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8. Franco Sacchetti: Frauenkunst als Korrektur der 
Schöpfung (ca. 1390)

Io credo che il maggior maestro che fosse mai di dipignere, e di comporre le 
sue figure, è stato il nostro Signore Dio; ma e’ pare che, per molti che sono, 
sia stato veduto nelle figure per lui create grande difetto, e nel tempo presente 
le correggono. Chi sono questi moderni dipintori e correttori? Sono le donne 
fiorentine. E fu mai dipintore, che sul nero, o del nero facesse bianco, se non 
costoro? E’ nascerà molte volte una fanciulla, e forse le più, che paiono sca-
rafaggi; strofina di qua, ingessa di là, mettila al sole, e’ fannole diventar più 
bianche che’l cecero. E qual artista, o di panni, o di lana, o dipintore è, che 
del nero possa far bianco? Certo niuno; però che è contro natura. Serà una 
figura pallida e gialla, con artificiati colori la fanno in forma di rosa. Quella 
che per difetto, o per tempo, pare secca, fanno divenire fiorita e verde. Io non 
ne cavo Giotto, né altro dipintore, che mai colorasse meglio di costoro: ma 
quello che è vie maggior cosa, che un viso che sarà mal proporzionato, e avrà 
gli occhi grossi, tosto parranno di falcone; avrà il naso torto, tosto il faranno 
diritto; avrà mascelle d’asino, tosto l’assetteranno; avrà le spalle grosse, 
tosto le pialleranno; avrà l’una in fuori più che l’altra, tanto la rizzafferanno 
con bambagia, che proporzionate si mostreranno con giusta forma. E così il 
petto, e così l’anche, facendo quello senza scarpello, che Policreto con esso 
non averebbe saputo fare. E abbreviando il mio dire, io vi dico e rafermo che 
le donne florentine sono maggiori maestre di dipignere e d’intagliare che mai 
altri maestri fossono; però che assai chiaro si vede ch’elle restituiscono dove 
la natura ha mancato. E se non mi credete guardate in tutta la nostra terra, e 
non troverete quasi donna, che nera sia. Questo non è che la natura l’abbi fatte 
tutte bianche; ma per studio, le più, di nere son diventate bianche. E così è e 
del loro viso e dello ’mbusto, che tutti, come che naturalmente siano e diritti 
e torti e scontorti, da loro con molti ingegni e arti sono stati ridotti a bella 
proporzione. Or se io dico il vero, l’opera lodi il maestro.

Franco Sacchetti, Il Trecentonovelle, hg. v. Davide Puccini, Turin 2004, S. 364 f.

Ich glaube, dass der größte Meister im Malen und Entwerfen seiner Gestalten, 
den es je gegeben hat, unser Herrgott gewesen ist, aber es scheint, dass bei sehr 
vielen Menschen die Überzeugung erwacht ist, dass die von ihm erschaffenen 
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Gestalten große Fehler aufweisen, und so verbessern sie sie gegenwärtig. Wer 
aber sind diese modernen Maler und Verbesserer? Es sind die Frauen von 
Florenz. Gab es jemals einen Maler, der Weiß auf Schwarz gelegt oder es gar 
in Weiß verwandelt hätte, außer ihnen? Häufig werden Mädchen geboren, 
vielleicht sind es auch die meisten, die wie Rosskäfer [oder: Küchenschaben] 
aussehen, – was tut’s? – man scheuert sie hier, übergipst sie dort, setzt sie der 
Sonne aus und bringt es dahin, dass sie weißer werden als der Schwan. Und 
welcher Tuch- oder Wollhandwerker, oder welcher Maler vermag aus Schwarz 
Weiß zu machen? Gewiss keiner; denn es ist gegen die Natur. Mag ein Gesicht 
bleich oder gelb sein – durch künstliche Farben bewirken sie, dass es einer 
Rose gleicht; erscheint es infolge eines Fehlers oder durch die Einwirkung der 
Zeit ausgetrocknet, machen sie es blühend und frisch. Kein Maler, Giotto oder 
irgendein anderer nicht ausgenommen, hat jemals besser koloriert als sie. Aber 
was noch bedeutender ist: Wenn ein Gesicht schlecht in den Verhältnissen ist 
und übergroße Augen hat – gleich sehen letztere aus wie Falkenaugen; hat es 
eine schiefe Nase – gleich machen sie sie gerade; zeigt es Kinnbacken wie ein 
Esel, alsbald beheben sie den Fehler, sind die Schultern dick, gleich hobeln sie 
sie ab; ist die eine höher als die andere, wird letztere soweit mit Baumwolle 
verfüllt, dass beide das richtige Verhältnis zeigen. Und ebenso bei der Brust 
und den Hüften – kurz, sie bringen ohne Meißel das fertig, was Polyklet mit 
ihm nicht zuwege gebracht hätte. Und um zum Schluss zu kommen, ich sage 
und versichere Euch, dass die Frauen von Florenz größere Meisterinnen in Ma-
lerei und Plastik sind als irgendwelche anderen Meister, die es je gegeben hat; 
denn man sieht es sehr deutlich, dass sie dort wieder gut machen, wo die Natur 
versagt hat. Und wenn Ihr mir nicht glaubt, so haltet in unserer ganzen Stadt 
Umschau, und Ihr werdet so gut wie keine Frau finden, die schwarz wäre. Das 
kommt nicht etwa daher, dass die Natur sie alle weiß geschaffen hat, sondern 
die meisten sind durch Fleiß aus schwarzen Frauen zu weißen geworden. Und 
ebenso steht es auch mit ihren Gesichtern und Oberkörpern, die alle, auch wenn 
sie von Natur aus nicht nur gerade, sondern auch schief oder gar verdreht sind, 
mit viel Einfallskraft und Künsten in ein schönes Verhältnis gebracht wurden. 
So mag denn, wenn ich Recht habe, das Werk den Meister loben!

Übersetzung: leicht überarbeitet nach Franco Sacchetti, Toskanische Novellen, 
übers. v. Hanns Floerke, neu durchgesehen v. Martina Kempter, Berlin 1998, 
S. 154–156
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Kommentar

Franco Sacchetti (um 1330–1400) stand als Staatsbeamter, Diplomat und Literat 
in engem Kontakt zum Florentiner Frühhumanismus um Giovanni Boccaccio 
und Coluccio Salutati. Er verfasste Predigten und Bibelauslegungen, aber auch 
Gedichte; er war als Kämmerer und ab ca. 1390 in führender Verwaltungsposi-
tion, als operaio, für die künstlerische Ausstattung der Florentiner Zunftkirche 
Orsanmichele mit verantwortlich und entwarf 1399 das Programm für die Fres-
ken ihrer Gewölbedecke.1 Bekannt geworden ist er vor allem durch seine mora-
lisierende, aber auch drastisch-humorvolle Novellensammlung Trecentonovelle, 
die in wesentlichen Teilen um 1390 entstanden sein dürfte.2 Obwohl er keine 
Rahmenstruktur nach Art des Decameron einführt und seine Erzählungen nur 
lose verbindet, gilt ihm Boccaccio als großes Vorbild. Sacchettis Novellen greifen 
zugleich auf unterschiedlichste Traditionen zurück, darunter Predigtexempel, 
französische fabliaux, volkstümliche Erzählungen der mündlichen Überliefe-
rung, aber auch auf jüngere Geschehnisse, die Sacchetti als Augenzeuge erlebte.3 
Einige lehrreiche Novellen sind Künstlern des 14. Jahrhunderts gewidmet; sie 
schildern den lakonischen Witz Giottos, lassen Buonamico Buffalmacco listig 
seine Auftraggeber täuschen, führen uns zeitgenössische Kultbildphänomene 
vor Augen oder gewähren uns verschiedenste Einblicke in die Arbeitspraxis 
und den sozialen Status der Maler und Bildhauer.4 Hinter allem Humor bleiben 
jedoch Sacchettis juristische wie klassische Bildung und mehr noch seine tiefe 
Religiosität sowie seine sozialen Reformbemühungen immer spürbar.5 

Als Sacchetti seine Sammlung von Novellen niederschrieb, war Kunst, zu-
mal in Florenz, bereits ein Gegenstand historischer Reflexion geworden, und 
der Anlass für die hier zitierte Passage aus Novelle 136 ist ein kunsthistorisches 
Problem: Nach getaner Arbeit hatte eine Gruppe von Künstlern, von denen wir 
uns vielleicht vorstellen sollen, dass sie sonntags von der Bauhütte der Kirche 
zu einer Beratung herangezogen worden waren, bei San Miniato al Monte Platz 
genommen und nach Bewirtung durch den Abt begonnen zu debattieren (co-
minciarono a questionare).6 Unter den anwesenden Künstlern werden Taddeo 
Gaddi, Alberto Arnoldi, Niccolò di Tommaso und Andrea Orcagna erwähnt, der 
die Diskussion mit folgender Frage anstößt: „Wer war, abgesehen von Giotto, 
der größte Meister in der Malerei, den es gegeben hat?“7 

Zum vermutlichen Zeitpunkt eines solchen Treffens, um 1360, hätte man 
mit einigem Recht den Fragesteller selbst als bedeutendsten Rivalen und Nach-
folger Giottos nennen können, denn Orcagna und seine Werkstatt hatten seit 
den 1340er Jahren mit unzähligen Tafelbildern, mit Fresken wie dem Triumph 
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des Todes in Santa Croce oder der Ausstattung von Chorkapelle und Cappella 
Strozzi in Santa Maria Novella und schließlich mit dem ingeniösen Tabernakel 
von Orsanmichele die wichtigsten und sichtbarsten zeitgenössischen Werke in 
Florenz verfertigt.8 Dieser Verlegenheit begegnen die Künstler mit Antworten, 
die in unterschiedliche Richtungen ausweichen: Zuerst werden andere Namen 
angeführt, die einen rudimentären Kanon Florentiner Künstler des Trecento 
erkennen lassen: „Der eine nannte Cimabue, der andere Stefano [Fiorentino], 
ein dritter Bernardo [Daddi], ein vierter Buffalmacco, ein fünfter den und ein 
sechster jenen.“9 Dann stimmt Taddeo Gaddi, der einzige anwesende unmittel-
bare Schüler Giottos, einen kulturpessimistischen Ton an, der jede adäquate 
Nachfolge ausschließt und stattdessen die Vergangenheit aufs Podest hebt: „So-
viel ist sicher, dass es viele hervorragende Meister gegeben hat, die so gemalt 
haben, dass die menschliche Natur es nicht wieder erreichen kann, aber diese 
Kunst ist verloren gegangen und geht täglich mehr dahin.“10 

Schließlich aber löst Meister Alberto sowohl die Spannung als auch die 
Frage mit seiner hier zitierten Antwort, die den Florentiner Frauen die Rolle 
‚moderner‘ Künstlerinnen zuspielt. Diese ausführlich argumentierende Replik 
auf Orcagnas suggestive Eingabe ist mehr als nur ein Scherz, denn ihr tieferer 
Witz liegt darin, dass der unpassende Vergleich zwischen kosmetischem und 
künstlerischem Handeln eine ganze Reihe von Parallelen und Problematiken 
enthüllt.

Die Nähe der Verfahren von Malerei und Schminke werden bereits auf 
begrifflicher Ebene betont. Sacchetti verwendet das Fachvokabular, dem wir 
etwa gleichzeitig im Libro dell’arte (um 1400?) Cennino Cenninis begegnen, 
der als Schüler Agnolo Gaddis mit den Verfahren, Anweisungen und Ansprü-
chen der Giotto-Tradition auch deren Terminologie verschriftlicht hat. Schon 
das einleitende Zugeständnis der hier behandelten Passage, Gott im Sinne des 
deus artifex-Topos11 als größten Künstler aus einem möglichen Kanon her-
auszunehmen, nennt diesen recht professionell einen „Meister im Malen und 
Entwerfen“: Dipignere und comporre bezeichnen dabei auch bei Cennini die 
für eine funktionierende Werkstatt grundlegenden Fähigkeiten der Ausführung 
jeder Art von malerischer Technik und des innovativen Entwerfens.12 Der an-
schließende Bericht über die kosmetischen Verfahren der Florentiner Frauen 
hebt ebenfalls Verben hervor, die sich in Cenninis Tätigkeitslisten finden: 
dipignere („malen“), intagliare (kann alle bildhauerischen Arbeiten meinen), 
ingessare („gipsen“, „den Gipsgrund anlegen“), colorire („in Farbe ausfüh-
ren“); zudem Begriffe wie artificiati colori („Kunstfarben“, etwa Zinnober) 
oder proporzionato („proportioniert“, „maßvoll“).13 Zugleich tauchen auch 
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Fachbegriffe anderer Handwerke oder Künste auf, wie das „Hobeln“ (piallare) 
der Schreiner und Holzschnitzer oder das Verfüllen (rizzaffare), das eigentlich 
eine Mörteltechnik der Maurer aufnimmt. Dabei werden die Verfahren nur zum 
Teil expliziert, denn man erfährt gerade nicht, wie die Frauen mit ihren Mitteln 
Nasen gerade rücken, Fehlhaltungen korrigieren oder die stets als „schwarz“ 
(nero) bezeichnete dunkle Haut aufhellen.

Eben dieser Farbwechsel erscheint als ein Leitthema der Ausführungen 
Meister Albertos an verschiedenen Stellen. Hier ist zu bedenken, dass die 
Künstler sich gemeinsam mit dem Abt von San Miniato zu Mahlzeit und 
Gespräch niedergelassen haben, also über ihre Kunst mit einem theologisch 
gebildeten Kirchenmann debattieren – was der Argumentation den Charakter 
einer grundsätzlichen Stellungnahme verleiht. Die Farbumkehr von Schwarz 
zu Weiß nimmt in dieser Hinsicht einen Topos der Hagiografie auf, der die 
Rettung verlorener Seelen markiert. Predigten verwiesen etwa häufig auf 
die Episode aus der Gregorslegende, als der heilige Asket einem sündigen 
Äthiopier, der ihm jeden Sonntag aus dem Fegefeuer einen Besuch abstattet, 
durch unablässiges Beten zu makelloser Weißheit und Reinheit verhilft (totus 
albus et sine macula) und ihm so das Himmelreich eröffnet; ähnliche Berichte 
sind als göttliche „Gnadensinnzeichen“ des „aus Schwarz wird Weiß“ auch 
in Volkssagen eingegangen.14

Bei den Florentinerinnen ist das im Text insistent wiederholte Weiß-Ma-
chen aber offenbar kein Gnadengeschenk, sondern ein technischer Trick. 
Eine im Mittelalter weit verbreitete Tradition der misogynen Schminkschelte 
verwies auf das Herrenwort im Matthäusevangelium (5,36): „Du kannst kein 
einziges Haar weiß oder schwarz machen“ und drohte den Kosmetikerinnen 
bei Farbwechsel mit dem Verlust ihrer Erlösungshoffnung.15 Die verkehrte 
Haarfarbe und das geschminkte, unnatürliche Gesicht werden dabei – wie bei 
Sacchetti mit Blick auf den deus artifex – seit den Kirchenvätern Cyprianus 
oder Tertullian schlechthin als ein Werk des artifex adversarius, also des 
„verfeindeten“ oder „Gegen-Künstlers“ ausgewiesen, mit dem kein anderer 
als der Teufel gemeint ist.16 Deutlich und mit bewunderndem Spott sagt auch 
Sacchetti in der Überleitung zur folgenden Novelle (137), die Frauen hätten 
die Maler besiegt, weil sie mit großem Fleiß „Teufel als Engel der Schönheit“ 
erscheinen lassen (con sottile industria […] li diavoli fanno […] diventare 
angioli di bellezza).17

Sacchettis Novelle stellt bei aller Kritik das Schminken und Ausstaffieren 
als arbeitssamen und sorgfältigen Akt der Verschönerung dar, bei dem die 
Kosmetikerinnen sogar ein künstlerisches Profil erhalten, das den frühen Ein-
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schätzungen von Meistern wie Giotto oder Simone Martini durch Literaten wie 
Boccaccio und Petrarca entspricht:18 Ihre Arbeit verbindet, wie es am Schluss 
der hier zitierten Passage heißt, studio, „Eifer“ (auch „Anspruch“, „Studium“), 
molti ingegni (ungewöhnliche und geistreiche Einfälle/Erfindungen) und spezia-
lisiertes Können auf mehreren Gebieten der Kunst oder des Handwerks (arti – im 
Plural). In zeitloser Souveränität lassen sie dabei den modernen Maler Giotto 
(von dessen Ruhm ja die Frage ausging) und den antiken Bildhauer Polyklet 
gleichermaßen hinter sich, wie sie im Rahmen ihrer Arbeit übliche Zunft- und 
Gattungsgrenzen zwischen Malerei und Bildhauerei überschreiten.

Für Argumentation und Pointe der Novelle ist in dieser Hinsicht entschei-
dend, dass es sich nicht allein um ein Fachgespräch zwischen Künstlern und 
Auftraggeber(n) handelt, sondern dass derjenige, der hier die Rede führt, ein 
Bildhauer ist: Maestro Alberto oder Alberto Arnoldi war als langjähriger Mit-
arbeiter Francesco Talentis am Dombau und führender Bildhauer der Loggia 
del Bigallo ohne Zweifel nicht nur in Hinblick auf seine Zunftzugehörigkeit ein 
„Meister der Skulptur“ (maestro d’intagli).19 Er gesteht den Frauen nun fach-
männisch nicht nur zu, an der Oberfläche der Körper als Maler Wundersames 
erwirkt zu haben, sondern hebt als noch bedeutendere Tat (maggior cosa) ihr 
substantielles Eindringen in den Körper und seine plastische Gesamtgestalt 
hervor, eine skulpturale Arbeit, die mit dem Meißel des Polyklet als Referenz-
instrument verglichen wird. Alberto nennt ihre hybriden Endprodukte daher 
einleitend „gefasste“ oder auch „eingefleischte“ Skulpturen, je nachdem, wie 
man die Formulierung fabbricare intagli incarnati genau verstehen will.20 

Neben solcher technischer Expertise verfügen die Frauen offenbar zusätz-
lich über eine selbstbewusste Kompetenz für ,Schönheit‘. Bei allen implizierten 
kritischen Untertönen wird ja an der ästhetischen Qualität der kosmetisch ver-
feinerten Endprodukte kein Zweifel geäußert. Mehr noch: Durch die Beschrei-
bung der Verschönerungsverfahren werden die Fehler am Ausgangsmaterial 
explizit offengelegt: Die Menschen selbst sind von unschöner Farbe, krumm 
und ohne Maß, die Arbeit der Frauen aber zielt durch das Gerade-Richten auf 
eine ihnen angemessene Gerechtigkeit, nämlich auf die „rechte Gestalt“ (giusta 
forma), und eine damit verbundene maßvoll-ausgeglichene Schönheit bzw. ein 
„schönes Proportionsverhältnis“ (proporzionate, bella proporzione). Dies wird 
unterstrichen durch die Referenz auf Polyklet, der seit Plinius als Meister des 
proportionalen Ausgleichs galt.21 An vielen Stellen klingt die Beschreibung 
des meisterhaften makeovers der Florentinerinnen wie eine Theorie der Kunst 
als electio: eine kluge Auswahl des Schönsten der Natur, weil diese durch den 
Widerstand des Materials kaum eine umfassende Vollendung, sondern stets nur 
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eine fragmentierte und fehlerhafte Version des Ideals hervorbringen kann.22 Die 
Frauen können Giotto und Polyklet offenbar deshalb übertreffen, weil sie die 
Natur nicht allein nachahmen oder evozieren, sondern korrigieren: Im oben 
zitierten Text ist die Rede von der „Rückführung“ und „Restitution“ dessen, 
was in der Natur von Fehlern behaftet war (ridurre a proporzione; restituire 
dove la natura ha mancato).

Die von Frauenhand verwandelten Frauen sind somit in unaufgelöster Span-
nung zugleich Teufelswerk und Idealkunststück. Die Kosmetik erscheint in der 
spöttischen Argumentation des Textes als eine Malerei- und Bildhauerkunst, die 
jene ideale Schönheit, die in der Natur utopisch bleiben muss, mit technischen 
Mitteln, konkreten ästhetischen Vorstellungen und hohen Ansprüchen reali-
siert. Damit verdienen sich die Frauen das Epitheton „Maler unserer Zeit und 
Korrektor(inn)en“ der Natur (moderni dipintori e correttori).23 Auch wenn die 
hauptsächliche Intention von Sacchettis Novelle 136 sicher eine traditionelle, 
moralisch-religiöse Kritik der trickreichen Verschönerungen gewesen ist, die 
Art und Weise wie sie im Kontext der selbstbewussten Zunft- und Kunststadt 
Florenz vorgetragen wird, schreibt dennoch den Frauen von Florenz eine genuine 
Kunstfertigkeit und Autorschaft zu, die sie auf der Ebene von dynamischem 
Fachwissen und umsichtiger Klugheit mit den (männlichen) bildenden Künstlern 
ihrer Zeit in Konkurrenz um das Idealschöne treten lässt.

Wolf-Dietrich Löhr
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