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Dank

Omnis mundi creatura Alle Geschopfe dieser Erde
quasi liber et pictura wie ein Buch und ein Gemilde
nobis est in speculum; sind ein Spiegel unsres Seins;
nostrae vitae, nostrae sortis, unserm Leben, unserm Lose,
nostri status, nostrae mortis unsrer Lage, unserm Tode
fidele signaculum. kénnen sie ein Zeichen sein.

Alanus ab Insulis

Das vorliegende Buch ist in einer globalen Pandemie entstanden.
Dass Fra Angelico nur wenige Jahre nachdem die letzte Pestwelle in
Florenz mehrere zehntausend Tote gefordert hatte seine ersten Bilder
malte, war stets prasent. Vielleicht hatten sich auch Guido di Pietro -
der posthum ,,Fra Angelico genannt werden sollte — und sein Bruder
notgedrungen und erst nach groflen Verlusten aus dem Mugello auf
den Weg nach Florenz gemacht, um sich dort als Illuminator und
Schreiber ein neues Leben aufzubauen. Fra Angelicos millionenfach
reproduzierte Verkiindigungsengel spenden bis heute Schonheit, Trost
und Zuversicht. Es war ein Privileg, mich in ihre Gegenwart zu be-
geben.

Eine erste Fassung des vorliegenden Textes wurde im Dezember
2020 als Dissertation an der Philosophisch-Historischen Fakultat der
Universitdt Basel verteidigt und angenommen. Bedanken mdchte ich
mich daher zunichst bei meinen drei Doktormiittern in Berlin, Basel
und Bern, ohne die es diese Arbeit nicht gegeben hatte. Claudia Bliimle
liiftete mir in ihrer Vorlesung an der Humboldt-Universitit zu Berlin
die ersten glinzenden Vorhinge, brachte mir das Schauen bei und
ermutigte mich von Anfang an. An der Universitdt Basel schenkte mir
Barbara Schellewald ihr Vertrauen, stellte entscheidende Weichen und
bestirkte mich auf meinen vielen verschlungenen Wegen. An der Uni-
versitdt Bern hielt mir Beate Fricke unzdhlige Spiegel vor und wusste
oft besser als ich selbst, worauf es mir ankam. Bis zur Drucklegung hat
sie mich mit zahlreichen wertvollen Hinweisen beschenkt.

Grundlegende Anst6f8e und notwendige Forschungsfinanzierung
erhielt ich auflerdem von Ralph Ubl und Markus Klammer am Na-
tionalen Forschungsschwerpunkt (NFS) eikones - Zentrum fiir

Fra Angelico, Das
Jiingste Gericht,
ca. 1435-1440,
Detail Abb. 66
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die Theorie und Geschichte des Bildes und von der lebendigen
Gemeinschaft der eikones Graduate School der Universitat Basel. Am
Kunsthistorischen Institut in Florenz bereicherten Gerhard Wolf
und Alessandro Nova mein Denken und Sehen, und ich hatte das
Privileg, Teil eines inspirierenden Wissensnetzes zu werden. Als Mit-
arbeiterin in Beate Frickes vom European Research Council gefor-
derten Projekt ,,Global Horizons in Pre-Modern Art® in Bern erhielt
ich zahlreiche neue Impulse und liel mich dazu hinreiflen und
ermutigen, nochmal von vorne anzufangen. In meinen Seminaren
befeuerten mich Studierende mit kritischen Nachfragen. Als Preis-
tragerin des Willibald-Sauerldnder-Preises zur Kunstgeschichte als
Wissensgeschichte 2021 erhielt ich Anfang 2022 die Moglichkeit, mein
Manuskript in Miinchen am Zentralinstitut fir Kunstgeschichte fiir
die Drucklegung zu tiberdenken. Ich bedanke mich hierfiir bei Ulrich
Pfisterer, Wolfgang Augustyn und Iris Lauterbach.

Dass meine Dissertation beim Deutschen Kunstverlag erschienen
ist, verdanke ich Pablo Schneider und Arielle Thiirmel, die sich
geduldig und tatkraftig auf meine Vorstellungen einliefSen. Bei Teresa
Ende bedanke ich mich fiir das umsichtige und sorgfiltige Lektorat.
Gregor von Kerssenbrock-Krosigk hat sich mit groflem Einsatz um die
Beschaffung des Bildmaterials bemiiht und ich bin ihm zu hochstem
Dank verpflichtet. Fiir Hilfe bei Ubersetzungen bedanke ich mich bei
Magdalene Stoevesandt und Christoph Winterhalder, der mir auch
beim Erstellen des Quellen- und Literaturverzeichnisses zur Seite
stand. Ohne den Einsatz der Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter der
Universitétsbibliotheken Bern und Basel hidtte meine Arbeit wahrend
der Pandemie nicht rechtzeitig fertiggestellt werden konnen. Grof3-
ziigig finanziert wurde die Publikation von dem Schweizerischen Na-
tionalfonds (SNF), dem Dissertationenfonds der Universitat Basel,
dem Max Geldner-Dissertationenfonds und der Karl-Jaberg-Stiftung
in Bern.

Dariiber hinaus bin ich meinen unzdhligen Wegbegleiterinnen
und Wegbegleitern, die mich wissentlich und unwissentlich in-
spirierten und befragten, hinterfragten und befliigelten zu grofitem
Dank verpflichtet. Ich danke Susanna Asseyer und ihrer Familie,
Hans Aurenhammer, André Bieri, Amy Bloch, Matteo Burioni, Oliver
Caraco, K. Lee Chichester, Anna Degler, Antonia Dittborn Bellalta,
Caroline van Eck, Franz Engel, Fabian Felder, Jannis Galatsanos,
David Ganz, Ana Gonzalez Mozo, Bruno Haas, Henrike Haug, Toni
Hildebrandt, Henriette Hofmann, Theresa Holler, Marie-Luise Hugler,



Aaron Hyman, Laurence Kanter, David Young Kim, Aurea Klarskov,
Urte Krass, Benedek Kruchié, Aden Kumler, Dominique Laleg, An-
dreas Lammer, Franziska Lampe, Niklaus Largier, Heinz von Loesch,
Meekyung MacMurdie, Rainer M. Meinicke, Paul Mellenthin, Co-
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York, New Haven, Paris, Sankt Petersburg, Berlin, Frankfurt/M.,
Miinchen, Washington, Los Angeles, London, Cleveland, Cortona,
Mailand, Turin, Venedig, Prato, Siena, Narni und San Giovanni
Valdarno kennenlernen durfte. Sie sind mir in unterschiedlichsten
Funktionen offen und hilfsbereit begegnet. Meinen abenteuerlustigen
Mitreisenden danke ich fiur ihr ausdauerndes und unentbehrliches
Mitschauen - und fiir ihr Zuhoren.

Mein innigster Dank gebiihrt jedoch Annedore, die geduldig und
liebevoll immer an mich geglaubt hat. Ihr sei dieses Buch gewidmet.
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Vom blinden Fleck

Es gibt eine Menge Dinge im Leben, tiber die sich staunen ldsst. Und
wenngleich das Staunen bereits Ziel an sich wire, so liegt im Staunen
auch der Zauber begriindet, der jedem Anfang innewohnt. Jedem
Kapitel dieses Buches gingen zahlreiche Momente des Staunens voraus,
die ich hier - an Stelle eines Vorworts — aufdecken und erldutern
mochte. Denn alles begann mit einer einfachen Literaturrecherche.
Aus meinem Interesse fiir zeitgenossische Kunst hatte sich ein In-
teresse fiir spezifische kiinstlerische Materialien entwickelt: Corten-
stahl, fluoreszierende Leuchtstoffrohren, Blattgold. In der Hoftnung,
mir historisches Wissen anzueignen, vor dessen Hintergrund ich
besser in der Lage sein wiirde, die ikonographischen, material-
asthetischen und technischen Implikationen des Blattgolds bei Yves
Klein, Louise Nevelson, James Lee Byars und Roni Horn nachzuvoll-
ziehen, war ich auf der Suche nach einer Studie zum Goldgrund. Doch
das Buch, wonach ich auf der Suche war, gab es nicht.!

Das Buch, das Sie hier in Handen halten, ist nicht das Buch
geworden, das ich mir ausgemalt hatte zu schreiben. Urspriinglich
wollte ich wissen, wo der Goldgrund herkam, wer ihn erfunden und
wie er sich entwickelt hatte, und wie er ikonographisch zu verstehen sei.
Doch je mehr ich mich mit den flichendeckenden Blattgoldauflagen in
Manuskripten und Altarretabeln, in sakralen wie in profanen Werken,
im dgyptischen Mumienportrit und auf mittelalterlichen Spielkarten,
im byzantinischen Mosaik und in multimedialen Kultbildern des
Trecento beschiftigte, desto klarer wurde, dass sich mein Material
dem Begriff des Goldgrundes entzog.? Der Goldgrund entpuppte sich
als ein alles tiberstrahlender Strohmann,

von dem ich mich hatte blenden lassen.
So bestand meine neue Aufgabe
darin, an den Objekten selbst zu zeigen,
warum es den sogenannten ,Gold-
grund“ nicht geben konnte. Dariiber
hinaus dringte sich die zweiteilige Frage
auf, wie sich der Terminus ,,Goldgrund*®
in der kunsthistorischen Forschung
hatte etablieren konnen, ohne dass
systematisch zum Begriff gearbeitet
worden war. Denn wire zu Blattgold-
auflagen systematisch geforscht worden,

1 Thomas Zaunschirm bemerkt 2012 in dem von ihm mit-
herausgegebenen Ausst.-Kat. Gold: ,Niemand hat es riskiert,
eine Kunstgeschichte des Goldgrundes zu verfassen, und es
herrscht grofle Unklarheit tiber mogliche Interpretationen.
Nicht zuletzt prigen Missverstindnisse die Diskussion.”
Thomas Zaunschirm: ,Die Erfindung des Goldgrundes®, in:
Agnes Husslein-Arco und ders. (Hrsg.), Gold. Gold in der
Kunst von der Antike bis zur Moderne, Ausst.-Kat. Belvedere
Wien, Miinchen 2012, S.10-27, hier S.12.

2 Zu Gold und Blattgold als kiinstlerischer Werkstoff all-
gemein siehe einfithrend: Tilman Osterwold (Hrsg.), Das
goldene Zeitalter. Die Geschichte des Goldes vom Mittelalter zur
Gegenwart, Ausst.-Kat. Wiirttembergischer Kunstverein Stutt-
gart, Stuttgart 1991; Hans-Gert Bachmann, Mythos Gold. 6000
Jahre Kulturgeschichte, mit einem Beitrag von Jorg Vollnagel,
Miinchen 2006; Zaunschirm 2012; Rebecca Zorach und Mi-
chael W. Phillips Jr., Gold. Nature and Culture, London 2016.

8 Open Access. © 2022 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von Deutscher Kunstverlag GmbH Berlin Miinchen. 13
Ein Unternehmen der Walter de Gruyter GmbH, Berlin/Boston. Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Namensnennung 4.0 International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783422800533-001



1. Fra Angelico und
Werkstatt, Szenen
aus dem Leben des
Heiligen Stephanus
und des Heiligen
Laurentius,

ca. 1447-1449,
Fresken. Cappella
Niccolina, Nord-
wand und Teil der
Westwand, Palazzi
Vaticani, Vatikan

hitte es — so meine neue Hypothese — keine Notwendigkeit gegeben,
mit dem Terminus ,,Goldgrund zu operieren.

In den ,Prolegomena zu einer anderen Geschichte des Gold-
grundes®, die den drei Hauptteilen dieses Buches vorausgehen, zeichne
ich nach, in welchen Kontexten und mit welchem Erkenntnisinteresse
sich die kunsthistorische Forschung seit Beginn des 20. Jahrhunderts
dem Blattgold widmete. Zwei Interpretationsansitze des Goldgrundes
erweisen sich dabei als dominant: Alois Riegl pragte in Die Spdtro-
mische Kunst-Industrie bereits 1901 die Lesart des Goldgrundes
als ,idealer Raumgrund®,> womit er den Weg bereitete, dem Blatt-
gold die Qualitat zuzusprechen, lichterfiillte, jenseitige oder gott-
liche Rdume und Sphiren hervorzubringen. Im Kontrast dazu warb
Ellen J. Beer in ihrem Beitrag ,Marginalien zum Thema Goldgrund*®
Anfang der 1980er-Jahre fiir die Interpretation des Goldgrundes als
Materialevokation und erméglichte so einen materialikonologischen
Blick auf das omniprasente Edelmetall.# Zwischen diesen beiden
Polen, die ihre Entsprechung im bildtheoretischen Gegensatzpaar von
Mimesis und Selbstreferenzialitat finden, fachert sich ein Spannungs-
feld auf, das sich iiber die Grenzen spezifischer Materialien und
Techniken hinweg verorten lasst. Denn Riegls Hauptbeispiele waren
byzantinische Goldmosaike, wahrend Ellen Beer sich auf die nord-
alpine Buchmalerei konzentrierte.

Wer im Vatikan aus den Prunksilen des Apostolischen Palastes
durch eine unscheinbare Tiir in die gut versteckte Cappella Niccolina
tritt, gerdt unweigerlich ins Staunen. In schillernden Farben erstre-
cken sich die Fresken Fra Angelicos iiber die Wéande der Privatkapelle
von Papst Nikolaus V. (Abb.1). Sie zeigen Szenen aus dem Leben
des Heiligen Laurentius im unteren und des Heiligen Stephanus im
oberen Register. Flankiert von der Darstellung der Einsetzung des
Laurentius zum Diakon an der Westwand und seines Martyrertodes
an der Ostwand stellt Fra Angelico im unteren Register der Nordwand
die folgenreichsten Ereignisse aus der Heiligenvita des Laurentius

dar. Links unten ist zu sehen, wie der
in ein hellblaues Gewand gekleidete

3 Alois Riegl, Die Spdatromische Kunst-Industrie nach den
Funden in Osterreich-Ungarn im Zusammenhange mit der

Gesamtentwicklung der Bildenden Kiinste bei den Mittel-

meervolkern, Wien 1901, S.8. Siehe dazu ausfiihrlich das
Unterkapitel ,,Idealer Raumgrund (1901)“ auf S. 27-29.

4 ,Der Goldgrund ist vorrangig Materie“ Ellen J. Beer,
»Marginalien zum Thema Goldgrund®, in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, 46 (3), 1983, S.271-286, hier S.273. Vgl. das
gleichnamige Unterkapitel auf S. 40-42.

14 VORWORT

Papst SixtusII. dem knienden Diakon
Laurentius das Kirchenvermdgen anver-
traut, um es vor der Habgier des Kaisers
zu schiitzen. In der zweiten Szene
rechts davon ist bereits dargestellt, wie
Laurentius den kostbaren Schatz an die
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2. Fra Angelico,
Detail aus dem
Laurentiuszyklus
der Cappella
Niccolina,

Ca. 1447-1449,
Fresko. Palazzi
Vaticani, Vatikan,
Detail

5 Siehe den Abschnitt

16 VORWORT

sich um ihn scharenden Armen, Kranken und Hilfsbediirftigen ver-
teilt. Wenig spiter, so beschreibt es auch Jacobus de Voragine in der
Mitte des 13. Jahrhunderts notierten Legenda aurea, wird Laurentius
festgenommen und vor Kaiser Valerian gefiihrt. Aus dieser Haft wird
er, wie auch der Papst selbst, nur noch mit dem Mairtyrertod frei-
kommen.

Am Rande dieser hochdramatischen Szenen versuchen in Fra
Angelicos Erzahlung zwei kaiserliche Soldaten in den Goldgrund
einzudringen (Abb. 2). Ganz links an der Nordwand der Cappella
Niccolina blicken wir auf zwei Riickenfiguren vor einer opaken,
goldgelben Fliche, die von einem grauen Tiirrahmen gefasst wird.
Davon abgesehen ldsst jedoch nichts darauf schlieen, dass es sich
beim goldgelben Viereck um die Darstellung einer mit Edelmetall
verkleideten Pforte handeln konnte — und doch werfen die beiden
Riistungen aus silberfarbenem Eisen und rétlicher Bronze dunkle
Schatten auf den Grund. Von rechts wendet sich verschreckt ein
Kleriker tiber seine rechte Schulter den beiden ihm unsichtbaren Ge-
stalten zu, denn die Garden des habgierigen Kaisers pochen bereits
an der Tir.

Visuell jedoch bleibt die goldgelbe Fliche an der Nordwand der
Cappella Niccolina den Klerikern wie auch uns ein blinder Fleck.
Opak und doch von leuchtender Farbkraft verstellt sich das Gold
weiteren mimetischen Ausdifferenzierungen, lasst sich aber trotzdem
als architektonisches Element im dargestellten Raum verorten, zumal
die reale Tiir unter der von Fra Angelico dargestellten Goldtiir direkt
in die Privatgemacher des Papstes fithrte. Uns bringt die goldgelbe Tiir
im Vatikan zugleich mitten hinein in das angesprochene Spannungs-
feld zwischen Mimesis und Selbstreferenzialitit und damit ins Herz
des Gegenstandes dieses Buches.

Das Beispiel des goldgelben Grundes in Fra Angelicos Fresko macht
aber auch auf eine Herausforderung aufmerksam, die die Arbeit am
vorliegenden Buch einerseits erschwert, andererseits umso notwen-
diger gemacht hat. Wie bereits angedeutet, behauptete sich der Be-
griff ,,Goldgrund® nicht in Bezug auf ein ganz bestimmtes Medium
oder eine kiinstlerische Gattung, sondern etablierte sich im 2o0. Jahr-
hundert gleichsam kontingent im Kontext von Einzelstudien und Be-
obachtungen zu Mosaiken, Illuminationen, Altarbildern und Fresken.
Ermoglicht und beschleunigt wurde diese Entwicklung durch das Me-

dium der Fotografie.> Denn was sich fotografisch
,Goldgrinde“ auf S.74-75.  kaum abbilden lisst, ist der Glanz des Goldes.
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6 Siehe S. 36.

Das Cover dieses Buches ist hierfiir ein gutes Beispiel. Es zeigt ein
Detail einer Mariendarstellung Fra Angelicos, die im ersten Kapitel
ausfithrlicher besprochen wird. Wir sehen den Ausschnitt eines
goldenen Vorhangs. Die feinen Linien, die Fra Angelico mit einer
stumpfen Nadel in das Blattgold prigte, simulieren einen Muster-
rapport, der sich aus hellen und dunklen Flachen zusammensetzt. Je
nach Lichteinfall zeigen sich die strikt im 9o°-Winkel angeordneten
Trassierungen im goldenen Ehrentuch jeweils als helle Musterpartien
auf dunklem Grund. Die Riickseite dieses Buches zeigt im Gegensatz
dazu nicht einen anderen Bildausschnitt des Vorhangs, sondern exakt
das gleiche Bilddetail. Nur die unterschiedlichen Positionen der Ka-
mera vor der Tafel lassen das Gold im Winkel des einfallenden Lichtes
entweder stumpf und dunkel oder glinzend und hell erscheinen,
wie schon Cennino Cennini formulierte.® In den allermeisten Re-
produktionen zeigt sich das Blattgold jedoch - und auch in diesem
Buch hat sich das nicht vermeiden lassen - génzlich glanzlos, als gelbe,
beige oder braune Flidche. So entzieht sich Blattgold in besonderer
Weise der Moglichkeit, jenseits seiner selbst als Abbild mit seinen fun-
damentalsten Qualitdten in Erscheinung zu treten — und legitimierte
so unverhofft den Begriff des Goldgrundes.

Auf meinem verschlungenen Weg durch den Vatikanischen Palast
hin zur Cappella Niccolina wurde ich mit jedem Schritt erwartungs-
voller, denn aus den zuvor konsultierten Reproduktionen war nicht
eindeutig zu erkennen gewesen, mit welchen Materialien und Tech-
niken Fra Angelico gearbeitet hatte. Woraus wiirde die beschriebene
»goldgelbe® Flache bestehen? Hatte Fra Angelico tatsdchlich Blattgold
aufgetragen wie Raffael in seinen Stanzen direkt nebenan? Wiirden
die sich dicht aneinanderreihenden viereckigen Blattgoldfolien
genauso eindeutig zu erkennen sein wie in den Fresken der Cappella
di San Brizio im Dom von Orvieto? Dank des natiirlichen Seiten-
lichtes zeigte sich vor Ort jedoch bald, dass es sich im Vatikan um
Farbe und nicht um echtes Gold handelte. Die Cappella Niccolina
fithrte mir klar vor Augen, dass es dem Maler und Dominikaner Fra
Angelico auch hier in Rom darum gegangen war, die Eigenschaften
unterschiedlichster Formen, Farben, Techniken und Materialien
iiber die Grenzen spezifischer Medien hinweg geradezu subversiv
auszuloten.

Die Themen und Thesen dieses Buches ergaben sich aus der fun-

damentalen Beobachtung, dass der sogenannte Gold-
grund je nach Erscheinungsform ikonographisch,
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materialdsthetisch und formal, aber auch symbolisch, theologisch,
allegorisch und metaphorisch, bildimmanent und -transzendent je
sehr unterschiedliche Funktionen erfiillt. Eine ,,Geschichte des Gold-
grundes“ miisste jedoch mindestens eine grundsatzliche Eigenschaft
des Goldgrundes voraussetzen. Hingegen ldsst sich der Goldgrund
nur theoretisch zu einer Kategorie subsumieren. Denn ,,Goldgriinde®
treten ganz unterschiedlich und unter jeweils fundamental anderen
Pramissen in Erscheinung: mal als plane Fldache, mal als Licht-
spiel, flichendeckend oder aussparend, poliert, tibermalt, punktiert,
trassiert oder punziert.

Dass das vorliegende Buch nicht nur den Begrift des Goldgrundes,
sondern auch den Begriff der Perspektive im Titel trigt, war eine ver-
gleichsweise spite Entscheidung und ist als direktes Ergebnis meiner
Forschung zu verstehen. Je tiefer ich in Fra Angelicos Goldgriinde ein-
drang, desto sichtbarer wurden seine Strategien zur perspektivischen
Konstruktion von Bildelementen. Seine Experimentierfreudigkeit
mit perspektivischen Darstellungsmodi vollzieht sich nicht jenseits
des Blattgoldes, sondern mit und im Gold. Dieser Befund steht dem
kunsthistorischen Narrativ der Transformation des Goldgrundes, des
vermeintlichen Verschwindens des Goldgrundes im 15. Jahrhundert
insofern gegentiber, als dieses Narrativ eine Substitution des ,,mittel-
alterlichen® Goldgrundes durch perspektivische und damit ,neu-
zeitliche® Darstellungsformen in Betracht zieht.” Dagegen ist der
Fokus des vorliegenden Buches auf Goldgriinde und perspektivische
Darstellungsformen bei Fra Angelico als ein klares Bekenntnis zur
Singularitét seiner Auseinandersetzung mit einem spezifischen kiinst-
lerischen Material sowie einer konkreten kulturellen Praxis zu ver-
stehen.® Blattgold und Perspektive stehen bei Fra Angelico nicht im
Widerspruch.

Wie ,,Perspektive® zu definieren ist und wie sie in Fra Angelicos
Werken sichtbar wird, soll im Mittelteil dieses Buches erldutert wer-
den. Dennoch sei bereits vorausgeschickt, dass meine Auseinanderset-
zung mit der Perspektive als Praxis dezidiert von der Bildfliche ausgeht
und fiir sich beansprucht, das Bild als Bildobjekt nie aus den Augen zu
verlieren. Daraus folgt, dass sich meine

Analysen einerseits den Vorstellungen 7 Fir eine ausfiihrliche Diskussion des Problems siehe den

von einer ,Erfindung® oder gar ,,Entde-

Abschnitt ,,Transformation(en)“ auf S. 72-74.
8 Dennoch hege ich die Hoffnung, mit diesem Buch weitere

ckung“ der Perspektive entziehen und Studien anzuregen, die sich den vielfiltigen Moglichkeiten des

sich andererseits weder unmittelbar in

Gebrauchs von Blattgold im Verhaltnis zu perspektivischen

Darstellungsverfahren in anderen Kontexten und Kulturen

eine Geschichte der Optik noch in ein  widmen.
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wissenschaftshistorisches Narrativ zur Geometrie einbetten lassen. Fra
Angelicos Bilder verlangen einen Fokus auf Quellen, die sich der per-
spectiva nicht im engsten, sondern im weitesten Sinne widmen. Zu-
gleich lasst sich dieser Zugang als Antwort auf diejenigen Diskurse zur
Perspektive verstehen, die das Blattgold und den Goldgrund bis heute
aufSen vor gelassen haben. Mein Ziel ist es, den Blick auf Fra Angelicos
Bilder freizustellen und das Sehen auch hier so gut es geht von moder-
nen und modernistischen Paradigmen zu losen.

Die drei Hauptteile des vorliegenden Buches widmen sich in ins-
gesamt sechs Kapiteln jeweils drei zentralen theoretischen Fra-
gestellungen im Kontext einer je spezifischen Ikonographie. Dabei
stehen die Werke selbst im Mittelpunkt der Analyse. ,,Goldgrund®
und ,,Perspektive werden so im Kontext spezifischer Ikonographien
(Madonna der Demut, Verkiindigung an Maria, Krénung Mariens)
sowie anhand konkreter bildtheoretischer Probleme (Verhiltnis
zwischen Figur und Grund, Darstellung von Raum und Zeit, Ver-
haltnis von Farbe, Gold und Licht) diskutiert. Diese bildtheoretischen
Fragestellungen ergeben sich immer aus der Auseinandersetzung mit
den Tafelbildern selbst und sind eng verbunden mit theologischen,
mariologischen und christologischen Motiven.

Im ersten Teil (Kapitel 1: ,,Zwischen Figur und Grund®) stehen
technische und ikonographische Analysen von Fra Angelicos Dar-
stellungen der Madonna der Demut im Fokus der Untersuchung.
Wihrend nach dominikanischer Theologie die Tugenden von der ihnen
zugrunde liegenden Demut getragen werden, besteht der Grund der
Demut seiner Sankt Petersburger Madonna dell’'Umilta aus reinstem
Gold. Ausgehend von dieser circa 1414-1419 entstandenen Bildtafel ar-
gumentiere ich fiir eine neue Interpretation des Goldes im Grund der
Darstellung. Dabei wird kritisch zwischen Bildraum und Bildfldche
unterschieden, nach dem Verhiltnis von Figur, Boden, Grund und
Goldgrund gefragt und gezeigt, dass Fra Angelico dieses Verhiltnis in
seinen Madonne dell’'Umilta nicht nur formal, sondern auch technisch,
theologisch und theoretisch reflektiert. Dabei erweist sich das einer
Kunstwissenschaft der Moderne entsprungene, dichotome Begriffs-
paar von Figur und Grund zur Beschreibung materieller wie tech-
nischer und ikonographischer Vielschichtigkeiten im vormodernen

Tafelbild als unzuldnglich.®

9 Siehe hierzu weiterfithrend den in Vorbereitung befind- Der mittlere Teil dieses Buches,

lichen Tagungsband zu der im Juni 2022 an der Universitit
Basel veranstalteten Konferenz ,,Between Figure and Ground:

das sich in die Kapitel ,Perspektive®,

Seeing in Premodernity* ,,Raum“ und ,,Zeit“ aufféichert, erortert
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die Perzeption und Rezeption des Goldes in Darstellungen der Ver-
kiindigung an Maria. Dabei begegnet uns Fra Angelico im Kapitel
»Perspektive” zunéchst als Geometer, der die Geraden seiner Loggien-
architekturen als Schauplatz der Verkiindigung auf der Bildflache
absteckt. Seine Verfahren werden der Lesart der perspektivischen
Darstellung als costruzione legittima kritisch gegeniibergestellt, die
sich als Produkt der Moderne erweist. Im Zentrum steht nicht nur
Fra Angelicos Verkiindigung fiir San Domenico in Fiesole, sondern
auch die wohl einzige uns erhaltene Perspektivzeichnung aus dem
15. Jahrhundert iiberhaupt, die nicht im Rahmen eines Traktats ent-
standen ist und die bislang weder in der Fra Angelico-Forschung
noch in der Forschung zur Perspektive genauere Beachtung gefunden
hat.

Wie das mit ,,Raum® tiberschriebene Kapitel aufzeigt, sprach das
19. und 20. Jahrhundert der Perspektive die Eigenschaft zu, unend-
liche, homogene und isotrope Bildraume hervorzubringen. So wendet
sich das Kapitel zunédchst der Rekonstruktion dieser Mythenbildung
zu, wobei Erwin Panofskys Aufsatz zur Perspektive als ,,symbolische
Form® eine entscheidende Rolle spielt. Anhand zwei weiterer Ver-
kiindigungstafeln Fra Angelicos gehe ich der Frage nach, wie sich jen-
seits des modernen Systemraums Orte und Riaume im Quattrocento
»perspektivisch“ imaginieren, visualisieren und repréisentieren lief3en.

Das ,,Zeit“-Kapitel riickt schliefSlich das Verhéltnis zwischen Bild,
Zeit und Anschauung in den Fokus und stellt perspektivische Dar-
stellungsformen in einen neuen Zusammenhang zu flichendeckenden
Blattgoldapplikationen. Das 20. Jahrhundert sah im Augpunkt der zen-
tralperspektivischen Konstruktion vor dem Bild das moderne Subjekt
und erkannte im Fluchtpunkt nichts weniger als eine Reprasentation
der Unendlichkeit. Um eine neue Antwort auf die alte Frage zu finden,
warum sich Darstellungen der Verkiindigung an Maria besonders zur
perspektivischen Darstellungsform eigneten, werden ,,Unendlichkeit®,
»Zeitlichkeit* und ,,Ewigkeit® produktiv unterschieden. Es wird auf-
gezeigt wie die Vielfalt perspektivischer Darstellungsformen nicht den
»Raum®, sondern die Zeit zur Darstellung bringt.

Im dritten und letzten Teil des Buches stehen sich zwei Dar-
stellungen der Kronung Mariens im Himmel gegeniiber. Fra
Angelicos ,blaue® Tafel fiir San Domenico in Fiesole erweist sich
dabei als eine medial-malerische Reflexion der Transsubstantiation
aus Edelmetallen und Pigmenten. Dagegen zeigt sich der Goldgrund
in keinem anderen Tafelbild so prominent und flichendeckend wie
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in Fra Angelicos einige Jahre spater entstandenen ,,goldenen® Ehrung

10 Der Frage, ob sich Fra Angelico ,bereits* als ,Kiinst-
ler der Renaissance® verstehen ldsst oder ,,noch im ,,Mittel-
alter verhaftet sei, widmete sich jiingst auch die Ausstellung
Fra Angelico y los inicios del Renacimiento en Florencia im
Prado: Carl B. Strehlke und Ana Gonzalez Mozo, Fra Angelico
and the Rise of the Florentine Renaissance, Ausst.-Kat. Museo
Nacional del Prado Madrid, London 2019. Zu Fra Angelico
als Schwellenfigur siehe auch: Cyril Gerbron, Fra Angelico.
Liturgie et mémoire, Turnhout 2016, S.106-112 und Neville
Rowley, ,,Le ambiguita dellAngelico, in: Prospettiva. Rivista
di Storia dell Arte Antica e Moderna, 119-120, 2005, S. 156-164.
11 Zugunsten einer Fokussierung auf das Verhéltnis von
Goldgrund und Perspektive zu raumlichen und temporalen
Kategorien wie Raum und Zeit wurde insbesondere im Mittel-
teil dieser Arbeit auf die Auswertung zeitgendssischer do-
minikanisch-observanter Schriften weitestgehend verzichtet,
nicht zuletzt, weil diese Dokumente in der Fra Angelico-
Forschung seit Georges Didi-Hubermans und William Hoods
Monographien von 1990 bzw. 1993 bereits ausfithrlicher in
den Blick genommen wurden: Georges Didi-Huberman, Fra
Angelico. Dissemblance et Figuration, Paris 1990 und William
Hood, Fra Angelico at San Marco, New Haven CT et al. 1993,
insbes. zu Fra Angelico und Giovanni Dominici (1356-1419),
Antoninus Pierozzi (1389-1459) und Juan de Torquemada
(1388-1468). Frithere Ansitze finden sich bei Stefano Or-
landi, Beato Angelico. Monografia storica della vita e delle
opere con unappendice di nuovi documenti inediti, Florenz
1964; Eve Borsook, ,,Cults and Imagery at Sant’ Ambrogio
in Florence", in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes
in Florenz, 25 (2), 1981, S.147-202; Eugenio Marino, Beato
Angelico. Umanesimo e teologia, Rom 1984; Miklés Boskovits,
»Arte e formazione religiose. Il caso del Beato Angelico,
in: Luomo di fronte allarte. Valori estetici a valori etico-re-
ligiosi, Mailand 1986, S.153-164; Miklés Boskovits, Pittura
fiorentina alla vigilia del Rinascimento. 1370-1400, (Collana
di studi, Bd. 3), Florenz 1975; Diane Cole Ahl, ,,Fra Angelico:
A New Document, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen In-
stitutes in Florenz, 21 (1), 1977 S. 95-100; Eliana Corbari, Ver-
nacular Theology. Dominican sermons and the audience in late
Medieval Italy; Michael Baxandall, ,,Pictorially Enforced Sig-
nification. St. Antoninus, Fra Angelico and the Annunciation’,
in: Andreas Beyer et al. (Hrsg.), Hiille und Fiille. Festschrift
fiir Tilmann Buddensieg, Alfter 1993, S. 31-39; Alce Venturino,
Angelicus pictor. Vita, opere e teologia del Beato Angelico,
(Collana Divinitus, Bd.1), Bologna 1993. Siehe fiir neuere
Forschungsergebnisse: Nirit Ben-Aryeh Debby, Renaissance
Florence in the rhetoric of two popular preachers. Giovanni
Dominici (1356-1419) and Bernardino da Siena (1380-1444),
Turnhout 2001; Patricia L. Rubin, ,Hierarchies of Vision.
Fra Angelico’s Coronation of the Virgin from San Domenico,
Fiesole®, in: Oxford Art Journal, 27 (2), 2004, S.139-153; Robert
W. Gaston, ,,Affective Devotion and the Early Dominicans.
The Case of Fra Angelico®, in: Francis W. Kent und Charles
Zika (Hrsg.), Rituals, Images, and Words. Varieties of Cultural
Expression in Late Medieval and Early Modern Europe, (Late
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Mariens im himmlischen Paradies fiir
Santa Maria Nuova in Florenz. So zeige
ich im sechsten und letzten Kapitel
des Buches, wie Fra Angelico in dieser
goldenen Darstellung des Paradiso
mithilfe einer stumpfen Nadel kon-
zentrische Trassierungen in den Gold-
grund kerbt, die sich als perspektivische
Darstellung eines Sternpolyeders zu
erkennen geben. ,Goldgrund“ und
»Perspektive” bestimmen nicht als An-
tagonismus, sondern in Allianz das Bild.

Zur Disposition steht somit eine Ablo-
sung des ,mittelalterlichen“ Goldgrunds
aus seinem genealogisch-teleologischen
Zeitverstaindnis. Die Werke Fra Angeli-
cos und seine intensive, produktive und
kritische Auseinandersetzung mit Blatt-
gold fordern eine Revision epochaler Ka-
nonisierung geradezu heraus.!” Dennoch
begibt sich das vorliegende Buch auf den
schmalen Grat, fundamentale kunsthis-
torische Fragen wie die zum Verhiltnis
von Goldgrund und Perspektive anhand
weniger Werke eines einzelnen Kiinstlers
zu untersuchen. Diese Gratwanderung
erfordert und ermoglicht konzentrierte
Analysen, zugleich aber auch Ausblicke
tiber Téler und Tiefen hinweg — in kunst-
historiographische und bildtheoretische,
aber auch in theologische, philosophi-
sche und terminologische Territorien.!
Denn die Frage nach den Grenzen und
Moglichkeiten des Blattgoldes im Span-
nungsverhaltnis zwischen Figur und
Grund, Transparenz und Opazitit, Mi-
mesis und Materialreferenz hat nicht nur
mich beschiftigt, sondern auch Fra An-
gelico, und zwar von Anfang an.



Medieval and Early Modern Studies, Bd. 3), Turnhout 2005,
S.87-117; Berlin/Boston 2013; Michael Hoft, Andacht und
Identitit. Zur Darstellung Christi in der Malerei der Florentiner
Friihrenaissance, Marburg 2014; Gerardo de Simone, Il Beato
Angelico a Roma, 1445-1455. Rinascita delle arti e Umanesimo
cristiano nell’Urbe di Niccolo V e Leon Battista Alberti, (Studi
Fondazione Carlo Marchi, Bd. 34), Florenz 2017; Nathaniel
Silver, ,What Alberti Saw: Fra Angelico, ,Historia; and Do-
minican Florence®, in: Ders. (Hrsg.), Fra Angelico: Heaven on
Earth, Ausst.-Kat. Isabella Stewart Gardner Museum Boston,
Boston/London 2018, S. 75-95; Strehlke/Gonzalez Mozo 2019;
Malena Rotter, Unsichtbares sichtbar machen. Strategien zur
Darstellung des iiberirdischen Raumes in der italienischen
Malerei im 14. und 15. Jahrhundert, Heidelberg 2022.
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Prolegomena zu

einer anderen
Geschichte des
Goldgrundes

Fra Angelico, Paradiso, ca. 1431-1435, Detail Abb. 68







Historiographie und Ikonographie

Idealer Raumgrund (1901)

Zu den meistzitierten Satzen in der Literatur zum Goldgrund iiber- jamesLee Byars,

haupt gehort die bereits erwidhnte Auflerung des Kunsthistorikers

The Death of
James Lee Byars

Alois Riegl (1858-1905) aus der Einleitung zu Die spdtromische Kunst- (Detail), 1992/1994,
Blattgold, Kristalle

Industrie von 1901:

Der Goldgrund der byzantinischen Mosaiken hingegen, der den
Hintergrund im allgemeinen ausschlief$t und damit zunichst einen
Rickschritt zu bezeichnen scheint, ist nicht mehr Grundebene,
sondern idealer Raumgrund, welchen die abendlédndischen Vélker in
der Folge mit realen Dingen bevélkern und in die unendliche Tiefe
ausdehnen konnten.!

In diesem kurzen Zitat — so liele sich vorausblickend festhalten -
finden sich bereits alle Elemente einer Interpretation des Goldgrundes,
die in den nédchsten Abschnitten und Kapiteln einer griindlichen
Revision unterzogen werden sollen. Umso mehr lohnt es sich, Riegls
berithmte Worte genauer anzuschauen.

Zunichst bezieht sich Riegl nicht, wie gerne suggeriert wird, auf den
Goldgrund der mittelalterlichen Buch- oder Tafelmalerei, sondern auf
den byzantinischen Goldgrund im Mosaik. Die Rezeptionsgeschichte
des Goldgrundes als medieniibergreifendes Bildelement, unabhidngig
von spezifischen kiinstlerischen Materialien und Techniken, setzt hier
ein. Denn in der zweiten Hilfte seines Satzes ist Riegl im Geiste schon
in der Renaissance — und bei der Perspektive — angekommen. Auf mo-
dellhafte Weise wird so ersichtlich, wie sich die Frage nach Sinn und
Deutung des Goldgrundes bereits bei Riegl nicht von der Frage nach
der Darstellung des Raumes trennen lisst. So ist die Kunstgeschichte
tiir Riegl eine Geschichte des Fortschritts, welche in der Erfindung der
Linearperspektive ihren (vorldufigen) Hohepunkt findet:

Die Antike kannte Einheit und Unendlichkeit nur in der Ebene, die
neuere Kunst hingegen sucht beide im Tiefraume; die spatromische
Kunst steht zwischen beiden mitten inne, denn sie hat die Einzelfigur
aus der Ebene losgelost und damit die Fiction der allgebarenden
Grundebene iiberwunden, aber sie anerkennt den Raum - darin

1 Riegl 19013, S. 8.

8 Open Access. © 2022 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von Deutscher Kunstverlag GmbH Berlin Miinchen.
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noch immer der Antike folgend - nur als geschlossene (cubische)
Einzelform und noch nicht als unendlichen Freiraum.?

Der Goldgrund nimmt in diesem Narrativ nun eine besondere
Stellung ein:

In diesem Lichte betrachtet erscheint auch der Goldgrund der
byzantinischen Mosaiken als ein Fortschritt gegeniiber dem blauen
Luftgrund der romischen Mosaiken. Denn dieser ist stets die Ebene
geblieben, aus welcher die Einzeldinge, durch verschiedene Firbung
(Polychromie) kenntlich, herauswachsen, wie sie sich eben unmittel-
bar unserem Gesichtssinne, unter méglichstem Ausschluss jeder Re-
flexion darstellt, mag sich auch allmdhlich zwischen die Vorderfigur

und die Grundebene der sogenannte Hintergrund eingeschoben
haben.’

Riegl differenziert zwischen ,Hintergrund®, ,Grundebene®, ,Raum-
grund®, ,Bildebene®, ,Tiefraum® ,Raum“ und ,Freiraum® und ver-
wendet die Begriffe ,Vorderfigur® und ,Einzelfigur®. Damit sind
Weichen gestellt, die das Potential gehabt hatten, dem Goldgrund
systematisch auf den Grund zu gehen.

Was Riegl genau meint, wenn er vom Goldgrund als ,idealer
Raumgrund® schreibt, geht aus seinem Text nicht eindeutig hervor,
und auch der Begriff des Goldgrundes kommt in der gesamten Spdtro-
mischen Kunst-Industrie noch genau ein einziges weiteres Mal im
Kontext des byzantinischen Mosaiks vor.# Das ,,Ideale” wird hingegen
in einer Fufinote ausfithrlich erldutert, und auch aus anderen Schriften
Riegls ldsst sich eine Definition herauslesen.> Im fiinften Kapitel seiner
Kunst-Industrie dufSert sich Riegl mit Verweis auf Augustinus zur Auf-

2 Ebd.

3 Ebd.

4 Siehe ebd., S.144.

5 Das ,Idealistische® ist in diesem historischen Zusammen-
hang - wie auch aus dem néchsten Zitat hervorgeht — als
Gegensatz zum ,Naturalistischen zu denken, wie es Riegl
im gleichen Jahr 1901 in Naturwerk und Kunstwerk I und II
selbst erlautert. Siehe Alois Riegl, ,Naturwerk und Kunst-
werk I und ,,Naturwerk und Kunstwerk 11 (beide 1901), in:
Karl M. Swoboda (Hrsg.), Alois Riegl. Gesammelte Aufsitze,
Augsburg 1929, S.51-64 und 65-70. Dariiber hinaus sei auf
Konrad Langes im gleichen Jahr veréffentlichte zweibdndige
Publikation Das Wesen der Kunst verwiesen (Lange 1901).
Titelgebend findet sich das Begriffspaar dann bei Max Dvorak
in Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und
Malerei (Dvorak 1918).

6 Riegligoia, S.212.

gabe der bildenden Kunst, die darin ldge,
»bei der Nachahmung (Imitatio) der
Naturdinge“ die ,Spuren des Schonen
einseitig zum gesteigerten Ausdrucke zu
bringen“?¢

Die naturalistische und die idealisti-
sche Seite, die jedes Kunstwerk ohne
Ausnahme in sich vereinigt, konnte
nicht biindiger declariert werden, als
in dieser Definition [d.h. nach Au-
gustinus, Anm. d. Verf.] geschehen
ist. - Den ,Naturalismus® fiir einzelne
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Stilweisen zu reclamieren, kann daher nur zu Missverstandnissen
fiihren. [...] Jeder Kunststil strebt eben nach treuer Wiedergabe der
Natur und nichts Anderem, aber jeder hat eben seine eigene Auf-
fassung von der Natur, indem er eine ganz bestimmte Erscheinungs-
form derselben (taktisch oder optisch, Nahsicht, Normalsicht oder
Fernsicht) im Auge hat. - V6llig unwissenschaftlich ist es, wenn man
(was allerdings die Regel bildet) den ,,Naturalismus“ auf die Beschaf-
fenheit des Motives griindet. Es verrith sich darin die wie es scheint
unausrottbare Verwechslung der Geschichte der bildenden Kunst
mit der Ikonographie, wihrend doch die bildende Kunst es nicht mit
dem ,Was®, sondern mit dem ,,Wie“ der Erscheinung zu thun hat,
und sich das ,,Was“ namentlich durch Dichtung und Religion fertig
liefern lasst. Die Ikonographie enthiillt uns daher nicht so sehr die
Geschichte des bildkiinstlerischen Wollens, als diejenige des poeti-
schen und religiosen Wollens. [...] In der Herstellung einer klaren
Scheidung zwischen Ikonographie und Kunstgeschichte erblicke ich
die Vorbedingung eines jeden Fortschrittes der kunstgeschichtlichen

Forschung in der nichsten Zukunft.”

Wihrend sich Riegls ,idealer Raumgrund® einer ikonographischen
Bestimmung entzieht,® wird seine Deutung des byzantinischen Gold-
mosaiks bis heute ironischerweise in einem Atemzug mit Inter-
pretationen des Goldgrundes als Darstellung eines ,,idealen® Raumes
im Sinne eines himmlischen Gottesraumes genannt.” Dabei ging es
Riegl explizit darum, den Goldgrund als Bildelement zu verstehen, das
kunsthistorisch betrachtet eine ganz eigene, neue Strategie rdumlicher
Reprisentation einfiihrt, in der naturalistische und idealistische In-

tentionen vereint sind.

Das Raumproblem (1920)

Riegls Bezeichnung des Goldgrundes
als ,idealer Raumgrund® entfachte
eine Debatte, die um 1920 — wie kann
es anders sein - in Wien stattfand. Os-
wald Spengler bezeichnet den Gold-
grund 1918 als ,,das Symbol eines nicht
in Regeln zu bannendes Geheimnisses®
und fiigte hinzu: ,Man denke an den
,Stein der Weisen'.“19 Hans Berstl stellt in
Das Raumproblem in der altchristlichen

7 Ebd., Anm. 1. Siehe weiterfithrend Margaret Olin, Forms of
representation in Alois Riegl’s theory of art, University Park PA
1992, S. 93-111, 137-147.

8 Siehe Riegl 19014, S. 83, 89, 100, 123, 131. In Carl Schnaases,
Geschichte der bildenden Kiinste im 15. Jahrhundert (Ge-
schichte der bildenden Kiinste, Bd. 8), Stuttgart 1879, kommt
der Begriff ,Goldgrund“ vor, wird aber jenseits eines
genealogischen Narrativs nicht diskutiert.

9 Siehe fiir eine frithe Engfithrung August Schmarsow, Grund-
begriffe der Kunstwissenschaft. Am Ubergang vom Altertum
zum Mittelalter kritisch erortert und in systematischem Zu-
sammenhange dargestellt, Leipzig/Berlin 1905, S. 325.

10 Oswald Spengler, Der Untergang des Abendlandes. Umrisse
einer Morphologie der Weltgeschichte, Bd. 1: Gestalt und Wirk-
lichkeit, Miinchen 1918, S. 340.
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Malerei dagegen die These auf, dass ,die eintdnige goldbedeckte
Bildwand nie, wie Riegl glaubte, die Wiedergabe einer wenn auch
nur metaphysischen Raumfunktion ist, sondern die rein abstrakte,
dekorative Wand an sich.“!! Fiir sein Argument entwirft Berstl in Ana-
logie zu Josef Strzygowskis ,Muster ohne Ende“? die ,,Fliche ohne
Ende“.3 Diese habe ,keinen Massenwert, sie ist nur gewissermafien
zufillig vom Bildrahmen abgeschnitten [...] und hat einen absoluten
Dekorationswert als feste, raumabschneidende Wand des Hinter-
grundes. Thr gleichmifliger Ton konnte sich auch weiter nach allen
Seiten ausdehnen, um gerade deswegen seinen starren Dekorations-
wert zu beweisen.

Dass der Goldgrund als Bildelement in komplexen rdumlichen Re-
prasentationssystemen sowohl naturalistischen als auch idealistischen
Prinzipien folgen konne, war die Idee Riegls, die den Bestimmungen
Spenglers und Berstls nicht notwendigerweise widerspricht. Und
doch sollte der Ansatz Riegls — wie sich hier schon andeutet - in den
folgenden Jahrzehnten fast ganzlich versanden. Den Bestrebungen,
den Goldgrund ikonographisch als Motiv zu deuten, wurde dagegen

weit mehr Beachtung geschenkt.

11 Hans Berstl, Das Raumproblem in der altchristlichen
Malerei. Forschungen zur Formgeschichte der Kunst aller Zeiten
und Volker, Bonn 1920, S. 52.

12 Josef Strzygowski, Altai-Iran und Volkerwanderung.
Ziergeschichtliche Untersuchungen iiber den Eintritt der
Wander- und Nordvilker in die Treibhduser geistigen Lebens.
Ankniipfend an einen Schatzfund in Albanien, Leipzig
1917, S.150; Ders., Die Baukunst der Armenier und Europa.
Ergebnisse einer vom kunsthistorischen Institute der Univer-
sitdt Wien 1913 durchgefiihrten Forschungsreise. PlanmdfSig
bearbeitet von Josef Strzygowski. Unter Beniitzung von Auf-
nahmen des Architekten Thoros Thoramanian, Bd.1, Wien
1918, S. 451-452. Strzykowski weist 1917 selbst darauf hin, den
Terminus ausgehend von Riegl weiterentwickelt zu haben. Vgl.
Riegl 19014, S. 41.

13 Berstl 1920, S. 38, 41.

14 Ebd.

15 Siehe den Abschnitt ,,Panofskys Hypothesen® auf S. 155-158.
16 Nach Panofsky gleicht der Goldgrund einer ,neutrale[n]
Folie, die das Bild zu ,,einem immateriellen, aber liickenlosen
Gewebe“ zusammenfiihrt, innerhalb dessen der ,rhyth-
mische Wechsel von Farbe und Gold [...] eine, wenn auch nur
koloristische oder luminaristische, Einheitlichkeit herstellt.”
Erwin Panofksky, ,Die Perspektive als ,symbolische Form™
(1924/1925)%, in: Karen Michels und Martin Warnke (Hrsg.),
Erwin Panofsky. Deutschsprachige Aufsdtze, Bd. 2, Berlin 1998,
S. 664-757 hier S. 702.

17 Auf den wissenschaftshistorischen Zusammenhang
zu Albert Einsteins Relativitdtstheorie ist hier nicht néher

Erwin Panofsky, der 1927 seinen
1924-1925 entstandenen Aufsatz ,Die
Perspektive als ,symbolische Form®™
erstmals publizierte, bediente sich der
Ideen Riegls um so mehr.”> Riegl in-
spirierte Panofsky zu einer Entwick-
lungsgeschichte des Bildraums von der
Antike bis zur Moderne, in der nicht
der Goldgrund, sondern die Perspektive
eine privilegierte Stellung einnimmt.1®

Raum- und Lichtwerte (1932)

Ende der 1920er-Jahre nimmt Rudolf
Komstedt in Vormittelalterliche Malerei
eine vermittelnde Position zwischen
Riegl und Berstl ein, entzieht sich
dabei jedoch einer nidheren Erérterung
des ,Raumproblems®, indem er aus-
weichend darauf hinweist, Raum- und
Lichtwerte lieSen sich nicht trennen.'”
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Nach Komstedt scheint das Gold ,nicht nur in der Wirkung dem
Lichte ahnlich zu sein, sondern auch Licht bedeuten zu sollen.“!8 Er
betont, dass seine Deutung weder der These Riegls noch den Ideen
Berstls widerspreche: ,,Alle hier gemachten Ausfithrungen bemiihen
sich demnach nur, eine Fehlerquelle auszuschalten, die so lange be-
steht, als man in den Goldgriinden nur ,Ideal-Raum° oder nur ,Folie‘
sehen wollte.“?

Aufgrund ,,Unzulédnglichkeit in der Begriffsbildung“ lehnt Ludwig
Moser Komstedts Position unverziiglich ab und spricht sich vehement
gegen dessen Einschidtzung des Goldgrundes als Darstellung des
Lichtes aus: ,,in der altchristlichen Sprechweise bedeutet ,Licht® eben
nicht eine optische Wirklichkeit, sondern eine geistige, und iiber diese
im engeren Sinn wird uns niemals ,Anschauung’, sondern nur ,Dia-
lektik® richtige Begriffe vermitteln konnen.“?® Mit seiner Prophezei-
ung, dass die Deutung des Goldgrundes als Licht ,,so naheliegend und
natiirlich sein [diirfte], daf man ihr vielleicht den Vorzug einrdumen
wird gegeniiber der Auffassung der einfarbigen Griinde als Raumsym-
bole, Ideal-Raum, oder andererseits als dekorativ fungierende Folien®,?!
sollte Komstedt jedoch Recht behalten. Damit wendet er das Blatt und
betont, dass jedem wie auch immer gearteten Raumwert des Gold-

grundes ein ihm inhdrenter Lichtwert
innewohne.

Die erste Studie, die systematisch
diese und andere Deutungsansitze
zum Goldgrund biindelt, ist die 1932 an
der Universitdit Wien vorgelegte Dis-
sertation Entstehung und Bedeutung des
Goldgrundes in der spitantiken Bild-
komposition von Jozsef Bodonyi.?? Von
Ernst Gombrich in den Kritischen Be-
richten zur kunstgeschichtlichen Literatur
rezensiert,?> fanden die Inhalte von
Bodonyis Studie trotz der Tatsache, dass
sie nie publiziert wurde,?* eine gewisse
Resonanz. In seiner Dissertation, die
vorrangig die Mosaiken von Santa
Maria Maggiore in Rom zum Gegen-
stand hat, diskutiert Bodonyi zunéchst
die ,,psychologische Erscheinungsweise
der Goldfarbe“ und die ,,Lichtbedeutung

einzugehen. Davon abgesehen wurden Gold und Licht bereits
Mitte der 1920er-Jahre von Erwin Panofsky rhetorisch zu-
sammengefiihrt, vgl. Panofsky 1998 [1924-1925], S. 702. Siehe
hierzu weiterfithrend Kap. 3, insbes. S. 155-158.

18 Rudolf Komstedt, Vormittelalterliche Malerei: die kiinst-
lerischen Probleme der Monumental- und Buch-Malerei in der
friihchristlichen und friihbyzantinischen Epoche, Augsburg
1929, S. 43, Anm. 9.

19 Ebd. [Hervorhebg. im Orig.].

20 Ludwig Moser, Rezension zu: Rudolf Komstedt, Vor-
mittelalterliche Malerei, in: Kritische Berichte zur kunst-
geschichtlichen Literatur, 3, 1930/1931, S. 58-64, hier S. 61-62.
Ob Moser mit diesen Worten Riegl adédquat zu verteidigen
vermochte, erscheint jedoch fragwiirdig. Denn Riegls ,,idealer
Raumgrund® [Hervorh. d. Verf.] lasst sich nicht ohne weiteres
mit ,,Ideal-Raum” substituieren und stiinde einer Perzeption
des Goldgrundes als ,,Folie“ grundsitzlich gar nicht im Wege.
21 Komstedt 1929, S. 43-44, Anm. 9.

22 Jozsef Bodonyi, Entstehung und Bedeutung des Gold-
grundes in der spdtantiken Bildkomposition, Diss. Wien 1932.
23 Ernst H. Gombrich, Rezension zu: Jozsef Bodonyi, Ent-
stehung und Bedeutung des Goldgrundes in der spitantiken
Bildkomposition. Ein Beitrag zur Sinndeutung der spat-
antiken Kunstsprache, Wien 1932, in: Kritische Berichte zur
kunstgeschichtlichen Literatur, 6, 1937, S. 65-76.

24 Es erschien lediglich eine gekiirzte Fassung auf Ungarisch:
Siehe Jozsef Bodonyi: Az aranyalap keletkezése és értelmezése a
késo-antik miivészetben, Budapest 1932-1933.
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des Goldes®, bevor er sich am Schluss der Untersuchung doch noch
einmal dem ,,Problem der Raumbedeutung” zuwendet.

Bodonyi ermittelt zundchst die Voraussetzungen, die den Gold-
grund zu einem so prominenten ,,Formmotiv® werden lieflen. Unter
Verweis auf Goethes Farbenlehre und Carl Bithlers Die Erscheinungs-
weisen der Farben®> hebt Bodonyi hervor, wie das Gold material-
asthetisch dem Licht dhnlich sieht: Wer Licht darstellen will, greife
zum Gold, so argumentiert Bodonyi, der damit auf die zentralen op-
tischen Eigenschaften des Goldes, wie Glanz, Farbe und Oberflichen-
beschaffenheit, aufmerksam macht.?6 Dariiber hinaus sind bei Bodonyi
zum ersten Mal auch die einschldgigen Bibelzitate zu finden, welche
den ,,uralten Gedanken von der Gottlichkeit des Lichtes“?” heraus-
stellen: Ps 36,10 (,,Denn bei dir ist die Quelle des Lebens, in deinem
Licht sehen wir das Licht“), Joh 8,12 (,,Jch bin das Licht der Welt“) und
1.Joh 1,5 (,,dass Gott Licht ist und in ihm ist keine Finsternis“).28

Methodisch ist Bodonyis Beitrag fiir die Goldgrundforschung
bahnbrechend, und sie steht der Forderung Mosers diametral gegen-
iiber, von nun an dialektisch vorzugehen. Bodonyi geht von den
Werken selbst aus und unterzieht sie genauen formalen Analysen. Ent-
sprechend urteilt Gombrich, ,daf$ eine Deutung von neuen Voraus-
setzungen her mehr Antworten auf konkrete Fragen zu geben vermag,

25 Vgl. Johann Wolfgang von Goethe, Zur Farbenlehre, 2
Bde., Tiibingen 1810; Karl Bithler, Das Erscheinungsweisen der
Farben. Die Struktur der Wahrnehmungen, Jena 1922.

26 Siehe Bodonyi 1932, S.17-20.

27 Ebd., S.27.

28 Gottfried Haupt bringt in seiner Dissertation Die Farb-
symbolik in der sakralen Kunst des Mittelalters von 1941 die
These auf den Punkt, die sich aus diesen Textstellen ableiten
lasst: ,,Ist der Goldgrund in seiner das gesamte Bild beherr-
schenden Art nicht ein guter Ausdruck dafiir, dafl Christus
fiir die Welt nicht nur ein Licht, sondern das Licht ist, nicht
lumen, sondern lumen illuminans? Eine solche Kunst mutet
an, als sollte im Raum des Kirchengebdudes die ganze himm-
lische Welt und die irdische dazu eingefangen werden.“ Haupt
1941, S. 59.

29 Gombrich 1937, S. 65.

30 Bodonyi 1932, S.107. Dass Jézsef Bodonyi nicht nur durch
Adolf von Hildebrand beeinflusst worden war, sondern
vielleicht auch der erste Kunsthistoriker ist, der sich im Kon-
text der Goldgrundforschung auf Erwin Panofskys Aufsatz
»Die Perspektive als ,symbolische Form™ bezieht, geht auch
aus Passagen wie dieser hervor: ,Wird also die Antithese
,Raum oder Fliche so aufgefasst, dass der Goldgrund als
Raum oder Fliche gesehen werden kann oder soll, so bleibt
die Frage stets nur vor dem konkreten Kunstwerk und nur im
Bezug auf dieses 16sbar.“ Bodonyi 1932, S. 109.

als Riegls Thesengebaude.“?

Nach Bodonyi ldsst sich der Bild-
grund nur dann als Raum denken, wenn
man sich ,diesen Gegenstand als Ob-
jekt der Wirklichkeit® vorstellt: ,,Denn
sobald wir ihn als real denken, denken
wir ihn im Raume und projizieren diese
unsere Anschauungsform in den Bild-
grund hinein, so weit wir ihn mit dem
Gegenstand zusammensehen. [...] Die
Intensitét dieser Raumvorstellung hangt
von dem gedachten Realitdtsgrad des
Dargestellten ab.“3 In den Worten Gom-
brichs:

Bodonyi zeigt in Ubereinstimmung
mit der modernen Psychologie, daf3
der neutrale Grund an sich eben
nichts ist als Grund. Ob er als Raum
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mitgesehen oder als blofier Trager der Darstellung empfunden wird,
das hingt vom Charakter dieser Darstellung ab, aber der Betrachter
kann auch selbst, wie wir es etwa von Tapetenmustern her kennen,
seine Einstellungen beinahe willkiirlich abwechseln lassen.?

Inwiefern sich die ,Einstellungen® des Betrachters tatsdchlich ,,bei-
nahe willkiirlich abwechseln lassen® und welche formfunktionalen
Konstitutionen des Goldgrundes notwendig sind, um diesen als ,,neu-
tralen Grund®, ,Triager der Darstellung®, als ,Raumgrund®, ,Licht-
grund® usw. in Erscheinung treten zu lassen, ist Gegenstand des ersten
Teils der vorliegenden Studie.??

Einflussreicher als die Studie Bodonyis war und ist jedoch ein
kurzer Aufsatz mit dem Titel ,Nimbus und Goldgrund® aus dem Jahr
1950, der irrtimlicherweise nach seinem Neudruck 1979 nicht selten
als Monographie zitiert wird.>* Wolfgang Braunfels’ thesenfreudige
Materialschau skizziert anhand zahlreicher Beispiele auf nur vierzehn
Seiten ein teleologisches Entwicklungsmodell der Bildmotive Nimbus
und Goldgrund. Dass Braunfels jedoch kurioserweise weder am
Nimbus noch am Goldgrund ein wahres Interesse zu haben scheint,
geht bereits aus seinen Pauschalbestimmungen des Goldgrundes her-
vor, die gerne spekulativen Mustern folgen: ,,Der Goldgrund ist Ab-
bild des Paradieses, stellt er fest, und ,,[der Goldgrund] entriickt das
Geschehen ins Zeitlose“.3* Schliefflich meint er: ,,Ein Zimmer, eine
Landschaft vor Goldgrund ist ein Unding.“3> Alberti zitierend, gehort
die Verwendung des Goldgrundes fiir Braunfels letztendlich nicht ein-
mal in den Bereich der Kunst. Positiv formuliert heifSt das fiir ihn:
»Der Verzicht auf Gold erzwingt den Zuwachs an Kunst.“3¢ Dass diese
lapidar dahingestellten Annahmen eine so starke Rezeption erfahren
haben, zeigt sich auch in der Tatsache,
dass in kunsthistorischen Texten bis 31 Gombrich 1037 S.75.

heute die Erwdhnung des Goldgrundes
nicht selten vergessen wird, und damit
ein blinder Fleck bleibt.

Bis heute scheint Braunfels’ Auf-
satz die Deutung des Goldgrundes
als unbestimmte und damit nicht
zu bestimmende gottliche Zone zu
legitimieren. Er tberfithrte den Gold-
grund in ein diffuses Jenseits, oder, wie
Peter Cornelius Claussen festhielt: ,,Die
Vorstellung von Goldgrund als Zeichen

32 Fir eine Diskussion der ,,Kippbild“-Versuchsanordnungen
und Theorien Edgar Rubins und Ludwig Wittgensteins in
diesem Zusammenhang siehe Kap.1, insbes. die Abschnitte
»Figur und Grund® und ,,Figur und Goldgrund*

33 Vgl. Wolfgang Braunfels, ,Nimbus und Goldgrund®, in:
Das Miinster, 3, 1950, S.321-334, sowie den Sammelband
Nimbus und Goldgrund. Wege zur Kunstgeschichte 1949-1975,
Mittenwald 1979.

34 Jeweils Braunfels 1979, S. 23.

35 Ebd., S.10. Als Beispiel fiir ein solches, sehr gelungenes
,Unding“ vgl. das von Braunfels nicht herangezogene Werk
Der Heilige Lukas malt die Madonna von Niklaus Manuel, 1515.
Mischtechnik auf Fichtenholz, 121,9 x 84,5 cm, Kunstmuseum
Bern.

36 Braunfels 1979, S. 24. Siehe auch den Abschnitt ,,Ars auro
prior?“auf S. 43-47.
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3a und 3b:

Zwei Erscheinungs-

formen des Goldes
in einer Versuchs-
anordnung von
Erling S. Skaug

37 Peter Cornelius Claussen, ,Goldgrund®, in: kritische be-
richte, 35, 2007, S. 64—67, hier S. 64-65.

tiir Weltabgekehrtheit, Transzendenz oder frommer Beschranktheit
gehort zu einem ganzen Biindel von Romantizismen einer Mittel-
alterkonstruktion, welche die Moderne gepflegt, die ideologiekritische
Wissenschaft vergeblich entlarvt und die Postmoderne auf ihre Weise
revitalisiert hat“.%

Eigenlicht und Sendelicht (1954)

In eklatantem Kontrast zu Braunfels’ Vorgehensweise stehen die
Untersuchungen Wolfgang Schénes. Mit Uber das Licht in der
Malerei veroffentlichte dieser 1954 den ambitionierten Versuch,
»die verschiedenen Arten des Lichtes in der Malerei der groflen
abendldndischen Epochen Mittelalter, Neuzeit und Gegenwart zu
erfassen und seine Geschichte nach Verlauf und Sinn in grofien
Zigen zu beschreiben.“® Schone ist dariiber hinaus auch der erste,
der den Goldgrund vorrangig im Kontext (ottonischer) Buchmalerei
diskutiert.

In der Einleitung seiner Studie fithrt Schone in die fiir ihn zen-
tralen Begriffe ,,Eigenlicht“ und ,,Sendelicht®, ,,Beleuchtungslicht“ und
»Zeigelicht® ein:

Das ,Eigenlicht® der ottonischen Miniatur hat, da es als der Bild-
welt immanentes Licht diese selbst auf uns Betrachter ausstrahlt,
zugleich den Charakter eines unmittelbaren ,,Sendelichts®. [...] Das
»Beleuchtungslicht® [bei Signorelli] hat, da es die Bildwelt beleuchtet
und damit sichtbar macht, das heifit ,zeigt“, den Charakter eines
»Zeigelichts® (Korrelatbegriff zum ,,Sendelicht® in der Welt des Ei-
genlichts).*

Das schattenlose Eigenlicht zeigt sich nach Schoéne in der planen Farb-
fliche und in besonderer Weise im Goldgrund als Sendelicht: ,,Der Ei-
genglanz des Goldgrundes hat starkere Sendekraft als das Eigenlicht
der Farbe, er ist gleichsam Eigenlicht in hoherer Potenz.“4? Die
Pionierarbeit Schones besteht somit nicht nur darin, erstmals struk-
turiert Funktionen und Modi des Lichtes fiir die Kunstgeschichte zu
differenzieren, sondern auch darin, dem
Blattgold ganz eigene, spezifische Er-
scheinungsformen zuzuschreiben. So

38 Wolfgang Schéne, Uber das Licht in der Malerei, Berlin weist Schone darauf hin, dass das Bild-
oo gold der mittelalterlichen Malerei an
39 Ebd, S.14.

40 Ebd., S.25. sich zwei Moglichkeiten hat, gesehen
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zu werden, ndmlich ,stumpf oder aufglinzend“! (Abb. 3a und 3b).*?
Er fasst zusammen, dass sich im Bildgold drei Wirkungsweisen zu-
sammenschlielen: ,die Farbe Gelb als die (nach Goethe) nichste
Buntfarbe am Licht, der Glanz als ein hochgesteigerter Lichteindruck
und die Dinghaftigkeit des Metalls Gold“.43

In den ersten funf Jahrzehnten des 20.Jahrhunderts wurde der
Goldgrund insbesondere anhand spatantiker Goldmosaike diskutiert
und die Debatte maf3geblich von wahrnehmungstheoretischen Fragen
gepragt. Schone verwandelt diesen Forschungsstand nun in eine
Pramisse, welche die Analyse des je spezifischen Bildgoldes erst er-
moglicht: ,Der Goldgrund ist als Spender eines irrealen Lichtglanzes

auf die Phdnomene des Raumes und der Flache hin offen.“4

41 Ebd,, S.23. Schone scheint sich an dieser Stelle nicht im
Klaren dariiber zu sein, dass Alberti in Della Pittura genau
dieses Argument bereits verwendete, um fiir einen Ver-
zicht auf Blattgold zu pladieren. (Siehe Kap.1, S.95-101.)
Noch frither beschrieb Cennino Cennini dieses Phanomen:
»Quando vedrai che ssia ben brunito, allora loro viene squasi
bruno per la sua chiarezza“ Dt. Ubers. d. Verf.: ,Wenn Du
siehst, dass es gut poliert ist, wird das Gold durch seine
Klarheit nahezu dunkel® Siehe auch Cennino Cennini und
Lara Broecke, Cennino Cennini’s Il Libro dellArte. A new Eng-
lish Translation and Commentary with Italian Transcription,
London 2015, S. 138.

42 Ich bedanke mich bei Kristofer Ganer Skaug fiir die Frei-
gabe der Bilder seines Vaters Erling S. Skaug.

43 Schone 1954, S.24. Auf die ,Dinghaftigkeit des Metalls
Gold wird im Abschnitt ,Der Goldgrund ist vorrangig
Materie (1983)“ auf S. 4042 niher eingegangen.

44 Schone 1954, S.25 [Hervorhebg. im Orig.]. Auch hier
bezieht sich Schéne ausdriicklich auf das Bildgold der otto-
nischen Buchmalerei. Fiir das 14. Jahrhundert prézisiert er:
»soweit der Goldgrund ,Flache’ ist, ist er einerseits ,Fassung},
andererseits auch Hintergrund, soweit er aber Lichtspender
von Eigenglanz/Sendeglanz ist, bleibt er gegen die Phanomene
von Raum und Fliche offen, also irreal, und darf daher nicht
als Hintergrund angesprochen werden.“ Ebd., S.93. Siehe
weiterfithrend Kap. 5, S. 244-247.

45 Vgl. Alfred Neumeyer, Rezension zu: Wolfgang Schéne:
Uber das Licht in der Malerei, Berlin 1954, in: The Art Bulletin,
37 (4), 1955, S. 301-304.

46 Ernst H. Gombrich, ,Light, Form and Texture in XVth
Century Painting’, in: Journal of the Royal Society of Arts, 112
(5099), 1964, S. 826-849, hier S.830. Vgl. Paul Hills, The Light
of Early Italian Painting, New Haven/London 1987.

47 David Young Kim scheint sich auf ein Schonesches Ver-
staindnis des Goldgrundes als ein den Phénomenen des
Raumes und der Fliche hin offenes Bildelement zu berufen,
wenn er postuliert: ,Malleability and ducitility, I propose,
constitute gold ground as a site of the possible. [...] What I
term ,mimetic potential describes the capacity of gold ground

In Millard Meiss’ 1945 publiziertem
einflussreichen Aufsatz ,Light as Form
and Symbol in Some Fifteenth Century
Paintings“ kommt der Goldgrund iiber-
raschenderweise nicht vor. Umso er-
staunlicher ist, dass sich auch nach
Alfred Neumeyers Rezension von Uber
das Licht in der Malerei keine aktive
Rezeption der Schrift Schones im eng-
lischsprachigen Raum erkennen ldsst,
obwohl sich Neumeyer jede Miihe
gibt, die Begriffsfindungen von Schone
ins Englische zu tbersetzen.** Gom-
brich bemerkt 1964, zehn Jahre nach
dem Erscheinen des Buches sogar,
Schones Studie sei bislang das ein-
zige Buch, das sich der Geschichte des
Lichtes in der Malerei widme. Gom-
brichs scharfem Urteil nach ist Schones
Publikation jedoch ,,so much concerned
with the metaphysics of divine ra-
diance that the author is too dazzled to
pay much attention to these mundane
light.“ Und auch wenn er hinzufiigt
»[ylet it would be unfair to be too severe
on that author*,*¢ geriet Uber das Licht
in der Malerei prompt wieder in Ver-
gessenheit.¥’
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Wolfgang Schone schliefit seinen Abschnitt zum ottonischen Gold-
grund mit dem Verweis auf zwei Miniaturen aus dem Kommentar
zum Hohelied und zum Buch Daniel (Msc. Bibl. 22) der Staatsbiblio-
thek Bamberg ab: ,Das linke Bild [Darstellung des Zugs der Aus-
erwiahlten, fol. 4v, Anm. d. Verf] zeigt also die irdische Welt, das
rechte [O-Initialzierseite mit Darstellung Christi, fol. 51, Anm. d.
Verf.] den Himmel, und der Maler hat dieser Rangfolge dadurch sinn-
talligen Ausdruck verliehen, dafl er links Farbgrund, rechts jedoch
Goldgrund gab.“#® Obwohl Schéne im gleichen Abschnitt noch
dafiir argumentierte, dass zwischen Farbgrund und Goldgrund kein
wesenhafter Unterschied bestiinde*® und die ottonische Malerei in
Génze ,als eine Art Selbstinterpretation des Goldgrundes aufgefaf3t
werden“? konne, tritt nun unversehens die ikonographische Deutung
des Goldgrundes als Darstellung des gottlichen Himmels in den Vor-
dergrund.

Goldgrund und Blaugrund

Die Studien, die direkt oder indirekt ikonographische Bestimmungen
des Goldgrundes als Visualisierung eines gottlichen Himmels vor-
schlagen, lassen sich hier nicht vollstindig zusammentragen. Einen
vorlaufigen Punkt unter die Debatte um den Goldgrund als Ausdruck
des himmlischen Gotteslichtes setzte jedoch Christian Hecht 2003 mit
der Publikation Die Glorie. Begriff, Thema, Bildelement in der euro-
pdischen Sakralkunst vom Mittelalter bis zum Ausgang des Barock.”!
Obwohl in Hechts Studie das Bildmotiv der Glorie im Mittelpunkt
steht, geht aus seiner Analyse die wesentliche Erkenntnis hervor, dass
»die theologischen Vorstellungen vom Himmel und dem himmlischen
Licht [...] keine Darstellungsform, weder eine mittelalterliche noch
eine nachmittelalterliche [...] als Eins-zu-eins-Umsetzung der theo-
logischen Vorstellungen vom Himmel “?

diktieren. In anderen Worten: Wie der
Himmel oder das himmlische Licht
auszusehen hat, ist zu keinem Zeit-
punkt dogmatisch festgelegt. Anhand
zahlreicher Beispiele zeigt Hecht nun
genau dies, ndmlich dass sich der gott-
liche Himmel (heaven) als Himmelreich
ebenso wie der natiirliche Himmel (sky)
ebenso iiberzeugend mit blauer Farbe

to inflect and achieve representation on the painting’s material
surface.“ David Young Kim, ,,Points on a Field. Gentile da
Fabriano and Gold GroundS, in: Journal of Early Modern His-
tory, 23 (2-3), 2019, S.191-226, hier S.199-200 und David
Young Kim, Groundwork: A History of the Renaissance Picture,
Princeton NJ 2022, S. 57-81.

48 Schone 1954, S. 26.

49 Vgl. auch Schone 1954, S. 91.

50 Ebd, S.26.

51 Christian Hecht, Die Glorie. Begriff, Thema, Bildelement in
der europdischen Sakralkunst vom Mittelalter bis zum Ausgang
des Barock, Regensburg 2003.

52 Ebd, S. 4s5.
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als auch mit Goldgrund darstellen lassen (siehe exemplarisch Abb. 5).>3
Dabei ist die Darstellung des gottlichen Himmels niemals auf die Ver-
wendung echten Goldes angewiesen und gilt auch nicht als Voraus-
setzung fiir den sakralen Charakter eines Bildes. Resolut rdumt Hecht
so mit der Annahme auf, der Goldgrund miisse explizit oder im-
plizit fiir die Darstellung eines géttlichen Himmelreiches herhalten,>*
auch wenn er betont, dass insbesondere im Spétmittelalter die
»Differenzierung zwischen einem natiirlich gegebenen irdischen Be-
reich und einem goldenen iiberirdischen Himmel, [...] geradezu stan-
dardisiert worden [ist]“5°

Auch methodisch ist Hechts Studie fiir die Goldgrundforschung
von besonderem Interesse. Denn in seiner Untersuchung ,steckt der
so spannend wie detailreiche Beweis, dafd sich in diesem Fall [gemeint
ist die Darstellung der Glorie, Anm. d. Verf.] eben nicht die Semantik
sondern die Bildsyntax gedndert hat. Das Motiv der Glorie ist nur
die zeitgemifle Erscheinungsform des bekannten Inhalts,“® wie
Jorg Trempler in seiner Rezension von Hechts Buch restimiert. Fiir
die Frage nach den Erscheinungsmodi des Goldgrundes im Quat-
trocento (und damit fiir die vorliegende Studie) wird sich genau diese
Moglichkeit einer sich dndernden Bildsyntax bei gleichbleibender
Semantik als zentrale Voraussetzung erweisen. Problematisch ist da-

53 Vgl. Teil 111.

54 Wenngleich dies nicht explizit aus den hier angefiihrten
Beitrdgen zur Goldgrundforschung hervorgeht, lasst sich doch
ein implizites Verstindnis des Goldgrundes als Emanation
eines gottlichen oder jenseitigen Lichtes in der kunsthis-
torischen Literatur der 1960er- bis 1990er-Jahre feststellen.
Siehe Hecht 2003, S. 68-77, insbes. S. 73-74. Vgl. Pia Rudolph
et al., ,Goldenes Mittelalter: Zur Verwendung von Gold im
Hoch- und Spiétmittelalter aus kunsthistorischer Sicht unter
besonderer Beriicksichtigung des Goldgrunds®, in: Ingrid
Bennewitz und Andrea Schindler (Hrsg.), Farbe im Mittel-
alter. Materialitit — Medialitit - Semantik, im Auftrag des
Mediivistenverbandes, Bd. 1, Berlin 2011, S. 283-294. Siehe fiir
eine produktive Engfithrung von Licht und Gold im Material
Christopher R. Lakey, ,The Materiality of Light in Medieval
Italian Painting®, in: Anne E. Lester und Katherine C. Little
(Hrsg.), Medieval Materiality, Boulder CO 2015, S.119-136.

55 Hecht 2003, S.72. Zur Darstellung des iiberirdischen
Raumes in der italienischen Malerei des 14. und 1s. Jahr-
hunderts vgl. jingst Rotter 2022.

56 Jorg Trempler, Rezension zu: Christian Hecht: Die Glorie.
Begriff, Thema, Bildelement in der europdischen Sakralkunst
vom Mittelalter bis zum Ausgang des Barock, Regensburg
2003, in: ArtHis.net, 05.03.2006. https://arthist.net/reviews/117,
letzter Zugriff am 28.08.2020.

57 Hecht 2003, S.17.

gegen Hechts Interpretation des Gold-
grundes als Zeichen: ,Der Goldgrund
wandelt sich von einer zeichenhaften
Darstellung der himmlischen Wirklich-
keit bzw. von einem zeichenhaften Hin-
weis auf den sakralen Charakter eines
Bildes zu einer der Wirklichkeit nach-
empfundenen Darstellung von Licht.“>
Als ,zeichenhafte Darstellung® wird
dem Goldgrund ein naturalistisches
Moment abgesprochen, und es stellt sich
die Frage, wie Hecht von dieser Pri-
misse ausgehend eine Geschichte der
Glorie hat verfassen konnen, ohne still-
schweigend ein teleologisches Entwick-
lungsmodell vorauszusetzen.

Wer die Hartnéckigkeit nachvoll-
ziechen mochte, mit der der Gold-
grund semantisch als Ausdruck eines
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lichterfiillten Himmelreiches verstanden wurde, wende den Blick
jedoch auch vom Bild ab und in den Kirchenraum hinein, denn dort
ist die eindrucksvolle Wirkung und Prédsenz des Goldes in der Sa-
kralarchitektur des Frith-, Hoch- und Spatmittelalters kaum zu tiber-
sehen. Wer sich vom Glanz des Goldes blenden lassen will, braucht
oder brauchte in der Hagia Sophia in Istanbul, der Basilika San Vitale
in Ravenna, in Santa Maria del’Ammiraglio in Palermo, San Pietro
in Ciel d’Oro in Pavia oder in San Marco in Venedig nur den Blick

nach oben schweifen zu lassen.’® Die
goldverkleidete Kuppel ist Abbild des
Himmels selbst, fungiert als Mem-
bran zum Goéttlichen und positioniert
sich auch rdumlich dezidiert als solides
Firmament zwischen diesseitigem Blick
und jenseitigem Himmel:

So bietet die Kirche den herrlichsten
Anblick, uberwiltigend fiir den Be-
trachter, fiir diejenigen, die nur davon
horen, ein Gegenstand ungldubigen
Staunens; zeigt doch das Gottes-
haus fast zu himmlischen Hohen
empor und indem es sich wie von den
ibrigen Bauwerken fortschwebend
16st, griiffit es von oben die iibrige
Stadt. [...] Eine riesige, dieses Kreis-
rund {berspannende, kugeldhnliche
Kuppel leiht jenem besondere Schén-
heit. Sie scheint nicht auf dem festen
Boden zu ruhen, sondern als goldene
Kugel am Himmel zu héngen und so
den ganzen Raum zu bedecken.>

Nicht umsonst wurde diese Ekphrasis
des Prokopios in der Goldgrund-
forschung so haufig zitiert.®® Sie bringt
den kultur- bzw. architekturhistorischen
Beweis fiir die Rezeption des irdischen
Goldes als Ausdruck der goldenen
Himmelsstadt der Apokalypse des Jo-
hannes (Apok. I) und des himmlischen

58 Zu Wesen und Wirkung des Goldmosaiks siehe Otto
Demus, Byzantine Mosaic Decoration. Aspects of Monumental
Art in Byzantium, London 1947, S.10 und S. 35-36; Hans Peter
LOrange und Per Jonas Nordhagen, Mosaik. Von der Antike
bis zum Mittelalter, Miinchen 1960; Beat Brenk, ,,Die ersten
Goldmosaiken der christlichen Kunst®, in: Palette. Deutsche
Ausgabe, 38, 1971, S.16-25; Per Jonas Nordhagen, ,Gli ef-
fetti prodotti dall'uso delloro, dell'argento e di altri materiali
nell’arte musiva dell’alto Medio Evo', in: Colloquio del Sodalizio,
4, 1973/1974, S.143-155; Dominic Janes, God and Gold in Late
Antiquity, Cambridge et al. 1998; Rico Franses, ,When all that
is Gold does not Glitter. On the Strange History of Looking at
Byzantine Art®, in: Antony Eastmond und Liz James (Hrsg.),
Icon and Word. The Power of Images in Byzantium. Studies
presented to Robin Cormack, Aldershot et al. 2003, S.13-24;
Barbara Schellewald, ,,Im Licht der Sichtbarkeit. Mosaik und
Bildtheorie in Byzanz. Die Wirkung des Mosaiks und seine
Domestizierung®, in: Medienwandel, Medienwechsel, Medien-
wissen. Historische Perspektiven, NCCR Mediality Newsletter,
5, 2011, S.10-19; dies., ,Eintauchen in das Licht. Medialitit
und Bildtheorie, in: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und
Linguistik, 42 (167), 2012, S.16-37; dies., ,Gold, Licht und das
Potenzial des Mosaiks", in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 79
(4), 2016, S. 461-480; Carolyn L. Connor, Saints and Spectacle.
Byzantine Mosaics in Their Cultural Setting, New York 2016;
Liz James, Mosaics in the Medieval World. From Late Antiquity
to the Fifteenth Century, Cambridge et al. 2017.

59 Paulos Silentiarios und Prokopios, Werke, Prokop, Bd. s5:
Bauten. Beschreibung der Hagia Sophia, hrsg. von Otto Veh.
Mit einem archdologischen Kommentar von Wolfgang Piil-
horn, Berlin 1977, S. 23.

60 Siehe Schone 1954, S.45; Beer 1983, S.282; Hecht 2003,
S.78; Schellewald 2012, S. 26; Iris Wenderholm, ,,Himmel und
Goldgrund. Konkurrierende Systeme in der Malerei um 1500
in: Joris van Gastel et al. (Hrsg.), Paragone als Mitstreit, (Actus
et Imago, Bd. 11), Berlin 2014, S.119-140, hier S.135. Vgl. Iris
Wenderholm, ,,Aura, Licht und schéner Schein. Wertungen
und Umwertungen des Goldgrundes®, in: Stefan Weppelmann
(Hrsg.), Geschichten auf Gold: Bilderzihlungen in der friihen
italienischen Malerei, Ausst.-Kat. Gemaildegalerie der
Staatlichen Museen zu Berlin, Berlin 2005, S. 100-113. Ferner
Roland Betancourt, ,The Icon’s Gold. A Medium of Light, Air,
and Space, in: West 86th. A Journal of Decorative Arts, Design
History, and Material Culture, 23 (2), 2017, S.252-280, hier
S.271.
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Jerusalem: ,,Denn Jerusalem wird erbaut und sein Haus fiir die Stadt in
Ewigkeit. [...] Jerusalems Tore werden aus Saphir und Gold erbaut und
aus Edelstein all deine Mauern. Jerusalems Turme werden aus Gold
erbaut und aus reinem Gold ihre Zinnen“ (Tob 13,16).6! Auch bei Dante
Alighieri besteht das Empyreum,® das er im ,,Paradiso®, dem dritten
Teil seiner Commedia beschreibt, aus reinem Licht.%3 So liegt in der
vermeintlichen Augenscheinlichkeit einer unverwechselbaren Ikono-
graphie des Goldgrundes als Reprasentation des gottlichen Himmels-
lichtes eine weitere Antwort auf die Frage, wie der Goldgrund zum
blinden Fleck der Kunstgeschichte werden konnte.

Der Goldgrund ist vorrangig Materie (1983)

Der Enthusiasmus, mit dem der Goldgrund seine ikonographische
Deutung als Himmelslicht zugesprochen bekam, hat seit den 1950er-
Jahren kaum nachgelassen. Dass der Goldgrund jedoch zuerst und zu-
nédchst aus Blattgold besteht und sich materiell wesentlich von Farbe

61 Weniger prominent wird in der Forschung auf den
goldenen Tempel Salomons und seine Rezeption in Kunst und
Literatur verwiesen. Hierzu exemplarisch Bruno von Segni
(circa 1045-1123): ,,Nichts als Gold ist dort zu sehen. Von Gold
glanzt das Gebilk; Gold zeigt sich an den Winden; selbst der
Fuflboden spiegelt von reinstem Gold. Das hat alles seinen
Grund: etwas Geheimes und Bedeutungsvolles liegt dahinter.
Alles das ist jedoch nicht deshalb, damit sich die Phantasie
unniitz ergehe, sondern damit der Geist erbaut werde.” Zit.
nach Haupt 1941, S. 66.

62 Siehe hierzu Kap. 6, S. 260-266.

63 ,Noi siamo usciti fore | del maggior corpo al ciel ch¢ pura
luce® Dante Alighieri, La Commedia. Opere 3. Paradiso, hrsg.
von Giorgio Inglese, Rom 2016, Canto XXX, 38-39.

64 Als Ausnahme ist hier die Rezension Gombrichs zur Dis-
sertation Jozsef Bodonyis zu nennen, in der er betont: ,,Dann
wire eine weitere Eigenschaft der Goldfarbe deutlicher her-
vorgetreten, die der Autor nur streift [...]: daf3 sie namlich im
eigentlichen Sinne des Wortes keine Farbe ist, den Farben des
Spektrums gleichwertig, sondern Materie, Metall, d.h. eben:
Gold.“ Gombrich 1937, S. 67.

65 Dieser Einfluss geht bereits aus der 1987 an der Univer-
sitait Wien eingereichten Diplomarbeit Der Goldgrund. Ein
Bildelement in der spétmittelalterlichen, west-abendlindischen
Tafel- und Buchmalerei hervor. Beate Leitner befasst sich in
ihrem zweiten Kapitel (,Technologischen Verfahrensweisen
bei der Bearbeitung von Goldgrund*) sowie im dritten Kapitel
(»Musterungen und ihre Variationen) mit dem Goldgrund
als Materialapplikation. Siehe Leitner 1987, S.8-18 bzw. S. 19—
68.

66 Beer 1983, S.271.

67 Ebd., S.273.

und Bildtrdger unterscheidet, wurde
dabei meist aufSen vor gelassen.®* Ellen
J. Beer ist die erste, die mit klaren und
starken Worten auf diese Tatsache hin-
weist und den neuen Kurs der Gold-
grundforschung bestimmt.®> Unter
dem Titel ,,Marginalien zum Thema
Goldgrund® veroffentlicht sie ihren
auf dem Deutschen Kunsthistorikertag
1982 in Kassel gehaltenen Vortrag und
formuliert das Ziel, ,,das Gesprich iiber
das Phdnomen des mittelalterlichen
Goldgrundes wieder zu beleben, das bis
heute noch keine verbindliche Gesamt-
darstellung erfahren hat“.?¢ Dies gelingt
ihr, indem sie drei provokante Thesen
aufstellt: ,1. Der Goldgrund ist vor-
rangig Materie, 2. er behilt seinen
Materiecharakter das ganze Mittel-
alter hindurch unverindert bei, 3. er war
wohl zu keiner Zeit ein raumbhaltiges
Bildelement.“” Was darauf folgt, ist
der schwungvolle Versuch, die Frage
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zu beantworten, ,was der Goldgrund seinem kiinstlerischen Wesen
nach ist, nicht etwa was er kraft des in ihn hineingelegten Sinngehalts
bedeutet [...] Es geht hier folglich primédr um den Goldgrund als Bild-
element.“8

Beer grenzt sich explizit von Dagobert Frey, Braunfels und Schone
sowie von Walter Ueberwasser, Hans Jantzen und Kurt Badt ab,® die
jeweils mit unterschiedlichen Schwerpunkten den Goldgrund als
einen tberirdischen Ort der Erscheinung des Heiligen klassifiziert
hatten. Merkwiirdig ist, dass auch Beer die Deutung des Goldgrundes
als gottliches Himmelreich félschlicherweise von Riegl abzuleiten
scheint, der ihr zufolge den Goldgrund als einen idealen Raumgrund
»mit Ausdehnung ,in die unendliche Tiefe“”" definierte.”’ Dass Riegl
sich hinsichtlich der Ausdehnung des Raumgrundes jedoch nicht
auf den Goldgrund, sondern auf die ,,moderne Malerei“’? bezog und
dariiber hinaus eine ikonographische Bestimmung des Goldgrundes

vermeiden wollte, wurde bereits gezeigt.

In der Mittelalterforschung hatte
Friedrich Ohly in Anlehnung an Ernst
Cassirers Begriffe ,,Dingsphédre® und
»Bedeutungssphére® erstmals 1958 sein
Konzept der ,Dingebedeutung® ent-
wickelt.”> Fiir Ohly wie fiir Beer war
die Erkenntnis wesentlich, dass nicht
nur Worte und Begriffe, sondern auch
Materialien eine Fiille und Vielzahl an
Bedeutungen in sich bergen. Wahrend
Ohly anhand konkreter Beispiele darauf
hinweist, dass Begriffe und Dinge in
unterschiedlichen Kontexten nicht nur
verschiedenartige, sondern auch ent-
gegengesetzte Bedeutungen beinhalten
konnen, verweist Beer vor dem Hinter-
grund der Mannigfaltigkeit der dem
Goldgrund anhaftenden Bedeutungen
insbesondere auf dessen Literalsinn.
Beer fordert, ,,zwischen farbmaterieller
Erscheinungsweise und der - emo-
tional gepragten - Inhaltsdeutung
des Goldgrundes analytisch sauber
zu unterscheiden’* Sie schligt damit

68 Ebd., S.271-272 [Hervorhebg. im Orig.].

69 Ebd., S.272. Vgl. insbes. den Abschnitt ,Vom antiken
,Raum’ zum mittelalterlichen Goldgrund“ in: Walter Ueber-
wasser, ,Deutsche Architekturdarstellung um das Jahr 1000
in: Kurt Bauch (Hrsg.), Festschrift fiir Hans Jantzen, Berlin
1951, S. 45-70.

70 Beer 1983, S.272.

71 Vgl. Riegl 19014, S. 8.

72 Vgl.ebd, S.7.

73 Siehe Beate Fricke, ,Matter and Meaning of Mother-of-
Pearl. The Origins of Allegory in the Spheres of Things", in: Ge-
sta, 51 (1), 2012, S. 35-53, hier S. 37. Vgl. auch Aden Kumler und
Christopher R. Lakey, ,,Res et Significatio. The Material Sense
of Things in the Middle Ages, in: Gesta, 51 (1), 2012, S.1-17.
Siehe Friedrich Ohly, ,Vom geistigen Sinn des wortes im
Mittelalter®, in: Zeitschrift fiir deutsches Altertum und deutsche
Literatur, 89, 1958, S.1-23. Vgl. Friedrich Ohly, Schriften zur
mittelalterlichen Bedeutungsforschung, Darmstadt 1977, S.1-31.
Die vielleicht fritheste Bestrebung einer expliziten Material-
ikonologie findet sich bei Giinter Bandmann, ,,Bemerkungen
zu einer Ikonologie des Materials®, in: Stidel-Jahrbuch, Neue
Folge 2, 1969, 75-100. Fiir einen historiographisch-material-
ikonographischen Uberblick siehe Thomas Raff, Die Sprache
der Materialien. Anleitung zu einer Ikonologie der Werkstoffe, .
Aufl,, (Minchner Beitrage zur Volkskunde, Bd. 37), Miinster
etal. 2008 [1994], S.13-17.

74 Beer 1983, S.272. Zum Verhiltnis von Goldfarbe,
Gelbfarbe und Goldgrund siehe ferner Goethe 1810; Bodonyi
1932; Schone 1954; Ernst Strauss, Koloritgeschichtliche Unter-
suchungen zur Malerei seit Giotto, hrsg. von Lorenz Dittmann,
2. erw. Aufl., Miinchen/Berlin 1983; Lorenz Dittmann, Farb-
gestaltung und Farbtheorie in der abendlindischen Malerei.
Eine Einfiithrung, Darmstadt 1987; Otto Pacht, Buchmalerei
des Mittelalters. Eine Einfiihrung, Miinchen 1984; Lorenz
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genau den Weg ein, den Riegl skizziert hatte und der von Ohly theo-

retisiert worden war.”>

Dittmann, Farbgestaltung in der europdischen Malerei. Ein
Handbuch, aktualisierte Neuaufl., Koln et al. 2010; Ingrid
Bennewitz und Andrea Schindler (Hrsg.), Farbe im Mittel-
alter. Materialitit - Medialitit - Semantik (Akten des 13. Sym-
posiums des Mediévistenverbandes), Bd. 1 und 2, Berlin 2011;
Bruno Haas, Die ikonischen Situationen, Paderborn 2015.

75 Beer selbst bezieht sich auf Dagobert Freys Konzept
der ,ideellen Realitat“ (von Beer als , geistiger Inhalt® para-
phrasiert, vgl. Beer 1983, S.272) und auf Karl Moseneder,
,Lapides vivi. Uber die Kreuzkapelle der Burg Karlstein in:
Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 34, 1981, S.39-69 (vgl.
Beer 1983, S. 274).

76 Eine radikale Position in diese Richtung findet sich bei
Michael V. Schwarz: ,Goldgrund im Mittelalter — ,Don’t ask
for the meaning, ask for the use!*; in: Agnes Husslein-Arco
und Thomas Zaunschirm (Hrsg.), Gold. Gold in der Kunst
von der Antike bis zur Moderne, Ausst.-Kat. Belvedere Wien,
Miinchen 2012, S. 28-37.

77 Beer 1983, S.272.

78 Ebd., S.274. Die umfangreiche Literatur zu Gold als
Werkstoff in der Kunst bzw. zur Goldschmiedekunst kann
hier nicht referiert werden, auch wenn insbes. die Reli-
quienforschung wertvolle Beitrage zur Materialsemantik des
Goldes geliefert hat. Vgl. exemplarisch Louise Straus-Ernst,
Zur Entwicklung des zeichnerischen Stils in der Célner Gold-
schmiedekunst des XII. Jahrhunderts, (Studien zur deutschen
Kunstgeschichte, Bd. 202), Strafiburg 1917; Ulrich Middeldorf,
»Zur Goldschmiedekunst der toskanischen Frithrenaissance®,
in: Pantheon, 16, 1935, S. 279-282; Erich Steingraber, ,,Studien
zur Florentiner Goldschmiedekunst I% in: Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 7 (2), 1955, S.87-110;
Filippo Rossi, Capolavori di Oreficeria Italiana dall’XI al XVIIT
Secolo, Mailand 1957; Maria Grazia Ciardi-Dupré dal Poggetto
et al. (Hrsg.), L'Oreficeria nella Firenze del Quattrocento,
Florenz 1977; Henk van Os und Karel R. van Kooij: De weg
naar de hemel. Reliekverering in de middeleeuwen, Ausst.-Kat.
Nieuwe Kerk Amsterdam und Museum Catharijneconvent
Utrecht, Regensburg 2000; Monika Wagner, Das Material der
Kunst: Eine andere Geschichte der Moderne, Miinchen 2001;
Erik Thune, Image and Relic. Mediating the Sacred in Early
Medieval Rome, (Analecta Romana Instituti Danici, Bd. 32,
Supplementum. Det Danske), Rom 2002; Bruno Reudenbach,
»Gold ist Schlamm'. Anmerkungen zur Materialbewertung im
Mittelalter, in: Monika Wagner und Dietmar Riibel (Hrsg.),
Material in Kunst und Alltag, (Hamburger Forschungen
zur Kunstgeschichte, Bd.1), Berlin 2002, S.1-12; Bruno
Reudenbach und Gia Toussaint (Hrsg.), Reliquiare im Mittel-
alter, (Hamburger Forschungen zur Kunstgeschichte, Bd. 5),
Berlin 2005; Beate Fricke, Ecce Fides. Die Statue von Conques.
Gotzendienst und Bildkultur im Westen, Miinchen/Paderborn
2007; Monika Wagner et al. (Hrsg.), Lexikon des kiinst-
lerischen Materials: Werkstoffe der modernen Kunst von Ab-
fall bis Zinn, Miinchen 2010; Peter Cornelius Claussen, ,,Gold

Beer geht es nicht darum, dem Gold-
grund jegliche Moglichkeit einer ikono-
graphisch-ikonologischen Interpretation
abzustreiten,’® sondern darum, die ,,0b-
jektive Realitit des Materials”” zu er-
kennen und zu beriicksichtigen:

Somit liegt der Schluff nahe, daf3 sich
materielle Wertigkeit des Goldes und
sein transzendierender Sinngehalt,
die kiinstlerische und die geistige
Komponente, wechselseitig bedingen,
d.h. dal ein kausaler Zusammen-
hang zwischen Ausdrucksmittel und
Inhalt besteht, denn latent ist in der
Materie Gold doch auch immer ein
Numinoses enthalten, das Deutung
nahelegt, ohne indessen die Materie
an sich in Frage zu stellen: ,om-
nis visibilis pulchritudo invisibilis
pulchritudinis imago est.“ (Scotus
Eriugena).”®

Ellen J. Beers Marginalien sind nicht zu
Unrecht bis heute Dreh- und Angelpunkt
der Goldgrundforschung. Beer argumen-
tiert fiir ihre drei innovativen Thesen mit
einer beeindruckenden Vielfalt an Lite-
raturhinweisen und Bildbeispielen; da-
bei erweisen sich nur wenige begriffliche
Unschirfen als herausfordernd. Dass Beer
nicht zwischen Material und Materie un-
terscheidet,”® ist ihr wohl kaum vorzu-
werfen. Im Gegenteil: Aus heutiger Sicht
lasst sich Beers Interesse fiir Materialien
und Materialitit an den Anfang einer
Tendenz positionieren, die im 21.Jahr-
hundert im material turn kulminieren
sollte.
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Ars auro prior?

Ellen J. Beers Marginalien markieren einen Wendepunkt in der Gold-
grundforschung. Thr differenziertes Verstindnis des Goldgrundes
als Materialevokation provozierte jedoch auch eine Erweiterung des

Goldgrund-Begriffs insofern, als dass
ab den 1980er-Jahren vermehrt mate-
rialikonographische Interpretations-
ansiatze zum Werkstoff Gold in die
Goldgrundforschung Eingang fanden.
Wie im Folgenden zu zeigen sein wird,
begiinstigte der Fokus auf material-
ikonographische und -ikonologische
Fragestellungen eine Opposition
zwischen ,, Kunst® und ,Material® bzw.
»Kunst“ und ,,Gold*.

Der historische Kronzeuge in der
Debatte zum Verhiltnis von Malerei
und Goldgrund ist Leon Battista
Alberti (1404-1472). Albertis Traktat
De Pictura bzw. Della Pittura aus der
Zeit um 1435/1436, in dem er gegen
den Gebrauch von Blattgold in der
Malerei wettert, da der Kiinstler mehr
Bewunderung und Ansehen erringen
wiirde, wenn er den Glanz des Goldes
mit Farben nachahmen wiirde, statt
mit Blattgold,®® wird in der Gold-
grundforschung bereits seit Beginn der
1950er-Jahre eifrig als Erkldrung fiir
das Verschwinden des Goldgrundes im
Quattrocento herangezogen.®! Konnte
der Goldgrund zum blinden Fleck der
Kunstgeschichte werden, weil sich der
Goldgrund der Kunst zu entziehen
schien?

Nachdem Gombrich 1964 im eng-
lischsprachigen Raum auf die Passage
bei Alberti aufmerksam gemacht hatte,3?
verwies Jan Bialostocki 1967 in seinem

und Edelstein. Die Schitze der Heiligen. Reliquiare und
andere sakrale Goldschmiedekunst aus dem Frithmittelalter®,
in: Markus Riek et al. (Hrsg.), Die Zeit Karls des Grossen in
der Schweiz, Ausst.-Kat. Landesmuseum Ziirich, Ziirich 2013,
S.172-193; Marco Collareta, ,Metalwork and Sculpture in
15th-Century Florentine Art®, in: Beatrice Paolozzi Strozzi
und Marc Borman (Hrsg.), The Springtime of the Renais-
sance: Sculpture and the Arts in Florence, 1400-60, Ausst.-Kat.
Palazzo Strozzi, Florenz 2013, S. 97-102.

79 Zu Materialitit und zum konzeptuellen Verstind-
nis von Materie seien hier stellvertretend aus jiingerer Zeit
genannt: Sigrid G. Kohler et al. (Hrsg.), Prima Materia.
Beitrige zur transdisziplindren Materialititsdebatte, (Kultur-
wissenschaftliche Gender Studies, Bd. 6), Konigstein 2004;
Ann-Sophie Lehmann, ,Das Medium als Mediator. Eine
Materialtheorie fiir (Ol-) Bilder®, in: Zeitschrift fiir Asthetik
und Allgemeine Kunstwissenschaft, 57 (1), 2012, S. 69-88; Ann-
Sophie Lehmann et al. (Hrsg.), Meaning in Materials. 1400-
1800, (Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek), Leiden/Boston
2013; Ann-Sophie Lehmann, ,The Matter of the Medium:
Some Tools for an Art-Theoretical Interpretation of Materials®,
in: Christy Anderson et al. (Hrsg.), The Matter of Art.
Materials, Practices, Cultural Logics, c. 12501750, Manchester
2014, S. 21-41; Thomas Stréssle et al. (Hrsg.), Das Zusammen-
spiel der Materialien in den Kiinsten. Theorien, Praktiken,
Perspektiven, Bielefeld 2013; Ittai Weinryb, ,Living Matter.
Materiality, Maker, and Ornament in the Middle Ages®, in:
Gesta, 52 (2), 2013, S. 113-132; Anderson et al. 2014; Christiane
Heibach und Carsten Rohde, ,,Material turn?, in: Christiane
Heibach et al. (Hrsg.), Asthetik der Materialitit, (HfG
Forschung, Bd. 6), Paderborn 2015, S.9-30; Aden Kumler,
»Materials, Materia, ,Materiality, in: Conrad Rudolph (Hrsg.),
A Companion to Medieval Art. Romanesque and Gothic in
Northern Europe, 2. Aufl., (Wiley Blackwell Companion to Art
History), Chichester et al. 2019, S. 95-117.

80 Das Zitat lautet: ,non perd ivi vorrei punto adope-
rassi oro, perd che nei colori imitando i razzi delloro sta pitt
ammirazione e lode allartifice.” Leon Battista Alberti, Della
Pittura, hrsg. und tibers. aus dem Italienischen von Oskar
Bitschmann und Sandra Gianfreda, Italienisch-Deutsch,
Darmstadt 2002, S.148. Fiir eine ausfithrliche Interpretation
dieser Textstelle siehe Kap.1, S. 95-101.

81 Schone 1954, S.100; Gombrich 1964, S.831; Braunfels
1979, S. 24; Hecht 2003, S. 76-77; Michael Liebelt, ,,Gold", in:
Monika Wagner et al. (Hrsg.), Lexikon des kiinstlerischen
Materials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfall bis Zinn,
2. Aufl,, Miinchen 2010, S.120-126, hier S.122; Wenderholm
2014, S.129, Weiger 2021, S. 64.

82 Gombrich 1964, S. 831.
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Aufsatz ,,Ars auro prior“®* auf weitere kritische Aulerungen zur Ver-
wendung des Edelmetalls,®* worauthin er in seinem Beitrag die Parole
»ars auro prior” — ,die Kunst ist (dem) Gold tiberlegen® -8> kurzerhand
zu einem ,topos“ der Kulturgeschichte erklarte.8¢

Tatséchlich bezeugen auch frithe Quellen ein schwieriges Verhaltnis
zu Gold als kiinstlerischer Werkstoff. Das Altargesetz ,,Ihr sollt euch
neben mir nichts machen. Weder Gétter aus Silber noch Gétter aus
Gold sollt ihr euch machen® (Ex 20,23) und die Geschichte des golde-
nen Kalbs (Ex 32-34), in der die Israelitinnen ihren Goldschmuck op-
fern, um daraus ein goldenes Kalb herzustellen, das den Zorn Gottes
auf sich ziehen wird, gehoren zu den frithen Zeugnissen einer expli-
ziten Ablehnung des Materials. Moses beklagt: ,,Ach, dieses Volk hat

83 Jan Bialostocki, ,,Ars auro prior®, in: Mieczstaw Brahmer
(Hrsg.), Mélanges de Littérature Comparée et de Philologie
offers a Mieczstaw Brahmer, Warschau 1967, S. 55-63.

84 Fiir eine Besprechung dieser und anderer Quellen siehe
auch Raff 2008 [1994], S. 27-47.

85 Siehe ebd., S. 32.

86 Bialostocki 1967 S. 55. ,,Ars auro prior“ entnahm Bialosto-
cki der Stifterinschrift eines Reliquienschreins aus dem
12. Jahrhundert. Der Bezug zum Goldgrund ist somit nicht
unmittelbar gegeben.

87 Siehe Fricke 2007, S.15-35, 206-235; Rebecca Zorach,
»Everything Swims with Excess. Gold and Its Fashioning in
Sixteenth-Century France®, in: Anthropology and Aesthetics,
36,1999, S.125-137.

88 Zum Disput zwischen Theofrid von Echternach und
Guibert von Nogent siehe insbes. Michele C. Ferrari, ,,Gold
und Asche. Reliquie und Reliquiare als Medien in Thiofrid
von Echternachs Flores epytaphii sanctorum®, in: Bruno
Reudenbach und Gia Toussaint (Hrsg.), Reliquiare im
Mittelalter, (Hamburger Forschungen zur Kunstgeschichte,
Bd. ), 2005, S. 61-74; Fricke 2007, S.207-209. In den mittel-
alterlichen Materialhierarchien ist Gold meist ganz oben
angesiedelt, siehe hierzu ausfiihrlicher Teil I11.

89 ,Ein solches Standbild lieff Kaiser Nero, da er in hohem
Grade Gefallen daran hatte, vergolden; da durch den wert-
vollen Uberzug die Schénheit des Kunstwerkes verlor,
wurde spiter das Gold wieder abgenommen, und man halt
das Werk fir noch wertvoller, trotz der durch die Arbeit
zuriickgebliebenen Narben und Ritze, in denen das Gold fest-
gesessen hatte.“ Roderich Kénig (Hrsg.), C. Plinius Secundus
d.A., Naturkunde, Lateinisch-Deutsch, Buch XXXIV, Me-
tallurgie (Sammlung Tusculum), Miinchen/Ziirich 1989, S. 51
und 53. Im Orig.: ,quam statuam inaurari iussit Nero princeps
delectatus admodum illa; dein, cum pretio perisset gratia artis,
detractum est aurum, pretiosiorque talis existimatur etiam
cicatricibus operis atque concisuris, in quibus aurum haeserat,
remanentibus.“ Ebd., S. 50 und 52.

90 ,,Regia Solis erat sublimibus alta columnis,
auro flammasque imitante pyropo, | cuius ebur nitidum

clara micante

eine grofe Siinde begangen. Gotter aus
Gold haben sie sich gemacht“ (Ex. 32,31).%
Wann und wo jedoch explizit die Mate-
rialitdt eines Artefaktes ausschlaggebend
gewesen sein konnte fiir die Formulie-
rung christlicher Bilderverbote oder iko-
noklastischer Vergehen, kann hier nicht
vertieft werden. Im westlichen Mittelalter
duflert sich wohl zuerst Guibert von No-
gent kritisch iiber Gold und Silber an Re-
liquiaren und damit zu einer Zeit, in der
diese ldngst tiblich geworden waren.®
Aus ganz anderen Griinden warnt
Plinius der Altere vor dem Gebrauch
des Goldes. Im XXXIV. Buch seiner Na-
turalis Historia beschreibt er, wie Kaiser
Nero sich dazu entschieden hatte, eine
Statue, die ihm besonders gefiel, zu ver-
golden. Doch die vermeintliche Wert-
steigerung sollte sich rdchen, denn der
asthetische Wert der Statue wurde vom
applizierten Gold so weit herabgesetzt,
dass es wieder entfernt werden sollte —
und das obwohl das Objekt infolge
dieses Eingriffs erheblich zu Schaden
kommen wiirde.8® Ahnlich fillt das is-
thetische Urteil in Ovids Metamor-
phosen aus: ,,Materiam superbat opus®,”
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»das Werk iibertraf das Material®, so der erste Eindruck hinsicht-
lich des aus kostbaren Materialien gefertigten Sonnenpalastes. His-
toriographisch betrachtet sind diese Quellen jedoch mit Vorsicht
zu genieflen, demonstrieren die antiken Artefakte selbst wiederum
einen anderen Umgang mit dem Werkstoff. So hat zuletzt die Aus-
stellung Bunte Gotter — Golden Edition gezeigt, dass die insbesondere
im 20. Jahrhundert im winckelmannschen Sinne als weifd rezipierten
Marmorskulpturen und -friese nicht nur farbig gefasst, sondern
dariiber hinaus noch ippig mit Blattgold dekoriert waren.”!

Fithrt man sich die Omniprasenz des Goldes in der globalen Kunst

der letzten Jahrtausende vor Augen,*? er-
scheint somit fragwiirdig, wie einfluss-
reich das in theoretischen Diskursen
ausgetragene Spannungsverhiltnis
zwischen ,,Kunst® und ,,Gold® fir die
tatsachliche Kunstproduktion tiberhaupt
gewesen sein kann. Dennoch ldsst sich
nicht leugnen, dass nebst den unzédh-
ligen textlichen und bildlichen Quellen,
die die Rezeption des Edelmetalls als
transzendenter, gottlicher Werkstoff
belegen und das Gold allein aufgrund
seines materiellen Wertes rithmen,?? in
vergleichbarer Intensitdt betont worden
ist, dass das Edelmetall die Gefahr zu
Idolatrie, Selbstiiberhéhung und Maf3-
losigkeit in sich barge.”* Ein dankbares
Zeugnis einer solchen Warnung findet
sich am Portal von Saint-Denis. Abt
Suger ermahnt den Betrachter dazu, sich
nicht von der Kostbarkeit des Goldes
blenden zu lassen, sondern die Miithen
des Werkes zu erkennen:

Wer immer du seist, der du die Ehre
der Tiren erhéhen (vermehren)
mochtest, | bestaune das Gold und
die Miihsal des Werks, nicht aber die
Kosten. | Das edle Werk leuchtet, aber
das Werk, das als edles leuchtet, | soll

fastigia summa tegebat, | argenti bifores radiabant lumine
valvae | materiam superabat opus; nam Mulciber illic |
aequora caelarat medias cingentia terras | terrarumque orbem
caelumque, quod imminet orbi. [...]“ Niklas Holzberg (Hrsg.),
Publius Ovidius Naso, Metamorphosen, Lateinisch-Deutsch
(Sammlung Tusculum), Berlin/Boston 2017, Liber 11, 1-5, S. 88.
Dt. Ubers.: ,,Sols Palast erhob sich stolz auf ragenden Siulen,
| strahlend von funkelndem Gold und feuerrotem Pyropus. |
Schimmerndes Elfenbein bedeckte ganz oben den Giebel, |
und die beiden Tiirfliigel glénzten in silbernem Lichte. | Doch
den Stoff tibertraf das Werk. Denn Mulciber hatte | dort im
Relief das Meer geformt, das die Lander umgiirtet, auch den
Erdkreis sowie den dariiber sich wolbenden Himmel. [...]¢
Ebd.,, S. 89.

91 Siehe Vinzenz Brinkmann und Ulrike Koch-Brinkmann,
Bunte Gotter - Golden Edition. Die Farben der Antike, Ausst.-Kat.
Liebieghaus Skulpturensammlung Frankfurt/M., Miinchen et
al. 2020.

92 Siehe Anm. 2 auf S.13.

93 Fiir Belegstellen siehe Peter Cornelius Claussen, ,,materia
und opus. Mittelalterliche Kunst auf der Goldwaage®, in: Vic-
toria von Flemming und Sebastian Schiitze (Hrsg.), Ars na-
turam adiuvans. Festschrift fiir Matthias Winner zum 11. Mrz
1996, Mainz 1996, S. 40-49; ferner Reudenbach 2002; Anna
Degler und Iris Wenderholm, ,Der Welt des Goldes - der
Wert der Golde. Eine Einleitung®, in: Zeitschrift fiir Kunst-
geschichte, 79 (4), 2016, S. 443-460. Dariiber hinaus sei hier
an Lorenzo Ghiberti erinnert, der in seinen Commentarii
von einem Koélner Goldschmied mit dem Namen Gusmin
berichtet, der sein gesamtes Lebenswerk zerstort sah, als
sein Auftraggeber, der Herzog von Anjou, das edle Gold-
metall fir andere Zwecke benétigte und sein Werk kurzer-
hand einschmelzen lie}. Vgl. Richard Krautheimer, ,,Ghiberti
and Master Gusmin®, in: The Art Bulletin, 29 (1), 1947, S. 25—
35; Creighton E. Gilbert, ,,Ghiberti on the Destruction of Art®
in: I Tatti Studies in the Italian Renaissance, 6, 1995, S.135-144,
hier S.141-144.

94 Zur Selbstiiberhohung vgl. die biblische Schilderung der
goldenen Statue des Nabi-kudurri-usur 1T (Nebukadnezar) in
Dan 3,1-30. Zur Mafilosigkeit siehe Zorach 1999; ferner Anna
Degler, Parergon. Attribut, Material und Fragment in der Bild-
dsthetik des Quattrocento, Paderborn 2015, S. 21-35.
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die ,,mentes” (die Seelenvermdgen des Individuums) erleuchten (ver-

herrlichen), | damit sie durch die wahren Lichter hinziehen | zum

wahren Licht, wo Christus das wahre Tor ist. | Wie das Licht in
seinen Werken gegenwirtig ist, zeigt das goldene Tor. | Die dumpfe
»mens“ erhebt sich zur Wahrheit durch die materiellen Dinge; | ob-

wohl sie ehemals hinabgetaucht war, erhebt sie sich wieder, weil
dieses Licht gesehen worden ist.”

Giovanni Dominici, Griinder des observanten Klosters San Domenico
in Fiesole bei Florenz, in das Fra Angelico als Novize eintreten sollte,
formulierte in seiner in den ersten Jahren des Quattrocento ver-
fassten Regola del governo di cura familiare eine ganz dhnliche Sorge.
Seine Schrift war fiir den hiuslichen Gebrauch gedacht und sollte als
praktische Erziehungslehre dienen. Auffillig ist, mit welch klaren
Worten er vor Idolatrie warnt:

Avvisoti se dipinture facessi fare in casa a questo fine, ti guardi da
ornamenti d’oro o d’ariento, per non fargli prima idolatri che fedeli;
perod che vedendo piu candele s’accendono, e pitl capi si scuoprono, e

95 Zit. nach Martin Biichsel, ,,Die von Abt Suger verfafiten
Inschriften. Gibt es eine édsthetische Theorie der Skulptur
im Mittelalter?®, in: Herbert Beck und Kerstin Hengevoss-
Diirkop (Hrsg.), Studien zur Geschichte der europdischen
Skulptur im 12./13. Jahrhundert, Bd.1, Frankfurt/M. 1994,
S.57-73, hier S.57-58. ,Portarum quisquis attollere quaeris
honorem, | Aurum nec sumptus operis mirare laborem, |
Nobile claret opus, sed opus quod nobile claret | Clarificet
mentes, ut eant per lumina vera | Ad verum lumen, ubi
Christus janua vera. | Quale sit intus in his determinat aurea
porta: | Mens hebes ad verum per materialia surgit, | Et
demersa prius hac visa luce resurgit.“ Zit. nach Claussen 1996,
S.43. Vgl. Raff 2008 [1994], S. 31-32. Beate Fricke hat dariiber
hinaus gezeigt, dass die Inschrift Abt Sugers als konsequente
Fortfiihrung einer bereits existierenden &sthetisch-theo-
retischen Tradition verstanden werden muss (vgl. Fricke 2007,
S.219). Siehe auch Bruno Reudenbach, ,,Panofsky und Suger
von St. Denis, in: Ders. (Hrsg.), Erwin Panofsky. Beitrige des
Symposions Hamburg 1992, (Schriften des Warburg-Archivs
im Kunstgeschichtlichen Seminar der Universitit Hamburg,
Bd. 3), Berlin 1994, S.109-122, hier S.109-110; Andreas Speer,
»Is There a Theology of the Gothic Cathedral? A Re-reading
of Abbot Suger’s Writings on the Abbey Chruch of St.-Denis",
in: Jeffrey F. Hamburger und Anne-Marie Bouché (Hrsg.):
The Mind’s Eye. Art and Theological Argument in the Middle
Ages, Princeton NJ et al. 2006, S. 65-83.

96 Giovanni Dominici, Regola del governo di cura familiare,
hrsg. von Donato Salvi, Florenz 1860, S.132-133. Siehe auch
Weiger 2021, S. 57.

97 Degler/Wenderholm 2016. Vgl. Schwarz 2012.

pongonsi piu ginocchioni [...] in terra alle
figure dorate e di preziose pietre ornate,
che alle vecchie affumate, solo si com-
prende farsi riverenzia all’oro e pietre, e
non alle figure o vero verita per quelle
figure ripresentate.”®

Wird nach dem Wert des Goldes fiir
die Kunst gefragt, driangt sich somit
erneut die Frage nach seinen (material-)
ikonographischen und -ikonologischen
Deutungsmoglichkeiten auf. Anna
Degler und Iris Wenderholm machen in
ihrem Themenheft Der Wert des Goldes -
Der Wert der Golde auf die Polysemantik
und Formbarkeit des Goldes aufmerk-
sam.” Womdglich sind dies die ein-
zigen beiden Eigenschaften, die dem
Material des Goldes als kiinstlerischer
Werkstoff inhédrent sind: zwei Quali-
titen, die dem Gold ebenso unend-
liche wie unbestimmte Moglichkeiten
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der Bedeutungszuschreibung verleihen.”® So verwundert nicht, dass

sich in der Goldgrundforschung ab der zweiten Hilfte des 20. Jahr-

hunderts immer unkonventionellere Bedeutungszuschreibungen des

Goldes herausbilden. So wihlte Bruno Reudenbach, der iiberzeugend

darlegte, wie das kostspieligste Reliquiar aus Gold und Edelsteinen

dennoch nicht mit der Kostbarkeit der

Reliquie selbst konkurrieren k('jnne, fir 98 Essei angemerkt, dass sich kaum kiinstlerische Werkstoffe
bestimmen lassen, auf die diese Qualititen nicht zutreffen.

seinen Beltrag de“n provokanten Titel Siehe Lehmann 2012 und S. 64 in diesem Band.
»Gold ist Schlamm®.%° 99 Reudenbach 2002.
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Material, Technik, Form, Funktion

Fields of Gold

Auf der Suche nach dem ,Wert der Golde“°° hat sich die Forschung
immer eingehender auf die Suche nach der Herkunft des kostbarsten
Edelmetalls gemacht - stellt sich fiir die Kunstgeschichte doch so-
wohl in Bezug auf die Goldschmiedekunst als auch hinsichtlich des
Goldgrundes in Mosaik, Ikone, Buchmalerei, Fresko und Tafelbild die
gemeinsame Frage nach ihrer Provenienz. Im Gegensatz zu Lapisla-

zuli, das ausschliefllich in den Bergen
von Badakhshan/Afghanistan gewonnen
wurde,! kam Gold aus nahezu allen
Himmelsrichtungen nach Florenz. Das
meiste Gold, womit im Mittelmeerraum
des 14. bis 16. Jahrhunderts gehandelt
wurde, gelangte iiber Handelswege
durch die Sahara von den Goldfeldern
im Westen Afrikas tiber das Mittel-
meer.102

Im Mittelalter war der heutige Se-
negal das Eldorado der Goldgewinnung.
Das senegalesische paiola-, pagliola-,
oder paleola-Gold!®® war das reinste
und beste Gold der bekannten Welt.104
Ein eindringliches Zeugnis des Ruhmes
des afrikanischen Goldes findet sich
im um 1375 angefertigten Katala-
nischen Weltatlas (Abraham und Jehuda
Cresques, Bibliotheque nationale de
France, Paris). Dargestellt ist der gold-
bekronte Konig Mansa Musa von
Mali, der triumphierend einen iber-
dimensionierten Goldklumpen in seiner
rechten Hand betrachtet. Anne Dunlop,
Vera-Simone Schulz, Lauren Jacobi
und andere haben in diesem Kontext
auf eine dem Gold anhaftende ,,Geo-
poetik der Ferne“% und dessen ,real

Roni Horn, Gold
Field, 1980/1994,
99.99% Goldfolie,
vollstandig gegliiht,
0.002X124.5X152.4
cm, Privatsamm-
lung (Ausstellungs-
ansicht Pola
Museum of Art,
Japan, 2021)

100 Degler/Wenderholm 2016.

101 Jo Kirby, ,The Price of Quality. Factors Influencing the
Cost of Pigments during the Renaissance®, in: Gabriele Neher
und Rupert Shepherd (Hrsg.), Revaluing Renaissance Art,
(Routledge Revivals), Aldershot et al. 2000, S.19-42, hier S. 23;
Richard L. Smith, Premodern Trade in World History, (Themes
in World History), London 2009, S. 37; Anne Dunlop, ,,On the
origins of European painting materials, real and imaginedS, in:
Christy Anderson et al. (Hrsg.), The Matter of Art. Materials,
Practices, Cultural Logics, c. 12501750, Manchester 2015, S. 68—
96, hier S.78; Barbara Schellewald, ,,Blau - Materialitiat und
Licht, in: Ulrike Heinrichs und Katharina Pick (Hrsg.), Neue
Forschungen zur Wandmalerei des Mittelalters, Regensburg
2019, S.75-91, hier S. 76.

102 Thomas Walker, ,The Italian gold revolution of 1252.
Shifting currents in the pan-Mediterraean flow of gold, in:
John E Richards (Hrsg.), Precious Metals in the Later Medieval
and Early Modern Worlds, Durham NC 1983, S.29-52; Ian
Blanchard, Mining, metallurgy and minting in the Middle
Ages, Bd. 3: Continuing Afro-European supremacy, 1250-1450
(African gold production and the second and third European
silver production long-cycles), Stuttgart 2005, S. 967; Kathleen
Bickford Berzock (Hrsg.), Caravans of Gold, Fragments in
Time. Art, Culture, and Exchange across Medieval Saharan
Africa, Ausst.-Kat. Block Museum of Art, Northwestern Uni-
versity Evanston IL, Princeton NJ/Oxford 2019.

103 Irma Passeri, ,Gold coins and gold leaf in early Italian
paintings®, in: Christy Anderson et al. (Hrsg.), The Matter
of Art. Materials, Practices, Cultural Logics, c. 1250-1750,
Manchester 2015, S. 97-118, hier S.100-101; Robert Sabatino
Lopez, ,,Back to Gold, 1252 in: The Economic History Review,
9 (2),1956, S. 219-240, hier S. 227.

104 Zu den Goldhandelsrouten aus dem Senegal siehe Lauren
Jacobi: ,Reconsidering the World-system. The Agency and
Material Geography of Gold®, in: Daniel Savoy (Hrsg.), The
Globalization of Renaissance Art. A Critical Review, Leiden/
Boston 2017, S. 131-157, hier S. 145-148.

105 Vera-Simone Schulz, ,,Bild, Ding, Material. Nimben und
Goldgriinde italienischer Tafelmalerei in transkultureller Per-
spektive®, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 79, 2016, S.508-
541, hier S. 526.
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and imagined geographies“® aufmerksam gemacht, aus denen sich
weitere Semantiken des Goldes ableiten lassen.l” Die Ausstellung
Caravans of Gold. Fragments in Time konnte zu diesem Themenkom-
plex 2019 neueste Forschungsergebnisse vorlegen.10®

Weniger beriicksichtigt wurde bislang, dass auch im mittel-
alterlichen Europa Gold abgebaut und gewonnen wurde. Theophilus
Presbyter beschreibt in der Schedula Diversarum Artium Gold aus vier
unterschiedlichen Regionen: ,,Gold aus dem Land von Havileh®, ,,ara-
bisches Gold*, ,,spanisches Gold“ und ,,Sandgold“ von den Ufern des
Rheins.'® Ian Blanchard geht dariiber hinaus in seinem in den Kunst-
wissenschaften kaum beachteten, dreibindigen Werk Mining, Me-
tallurgy, and Minting in the Middle Ages"? fiir den Zeitraum von 1250
bis 1450 von zwei groflen Wellen des europdischen Gold-, Silber- und
Quecksilberabbaus aus, wobei erste Aktivititen im Goldabbau be-
reits fiir das neolithische Zeitalter nachgewiesen worden sind."! Die
erste Welle (1252-1392/1412) konzentrierte sich auf Minen in Serbien,!'2
Bohmen und Ungarn, die zweite Welle (1425-1566) verlagerte sich nach

106 Dunlop 2015, S. 67-77.

107 Siehe weiterfithrend Jacobi 2017, die im Unterabschnitt
»The Material Geography of Gold“ anmerkt: ,Gold has the
ability to maintain a certain otherness as one of its tropes,
which implies distance. The idea of that faraway-ness
intersected with the material’s signification as it was layered
onto panels, pressed onto sculpture, twined into fabrics, and
so forth® Jacobi 2017, S.153. Vgl. Kim 2019, S.196.

108 Siehe Bickford Berzock 2019.

109 Siehe Passeri 2015, S. 99-100 und Jacobi 2017, S.137.

110 Ian Blanchard, Mining, metallurgy and minting in the
Middle Ages, Bd.1: Asiatic supremacy, 425-1125, Bd. 2: Afro-
European supremacy, 1125-1225 (African gold production and
the first European silver production long-cycle), Stuttgart
2001; Blanchard 200s.

111 Gerhard Lehrberger, ,The Gold Deposits of Europe. An
Overview of the Possible Metal Sources for Prehistoric Gold
Objects®, in: Giulio Morteani und Jeremy P. Northover (Hrsg.),
Prehistoric Gold in Europe. Mines, Metallurgy and Manufac-
ture, Dordrecht 1995, S. 115-144, hier S. 115.

112 Vgl. Walker 1983, S. 43.

113 Blanchard 2005, S.924; Katalin Prajda, ,Florentines’
Trade in the Kingdom of Hungary in the Fourteenth and Fif-
teenth Centuries Trade Routes, Networks, and Commodities",
in: The Hungarian Historical Review, 6, 2017, S. 40-62. Fiir die
italienische Halbinsel wurde bisher kein signifikanter Gold-
abbau im Mittelalter nachgewiesen, was darauf hindeuten
konnte, dass die kleineren Goldfelder, die hier bereits in vor-
christlicher Zeit exploitiert worden waren, sich in den ersten
Jahrhunderten n.d.Z. bereits erschopft hatten und sich der
Goldbezug iiber die Handelswege als lukrativer herausstellte.
Siehe Lehrberger 1995, S. 115-144.

der groflen Hungersnot in Richtung
Stidosten auf den Balkan, wobei fir die
Goldgewinnung bereits ab dem 13. Jahr-
hundert auch Minen in der heutigen Re-
gion Transsilvaniens immer bedeutender
wurden. In den Jahrzehnten um 1400
wurden hier nicht nur grofle Mengen
Silber, sondern auch um die vier Tonnen
Gold pro Jahr abgebaut.!3

Reingold

Es ist ein weitverbreitetes Missverstind-
nis, das mittelalterliche Blattgold be-
stiinde aus 24 Karat reinstem Gold.
Leicht hat sich die Forschung vom Gold-
glanz blenden lassen und versiumt zu
sehen, dass jede Blattgoldfolie eine ei-
gene, einzigartige Farbe hat. Gold wurde
selten direkt aus Abbauerzeugnissen,
Goldstaub oder Nuggets hergestellt.
Sogar fiir die Produktion von Gold-
miinzen lassen sich Umschmelzungen
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nachweisen,'* zumal katastrophale Arbeitsbedingungen und Un-
falle in den Minen hdufig zu Lieferengpéssen fithrten. Gold wird und
wurde sowohl {iber den Abbau von Berggold gefordert als auch aus
Flusslaufen und damit aus sekundaren Lagerstitten gewonnen.

Die hohe Dichte des Materials Gold ermoglicht Seifengold-
gewinnung: In Waschpfannen setzt sich das Gold beim Aufschlimmen
am Boden der Pfanne ab.!"® Bei der Forderung von Berggold wird das
Gold unter Tage aus dem Erzgestein herausgelost und im Pochwerk
zerrieben."® Bereits seit der Antike wird der Gold-Erz-Steinstaub mit
Quecksilber versetzt: Denn Gold und Quecksilber gehen chemische
Verbindungen ein und bilden eine silbrig glinzende Goldlegierung,
die als Amalgam einfach von dritten Mineralien getrennt werden
kann. Die Erhitzung des Amalgams bewirkt anschlieflend die Ver-
dampfung des giftigen Quecksilbers.

Das Amalgamverfahren ermoglicht so die Erzeugung praktisch
reinen Goldes, und tatsichlich betrug der Goldflorin Mitte des
13. Jahrhunderts zwischen 23,75 und 24 Karat,'7 was 99,9 Prozent
reinem Gold entspricht. Nicht zuletzt aufgrund seines hohen Quali-
tatsstandards wurde der fiorino d’oro zum Sinnbild der kommerziellen

Revolution des 13. Jahrhunderts.!8
Zusammenhdnge zwischen dem fio-
rino doro und der Verwendung von
Blattgold scheinen somit auf der Hand
zu liegen: 1252 wurde die Goldmiinze na-
hezu gleichzeitig in den Stadtstaaten Flo-
renz und Genua nach vielen Jahrhunder-
ten als Wahrung wieder eingefiihrt.! Bis
1252 orientierten sich die meisten eu-
ropdischen Staaten an silbernen Miin-
zen, fir die es jedoch keine einheitli-
chen Bestimmungen gab. Andererseits
gewann der goldene Dinar, der insbe-
sondere iiber den Handel mit der ara-
bischen Welt und durch die Kreuzziige
immer haufiger nach Europa gelangte,
mehr und mehr an Bedeutung. Diese
Entwicklung und die stetig voranschrei-
tende Inflation sorgten dafiir, dass der
Wunsch nach einer stabilen eigenen
Wihrung immer dringlicher wurde.!?

114 Dies belegt beispielsweise die Zerstérung einer Votiv-
statue des Johannes des Tdufers aus Pisa nach dem Florentiner
Krieg Ende des 13. Jahrhunderts. Siehe Jacobi 2017, S. 143.

115 Siehe Wolfgang Homann, Gold. Vorkommen und
Gewinnung in Europa, Fihrer zur Sonderausstellung ,Gold.
Vorkommen und Gewinnung in Europa“ des Naturkunde-
museums der Stadt Dortmund, Dortmund 1983, S. 37-40.

116 Siehe Michael Bloss, Gold. Vom Mythos zur Wertanlage,
Konstanz/Miinchen 2017, S. 55.

117 Siehe Passeri 2015, S. 98.

118 Siehe Robert Kool, ,,A Thirteenth Century Hoard of Gold
Florins from the Medieval Harbour of Acre®, in: Numismatic
Chronicle, 166, 2006, S.301-320, hier S.301-302; Philip
Grierson, Il fiorino doro: la grande novita delloccidente
medievale®, in: Rivista Italiana di Numismatica, CVII, 2006,
S. 415-419.

119 Ob die Florentiner oder die Genuesen in diesem Jahr
die ersten waren, wird bis heute rege debattiert. Siehe Lopez
1956; Lucia Travaini, ,,Monete, battiloro e pittori. Cuso delloro
nella pittura murale e i dati della cappella degli Scrovegni, in:
Giuseppe Basile (Hrsg.), Giotto nella Cappella Scrovegni, Rom
2005, S.145-155. Lauren Jacobi nimmt die Pionierrolle der
Genuesen an und vermutet, dass die Florentiner den Gold-
florin etwas spiter im November 1252 einfiihrten. Siehe Jacobi
2017, S. 148.

120 Lopez 1956; Walker 1983; Grierson 2006; Peter Spuf-
ford, ,,The Provision of Stable Moneys by Florence and Venice,
and North Italian Financial Innovations in the Renaissance
Period", in: Peter Bernholz et al. (Hrsg.), Explaining Monetary
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So schuf Papst Innozenz IV. im Jahr 1250 die entscheidende Vorausset-
zung zur Einfithrung einer neuen Miinze, die streng regulierte Stan-
dards erfiillen sollte und sich aufgrund seiner zuverldssigen Qualitit
auch tatsachlich schnell behauptete.’?! Der genovino und der fiorino
d’oro losten somit ab 1252 eine der grofiten Kettenreaktionen der Wirt-
schaftsgeschichte aus.!?2 Wurde das Blattgold aus Florentiner oder Ge-
nueser Goldmiinzen hergestellt, bestand der kiinstlerische Werkstoft
ebenfalls zu 99,9 Prozent aus reinem Gold. Mit 3,53 Gramm war der
Goldflorin 0,01 Gramm schwerer als der genovino.'?3 Eigens zur Uber-
wachung dieser Standards angestellte saggiatore oder cercatori priiften

die Qualitat der frisch gepragten Miinzen.'?*

and Financial Innovation. A Historical Analysis, (Financial
and Monetary Policy Studies, Bd.39), Cham et al. 2014,
S.227-251; Jacobi 2017, S.148-149. Ab dem Ende des 12. Jahr-
hunderts wurden in Tyros, Akrai, Tripolis und Antiochia
Dinari produziert, die — wie ihr Vorbild - den Namen
Mohammeds und eine Jahreszahl nach islamischem Kalender
trugen. Siehe Andrew M. Watson, ,,Back to Gold - and Silver*,
in: The Economic History Review, 20 (1), 1967, S.1-34, hier
S. 9—10; Walker 1983, S. 43; Eurydice Georganteli, ,Transposed
Images. Currencies and Legitimacy in the Late Medieval
Eastern Mediterranean, in: Jonathan Harris et al. (Hrsg.),
Byzantines, Latins, and Turks in the Eastern Mediterranean
World after 1150, Oxford 2012, S.141-180, hier S.152. Watson
und Georganteli weisen darauf hin, dass im 6stlichen Mittel-
meerraum auch nach 1250 noch Miinzen geprigt wurden, die
in kufischen Schriftzeichen christliche Formeln aufwiesen
und aus diesem Grund toleriert wurden. Ob die christlich-
arabischen Miinzen aus der zweiten Hailfte des 13.Jahr-
hunderts auch als Referenz fiir die ,,Pseudo-Inscribed Haloes*
der italienischen Tafelbilder gelten kénnen, wére noch zu
untersuchen: Siehe Vera-Simone Schulz, ,Intricate Letters
and the Reification of Light. Prolegomena on the Pseudo-Ins-
cribed Haloes in Giotto's Madonna di San Giorgio alla Costa
and Masaccios San Giovenale triptych’, in: Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 58 (1), 2016, S. 59-93.
121 Auch im lokalen Textilhandel erwies sich der fiorino doro
als ausgesprochen durchsetzungsfihig und wurde bald nicht
mehr nur fiir den internationalen Handel eingesetzt. Siche
Spufford 2014, S. 234-235.

122 Siehe Lopez 1956, S. 219; Peter L. Bernstein, The power of
gold. The history of an obsession, Hoboken NJ 2000, S. 93.

123 Siehe Lopez 1956, S.353; Philip Grierson, , The Weight
of the Gold Florin in the Fifteenth Century®, in: Quaderni
Ticinesi numismatica e antichita classiche, 10, 1981, S. 421-431.
124 Dass der Einfluss der Florentiner Textilhersteller und
-hédndler auf die Handhabung und woméglich auch auf die
Einfithrung der neuen Wihrungsstandards offenbar sehr
grofd war, zeigt sich auch daran, dass schon die beiden ersten
saggiatore von den Arte della Calimala und den Arte della
Lana gestellt wurden. Siehe Spufford 2014, S. 234-237; Passeri
2015, S.103-106.

XRE-Untersuchungen des Opificio
delle Pietre Dure in Florenz haben be-
stitigt, dass die Blattgoldfolien in
Werken von Lorenzo Monaco (Ver-
kiindigung, Basilica di Santa Trinita,
Florenz), Masaccio (Heiliger Paulus,
Museo nazionale di San Matteo, Pisa)
und Fra Angelico (Tabernacolo dei
Linaioli, Museo di San Marco, Florenz,
Abb.18) tatsichlich die allerhéchsten
Qualitatsstandards erfiillen und aus
reinem Gold bestehen.1?>

Aus wirtschaftlicher Perspektive mag
kaum verwundern, dass sich der Preis
der Blattgoldfolien nicht eins zu eins
am Kurs des Goldflorins orientierte,
auch wenn das Florentiner Blattgold
ab 1252 nur noch aus den neuen, hoch-
kardtigen Goldmiinzen geschlagen
wurde. Im Verkaufspreis der Blattgold-
folien musste zundchst die Arbeit der
battilori enthalten sein, die die Miinzen
zu hauchdiinnen Folien verarbeiteten.
Zweitens lief3 sich das fertig geschlagene
Blattgold in seiner neuen Gestalt vorerst
nicht mehr als Wahrung einsetzen, wo-
mit dem Gold sein Geldwert abhanden
kam,!2¢ und drittens wurden die Blatt-
goldfolien auf dem lokalen Markt nicht
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in Goldflorin, sondern in lire und soldi angeboten.'”” In Relation zum
Wihrungskurs des fiorino d’oro zeichnen sich somit eindeutige Preis-

schwankungen ab.

Wie diinn die Folien geschlagen wurden, regulierten Angebot und
Nachfrage des Marktes. Laut Cennino Cennini (um 1370-um 1440)
lassen sich aus einem Goldflorin vorzugsweise 100 und maximal 145
Blattgoldfolien gewinnen,'?® wohingegen Giorgio Vasari kaum 150
Jahre spater explizit die Fahigkeiten der battilori lobte, deutlich diin-
neres Gold herzustellen. Susanne Kubersky-Piredda hat errechnet,
dass zur Zeit Vasaris bereits circa 250 Blattgoldfolien a 1/6500 mm aus
einem Goldflorin geschlagen wurden, wahrend die Blattgoldfolien

um 1400 noch 1/2000-1/3000 mm be-
trugen. Zeitgleich standardisierten sich
Mafle von Blattgoldfolien aus Reingold
(6,8 x6,8cm) und Silber- oder Zwisch-
gold (oro di meta, 8,2x8,2cm).'? So-
mit sollte der Preis der Blattgoldfolien,
die per centinaio, also als Biindel oder
Biichlein von einhundert Stiick verkauft
wurden, tiber zwei Jahrhunderte hinweg
fast gleich bleiben, wihrend technische
Innovationen und sich wandelnde An-
spriiche die Priferenz fiir immer diin-
neres Blattgold begiinstigten.

Battilori e botteghe

Das meiste Blattgold, das im Florentiner
Quattrocento von den Goldschldgern,
den battilori,’° hergestellt wurde, war
fir die Textilproduktion bestimmt.
Dariiber hinaus kam Blattgold nicht nur
in der Tafel- und Wandmalerei, sondern
auch bei der Herstellung von Truhen und
Mobeln, Kerzenstindern, Spielkarten
und Weltkarten zum Einsatz. In der
ersten Halfte des 15. Jahrhunderts waren
alle daran beteiligten Handwerker von
Florenz - die Maler miteingeschlossen —
Mitglied in mindestens einer Zunft,

125 Siehe Pietro Moioli und Claudio Seccaroni, ,Analisi
XRF su tre opere di Gentile da Fabriano®, in: Marco Ciatti et
al. (Hrsg.), Il Gentile risolto. Il Polittico dell intercessione di
Gentile da Fabriano. Studi e restauro, Florenz 2006, S.199—
211; Passeri 2015, S.106. Uberraschenderweise wurde auch
gezeigt, dass das Blattgold in drei Tafelbildern von Gentile
da Fabriano nicht aus reinem Gold geschlagen wurde; in
der Goldlegierung konnten Silber- und Kupferanteile nach-
gewiesen werden. Es galten jedoch nicht in allen Stadten solch
strenge Regeln wie in Florenz, wo das Malerstatut der Zunft
der Medici e Speziali bereits 1316 klarstellte: ,,Kein Mitglied
darf in seinem Handwerk betriigen, sei es Silber anstelle von
Gold nehmen, minderwertiges Gold anstelle von feinem Gold,
Azurit aus Deutschland anstelle von Ultramarin etc., unter
Strafe von 40 Soldi.“ Werner Jacobsen, Die Maler von Florenz
zu Beginn der Renaissance, (Italienische Forschungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, Max-Planck-Institut,
Folge 4, 1), Minchen/Berlin 2001, S. 38. Eine andere Moglich-
keit wire, dass Gentile da Fabriano kein Blattgold, sondern
oro di meta fiir seine Tafelbilder verwendete, siehe dazu den
tbernidchsten Abschnitt ,Polimentvergolden® Folgenreich
miissten diese XRF-Untersuchungsergebnisse auch fiir
jiingere Interpretationen des Goldgrundes bei Gentile da
Fabriano sein, vgl. exemplarisch Kim 2019.

126 Rebecca Zorach hat darauf aufmerksam gemacht, dass
der monetire Wert des Goldes auch dem Goldgrund ein-
geschrieben bleiben kénne (Zorach 1999, S.134) - ein Ar-
gument, das auch von David Young Kim aufgegriffen wurde,
sieche Kim 2019, S. 224, Kim 2022, S. 80.

127 Siehe Michelle O’Malley, The Business of Art. Contracts
and the Commissioning Process in Renaissance Italy, New
Haven CT/London 2005, S. 50.

128 Siehe Cennini/Broecke 201s, S. 139.

129 Siehe Susanne Kubersky-Piredda, ,The Market for
Painters’ Materials in Renaissance Florence", in: Jo Kirby et al.
(Hrsg.), Trade in Artists’ Materials. Markets and Commerce in
Europe to 1700, London 2010, S.223-244, hier S. 226. Handels-
tibliches Blattgold wird heute auf ca. 1/10.000 mm geschlagen.
130 Aus dem Singular battitore delloro wurde verkiirzt
battiloro, im Plural findet sich sowohl battiloro als auch
battilori.
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meist die der Arte dei Medici e Speziale. Die Zunft regulierte und
schiitzte die Rechte und Pflichten ihrer Mitglieder und strukturierte
Lehr- und Gesellenzeiten. Wer auf dem Florentiner Markt Auftrige
annehmen, sich an Wettbewerben beteiligen oder eine Werkstatt be-
treiben wollte, kam nicht darum herum, sich der Zunft anzuschlieflen;
es sei denn, ein Maler gehorte dem geistlichen Stand an.3!

131 Auf diese Besonderheit wird am Beispiel des Malers
Guido di Pietro, genannt Fra Angelico, noch gesondert ein-
zugehen sein. Siehe Kap. 1, S. 81-85.

132 Siehe exemplarisch Martin Wackernagel, Der Lebens-
raum des Kiinstlers in der florentinischen Renaissance. Auf-
gaben und Auftraggeber, Werkstatt und Kunstmarkt, Leipzig
1938; Frederick Antal, Florentine Painting and Its Social Back-
ground. The Bourgeois Republic before Cosimo de’ Medici’s
Advent to Power. XIV and Early XV Centuries, London 1947;
Shepard Bancroft Clough, The Rise and Fall of Civilzation. An
Inquiry into the Relationship between Economic Development
and Civilization, London 1953; Michael Baxandall, Painting
and Experience in Fifteenth Century Italy. A Primer in the
Social History of Pictorial Style, Oxford 1972; Francis W. Kent
und Patricia Simons (Hrsg.), Patronage, Art, and Society in
Renaissance Italy, Canberra et al. 1987; Erling S. Skaug, Punch
Marks from Giotto to Fra Angelico. Attribution, Chronology,
and Workshop Relationships in Tuscan Panel Painting. With
Particular Consideration to Florence, c. 1330-1430, 2 Bde.,
Oslo 1994; Michael Mallett und Nicholas Mann (Hrsg.),
Lorenzo the Magnificent. Culture and Politics (Warburg In-
stitute Colloquia, Bd.3), London 1996; Michael North,
Economic History and the Arts, (Wirtschafts- und Sozialhis-
torische Studien, Bd.s), Kéln et al. 1996; Eckart Marchand
und Alison Wright (Hrsg.), With and Without the Medici.
Studies in Tuscan Art and Patronage 1434-1530, Aldershot
et al. 1998 (darin insbes. O’Malleys Aufsatz ,Late Fifteenth-
and Early Sixteenth-Century Painting Contracts and the
Stipulated Use of the Painter’s Hand® S.155-178, und Kate
Lowes Beitrag ,,Nuns and Choice: Artistic Decision-Making
in Medicean Florence®, S.129-154); Kirby 2000; Jacobsen
2001; Marcello Fantoni et al. (Hrsg.), The Art Market in Italy.
15th-17th Centuries, Modena 2003; O’Malley 2005; Susanne
Kubersky-Piredda, Kunstwerke-Kunstwerte. Die Florentiner
Maler der Renaissance und der Kunstmarkt ihrer Zeit, Norder-
stedt 2005; Erling S. Skaug, ,,Painters, Punchers, Gilders or
Goldbeaters? A Critical Survey Report of Discussions in
Recent Literature about Early Italian Painting", in: Zeitschrift
fiir Kunstgeschichte, 71 (4), 2008, S.571-582; Andreas Tacke
et al. (Hrsg.), Kunstmdrkte zwischen Stadt und Hof. Prozesse
der Preisbildung in der europdischen Vormoderne, (Artifex.
Quellen und Studien zur Kinstlersozialgeschichte), Peters-
berg 2017 (darin insbes. der Aufsatz von Kubersky-Piredda,
»Courtly Patronage and Urban Clientele. Alessandro Allori
and the Florentine Art Market after the Founding of the
Grand Duchy* S.136-160).

133 Siehe hierzu speziell die zentralen Studien Skaug 1994;
Jacobsen 2001 und Skaug 2008. Siehe ferner Mojmir S. Frinta,

Wer sich ein Bild davon machen
mochte, wie die dipintori (Maler) und
battilori, orafi (Goldschmiede) und
setaioli (Seidenhersteller und -hindler),
tiraioli (Goldfadenzieher) und minia-
tore (Miniaturisten) arbeiteten und zu-
sammenarbeiteten, dem stehen in der
Hauptsache drei Arten von Quellen
zur Verfiigung: Erstens die Steuerer-
klarungen des Florentiner catasto,
zweitens die Vertrdge zwischen Auf-
traggeber und Maler und drittens die
Geschiftsbiicher der botteghe (Werk-
statten). Seit den grundlegenden
Veroffentlichungen von Martin Wa-
ckernagel ist die Literatur, die sich der
Auswertung und Interpretation dieser
Quellen annimmt, stetig gewachsen.!®
Beziiglich der fiur die Goldgrund-
forschung essenziellen Frage nach
den Arbeitsbeziehungen zwischen
den Malern, Goldschliagern und Gold-
schmieden,!3® ist auf drei Studien
ndher einzugehen, die - obwohl ihre
Ergebnisse direkte und weitreichende
Konsequenzen fiir die Untersuchung des
Goldgrundes in der Malerei haben - in
der Goldgrundforschung bislang kaum
beriicksichtigt worden sind. Kurz gesagt
geht aus ihnen hervor, dass die Auf-
lage und Bearbeitung des Blattgoldes
in der Tafelmalerei der ersten Hilfte
des 15.Jahrhunderts in Florenz weder
von den Goldschmieden noch von den
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Goldschldgern ausgefithrt wurde, sondern von den Malern in ihren

Werkstitten selbst.

Werner Jacobsen wertete fiir sein monumentales Handbuch Die
Maler von Florenz zu Beginn der Renaissance um die viertausend
Steuerdeklarationen, Vertrage, Zahlungsnotizen und Eintrage in
den Geschiftsbiichern einzelner Maler und Werkstdtten aus.!3*

Daraus lassen sich Eindriicke dariiber
gewinnen, wie die Maler lebten (ein-
fach), wo sie lebten (verstreut iiber die
Randbezirke der inneren Stadt), wo sie
ihre Werkstattraume mieteten (etwas
weniger verstreut tiber die Stadt, es gab
jedoch kein ,Malerviertel“ und die
Werkstatt befand sich so gut wie nie im
Erdgeschoss des eigenen Mietshauses),
mit wem sie sozial verkehrten (sehr viele
Maler waren Mitglied in der Bruder-
schaft der Lukasgilde), wie viel Geld
ihnen zur Verfiigung stand (wenig, viele
Maler lebten im Bereich der Armuts-
grenze), welchen Beruf ihre Viter ge-
habt hatten (fast die Halfte der Maler
hatte das Handwerk vom Vater ver-
erbt bekommen), wie viel Schulbildung
sie erhalten hatten (alle konnten lesen
und schreiben, hatten die Elementar-
und in den meisten Fillen auch die
Abakusschule bis zum circa 14. Lebens-
jahr besucht), wie gewissenhaft ihre
Lehrlinge und Gesellen in der Werkstatt
erschienen (sehr unterschiedlich) und
von wem sie ihre Arbeitsmaterialien
erwarben. Denn die Maler waren
auf Zulieferer angewiesen; fiir ihre
Triagermaterialien aus Holz gingen
sie zum Tischler, fiir ihre Pigmente,
fir Lapislazuli und Blattgold zu den
botteghe (Krdamerldden) ihrer be-
vorzugten speziali.!’® Die teuersten
Materialien, die die Maler zu kaufen

»An Investigation of the Punched Decoration of Mediaeval
Italian and Non-Italian Panel Paintings®, in: The Art Bulletin,
47 (2), 1965, S. 261-265; Boskovits 1975; Cecilia Bartoletti, ,,Le
Botteghe a Firenze®, in: Lorenzo Ghiberti. Materia e Ragio-
namenti, Ausst.-Kat. Museo dellAccademia Florenz und
Museo di San Marco Prato, Florenz 1978, S. 275-276; Alessan-
dro Guidotti, ,,Battiloro e dipintori a Firenze fra Tre e Quat-
trocento. Bastiano di Giovanni e la sua clientela (dal Catasto
del 1427) in: Cristina de Benedictis (Hrsg.), Scritti di storia
dellarte in onore di Roberto Salvini, Florenz 1984, S. 239-249;
Alessandro Guidotti, ,,Pubblico e privato, committenza e
clientela. Botteghe e produzione artistica a Firenze tra XV e
XVI secolo, in: Ricerche storiche, 16, 1986, S. 535-550; Bruno
Dini, ,,Una Manifattura di Battiloro nel Quattrocento in:
Tecnica a Societa dei Secoli XII-XVI. Atti dell’XI Convegno In-
ternazionale die Studi, Pistoia, 28-31 Ottobre 1984, (Conve-
gno Internazionale di Studi Centro Italiano di Studi di Storia
e d’Arte, Bd.11), Pistoia 1987 S.83-111; Gabriella Cantini
Guidotti, Orafi in Toscana tra XV e XVIII secolo. Storie di
Uomini, di Cose e di Parole, (Grammatiche e lessici), 2 Bde.,
Florenz 1994; Anabel Thomas, The Painter’s Practice in Renais-
sance Tuscany, Cambridge et al. 1995; Cecilia Filippini, ,,I1
pittore-battiloro Antonio di Stefano, Compagno di Bottega
dell'Indaco, in: La Toscama al Tempo di Lorenzo il Magnifico.
Politica, Economia, Cultura, Arte, Bd.1, Pisa 1996, S.305-
311; Bruni Dini, ,,I battilori fiorentini nel Quattrocento®, in:
Gabriella Rossetti und Giovanni Vitolo (Hrsg.), Medioevo
Mezzogiorno Mediterraneo. Studi in onore di Mario Del Treppo,
Bd. 2, Neapel 2000, S.139-162; Christoph Merzenich, Vom
Schreinerwerk zum Gemiilde. Florentiner Altarwerke der ersten
Hiilfte des Quattrocento. Eine Untersuchung zu Konstruktion,
Material und Rahmenform, Berlin 2001.

134 Siehe Jacobsen 2001.

135 ,, Apothecary shops or botteghe provided a well-sto-
cked, reliable and convenient source for a wide variety of
goods, both simple and manufactured, particularly so for the
Florentine artist.“ Julia A. DeLancey, ,Dragonsblood and Ul-
tramarine. The Apothecary and Artists’ Pigments in Renais-
sance Florence®, in: Marcello Fantoni et al. (Hrsg.), The Art
Market in Italy. 15th-17th Centuries, Modena 2003, S.141-
150, hier S.144. Jacobsen erldutert, dass nicht alle speziali
auf den Malerbedarf spezialisiert waren, da die Catasta-
Deklarationen der Maler nur einige der in der Zunft
immatrikulierten speziali nennt und auch andersherum
nicht in allen Deklarationen die Listen der Malernamen als
Schuldner zu finden sind. Siehe Jacobsen 2001, S.146-147.
Siehe weiterfithrend zu den botteghe der Arte dei Medici e
Speziale in Florenz (und Venedig) DeLancey 2003.
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hatten, waren Blattsilber, Blattgold und das Pigment Ultramarin, das
aus Lapislazuli hergestellt wurde.!3

Die Pigmente, Lehme und Klebstoffe wurden von den Malern
selbst zu Malfarben, Grundiermasse und Leimbindungen verarbeitet.
Fiir die Blattmetalle und das Ultramarin, die allein schon aufgrund
der strengen Zunftregeln von einwandfreier Qualitit sein mussten,
lassen sich fiir Florenz speziali nachweisen, die sich ganz dem Handel
und der Herstellung eines dieser teuren Produkte widmeten. Die
Lieferanten und Produzenten der Blattmetalle nannten sich — wie be-
reits erwahnt - battilori.!¥ So bezeichnete sich Bastiano di Giovanni
in seiner Steuerdeklaration 1427 als ,Bastiano di Giovani che batte
l'oro da’ dipintori®, und seine Spezialisierung ist keine Ausnahme.!3
Nebst Blattgold produzierten die battilori auch Blattsilber und oro di
metd, das aus einer hauchdiinnen Schicht Silber und einer darauf ein-

136 Fiir eine Beschreibung des aufwendigen Herstellungs-
prozesses dieses Pigments siehe Kirby 2000, S. 23.

137 Fir den Herstellungsprozess des Blattgoldes ist bis
heute die Schedula Diversarum Artium (zwischen 1100 und
1120) des Theophilus Presbyter die zuverlassigste Quelle fiir
das Quattrocento. Theophilus beschreibt, wie das Gold mit
einem Hammer geschlagen wird und, sobald es diinn genug
ist, zwischen zwei Quadrate von rot pigmentiertem Per-
gament oder Leinen gelegt wird. Das im weiteren Verlauf
des Schlagens iiber die Mafle des Pergaments oder Leinens
hinausquellende Blattgold wird abgeschnitten und fiir den
nichsten Durchgang aufbewahrt. Siehe Passeri 2015, S.104;
Susan Mosher Stuard, Gilding the Market. Luxury and Fashion
in Fourteenth Century Italy (The Middle Ages Series), Phi-
ladelphia 2006, S.161. Audiovisuell wurde der Prozess
des Goldschlagens in ,Der Goldschlidger von Schwabach®
(Benedikt Kuby, Deutschland 1996) festgehalten. Ich bedanke
mich bei Kathrin Harsch fiir diesen Hinweis.

138 Siehe Jacobsen 2001, S.147-148; Richard A. Goldthwaite,
»An Entrepreneurial Silk Weaver in Renaissance Florence®, in:
I Tatti Studies in the Italian Renaissance, 10, 2005, S. 69-126,
hier S. 8o.

139 Siehe Kubersky-Piredda 2010, S.226. Im Deutschen
ist die Silber-Gold-Folie unter dem Namen ,Zwischgold®
bekannt; Cennini nennt das Material ,,oro di meta“ Siehe
Kirby 2000, S.19-20; Cennini/Broecke 2015, S.130-131, insbes.
Anm. 6. In der Tafelmalerei des Quattrocento findet sich oro
di meta nachweislich bei Gentile da Fabriano. Siehe Ebd.,
S. 130; Passeri 2015, S. 106.

140 Jacobsen 2001, S.149. Die zahlreichen Quellen, die
Jacobsen zitiert und die diese Konklusion erzwingen, konnen
hier nicht noch einmal angefiihrt werden. Dennoch sei in aller
Kiirze angemerkt: Cennino Cennini verwendet in seinem
Libro dellarte mehrere Kapitel darauf, zu beschreiben, wie sich
Tafeln grundieren, vergolden und punzieren lassen, auflerdem
merkt er an, was beim Kauf von Blattgold zu beachten ist.

geschlagenen Schicht aus hauchdiinnem
Blattgold bestand.!*

Bei dieser Quellenlage sollten nun
doch fir die vielverbreitete Annahme,
nicht die Maler selbst, sondern weitere
speziali wiren fir das Vergolden,
Polieren und Punzieren der fertig
grundierten Tafel zustindig gewesen,
tiberzeugende Nachweise zu finden sein,
die den Goldschldger als Vergolder aus-
weisen konnten. Doch Jacobsen kon-
kludiert tiberzeugend:

Keinen Anhaltspunkt gibt es fiir
die bisweilen geduflerte Meinung,
groflere Malerwerkstétten hitten ei-
gens Spezialisten fiir die Grundierung
und die Vergoldung, ja auch fiir das
Punzieren der Tafel gehabt. Zu-
mindest sind solche Spezialisten fiir
den hier behandelten Zeitraum unbe-
kannt. Die Florentiner Maler der
ersten Jahrhunderthilfte fihrten
solche Arbeiten [...] selbst aus. Von
Vergoldungsspezialisten kann hier
jedenfalls nicht die Rede sein.!?
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Auch Erling S. Skaug bestétigt — vierzehn Jahre nachdem 1994
sein zweibdandiges Werk Punch Marks from Giotto to Fra Angelico
erschienen war - ein weiteres Mal, dass weder eine ausreichende
Dokumentation noch eine iiberzeugende Argumentation vorliegt, die
darauf hinweisen konnte, dass die Maler nicht selbst Grundierungs-,
Vergoldungs- und Punzierungsarbeiten verrichtet hatten:

Both textual evidence and observation demonstrate that gold too-
ling is an integral part of the pictorial representation, comprising not

just the decoration of haloes and frame borders, but also the des-
ciption of garments, crowns, flower vases and other objects. Their
often highly refined execution shows professional skills in drawing

and design.1*!

Dass die Maler selbst ihre Tafeln vergoldeten und punzierten, diirfte

aufgrund des hier zusammengefasten
Forschungsstandes keine neue Erkennt-
nis sein.'*? Jiingst ergaben rontgenfluo-
reszenzspektroskopische Studien zur
GrofSe und Platzierung einzelner Blatt-
goldfolien neue Zuschreibungsmoglich-
keiten: ,,The amount of overlap was
found to vary between artists, and the
degree of overlap was consistent within
the oeuvre of a specific artist,'3 stellt
Douglas MacLennan mit seinem Team
am Getty Conservation Institute 2019
fest.

Dem Sog der Idee spezialisierter Ver-
golder und Punzierer hat sich die Gold-
grundforschung bis dato dennoch
nicht entziehen konnen. Sie ist der
anachronistischen Projektion einer
neuzeitlichen Vorstellung von Arbeits-
teilung (wissentlich oder unwissentlich)
immer wieder aufgesessen und hat den
Goldgrund umgehend aus dem Blick-
feld der kunsthistorischen Forschung
geriickt."** Dass auch Cennino Cennini
traurig gewesen wire, hitte er nicht
selbst zur Punze greifen konnen, belegt

Wie das Blattgold geschlagen wird, beschreibt er dagegen
mit keinem Wort: ,,E guarda, quando vuoi cognoscere loro,
quando il comperi toglilo da persona che ssia buon battiloro.
E guarda Ioro che sse 'l vedi mareggiante e tristo, come di carta
di cavretto, allora tiello buono: in cornici o in fogliami si passa
meglio doro piu sottile.“ Veronica Ricotta, Il ,,Libro dellarte“
di Cennino Cennini. Edizione critica e commento linguistico,
Milano 2019, S.230. Dt. Ubers.: ,Und sieh dich vor, wenn
du Gold beim Kaufen erkennen willst, dass du es von einem
nahmest, der ein guter Goldschldger sei. Und gib Acht auf
das Gold, wenn es wolkig und triibe wie Pergament ist, halte
es fiir gut. Auf Simse und Blattwerk taugt das ziemlich feine
Gold besser, aber zu den zarten Einfassungen der Ornamente
nimmt man Beizen, dies will ein sehr feines und diinnes Gold
sein.“ Cennini/Ilg 1871, S. 88. Dagegen ist bei Theophilus in
der Schedula diversarum artium vom Anfang 12. Jahrhunderts
sehr wohl zu lesen, wie das Gold in hauchdiinne Folien ge-
schlagen werden soll. Dies unterstiitzt die These Skaugs, dass
sich die einzelnen Arbeitsschritte im Laufe der Jahrhunderte
auf immer mehr Spezialisten verteilten, bis im 17. Jahrhundert
endgiiltig spezialisierte Vergolder fiir das Blattgold zustandig
waren und auf der Leinwand ohnehin sporadischer und
anders mit Blattmetall gearbeitet wurde. Siehe Skaug 2008,
S.574 und 578.

141 Ebd, S.572-573.

142 Siehe Eva Jullien und Michel Pauly (Hrsg.), Craftsmen
and Guilds in the Medieval and Early Modern periods, Stutt-
gart 2016 (darin insbes. den Beitrag von Katalin Prajda,
»Goldsmiths, goldbeaters and other gold workers in early
Renaissance Florence 1378-1433% S.195-220).

143 Siehe Douglas MacLennan et al., ,Visualizing and
measuring gold leaf in fourteenth- and fifteenth-century Ita-
lian gold ground paintings using scanning macro X-ray fluo-
rescence spectroscopy: a new tool for advancing art historical
research’, in: Heritage Science, 7, 2019, Art. 25.

144 Siehe Skaug 2008, S. 571 und 574.
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eine Stelle in seinem Libro dell’arte: ,Dieses granare [gemeint sind hier
diverse Techniken der Blattgoldbearbeitung, Ilg tibersetzt mit ,Ein-
graben® bzw. mit ,graviren, Anm. d. Verf.], wovon ich zu dir spreche,
ist eine der schonsten Techniken, die wir besitzen. Du kannst flach

graviren, wie ich dir gesagt habe, und kannst reliefartig graviren.
Du kannst mit Geschmack und Phantasie und einer leichten Hand-
fithrung auf einem Goldgrund Blitterschmuck, Englein und andere
Figuren machen, welche im Golde glinzen.“14>

Polimentvergolden

Das Libro dell’arte des Cennino Cennini ist fiir die Rekonstruktion
asthetischer Urteile im Kontext spezifischer Maltechniken im Quat-
trocento die wichtigste schriftliche Quelle. Cenninis Libro hat sich
nicht im Original erhalten, ist aber in vier Handschriften tber-
liefert. Das fritheste Manuskript, der Codice Laurenziano wurde von
einem anonymen stinche 1437 vollendet und befindet sich heute in
der Biblioteca Medicea Laurenziana (Cod. Laurenziano P.78.23). Der
Codice Riccardiano 2190 aus der Biblioteca Riccardiana geht auf das
16. Jahrhundert zuriick, wurde aber nicht als Kopie der Handschrift
aus der Biblioteca Laurenziana angefertigt, sondern gilt als un-

145 Zit. Nach Albert Ilg, Cennino Cennini, Das Buch von der
Kunst oder Tractat der Malerei des Cennino Cennini da Colle di
Valdelsa. Ubers. mit Einleitung, Noten und Register vers. Von
Albert Ilg, Wien 1871, S. 88-89. Orig.: ,,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 leggera tu poi in un campo doro fare
fogliami e fare angioletti e altre figure che traspaiano nelloro
cioe nelle pieghe.“ Cennini/Ricotta 2019, S. 230. Vgl. Cennini/
Broecke 2015, S.175. Siehe den Abschnitt ,Glanzeffekte® auf
S. 65-67.

146 Im Folgenden wird aus der neuen und hervorragend
kommentierten Edition von Veronica Ricotta zitiert (ich
danke Teresa Ende fiir diesen Hinweis) und bei Bedarf auch
die Edition von Lara Broecke hinzugezogen. Fiir die deutsche
Ubersetzung wird, wenn nicht anders angegeben, auf die
bereits zitierte, leider veraltete Ubersetzung von Albert Ilg
zuriickgegriffen.

147 Siehe Wolf-Dietrich Lohr, ,Glieder in der Kunst der
Malerei. Cennino Cenninis Genealogie und die Suche nach
Kontinuitat zwischen Handwerkstradition, Werkstattpraxis
und Historiographie®, in: Ders. und Stefan Weppelmann
(Hrsg.), Fantasie und Handwerk. Cennino Cennini und die
Tradition der toskanischen Malerei von Giotto bis Lorenzo
Monaco, Ausst.-Kat. Gemaldegalerie der Staatlichen Museen
zu Berlin, Miinchen 2008, S.13-44, hier S. 24.

abhingige Uberlieferung.!46

In insgesamt 188 Kapiteln zu Technik
und Theorie der Zeichnung, zu Farben
und Pinselherstellung, Freskomalerei,
Firnissen und Glasmalerei, zu Schminke,
Hautpflege und Abgusstechniken gibt
Cennino Cennini unzdhlige Tipps und
Tricks, warnt vor Schlampereien und
gefahrlichen chemischen Reaktionen,
kommentiert und beschreibt eigene
Erfahrungen und die Erfahrungen
anderer.'¥’” Vieles von dem, woriiber
Cennini berichtet, ldsst sich heute
direkt aus kunsttechnologischen Unter-
suchungen der Tafeln selbst extra-
hieren, wie sie von Restauratorinnen
und Konservatoren mithilfe der sich
rapide weiterentwickelnden Techno-
logien durchgefithrt werden. Dass die
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quattrocentesken Techniken der Tafelgrundierung, Blattgoldauf-
lage und Temperamalerei im Folgenden dennoch in Anlehnung an
das Libro dell'arte Cenninis beschrieben werden, soll Auskunft {iber
die Handlungsabldufe, den Aufwand und die historischen Werk-
zeuge geben. Cenninis Kommentare — die ohne Weiteres auch als
materialdsthetische Stellungnahmen zu verstehen sind - riicken den
Goldgrund als Ergebnis eines handwerklich duf8erst anspruchsvollen
kiinstlerischen Verfahrens so in ein neues Licht.

In Kapitel 113 erkldrt Cennini zunéchst, wie eine Holztafel zu glatten
und fiir eine erste Leimschicht zu priparieren ist, die er als ,,Anregung
des Appetits zum Mittagmahl“ beschreibt.#® In Kapitel 114 werden an-
schliefend in Leim getrdankte Stoffbahnen auf die Tafel geklebt. Kapi-
tel 115 fordert ein gesso grosso, eine grobere erste Grundierungsschicht,
und Kapitel 116 und 117 erlautern die Herstellung und den Auftrag ei-
nes feineren gesso sottile. Cennini empfiehlt mindestens acht Schich-
ten aufzutragen, ,doch kannst du auf die Ebene nie zu viel geben.“1#
Das Auftragen der Gessoschichten dauert mindestens einen Tag und
kann, wenn nétig, in der Nacht fortgesetzt werden. Das Trocknen der

Tafel in der Sonne nimmt mindestens
zwei weitere Tage und Néachte in An-
spruch.>® Wie in Kapitel 122 beschrieben,
wird nun auf der sorgfiltig geglatteten,
weiflen Grundierung die erste Vorzeich-
nung gesetzt. Im nédchsten Schritt (Kapi-
tel 123) erklart Cennini, wie die Umrisse
der Darstellung anschlieffend mit einer
feinen Nadel in die Grundierung geritzt
werden, um jene Flichen zu markieren,
die vergoldet werden sollen. Welche Fla-
chen zur Vergoldung vorgesehen waren,
wurde somit festgelegt bevor die erste
Malfarben tiberhaupt angerithrt worden
waren.” Auf die zu vergoldenden Fla-
chen wird dann ein braunroter, vorzugs-
weise ,armenischer Bolus (bolio arme-
nico)'? appliziert (Kapitel 131).153

Der Bolus besteht aus einem eisen-
schiissigen, kalkhaltigen Ton, der laut
Cennini mit Eiklar zu vermischen ist.1>*
Vier Grundierungsschichten werden

148 Cennini/Ilg 1871, S. 72. Orig.: ,.E ssai che ffa la prima colla
con acqua? Che viene a esse(re) men forte e a punto come
fussi digiuno e mangiassi una presa di confetto e beessi un
bichiere di vino buono che uno invitarti a disinare cosi ¢
questa colla: & un farsi accostare il legname a ppigliare le colle
e gessi.“ Cennini/Ricotta 2019, S. 215.

149 [Ubers. d. Verf.] Orig.: ,,Poi ne da unaltra volta per l'altro
verso e per questo modo sempre tenendo il tuo gesso caldo ne
da in su’ piani per lo meno otto volte in fogliame e altri rilievi
si passa di meno ma in piani non se ne puo dar troppo queste
per cagione de radere che ssi fa poi.“ Ebd., S. 218.

150 Vgl. ,Quando hai finito d’ingessare, che vuole essere fi-
nito in un di e sse bisogna mettivi della notte pur che ttu dia
le tue dotte ordinate, lascialo seccare senza sole due di e due
notti per lo meno® Ebd.,, S. 219.

151 Dies bestitigen auch Entwurfsskizzen, die den Kommis-
sionsvertragen beigefiigt werden konnten, um eine Indikation
dariiber zu geben, wie umfangreich die vergoldete Fliche der
Tafel ausfallen wiirde, da sich der Preis eines Tafelbildes auch
tiber den Gesamtwert des anzuschaffenden Goldes errechnete.
Siehe O’Malley 2005.

152 Siehe Cennini/Ricotta 2019, S. 224.

153 In den Kap. 118, 119 und 120 werden Tricks zur Her-
stellung und Verwendung von gesso sottile preisgegeben, die
Kap. 124-130 befassen sich mit Techniken zur Herstellung von
reliefierten Dekorationen.

154 Zur
schiedlicher Bolus-Rezepte siehe exemplarisch Anna Bartl
und Manfred Lautenschlager, ,Die Farben des Goldes.
Glanzvergoldung in der Buchmalerei des Mittelalters, in:
Ingrid Bennewitz und Andrea Schindler (Hrsg.), Farbe im

Entwicklung und Zusammenstellung unter-
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4. Antoniazzo
Romano,
Christusbiiste,

ca. 1491-1495,
Mischtechnik mit
Gold auf Holz,

87 %62 cm. Mu-
seo Nacional del
Prado, Madrid

aufgetragen, bevor das Blattgold haften kann und der Bolus einen
dunkel pigmentierten Farbton aufweist. Aufgrund seiner klebrigen
Substanz ermdglicht der Bolus, dass das Blattgold an der Tafel ,an-
geschossen® werden kann. Zweitens erlauben die Bolusschichten das
Polieren des Blattgoldes, da der Ton lange formbar bleibt und als nach-
giebige Masse dem Goldgrund einen geschmeidigen Grund bietet. (Im
Deutschen lassen sich diese Grundierungsschichten in dem Begriff
»Poliment“ zusammenfassen.) Und drittens unterstiitzt seine rétliche
Farbung die warme Leuchtkraft des Goldes, da das hauchdiinne Blatt-
gold bei direktem Lichteinfall Semitransparenzen aufweist, wodurch
der getonte Bolus indirekt sichtbar bleibt. In Antoniazzo Romanos
Christusbild (Abb. 4) ist gut zu erkennen, wie sich die quadratischen,
hauchdiinnen Blattgoldfolien dicht aneinanderreihen und die Sicht
auf den roten Bolus freigeben, wihrend Uberlappungen den Grund
rhythmisieren.

Im 134. Kapitel, das die Uberschrift ,,Di che modo si mette Loro in
tavola“ tragt, erklart Cennino Cennini endlich, wie man eine Tafel
vergoldet:

Come viene tempo morbido e umido, e ttu voglia mettere d’oro,
abbi la detta ancona riversciata in su due trespoli. Togli le penne tue,
spazza bene, togli un raffietto, va con legger mano cercando in campo
del bollo se nulla p[riluzza e nocciolo o granellino vi fusse, mandalo
via. Piglia una pezza di lesca [o] di panno lino, e va brunendo questo
bolio con una santa ragione; ancora brunendolo con dentello, non
puo altro che giovare.!>®

Lara Broecke kommentiert, dass feuchtes Wetter ein zu schnelles
Trocknen des Bolus verhindert und deswegen vorteilhafte Aus-
wirkungen auf das Endresultat hat. Auflerdem sorgt eine hohe Luft-

Mittelalter. Materialitit - Medialitit - Semantik, (Akten des 13.
Mediivistenverbandes), Bd. 1, Berlin 2011, S. 275-282.

155 Cennini/Ricotta 2019, S. 225.

156 Ebd., S.225-226. Dt. Ubers.: ,Wenn ein mildes und
feuchtes Wetter eintritt und du willst vergolden, so lege deine
Tafel umgekehrt auf zwei Dreififle. Nimm deine Federn
und putze sie gut, nimm ein Raffietto und fahre mit leichter
Hand tiber den Bolus auf der Fliche hin. Wenn nirgends ein
Fleck, keine Rauheit oder Korner sind, lege es (das Eisen)
weg. Nimm ein Stiick von grober Leinwand und glitte damit
den Bolus mit wahrer Andacht. Glitte ferner auch noch mit
dem Zahne, es kann nur von Nutzen sein.“ Cennini/Ilg 1871,
S. 83. Broecke beschreibt den ,Raffietto” als ,,a tool the size
of a chisel, used for carving fine details into gesso“ Cennini/
Broecke 2015, S. 152, Anm. 6.

feuchtigkeit dafiir, dass das Wasser, das
nun zum Anschieflen des Blattgoldes auf
den Bolus gegeben wird, weniger schnell
vaporisiert. Cennini selbst beschreibt
diesen Schritt wie folgt:

Quando I’hai cosi brunito e ben netto
togli un migliuolo presso che pieno
d’acqua chiara ben netta e mettivi
dentro un poca di quella tempera di
quella chiara dell’'uovo; e sse fusse
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niente stantia, tanto ¢ migliore. Rimescola bene in nel migliuolo con
la detta acqua, tolle un pennello grossetto di varo fatto di punte di
codole, come dinanzi ti dissi. Tolli il tuo oro fine e con un paro di
mollette, overo pinzette, piglia gentilmente il pezo dell’oro. Abi una
cartella tagliata di quadro maggior che ’1 pezo dell’oro, scantonata
da ogni cantone; tiella in man sinistra e con questo pennello con la
man diritta bagna sopra il bolo tanto quanto dé’ tenere il detto pezo
d’oro che hai in mano. E qualivamente bagna, che non sia pitt quan-
tita d’acqua pit inn un luogo che inn un altro. Poi gentilmente acosta
Poro a ’aqua sopra il bolio ma fa che Il’oro esca fuora della carta una
corda, tanto che lla paletta della carte non si bagni. Or come hai fatto
che [l’oro tocchi l’acqua, di s[u]bito e presto tira a tte la mano con la
paletta; e sse vedi che Il’oro non sia in tutto acostato all’acqua togli
un poco di bambagia nuova e, lleggeri quanto puoi al mondo, calca il
detto oro e ccosi metti per questo modo degli altri.!”

157 Cennini/Ricotta 2019, S.226. Dt. Ubers.: ,Hast du so
nun geglittet und rein gemacht, so nimm ein Glas beinahe
ganz mit reinem Wasser gefiillt und gib ein Bischen von
jener Eiklartempera hinein, und wenn es eine ganz unver-
dorbene ist, um so besser. Mische sie tiichtig in dem Glase
mit dem erwédhnten Wasser. Nimm einen groben Pinsel von
Eichhérnchenhaar, aus den Spitzen der Schwinze gemacht,
wie ich vorher dir beschrieben habe, nimm dein feines Gold
und fasse sachte mit einem Paar Zingelchen oder Pincetten
das Stiick Gold. Habe ein viereckig geschnittenes Blatt Pa-
pier, grosser als das Stiick Gold, allerseits abgekantet. Halte es
in der Linken, und befeuchte mit dem Pinsel in der Rechten
den Bolo solange, als er braucht, um das Stiick Gold zu halten,
welches du in der Hand hiltst. Und befeuchte gleichmassig, so
dass nicht auf einem Orte mehr Wasser sei als an dem andern.
Nihere dann geschickt das Gold dem Bolus, siehe aber, dass
das Gold eine Saite breit tiber das Papier herausstehe, so dass
die Unterfliche des Papiers nicht nass werde. Wenn du es
nun erreicht hast, dass das Gold das Wasser beriihrt, so ziehe
schnell und plétzlich die Hand mit dem Blatte weg. Und wenn
du bemerkst, dass das Gold nicht in allem sich dem Wasser
angepasst habe, so nimm ein wenig frische Wolle, und so
leicht als du nur im Stande bist, presse das Gold nieder. Und
auf diese Weise bringe die andern Stiicke an.“ Cennini/Ilg
1871, S. 83-84.

158 Wihrend aus Plinius’ Naturalis Historia hervorgeht, dass
im 1. Jahrhundert Blattgold auf 1/4000-1/3300 mm geschlagen
wurde, betrug das Blattgold um 1400 ca. 1/2550-1/3700 mm,
wihrend Blattgold im 21. Jahrhundert nur noch 1/10.000 mm
diinn ist. Siehe Kubersky-Piredda 2010, S.228. In Lorenzo
Monacos Verkiindigungstafel vom um 1410-1415 (Galleria
dell’Accademia, Florenz) wurden im ED-XRF-Verfahren 0,8
bis 1,2 mm gemessen. Siehe Giovanni Bucollieri et al., ,Gold
leafs in 14th century Florentine painting, in: ArcheoSciences,
33,2009, S. 405—408.

Wer selbst einmal vergoldet hat, macht
die Erfahrung, dass sich die handels-
tiblichen Blattgoldfolien, die heute circa
vier Mal diinner sind als die Blattgold-
folien um 1400, zu diinn sind, um
sich von einer Pinzette heben zu lassen.
Statt einer kleinen paletta della charte
kommt heute nicht nur der flache, breite
Anschiefler aus Eichhornchenhaar,
sondern auch ein Vergoldermesser zum
Einsatz, mit dem die Blattgoldfolien aus
den Biichlein a 100 Blatt gehoben und
bei Bedarf zu kleineren Vierecken zu-
geschnitten werden konnen. Cennini
tahrt fort:

E quando bagni per lo secondo pezo
guarda d’andare col pennello si ra-
sente il pezo mettuto, che 1’'aqua non
vada di sopra; e ffa che sopra ponga
con quel che metti quel ch’¢ messo
una corda, prima alitando sopra esso,
perché loro s’attacchi in quella parte
dove sopra posto prima. Come hai
mettudo da ttre pezi, poi ritorna a
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calcare con la bambagia il primo, alitando sopriesso; e dimosteratti

se ha di bisogno di niuna mende [...]"

Wie Cennini beschreibt, ist wahrend dieses Prozesses der mensch-
liche Atem eine wichtige Arbeitshilfe. Er empfiehlt, den Atem ein-
zusetzen, um Unebenheiten nachzuspiiren und das wortwortlich
hauchdiinne Blattgold richtig zu positionieren. Die Erfahrung zeigt,
dass sich das Anpusten des Goldes aus dem richtigen Winkel auch auf
dem Vergolderkissen zum Glitten des Goldes vor dem Anschief3en als
niitzliche Hilfe erweist. Das Vergolderkissen aus Kalbsleder, zu dessen
Beschreibung Cennini nun iibergeht, ist noch heute in sehr dhnlicher

Gestalt und Ausfithrung erhaltlich:

[...] allora aparechia un cuscinello grande come un mattone, over
pietra cotta, cioé un’asse ben piana. Confittovi su un cuoio gentil ben
bianco nonn unto, ma di que’ che ssi fa i soiatti, chiavalo ben dis-

tesamente e rriempi tra llegno e il cuoio di cimatura. Poi in su questo
tale cucinello mettivi su per un pezo d’oro ben disteso; e con una mela

ben piana taglia il detto oro a pezuoli
come per bisogno ti fa alle mende che
rrimangono. Abbi un pennelletto di
varo con punta e colla detta tempera
bagna le dette mende e cosi bagnando
co’ labri un poco di capo l'asticciuole
del pannello, sara sofficiente a pigliare
el pezzolino dell’oro e metterlo sopra
la menda. Quanto hai fornito i pian
ben che tte sta di mettervi sicché per
quel di il possa brunire come ti diro
quando hai a mettere cornici o ffogli
e guarda di cogliere i pezzetti cosi
come fa il maestro che vuole insel-
liciare la via, accid che sempre vadia
rispiarmando l’oro il pitt che puoi
faccendone masserizia e coprendo
con fazuoli bianchi quell’oro che hai
mettudo.1?

So endet der Abschnitt, in dem Cennini
das Vergolden einer Tafel beschreibt mit
dem Hinweis, sowohl das tiberschiissige

159 Cennini/Ricotta 2019, S.226. Dt. Ubers.: ,Und wenn du
fiir das zweite Stiick feucht machst, so hiite dich, mit dem
Pinsel so dicht an das schon aufgesetzte Stiick zu streifen,
dass das Wasser dariiber hinaustrete. Und lasse eines eine
Saite breit das andere decken, indem du zuerst dariiber
hauchest, damit das Gold an den Stellen hafte, wo bereits
eines aufgelegt worden. Wenn du drei Stiicke angebracht hast,
fange wieder an, das erste mit Wolle zu driicken, indem du
dartiberhinhauchest und es wird dir zeigen, ob noch irgend
ein Fehler vorhanden.“ Cinnini/Ilg 1871, S. 84.

160 Cennini/Ricotta 2019, S.226-227. Dt. Ubers.: ,Dann
richte dir ein Kissen von der Grosse eines Backsteins oder
Ziegels, namlich ein ebenes Brett, darauf befestige ein feines
Leder, schon weiss, ohne Flecken, nimlich von dem, woraus
man Stiefel verfertigt. Nagle es iberall gut an und fiille
zwischen Holz und Leder ein wenig Scheerwolle. Dann
lege auf diesen Polster ein Stiick Gold ausgebreitet hin, und
schneide mit einem flachen Messer das Gold in Stiickchen,
wie du bedarfst. Fiir die mangelhaften Stellen, welche bleiben,
nimm einen kleinen gespitzten Pinsel von Eichhornchenhaar
und benetze diese Stellen mit der erwahnten Tempera und,
indem du ein wenig mit den Lippen Speichel auf den Pinsel-
stiel bringst, wird es geniigen, das Stiicklein Gold zu nehmen
und auf die fehlerhafte Stelle zu setzen. Wenn du mit den
Flichen wohl zu Ende gekommen, so dass es fiir einen Tag zu
glatten bereitet ist, (was ich dir zeigen werde, wenn du Simse
und Blattwerk zu vergolden hast), so sammle die Stiickchen,
wie es der Meister macht, welcher die Strasse pflastern will,
damit stets das Gold geschont werde, mit der grossten Spar-
samkeit. Und bedecke das aufgeklebte Gold mit weissen
Tiichlein.“ Cennini/Ilg 1871, S. 84-8s.
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161 Ich bedanke mich herzlich bei Kathrin Harsch und

als auch das nun an der Tafel haftende Blattgold mdoglichst behutsam
zu behandeln und mit weiflem Stoff abzudecken.!¢!

Auf die Materialeigenschaft der Verletzlichkeit und Formbar-
keit, der ,,malleability“*> des Goldes ist in der Goldgrundforschung
vielfaltig aufmerksam gemacht worden. Die Flexibilitat des Materials
ermoglicht erst die Herstellung hauchdiinner Blattgoldfolien, und auf
der Tafel bleibt die Elastizitdt durch die Applikation auf das nach-
giebige Poliment zugunsten zukiinftiger Punzierungen zunichst
erhalten. Dennoch stellt sich die Frage, wie und ob sich die Form-
barkeit des Goldes in besonderer Weise von anderen kiinstlerischen
Materialien unterscheidet. Oder — um es in Anlehnung an Anna Degler
und Iris Wenderholm auszudriicken: Liegt nicht gerade in seiner Ver-
anderbarkeit das ,Wesen jedes kiinstlerisch genutzten Materials“?63

Ann-Sophie Lehmann hat darauf hingewiesen, dass das aristote-
lische ,hylemorphe“ Konzept, das zwischen hyle (An), morphe
(nopen) und téchne (téxvn) und in seiner neuzeitlichen Rezeption
zwischen formbarer Urmaterie oder Substanz, Form und Technik
unterscheidet, insbesondere in der Kunstgeschichtsschreibung der
Moderne und Postmoderne die Uberwindung des Materials im kiinst-
lerischen Schaffensprozess impliziert habe.!** Das Material, so die
neuzeitliche Vorstellung, sei im Prozess zu bandigen, wahrend sich in
der Bindigung die wahre schopferische Kraft des Kunstschaffenden
manifestiere. Aus kunsthistorischer Perspektive erscheint sofort
evident, dass ein solcher ,Bandigungsanspruch® der zur Verfiigung
stehenden Materialien nicht geeignet ist, die Arbeit der dipintori ad-
aquat zu beschreiben - so die Schlussfolgerung, die sich auch aus quat-
trocentesken Quellen ableiten ldsst. Blattgold und Pigmente, Leime
und Lehme, Holzarten und Werkzeuge, Pinsel und Poliersteine sind
von besserer oder schlechterer Qualitit und haben je ihre eigenen
Grenzen und Méglichkeiten. Innerhalb dieser G