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Bastian Eclercy: “GRANARE”. ZUR HISTORISCHEN TERMINOLOGIE DES GOLDGRUND-
DEKORS IM TRAKTAT DES CENNINO CENNINI

Duccius [...] promisit et convenit [...] dictam tabulam pingere et ornare de figura beate Marie Virginis
et eius omnipotentis Filii et aliarum figurarum, ad voluntatem et piacimentum dictorum locatorum; et
deaurare et omnia et singula facere, que ad pulcritudinem dicte tabule spectabunt.

Dieser Passus entstammt dem bekannten Vertrag, der am 15. April 1285 zwischen den Vertretern der vom Domi-
nikanerkonvent S. Maria Novella in Florenz betreuten Laudesi-Bruderschaft und dem Sieneser Maler Duccio tiber
die Anfertigung eines Tafelbildes geschlossen wurde, welches unter dem Namen Rucellai-Madonna als Hauptwerk
der sienesischen Dugento-Malerei in die Kunstgeschlchte eingegangen ist." Darin verpflichtet sich Duccio, die
besagte Tafel mit der ]ungfrau Maria und dem Kinde sowie weiteren Fxguren nach dem Willen der Auftraggeber
zu bemalen (“pingere”), sie zu vergolden (“deaurare”) und zu verzieren (“ornare”, “et omnia et singula facere,
que ad puleritudinem dicte tabule spectabunt”). Klar und der Erwartung entsprechend ist dabei die Verteilung
der Kompetenzen geregelt: Die Rektoren der Bruderschaft legen den Darstellungsgegenstand fest und behalten
sich diesbeztiglich weitere Vorgaben vor, Duccio indes hat die “pulcritudo” der Tafel zu gewahrlelsten, indem
er fir deren Bemalung, Vergoldung und Schmuck Sorge tragt Was mit jenem von den Aufgaben des “pingere”
und “deaurare” terminologisch explizit unterschiedenen “ornare” gemeint sein kénnte, erweist ein Blick auf das
Endprodukt, mit welchem Duccio die im Vertrag eingegangene Verpflichtung eingelost hat: Die in den Florentiner
Utfizien aufbewahrte Rucellai-Madonna weist neben den gemalten Partien, der Gottesmutter mit dem Jesusknaben
auf threm prachtigen Thron und den sechs Engeln, einen mit Blattgold uberzogenen Hintergrund und gleichermafien
vergoldete Nimben auf, die mit iiberreicher Ornamentik dekoriert sind (Abb. 1). Kaum tiberschaubar erscheinen
dabei aufs erste die mannigfaltigen Variationen von Techniken und Motiven, die nicht nur von Nimbus zu Nimbus
wechseln, sondern auch innerhalb ein und desselben in diversen Kombinationen auftreten.

Bei genauerer Analyse lassen sich diese jedoch auf drei verschiedene Basistechniken zuriickfihren, die der
Goldschmiedekunst entlehnt und fiir die toskanische Malerei von den Anfingen des Nimbendekors im zweiten
Viertel des Dugento bis zur Abkehr vom Goldgrund im Quattrocento insgesamt charakteristisch sind: Ritzung,
Punktierung und Punzierung.? Fiir den Kreuznimbus des Jesusknaben in der Rucellai-Madonna hat Duccio alle
drei Techniken verwendet, so dafl sich an diesem Beispiel die Unterschiede illustrieren lassen (Abb. 1). Der
Begriff Ritzung® bezeichnet die freihindig und teilweise unter Zuhilfenahme von Zirkel und Lineal ausgefiihrte
Eintiefung von Linien in den Goldgrund mit einem Griffel, wie ihn Duccio in den zwischen den Kreuzarmen des
Nimbus verbleibenden Zwickelfeldern gebraucht hat. Das Dekormotiv, eine flichig angelegte Blattranke, wurde
dabei glatt belassen und aus dem kreuzschraffierten Grund ausgespart. Unter Punktierung* verstehe ich diejenige
Dekorform, bei welcher Punktpunzen entlang einer vorgeritzten Linie in kurzen, annihernd regelmifligen Ab-
stinden eingeschlagen werden, wie es an dem kleinteiligen Gespinst aus Rauten und Spiralen in den Kreuzarmen
desselben Nimbus zu beobachten ist. Abweichend davon kann bei dieser Technik auch ein wiederum vorgeritztes,
flichiges Motiv glatt belassen und der Grund durch zahlreiche dicht nebeneinander eingeschlagene Punktpunzen
bearbeitet werden. Der schon seit den Anfingen der Dekorforschung gelaufige Begriff der Punzierung schliefflich
bezeichnet die mit eingeschlagenen oder eingedriickten Punzeisen, d. h. Motivstempeln, ausgefiihrte Ornamen-
tierung des Goldgrundes.’ Im Nimbus Christi hat Duccio zwei verschiedene solcher Punzeisen verwendet, das
eine in Form einer sechsblittrigen Bliite von 6,5 mm Durchmesser (Abb. 2) fiir den Nimbenkontur, das andere
in Form eines Dreiecks von 2,5 x 3,5 mm Grofe fiir die Einfassung der Kreuzarme.®

In der Forschung zur Trecento-Malerei sind die Bedeutung dieser Dekorformen und das methodische Potential
ihrer Auswertung fiir Fragen der Zuschreibung und Datierung bereits ab den 1960er Jahren erkannt worden, als
Frinta, Skaug und Polzer die systematische Untersuchung der punzierten Ornamentik aufnahmen, deren Ertrage
nun in zahlreichen Aufsitzen und zwei umfassenden Corpora vorliegen.” An diese Studien ankniipfend, habe
ich jlingst die frithe Entwicklungsphase des Nimbendekors in der toskanischen Malerei des Dugento unter be-
sonderer Beriicksichtigung der in jener Zeit gegentiber der Punzierung dominierenden geritzten und punktierten
Ornamentik zu erhellen versucht.®
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1 Duccio, Rucellai-Madonna, Detail: Nimbus des Jesusknaben. Florenz, Uffizien.

Gleichwohl wird die Unterscheidung der drei genannten Techniken nicht dem Systematisierungsbediirfnis
der modernen Forschung verdankt. Vielmehr ist sie eine historische, die sich bis zu den italienischen Malern des
Spatmittelalters selbst, zu deren Geschift die Ornamentierung der Nimben gehorte, zuriickverfolgen lilt. In cap.
CXL seines um 1400 verfafiten “Libro dell’arte” fiihrt Cennino Cennini den Aspiranten auf den Malerberuf in die
Kunst des Goldgrunddekors ein.? Dieser zuletzt von Skaug analysierte Abschnitt des Traktats stellt die erste und
einzige ausfiihrlichere Schriftquelle fiir die Praxis wie fir die historische Terminologie jener Dekortechniken
dar.”® Bei seiner Erorterung geht der Autor von den Dekorgewohnheiten des spiten Trecento, wie er sie selbst in
der Werkstatt seines Lehrers Agnolo Gaddi (Abb. 3) erlernt haben wird, aus.!" Cenninos oft nicht ohne weiteres
verstindliche Begrifflichkeit zu erschliefen und die prizise Bedeutung der von ihm verwendeten Termini zu
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kliren, zihlt zu den schwierigsten, aber auch wichtigsten Aufgaben der Forschung zum “Libro dell’arte”." Fiir
die Terminologie des Goldgrunddekors, welche Ubersetzern und Interpreten des Traktats besondere Probleme
bereitet hat, soll dies im folgenden versucht werden, und zwar fortschreitend von den allgemeineren Begriffen
Goldgrund, Nimben und Rahmenborte tiber die Techniken der Ritzung, Punktierung und Punzierung bis zur
Benennung der einzelnen Dekorwerkzeuge.

Um den jeweiligen Kontext der folgenden Zitate deutlich zu machen, sei hier zunichst der vollstindige Wortlaut
von cap. CXL wiedergegeben:

Come dei principalmente volgere le diademe, e granare in su 'oro e ritagliare i contorni delle figure.

Quando hai brunita e compiuta la tua ancona a te conviene principalmente torre il sesto, voltare le tue
corone o ver diademe, granarle, cogliere alcuni fregi, granarli con istampe minute che brillino come
panico, adornare d’altre stampe, e granare se v’e fogliami Di questo di bisogno ¢ che ne veggia alcuna
pratica. Quando hai cosi ritrovato le diademe e ¢’ fregi, togli in uno vasellino un poca di biacca ben
triata con un poca di colla temperata; e con pennello picciolo di vaio va’ coprendo e ritagliando le
figure dal campo, si come vedrai quelli segnolini che grattasti colla aguciella, innanzi che mettessi di
bolo. Ancora, se vuoi far senza ritagliare con biacca e pennello, togli i tuo’ ferretti e radi tutto I’oro ch’e
d’avanzo o che va sopra la figura: ed ¢ miglior lavoro. Questo granare che io ti dico, ¢ de’ belli membri
che abbiamo: e possi granare a disteso, come ti ho detto, e possi granare a rilievo; che con sentimento
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; cioe nelle pieghe e nelli scuri non granare niente, ne’ mezzi un poco, ne’ rilievi
assai; perché il granare, tanto viene a dire come chiareggiare I'oro; perché per se medesimo ¢ scuro
dove & brunito. Ma prima che grani una ﬁgura o fogliame, disegna in sul campo dello oro quello che
tu vuoi far, con stile d’argento o ver d’ottone.!

Den Goldgrund selbst bezeichnet Cennino als “campo d’oro” oder “campo dello oro” und folgt damit der
gelaufigen Terminologie. So ist berelts in der frithmittelalterlichen “Mappae clavicula” im Zusammenhang mit
der Vergoldung des Bildgrundes von “campos facere” die Rede." Dieselbe Begrifflichkeit lafit sich bis ins spite
Quattrocento nachweisen, beispielsweise in einem von 1477 datierenden Vertrag mit Bartolommeo Caporali tiber
ein Retabel fiir den Dom von Perugia, in welchem gefordert wird: “tucto el campo sia d’oro fino”."* Bezeichnend
erscheint am Gebrauch des Wortes “campo” (‘Feld’), daff der Goldgrund nicht als Raum, etwa im Sinne der
geliufigen Assoziation eines Licht- oder Himmelsraumes, sondern primir als Fliche aufgefafit wird.!® Dieser
flichige und zugleich materielle Charakter des Goldgrundes wird, worauf die Forschung mit Recht hingewiesen
hat", gerade durch die Ornamentierung erheblich unterstiitzt. Oder aus der umgekehrten Perspektive formuliert:
Die Vorstellung vom Goldgrund als materieller Fliche erfiillt dessen Ornamentierung erst mit Sinn.'® Einem
Verstindnis als Lichtphinomen oder Himmelsraum hingegen wiirde ein solcher Dekor mittels der Goldschmie-
dekunst entlehnter Techniken nachgerade zuwiderlaufen.

Ein ahnlicher Zusammenhang laf§t sich auch fiir die nach Vorbereitung der Tafel mit dem Zirkel umrissenen
und durch ihren Dekor vom iibrigen Goldgrund abgesetzten Nimben entwickeln, die Cennino mit den Begriffen
“corone” und “diademe” bezeichnet: “Quando hai brunita e compiuta la tua ancona a te conviene principalmente
torre il sesto, voltare le tue corone o ver diademe.” Sind die beiden Termini als Synonyme aufzufassen??® Man
mag zunichst einwenden, dafl durch die Formulierung “o ver” (‘oder aber’) durchaus eine Differenzierung na-
hegelegt werde. Doch verwendet Cennino in cap. CI und CII, von den Nimben in der Wandmalerei handelnd,

“‘corona” und “diadema” abwechselnd, ohne daf§ 1rgendem Bedeutungsunterschxed 2u erkennen wire. In der
Uberschrift von cap. CXL sprlcht er generallslerend nur von “diademe”, obwohl nach theolog1schem Verstandnis
des Mittelalters “diadema” nicht als Oberbegriff, sondern vielmehr als Sonderform der “corona” aufzufassen
wire.”! Da ein konsequenter Wortgebrauch diesbeziiglich in keiner Weise zu belegen ist, scheint eine semantische
Differenzierung der beiden Begriffe — etwa im Sinne der von Hall und Uhr herausgearbelteten mittelalterlichen
Unterscheidung zwischen “aurea” und “aureola”, d. h. zwischen dem Nimbus im eigentlichen Sinne und einem
“additional, higher reward reserved for virgins, martyrs, and doctors”, in den Bildkiinsten durch eine Krone
veranschaulicht?? — von Cennino nicht beabsichtigt zu sein.

In jedem Falle als entscheidend festzuhalten bleibt der enge terminologische Zusammenhang zwischen Nim-
bus und Krone.» Wenn der Nimbus hier nicht als Lichtphinomen (“lumen”) aufgefaf§t*, sondern metaphorisch
mit einem Werk der Goldschmiedekunst verglichen wird, so mag die konkret-materielle Assoziation dieser
Begrifflichkeit, ahnlich dem oben fiir den Goldgrund (“campo”) entwickelten Zusammenhang, die Vorliebe fiir
eine Ornamentierung der Nimben mit Techniken der Metallkunst durchaus befordert haben. Moglicherweise
138t sich also mit dieser hier terminologisch greifbaren Vorstellungswelt, welche bereits in der Theologie des 12.
und 13. Jahrhunderts, etwa bei Sicardus, Albertus Magnus und Durandus, zu belegen ist?, ein wesentliches, von
der Forschung bislang nicht beachtetes?® Motiv fiir die Ausbildung des Nimbendekors im allgemeinen fassen.
Oder als These zugespitzt: Der Metallkunst imitierende Nimbendekor setzt die Vorstellung vom Nimbus als










































