florenz verstirkt Aufmerksamkeit. Boc-
caccio erliduterte die kulturelle Bedeutung der Griechen auch
mit auf8erhalb des literarischen Bereichs liegenden Leistun-
gen. In seinem Zrattatello in laude di Dante werden filosofia,
dottrina militare, vita politica ,neben anderen wertvollen
Dingen® (. altre care cose assai“) genannt.””® Villani hatte
daher die antiken Beziehungen zwischen Griechen und R6-
mern ebenso im Blick. So betont er z. B. in seiner Vita des
romischen Dichters Claudian ausdriicklich dessen doppel-
te Sprachkompetenz (,El quale di greche e latine lettere pie-
namente dotto“*?). Es ist daher nicht erstaunlich, dass er
das Begriffspaar ,griechische und lateinische Malerei ver-
wendet, obwohl er nur griechische Maler (und Bildhauer)
als berithmte Vertreter antiker Bildkiinste erwihnt. Die
Junktur kénnte von einem zeitgendssischen Autor stammen,
da bereits Benvenuto da Imola in seinem Dantekommentar
von der antiken Malerei ,,apud graecos et latinos® spricht.”®
Eine durch Giotto vollzogene Ubertragung griechischer Ma-
lerei in lateinische Malerei wird von Villani nicht be-
schrieben, da er iiber die iltere Malerei ein radikal negatives
Urteil fillt, um den von Cimabue initiierten und durch
Giotto vollzogenen Neubeginn dieser Kunst mit aller Deut-
lichkeit als eine umso groflere und bewunderswertere (Flo-
rentiner) Leistung erscheinen zu lassen.

Cenninis Wiirdigung der historischen Rolle Giottos erfolgte
nicht véllig unabhingig von humanistischen Geschichts-
konstruktionen, und eine Nihe zu Filippo Villani ist zu-
mindest punktuell erkennbar. Bei Villani findet man die
Unterscheidung griechischer und lateinischer Malerei, die
Abfolge dreier Malereiepochen und vor allem auch die Vor-
stellung einer andauernden normativen Bedeutung Giottos.
Innerhalb der Familie seines Lehreres Agnolo Gaddi kann
man die Kenntnis von Villanis Giotto-Vita voraussetzen, da
in ihr Taddeo Gaddi als prominenter Nachfolger Giottos
gewiirdigt wird. Zudem besafl Angelo Gaddi, ein Enkel Tad-
deos und Neffe Agnolos, eine Abschrift des Liber de origine
civitatis.® Es wire erstaunlich, wenn in der Gaddi-Werk-
statt nicht iiber Villanis Ausfiihrungen und ihnliche Vor-
stellungen anderer Autoren gesprochen worden wire. Umso
bemerkenswerter ist, dass diese im Lzbro dell arte kein deut-
licheres Echo fanden. Cenninis kritische Distanz zu huma-
nistischem Gedankengut bietet hier die naheliegendste Er-
klirung. Jedenfalls definiert er Giottos Vorbildstatus ohne
expliziten Rekurs auf die Antike und iibergeht auch nahezu
alle an seiner Malkunst exemplifizierten Leitkonzepte hu-
manistischer Kunstbetrachtung. Ein weiterer deutlicher
Unterschied besteht darin, dass er die Ubertragung von grie-
chischer Malkunst in lateinische ohne eine pejorative Bewer-
tung der griechischen (byzantinischen) Tradition festhilt.>*?
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Diese neutrale Haltung und die Tatsache, dass er die Riick-
verwandlung der Malerei vom ,,Griechischen® ins , Latei-
nische® nicht als eine Restitution eines antiken Qualitits-
niveaus der Malkunst wiirdigt, spricht dafiir, dass seine
knappe Bemerkung entgegen der hiufig anzutreffenden
Auffassung nicht einen radikalen Bruch mit der byzantini-
schen Malerei zum Ausdruck bringt, sondern vielmehr dar-
auf hinweist, dass Giotto Dinge, die zur Malkunst der Grie-
chen gehérten, italienischen Kiinstlern wieder zuginglich
machte.”® So verstanden ist ,,Griechisch“ in erster Linie eine
Herkunftsbezeichnung fiir handwerklich-technisches Tra-
ditionsgut (analog zu mittelalterlichen Bezeichnungen wie
opus francigenum, mos romanorum, more graeco, more tusco,
more romano usw.***) und ,,Lateinisch® demzufolge in erster
Linie als ,.einheimisches® k70w how zu verstehen. Zu beach-
ten ist in diesem Zusammenhang, dass Cennini die Mosaik-
technik, die er im zweiten Teil des Kap. CLXXII beschreibt,
am Ende seiner Ausfithrungen in diesem Sinne als ,grie-
chisch bezeichnet (,E questo basti alla detta opera musai-
cha, o vuoi grecha®).?*> Dass es sich bei ,greco” und , lati-
no“ nicht um Stilbezeichnungen handelt, zeigt sich nicht
zuletzt auch daran, dass eine Ubertragung rhetorischer bzw.
poetologischer Stilkatgegorien oder dsthetischer Wertmafi-
stibe auf das Gebiet der Malerei auch hier nicht zu erkennen
ist. Entsprechend verhilt es sich mit dem Begriff ,moder-
no“, % der auf das lateinische ,modernus® zuriickgeht. Er
lasst sich jedoch auch nicht auf seine zeitliche Bedeutung
reduzieren und in Analogie zu ,hodiernus® iibersetzen. Mit
,ridusse al moderno® bringt Cennini nicht nur zum Aus-
druck, Giotto habe die Malkunst ,auf den heutigen Stand®
gebracht.”” ;Modernus® ist nicht auf die chronologische
Bedeutung ,zeitgendssisch, aktuell® beschrinkt, sondern
umfasst auch die Bedeutungskomponente ,neu”.’®® Wenn
man diese beriicksichtigt (wofiir nicht zuletzt die Verwen-
dung von ,modernus® in Kiinstlerinschriften spricht), dann
schreibt das ,ridusse al moderno“ Giottos Malkunst eine
neue Qualitit zu, die sie nachdriicklich von aller friiheren
Malerei abgrenzt. Einen neuen Rang weisen auch Boccaccio
und Villani Giotto zu, aber durch eine panegyrische Uber-
bietungs-Topik.?* Villani zégerte nicht, ihn héher ein-
zustufen als die Maler der Antike. Giotto habe nicht nur ei-
ne Restitution antiker Malkunst erreicht, sondern er sei sei-
nen antiken Vorldufern ,in Kunstfertigkeit und Begabung
sogar noch vorzuziehen.“ Und in dhnlicher Weise duferte
sich Boccaccio in Buch X1V der Genealogie deorum gentilium
libri: Giotto sei auch von Appelles zu seiner Zeit nicht iiber-
troffen worden.”® Der gemeinsame Nenner beider AufRe-
rungen ist die Vorstellung, dass Giotto die antiken Maler
durch seine Malerei zu iiberbieten vermochte, aber die an-
tike Malerei bleibt als Wertmaf3stab prisent. Mit dem Be-
griff ,modernus® wird dagegen das Bewusstsein um eine Al-



teritit der gesamten vorausgehenden Tradition artikuliert.
Das erst in der Spitantike geprigte ,modernus® wurde zu-
nichst von christlichen Autoren zur Vergewisserung ihres
eigenen historischen Standorts gegeniiber den ,,alten” Auto-
ren verwendet.””! Als Qualititskategorie wurde der Begriff
jedoch in spiterer Zeit auch auf Rangvergleiche und Posi-
tionsbestimmungen ohne Antikenbezug ausgedehnt. Ob die
Abgrenzung die Zeit der unmittelbar vorausgehenden Gene-
ration, die ganze Vergangenheit oder die (heidnische) Antike
betrifft, liflt sich nur anhand des jeweiligen Kontextes ermit-
teln.””? Das zeigen auch die seit dem 12. Jahrhundert iiber-
lieferten Kiinstlerinschriften, in denen modernus als Epithe-
ton vorkommt. Wenn der Maler Sosternus 1207 dem aus-
gefiihrten Mosaik an der Fassade des Doms von Spoleto sei-
nen Namen hinzufiigte und sich selbstbewusst als ,,summus
in arte modernus® bezeichnet, brachte er einerseits ein Be-
wusstsein der Distanz zur vorausgehenden Kunst zum Aus-
druck.?”? Andererseits bekundete er kein Interesse, die an-
tike Kunst als Mafstab der eigenen zu beanspruchen. Ahn-
lich verhilt es sich mit Cenninis Wiirdigung der histori-
schen Leistung Giottos. Die antike Malerei tritt auch bei
ihm als Bezugsgrofle nicht in Erscheinung.”* Da er Giotto
iiber die Riickverwandlung der Malkunst vom Griechischen
ins Lateinische hinaus zusitzlich eine eigenstindige Moder-
nisierung der Malkunst zuschreibt, weist er ihm allein eine
kanonmiflige Geltung zu.
Es ist moglich, dass Cennini die Antikenbegeisterung hu-
manistischer Gelehrter nicht zuletzt deshalb suspekt war,
weil aus ihren Kreisen auch kritische Urteile iiber Giotto
gefillt wurden und Villanis und Boccaccios positive Au-
Berungen auf Widerspruch stiefen. So wies Benvenuto da
Imola in seinem Dantekommentar (1379) mit Bezug auf
die Historia Naturalis des Plinius darauf hin, dass es in der
Antike wohl doch groflere Kiinstler als Giotto gegeben
~ habe:
Ista ars pingendi et sculpendi habuit olim mirabiliores artifices apud
graecos et latinos, ut patet per Plinium in naturali historia.””
Diese Kunst des Malens und der Bildhauerei hatte einst bewun-
derswertere Kiinstler bei den Griechen und Lateinern, wie in
der Naturalis Historia des Plinius deutlich wird.
Giottos Modernitit ist fiir Cennini jedoch kein absoluter
Wert, sie ist ein Kulminations- nicht aber Endpunkt der
Entwicklung der Malerei. Er bedenkt die Frage nach Fort-
schritten der Malkunst nicht nur hinsichtlich der Vergan-
genheit, sondern auch hinsichtlich der Gegenwart bzw. Zu-
kunft. Das zeigt der Satz: ,er (Giotto) hatte die am meisten
vollendetste Kunst, die niemand mehr hatte® (,ebe l'arte
piti compiute ch’avessi mai pili nessuno®). Mit dieser Aus-
sage wird zunichst die normative Bedeutung Giottos mit
einem weiteren Argument bekriftigt: Seine Kunst wird als
arte compiuta charakrerisiert. Mit arte compiuta bezeichnet

Cennini die umfassende Beherrschung aller Sparten der
Malerei.?”¢ Er bezeichnet Giotto nun aber nicht als vollen-
deten Kiinstler, sondern attestiert ihm (nur) den héchsten
jemals erreichten Grad der Vollendung. Der Gedanke, dass
weiterer kiinstlerischer Fortschritt méglich ist, ist im Text
prisent.”” Giotto besitzt normative Bedeutung, weil nach
ihm niemand sein Niveau auch nur erreichte.?’”® Das im-
plizit beriicksichtigte Argument, dass er seinen exklusiven
Geltungsanspruch in der Zukunft auch einmal verlieren
kénnte, weist unverkennbar eine gedankliche Nihe zu
Giottos Erwihnung in der Divinia Commedia auf (Purg.
X1, 94-99):

»Credette Cimabue nella pittura tener lo campo

ed ora ha Giotto il grido,

si che la fama di colui oscura“

,Cimabue glaubte in der Malerei das Feld zu beherrschen, aber

heute ist Giotto in aller Munde und sein Name ist verdun-

kelt.“?7?
Zweiffelos geht es Dante hier in erster Linie um die mora-
lische Blof8stellung der Eitelkeit irdischen Ruhms, aber
gleichwohl ist evident, daf} er nicht ,ausschlieflich“ den
sehrgeizigen Wettstreit unter Kiinstlern® thematisiert.2%
Die beiden Maler werden in historischer Perspektive gese-
hen, wobei Giotto als der ,,neue Fiihrende® noch akruelle
Geltung besitzt, da er — was nicht explizit gesagt wird, aber
der Gedanke wird evoziert — noch nicht iiberboten wurde.
Der Kontext der Stelle ist wichtig, um die in ihr enthaltene
Problematisierung kiinstlerischer Neuerung zu erfassen.
Die Gegeniiberstellung der Maler Cimabue und Giotto
steht in Parallele zu der unmittelbar folgenden Gegeniiber-
stellung zweier Dichter: Guido Guinicelli und Guido
Cavalcanti.

cosi ha tolto 'uno all’altro Guido

la gloria della lingua; e forse & nato

chi 'uno e I'altro caccera del nido.

,90 hat der eine Guido dem anderen die Dichterehre geraubt,

und vielleicht ist der schon geboren, der beide aus dem Nest

wirft. 28!
Hier steht das Bewuftsein eines kiinstlerischen Fortschritts
bzw. kiinstlerischer Erneucrungsbestrebungen aufer Frage
— Guinicelli stand bei Dante in hohem Ansehen (Purg.
XXVI, 97-99), aber er war anders als Cavalcanti noch kein
Vertreter der Dichtung des dolce stil nuovo —>** d. h. man
hat allen Grund in der vorausgehenden Terzine zu Cima-
bue und Giotto einen die Kategorie kiinstlerischen Fort-
schritts beinhaltenden Nucleus der Kunstgeschichtsschrei-
bung zu sehen.?® Filippo Villani erkannte die inhaltliche
Parallele der Gegeniiberstellung Cimabue/Giotto und Gui-
do Guinizelli/Guido Cavalcanti. Fiir ihn stand aufler Fra-
ge, dass die beiden Terzinen des 11. Gesangs des Purgatorio
nicht allein die Vergiinglichkeit des Ruhms thematisieren,
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sondern die Verginglichkeit des Ruhms innovativer Dich-
ter und Maler.?® Er erkannnte auch die Brisanz der (jedem
Dante-Leser sich aufdringenden) Frage, ob Giottos Kunst
auch Jahrzehnte nach seinem Tod noch Geltung beanspru-
chen konnte, und er entschirfte sie mit Wasser-Metaphern
in geschickter Weise zu dessen Gunsten. Er vergleicht

285 und die in seiner

Giotto mit einer iiberreichen Quelle
Nachfolge stehenden malerischen Talente mit Bichlein,
die aus ihr hervorgingen.?®® Er billigt den Giotto-Nachfol-
gern auf diese Weise zwar kiinstlerische Fortschritte zu,
aber weder radikale noch aufeinander aufbauende Fort-
schritte, sondern aus individuellen Begabungen resul-
tierende kiinstlerische Errungenschaften in Teilgebieten
der Malerei. 2%
Ab hoc laudabili valde viro velut a fonte sincero abundan-
tissimoque rivuli picture nitidissimi defluxerunt, qui novatam
emulatricem nature picturam pretiosam placidamque confice-
rent. Inter quos Masius, omnium delicatissimus pinxit mirabili
et incredibili venustate. Stephanus, nature simia, tanta eius im-
itatione valuit, ut etiam a physicis in figuratis per eum corporibus
humanis arterie, vene, nervi et queque minutissima lineamenta
proprie colligantur et ita ut imaginibus suis, Giotto teste, sola
aeris attractio atque respiratio deficere videantur. Taddeus insu-
per edificia et loca tanta arte depinxit, ut alter Dynocrates seu
Victruvius, qui architecture artem scripserit, videretur. Numer-
are fere innumeros, qui eos secuti artem ipsam Florentie nobili-
taverunt, otiantis latius foret officium et materiam longius pro-
trahentis. Igitur hac re de his dixisse contentus ad reliquos veni-
amus.*%8
Von diesem sehr lobenswerten Mann flossen wie aus einer rei-
nen und iiberreichen Quelle glinzendste Bichlein der Malerei,
welche die als Nachahmerin der Natur erneuerte Malerei wert-
voll und erfreulich machten. Unter diesen malte Maso [di Ban-
co], der Zarteste von allen, mit wunderbarer und unglaub-
licher Anmut. Stefano, ein Nachiffer der Natur, vermochte so
grofies in der Nachahmung, dass selbst von Arzten an den von
ihm dargestellten menschlichen Kérpern Arterien, Venen,
Muskeln und jeder allerkleinste Zug des Korpers richtig er-
kannt wurden und dass, seinen Bildern, was Giotto bezeugt,
nur das Ein- und Ausatmen der Luft zu fehlen schien. Taddeo
[Gaddi] malte mit so grofier Kunst Gebiude und Orte, dass
er wie ein neuer Dynocrates oder Vitruv, der die Kunst der
Architektur beschrieben hat, erschien. Die nahezu Zahllosen
zu zihlen, die ihnen folgten und die Kunst von Florenz ver-
edelten, wire groffe Aufgabe und ablenkender Stoff. Deshalb
laft uns zufrieden mit dem Gesagten zum noch Verbleiben-
den kommen.?%
Villani reagierte mit seinen Ausfiihrungen vermutlich bereits
auf die zu seiner Zeit lauter werdende Kritik an Giottos
Kunst. Diese hatte, was durch Benvenuto da Imola bereits
fiir die siebziger Jahre des Trecento bezeugt ist, zwei Quellen.
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Dass Giotto ,unter den Modernen einen auflerordentlichen
Ruhm® besaf} (,,cuius inter modernos fama ingens est*), so
Petrarca,”” war dem Dantekommentator nicht nur auf-
grund seiner Pliniuslektiire im Vergleich mit antiken Malern
fragwiirdig. Er rdiumt zwar im Anschluss an Dantes ,et ora
ha Giotto il grido® ein, Giotto sei noch von keinem spiteren
Maler iibertroffen worden, aber er gibt unmittelbar anschlie-
end zu bedenken, hoch intelligente Minner hitten ihm
von groflen Fehlern Giottos berichtet:
Et sic nota quod Giottus adhuc tenet campum, quia nondum venit
alius eo subtilior, cum tamen fecerit aliquando magnos errores in
picturis suis, ut audivi a magnis ingeniis®”'
Und so beachte, dass Giotto bis jetzt das Feld beherrscht, weil
es bisher keinen Feineren gibt, obwohl er machmal grof3e Fehler
in seinen Bildern gemacht habe, wie ich von groflen Experten
hérte.
Cennini war mit den gegen Giottos Malerei erhobenen Vor-
wiirfen wohl ebenso vertraut wie mit dem Argument der
Uniibertroffenheit des Malers. Er iiberging die Kritik jedoch
zu Gunsten der eigenen Legitimationsstrategie und affimier-
te die konkurrenzlose Stellung Giottos. Der Hinweis, dass
Giottos arte compiuta bis zur Zeit Cenninis nicht wieder er-
reicht worden sei, markiert zugleich eine kritische Distanz
zur Malerei der Zwischenzeit, die eine differenzierte Bewer-
tung der eigenen Werkstatttradition mit einschlief3t.””> Cen-
nini verfiigte durch seine handwerkliche Kompetenz iiber
mehr kunstkritisches Potential als die zeitgendssischen Hu-
manisten. Er rechnet mit unterschiedlich groflen kiinst-
lerischen Begabungen und individuell unterschiedlich stark
ausgeprigten Kunstfertigkeiten. Bereits im ersten Kapitel
wird deutlich, dass er Agnolo Gaddi mehr schitzte als dessen
Vater Taddeo. Er bezeichnet ihn als seinen Lehrer und nennt
allein ihn als Quelle des im Libro schriftlich fixierten Wis-
sens. Spiter, in Kapitel 67, hebt er hervor, Agnolo sei als Ko-
lorist ,,molto piti vagho e frescho® gewesen als Taddeo.?”
Aber die hchste Wertschitzung hat bei ihm Giotto. Nur
ihm attestiert er eine von keinem anderen Maler wieder er-
reichte arte compiuta. Als langjihriger Schiiler und Mitar-
beiter Giottos und als Lehrer Agnolos blieb Taddeo Gaddi
trotz seiner als zweitrangig eingestuften Fihigkeiten als Ko-
lorist als Vermittler von Giottos kiinstlerischen Errungen-
schaften fiir Cennini wichtig. Ausgrenzung erfuhren bei ihm
nur diejenigen, die eigene Pfade beschritten. Giottos kiinst-
lerisches Erbe war im spiten Trecento keine feste Grof3e,
und die Erbfolge- und Ranganspriiche waren durchaus strit-
tig. Indem Cennini sich einseitig retrospektiv zu einem or-
thodoxen Giottismus bekannte, ging er nicht nur zu den ge-
lehrten Giotto-Kritikern auf Distanz. Er vertrat auch gegen-
iiber denjenigen, die Giottos Aurtoritit nicht in Frage stell-
ten, einen parteilichen Standpunkt. Die Gaddi-Werkstatt
und deren Mitglieder, mit deren Auffassungen er sich iden-



tifizierte, gab offenbar bereits seit Taddeo Gaddi vor, besser
iiber Giottos Malkunst Bescheid zu wissen als andere. Ein
Reflex der konkurrierenden Auffassungen Florentiner Maler
ist in Sacchettis Novella 136 enthalten:
Nella citta di Firenze, che sempre di nuovi uomeni ¢ stata dovi-
ziosa, furono gia certi dipintori e altri maestri, li quali essendo a
un luogo fuori della citta che si chiama San Miniato a Monte, per
alcuna dipintura e lavorfo che alla chiesa si dovea fare, quando
ebbono desinato con 'abate, e ben pasciuti e bene avvinazzati,
cominciorono a questionare; e fra I'altre questione, mosse uno
che avea nome I'Orcagna, il quale fu capo maestro dell'oratorio
nobile di nostra Donna d’Orto San Michele: — Qual fu il maggior
maestro di dipingere che altro, che sia stato da Giotto in fuori? —
Chi dicea che fu Cimabue, chi Stefano, chi Bernardo, e chi Buf-
falmacco, e chi uno e chi un altro. Taddeo Gaddi, che era nella
brigata, disse: - Per certo assai valentri dipintori sono stati e che
hanno dipinto per forma ch’¢ impossibile a natura umana poterlo
fare; ma questa arte & venuta e viene mancando tutto di.”*
,In der Stadt Florenz, die immer Uberfluf§ an Emporkémmlingen
gehabt hat, lebten einst einige Maler und andere Meister, die ein-
mal, als sie sich an einem Ort auferhalb der Stadt namens San
Miniato al Monte zum Zweck malerischer und anderer Arbeiten,
die in der Kirche ausgefiihrt werden sollten, aufhielten, nachdem
sie mit dem Abt zu Mittag gegessen und Speisen und dem Wein
tiichtig zugesprochen hatten, einen Disput begannen. Unter an-
derem warf einer namens Orcagna, der Obermeister des Orato-
riums von Unserer Lieben Frau vom Orto San Michele war, fol-
gende Frage auf: ,\Wer war, abgesechen von Giotto, der grofite
Meister in der Malerei, den es gegeben hat?* Der eine nannte Ci-
mabue, der andere Stefano, ein dritter Bernardo, ein vierter
Buffalmacco, ein fiinfter den und ein sechster jenen. Taddeo Gad-
di, der sich unter der Gesellschaft befand, erklirte: ,Soviel ist si-
cher, daf es viele hervorragende Maler gegeben hat, die so gemalt
haben, daf die menschliche Natur es nicht wieder erreichen kann,
aber diese Kunst ist verloren gegangen und geht tiglich mehr ver-
loren.“?%
Nach Sacchettis Schilderung wurde Giotto nicht nur von
vielen Gelehrten, sondern auch von prominenten Flo-
rentiner Malern als bedeutendster Maler (,,il maggior mae-
stro“) konkurrenzlos anerkannt. Aber zugleich erfihrt man,
dass seine Nachfolge strittig war, wobei Taddeo Gaddi als
derjenige in Erscheinung tritt, der eine zunechmende Un-
kenntnis der Kunst Giottos beklagt. Mit Kunst, ,ars", sind

in diesem Zusammenhang zweifellos handwerkliche Wis-
sensbestinde und Fihigkeiten gemeint. Cenninis Bemer-
kungen zu den unterschiedlichen Arten der Inkarnatmalerei
(Kap. LXVI) lassen ebenso darauf schliefen, dass um tech-
nische Fragen der malerischen Praxis gestritten wurde.?*®
Humanistische Gelehrte hatten von innerkiinstlerischen
Diskussionen dieser Art allenfalls eine vage Kenntnis, da sie
nicht iiber eine hinreichende Kompetenz zum Nachvollzug
der bis in technische Details der malerischen Praxis hinein-
reichenden Streitfragen verfiigten.

Vor dem Hintergrund der Diskussionen um Giottos Erbe
wird in vollem Umfang deutlich, was Cenninis Bekenntnis
zur Werkstatttradition der Gaddi bedeutet. Es geht ihm um
die Rettung des kiinstlerischen Erbes Giottos,”” das er durch
andere Maler vernachlissigt und geschwicht sah.>® Die Vor-
bildlichkeit Giottos lag fiir ihn in erster Linie in dessen doz-
trina begriindet. Es ging ihm nicht um Stilfragen im heuti-
gen Sinne bzw. im Sinne der rhetorischen Theorie. Ebenso-
wenig wie Giottos beriihmte Schiiler an dessen ,,Stil“ skla-
visch festhielten, verfolgte Cennini das Anliegen, angehende
Maler zu Imitatoren der formalen Eigenheiten des gran
maestro zu erziehen. Die auch fiir Laien sichtbaren indivi-
duellen Charakeeristika der Giottonachfolger, die Filippo
Villani deskriptiv zu erfassen suchte, waren fiir ihn nicht
Teil des Lehrstoffs der Malkunst, den er mit seinem Libro
fixieren, tradieren und kanonisieren wollte. Dass Maler ihre
essempri kreativ verindern, wird zwar in Kap. I als poetische
Lizenz grundsitzlich festgehalten, aber Einzelheiten kreati-
ver Transformationsprozesse werden im Libro nicht zum
Gegenstand weiterer theoretischer Erwigungen gemacht.
Die Auswahl und Rangbestimmung des oder der nach-
ahmenswerten Maler erfolgt nicht nach einem allgemein-
gliltigen dsthetischen Kanon, sondern nach lokalen Ge-
gebenheiten. Fiir die Wiederverwendung des Formenreper-
toires der Werke anderer Kiinstler sind nicht deren indivi-
duelle Vorziige ausschlaggebend, sondern allein die Regeln
priziser Naturnachahmung.

Die in Kap. XXVII iibernommenen Elemente der literari-
schen imitatio auctorum-Lehren weisen erhebliche funktio-
nale Transformationen auf. Die Theorie der imitatio als pro-
duktionsisthetisches Prinzip findet bei Cennini keine Re-
sonanz. Seine Giotto-Nachfolge geht iiber handwerklich-
technische Anspriiche nicht hinaus.
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Anmerkungen

Liouba Popoff und Séren Wolf danke ich fiir engagierte und kom-
petente Hilfe bei der Literaturbeschaffung, Ursula Rombach fiir
Verbesserungen und Erginzungen der Ubersetzungen lateinischer
Textstellen und Wolf-Dietrich Lohr fiir eine kritische Lektiire des

Textes.
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Donatello habe sich bei der Cantoria, dem Herodes-Gast-
mahl und der Cavalcanti-Verkiindigung an Polyklet orien-
tiert und man habe ihn daher ,unter die Anhinger Ciceros
und der Nachahmung des einen Besten® zu rechnen, kann
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findet man in einschligigen Lexika nahezu keine Auskiinfte.
Vgl. Suthor (2001), Sp. 1294-1316 und von Rosen (2003),
240-244, bes. 242. Vgl. auch Kaminski (1998), Sp. 257, der
nur einen beildufigen Hinweis auf die Relevanz der imitatio
auctorum-Lehren im Bereich der bildenen Kiinste gibt.
Kemp (1987), 4; Bolland (1996).

Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato (2008), 17—18 und Frez-
zato (2008), 134.

Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato (2008), 19; Skaug (1993)
und Skaug (2008), 46, kritisch Troncelliti (2004), 94-97;
zu den Versuchen, Cennini ein malerisches Oeuvre zuzu-
schreiben vgl. Boskovits (1973); Weppelmann (2008); und
den Uberblick bei Skaug (2008), 48-55.

Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato (2008), 19 und Fezzato
(2008), 135; Troncelliti (2004), 108.

Die drei anderen Abschriften stammen aus dem 16.—18.
Jahrhundert. Vgl. hierzu Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato
(2008), 27-45; Skaug (2008), 47.

Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato (2008), 21-23, 66 Anm.
9; Baroni (2006), 102—-104.

Diese Annahme duflerten auch Baroni (2006), 105 und Pfis-
terer (2008), 109.
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Die in der dlteren Literatur z. B. von Schlosser (1924) vorge-
schlagene Datierung findet man noch im Dictionary of Art,
hg. von Jane Turner (1996), Bd. 6, 168: ,.c. 1390°. Vgl. auch
Ames-Lewis (2000), 5 ,,in the 1390s und Kuhn (1991), 104
»am Ende des 14. Jahrhunderts“; Costa (2000), 395: ,,a la fin
du XIVe siecle®. Datierungen ,,um 1400“ orientieren sich in
erster Linie an Cenninis Paduaner Aufenthalt: Gramaccini
(1987), 145; Pardo (1997), 43; Tarr (2003), 43; Baroni
(2006), 102; Weppelmann (2008), 57; Lohr (2008), 154.
Skaug (1993), 15-16, bevorzugt eine Datierung ,nach 1400
(mit Hinweisen zu ilteren Forschungsmeinungen); ebenso
Bellucci/Frosinini (2002), 30 (,,written at the beginning of the
century“); Bek (1971), 64-65, hilt eine Spitdatierung fiir
méglich, legt sich aber nicht fest; nachdriicklich dagegegen
Troncelliti (2004), 81-131, 155 und 130: ,,Cennini finished
his book on July 1437.“ Pfisterer (2008), bes. 102, vermutet
,wohl friithestens um 1420%, da die ,,neue Vorstellung von der
,Liebe zur Kunst* zuvor noch nicht bekannt gewesen sei, vgl.
auch 103-104, 109 mit dem Vorschlag, den Libro ,méglichst
weit ins 15. Jahrhundert hinein zu verschieben®.

Milanesi (1859), XI; Mellini (1965), 50 und 51 zur ilteren
Forschungsgeschichte zu den ,voci venete®; Brusamolino
(2004); Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato (2008), 15, 28,
44 sowie 55 (,diversi termini settentrionali, veneti, e patavini
in particolare”) und die Angaben zu den einzelnen Stellen:
66a, 72a, 73a, 84b, 86¢, 89b, 91a, 95b, 108b, 109¢, 112a,
112b, 124a, 127a, 138a,140a, 141a, 143a, 174a, 204b.
Milanesi (1859), XI; Mellini (1965), 51; Procacci (1975),
42 Anm. 15; Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato (2008), 16
und 204. Die Ubersetzung des in Kap. CLXXX enthaltenen
Wortes ,,pavane” mit ,,Paduanerinnen® wurde von Bellucci/
Frosinini (2002), 62 Anm. 20, in Anlehnung an Tamboni
in Frage gestellt: ,, They are called ,pavane’, which Giuseppe
Tamboni, the first editor of the text, interpreted as women
who are fearful of the Lord (from the Latin ,pavens‘).” Bru-
nelli, in: Cennini/Ed. Brunelli (1982), 197 Anm. 1, erwihnt
Tambonis Interpretation, zieht jedoch die gingige Uberset-
zung vor.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 16 mit Anm. 16 und S. 106
(Kap. LX1I), 133 (Kap. XCVI) und 161 mit Anm. 152 (Kap.
CXXXIX) und 211 (Kap. CLXXXIX).

Vgl. Skaug (2008), 47.

Hiufig wird die Nennung des hl. Antonius als Indiz fiir eine
Entstehung des Libro in Padua angefiihre. Vgl. z. B. Milanesi
(1859), XI; Brusamolino (2004), 300; Frezzato, in: Cenni-
ni/Ed. Frezzato (2008), 16. Zu beachten ist jedoch ebenfalls
der hl. Johannes der Tédufer, der Schutzpatron von Florenz,
und insbesondere die Tatsache, dass er vor dem hl. Antonius
genannt wird. Am Ende des Kap. I nennnt Cennini nach der
Trinitdt und der Jungfrau Maria nur den hl. Eustachius (,,I'-
avocato mio“) und den hl. Lukas (,primo dipintore cristia-
no“) namentlich. Zur Verehrung des hl. Lukas als Maler
durch die Maler von Florenz vgl. Lohr (2008), 157-159.
Bek (1971), 65, gibt einige auf Florenz bzw. die Toskana hin-
weisende Materialangaben zu bedenken (siche bes. Kap.
XLV. Vgl. auch Troncelliti (2004), bes. 99; Cennini/Ed. Frez-
zato (2008), 88 mit Anm. b; Bellucci/ Frosinini (2002), 32—
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33. Die Frage, ob es méglich ist, den Libro dellarte anhand
der beschriebenen Techniken zu datieren, lisst sich derzeit
noch nicht beantworten. Vgl. hierzu Skaug (2008), 47—48.
Vgl. hierzu unten den Abschnitt II,3a ,,Die Metapher des
umsichtigen Rosenpfliickens*.

Siche Molli (2008), 141-145, fiir eine Zusammenfassung
der bisherigen Uberlegungen.

Im Unterschied zur ilteren Forschung (z. B. Ilg, in: Cennini
Ubers. Ilg [1888], XVII: ,,Wenige einzelne Stellen ausgenom-
men tritt er sonst nie aus dem diirren Rezeptenstyl heraus.
Immerdar redet er als Handwerker [...].“) nimmt Kemp
(1997), 132, an, dass Cennini ,auflergewdhnlich hohe An-
spriiche hegte®. In jiingerer Zeit hat Ames-Lewis (2000), 5
erneut die traditionelle Auffassung gedufert: ,,It (Cenninis
Libro, PS) sets out to be no more than a guide to the practice
of Giottesque painting written by one craftsman for others.”
Kemp (1997), 134-135; dies wird auch von Tarr (2003), 43
als moglich angesehen (,in emulation of humanist tracts®).
Vgl. auch Baader (2008), 128.

Schmidt (2008), 147, 151, hier: 147. Vgl. auch Frezzato
(2008), 136.

Vgl. hierzu auch die Bemerkungen von Bek (1971), 67, zu
Cenninis hiufiger Verwendung des Begriffs pratica.
Bellucci/Frosinini (2002), 30, stiitzen sich bei ihrer Annah-
me vor allem auf Cenninis Verwendung des Wortes ,,mem-
bro“ (62 Anm. 18), weisen aber zugleich darauf hin, dass
Cenninis Libro Abweichungen von der zeitgendssischen Pra-
xis aufweist: ,,Several details show the degree to which Cen-
nini’s book did not reflect current practice.“ Vgl. hierzu auch
Baroni (1996), 136 Anm. 30.

Tosatti (1998), 70; Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato
(2008), 11-17 bes. 15; vgl. dagegen die vorsichtigeren Be-
merkungen von Frezzato (2008), 136-137: ,Denn fiir eine
Verwendung etwa im Sinne von Zunftstatuten wire eine ra-
dikale Umstrukturierung des Textes notwendig gewesen®
(137); und: ,Was die Zunft der Maler angeht, deren Prisenz
im Hintergrund spiirbar bleibt, so wird diese kaum als Auf-
traggeber in Frage kommen® (138). Skaug (2008), 47.
Pfisterer (2008), 109, vermutet, dass Cennini sein Libro zu-
nichst in noch ,ganz konventioneller Absicht eines Werk-
stattbuches® konzipierte und erst ,,1420/25% in eine Jkunst-
theoretische, Kiinstler-genealogische, und (...) méglicher-
weise auch patriotisch motivierte ,Programmschrift™ umar-
beitete.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 61. Ahnlich dufert sich An-
tonio da Pisa in seinem Traktat iiber die Glasmalerei: ,,Et non
ti fare beffe dell’arte del vetro, che ti si regge bene fa buono
profecto e utile ¢ honore.* (Zit. nach Bruck [1902], 263).
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 61: ,Capitolo primo della pri-
ma parte del detto libro“ und 87: , Finisce la prima parte di
questo libro“ (Kap. 34) sowie ,,Seconda parte di questo libro®
(Kap. 34).

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 110: ,Finisce la seconda parte
del detto libro. Incomincia la terza“ (Kap. 66).
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 136: ,Finisce la quarta parte
del detto libro“ (Kap. 103); es handelt sich jedoch um das
Ende des dritten Teils.
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Cennini/Ed. Frezzato (2008), 142: ,Finisce la quarta parte
di questo libro“ (Kap. 112). Der Hinweis steht an der fal-
schen Stelle. Es handelt sich nicht um einen fiinften Teil, wie
Frezzato (225 Anm. 128) annimmy; siche die Bemerkung zu
Kapitel CLIV: ,A mme pare aver detto assai del modo del
colorire in muro, in fresco, e in secco, e in tavola. Mo
soperiremo al modo di colorire, e mettere d’oro, e miniare
in carta. Ma prima voglio che vediamo il modo del vernichare
in tavola, overo ancona, e qualunque altro lavorio si fusse,
fuori che in muro.“ Vgl. auch Frezzatos Hinweis: ,,le rubriche
con i titoli dei capitoli si interrompono al cap. CXL in en-
trambi i testimoni significativi, ovvero il codice Laurenziano
P78.23 (L) eil codice Riccardiano 2190 (R), non dipendenti
tra loro. Questo & probabilmente un indizio che rivela un’at-
tivita di revisione non ancora compiuta“ (22). Vgl. hierzu
auch Baroni (2006), 102.

Es gibt neben den beiden genannten religiosen Anrufungen
noch weitere: im /Zncipit, am Ende des ersten Kapitels und
am Ende des Libro. Zudem findet man in Kap. CLXXII bei
einer Aufgabe, die als sehr schwierig hingestellt wird, die
Wendung e chol nome di Dio inchomincia“ (Cennini/Ed.
Frezzato [2008], 193).

Zu den weiteren ,,modi del colorire” gehoren: Miniaturma-
lerei (Kap. CLVII-CLXI1; gemalte Tiicher und Textilien
(Kap. CLXII-CLXVII), Pferdedecken und Helmzierden
(Kap. CLXVIII-CLXXIX), Truhen (Kap. CLXX); Glasma-
lerei und Goldgliser (Kap. CLXXI), Mosaikarbeiten (Kap.
CLXXII), Zeugdruck (Kap. CLXXIII), Farbfassungen von
Steinfiguren (Kap. CLXXIV), die Verwendung von Verde-
terra (Kap. CIXXVII-CLXXVIII) und Schminke (Kap.
CLXXIX-CLXXX).

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 204: ,Oramai a .mme pare
avere assai detto sopra a tutti i modi del colorire.*

Vgl. hierzu Cennini/Ed. Frezzato (2008), 27.

Cennini weist darauf hin, dass Abgussverfahren fiir das ,ri-
trarre del naturale® niitzlich seien (Cennini/Ed. Frezzato
[2008], 205, Kap. CLXXXII).

Als erster hat Dresdner ([1915] 1968), 5, hierauf hingewie-
sen. Seine Einschitzung ist freilich etwas zu positiv: ,(...) er
liefert eine systematische Darstellung des stufenweisen Lehr-
gangs des Kunstunterrichts — die erste ihrer Art —, in die er
seine Anweisungen angemessen einordnet, und er gibt sich
damit als einen geschulten Kopf zu erkennen, der sich den
Betrieb seines Berufes vergegenwirtigt hat, der seine Lehr-
schrift als ein geistiges'Ganzes entwirft und in der Hauptsa-
che durchfithre.“ Vgl. Kuhn (1991), 106-109.
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 72: ,,Per venire a lucie di grado
in grado a incominciare a volere trovare il principio e .lla por-
ta del colorire® (Kap. XV) und 87: ,,Per venire a llucie del-
I'arte di grado in grado® (Kap. XXXV). Die von Cennini ge-
brauchte Lichtmetaphorik ist konventionell, vgl. z. B. Pierre
de Blois: ,Aus den Finsternissen der Unwisssenheit gelangt
man zum Licht der Wissenschaft nur, wenn man mit wach-
sender Liebe die Schriften der Alten immer wieder liest.“
(Epist. 101, PL 207, col. 313c), Ubers. zit. nach Buck
(1968), 59, und Baxandall (1971), 73 (bei Boccacio und Vil-
lani, in Verbindung mit Giotto und Dante).

Giotto — das unerreichte Vorbild? Elemente antiker smitatio auctorum-Lehren in Cennino Cenninis Libro dellarte | 69
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Vasari/Ed. Milanesi (1906), Bd. 1, 644.

Vgl. Thompson (1960), XIII; Baroni (2006), bes. 105107
und 110, der fiir den zweiten Teil, den er ,,Libretto dei colori®
nennt, u. a. eine literarische Quelle annimmt (,una fonte let-
teraria di origine tardo antica quale portrebbe essere sempli-
cemente un lapidario, un commento universitario ad Isidoro
oppure una collazione di testi antichi, un florilegio.®).

Wie bereits in den Listen des Kap. IV.

Vgl. Kuhn (1991), 110.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 137: ,E tieni bene a mente che
chi imparasse a llavorare prima in muro e poi in tavola, non
viene cosi perfetto maestro nel lachato, chome perviene a im-
parare prima in tavola e poi in muro® (Kap. CIII). Cennini be-
schreibt aber dennoch die Wandmalerei vor der Tafelmalerei.
Die Uberschrift des ersten Kapitels enthiilt freilich keine kon-
kreten Angaben zum Inhalt. Fiir eine tabellarische Ubersicht
der Kapiteliiberschriften siche Cennini/Ed. Frezzato (2008),
339-343: ,I. Capitolo primo della prima parte del detto li-
bro®, ,II. Como alchuni vegnono all’arte, chi per animo gi-
entile e chi per guadagnio®, ,,III. Come principalmente si de’
provedere chi viene alla detta arte®, ,,IV. Come ti dimostra la
reghola in quante parti ¢ membri sapartenghon larti®,
SXXVII. Come ti de’ ingiegniare di ritrarre ¢ disegniare di
meno maestri che puo™, ,XXVIII. Chome sopra i maestri tu
die ritrarre sempre del naturale, con chontinuo uxo®, , XXIX.
Chome dei temperare tuo’ vita per tua honesta e per chon-
dizione de .lla mano e con che chompagnia, e .cche modo dei
prima pigliare a ritrarre una fighura da alto®, ,LXX. Le misure
che de’ avere il corpo dell'uomo fatto perfettamente.
Schlosser (1924), 80-81, 80: ,Die Typik und die Vorherr-
schaft des mittelalterlichen exemplum tritt uns fast in allen
seinen Vorschriften und Ratschligen entgegegen.“ Dasselbe
Urteil auch noch bei Costa (2000), 396.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 80.

Mit einer Reihe von Verinderungen nach der Ubers. Cennini
Ubers. Ilg (1888), 17-18.

Vgl. Scheller (1995), bes. 24, 72, 80, 85.

Grassi/Pepe (1994), 404: ,,Cennino Cennini (fine sec. XIV)
nel suo Libro dell'arte non usa la parola ,imitazione’, ma il
verbo ,ritrarre’, che ¢ pili pertinente alla pratica artistica.
D’altra parte il Cennini non si pone explicitamente il prob-
lema teorico dell’arte. Si pud dire che per lui, pittore, I'arte
¢ un fare, produrre, che si ottiene ritraendo dal naturale, o
imitando la maniera di altri artefici.“

Venturi (1925), 238.

Venturi (1925), 241: ,,Contro l'eclettismo, dunque! Gia, I'e-
clettismo non comincia con i Carracci. I pittori della meta
del Trecento erano stati eclettici anch’essi; inamorati della
linea e della forma di Giotto, e in pari tempo del colorito die
maestri senesi, avevano oscillato tra Firenze e Siena, senza
riuscire talvolta a mantenere le qualita n¢ dell’'una ne della’al-
tra maniera, diventando ,per forza fantastichetti‘. Cennino
sa tutto questo e vuole evitare al suo allievo 'errore comune.
Bisogna scegliere, & vero, gli esempi migliori, ma una volta
scelti, bisogna limitarli, limitare lo studio dello stile altrui,
per ritrovare s¢ stessi di fronte alla natura.“ Vgl. auch Venturi

(1964), 90 und 92.
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Kemp (1987), 4: ,,Closest to Cennino in argument, date and
geographical origin is Pier Paolo Vergerio’s 1396 letter (...)."
Vgl. auch den kurzen Hinweis auf literarische Nachah-
mungstheorien in Pardo (1991), 56.

Bolland (1996), 472: ,,Cennini’s chapter on imitation bears
a striking resemblance to a passage written by Pier Paolo
Vergerio.”

Aufgegriffen wurde die These von Kemp bzw. Bolland von
Pfisterer (2002a), 199; Tarr (2003), 43; Brusamolino (2004),
298 (,perfetta consonanza“); Frezzato, in: Cennini/Ed. Frez-
zato (2008), 80 Anm. 23; Molli (2008), 143. Kritische Be-
denken duflerte Troncelliti (2004), 125-129, 129: , that para-
graph is rather an explanation of a common pratice in the
artist’s education®. Vorsichtig duflert sich Lohr (2008a), 167:
,In der vielzitierten Passage zur Nachahmung der alten Meis-
ter, die Topoi literarischer imitatio auctorum auf die bildende
Kunst zu iibertragen scheint, spricht er von der Notwendig-
keit der Konzentration auf ein Vorbild.“

Zu Senecas Bienenvergleich vgl. Stackelberg (1956), 275-277;
Kapitza (1974), 85; Pigman (1980), 5-6; Kemp (1997), 299.
Vergerio, Epist. LXXV, Ed. Smith (1934), 177.

Ubers. Pfisterer (2002), 275 (erginzt wurde der erste Satz);
die Stelle wurde von Panofsky (1960/1990), 27 Anm. 33, als
Quelle fiir die Giottorezeption in Padua kurz erwihnt. Zu
ihrem nachahmungstheoretischen Gehalt vgl. Baxandall
(1971), 43—44; McManamon (1996), 80-81. Vgl. auch
Schwarz/Theis (2004), 373 (II f 2).

Baxandall (1971), 40 und 44.

Rhetorica ad Herennium 4,6,9, Ubers. Niifllein (1994), 197.
Panofsky (1960/1990), 27 Anm. 33, kommentierte die Er-
setzung Lysipps durch Giotto mit der Bemerkung: ,Eine
neue Welle der Bewunderug fiir Giotto ist aber bezeichnen-
derweise in Padua zu beobachten, dem Schauplatz von Alti-
chieros Titigkeit im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts.“
Baxandall (1971), 44, lief8 die Frage, ob Vergerio mit der lo-
kalen Kunstszene vertraut war oder ob Giotto fiir ihn ledig-
lich ein berithmter Name war, offen. Bolland (1996), 474—
475, 475: , Thus Vergerio’s decision to use the modern ex-
ample of Giotto rather than a standard ancient topos may
well have been influenced by his familarity with the Paduan
art (and perhaps artists) around him as well as a canny sense
of the stylistic preferences at court.” Da Vergerio wiederholt
lingere Zeit in Florenz war, diirften ihm die dortigen litera-
rischen Zeugnisse des Nachruhms Giottos bekannt gewesen
sein. Zu bedenken ist auch, dass der Adressat seines Briefs,
Ludovico Buzzacarini, 1389 ebenfalls in Florenz war und
dort zu dem literarischen Kreis gehorte, der in Giovanni
Gherado da Pratos Paradiso degli Alberti erwihnt wird. Auch
ihm diirfte Giottos Ansehen vertraut gewesen sein. Zur Bio-
graphie Ludovicos siche: Dizionario biografico degli Italiani
Bd. 15, (1972), 644. Vgl. auch die legendiren Maxime des
Lysipp Naturam ipsam imitandam esse, non artificem, (Plinius,
hist. nat. XXXIV, 61). Zu Plinius’ Bericht zu Lysipp vgl.
Kris/Kurz (1980), 38—44.

McManamon (1996), 31, 121 sowie 51-52 und 86-87 zu
den Florenzaufenthalten Vergerios (1393 und 1397-1400).
Einen solchen Transfer konstatiert Pfisterer (2002), 275.
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Vergerio, De ingenuis moribus, Ed. Gnesotto (1917): Des-
ignativa vero nunc in usu non est pro liberali, nisi quantum
forsitan ad scripturam attinet, (scribere namque et ipsum est
protrabere atque designare), quod reliqua vero penes pictores
resedit. Erat autem non solum utile, sed et honestum quoque
hujusmodi negotium apud eos, ut Aristoteles inquit (...).
,Die Zeichnungskunst aber ist nun nicht in Gebrauch als
Freie Kunst, es sei denn, sofern sie sich vielleicht die
Schrift betrifft, (denn Schreiben selbst ist umreiffen und
zeichnen), da das Ubrige freilich bei den Malern angesie-
deltist. Sie war aber bei ihnen, wie Aristoteles sagt, nicht
nur eine niitzliche, sondern auch ehrenhafte Beschifti-
gung dieser Art.“ Vgl. hierzu Baxandall (1971), 124-125;
McManamon (1996), 99; Kemp (1997), 128; Schmidt
(2008), 148.

Diese Frage wird von Bolland (1996), 471, vernachlassigt,
obwohl ihr nicht entgangen ist, dass Giotto in Kap. XXVII
nicht genannt wird.

Vgl. hierzu Baxandall (1971), 44.

Bolland (1996), 475, schlieft diese Maglichkeit ohne iiber-
zeugende Griinde aus.

Kemp (1987), 3 , the first attempt by a theorist of art in the
Renaissance to address the question of individual style®.
Kemp (1997), 132; Bolland (1996), 471: ,Yet no medieval
text on art contains anything like Cennini’s lengthy discus-
sion of the practice or examines the question of personal ar-
tisctic style.”

Zu Vasari siche die in Anm. 167 angegebene Literatur. Der
Forschungsstand zu den Anfingen der Geschichte der Uber-
tragung rhetorischer und poetologischer Stilkategorien und
-konzepte auf die Malerei ist trotz der umfangreichen Lite-
ratur zu ,,Stilfragen” unzureichend, vgl. Grassi/Pepe (1994),
928-933; Sauerlindern (1999), bes. 259; Locher (2003);
Vgl. auch Ackerman (2000), 11: ,,Stilus, incidentally, did not
take root in discourse on the visual Arts until after the Re-
naissance; its role was assumed by the vager term maniera,
probably because the original meaning of stilus was the
instrument of writing.“

Bolland (1996), 479-485, 479: ,I would agree with David
Summers, however, that the most profound — if elusive —
debt in Cennini’s text is not to Seneca, or even to the con-
temporary humanist Vergerio, but rather to Petrarch.” Vgl.
hierzu auch die These von Pfisterer (2002), 78, derzufolge
von Petrarca ,die humanistische Kunsttheorie insgesamt ih-
ren Ausgang nimmt.”

Zu Petrarcas Nachahmungslehre vgl. den Beitrag von Ursula
Rombach in diesem Band.

Dass die fantastichetto-Stelle keine inhaltliche Entsprechung
bei Vergerio hat, wurde auch von Bolland (1996), 478 be-
merke: ,Certain features in this last passage may suggest fami-
larity with ideas on assimilation and imitation beyond those
found in Vergerio’s text or in the Ad Herennium."
Ames-Lewis (2000), 31: ,Nothing in the book suggests the
painter’s need of study beyond the essential craft practice of
the painter (...)."

Vgl. Baader (2008), 123.
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 63.
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Diese und die folgenden Ubersetzungen ohne Nachweis
stammen vom Autor.

Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato (2008), 63 Anm. 5, ver-
weist auf die Formel experta et probata; vgl. auch Brusamo-
lino (2004), 311.

Baroni (2006), 113, gelangte in seiner Untersuchung des
zweiten Teil des Zibro zu dem Ergebnis: ,,Cennino, tradu-
cendo, modificando ed interpolando i testi che ha per mo-
dello, introduce vistose inesattezze e contraddizioni sulla re-
alita merceologica die pigmenti che descrive, segno evidente
che per questa parte della materia la sua conoscenza e spesso
piu letteraria che pratica.”

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 118: ,Ma veggiendo tu lavo-
rare, comprendi meglio assai che per lo leggiere” (Kap. LXXI).
Kemp (1997), 134, betont, anders als viele andere Cennini-
Interpreten, zu Recht, dass dieser antikes Uberlieferungsgut
in ,nachantiken Varianten und Populirfassungen® aufgreift.
Kemp (1997), 310; Ames-Lewis (2000), 5; Troncelliti
(2004), 91. Vor allem in der jlingeren Literatur {iberwiegen
inzwischen dennoch allzu optimistsche Uberlegungen zu
Cenninis Kenntnis literarischer und philosophischer Texte.
Vgl. hierzu auch Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato (2008),
15 und 213 Anm. 2.

Vagl. hierzu Baader (2008), 127. Bolland (1996), 472, nimmt
trotz der spirlichen Evidenz Cennini zum Anlass fiir die The-
se, dass der Austausch zwischen Humanisten und Kiinstlern
intensiver gewesen sei als bisher angenommen: ,I'am also
making the larger claim, that there was meaningful exchange
between the Latinate culture of early humanism and the ver-
nacular culture of the early Renaissance workshop.* Sie wen-
det sich hierbei direkt gegen die Differenzierungsversuche
von Baxandall (1971).

Kemp (1997), 131: ,Die Vorstellungen, die Cennino in die-
sem Einfiihrungsteil vorstellt, verweisen bewusst auf fort-
schrittliche Ideen, wie sie in den an die Antike angelchnten li-
terarischen Kreisen bestimmend waren. Es zeugt nicht unbe-
dingt von der grofRen Belesenheit des Autors, belegt aber zu-
mindest, dass er sich mit offenen Ohren in seinem niheren
Umfeld aufgehalten haben muf3; dies gilt vor allem fiir die hu-
manistische Atmosphire, die am Hof zu Padua herrschte, wo
Cennino in den Diensten der Herrscherfamilie Carrara stand.*
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 91; vgl. hierzu Baader (2008),
122-123 (u. a. zu Rezeptsammlungen in Kléstern).

Siche das Zitat unten in Abschnite 111, 4. ,Das 28. Kapitel:
ritrarre sempre del naturale.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 208: ,,Sappi ch ‘1 sopra detto
modo, volendo seguitare in piti sottile magistero, 'aviso che
puoi 'uvomo interamente buttarlo e impronatrlo, si .cchome
antichamente si truova di molte buone fighure [...] e ‘gnudi.”
Es handelt sich nicht um bewufte (programmatisch lancier-
te) Antikenreminiszenzen (,richiami alla classicitd“ Frezzato,
in: Cennini/Ed. Frezzato [2008], 15).

Zur transformationstheoretischen Konturierung der hier und
im Folgenden benutzen Begriffe zur Unterscheidung von
Transformationstypen siche Bergemann u.a. (2001), 51-52
(»Negation® und ,Ignoranz*), 48 (,,Assimilation®), 50 (,,Fo-
kussierung®), 50 (,Hybridisierung®), 53 (,Substitution®).
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Dresdner ([1915] 1968), 53—54; die in jiingeren Forschungs-
beitrigen heruntergespielte Distanz zu Alberti betont auch
Kuhn (1991), 105.

Bolland (1996), 470, geht auf den Inhalt der Kapitel IT und
IIT nicht niher ein.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 63.

Cennini/Ubers. Ilg (1888), 5.

Die Unterscheidung derjenigen die arbeiten, um zu leben,
und den anderen, die leben, um ganz ihrer besonderen Be-
gabung gemifl zu arbeiten, findet man in dhnlicher Weise
auch bei Humanisten. Filippo Villani beschrieb schon vor
Cennini Giotto als jemanden, dem mehr an Ruhm als an
Verdienst gelegen war (fame potius quam lucri cupidus). Wei-
tere Belege fiir diese Vorstellung, die Antal treffend als ,ide-
ology of self-illusion bezeichnet hat (Antal [1948], 376),
findet man bei Ghiberti (Commentarii V.1, in Anlehnung an
Vitruv, De architectura V1 pref. 2; Ghiberti/Ed. Bartoli
[1998], 91) und Alberti, De pictura § 29; vgl. Wittkower/
Wittkower (1989), 39—-40.

De Rentiis (1996), 89, betont in ihrer Analyse der sequela
Virgili in der Divina Commedia, dass Dante der ,Darstellung
der affektiven Reaktionen von Meister und Schiiler” grofie
Aufmerkssamkeit schenkt, wihrend der ,,,grande amore’ zu
einem Lehrer/Vorbild (...) in Darstellungen der rhetorischen
und moralphilosophischen héheren Bildung des 12.-14.
Jahrhunderts“ der ,,,grande amore‘ zu einem Lehrer/Vorbild
nicht topisch® ist. An anderer Stelle (133 Anm. 245) weist
De Rentiis darauf hin, dass Dantes Auffassung von studium
und amor durch Cicero (De oratore 1, 134 und De amicitia
IX, 29) geprigt wurde.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 64.

Cennini/Ubers. Ilg (1888), 5-6.

Venturi (1925), 240, assoziierte beildufig auch die Begriffe
amor und gentilezza mit Dante. Vgl. auch Venturi (1964),
92; Bek (1971), 94-95. Frezzato weist in der neuesten Aus-
gabe des Libro in einer Anmerkung kurz darauf hin, daf§
das Adjektiv gientile 16 mal und das entsprechende Sub-
tantiv gientilezza zwei mal vorkommt und daf§ in fiinf Fil-
len eine Bedeutung zu erkennen sei, die dem Gebrauch
dieser Worte bei den Dichtern des dolce stil nuovo enstpre-
che. Er erwihnt in diesem Zusammenhang insbesondere
die Verwendung von animo gientile und gientileza d'animo
im zweiten und dritten Kapitel. Nihere Erlduterungen gibt
er nicht (Frezzato, in: Cennini/Ed. Frezzato [2008], 63
Anm. 7).

Zur Bedeutung des Worts ,,gentilezza“ bzw. ,gentile animo®,
die Vorstellungen des Geistes- bzw. Gesinnungsadels ein-
schlieflt, siche: Curtius (1978), 188—189; Buck (1952), 29;
Friedrich (1964), 51-83. ,Amor naturale“ meint eine natiir-
liche, angeborene Neigung, die als aulerordentliche Bega-
bung verstanden wird. Auf die Kategorie natiirlicher Liebe
rekurrierte Dante in seiner Schrift Convivio (1,10,6), um seine
positive Haltung zum Volgare zu begriinden. Mit dem Begriff
»amor naturale” wird die hochrangige ,Liebe zur Kunst® zur
einer Sache der Geburt, der Kiinstler (zumindest der Tendenz
nach) zu einem Angehérigen eines Geburtsadels eigener Art
deklariert. Zur Vorstellung einer Begabung, die ohne dufieren
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Anstof8 zum Ausdruck dringt, und den verschiedenen Aus-
prigungen des Gedankens, ,dass der Kiinstler als Kiinstler
geboren werde® vgl. auch Kris/Kurz (1980), 52-63 und 76.
Bek (1971), 95-96, 96: ,Volendo trovare l'origine del con-
tenuto spirituale ne Il Libro dell’Arte’, non ¢ sufficente cercarla
nel Medio Evo in senso lato, ma dientro le mura dei conventi
francescani e nelle terzine della Divina Commedia.“ Nicht
plausibel ist die Auffassung von Baader (2008), 128, derzu-
folge Cennini ,,Vitruv folgend“ die ,moralische Disposition
des Kiinstlers auf die Tugenden der Liebe, Furcht, Gehorsam
und Folgsamkeit festzulegen sucht®. Der bei Virtuv, De archi-
tectura 1,7 Ed. und Ubers. Fensterbusch (1987), 26, vorhan-
dene Passus zur moralischen Gesinnung des Baumeisters setzt
andere Akzente: Philosophia vero perficit architectum animo
magno et uti non sit adrogans, sed potius facilis, aequus et fidelss,
sine avaritia, quod est maximum; nullum enim opus vere sine
fide et castitate fieri potest; ne sit cupidus neque in muneribus ac-
cipiendis habeat animum occupatum, sed cum gravitate suam
tueatur dignitatem bonam famam habendo; et haec enim philo-
sophia praescribit. ,Die Philosophie aber bringt den vollendeten
Architekten mit hoher Gesinnung hervor und lisst ihn nicht
anmaflend, sondern eher umginglich, billig denkend und zu-
verlissig, und, was das Wichtigste ist, ohne Habgier sein. Kein
Werk kann nimlich in der Tat ohne Zuverlissigkeit und Lau-
terkeit der Gesinnung geschaffen werden. Er soll nicht begeht-
lich und nicht dauernd darauf aus sein, Geschenke zu bekom-
men, sondern er soll mit charakterlichem Ernst dadurch seine
Wiirde wahren, dass er in gutem Ruf steht. Auch das niimlich
schreibt die Philosophie vor.*

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 137.

Cennini/Ubers. Ilg (1888), 66-67.

Ames-Lewis (2000), 35: ,,he had plenty of time not only to
perfect his craftsmanship in the production of altarpieces,
for example, but also to benefit from whatever stimuli the
bottega might offer for intellectual developement.” Von in-
tellektuellen Anregungen, die iiber technisches Fachwissen
hinausgehen, ist bei Cennini freilich nicht die Rede.

Zu Cenninis Verwendung von ' ritrarre siche bei Lohr
(2008a), 156-159, den Abschnitt 11 ,,ritratto und descriptio.
Zeichnung und Reprisentation®.

Procacci (1977), 360, betont mit der Bemerkung , ritaendo,
ora a mano libera“, dass Cennini den Ratschlag, nur einem
Meister zu folgen, nach seinen Ausfithrungen zum Kopieren
mit Hilfe der carta lucida erteilt; das , freihindige“ Kopieren
wurde jedoch von Anfang an geiibt.

Vgl. Procacci (1977), 357.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 66 (Kap. VIII), 81(Kap.
XXVIII), 83 (Kap. XXX).

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 77: ,una testa o una fighura o
una meza fighura® (Kap. XXIII).

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 83 (Kap. XXX).
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 82 0 storia o .ffighura che
vuogli ritrarre (Kap. XXIX).

Vgl. hierzu Oertel (1940), 242; Degenhart/Schmitt (1968),
XVI-XIX; Perrig (1994), 416, 423-430, Ames-Lewis
(2000), 36-37 und bes. auch fiir die nachfolgende Zeit Bam-
bach (1999), 81-136.
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Perrig (1994), 423.

Obwohl vor dem 15. Jahrhundert nahezu ausschliellich
Reinzeichnungen und keine Ubungsskizzen und Studien
iiberliefert sind, scheint die Methode der , Teilganzheitsan-
eignung” (Perrig [1994], bes. 434) die iibliche Praxis gewesen
zu sein. Vgl. auch Oertel (1940), bes. 228 und 231; Scheller
(1995), 54 Anm. 157.

Bei grofleren Projekten wurden Zeichnungen nach még-
lichen Vorbildern angefertigt: so niamlich, als 1329 anliflich
der Neuanfertigung der Portale des Florentiner Baptisteriums
Piero di Jacopo von der Tuchhindlerzunft nach Pisa ge-
schickt wird, um Zeichnungen der Bronzetiiren des dortigen
Doms anzufertigen (White [1987], 471; Lohr [2008a], 156).
Degenhart/Schmitt (1968), XIV-XV; Procacci (1977), 354;
Lohr (2008a), 157.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 71. Wiederholt wurde auf ei-
ne dhnliche Formulierung Diirers hingewiesen, die einen
Hinweis auf Platon enthilt. Kuhn (1991), 139 betonte,
dass die Stelle bei Cennini ,ohne platonische Konnotation®
zu verstehen sei. Zu Diirer siche Panofsky (1975), 68-71;
Kris/Kurz (1980), 75; Kemp (1987), 13; Lohr (2008a),
162-165; Lohr (2008b), 178-182. Vgl. auch Grassi
(1971), 426: ,(...) il Cennini sbozza la distinzione (poi ela-
borata dallo Zuccari) tra un disegno esterno, che s'impara
con l'esercizio e la prtica, e un disegno interno, mentale.”
Bei Grassi findet man auch die vor allem in der jiingeren
Forschung vielfach iiberbewertete Nizhe Cenninis zu Kunst-
theoretikern des 16. Jahrunderts: ,In altri termini: presso
il Cennini si ravvisano chiaramente taluni principi fonta-
mentali dell’arte, svolti e sistemati poi nel Cinquecento,
particolarmente dal Vasari.“

Cennini/Ubers. Ilg (1888), 10.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 82: ,,Abbi d’una tasca fatta di
foglii inchollati, o pur di legniame, leggiera, fatta per ogni
quadro tanto tanto vi metta un foglio reale, cio¢ mezzo; e
questo t'¢ buono per tenervi i tuo’ disegni ed eziandio per
potervi tenere su il foglio da disegniare.”

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 82 (Kap. XXIX).
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 67: ,,Se per ventura t'avenisse,
quando disegnassi o .rritraessi in chapelle (...)* (Kap. IX).
Vom Zeichnen nach den essempri der Natur ist erst in Kap.
XXVIII die Rede. Nicht korrekt ist daher die Zu-
sammenfassung von Ames-Lewis (2000), 36: ,, When advis-
ing the novice about practicing drawing by ,copying from
nature’, Cennino writes of going out from the bottega to
copy scences or figures in churches or chapels.”
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 82 (Kap. XXIX) mit Anm. 26,
wo auf die spitere Thematisierung des Alleine-Zeichnens
durch Leonardo hingewiesen wird.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 78 (Kap. XXIII).
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 77.

Vgl. zu Antikennachzeichnungen Degenhart/Schmitt (1968),
XXI; Nesselrath (1986), 87—147. Zum Zeichnen nach Ab-
giissen vgl. Degenhart/Schmitt (1968), XIX; Ames-Lewis
(2000), 52-56. Von Alberti, De pictura § 58, wird das Zeich-
nen nach Skulpturen empfohlen, vgl. hierzu Ames-Lewis

(2000), 46-48.
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Degenhart (1950), 103: ,,(Cennini meint), wenn er emp-
fiehlt ,ritrarre la sustanza di una figura o disegno’, mit ,sust-
anza’ eben diesen formalen Gehalt eines Vorbilds, der fiir die
Kopie und Musterzeichnung allein interessiert, er meint
Ahnlichkeit und nicht graphischen Gehalt in der frithen
Zeichnung.”

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 83 und vgl. hierzu die ausfiihr-
licheren Angaben in Kap. LXX (117-118).

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 67. Zum theoriegeschicht-
lichen Hintergrund vgl. Summers (1994), 116.
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 72.

Cennini/Ubers. Ilg (1888), 11.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 80.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 81.

Procacci (1977), 360, betont mit der Bemerkung ,ritraendo,
ora a mano libera“, dass Cennini den Ratschlag, nur einem
Meister zu folgen, nach seinen Ausfiihrungen zum Kopieren
mit Hilfe der carta lucida erteile (ihnlich duflert sich auch
Bolland [1996], 477); das ,freihindige“ Kopieren wurde je-
doch von Anfang an geiibr.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 28.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 77.

Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 91 (IV.1).

Perrig (1994), 434, nimmt an, dass das Zeichnen ,,nach Mus-
tern eigener Wahl® nicht den , Regeln stidtischen Werkstatt-
unterrichts“ entsprach.

Lindemann (2000), 60: ,,Cennini warnt den mit ,du’ direkt
angesprochenen Schiiler vor der Nachahmung des person-
lichen Stils von Malern, die gerade ,im Trend" liegen (...)"
und 61: ,,Cennini rit dem Schiiler vielmehr, anstelle der Imi-
tation schon etablierter Maler die Natur nachzuahmen und
so zu einem eigenen Stil zu finden.

Bolland (1996), 477: ,The intellect benefits from this
manual act of copying because it is thus provided with the
standards by which it can exercise judgement.

Zum Urteilsvermdgen (,giudizio®) des Kiinstlers vgl. Sum-
mers (1981), 352-363; Grassi/Pepe (1994), 359-360; Pfis-
terer (2002), 63; Baader (2003), 122—126.

Im spdten 16. Jahrhundert hat Giovann Battista Armenini
in seinem Traktat ,De’ veri precetti della pittura“ (1586) bei-
de Nachahmungskonzpte als gleichwertig eingestuft: ,,Due
sono dunque le vie per le quali la predetta maniera [bella e
dotta, PS] apprender si pud con molta fermezza: I'una ¢ il
frequente ritrarre I'opere di diversi artefici buoni; I'altra & il
dare solamente opera a quelle di un solo eccelente.” (Arme-
nini/Ed. Gorreri [1988], 76).

Kaminski (1998), 253.

Dante, De vulgari eloquentia 2,4,2: Idcirco accidit ut, quan-
tum illos proximus imitemur, tantum rectius poetemur. Buck
(1952), 42: ,In Zusammenhang mir der constructio, der
kunstgerechten Satzfiigung, werden die Autoren aufgezihlt,
an deren Stil sich der volkssprachliche Dichter im richtigen
Gebrauch der constructio schulen soll: |Et fortassis utilissi-
mum foret ad illam (constructionem) habituandam regulatos
videsse poetas, Virgilium videlicet, Ovidium Metamorfoseos,
Statium atque Lucanum, nec non alios qui usi sunt altissimas
prosas, ut Titum Livium, Plinium, Frontinum, Paulum Oro-
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sium, et multos alios, quos amica solitudo nos visitare ivittat'
(VE II,V1,7). Wie schon die Auswahl der Namen nach den
Kriteien der mittelalterlichen Schultradition zeigt, handelt
es sich bei Dante hier nicht etwa um das humanistische Er-
lebnis der Personlichkeit eines Autors in seinem Stil, vielmehr
lediglich um die Ubung und Bestitigung der mittellateini-
schen Rhetorik an gewissen Musterautoren. Diese Aufforde-
rung zum Studium der Autoren bedeutet daher im Grund
nichts anderes als eine Bekriftigung der Bildung, welche die
volkssprachliche Dichtung ohnehin schon eingegangen war.“
Vgl. auch Stackelberg (1956), 284; Buck (1968), 5675, bes.
68-69. Eine umfassendere Nachahmung antiker Autoren
durch Dante thematisiert Boccaccio, Trattatello in laude di
DantelEd. Marti (1972), 319: ,(....) dal prinicpio della sua
puerizia, avendo gia li primi elementi delle lettere impresi,
non, secondo il costume de’ nobili odierni, si diede alle fan-
ciullesche lascivie e agli ozi, nel grembo della madre impi-
grendo, ma nella propria patria tutta la sua puerizia con is-
tudio continuo diede alle liberali arti, e in quelle mirabil-
mente divenne esperto. E crescendo insieme con gli anni I'-
animo e lo 'ngegno, non a’ lucrativi studi, alli quali general-
mente oggi corre ciascuno, si dipose, ma da una laudevole
vaghezza di perpetua fama [tratto], sprezzando le transitorie
ricchezze, liberamente si diede a volere avere piena notizia
delle fizioni poetiche e dello artificioso dimostramento di
quelle. Ne quale eserciczio familarissimo divenne di Virgilio,
d’Orazio, d’Ovidio, di Stazio e di ciascuno altro poeta famo-
so; non solamente avendo caro il conoscergli, ma ancora, al-
tamente cantando, s'ingegnd d’imitarli, come le sue opere
mostrano, delle quali appresso a suo tempo favelleremo.
Lukrez, De. Rer. Nat. 111,10-14.; Horaz, Carm. 1V, 2, 27—
32 sowie Epist. 1, 3, 21; Seneca, epist.moral. 84, 3—5; Macro-
bius, Saz. 1,1. Fiir zwei spitere Belege der Ubertagung der
Bienen-Metapher auf das Gebiet der bildenden Kunst (Gio-
vanni Bellini, Diirer) siche Pochat (2001), 29.

Venturi (1964), 90: ,Ecco: dalla pratica della copia spunta
la personalita dell’artista, non per teoria, non per polemica,
ma per forza di fantasia.“ Vgl. dagegen Lohr 2008a, 169:
,Als iibergeordnete Funktionsstelle der Bildverarbeitung tritt
der Intelleke auf (...).“

Schucan (1973), 63, 64—7; Briutigam (2003), 10. Die ilteste
bekannte italienische Ubersetzung des Florentiner Antonio
Ridolfi (1409-1486) (Schucan [1973], 113—114) kann Cen-
nini noch nicht gekannt haben.

Basilius, Mahnwort Kap. III/Ubers. BKV 1925
(htep://unifr.ch/bkv/kapitel2129-2.htm). Zu der Stelle vgl.
Biitener (1908), 22; Kapitza (1974), 89 Anm. 25; Stackelberg
(1956), 273 Anm. 2 — Briutigam (2003), 90. Brunis Uber-
setzung lautet: 9. Sed quoniam in apum mentionem incidimus,
prosequamur hanc similitudinem. Illae enim nec omnes pariter
Slores adeunt, nec si quos adeunt, eos totos assumunt, sed eo solo
ablato quod operi suo aptum sit, reliquum omne valere sinunt.
Et nos quoque, si sapimus, cum id exceperimus quod veritati am-
icum consentaneumque sit, cetera omnia transgrediemur. 10. Et
velut in rosis legendis sentes vitamus, ita quantum utiliter scrip-
tum est accipientes, reliquia, quae nocere possunt declinabimus.
11 Principio igitur disciplinarum quamlibet considerare oportet
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et ad finem dirigere, lapides ad filum dorico proverbio redigentes.
Zit. n. Basilio di Cesarea/Ed. Naldini (1984), 236.

Da Vergerio 1398 nach Florenz ging, um wie Leonardo Bru-
ni bei Chrysoloras Griechisch zu lernen, kann er  Basilius
gekannt haben. Schucan (1973), 79-82, 81: ,Eine direkte
Beeinflussung Vergerios durch Basilius ist nicht auszuschlie-
Ben, doch fehlt jeder konkrete Hinweis.

Siehe hierzu Schucan (1973), 66-74.

Cennini/Frezzato (2008), 81: ,La tua vita huole essere sem-
pre hordinata, si .cchome avessi a studiare in teologia o filo-
sofia o altre scienze, cio¢ del mangiare e del bere temperata-
mente almen duo volte il di, usando pasti leggieri e di valore,
usando vini piccholi, conservando e ritenendo la tua mano,
righuardandola dalle fatiche, chome in gittare pri[e]te, palo
di ferro e molt’altre chose che sono chontrarie alla mano, da
darle chagione da gravarla. Anchor ci ¢ una chagione, che
usando la puo alleggierire tanto la mano, che andra piti arie-
giando e volando assai piut che non fa la foglia al vento, e
questa si & usando troppo la chompagnia della femmina.“
Vergerio, Epist. LXXV/Ed. Smith, 177.

Buck (1952), 52.

Dante Alighieri, Die gittliche Komidiel Ubers. Flasch (2011),
11. Zu Dante und Vergil s. Buck (1952), 45; Buck (1968),
70-72, 70: ,es entspricht (...) dem mittelalterlichen wsus,
Vergil an die Spitze der Musterautoren zu stellen.”

Villani, De origine civitatis Florentie et de eiusdem famosis ci-
vibus/Ed. Tanturli (1997), 441, die lateinische Fassung 379.
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 80.

Mit einer Reihe von Verinderungen nach der Ubers. Cennini
Ubers. Ilg (1888), 17-18.

Kuhn (1991), 144: ,ein Themenwechsel oder Gedanken-
sprung”.

Kuhn (1991), 142, 143-144, 144: ,In cap. 27, in dem Cen-
nini dasjenige, was zu lernen ist, sehr hoch ansetzt, es Scienza
nennt und von der Bildung eines eigenen Stils spricht und
sagt, daf8 es der Fantasia zur Stilbildung bediirfe, in diesem
Kapitel und Zusammenhang, in welchem es nicht bloff um
Operazione di mano, die Kunst geht, da steht jene bekannte
Empfehlung, nur einen Lehrer sollte man folgen. Bei dem
Bestreben iiber die Maniera eines Meisters zu einer eigenen
Maniera zu kommen, solle man nur einen Lehrer haben und
nur einen Lehrer studieren. Sachlich Kopieren sollte man
laut cap. 23 und 27 nach den Werken der groflen Meister
iiberhaupt; Stilstudien aber nur nach einem.“ Grassi (1971),
426; Kemp (1997), 132; Bolland (1996), 485; Lohr (2008),
169-170. Ilg iibersetzt in Cennini/Ubers. Ilg (1888), 18, die
Stelle mit ,dass du eine dir selber eigene Materie wihlst.
Pfisterer (2002a), 200 iibernimmt die Ubersctzung von llg;
Pfisterer (2002), 56, ersetzt ,Materie“ durch ,Manier®.
Vgl. Kemp (1987), 5-6, den Abschnitt ,Recognition of the
existence of individual style®. Bei Kemp wie auch bei anderen
Autoren (z. B. Pfisterer [2002], 55-67, 78-79) besteht die
Tendenz, jede Form der Wahrnehmung von Unterschieden
zwischen Kiinstlern bzw. das Erkennen der Hand als Zeugnis
fiir ,,Stilbewuf3tsein® zu werten.

Nach Warnke (1997), 20, geht es um die Ubernahme einer
bereits vorhandenen maniera: ,Jm Malereitraktat des Cennino
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Cennini (...) war dem Maler empfohlen worden, nicht von ei-
nem Stilvorbild (maniera) zum anderen zu springen, sondern
sich einmal fiir eines zu entscheiden, das ihm personlich liege:
,verrai a pigliare una maniera propria per te’. Nach dieser Vor-
gabe wiirde man an einem Gemilde allenfalls den Schulzu-
sammenhang, dem sich der Meister einmal angeschlossen hat,
identifizieren kénnen, nicht aber auch schon eine persénliche
,Hand‘; die Malereien triigen die Merkmale eines Werkstatt-
zusammenhangs, den eine Signatur bekriftigen kann.“

Nach Treves (1941), 69, wird maniera von Cennini ,for the
first time* mit der Bedeutung ,,individual style of the artist*
verwendet. Link-Heer (2001/2010), 797: ,,In der miind-
lichen und deiktischen Ausbildungspraxis der Kiinstlerwerk-
stitten wird der terminus der maniera als modo di operare ei-
nes bestimmten Meisters, also seiner Technik oder seines
Stils, schon lange eine Rolle gespielt haben, bevor er seit etwa
1390 [bei Cennini] auch eine schriftliche Gestalt bekommt.*
—801: ,Statt durch Handhabung kénnte maniera ebenso gut
durch Stil iibersetzt werden, wie die weiteren Prizisierungen
durch aria, andar und modo verdeutlichen.”

Zu Vasaris Definition der ,bella maniera“ siehe sein ,,Pro-
emio della parte terza“ der Ausgabe von 1568 (Vasari/Ed.
Milanesi 1906, Bd. 4, 7-15); vgl. Miedema (1978/79), 32—
33; Rubin (1995), 236; Lorini, in: Vasari/Ed. Burioni/Feser
(2010), 288-293; Link-Heer (1986), 100-103; Link-Heer
(2001/2010), 804—806.

Vgl. dagegen die Bemerkung von Kemp (1997), 317, ,laut
Cennini“ habe ,die fantasia die Aufgabe, dem Kiinstler zum
eigenen Stil zu verhelfen.“ Ahnlich Bolland (1996), 478:
»(Fantasia) allows him with the judgement of the intelletto,
to create a proper style from the many examples he has
copied and internalized.”

Vgl. die Stelle in Kap. CXL, wo Cennini das Gravieren in
Goldauflagen auf einer Bildtafel erliutert: ,ché con senti-
mento di fantasia e di mano leggiera tu poi in un campo d'-
oro fare fogliami e fare angioletti e altre figure che traspaiono
nell’oro“ (Cennini/Ed. Frezzato [2008], 162). Zu Cenninis
Verwendung des Begriffs sentimento vgl. Lohr (2008), 164
und 167-168 (zur mano leggiera).

Grassi/Pepe (1994), 491: ,Nel Libro dell’Arte di Cennino
Cennini (fine sec. XIV) gia ricorre il termine maniera nella
accezione di un riconoscibile quanto particolare modo di es-
eguire un dipinto, da parte dell'artefice.” Es folgt ein Hinweis
auf das ,pigliare una maniera propria per te”.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 133, Kap. LXXXXVL: Lt do
questo consiglio: che .tti sforzi d’adornare sempre d’oro fine
e di buoni cholori (...), .sse lavori bene e dia tempo nelli tuoi
lavorii e di buoni colori, aquisti fama in tal modo, che una
riccha persona ti verra a paghare per la povera, ¢ .ssara il nome
tuo si buono in dar buon cholori, che se un maestro ara un
duchato d’una figura, a .tte ne sara proferto due, (...).“ Zur
Bedeutung der Farben im Selbstverstindnis der Maler vgl.
Lohr (2008), 161.

Dies wird in den einschligigen Studien zur Begriffsgeschichte
von maniera nicht beriicksichtigt, vgl. Treves (1941), 69-70;
Weise (1952), 181-185; Lindemann (2000), 60-61; Link-
Heer (2001/2010), 801-802; ebenso Miedema (1978/79),
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35, die es dennoch vorzieht, maniera nicht mit Stil zu iiber-
setzen: , Thompson translates maniera here as ,style’, but
again I prefer the broader ,working method’, and interpret
,aria” more as the visible effect.“ Vgl. auch 32 ihre Hinweise
darauf, ,dass maniera noch im 16. Jahrhundert hiufig in er-
ster Linie die Bedeutung von ,working procedure” hat.
Cennini/Ed. Fezzato (2008), 66: (Kap. V1, Uberschrift): ,Co-
me in pilt maniere di tavole si disegnia. — 89 (Kap. XXXVII,
Uberschrift): ,El modo di sapere far di pili maniere nero.“ —
94 (Kap. XLV): ,,(...) vi si truova della sinopia, del verdeterra
e d’altre maniere di colori.“ — 106 (Kap. LXII): ,,(...) e .ttu
voglia fare tre maniere d’azzuro, fa’ .cche .nne tocchi sei sco-
delle, e mescholale insieme et ridurlo inn-una scodella, e .ssara
una maniera, e per lo simile dell’altre (...).“ — 109 (Kap. LXV):
»(-..) quelli [pennelli] che .ssieno punti d’ogni maniera di gros-
seza.“ — 117 (Kap. LXIX Uberschrift): ,,El modo di colorire
pitt maniere di barbe e di chapellature in frescho“ und 0 di
qual maniera tu voi.“ — 129 (Kap. LXXXVIII): ,,Se vuoi pi-
gliare buona maniera di montagnie (...).“ — 168 (Kap. CXLV):
»(-..) saper lavorare pulitamente di drappi di piti maniere. —
171 (Kap. CXLVII): ,(...) tre maniere di incarnazioni (...).*
— 188 (Kap. CLXVIII) ,(...) e molte maniere di divise (...).
— 189 (Kap. CLXX): ,,Qui fa’ intagliare fighure, animali, di-
vise, fiori, rose, e d’ogni manieri che nello intelletto tuo di-
sideri. — 191 (Kap. CLXXI): ,,Per due maniere si lavora in
vetro (...).“ = 192 (Kap. CLXXII): ,,Un’altra maniera & di la-
vorare in vetro, vaga, gientile e perlegrina (...).“ — 200 (Kap.
CLXXV): ,onde ¢ da sapere di che maniera questo humido
pud venire a fare grande nocimento.“ — 201 (Kap. CLXXVI):
»(...) tolli mattone ben secco o nuovo, d’ogni maniera (...)."
Antonio da Pisa/Ed. Bruck (1902), 249 (,modo da far“ und
»in che forma de’esser fatto) und passim sowie 259 (,in che
maniera se puo fare per lo meglio modo, 261 (,vederei la
maniera“), 263 (,el modo del pagamento [...] in tre maniere®).
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 129 (Kap. LXXXVIII).
Cennini/Ubers. Ilg (1888), 59 (nicht iibernommen wurde
jedoch die Ubersetzung von ,ritrarre” mit ,entwerfen®).
Vgl. Oertel (1940), 226 und 243-244; Degenhart (1950),
bes. 154; Degenhart/Schmite (1968), Teil 1, XXIII; Kuhn
(1991), 136.

Relevant ist hier auch die in Vertrigen geliufige Forderung,
der beauftragte Kiinstler solle das Werk ,propria manu’ aus-
fithren; siehe Warnke (1997), 24-26, Pfisterer (2002), 57
mit der in Anm. 59 angegebenen Literatur zur kiinstlerischen
Hand; O’Malley (2005), 90-96. Geschiitzt wurde die Uber-
einstimmung der Hiinde, nicht deren Dissonanz, vgl. Kemp
(1987), 6 und Gilbert (1988), 147-148, Dok. 64.
Summers (1981), 56—-59; Summers (1994), 117-124 (ohne
Bezugnahme auf Cennini), 121: ,,,Air is thus both some-
thing like individual style and a quality of the image, some-
thing about the face and the eyes.“ Summers (1989), 18 und
27 (zu Cennini). Summers orientiert sich primir an theo-
riegeschichtlichen Positionen und Annahmen und vernach-
lissigt begriffsgeschichtliche Differenzierungen: It is often
neither necessary nor desirable to distinguish the uses to
which such words were put, and the ambiguity of the rela-
tionship between the work of art and the artist was essential
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to the discussion of style — both descriptive and normative —
in the visual arts“ (Summers [1981], 58). An seine Uber-
legungen ankniipfend betont Summers (1994), 110-124,
vor allem Positionen pneumatischer Psychologie und gelangt
auf unzureichender Quellenbasis zu der in problematischer
Weise vereinfachten These: ,It might be finally suggested
that the identification of individual style, or maniera, with
air, aria, which occurs from the fourteenth to the sixteenth
centuries, is also a simple translation of pneuma, or a secu-
larization of spiritus* (120). Vgl. Kemp (1987), 4: ,,Cennino’s
terms for style: maniera and aria“. Tarr (2003), 42: ,his per-
sonal spirit“; Feser, in: Vasari/Ed. Burioni/Feser (2010), 231—
233 (,,in Cenninis Lzbro dell arte erscheint der Begriff als Syn-
onym fiir den persdnlichen Stil und Ausdruck eines Kiinst-
les“); Lohr (2008a), 167, iibersetzt maniera und aria mit
»2Manier” und ,,Stil; vgl. auch die Auseinandersetzung um
das Sprichwort ,ogni dipintore dipinge sé, s. Pfisterer
(2002), 65 (mit Literatur).

Kemp (1987), 5; Kemp (1997), 312.

Summers (1989), 26, erwihnt die Verbindung von ,,vision
and skill“ nur beildufig in Verbindung mit Kiinstlern der
Hochrenaissance.

Vgl. Summers (1981), 58: ,aria was the visible soul of the
figure.”

Kaminsky (1998), Sp. 259.

Petrarca fordert in seinen an Giovanni Boccaccio adressierten
nachahmunstheoretischen Ausfiihrungen (Fam. 23,19,11—
12), eine vorbildliche, kreative (literarische) Nachahmung
solle seinem Modell lediglich wie der Sohn dem Vater h-
neln. Diese ,schattenhafte“ Ahnlichkeit wiirden die Maler
saria“ nennen: (...) curandum imitatori ut quod scribit simile
non idem sit, eamque similitudinem talem esse oportere, non
qualis est imaginis ad eum cuius imago est, que quo similior eo
maior laus artificis, sed qualis filii ad patrem. In quibus cum
magna sepe diversitas sit membrorum, umbra quedam et quem
pictores nostri aerem vocant, qui in vultu inque oculis maxime
cernitur, similitudinem illam facit, que statim viso filio, patris
in memoriam nos reducat, cum tamen si res ad mensuram re-
deat, omnia sint diversa; sed est ibi nescio quid occultum quod
hanc habeat vim. Ubers. Rombach, s. Anm. 75: ,,Der Imita-
tor muss dafiir sorgen, dass was er schreibt dhnlich ist, nicht
identisch, und die Ahnlichkeit darf nicht so sein wie die des
Abbildes (Portraits) mit dem Abgebildeten, das, umso dhn-
licher es ist, umso groferes Lob fiir den Kiinstler bedeutet,
sondern solle sein wie die Ahnlichkeit des Sohnes mit dem
Vater. Bei ihnen gibt es, obwohl oft ein grofler Unterschied
im Kérperbau besteht, einen gewissen Schatten, den unsere
Maler Ausstrahlung (a77a, lat. aer) nennen, die am meisten
in Miene und Augen zu erkennen ist und jene Ahnlichkeit
erzeugt, die uns beim Anblick des Sohnes an den Vater er-
innert, obwohl suchte man es zu messen, alles an ihnen ver-
schieden wire, aber es gibt dort ich weiss nicht welches Ge-
heimnis, das diese Kraft hat.“ Vgl. Baxandall (1971), 33-34.
Summers Interpretation, Petrarca meine mit aria allein den
spiritus des Kiinstlers, ist nicht nachvollziehbar (Summers
[1981], 57; Summers [1994], 121 und v. a. auch Summers
[1989], 26). Bolland (1996), 480—481, orientiert sich an den
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Ausfithrungen von Summers. Dass Petrarcas Definition von
aria sich von Cenninis Vorstellungen von der maniera und
aria des Malers unterscheidet, wurde dagegen bereits von
Kemp (1987), 4 bemerkt. Zur Unterscheidung von maniera
und aria vgl. auch Pisterer (2002), 63. Lohr (2008a), 173
Anm. 106, wendet gegen Bolland ein: ,Diese Passage (...)
scheint mir nicht fiir einen Einfluss Petrarcas auf Cennini zu
sprechen, sondern im Kontext der iibrigen technischen Be-
griffe, fiir ein bewusstes Ankniipfen des Dichters an den
shoptalk der Maler.”

Plinius, Abist. nat. XXXV, 67.

Zum Begriff der grazia vgl. Grassi/Pepe (1994), 372-374, s.
v. ,Grazia“; Pfisterer (2002), 63 (mit Literatur) und Feser,
in: Vasari/Ed. Burioni/Feser (2010), 206-208 (zu Vasari, mit
weiterer Literatur).

Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 70 (Arte antica VIIL.G); vgl.
auch Summers (1989), 26, wiederum mit anderen inhaltli-
chen Akzenten. Vgl. auch Pfisterer (2002), 62.

Ubers. Pfisterer (2002), 62.

Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 90 (Arte moderna IV.1): ,Era
perfecto nelle sue opere, era al pari degli statuarii antichi gre-
ci. Fece le teste maraviglosamente bene et ogni parte ignuda:
non era altro manchamento in lui se non ch .lle sue statue
erano un poco corte. Fu molto egregio e dotto et excellente
in detta arte. Vidi moltissime figure formate delle sue. Aveva
gentilissima aria nell’opere sue, fu doctissimo.”

Baxandall (1971), 11-12; Baxandall (1977), 96; Vgl. Pfiste-
rer (2002), 62 Anm. 71, der jedoch annimmt, hier wiirde
die ,individuelle Stilhaltung® gelobt.

Baxandall (1977), 36-39, 136-137; Gilbert (1988), 161—
162, Dok. 73; Kemp (1997), 313, Pfisterer (2002), 62.
Der Agent des Mailinder Herzogs sah sich nach Abwigung
aller Gesichtspunkee letztlich jedoch nicht in der Lage, eine
Einscheidung zu treffen: ,,(...) et la palma e quasi ambigua.”
Von Wertmaf3stiben kiinstlerischer Individualitit unabhin-
gig war auch das Lob eines variierenden Einsatzes von aria.
Perfektion konnte auch darin gesehen werden, Figuren nach
den Regeln der Angmessenenheit und varieti eine zu ihrer
inhaltlichen Bedeutung jeweils passende aria zu verleihen,
siche z. B. Francesco Lancilottis Trattato di pittura: ,,Ove
bisogna, aria dolce, aria fiera; / variare ogni atto, ogni testa e
figura, / come fior varia a prati primavera.” (zit. n. Baxandall
[2003], 3). Zur Gestaltung unterschiedlicher zrie nach Re-
geln des Decorums bei Vasari vgl. Summers (1989), 22.
Bezeichnenderweise hat Alberti in De Pictura (§ 56) aus-
driicklich missbilligt, dass Kiinstler sich auf die Eigenart ihres
ingeniums beriefen. Vgl. hierzu Kemp (1987), 2; Warnke
(1997), 21; Bitschmann, in: Alberti/Ed. Bitschmann
(2000), 73.

Seneca, De tranquillitate animi 17, 10-12. Vgl. Klibansky/Pa-
nofsky/Saxl (1992), 81 Anm. 65 und 359 (zu Petrarcas Riick-
griff auf Seneca); Summers (1994), 124; Bolland (1996), 478,
verweist auf Seneca, der in einem Abschnitt eines an Lucillius
gerichteten Briefs (Epist. 2,2) vor allzu vielfiltiger Lektiire
warnt: [llud autem vide, ne ista lectio auctorum multorum et om-
nis generis voluminum habeat aliquid vagum et instabile. Certis
ingeniis inmorari et innutriri oportet, si velis aliquid trahere, quod
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in animo fideliter sedeat. Nusquam est, qui ubique est. Vitam in
peregrinatione exigentibus hoc evenit, ut multa hospitia habeant,
nullas amicitias; idem accidat necesse est iis, qui nullius se ingenio
familiariter applicant, sed omnia cursim et properantes transmit-
tunt. Da in dem Brief weder von fantasia noch von amore die
Rede ist, kann man ihm jedoch keine unmittelbare Relevanz
zuschreiben. Dasselbe gilt auch fiir den zusatzlichen Hinweis
Bollands auf Andrea Capellanus De amore. Zu méglichen the-
oriegeschichtlichen Voraussetzungen des Begriffs fantastichetto
vgl. auch Lohr (2008a), 167-169; Lohr (2008b), 174-175.
Pfisterer (2002a), 58.

Sacchetti/Ed. Lanza (1984), 540-541 (CCCXXIX, 4-5).
Das erklirt, warum ,er sich ebenso wie Horaz der Gefahren
bewuft war, welche die fantasia aufwerfen kann“ (Kemp
[1997], 310).

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 150.

Vgl. Buck (1952), 45 und 53.

Cennni/Ed. Frezzato (2008), 81.

Uberarbeitung nach Cennini/Ubers. Ilg (1888), 18.

Dies wird von Grassi (1985), 125, eigenartigerweise nicht
beachtet: ,D’altra parte, questo disegnare per raggiungere
una maniera propria si pud realizzare in due modi: o diret-
tamente, col ,ritrarre de naturale’, o proponendosi a modello
‘le miglior cose che trovar puoi per mano fatte di gran maes-
tri. In altri termini, si pud indifferentemente: o imitar diret-
tamente la natura, o indirettamente imitare la maniera dei
maggiori artisti.

Unzutreffend ist die Darstellung von Link-Heer (2001/2010),
802, derzufolge Cennini voraussetzt, dass ,,das Befolgen einer
einzigen maniera (...) zur Vollkommenheit fithre.”

Weder fiir die Feststellung von Magagnato (1982), VI, ,,(la
natura) puo essere interpretata solo con la chiave stilistica del
maestro“ noch fiir diejenige von Kuhn (1991), 138, ,,die Na-
tur sollte mit dem eigenen Stil interpretiert werden,” gibt es
in Cenninis Text einen Anhaltspunkt.

Zit. nach Gilbert (1988), 186, Dok. 89.

Ubers. Rombach. Zu Barizzas Nachahmungstheorie vgl. Ba-
xandall (1965), 183—184; Baxandall (1971), 34 und 65;
Ames-Lewis (2000), 36; Pfisterer (2002), 273-274, der auf
die hier zitierte Stelle jedoch nicht eingeht. Eine dhnliche
Auffassung wie Gasparino da Barizza dufferte Guarino da
Verona in seinen Vorlesungen zur Rhbetorica ad Herennium.
In seiner Kommentierung der Charis-Stelle bezieht auch er
die Beschrinkung auf die exempla des Meisters (Lysipp) auf
die Zeit der Ausbildung; Spiter habe der selbstindige Maler
auch die exempla anderer Meister beriicksichtigen kdnnen:
poterat postea ipsemet considerare exempla aliorum, licet suus
preceptor non presipiet. (Comentum sive recollectae sub Guar-
ino super artem novam M (arci) T (ullii) C(iceronis), Bibliote-
ca Riccardiana, Florenz, MS. 681, fol. 108r-v, zit. nach
Baxandall [1971], 41 Anm. 66).

Angaben zum tiglichen Zeichnen sind auch an anderer Stelle
vorhanden. Bereits in Kap. VIII findet man die Empfehlung,
nicht zu viel an einem Tag zu zeichnen (,disegnando pocho
per di, perché non ti vengha a 'nfastidire né a rincrescere”,
und auch in den Kapiteln XXVII und CIV ist von der tig-
lichen Arbeit des Malers die Rede. Es ist daher nicht sicher,
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ob die in Kap. XXVIII enthaltene Aufforderung die mit Apel-
les verkniipfte sprichwortliche Wendung nulla dies sine linea
(Plinius, Aist. nat. XXXV, 84) paraphrasiert (zu dieser Annah-
me vgl. Summers (1981), 56; Frezzato, in: Cennini/Ed. Frez-
zato (2008), 81 Anm. a).

Zum Vorrang des Naturstudiums vgl. auch Miedema (1978-
79), 32 und 75 zu den spiteren Auffassungen von Leonardo
und Vasari.

Eine Gleichwertigkeit unterschiedlicher maniere wird von
Cennini nicht festgestellt. Zu dieser bei spiteren (dem 16.
Jahrhundert angehérenden) Autoren vorhandenen Auffas-
sung vgl. Summers (1994), 123.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 62.

Zur unterschiedlichen Tradition des Motivs gottlicher Inspi-
ration bei Dichtern und bildenden Kiinstlern siche Kris/Kurz
(1980), 68-85, insbes. den Hinweis, dass erst seit dem 16.
Jahrhundert die der platonischen Kunstlehre entnommenen
Vorstellungen vom kiinstlerischens Enthusiasmus deutlich
zutage treten und die Verehrung des géttlichen Kiinstlers die
Biographik ,als Leitgedanken durchzuziehen beginnt“. Zur
alta fantasia bei Dante vgl Summers (1981), 120-121.
Zum Helena-Bild des Zeuxis vgl. Kris/Kurz (1980), 69-70.
Alberti, De pictura § 26 und § 56. Zu Alberti vgl. Panofsky
(1975), 24-25; Kris/Kurz (1980), 75, 84, 89; Bialostocki
1963 (1988), S. 65-66.

Zur Ausdifferenzierung des Begriffs maniera bei Vasari vgl.
Kemp (1987), 14-17; Link-Heer (2001/2010), 802809,
804 (zur bella maniera).

Vgl. Kuhn (1991), 113-115.

Zum folgenden Abschnitt vgl. Puttfarken (2000), 49-53.
Vgl. Perrig (1994), 417, und insbesondere auch 417-419
zur Diskussion der Frage, ob direkt auf der Wand entworfen
wurde oder ob ,,das Meiste (...) auf mobile Zeichnungstriger,
also kleinformatig entworfen® wurde (419).

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 111.

Cennini/Ubers. Ilg (1888), 43—44.

Vgl. Puttfarken (2000), 50-52. Warum Fehrenbach, in: Metz-
ler Lexikon (2003), 180, glaubt annehmen zu kénnen, dass
das geschilderte Verfahren zur Festlegung der geometrischen
Bildmitte ,auf eine formatabhingige Hierarchisierung der
Bildfliche schliefen lisst*, ist nicht ersichdlich. Hope (2000),
39, iibergeht das Verfahren und den Hinweis auf die richtige
Festlegung ,,jeden Mafles”. Zur Diskussion der Bedeutung von
yFeldliniensystemen® fiir Giottos szenischen Kompositionen
vgl. Imdahl (1988), 4351, insb. mit Anm. 89.

Lausberg (1990), 27 (§46,1).

Villani, De origine civitatis Florentie et de eiusdem famosis ci-
vibus, zit. nach Schwarz/Theis (2004), 288 (I1 a 3); Fuit sane
Giottus, arte picture seposita, magni vir consilii et qui multarum
usum habuerit. Historiam insuper notitiam plenam habens, ita
poesis extitit emulator, ut ipse pingere que illi fingere subtiliter
considerantibus perpendatur. | ,Abseits der Malkunst war
nimlich Giotto ein Mann von grof8er Klugheit, der von vie-
len Dingen etwas verstand, dariiber griindliche Geschichts-
kenntnis hatte und so ein grofler Rivale der Dichtkunst war,
so dass fiir den genau Betrachtenden abzuwiegen ist, was er
malt und jene gestalten” (Ubers. Arnulf [2008], 172).
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Cennnini/Ed. Frezzato (2003), 150.

Cennini/Ubers. Ilg (1888), 78.

Vgl. Bolland (1996), 483; Hope (2000), 39, geht auf die
Uberpriifung der Komposition anhand der Werke anderer
Meister nicht ein.

Auch fiir Antonio da Pisa ist die Beriicksichtigung anderer
Werke etwas Selbstverstindliches. In seinem Traktat iiber die
Glasmalerei gibt er in dem Anschnitt ,,A comporre il lavoro®
den Rat: ,,Se tu volissi mectere in opera un lavoro de occhi, o
altro affare guarda del gli altri lavori et mira bene come stanno
(-..).“ (Bruck [1902], 261). An anderer Stelle empfichlt er die
Werke anderer Meister als ikonographische Muster: ,,Si figure
d’apostoli o d’altro santi volissi fare e non avissi bene in me-
moria de che deverli vestire, vattene alle chiese e guarda a quel-
le ch sono dipente per li dipinturi, de che colori hanno vestito
le sue figure e cusi tu fa similmente.“ (Bruck [1902], 247).
Vgl. hierzu Perrig (1994), 420-425, der jedoch die proble-
matische These vertritt, dass vor dem 15. Jahrhundert die
Entwurfstitigkeit ,.eine Domine der Auftraggeber bzw. ihrer
Programmierer®, d. h. in den Hinden zeichnender Laien lag
(420), und von ,einer innerwerkstittischen Praxis des Bil-
derkomponierens (...) nicht die Rede® sein kinne (425).
Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 95 (Arte moderna VI.1).

Vgl. Perrig (1994), 420.

Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 87 (III.1).

Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 95 (Arte moderna VI.1): ,Fum-
mi allogata I'altra porta, ciot la terza porta di sancto Giovan-
ni, la quale mi fu data licentia io la conducessi in quel modo
ch’io credessi tornasse pil perfettamente e piti riccha. Com-
inciai detto lavorio in quadri, i quali erano di grandeza d’uno
braccio e terzo. Le quali istorie, molte copiose di figure, erano
storie del testamento vecchio, nelle quali mi ingegnai con
ogni misura osservare in esse, cercare imitare la natura quanto
a me fosse possibile, e con tutti i linimenti che in essa potessi
produrre e con egregi conponimenti e dovitiosi con
moltissime figure. Missi in alcuna istoria circa di figure cento,
in quale istorie meno et in qual pit. Condussi detta opera
con grandissima diligentia e con grandissimo amore.“ Ledig-
lich mit dem Hinweis auf die Fiille (copia) der zahlreichen
Figuren greift Ghiberti eine Kategorie der rhetorischen
Inventio- bzw. Dispositio-Lehre auf. Er referiert zwar (mit
abweichenden Details) in seinen Ausfiihrungen zur arte anti-
ca auch die Anekdote des von Zeuxis gemalten Helena-Ge-
miildes (69), aber ohne ihren kunsttheoretischen Implikatio-
nen Beachtung zukommen zu lassen.

Dass Cennini beim ,,Zeichnen nach den alten Meistern — vor
allem (das Zeichnen) nach Giotto® empfiehlt (Lohr [2008a],
157), wird an keiner Stelle des Libro explizit formuliert.
Dass Giotto zur Zeit Cenninis durchaus als Qualititsmaf3-
stab herangezogen wurde zeigt das Beispiel des von Niccold
di Pietro Gerini fiir Francesco Datini gemalten Kruzifixus.
In einem Brief an seinen Auftraggeber lobt der Maler einen
Entwurf mit der Bemerkung: ,Ene in termine ch’¢ disegnato
cosi bene, che se 'avesse disegnato Giotto, non si potrebbe
mogliorare. Oertel (1940), 241-242 (241 Anm. 28 das Zi-
tat); vgl. auch Lohr (2008a), 152.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 61.
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Ubers. Lohr, in: Kat. Cennini (2008), 10.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 63.

Ubers. Lohr, in: Kat. Cennini (2008), 10. Der letzte Satz
wurde verindert. Lohr iibersetzt: ,,Jener Giotto hat die Kunst
des Malens vom Griechischen ins Italienische zuriickverwan-
delt und zu ihrem heutigen Stand zuriickgefiihrt, und er be-
saf die vollendetste Kunstfertigkeit von allen.®
Cennini/Ed. Frezzato (2008), 114.

Cennini/Ubers. Ilg (1888), 46.

Schlosser (1924), 78: ,,Cennini (...) gibt uns schon durch die
genaue Angabe der langen Lehrzeiten einen merkwiirdigen
Einblick in die ziinftige Werkstatt-Tradition des Trecento.“
Als Stiliibersetzung fasste bereits Vasari/Ed. Milanesi (1906),
Bd. 1, 645, die Stelle auf: ,,Queste sono le proprie parole di
Cennino; al quale parve, siccome fanno grandissimo bene-
fizio quelli che di greco traducono in latino alcuna cosa, a
coloro, che il greco non intendono, che cosi facesse Giotto,
in riducendo I'arte della pittura d’'una maniera non intesa né
conosciuta da nessuno (se non se forse per goffissima) a bella,
facile e piacevolissima maniera, intesa e conosciuta per buona
da chi ha giu dizio e punto del ragionevole.“ Venturi (1925),
244: si tratta dunque d’uno stile moderno, d’uno stile latino,
contraposto allo stile vecchio dei Greci quale si vedeva, per
esempio nei musaici (...). Il Cennini dunque aveva chiara co-
scienza della posizione dell’arte di Giotto di fronte all’arte
bizantina.“ Grassi (1971), 426; Pfisterer (2002), 82: ,,Cen-
nini (bezeichnet) mit dipingere di greco die mittelalterlich-
byzantinisierende Malweise im Gegensatz zum modernen
Stil Giottos (latino-moderno)*. Locher (2003), 337, erwihnt
Lgreco, latino, moderno® als ,,Stilbezeichnungen®, obwohl er
wenig spiter den Begriff maniera ,als Vorform des kunsthis-
torischen Stilbegriffs“ bestimmt, da er ,zunichst noch keine
normative Dimension habe, ,die fiir den Begriff Stil cha-
rakteristisch® sei. Schwarz/Theis (2004), 337: ,,(Cennini
konstruiert) einen Gegensatz zwischen der (neuen) griechi-
schen Malerei und derjenigen Giottos®.

Indireke basieren diese Angaben wohl auf Plinius, der einige
Hinweise zur Friihzeit der romischen Malerei gibt: Plinius,
hist. nat. 35, 17-23). Vgl. Alberti, Della Pittura § 26: ,,i nos-
tri Toscani antiquissimi furon in Iralia maestri in dipignere
peritissimi.”

Der zitierte Passus des Libro wird iiberwiegend als Vorweg-
nahme von Ghibertis Wiirdigung der malerischen Errungen-
schaften Giottos verstanden. Der Begriff maniera greca
kommt bei Cennini jedoch nicht vor. Da er an der zitierten
Stelle von ars spricht, sollte man bedenken, dass bei ihm an
dieser Stelle Vorstellungen iiber lernbare Techniken und Re-
geln der Malkunst im Vordergrund stehen.

Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 84 (Arte moderna I1.1).
Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 45-82 (Arte antica). Plinius be-
richtet zwar (35, 17-23), dass die Malerei auch bei den R6-
mern schon frith angesehene Vertreter hatte, nennt aber in
seiner Ubersicht iiber die berithmten Maler der Antike (35,
53-149) neben 139 griechischen Malern nur 5 rémische.
Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 87 (II.1). Beachtenswert ist vor
allem auch, dass Ghiberti die Qualitit der Mosaikkunst Pie-

tro Cavallinis hervorhebt: ,,(...) fece istorie sono in santa Ma-



246

247
248

249
250

251

252
253

254

255
256
257

ria in Trestevere di musayco molto egregiamente, nella capella
maggiore 6 storie. Ardirei a dire in muro non avere veduto
in quella materia lavorare mai meglio.“

Die seit Treves (1941), 70, immer wieder und in jiingerer
Zeit u. a. von Link-Heer (2001/2010), 802, gedufierte An-
nahme, dass die Bezeichnung ,maniera greca“ im (friihen)
15. Jahrhundert (als Epochenstilbegriff) fest etabliert war
und in erster Linie als Bezeichnung fiir die als minderwertig
abgelehnte byzantinische Malerei verwendet wurde, ist zwei-
felhaft. Auf dieses Problem wurde bereits von Miedema
(1978-79), 32, hingewiesen: ,,And where Treves believes that
Lorenzo Ghiberti means ,style’, [ would still prefer ,working
procedure’.“ Unzutreffend ist auch die pauschale Bemerkung
in Panofsky (1960/1990), 37 ,(...) und in Lorenzo Ghibertis
um die Mitte des 15. Jahrhunderts verfassten Commentarii
ist maniera greca als allgemein iiblicher, ausgesprochen ver-
dchtlicher Begriff gebraucht.”

Boccaccio, Decamerone, zit. n. Schwarz/Theis (2004), 348—
349 (11 d 3).

Boccaccio/Ubers. Wesselski (1981), 545-546.

Panofsky (1960/1990), 27-28.

Boccaccio, Trattatello/Ed. Marti (1972), 318: ,,Questi fu quel
Dante del quale ¢ il presente sermone; questi fu quel Dante
che @' nostri seculi fu conceduto di speziale grazia da Dio;
questi fu quel Dante il qual primo doveva al ritorno delle
Muse, sbandite d'Italia, aprir la via. Per costui la chiarezza del
fiorentino idioma & dimostrata; per costui ogni bellezza di vol-
gar parlare sotto debiti numeri ¢ regolata; per costui la morta
poesi meritamente si puo dir suscitata: le quali cose, debita-
mente guardate, lui niuno altro nome che Dante potere deg-
namente aver avuto dimostreranno.“ Zu Boccaccios Einschit-
zungs Dantes als erster Wiedererwecker der Musen bzw. zu
seiner Erhebung ,zum Klassiker mit Hilfe des Grundbegriffs
der humanistischen Poetik, der Imitatio, vgl. Buck (1952),
101-102. Zur Datierung der sog. Vita di Dante, die etwas
spiter entstand als der Decamerone, vgl. Elwert (1980), 245.
Quintilian, Znst. orat. IX, 4,116: docti rationem componendi
intelligunt, indocti voluptatem. Vgl. Grassi (1971), 422-423.
Zu Villani vgl. Baxandall (1971), 66-78.

Villani bezeichnet mit ,antiquata pictura“ nicht ,die grie-
chische Malerei der Antike®, wie Pfisterer (2002), 82, an-
nimmt, sondern die sie transformierende mittelalterliche
Malerei. Vgl. auch die analoge Bezeichnung ,.invecchiata po-
esia®, Villani, De origine civitatis Florentie et de eiusdem fa-
mosis civibus/Ed Tanturli (1997), 436.

Villani, De origine civitatis Florentie et de eiusdem famosis ci-
vibus, zit. nach Schwarz/Theis (2004), 288 (Il a 3); Zu den
verschiedenen Varianten der Textiiberlieferung vgl. Villani/
Ed. Tanturli (1997), 153, 411 und 463 und Baxandall
(1971), 146-147.

Ubers. Rombach.

Panofsky (1960/1990), 37.

Cimabues Rolle wurde von Villani in Analogie zu Guinicelli
konstruiert: Diesen wiirdigt Dante als stilistische Vaterfigur
(Purg. XXVI, 97-99), thematisiert aber gleichwohl seine Uber-
windung durch Guido Cavalcanti (Purg. X1, 97-99). Zu Vil-
lanis Cimabue-Giotto-Bezichung vgl. Baxandall (1971/1986),
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7677, der auf Plinius Aist. nat. XXXV, 601 hinweist: ,,Pliny’s
account of the relation between Apollodorus and Zeuxis be-
came his model for saying how Cimabue stood to Giotto.*
Boccaccios Trattatello/Ed. Marti (1972), 362; insbes. er-
withnt Boccaccio die Dichterkrénung, die, nachdem sie von
Griechen erfunden worden sei, ,trapassd @' Latini (363).
Vgl. Buck (1952), 85-86.

Villani, De origine civitatis Florentie et de eiusdem famosis ci-
vibus/Ed. Tanturli (1997), 432, vgl. auch die lateinische Ver-
sion 69.

Benvenuto da Imola, Commentum super Dantis Aldigherii
Comoediam, zit. n. Schwarz/Theis (2004), 363 (Il e 4).
Tanturli, in: Villani/Ed. Tanturli (1997), XV-XVI; siehe insbes.
Strehlke (2003), 9 und 6, die biographischen Angaben Agnolo
Gaddi (geb. 1398); vgl. auch Lohr/Weppelmann (2008), 19.
Dies bemerkte (ohne weitere Schlussfolgerungen) bereits
Schlosser (1924), 79, der allerdings auf das noch vehemen-
tere Urteil Vasaris verwies: ,die Vorstellung von der rozzezza
der modernen Griechen, die Vasari spiter mit so schnoder
Verachtung behandelt, ist aber noch kaum vorhanden.
Siehe hierzu z. B. den in Kap. LI vorhandenen Hinweis, dass
die ,antichi“ (d. h. Maler vor Giotto) beim Vergolden immer
verdeterra benutzt hitten (,E sappi che gli antichi non usa-
vano di mettere d’oro in tavola altro che con questo verde®),
die in Kap. CXXXIII folgende Bemerkung, dass man dieses
Verfahren weiterhin anwenden kénne (,Anchora, secondo
che usavano gli antichi puo’ fare“ sowie die in Kap. CLX ent-
haltenen Ausfithrungen zu einem als ,modo anticho® be-
zeichneten Verfahren der Verwendung von Gold (Cennini/
Ed. Frezzato [2008], 98, 156, 181).

Zu den genannten Bezeichnungen vgl. Pfisterer (2002), 46
und 83.

Cennini/Ed. Frezzato (2008), 195. Zur der im Kap. CLXXII
enthaltenen Uberlieferungsliicke vgl. auch 194 Anm. 203
und Thompson (1960), 114 Anm. 1; die ein reperaturbediirf-
tiges Tafelbild betreffende Notiz im Werkstattbuch des Neri
di Biccio (,dipinta alla grecha molto anticha®) diirfte wohl in
dhnlicher Weise zu verstehen sein (Pfisterer [2002], 85).
Schlosser (1924), 80: ,Nicht umsonst steht Cenninis Buch
auf der Scheide zweier Perioden. Es enthilt antik-mittel-
alterliche und moderne Elemente; er selbst betont ausdriick-
lich das ,Moderne® an Giottos Stil. Zum ersten Male er-
scheint dieser wichtige, schon friiher gebrauchte Terminus
in der italienischen Kunsttheorie. Wohl wird schon die Natur
als sicherste Fiihrerin genannt (c. 28) (...).”

Lohr iibersetzt im Aust.-Kat. Berlin (2008), 10, ,zu ihrem
heutigen Stand zuriickgefiihrt", obwohl er moderno nicht nur
als zeitlichen Begriff interpretiert (10 Anm. 21). Kruse
(2000), 314, iibersetzt: ,,Giottos Verdienst sei es, die Malerei
vom Griechischen ins Lateinische verwandelt und in die
,Moderne‘ (moderno), in die heutige Zeit, gefiihrt zu haben;
er habe die Malerei vollkommener als irgendein anderer ge-
handhabt.“

Vgl. jedoch auch die von Panofsky (1960/1990), 37 und 46,
gegebenen Hinweise auf die in der folgenen Zeit weiterhin
schwankende Bedeutung des Begriffs ,modernus*.

Pfisterer (2002), 321.

Giotto — das unerreichte Vorbild? Elemente antiker imitatio auctorum-Lehren in Cennino Cenninis Libro dell arte | 79
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Boccaccio, Genealogia XIV, 6 (Osgood [1930], 38; Schwarz/
Theis [2004], 335).

Curtius (1978), 256261, bes. 259.

Lexikon des Mittelalters, Bd. 1, (1977-1980), 725.

Grassi (1985), 115; Meier (2008), 7—18; Dietl (2009), Teil
1, 109-111.

Nach Lohr (in: Ausst.-Kat. Berlin [2008], 10 Anm. 21) ver-
wendet Cennini moderno ,,im Sinne einer Bewusstheit und
Qualifikation des Zeitgendssischen als eigene, von der Antike
auch durch eigene Leistung getrennte Kategorie.“ Ein indi-
rekter Hinweis auf die Antike lasst sich jedoch nicht erschlie-
Ren. Das Prifix ,ri“ in ,ridusse®, das Léhr in seiner Uberset-
zung ,zu ihrem heutigen Stand zuriickgefiihrt* beriicksichtigt,
ist kein tragfihiges Indiz, da es vernachlissigt werden kann.
Ghiberti iibersetzt z. B. an einer Stelle, an der Plinius ,,perdu-
cere” verwendet ,,ridusse. Ghiberti/Ed. Bartoli (1998), 68 mit
Anm. 160 und vgl. auch 82: ,gl’antichi et egregi statuarii e
pictori ridusseron I'arte con quella misura che porge la natura®“.
Benvenuto da Imola, Commentum super Dantis Aldigherii
Comoediam, zit. n. Schwarz/Theis (2004), 363 (Il e 4).
Cennini verwendet arte compiuta ein zweites Mal in Kap.
CLXXI, das der Glasmalerei gewidmet ist. Er betont in die-
sem Zusammenhang vor allem, dass der iiber eine arte com-
piuta verfiigende Maler in besonderem Maf3e zu zeichnneri-
scher Entwurfstitigkeit befihigt ist: ,,Vero ¢ che questa tale
arte pocho si praticha per I'arte nostra e pratichasi piu per
quelli che .llavorano di cid; e .ccomunemente, quelli maestri
che .llavorano anno piu praticha che disegnio, e per mezza
forza, per la ghuida del disegnio pervenghono a chi a Il'arte
chompiuta, cio¢ che ‘ssia d’'universale e buona praticha.“ Vgl.
hierzu Venturi (1925), 241; Lohr (2008a), 178 und Martin
(2008), bes. 50-51.

Vgl. Kruse (2000), 314.

Der Inhalt des Relativsatzes, der dem Hinweis auf Giottos
Vollendungsgrad hinzugefiigt ist (,ebe 'arte pitt compiute
ch’avessi mai pitt nessuno®), wird hiufig vernachlissigt: So
tibersetzt z. B. Lohr (in: Ausst.-Kat Berlin [2008], 10): ,er
besafl die vollendetste Kunstfertigkeit von allen®; wértlich
heifSt es aber: ,er hatte die am meisten vollendetste Kunst,
die niemand mehr hatte.“ Von Thompson (1960), 2, wurde
die Stelle korrekt ins Englische iibertragen: ,he had more fi-
nished craftmanship than anyone has had since®.

Dante, Girtliche Komidie, Purg. 11, 94-96. Ubers. Flasch
(2011), 187.

Diese Auffassung vertritt Pfisterer (2002), 55.

Dante, Gittliche Komidie, Purg. 11, 97-99. Ubers. Flasch
(2011), 187.

Buck (1952), 28. Dante hat den dolce stil nuovo, den er selbst
erstmals so nannte, ohne Rekurs auf die Antike als neu be-
zeichnet und gegeniiber den vorausgehenden Dichtern abge-
grenzt. Im 24. Gesang des Purgatorio begegnet er dem Dich-
ter Bonagiunta da Lucca, der mit ihm iiber den neuen Stil
spricht und den Bonagiunta und seine Freunde anstrebten,
aber nicht erreichten. Am Ende des Gesprichs bekennt Bo-
nagiunta, nun den Unterschied zu verstehen, der zwischen
der dlteren und der neuen Dichtung besteht. Vgl. hierzu Frie-

drich (1964), 52.
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In den bisherigen Kommentierungen der vielzitierten Dan-
te-Stelle wird die Parallele innovativer Maler und Dichter
vernachlissigt; vgl. Wickhoff (1889), 257-265; Kris/Kurz
(1980), 46-51; Grassi (1971), 419-421; Meiss (1951/1978),
5; Falaschi (1972), bes. 1-3; Gosebruch (1981), 12; Grassi
(1985), 117—-118; Kablitz (1998), 319-320; Pfisterer (2002),
54-55; Schwarz/Theis (2004), 359-360 (I e 19). Zur ,Re-
naissance conception of artistitic progress” vgl. auch Gom-
brich (1978), der jedoch spitere Quellen kommentiert.
Anders als Boccaccio, der Cimabue in seinen Ausfiihrungen
iiber Giottos historische Bedeutung ausklammert, ordnet
Villani Cimabue nicht der mittelalterlichen Tradition zu,
sondern er schreibt ihm das Verdienst zu, den ersten Schritt
zur Erneuerung der Malerei unternommen zu haben. Villani
war sich im Klaren dariiber, dass Dante auch Guido Guini-
zelli als Neuerer und Vorldufer des dolce stil nuovo eingestuft
hatte. Vgl. hierzu den Sonnettenstreit von Bonaguida Or-
biccini da Lucca und Guido Guinizelli, in dem auch das
Wort maniera auftaucht und zur Beschreibung eines Stilwan-
dels der Trobadorlyrik verwendnet wird (Link-Heer
[2001/2010], 797-798). Die Spuren, die Cenninis Vertraut-
heit mit dem dolce stil nuovo dokumentieren, sind in den fol-
genden beiden Kapiteln vorhanden, in denen von der natiir-
lichen Liebe der Maler zur Malerei, ihrem Adel und ihrer ed-
len Seele die Rede ist. Vgl. hierzu oben Anm. 102.

Da Salutati (und auch Vergerio) Cicero als fons eloquentiae
bezeichnen, konnte es sich um eine dem uz pictura poesis-Ge-
danken verpflichtete Analogiebildung handeln.

Mit der Frage nach dem Vorhandensein einer Fortschritts-
idee allein wird man Villanis Metaphorik nicht gerecht.
Wihrend Venturi (1925), 237, kurz feststellte: ,Non c’¢ an-
cora I'idea del progresso“ (vgl. auch Venturi [1964], 89), be-
tonte Pochat (2001), 25, Villani schildere ,ein Fortschreiten
zu immer héheren Stufen der Naturnachahmung und der
damit zusammenhingenden illusionistischen Wirkung® (in
diesem Sinne bereits Pochat [1986], 211). Vgl. auch Locher
(2003), 337. Treffender sind die Bemerkungen von Baxan-
dall (1971/1986), 75, der Villanis Darstellungen der Floren-
tiner Malerei als Abfolge von ,,prophet-savior-apostles® inter-
pretiert. Auf sie stiitzen sich Schwarz/Theis (2004), 289.
Vgl. Baxandall (1971/1986), 75; Kemp (1987), 7; Pfisterer
(2002), 77.

Villani, De origine civitatis Florentie et de eiusdem famosis ci-
vibus, zit. nach Schwarz/Theis (2004), 288 (I a 3).

Ubers. Rombach.

Petrarca, Fam. V, 17, zit. nach Schwarz/Theis (2004), 371.
Vgl. Panofsky (1960/1990), 27, Anm. 33; Pfisterer (2002), 81.
Benvenuto da Imola, Commentum super Dantis Aldigherii
Comoediam, zit. n. Schwarz/Theis (2004), 363 (I e 4). Vgl.
die Kommentierungen von Meiss (1951/1978), 4-6 und Pa-
nofsky (1960/1990), 27, Anm. 33.

Eine negative Beurteilung der unmittelbaren Nachfolger
Giottos findet man zwar auch bei Boccaccio (7] Decamerone
VI, 5). Dessen Urteil ist jedoch rein moralisch: ,,(Giotto (...)
meritamente una delle luci della fiorentina gloria dir si puote;
e tanto pill, quanto con maggiore umilita, maestro degli altri
in cio, vivendo quella aquistd sempre rifiutando d’esser chi-
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amato maestro. Il qual titolo rifiutato da lui tanto pilt in lui
risplendeva, qunato con maggior disidero da quegli che men
sapevan di lui o da’ suoi discepoli era cupidamente usurpato.®
(zit. n. Schwarz/Theis [2004], 149).

Vgl. Venturi (1925), 243, der die ,,estasi cromatica” Cenninis
als Anzeichen einer Distanzierung von Giotto aber iiberbe-
wertet: ,Dunque, Cennino non insegna la dottrina di Giotto,
insegna la dottrina di Agnolo Gaddi, merito del quale & di
aver progredito sul padre nel colorito ,pili vago e fresco". (...)
Il colpo di ariete che Giotto aveva dato sul muro della
tradizione perdeva col tempo il suo effetto (...).“ (244).
Sacchetti/Ed. Lanza (1984), 272-273.

Sacchetti/Ubers. Floerke (1988), Bd. 1, 154 (,kuriose
Kiuze® wurde ersetzt durch ,Emporkémmlinge®); zu der
Stelle vgl. Meiss (1951/1978), 3—4; Baxandall (1971/1986),
77-78; Tosatti (1998), bes. 69-70; Pfisterer (2002a), 75—
77; Collareta (2004), 84—86 und v. a. Lohr (im Druck).
Inwieweit er sich bei seinen Anleitungen zur Ausfithrung des
Inkarnats (eines jugendlichen Gesichts in der Wandmalerei)
zu Recht auf Giotto beruft, und auf welche seiner Werke in
Padua oder Assisi er glaubte sich stiitzen zu kdnne, ist ein
nach wie vor offenes Problem der Forschung. Ebenso gibt es
bisher lediglich Vermutungen, wer die Maler sein kénnten,
die er als unwissend verurteilt. Procacci (1975), 16, gibt ei-
nen Hinweis auf Nardo di Cione. Vgl. auch Bellucci/Frosi-
nini (2002), 32-33.

Dieser Anspruch -, die Selbststilisierung zum kiinstlerischen
Enkel Giottos“ (Kemp [1997], 130) - ist jedoch im Libro
dell’arte nicht durchgingig prisent. Giotto wird nur an den
genannten drei Stellen erwihnt. Cennini nennt kein einziges

Werk des Malers. Die dargelegten Techniken und Rezeptu-
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ren werden ohne Rekurs auf Beispiele aus seinem Werk er-
liutert. Der Libro dell arte wurde als neutrales Lehrbuch kon-
zipiert und erst in einer spiten Phase seiner Ausarbeitung
ausdriicklich als Erbe Giottos (und seiner Nachfolger Taddeo
und Agnolo Gaddi) deklariert. Es scheint unangebracht,
Cennini ein einziges konstantes Motiv fiir die Niederschrift
seines Libro zu unterstellen. Vgl. dagegen Puttfarken (2000),
52, der die nicht vorhandene Erérterung konkreter kiinst-
lerischer Leistungen Giottos und seiner Nachfolger damit zu
erkliren versucht, dass Cennini fiir ,,young aspiring artists*
schreibt: ,He is trying to impress upon them the amount of
hard practical work that has to be gone through before a re-
spectable level of accomplishment can be reached. He is writ-
ing neither fiir succesful masters nor for potential critics.
Giotto’s and Gaddi’s high-flying inventions and innovations
are not part of his prescribed curriculum; they belong to the
domain of the great masters. The task of the pupil is to learn
by copying. Kemp (1997), 134-135, bezweifelt, wie oben
bereits erwihnt, dass der Libro dell’arte in erster Linie als
Werkstatt-Buch fiir den jungen Malernachwuchs dienen soll-
te, sondern rechnet damit, dass Cennini mit seinem Buch
méglicherweise am Paduaner Hof einen Mizen zu gewinnen
suchte, bzw. er glaubt zumindest annehmen zu kénnen, ,,dass
Cennino offenbar daran gelegen war, eine andere Person zu
beeindrucken als einen zwdlfjihrigen Lehrling.“

Der Niedergang malerischer Kunstfertigkeit in Verbindung
mit Cennini wurde bisher nur von Venturi kurz erwihnt.
Venturi (1964), 90: ,,Ora egli vuole insegnare il modo di col-
orire di Agnolo Gaddi e insieme insegna la dottrina di Giot-
to, sia pure affievolita attraverso dei generazioni.*
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