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Cennino Cenninis gyllene diadem 

  

– en studie kring vad ordet diadema kan beteckna i Il libro dell’arte 
 

I. INLEDNING 

Ämne och bakgrund 

 
I renässanskonstnären och författaren Cennino Cenninis bok Boken om målarkonsten, Il libro 

dell’arte, från ca 1400 har det italienska ordet diadema översatts olika i de två svenska 

översättningar som föreligger. I konstnären Sigurd Möllers tolkning, från franskan 1947, 

översätts det till diadem medan konservatorn Karin Forsbergs och konstvetaren Bo Ossian 

Lindbergs gemensamma översättning, från italienskan 2011, väljer bort det materiella 

alternativet för att i varje förekommande fall i stället tala om det ljusfenomen en gloria får 

förklaras som.1   

 Eftersom renässansen inte bara var en pånyttfödelse för antikens konstarter och 

vetenskaper utan också för individen och dennas personliga uttryck återkom även det profana 

diadembruk som tidigare setts i både det gamla Grekland och i Romarriket i större skala och 

som annat än enbart en praktikalitet för att hålla håret från ansiktet. Därför är det intressant att 

försöka förstå vad Cennini kan ha menat vid tiden då han skrev sin text och vad som fanns i 

konsten före, under och även efter det att han gjorde sina nedteckningar och förklaringar. 

 Just tidpunkten, den tidiga renässansen, är en brytningstid där dominansen av religiösa 

motiv börjar ge vika för alltmer profana, där porträtten av välbärgade utgör en växande grupp 

varur såväl smycken som andra materiella ting framträder distinkt, då de signalerade både makt 

och prakt varför beställaren troligen var angelägen om att föreviga föremålen och sig själv 

iklädd dem.2 Hårprydnader av typen diadem och deras eventuella symbolvärden finns, när de 

väl förekommer, alltid i fokus i porträtt då även den minsta miniatyrmålning har huvudet på 

den avporträtterade med på central plats i motivet och ett diadem rimligen syns oavsett vilken 

 
1 Cennino Cennini. Boken om målarkonsten, översättning Sigurd Möller. Lund: Till & Från Förlag, 2000. Karin 

Forsberg och Bo Ossian Lindberg. Cennino Cennini Boken om målarkonsten – Il libro dell’arte, Lund: Sekel 

bokförlag, 2011. 
2 Leon Battista Alberti. Om målarkonsten. Översättning Sölve Olsson. Stockholm / Stehag: Brutus Östlings 

Bokförlag Symposion, 1996, s. 34 – 35. En tidig, skriftlig referensen till profana porträtt, hur de kan få oss att 

minnas nära och kära länge samt hur kostbara ting kan göras ännu skönare i måleriet finns i Albertis Om 

målarkonsten, ca 1435, vilken han själv intressant nog trodde var den första boken i ämnet. Det finns många 

referenser till ämnet senare, men redan vid tiden för Cenninis levnad fanns det alltså omvittnat. 
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vinkel den avbildade ses ur.3 Det borde kunna hållas för troligt att både fasta smycken och mer 

illusoriska ljussken har förekommit i de motiv Cennini velat beskriva.   

 Trots att renässansen i stort får fortsatt välförtjänt fokus inom det konstvetenskapliga fältet, 

och att dräkthistoria vunnit mer terräng det senaste århundradet, har det som brett kan refereras 

till som accessoarer, särskilt för hår men även för händer, inte uppmärksammats nog.4 Eftersom 

just Boken om målarkonsten anses vara en av de mest välkända konsthistoriska texterna från 

renässansen, är den ett vittnesmål från konstnärsateljéerna direkt från tiden som genljudit 

genom efterföljande sekler. Därmed har den en viss trovärdighet och dignitet.5 Att diskutera 

tolknings- och översättningsproblematik kring begreppet diadema i just detta verk borde därför 

kunna tjäna som ett grundarbete för vidare forskning. 

Syfte och frågeställningar  

Huvudbonader och hårprydnader av skilda slag används frekvent genom historien för att 

markera rang, sammanhang och individualitet. Därför är det inom konstvetenskapen av vikt att 

känna till skillnader, bruk och utvecklingslinjer för att kunna identifiera en person i bildkonst 

och skulptur. Likaså är det högst relevant att förstå skillnader i beskrivningar, inte minst i de 

äldre traktater som beskriver föremålen.   

 Det denna studie syftar till är att undersöka huruvida Cenninis text från cirka år 1400 kan 

handla om både glorior och diadem eller om det uteslutande är religiösa ljusfenomen som 

glorior och allmän strålglans som avses när han använder ordet diadema. Glorior nämns också 

i texten, med skilda ord, och har översatts till detsamma i de olika översättningar som beaktas 

i studien. Anledningen att denna diskussion blir viktig är, för mig, när frågan ställs om hur och 

när mer påkostade diadem kom i bruk igen efter antiken och hur de behandlats eller, som kanske 

risken är i det här fallet, huruvida de försvinner i historieskrivningen. Diademens historia är 

nämligen betydlig längre än glorians och bör därför inte förringas.6 Min tes i sammanhanget är 

att vokabulären i ungrenässansen är ett tecken på hur det mer profana bruket och måleriet är på 

 
3 Peter Burke. The Italian Renaissance – Culture and Society in Italy, andra utgåvan. Cambridge: Polity Press, 

(1987) 1988, s. 9. Här skriver Burke om ”impression management” och hur renässansfamiljer gjorde strategier 

kring hur mode skulle visas upp, bland annat i porträtt. Även Kristina af Klinteberg. Smycken som huvudsak, 

Stockholm: Kulturhistoriska bokförlaget, 2018, kapitlet ”De uråldriga idéerna kring att skapa sig en image”, s. 81 

ff. 
4 Evelyn Welch. “Art on the Edge: Hair and Hands in Renaissance Italy.” Renaissance Studies, vol. 23, no. 3, June 

2009, pp. 241–268, inledningen s. 241. Evelyn Welch är professor med renässansen som specialitet vid King’s 

College, London.  

5 Evelyn Welch. Art and Society in Italy 1350 – 1500. Oxford: Oxford University Press, 1997, s. 126 f. 
6 Diadem av olika former återfinns i gamla gravar från kulturer som faraonernas Egypten, Mesopotamien och 

Grekland långt före vår tideräkning medan glorian uppkom några århundranden efter Kristi födelse. Mer om saken 

i stycket ”Glorior och diadem i religiös symbolik”. 



6 

 

ingång. Eftersom det syns i konsten, borde det också kunna finnas spår av det i texter. 

 I centrum för denna uppsats är därmed huruvida Cennino Cennini i sin bok Boken om 

målarkonsten menade det materiella föremålet diadem när han skrev diadema eller om han 

menade det ljussken en gloria representerar. I översättningarna till svenska förekommer nu 

bådadera. Frågorna blir flera för att försöka bena ut frågan bättre: följer Möller 1947 

traditionella översättningar till andra språk? och hur har översättarna Forsberg och Lindberg 

resonerat 2011 i det senaste översättningsarbetet där diadema konsekvent utlästs som att 

beteckna en gloria?, hur ser den samtida konsten ut kring år 1400; finns bådadera eller bara det 

senare? och hur ser det ut i den samtida verklighet som konsten är sprungen ur – fanns föremålet 

diadem i det allmänna medvetandet; kunde Cennini själv veta vad det var, hur utvecklades i så 

fall bruket och modet? Aspekterna är därmed översättningen av ett enskilt ord, manifesteringar 

i den samtida konsten och spridningen av bruket av större hårsmycken i en mer profan miljö i 

ungrenässansen. Frågeställningen kräver några olika infallsvinklar för att bli greppbar. Jag 

återkommer till det genom att tydliggöra en kontextualisering av den historiska situation text 

och målningar belyses och tolkas genom.    

 

Material och avgränsningar 

Cenninis text i olika versioner är grundläggande och centrala i denna studie som studerade 

objekt, därför nämns de redan här under ’material’. Av de versioner som används är de flesta i 

tryckt form. Dessa är följande: 

Cennino Cennini. Il Libro dell’Arte, o Trattato della Pittura, faksimil från 1859. 

Createspace Indipendent Publishing Platform, 2012.7 

Cennino Cennini. Boken om målarkonsten. Översättning Sigurd Möller 1947. Stockholm: 

Till & Från Förlag, 2000.  

Cennino Cennini. Boken om målarkonsten Il libro dell’arte. Översättning Karin Forsberg 

och Bo Ossian Lindberg. Lund: Sekel Bokförlag, 2011. 

Cennino Cennini. The Craftsman’s Handbook “Il Libro dell’Arte”. Översättning Daniel 

V. Thompson, Jr. New York: Dover Publications, Inc., (1933) 1960. 

 
7 Jag understryker gärna att detta är en faksimilutgåva av en äldre text. Trots att mina kunskaper i italienska enbart 

är av det ganska rudimentära slaget har jag i de använda styckena i texten påträffat ord och/eller formuleringar 

som antingen inte verkar finnas eller har funnits i språket eller är felskrivna. Denna typ av dilemma underlättar 

inte för översättare eller läsare som då måste göra egna gissningar. I handskrifterna de publicerade texterna vilar 

på torde dessa problem vara mycket fler på grund av både handstil och det faktum att åren kan ha påverkat 

bläck/färg menligt liksom det material texten nedtecknats på. 
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Den franska utgåva som används och refereras till är ett faksimil av utgåvan från 1858, 

vilken finns på nätet.8  

Intressant nog skrev även en av de mest belästa och välutbildade renässansmännen, Leon 

Battista Alberti (1404 – 1474), en bok om målarkonsten, vilken redan nämnts inledningsvis. 

Den har en annan karaktär än Cenninis med påtagligt mer teoretiska förtecken. Guldföremål i 

håret verkar ändå ha varit stort nog vid tiden för att få nämnas även i den här skriften. Just den 

aktuella passagen om guld i håruppsättning från nära nog samma tid, ca 1435, kommer också 

att användas som referensmaterial i jämförelsediskussioner. Både den svenska och den engelska 

utgåvan blir aktuella: 

Leon Battista Alberti. Om målarkonsten. Översättning Sölve Olsson. Stockholm / Stehag: 

Brutus Östlings Bokförlag Symposion, 1996. 

Leon Battista Alberti. On painting. Översättning John R. Spencer. New Haven / London: 

Yale University Press, 1966. 

I den senaste svenska utgåvan av Cenninis bok finns ett rikt kringmaterial om de olika 

handskrivna kopiorna, nutida forskning, materiallära, kemi med mera skrivet av översättarna 

Karin Forsberg (f. 1962) och Bo Ossian Lindberg (1937 – 2021). Detta är en källa som kommer 

att refereras till, då som not ”Forsberg och Lindberg”, eftersom det är deras originaltext och 

inte att förväxla med den av Cennini som de översatt; texterna är dock i samma fysiska bokverk. 

Tillika finns korrespondens med Karin Forsberg, en av översättarna till den svenska utgåvan 

från 2011. I denna svarar hon kring frågan om deras val av översättning till ordet diadema, det 

vill säga den centrala frågeställningen i studien.   

 Då endast ett fåtal av Cenninis egna målningar finns bevarade, och de alla innehåller 

relevanta förgyllda delar kring huvuden, kommer de att inkluderas i studien. Tillika används 

några andra målningar som exempel i en utvecklingslinje där Cenninis egen tid finns i centrum. 

Dessa har valts för att åskådliggöra den teoretiska diskussionen samt att förlänga den något i 

tid och rum. De har valts eftersom de är någorlunda kända i nutiden, men kunde troligen valts 

annorlunda också, de kunde absolut varit fler då många exempel finns. Men eftersom frågan 

allra mest gäller Cenninis möjliga uppfattning i saken, får kringmaterialet i denna studie hållas 

begränsat. 

 
8 Den franska utgåvan av Il libro dell’arte, faksimil från 1858, finns att finna via länken 

books.google.se/books?id=ObFDAAAAcAAJ&printsec=frontcover&hl=sv&source=gbs_ge_summary_r&cad=0

#v=onepage&q&f=false 
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 Cennino Cenninis egen text och hans formuleringar är kärnan i sammanhanget eftersom 

det är ett skriftligt uttalat vittnesmål från tiden som uttömmande beskriver en konstnärs 

praktiska arbete. Texten har levt kvar från när den först skrevs och nämns av Giorgio Vasari 

(1511 – 1574) i utgåvan av hans verk från 1550 (dock inte i de efterföljande), vilket borgar för 

att den inte legat bortglömd och att den omtalats i vidare sammanhang redan under 

renässansen.9 Det som väcker intresse här är att ett ord, när boken översatts till svenska, tolkats 

på skilda sätt. Det är därmed den italienska texten, så nära ett originalmanus man kan komma, 

samt de båda svenska översättningarna från 1947 och 2011 som utgör grundmaterial i studien. 

 Cenninis nedtecknande instruktioner är rudimentära i sitt språk och sitt tilltal. Boken om 

målarkonsten bygger på det som kan beskrivas som en muntligt traderad tradition att lära ut 

hantverket till lärlingar i de olika ateljéerna, varför vi får tänka oss att kunskapen främst 

förmedlades direkt från mästare till elever. Men i detta fall har kunskapen både nedtecknats och 

överlevt genom historien. Texten har intresserat länge i flera länder och språkområden. För att 

få ett referensmaterial för jämförelser tas de tidiga franska och engelska utgåvorna upp.10 De är 

gjorda under 1800- och 1900-tal. I textjämförelserna får man ett hum om hur vi läst och läser 

texten i modern tid samt vad vi därmed föreställer oss att italienska renässanskonstnärer 

avbildade. Översättningen handlar därför inte bara om ett enskilt ord utan vad det betecknar i 

klädedräkten, i konsten och i hantverket samt tillika hur det i förlängningen kan få betydelse i 

identifiering av olika personer, oavsett om de är verkliga, gudomliga eller mytologiska. 

 Alla översättningar är tolkningar och studien här har inte för avsikt att peka ut vad som är 

rätt eller fel utan mer att försöka föra en diskussion vidare och belägga att hårprydnader i ädla 

material alltmer växte fram under renässansen i Italien för att sedan – vilket är en helt annan 

studie – successivt under barock och rokoko växa vidare för att blomma ut i full prakt i 

Frankrike och de Napoleonkontrollerade områdena under Första kejsardömet. De förekomster 

som finns i texter, där diadem och andra hårsmycken nämns, kan därmed vara viktiga belägg 

även i andra sammanhang.  

 Porträtten och målningarna som exemplifierar följer därför först och främst den tidiga delen 

av denna tänkta tidslinje men påtalar även, om än bara som illustrerande material, hur några 

italienska kvinnor börjat ta bruket från Italien vidare till Frankrike och därmed representerar en 

föränderlighet och en vidare utveckling som komma skall. Det i sig visar att föremålen var i 

 
9 Forsberg och Lindberg 2011, s. 15. 
10 Dessa är valda med hänseende på att jämförelser ska kunna göras av svenskar. Engelskan är sannolikt det mest 

lästa språket av dessa, men eftersom den första svenska utgåvan var en översättning från franskan är denna version 

också av intresse. 
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frekvent, aktivt bruk, i annat fall torde deras utförande och design inte ha följt övrigt mode, ej 

heller så snabbt. Denna studie, även med begränsat material, blir därmed del i en betydligt 

längre historieskrivning där det som hände i ungrenässansens Italien kan ses som en avgörande 

grund för föremålens utveckling och brukets utbredning i en större kontext fram till modern tid.  

Teori och metod  

För att pröva min tes att vokabulären är ett tecken på hur det mer profana bruket och måleriet 

är på ingång, får frågan angripas från flera håll. För att kunna ramas in blir det en studie med 

flera förtecken vilken behöver teorier från några skilda vinklar. Detta mer komplexa 

angreppssätt för sammanhanget kontextualiseras genom att visa de valda områdena och hur de 

tänks sammanfalla för just detta ändamål som i venndiagrammet i figur 1. Tankarna kring hur 

man arbetar med kontextualisering i vissa frågor inom konstvetenskapen beskrivs i antologin 

men samma namn, Kontextualisering, 2019, med Hans Hayden som redaktör.11 Att skapa denna 

kontextualisering handlar om att sätta en frågeställning i ett för studien adekvat sammanhang 

för att ringa in och sätta en ram runt studieobjektet i syfte att analysera med rätt verktyg.12 Syftet 

är att förstå det sammanhang bilden – eller i det här fallet de beskrivande orden – förekommer 

i.13 Det kan konkretisera hur kultur och samhälle spelar avgörande roller för olika konstarters 

utveckling och tolkning.14 Samtidigt kan det vara ett sätt att förklara för läsaren genom vilka 

vinklar studien kommer att drivas framåt samt kanske även underlätta tankearbetet, både för 

författare och läsare, kring varför vissa teorier är tillämpliga och andra inte. I detta fall illustreras 

sammanhanget även med ett venndiagram i syfte att åskådliggöra kontexten för denna fråga 

och hur arbetet därmed är tänkt att överlappa för att ge en helhet. Tilläggas bör att man rimligen 

ska vara försiktig med att tro att vi i dag skulle kunna skala av oss alla de nya vinklar och 

kunskaper de senaste 600 åren gett för att se och ta till oss materialet på samma vis som den 

ursprungliga läsaren och betraktaren.15 Likaså har många synsätt med all sannolikhet gått 

förlorade.   

 För att förstå Cenninis diadema-begrepp kommer religiös porträttkonst att hamna i fokus 

 
11 Hans Hayden (red.). Kontextualisering. Teoretiska tillämpningar i konstvetenskap 2. Stockholm: Stockholm 

University Press, 2019. Övriga författare är Elisa Rossholm, Catharina Nolin, Jacob Kimvall, Anna Ingemark och 

Sara Callahan. 
12 Hayden 2019, s. 1, samt vidare på s. 24 – 25 citeras litteraturteoretikern Jonathan Culler, text från 1988, som 

just talar om inramning, framing, som en fast fond och att man fokuserar på tolkningsaktiviteten vilken beskrivs 

som ”alltid bestämd av uttolkarens strategiska val”, s. 25. Härmed är det av vikt att visa sin modell och sina tänkta 

ramar. 
13 Hayden 2019, s. 20. 
14 Hayden 2019, s. 5, 15. 
15 Hayden 2019, s. 23. 
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parallellt med manuskripten och likaså modet kring smyckesanvändning, där förutom 

sociologin kring att smycka sig samt några modeteorier kring status tillika vissa jämförelser 

med överflödsbestämmelsers begränsande inverkan får hållas i minne från handels- och 

ekonomisk historia i stort. Även vissa symboltolkningar med fokus på guld och dess betydelse 

vid tidpunkten år 1400 behövs, då detta påverkar beskrivningarna i hög grad. I verkligheten har 

förmodligen ännu fler parametrar varit med och format utvecklingen, varför detta angreppssätt 

trots sin bredd är reducerat till en hanterbar omfattning.16   

  

Fig. 1. Venndiagram över det kontextuella förhållande vari vi finner ”Cenninis diadem”.

  

Det största stycket av analysdelen i denna studie fokuserar på Cenninis text, vilket framför allt 

leder till en jämförande textstudie kring hur översättningen till svenskan skiftat i några 

hänseende varav ordet diadema behandlas i synnerhet.17 De senare översättarnas ställnings-

 
16 Hayden 2019, s. 25: Här citeras konstvetarna Norman Bryson och Mieke Bal, text från 1991, och resonemanget 

förs kring att kontexten i princip alltid kan utvidgas med fler faktorer och det slås fast att ”relationen mellan var 

och en av dessa faktorer och studieobjektet är aldrig helt stabil”. Detta är dock inte tänkt med avsikt att förlama 

och omöjliggöra tolkningar, utan enbart att påtala de många möjligheterna som öppnas och att nya tolkningar kan 

komma genom val av andra faktorer. Det är premisserna för den aktuella tolkningen som måste åskådliggöras. 
17 Ställer man frågor kring hur enskilda ord från en gammal text ska översättas till modern svenska i dag och 

därmed också funderar kring om översättningen ska skildra ett historiskt korrekt sammanhang eller bli begripligt 

i vardagen numera, kan man se många paralleller med hur bibelöversättningar gjorts. I frågan om Cennini torde 

inte argument som ”Guds ords ofelbara sanning” (ur företalet till Konkordieboken, citerat från Biblicumartikeln 

nedan) bli aktuella; vår fråga är av lägre religiös rang även om det rör helgonglorior och en religiös kontext. Under 

1970-talet var debatten särskilt livlig i Sverige. Det finns en bok i ämnet av 1971 års bibelkommitté för Gamla 

testamentet, Att översätta Gamla testamentet: texter, kommentarer, riktlinjer: betänkande, Allmänna förlaget, 

Stockholm, 1974. En sammanfattning i frågan finns att finna via https://www.biblicum.se/wp-

content/themes/risen/images/backgrounds/wheat.jpg. Frågan kring bibelkritik lär inte vara löst än, om någonsin, 

varför diskussionen mer ses som ett stöd för vår frågeställnings berättigande än som rättesnöre för en metod. Fil 
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tagande återges genom svar på en direkt ställd fråga om hur det förhåller sig. Att 

ursprungsförfattaren och tidigare översättare inte går att tillfråga har naturliga orsaker, men är 

också själva orsaken till studiens diskussion.   

 Den mest teoretiska angreppsmodellen för denna studie av några få ord och deras mening 

tar sig form av semiotikens begrepp, det Ferdinand de Saussures begreppspar signifiant 

respektive signifié innebär eller det betecknande jämfört med det betecknade, uttrycket vis-à-

vis innehållet.18 Det är uttrycket eller det betecknande i form av det italienska ordet diadema, 

och det betecknade eller innehållet som här antingen är ett fast föremål eller ett ljussken. Det är 

vad Cennini skriver med ett ord i sin text och vad detta ord står för i hans konstnärsuttryck, som 

här söks och diskuteras. Etymologi blir ett verktyg för att gräva bakåt i vad ordet kan 

symbolisera i detta fall.   

 Intressant nog är det alls inte meningen att Saussures teori ska läsas helt bokstavligt som 

lexikonkunskap, vilket bara gör att greppet passar bättre i detta fall. Man ska inte tänka på det 

beskrivna ordet som ett exakt föremål utan mer som ett koncept.19 I studien här letar vi inga 

exakta föremål och deras designade utformning utan enbart den konceptuella skillnaden mellan 

materiella och immateriella föremål, vilket sannolikt måste vara väsensskilt nog att falla inom 

ramen för teorin. Vi kommer ändå att behöva ordböcker och lexika för resonemanget eftersom 

vår ledtråd i det här fallet är just ett ord, en term från främmande språk, skrivet för 600 år sedan.  

 Till dessa etymologiska diskussioner kring ordet diadema och orden för gloria (de kan 

vara flera), samt hur meningarna kan tolkas med de respektive översättningsvalen, behövs ett 

komplement. För att texten ska ses parallellt med vad den beskriver exemplifieras innehållet 

därför med ett antal valda målningar ur den då samtida konsten vilka porträtterar dessa 

företeelser. Det är välkända verk som finns någorlunda frekvent återgivna i vår egen tid och är 

därmed rimligen exempel av den art en konstintresserad allmänhet både har sett genom tiderna 

och ser i dag i de fall man intresserar sig för epoken.  

 Leora Auslander argumenterar i sin artikel ’Beyond Words’ i The American Historical 

Revew 4/2005, att historiker anser nedtecknade ord från en studerad tidsrymd som den mest 

trovärdiga källan för att nå nära en sökt frågeställnings sanning, men hon argumenterar därtill 

 
dr Johan Eriksson, lektor vid Uppsala universitet med italiensk renässans som specialitet, bekräftar att 

översättnings- och tolkningsfrågor som just denna är en ”intressant problematik…när det gäller renässansens 

traktater och andra teoretiska verk” i kontakt 17 juni 2021. 
18 Søren Kjørup. Människovetenskaperna – Problem och traditioner i humanioras vetenskapsteorier. Översättning 

Sven-Erik Torhell. Lund: Studentlitteratur, 2009, kapitel 16: Strukturalismen, s. 308 ff. 
19 Michael Hatt och Charlotte Klonk. Art History – A Critical Introduction to its Methods. Manchester och New 

York: Manchester University Press, 2006, s. 202. 



12 

 

tydligt för att komplettera med fysiska föremål.20 I det här fallet kommer inte de avporträtterade 

smyckena, självfallet ej heller gloriorna, att kunna uppbringas, men ett antal relevanta 

målningar finns bevarade. Det torde vara återgivningarna generellt i konsten som är kärnfrågan 

här.    

 Kombinationen av text och målningar i studien kan därför ge god grund för den 

diskussion som eftersträvas. Det är av vikt att beträffande bildmaterial använda målningar från 

tiden vilka skulle kunna ha setts och/eller avsetts av Cennini men också målningar som har 

tillkommit därefter, då de därmed bör ha varit påverkade av den rådande konstnärstradition som 

hans text befäster.  

 I det fall man använder historiska porträtt samt andra avbildningar som källa till kunskap 

och som referensobjekt, vilket blir fallet här när Cenninis egna målningar diskuteras jämförda 

med texten, bör ett varsamt tillvägagångssätt rekommenderas för att inte läsa in mer än det allra 

nödvändigaste. Cenninis målningar är inga faktiska porträtt, de är närmast att benämna som 

avbildningar av konstnärens föreställningar om Jungfru Maria, Jesusbarnet, helgon med flera. 

Som konstateras i avhandlingen Historiska porträtt som kunskapskälla – samlingar, arkiv och 

konsthistorieskrivning av Charlotta Krispinsson, 2016, blir porträtt när de studeras för sin 

porträttikonografi ”projiceringsytor för egna föreställningar om olika historiska personer”, men 

de ses ändå som de historiska dokument de samtidigt är.21 Balansgången får utföras med 

fingertoppskänsla. I den här studien hamnar man närmare den första sidan när motiven 

diskuteras och närmare den andra när förgyllningstekniken avhandlas.  

 Den gloria- eller diadembärande personens roll i den historiska kontexten blir en central 

fråga liksom till viss del den kulturella konstruktionen av dessa roller. Avbildningarna kan ses 

som en manifestation av identitet, även när det rör sig om namnlösa änglar. De speglar också 

sin samtids estetik och något av de ståndsmässiga smakpreferenserna samt återger en hövisk 

stämning från de sammanhang som denna yttersta klädkod förekommer i. Såväl i religiösa som 

furstliga sammanhang krävs traditionellt sett ett stort mått av dekorum då målningarna förutom 

personerna i sig representerar ett högstämt sammanhang vilket inte skildrades utan största 

ödmjukhet och respekt. Glorians och diademets roller är någorlunda beständiga men det 

immateriella respektive materiella föremålet förmodas kunna utvecklas i sin ikonografi i 

samspel med den individ som iklätt sig det, sammanhanget och tidsepoken. Därför är det i detta 

sammanhang lämpligt att i förlängningen utveckla ett resonemang kring själva ikonografin då 

 
20 Leora Auslander. ”Beyond words” i The American Historical Review, Vol 110, No. 4, 2005.  
21 Charlotta Krispinsson. Historiska porträtt som kunskapskälla – samlingar, arkiv och historieskrivning. Diss. 

Lund: Nordic Academic Press, 2016, s. 207. 
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det torde vara här förändringar kan noteras och spegla den tidsanda som råder när målningarna 

utförts. Det blir därför fråga om hur diadembruk utvecklades under renässansen. Svaret kan 

förhoppningsvis koppla denna studie vidare framåt mot undersökningar kring efterföljande 

sekel, då bruket utvecklas och föremålen förfinas. Helheten av denna utveckling överblickas 

inte här, detta är fortfarande enbart ett försök att närma sig själva upptakten i den tidiga 

renässansen.   

 Då bruket av smycket inskränker sig till att handla om högtidlig och/eller ceremoniell 

användning inför olika typer av åskådare i de porträtt som är aktuella här, faller det sig naturligt 

att argumentera utifrån Guy Debords teorier om Skådespelssamhället. Han menar att ändamålen 

i skådespelet inte betyder någonting alls, utan det är utvecklingen som är allt, vilket är en 

intressant tanke att ta fasta på i detta sammanhang eftersom jag i det ser möjligheter till 

ikonografisk förskjutning över tid.22 Vi håller det mest i minnet som en möjlighet att koppla på 

ytterligare studier i frågan vid senare tillfälle. Även hans tankar kring att synen är det mest 

lättlurade sinnet är tänkvärda, eftersom en persons image rent språkligt syftar på den bild man 

låter någon se och därmed är porträtt rimligen en grundbult i ett identitetsbygge mot en större 

grupp.23 Tillika har Debord funderat kring roten till hela det skådespel han studerar; han menar 

att det är baserat på maktspecialisering och ”det hierarkiska samhällets diplomatiska 

representation hos sig självt”.24 Hierarkin och maktbalansen mellan himmelska varelser, de med 

gloria, och de jordiska, oftast utan gloria, torde vara ett skolexempel att illusterara ett sådant 

förhållande med i en tid då religionen fortfarande har ett starkt inflytande över vardagen. 

 Likaså finns det lämpligt stöd att hämta i Erving Goffmans teorier i Jaget och maskerna. 

I detta sammanhang är det svårt att förbigå hur han redan i inledningen till boken uttalar sig om 

en samhällshierarki och vad som gäller den enskildes position. Detta borde kunna appliceras 

minst lika väl på personer ur Bibeln och/eller historiska personer i stort:  

Samhället är organiserat efter den principen att varje individ som besitter vissa 

sociala egenskaper har en moralisk rätt att vänta sig att andra ska behandla och 

värdera honom på ett tillbörligt sätt. 25 

Skrivet i en svensk kontext har Lars Holmberg använt just Goffman i ett av kapitlen i Teorier 

om mode – stil som historiskt och teoretiskt objekt. Han knyter Goffman bland annat till att alla 

förväntas vara vem de utger sig för. I detta sammanhang betyder det att du inte blir Jungfru 

 
22 Guy Debord. Skådespelssamhället. Göteborg: Daidalos, 2002, s. 25. 
23 Debord 2002, s. 18. 
24 Debord 2002, s. 23. 
25 Erving Goffman. Jaget och maskerna – en studie i vardagslivets dramatik. Stockholm: Prisma. 2000, s. 21. 
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Maria även om du skulle få möjlighet att skruda dig i krona, gloria och hennes blå mantel; det 

är inte bara rekvisitan som skapar karaktären. Likaså lär bara ett ljusfenomen som en gloria 

uppenbara sig kring huvudet på en av högre makt synnerligen utvald person. En äkta legitimitet 

måste till för att kunna upprätthålla relationen mellan person och identifikationssymboler som 

annars haltar.26   

 Vidare påtalar Holmberg hur Goffman ger uttryck för att människor i de flesta samhällen 

förhåller sig till vad han betecknar som en uppåtriktad status, vilket gör högre klassers uttryck 

till ideal vilka man försöker efterlikna i många fall.27 Det är med ett sådant antagande 

resonemangen om hur stil och modeuttryck sipprar ner från högre klasser till närmaste plan 

under tar form, vilket därefter kan fortsätta att upprepas nivå för nivå i de samhällen och tider 

då tydliga gradskillnader och av lagen påbjudna klassmarkörer funnits, just som i renässansens 

Italien.   

 Det förutsätts att man önskar bevara en särskild bild av dem som befinner sig högre på 

samhällsstegen.28 I de här fallet får vi förmoda att även helgon och änglar var förebilder och 

ledstjärnor för uppförande och i viss mån tillika utseende. Icke att förglömma var religiösa 

målningar och skulpturer närmast nog de enda avbildningarna av god kvalitet som fanns att se 

för gemene man vid tiden. Den sakrala miljö där de sågs, i kyrkor eller vid privata hemaltare, 

borgade också för att inramningen var den mest högstämda i vilken kritiska invändningar var 

otänkbara. Följaktligen tolkar också Holmberg Goffmans teorier som att vi inte vill se dem som 

innehar högst positioner i några mer privata, avslappade kläder.29 I detta sammanhang blir 

enbart tanken på en sådan bokstavligen ohelig framställning skrattretande, även om den pinade 

Jesus på korset är något av det mest utstuderade och kontrasterande undantag som bekräftar 

regeln med enbart sitt enkla höftskynke och en krona av billigast och plågsammast möjliga 

material. I samband med de porträtt som lyfts fram här manifesterar denna ståndpunkt sig i att 

de förekommande personerna och änglarna avporträtteras i högsta möjliga klädkod vilken 

mycket väl kan innefatta kostbara smyckesmaterial.   

 Det finns ett par relevanta argument emot att använda teorier från designfältet eller 

material culture studies i det här fallet. Änglar och helgon är i och för sig smyckade med objekt 

som gör dem både till individer och till del av en grupp, men de är inte några medvetna 

konsumenter som aktivt valt föremål att ikläda sig. Förutom att de är vad vi får karakterisera 

 
26 Lars Holmberg. Teorier om mode – stil som historiskt och teoretiskt objekt. Stockholm: Carlssons Bokförlag. 

2008, s. 169. 
27 Holmberg 2008, s. 172. 
28 Holmberg 2008, s. 175. 
29 Ibid. 
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som i det närmaste fiktiva, åtminstone vidarelevande i en icke-fysisk form, är de endast 

representerade på vägg eller duk, varför de inte funnits på plats vid avbildandet, så ej heller 

föremålen i representationerna. Likafullt är de troligen en sinnebild av det man vid tiden ansåg 

som främsta graden av utseendemässig förfining i och med sin himmelska tillhörighet. 

 Att det under århundraden av bruk av prominentare hårsmycken som diadem, i fall de 

inte varit storstilade nog att te sig som substitut för drottningkronor, främst är klädkoden som 

avgjort bruk eller ej, åtminstone om inga överflödsförordningar motsatt sig saken, är ett faktum 

som det ofta råder tvivel kring. Den tyske sociologen Georg Simmel (1858 – 1918) har en 

förklaringsmodell som rör just människans benägenhet att smycka sig, vilken redogör för en 

dubbelhet i driften bakom och denna teori visar sig tänkvärd här av flera skäl.30 Att Simmels 

teorier utvecklats långt före konsumtionssamhällets stora boom och spridningen av mode- och 

personliga foton i olika kanaler gör dem troligen lämpligare i denna studie av äldre material än 

många av dem som utvecklats för studier i dag av företeelser som uppkommer och försvinner 

med en helt annan hastighet. Å ena sidan, menar han, visar det en omtanke i att individen gör 

sig fin för andra, men å andra sidan önskar hon att denna favör återgäldas i form av erkännande 

och uppskattning av hennes identitet i form av en högre värdering av henne som person. Det är 

ett av de mest märkliga sociologiska fenomenen just i sin kombination, anser han.  

 Smyckning av olika slag har enligt Simmel ett egoistiskt inslag; det särskiljer bäraren vars 

självkänsla både förmedlas och stärks på bekostnad av andras, eftersom en likartad prydnad och 

försköning av alla inte längre skulle vara ett individuellt uttryck. Häri, menar jag, ligger ett frö 

till att en viss avundsjuka, ett möjligt avståndstagande eller en rentav förminskande attityd av 

ett uttalat eller outtalat vem-tror-hon-att-hon-är kan spira. Det gäller särskilt i de fall 

uppfattningen att större och mer framträdande hårsmycken enbart får bäras av kungligheter eller 

adel finns, vilket kanske i och för sig hade relevans i ett feodalsamhälle under renässansen, men 

som både juridiskt och etikettsmässigt förpassats till historien för länge sedan. I dag borde vi 

därmed inte rädas vare sig bruket av föremålet eller ordet diadem, vill jag hävda.   

  

  

 
30 Georg Simmel och Kurt H. Wolff (red). The Sociology of Georg Simmel, New York: Free Press, 1964, teorin 

om att smycka sig, ‘adornments’, s. 338 – 44.  

 



16 

 

Litteratur och tidigare forskning 
 

 

Frågan som står i blickfånget här har vad det verkar inte studerats tidigare, vilket gör att det 

kommer att handla om att delvis bryta ny mark. Dock, genom att ha funderat igenom 

kontextualiseringen, vilken underbyggs i avsnitt II, och på så vis ringat in ämnet i stort, går det 

att komma närmare frågeställningen med stöd av material som härrör från de kringliggande fält 

vilka tillsammans ger stöd för studien. I Forsbergs och Lindbergs Boken om målarkonsten från 

2011 finns förnämliga sammanställningar om hur den senare forskningen klargjort hur Cenninis 

texter i de bevarade manuskripten förhåller sig till varandra, när översättningar gjorts till olika 

språk, hur det samtida livet och måleriet i Florens speglas genom boken med mera.31 Där finns 

också redogörelser för de kemiska och fysikaliska egenskaperna hos de olika material och 

färgpigment Cennini talar om. Oftast är det just materialen från tiden och metoderna för 

måleriet Cennini-forskningen tittar på, vilket även är det fokus som Forsberg och Lindberg haft 

för sitt intresse.  

 Beträffande specialintresset i denna studie, det område ordet diadema kan peka på, är det 

svårare att vaska fram rena guldkorn. I artikeln “Art on the Edge: Hair and Hands in 

Renaissance Italy” i Renaissance Studies Vol. 23 No. 3, 2009, skriver renässansspecialisten 

Evelyn Welch att accessoarer som bland annat huvudsmycken hittills erhållit alldeles för lite 

uppmärksamhet.32 Detta torde därför vara ett tecken på, förutom föreliggande brist på litteratur 

och forskning, att en studie som denna kan vara en upptakt i syfte att arbeta vidare med 

outforskade vinklar inom området i stort. Det finns en del att hämta i själva artikeln, Welsh har 

likaså skrivit böcker inom närliggande sfär som används här.   

 Vad gäller guldet, vilket kommer att inneha en särställning bland materialen i denna studie 

då det är i guld dessa diadema-motiv utförts, har en grupp portugisiska forskare vid namn Irina 

Crina Anca Sandu, Luis Urbano Afonso, Elsa Murta och Maria Helena De Sa i sin artikel 

”Gilding Techniques in Religious Art between East and West, 14th – 18th Centuries” behandlat 

just förgyllningsfrågorna vid denna tid.33 Intressant nog refererar de till och förklarar Cenninis 

text ett flertal gånger. Därtill är vilken symbolik materialet guld förknippats med genom tiderna 

sedan länge väldokumenterat och finns hämtat från ett par olika standardverk, i synnerhet 

Stefano Zuffis Color in Art.34   

 
31 Forsberg och Lindberg; de kapitel som inte är översättningen av Cennins text. 
32 Welch 2009, ämnet för artikeln. 
33 Irina Crina Anca Sandu, Luis Urbano Afonso, Elsa Murta och Maria Helena De Sa. ”Gilding Techniques in 

Religious Art between East and West, 14th – 18th Centuries” i International Journal of Conservation Science, 

2010. 
34 Stefano Zuffi. Color in Art. New York: Abrams, 2012 
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 Modets förändringar vid tiden och stilutveckling i stort av smycken hämtas framför allt 

från François Bouchers omfattande A History of Costume in the West.35 För den mer 

djuplodande informationen kring smycken finns stöd att hämta i Yvonne Hackenbrochs 

Renaissance Jewellery, Ronald W. Lightbowns Mediaeval European Jewellery och Clare 

Phillips Jewelry – from Antiquity to the Present.36 I Yassana C. Croizats artikel “’Living Dolls’: 

François Ier Dresses his Women” utrönes hur den franske kungen sökte trender i renässansens 

Italien och hur han särskilt beundrade Isabella d’Este.37 Samma kvinna nämns i Johan Erikssons 

avhandling Kondottiärfurstarnas visuella retorik, 2002, som exempel på hur nämnda materiella 

imageskapande spred sig mellan hoven inom Italien.38  

 För att finna fakta kring hur lagar och ekonomiska förordningar påverkat konsumtion och 

mode har några olika böcker gett gott stöd och belysande exempel. Paola Tinaglis och Mary 

Rogers Women and the Visual Arts in Italy c. 1400 – 1650, Peter McNeils och Giorgio Riellos 

Luxury – a Rich History samt Giorgio Riellos och Ulinka Rublacks The Right to Dress – 

Sumptuary Laws in a Global Perspective, c. 1200 – 1800 är de verk som citeras här.39 

 Som redan nämnts i teoridiskussionen används ett flertal teorier vilka ovan satts samman 

med sina upphovsmän och -kvinnor. En av dem är relativt ny i sammanhanget; Charlotta 

Krispinssons avhandling Historiska porträtt som kunskapskälla från 2016. Inte för att 

målningarna vi ser av Cennino själv kan sortera under porträtt, men en av tankarna kring vilka 

olika plan man kan söka kunskap inom i avbildningar är relevant även här.  

 I övrigt används en del verk av allmän uppslagskaraktär, som till exempel Rosa Giorgis 

Saints in Art.40 Allra mest bör nämnas alla de lexika som varit till stöd och hjälp. Samlingarna 

av sådana på Universitetsbiblioteket i Lund har varit oumbärliga för att försöka tolka vad 

Cennini verkligen skrev och kan ha menat med det. 

  

 
35 François Boucher. A History of Costume in the West. Översatt från franska av John Ross. London: Thames and 

Hudson, (1965) 1996. 
36 Yvonne Hackenbroch. Renaissance Jewellery, München: Sotheby Parke Bernet Verlag C. H. Beck, 1979. 

Ronald W. Lightbown. Mediaeval European Jewellery. London: Victoria and Albert Museum, 1992. Clare 

Phillips. Jewellery – From Antiquity to the Present. London: Thames and Hudson. (1996) 2018. 
37 Yassana C Croizat. “’Living Dolls’: François Ier Dresses His Women”, Renaissance Quarterly, vol. 60/no. 1, 

2007. 
38 Johan Eriksson. Kondottiärfurstarnas visuella retorik. Diss. Stockholm: Stockholms universitet och Raster 

förlag, 2002. 
39 Paola Tinagli och Mary Rogers. Women and the Visual Arts in Italy c. 1400 – 1650. Manchester: Manchester 

University Press, 2016. Peter McNeil och Giorgio Riello. Luxury – a Rich History. Oxford: Oxford University 

Press, 2016. Giorgio Riello och Ulinka Rublack (red.). The Right to Dress – Sumptuary Laws in a Global 

Perspective, c. 1200 – 1800. Cambridge: Cambridge University Press, 2019. 
40 Rosa Giorgi. Saints in Art. Översatt från italienska av Thomas Michael Hartmann. Los Angeles: Getty 

Publications, 2003. 
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Disposition 
 

Ämnet kan tyckas komplext och likaså ordningen hur frågor presenteras och utreds. För att 

tydliggöra, skala av och hålla mig till det mest nödvändiga kring ämnet – även om vissa till 

synes utsvävande kringrörelser blir nödvändiga för helhetsbilden – finns ett avsnitt som 

förklarar de historiska delarna i kontextualiseringen, avsnitt II, och därefter avsnitt III, som 

behandlar förändringsprocessen för glorior och diadem i konsten före och efter Cenninis tid för 

att på så vis sätta den aktuella ikonografin på en tidslinje. Det senare hålls kort till ett fåtal 

representativa målningar. Avsnittet fortsätter och avslutas med hur det hårsmyckesmode som 

vuxit fram i Italien kan ses ha påverkat omvärlden, främst via Frankrike som i sin tur spred bruk 

och smak vidare, innan det att Cenninis material i ord och bild angrips i avsnitt IV. 

 För att göra diskussionen tydlig delas den huvudsakliga analysdelen, avsnitt IV, upp i två 

delar. Dels ämnar jag jämföra texten i olika översättningar och diskutera de tolkningar som 

görs, dels resonera kring de målningar som finns bevarade av Cenninis hand, för att sedan i 

avsnitt V, slutdiskussionen, kunna samlat besvara de frågor som ställts i avsnitt I, inledningen 

till studien. 
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II. DEN HISTORISKA KONTEXTEN 
 

För att kunna utröna vad som kan ha funnits i form av diadem och glorior vid den aktuella 

tidpunkten i trakterna kring Florens, hur de sett ut och hur de kunnat tolkas, behövs ett 

informationsunderlag riktat mot dessa frågor inom de områden kontextualiseringen ovan visar. 

Modet och de aktuella begränsningar som fanns i form av överflödsförordningar är en 

ingångsvinkel vilken här följs av hur glorior och diadem rent generellt såg ut och utvecklades 

inom konsten. Orden som används för att beskriva dessa föremål och fenomen är centrala och 

likaså den etymologi som påvisar hur orden utvecklats och vad de betecknat. Det material som 

Cennino Cennini använder så snart han talar om diadema, som guld inlagt i målningarna, har 

sin egen symbolik i konsten vilken även den kommer att tas upp i övergripande ordalag. 

Kort historieteckning kring mode och lagar rörande guld och huvudsmycken 

 

 

Under senare delen av Cennino Cenninis levnad föddes en av renässansens mest mångsidiga 

förgrundsgestalter, Leon Battista Alberti (1404 – 1472). I hans bok Om målarkonsten, ca 1435, 

beskriver han en håruppsättning med gyllene smycken och hur han tycker den lämpligast 

porträtteras. Det är Virgilius Dido han ser framför sig, ett grekiskt, mytologiskt motiv alltså.41 

Den engelska översättningen är kärnfullare än den svenska och lättare att bryta ut ett tydligt 

citat från: ”… her golden hair knotted with gold …”.42 Den svenska texten är i denna 

beskrivning mycket slingrigare, men handlar också om guld bland annat i håret:  

Även om jag ville måla Virgilius Dido med hennes gyllene koger, håruppsättning 

och klänningsspänne, och hennes vagn med tyglar, och allt skimrande av guld, så 

ville jag försöka återge hela detta välde av gyllene strålar som från alla vinklar 

nästan bländar betraktarens ögon, med färger hellre än med guld. Jag beundrar den 

målare som kan återge guldet genom skickligt bruk av färg.43 

Att guldsmycken tagit sig in i konstens värld likaväl som de profana motiven – och gärna i 

kombination – ger detta nedtecknade tankeexempel bevis för.  

 Tyvärr är det mesta av de smycken som fanns under renässansen borta idag, de är i bästa 

fall omarbetade för att följa nya moden och klädkoder, men troligen ofta även förkomna eller 

på andra sätt förlorade för eftervärlden.44 I praktverket Renaissance Jewellery är alla de 

 
41 Alberti 1996, § 49 i boken, s. 64. 
42 Leon Battista Alberti. On Painting. Översättning John R. Spencer. New Haven och London: Yale University 

Press: (1956) 1966, s. 85 
43 Alberti 1996, s. 64. 
44 Jessica Söderqvist, föredrag för Livrustkammaren via zoom, om en kommande mastersuppsats vid Uppsala 

universitet, ”Att iscensätta en dynasti – om smyckena i Elisabet Vasas hemgift 1581”, 3 juni 2021. 
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italienska exempelsmyckena som visas på bild från 1500-talet, trots att texten inledningsvis slår 

fast att renässanssmyckenas historia börjar i Italien under andra hälften av 1400-talet.45 Ju 

längre tillbaka i tiden man försöker hitta lämpliga föremål att jämföra med desto svårare blir 

det kan därmed konstateras. Att hitta goda exempel på italienska smycken för håret som fanns 

omkring år 1400 är därmed en grannlaga uppgift.   

 Nivån på arbetena från den aktuella tidsperioden kan däremot fortfarande bedömas 

generellt via de konstföremål som finns kvar i dag. Som en jämförelse i detta sammanhang är 

prinsessan Blanches krona ett utmärkt föremål. Den är utförd ca 1370 − 80 och skulle därmed 

kunna ha setts av personer som levde i slutet av 1300-talet och framåt. Det finns olika uppgifter 

om var den kan ha tillverkats, varav alla dock i Central- och Västeuropa. Generellt kan därför 

sägas att det fanns ett avancerat kunnande vid den sökta tidpunkten. Det är nämligen ett 

förnämligt föremål. Kronan är cirka 18 cm hög, gjord i guld och emalj med pärlor, safirer, 

rubiner, smaragder och imiterade diamanter så som de gjordes på 1300-talet.46 Den väger strax 

under kilot. Kronan finns i dag att beskåda i Skattkammaren i München, bild 1.47  

 Kunnande fanns, materialen likaså och en kundkrets börjar göra sig gällande även om det 

år 1400 fortfarande var en trevande tid för bruket. Efter digerdödens härjningar kring 1347 - 

1348 förbättrades levnadsstandarden successivt i och med att lönerna ökade. Ett markant steg 

uppåt i inkomstnivå för löntagare före sekelskiftet mellan 1300- och 1400-talen följdes av en 

stabil ekonomisk utveckling under 1400-talet, vilket gynnade handel, hantverk och konsumtion 

i stort.48    

 När vi i dag vill veta mer, trots att bara ett fåtal smycken finns kvar, blir det därför via 

porträtt, andra målningar och nedtecknade inventarieförteckningar man får söka kunskap. Och 

faktiskt, som vi sett, även i texter om själva det konstnärliga utförandet, där både Cennini och 

Alberti är exempel från den tidiga renässansen i Italien. Det är deras beskrivning av både verk 

och verklighet vari en start till det som komma skall i form av smyckesutveckling andra halvan 

av 1400-talet, enligt Yvonne Hackenbroch i Renaissance Jewellery, kan utläsas. De smycken 

Cennini och Alberti här talar om torde därför antingen vara ädla metaller, lösa stenar och pärlor 

fastsydda på hårskenor, band, kläder, hättor, så kallade snood-nät med mera eller föremål av en 

design som mer sorterar under medeltida, gotiska modeller eftersom de stiltypiska 

renässanssmyckena enligt ovan dateras från senare datum under seklet.49   

 
45 Hackenbroch 1979. Referensen gäller bildmaterialet generellt i hela boken samt texten sidan 3. 
46 Phillips 2018, s. 69. 
47 Information från museet; www.residenz-muenchen.de/englisch/treasury/pic11.htm hämtad 20 maj 2021. 
48 Evelyn Welch. Shopping in the Renaissance. New Haven och London: Yale University Press, 2005, s. 11. 
49 Phillips 2018, s. 70. 
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 Texterna är därmed viktiga vittnen från tiden och hur de tolkas och översätts kan bli 

avgörande för historieskrivningen. Tiden är en brytpunkt där det tidigmoderna bruket av kläder, 

smycken och personliga dekorationer verkar gå hand i hand med de företeelser som ska bli 

kännetecknande för renässansen i stort; främst i detta sammanhang ett tydligare fokus på 

individen och de jordiska intressen som i en alltmer sekulariserad värld ses som naturliga samt 

hur den antika mytologins gudinnor återigen togs fram som stilikoner för hår och hur man bäst 

binder om huvudet med smycken (gr. diadein, ’binda runt’, som blivit diadema/diadem), bild 

2, 3 och 4.50   

 Fram till 1200-talet verkar det som att den enda viktigare håraccessoar både män och 

kvinnor burit var ett cirkulärt band av ädelmetaller, flätade textilmaterial eller blommor/växter 

tydligt påminnande om antikens band för att hålla håret på plats och från ansiktet, bild 5.51 

Bruket av ett kringbundet, gyllene band, som ett klassiskt diadem, fanns kvar både i bruk och 

medvetande, därför rimligen även i en frekvent använd vokabulär, långt efter att Romarriket 

och dess ideal dukat under och finns både att se i konsten och i ett mindre antal bevarade 

exemplar, även en del mer välarbetade som kejsarinnan Kunigundas, bild 6. Det enkla bandet 

ner över pannan med en liten utsmyckning mitt fram finns fortfarande i välbevarat minne i vår 

kulturhistoria som en ferronnière, mycket tack vare Leonardo da Vincis (1452 – 1519) målning 

La Belle Ferronnière, bild 7, från 1490-talet. Huruvida bandet verkligen hette så vid tiden är 

omtvistat; da Vincis målning fick sitt namn långt senare.52 Eftersom det snarare var italienskan 

som var modespråket i renässansen än franskan – särskilt på den apenninska halvön – borde det 

hållas för osannolikt. Där fanns bland annat namnen dressadori, olika band för håret, och 

drezzeria, en term för hårprydnader.53 Men företeelsen i sig, oavsett namn, fanns sedan länge. 

 Från ca 1280 utvecklades kvinnors huvudband i egen riktning medan männens närmast 

försvann. För kvinnor omdanas den liggande ringen till en mer upprätt tygbandå tvärs över 

hjässan i skilda former och storlekar med möjligheter till dekorationer av guld, pärlor och 

ädelstenar; ett mode som tog fart på allvar under 1400- och 1500-talen.54 Tiden strax före 

uppsvinget, slutet av 1300-talet och början av 1400-talet, tiden då framför allt Cenninis bok 

skrevs med en snar uppföljare i Albertis, är av betydelse och vikt, inte bara för att det är en 

brytningstid utan också för att det finns så lite bevarat av fysiska objekt från tiden. Målningar 

 
50 Etymologin har ett eget avsnitt längre fram, ordet ’diadem’ har en egen not, nr 78. 
51 Boucher 1996, s. 184. 
52 www.francetvinfo.fr/culture/arts-expos/peinture/la-belle-ferronniere-de-leonard-de-vinci-nettoyee-de-ses-

vernis_3332955.html – artikeln, som främst behandlar restaureringen av da Vincis målning, säger att namnet ”La 

Belle Frerronnière” tillkom i Frankrike först på 1800-talet. 
53 Lightbown 1992, s. 83. 
54 Boucher 1996, s. 185. 



22 

 

och text får man därför såväl måna om som hantera kritiskt som de bevis och sanningsvittnen 

de kan vara.  

 I mitten av 1300-talet hände något avgörande vad gäller klädkoder. Den ganska likartade 

klädseln för män och kvinnor övergavs. Männens klädedräkt blev kortare och kvinnors fortsatte 

att vara golvlång men fick mer skräddade former med snörningar och knappar. En medvetenhet 

kring hantverksskicklighet, metoder och förfinade verktyg växte fram.55 Det är i denna kontext 

som huvudprydnaden tvärs över hjässan kom till. Både för klädedräkten och den fasta 

smyckesbågen var det i Italien förändringarna skedde först, även om de kom att successivt 

spridas över Europa.56   

 Det är här och nu vi ser att kläd- och dräktmodet föds.57 Än en gång vill jag gärna peka på 

att Cenninis text, skriven i slutet av 1300-talet eller i ett mycket tidigt 1400-tal i Florens, har 

kommit till mitt i ett intressant skede, där både dräkt och huvudbonader fått väldigt mycket mer 

uppmärksamhet än någonsin förr. I Italien, som vid tiden var ett 15-tal stater, fanns det en känsla 

för form och kreativitet som bidrog till förändringarna. Tillika utvecklades och förbättrades 

både sidenväveritekniken och handelns allmänna förhållanden, varför de ekonomiska 

faktorerna också hade stor del i denna nya tid.58 Att tiden mellan 1350 och 1480 är en epok med 

svårslagen extravagans inom klädedräkternas tidslinje framhålls ibland av renässansforskare.59 

Det utgör naturligtvis också grund för att ställa frågor om huvudbonaders och hårsmyckens roll 

i tidens modebild.  

 Hår tillmäts ett antal signalvärden och framför allt kan framhållas att det har en stark 

symbolfunktion både för personlig identitet och för en grupps samhörighet. Som mest tydligt 

blir det måhända för att det är ett fysiskt attribut som är synnerligen personligt och men därtill 

är det lika offentligt, om visat, som privat.60 Tillika kan ett välskött, friskt hår vara en 

klassmarkör som visar att personen har tid och möjlighet att vårda det. Den lyster hälsa och 

balanserad, näringsrik kost ger över tid torde också vara ett tecken på att personen i fråga lever 

väl.   

 Det förekommer skilda uppgifter kring om kvinnor vid tiden fick visa håret eller ej. 

Förutom att det kan skilja i tid, plats, samhällsklass, ålder och sammanhang, kan man möjligen 

 
55 McNeil och Riello 2016, s. 50. 
56 Boucher 1996, s. 191. 
57 Boucher 1996, s. 192. 
58 Ibid.  
59 McNeil och Riello 2016, s. 50 − 51. Här citerar författarna ett holländskt verk från 1919; Johan Huizingas The 

Waning of the Middle Ages (i dess engelska översättning). 
60 Welch 2009 citerar sociologen Anthony Synnotts artikel ”Shame and Glory”, in sin egen artikel ”Art on the 

Edge”, s. 243. 
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ha förhållit sig till regler med olika grad av hörsamhet. Sedvänjan hos europeiska kvinnor att 

täcka håret började lättas upp redan på 1300-talet. En välarbetad, vårdad håruppsättning, allra 

helst med smycken eller bandåer som täckte åtminstone en liten del, räknades från och med 

denna tid allt oftare som prydlig nog att ersätta sjal eller hätta.61   

 Bortsett från regler som hade religiösa förtecken tillkom de som hade mer pekuniära inslag. 

Överflödsförordningar förekom i Italien från 1250-talet och de uppdaterades frekvent fram till 

1700-talet.62 Utöver att separera klasser stävjade de importen av vad som ansågs vara lyxartiklar 

och vid överträdelser fick stadens kassakista extraintäkter. Området är omfattande och tider och 

städer skiljer sig så markant att endast ett par exempel kan nämnas. I Bolognas förordningar 

från 1335 åläggs kvinnor över 40 år en bot om 25 lire, motsvarande vad en arbetare tjänade på 

125 dagsverken, om hon visade sig utomhus utan att täcka huvudet.63 Detta innebär följaktligen 

att kvinnor under 40 år inte blev bötfällda för detsamma och då medellivslängden ofta inte var 

mycket högre än så kan det i praktiken ha betytt att det stora flertalet kvinnor inte behövde ha  

någon huvudbonad längre.64  

 Ofta stöter man på att mängden, mätt i viktenheter för guld- och silversmycken, är det som 

skiljer det tillåtna från det otillåtna. I Bolognas arkiv finns belagt att under en och samma 

söndag, den 13 juni 1365, blev fem personer bötfällda för att ha burit otillåtna föremål. Alla 

fem var män, vars fruar påträffats ha burit för tunga afublaturis, förgyllda knappar eller 

hyskor.65 Dessa fick inte väga mer än 3 uns, det vill säga 3 x 28 gram = 84 gram.  

 Viljan att bära hårsmycken verkar ha gett upphov till försök att kringgå lagar och 

förordningar. Från Florens rapporteras år 1299 att man genom att betala en årlig summa kunde 

köpa sig fri från att åläggas bot för bärande av just hårprydnader av mer framträdande art.66 I 

mitten av 1300-talet var det på modet i samma stad att bära förgyllda silverskenor, det vill säga 

klassiska diadem, runt huvudet trots att de inte var tillåtna för vem som helst vid tiden.67 

Förordningarna trotsades med andra ord av kvinnorna i staden. Bruket av dessa gyllene 

hårbandåer torde därför vara väl förankrat i intrycken som konstnärer i Florens fick från sin 

närmaste omgivning.  

 En förordning från renässansens Florens, där Cennini främst verkade, och som gäller hår 

 
61 af Klinteberg 2018, s. 21 f. 
62 Riello och Rublack (red.) 2019, s. 167.  
63 Ibid, s. 170 f. 
64 Vid tiden, 1335, kunde farsoter rasa både lokalt och över större områden varför siffror kring medellivslängd i 

stort kan bli missvisande, men själva resonemanget kring en 40-årsgräns ger oavsett att det bara var kvinnor som 

ansågs gamla som behövde täcka hår och hjässa. 
65 Riello och Rublack 2019, s. 171. 
66 Lightbown 1992, s. 84. 
67 Ibid, s. 114. 
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och guldgula bandåer, kan vara värd att ta upp även om den är så sen som från 1546. Det kan i 

det här sammanhanget ses som exempel på skiftande mode, det vill säga hur det skiljer sig från 

år 1400, och att man får vara försiktig hur man pryder sig så att man inte sänder felaktiga 

signaler genom till exempel ett förändrat hårmode. Paragrafen om hur prostituerade ska klä sig 

lyder: 

Prostituerade får inte bära sidenklänning eller andra plagg av silke, men de får bära så 

många juveler de vill och så mycket guld och silver de önskar. På huvudet måste de 

bära slöja, sjalett eller annat tyg som ska prydas med ett band, brett som ett finger, 

gjort av guld eller silke eller annat gult material, på så sätt att det syns av alla. De måste 

bära detta tecken så att de kan särskiljas från dygdiga kvinnor, då de annars bötfälls 

med tio guldscudi i guld (sic) varje gång ett överskridande av regeln inträffar.68 

 

Förutom att notera att man släppt de förordningar som tidigare begränsade smyckens vikt blir 

man varse att en bandå eller någon diademtyp i gult, gärna i guld, som ett bredare band över 

textilt material på hjässan inte alls signalerar en upphöjd dam utan precis det motsatta, det som 

benämnts i historien som en fallen kvinna. Att mode och klädkoder även vad gäller 

huvudsmycken kan spela en avgörande roll och blir angeläget och ofrånkomligt att hålla sig à 

jour med torde i detta fall inte behöva närmare uttolkningar. Detta exempel är mestadels att se 

som undantaget som bekräftar regeln, vanligtvis signalerar ett gyllene band över eller runt 

hjässan inte på något vis saluförandet av promiskuösa tjänster. Men även i detta fall handlar det 

om att huvudbonader och hårsmycken är viktiga att känna till för att identifiera personen man 

ser korrekt för den tid och den kultur som är rådande.  
 

Glorior och diadem i religiös symbolik 
 

Flera språk har ord för gloria som auréole (fr), aureole/aureola (eng), aureol(a) (sv) som 

kommer av latinets aureolus gyllene, aurum guld.69 Att det finns ett gyllene sken, som en cirkel 

eller i annan form, runt en upplyft eller gudomlig person är inte bara en kristen företeelse, 

eftersom redan romarna använde strålar runt sin solgud.70 Glorior finns ibland omnämnda i 

sammanhang man inte väntat sig. I Anne D’Allevas Methods and Thories of Art History nämner 

hon att Aby Warburg (1866 – 1929) i sin tur gärna talade om symboler som bet sig fast; ett 

 
68 C. Carnesecchi, Cosimo I e la sua legge suntuaria del 1546 (Florens, 1902), s. 21 citerad i Paola Tinagli och 

Mary Rogers. Women and the Visual Arts in Italy c. 1400 – 1650. Manchester: Manchester University Press, 2016, 

s. 97. Översättning från engelska av uppsatsförfattaren; ”ten gold scudi in gold” står det de facto där. 
69 Nationalencyklopedin, andra bandet. Höganäs: Bra Böcker AB, 1990, s 118, samt Iréne Györki och Peter A. 

Sjögren. Bonniers svenska ordbok, Stockholm: Bonnier Fakta Bokförlag AB, (1991) 1994, s. 39. 
70 Zuffi 2012, s. 204. 
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exempel menar de vara just glorian som vi ser som en helighetssymbol i kristendomen, men 

som i senare delen av antiken var en kunglig symbol.71 I Peter Frankopans Sidenvägarna – en 

ny världshistoria beskriver han det snarlika bildutförandet kring strålglans som finns religioner 

emellan från ca 500-talet e Kr: 

När religionerna kom i kontakt med varandra var det oundvikligt att de också lånade 

av varandra. Även om det är svårt att spåra detta mer exakt så är det slående hur 

glorian kom att bli en vanlig visuell symbol i både hinduisk, buddhistisk, 

zoroastrisk och kristen konst, som en länk mellan det jordiska och det gudomliga, 

och som en markör för strålglans och upplysning, dygder som var viktiga i alla 

dessa religioner.72 

Det är inte bara cirkulära glorior som finns i den kristna konsten, Gud fader själv ses ibland 

med en triangulär gloria vilken symboliserar treenigheten. Kristusgestalten visas många gånger 

helt omgiven av ett ljussken, en mandorla, likaså gestaltas Jesus ofta med en gloria i vilken ett 

kors inskrivits och under medeltiden kunde levande personer eller blivande helgon i väntan på 

kanonisering ha ett mer kvadratiskt gyllene ljussken kring sitt huvud.73 Under renässansen 

förändras glorian i sin gestaltning. Piero della Francesca (ca 1415 – 1492) utvecklar en flat 

skiva med starkt förkortat perspektiv, inte gjord med passare alltså, och såväl Leonardo da Vinci 

som Rafael (1483 – 1520) föredrog en väldigt tunn linje i samma liggande perspektiv, som en 

diskus i luften, bild 8.74 Denna förändring över tid till ett lättare, elegantare utförande kan ses 

som den ikonografiska förändring som sker med tiden hos bestående fenomen, som Debord 

förklarar i Skådespelssamhället.75  

 För avbildning av diadem, bandåer och hårsmycken vid tiden verkar det inte finnas några 

påbud kring hur de måste ta sig ut, vilket kan motiveras genom att dessa inte har samma  

religiösa vikt som det himmelska ljusskenet runt en persons hjässa. I varje fall finns ingen 

forskning som slagit fast några samband eller utvecklingslinjer.76 För just Mariakronan finns 

en del fakta och en hel del bevarade exemplar från kyrkornas Maria-altare. Men då dessa kronor 

inte är huvudspåret för uppsatsen och förekomsterna väldigt rika över hela den kristna världen, 

 
71 Anne D’Alleva. Methods and Theories of Art History. Andra utgåvan. London: Laurence King Publishing. 2018, 

s. 22. 
72 Peter Frankopan. Sidenvägarna – en ny världshistoria. Översättning Peter Handberg. Stockholm: Albert 

Bonniers Förlag, 2019, s. 80. Det finns tyvärr inga noter angivna kring detta varför vidare efterforskningar inte 

gjorts när denna uppsats skrevs. Frankopan, fil dr, som förestår Oxford Centre for Byzantine Research, uppger i 

och för sig själv här i citatet att det är ”svårt att spåra detta mer exakt”, vilket är ännu ett vittnesmål kring att det 

fortfarande saknas forskning i frågan.  
73 Zuffi 2012, s. 204. 
74 Zuffi 2012, s. 204 f. 
75 Debord 2002, s. 25. 
76 Welch 2009. 
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får vidare beskrivningar anstå till andra tillfällen. Likaså finns det dokumenterat hur olika 

kunga- och adelskronor skiftat i form där varje rike haft sina egna former för de olika 

ståndsmässiga utförandena av rang- eller bördskronor.77 

 

De betecknande ordens innebörd och etymologi  

För att komma vidare i frågan och undersökningen om vad de aktuella termerna betyder får 

man efterforska vad ordböcker och etymologiska lexika har att förtälja om ordet diadema och 

liknande översättningar till franska, engelska och svenska. I det kompakta Våra ord-verket, 

med undertiteln Deras uttal och ursprung, en kortfattad etymologisk ordbok från (1960) 1995 

lyder posten ”diade’m pannsmycke: av grek, dia’dema, bildat på diade’in binda omkring”.78 

Samma förklaring och ursprung finns i mer omfattande verk, såväl på svenska som engelska, 

franska, italienska och latin. Av förklaringarna, som rör sig mellan pannsmycke och lägre 

cirkulär krona, förstår vi att smycket verkligen sitter runt hjässan och inte märkbart skjuter i 

höjden som en högrest krona eller tiara och därmed inte torde ge upphov till glans eller 

ljusreflektioner ett stycke ovanför huvudet.   

 Inte ens i den Ordbok över svenska språket utgiven av Svenska akademien, sjätte bandet D 

– Distingera, finns förklaringar som hänvisar till ljussken.79 I den engelska The Oxford English 

Dictionary, vol IV Creel – Duzepere, upptas dock ett exempel från år 1290 då ordet använts för 

en martyrs ”aureola or crown”, det vill säga gloria eller krona.80 Det som noteras är alltså en 

osäkerhet mellan ett ljussken eller ett fast föremål i ett citat från medeltiden. I det engelska fallet 

ska man hålla i minne att ordet diadem är ganska ovanligt – minns att eleverna på Hogwarths i 

bokserien om Harry Potter frågade vad det var för något under jakten på horrocruxer – eftersom 

man där i allmänhet använder ordet tiara även för låga diadem utan kopplingar till 

maktposition.81 Ordet tiara kommer från persiskan och gäller en toppig härskarkrona. I vår 

kultur är påvens höga huvudbeklädnad i form av tre ovanpå varandra placerade kronor det enda 

föremål som absolut alltid benämns tiara.82 En målning av just en sådan krona, påvens tiara, ses 

 
77 En sammanställning i ord och bild över kronor i skilda europeiska länder finns återgivet som faksimil över ett 

uppslag i af Klinteberg 2018, s. 158 – 159. Illustrationerna kommer från ett tyskt konversationslexikon från 1800-

talet. 
78 Nordstedts. Våra ord – deras uttal och ursprung. Stockholm: Norstedts, 1995, s. 75. 
79 Ordbok öfver svenska språket, utgifven av Svenska Akademien, sjätte bandet D – Distingera. Lund: C. W. K. 

Gleerups förlag, 1925. 
80 J. A. Simpson och E. S. C. Weiner (red.) The Oxford English Dictionary, vol IV Creel – Duzepere, second 

edition. Oxford: Clarendon Press, 1989.  
81 J. K. Rowling. Harry Potter och Dödsrelikerna. Översättning Lena Fries-Gedin. Stockholm: Tiden, 2007. 

Kapitel 29: ’Det försvunna diademet’, s. 591 ff. Konversationen är även med i filmen på engelska, ett citat från 

populärkulturen vilket har en grund i faktisk vokabulär. 
82 af Klinteberg 2018, s. 36 – 38. 
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i bild 20, eftersom en av Cennins målningar avbildar Sankt Gregorius, som blev påve, i en 

målning från ca 1400 iklädd den samma.  

 Det allra mest intressanta i denna studie är språket texten skrevs på ursprungligen, Cenninis 

egen lokalt färgade italienska. Dessvärre går det inte att fråga dem som levde i Florens runt år 

1400 vad de tänker på i samband med un diadema. Det närmaste man kan komma, utan att göra 

en större lingvistisk undersökning, är att slå i det monumentala verket Grande Dizionare della 

Lingua Italiana, vol IV Dah – Duu.83 Termen hyllmeter kommer till användning i beskrivningen 

av detta referensverk; verket mäter ganska exakt två sådana enheter, det vill säga två meter i 

bredd. De första och de absolut flesta betydelsenivåerna, vilka sorteras i frekvens vilket är det 

brukliga för välarbetade ordböcker, för ordet diadema är fasta smycken, föremål, symboler eller 

dekorationer, men i två av de nio fallen finns exempel där det, som ovan i engelskan, använts i 

något friare tolkning. Så det går inte att säga att det är omöjligt att diadema i Il libro dell’arte 

kan vara ett samlingsbegrepp för något gyllene i huvudregionen hos en avbildad figur. Men den 

som skriver det i sådana fall torde vara en beläst person som vänder sig till andra likasinnade, 

får man förmoda, och sammanhanget någorlunda specificerat för att rättfärdiga en mer 

särpräglad användning.  

 Orden som används på italienska för svenska ordet ’gloria’ är framför allt, enligt moderna 

lexika bör tilläggas, nimbu, aureola och gloria.84 ’Nimbus’ används även på svenska om ett 

mer diffust, inte så tydligt avgränsat sken. Det kommer i båda fallen av latin, enligt SAOB: ”jfr 

t., eng. o. fr. nimbus, fr. nimbe; av lat. nimbus” och betyder huvudsakligen just vad som 

eftersöks här: ”konst. ljuskrets l. strålkrans kring en persons huvud (ss. beteckning för helighet), 

gloria”.85 ’Aureol(a)’ kan användas om än sällan för strålkrans.86 I inledningen till stycket 

”Glorior och diadem i religiös symbolik” ovan beskrivs hur glosan kommer av orden för guld 

och gyllene. Ordet ’gloria’ har samma latinska ursprung i båda språken och SAOB visar 

likheterna mellan flera europeiska språk ”jfr t. glorie, eng. glory, fr. gloire; av lat. gloria, ära”.87 

Första betydelsen på svenska anges i denna uppslagspost som ära och ryktbarhet ”företrädesvis 

i högre stil” och i andra hand det som framför allt intresserar i konsthistorien:  

  

 
83 Salvatore Battaglia (red.). Grande dizionario della lingua italiana. vol IV Dah – Duu. Turino: UTET, 1966.  
84 Esseltes Italiensk-svenska ordbok. Stockholm: Esselte studium, 1973. Ett italiensk-svenskt lexikon från Florens 

ca 1400 hade varit ovärderligt i sammanhanget, men förefaller inte existera. 
85 Svenska Akademiens Ordbok online, www.saob.se/artikel/?seek=nimbus&pz=1 Hämtad 2021-06-30. 
86 Så pass ovanligt att det inte finns i SAOB. Men det tas upp i Bonniers Svenska Ordbok och Nationalencyklopedin, 

se not 62. 
87 Svenska Akademiens Ordbok online, www.saob.se/artikel/?unik=G_0441-0158.cSQD Hämtad 2021-06-30. 
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ljuskrets, strålkrans; dels (i sht konst.) om (på målning framställd) ljuskrets (l. enbart 

en ljusring) kring en persons huvud (i den kristna konsten betecknande helighet), dels 

(i utvidgad anv.) om ljuskrets omkring himlakropp o. d.; äv. oeg. o. bildl. 

 

Guldet som material och symbol  

Oavsett om det Cennino Cennini beskriver med ordet diadema är ett diadem eller en gloria, en 

smyckesprydnad eller ett ljusfenomen, förefaller det vara representerat av guld i de aktuella 

målningarna som beskrivs i hans texter (exemplen kommer i avsnitt IV). I diademen 

symboliserar guldet materialet och ädelmetallen guld i sig själv, ett slags äkta representation, 

och i gloriorna står guldet som det bildliga uttrycket för ett ljussken. Antingen är man upplyft 

nog socialt för att ha guld över hjässan eller också är man högtstående i gudomlig mening. Det 

förekommer frekvent exempel där de avbildade bär båda varianterna samtidigt, det finns inga 

hinder för den saken. Bilder på detta kommer i avsnitt III och IV.  

 I Hans Biedermanns symbollexikon uppges att guld i de flesta kulturer förknippas med 

solen och ofta, eftersom det varit värderat som ett dyrbart material, en omskrivning för det 

högsta stadiet i andlig utveckling.88 Guldet är också i den ortodoxa kristenheten, vilken vi kan 

förvänta oss att ungrännessansens konstnärer i Italien hade ett påtagligt arv från, ”en symbol 

för det fullkomliga och för ljuset från himmelen; guldet i grundfärgen på medeltida 

tavelmålningar och östkyrkans ikoner tyder på detta”.89 I artikeln ”Gilding Techniques in 

Religious Art between East and West, 14th – 18th Centuries” beskriver I C A Sandu med flera 

författare hur de tidiga europeiska kristna målningarna och de post-bysantinska ikonerna har 

sinsemellan liknande släta eller dekorerade guldbakgrunder.90 Biedermann fortsätter med fler 

exempel: 

…guldsmycken ansågs kunna avvärja skadlig trolldom (särskilt i kombination med 

ädelstenar). Det var emellertid inte allmänt tillåtet för vem som helst att bära 

guldsmycken. --- I många gamla kulturer har guld reserverats för tillverkningen av 

sakrala föremål och härskarinsignier (jfr krona).91 

En uppslagspost som denna ger en hel del övergripande och allmän information. Det som står 

kan vara intressant i detta sammanhang, men för att veta om det kan appliceras på 

renässanskonst i trakterna av Florens omkring år 1400 krävs resonemang och ytterligare 

underbyggda fakta. Vad gäller guldet i ikonmålningar, som bakgrund eller gloria för att visa 

 
88 Hans Biedermann, Symbollexikonet. Översättning Paul Frisch och Joachim Retzlaff. Stockholm: Forum, 1991, 

s. 153. 
89 Ibid. 
90 I.C.A. Sandu et al. “Gilding Techniques in Religious Art Between East and West, 14th -18th 

Centuries.” International Journal of Conservation Science, vol. 1, no. 1, Mar. 2010, pp. 47–62, s. 51. 
91 Biedermann 1991, s. 153 – 154. 
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ljus, är traditionen välkänd och att bruket i Öst-Rom kring detta påverkat konsten på den 

italienska halvön torde också vara välbelagt, som ovan av Sandu et al.   

 Att ordet guld förekommer över fyra hundra gånger i Gamla testamentet understryker att 

människan, åtminstone i den judisk-kristna traditionen, länge fäst stor vikt historiskt, 

symboliskt och socialt vid denna värdefulla metall.92 I Nya testamentet får vi veta att en av de 

tre vise männen ger den nyfödde konungen, Jesusbarnet, guld när de andra ger dyrbar rökelse 

och myrra och senare säger Jesus att han är världens ljus (Joh. 8:12), vilket frekvent visats i 

konsten genom att han porträtteras mot en bakgrund av guld. Letar man fakta kring denna 

avporträttering kan man mycket väl i det här fallet hamna i en cirkelgång; i kapitlet ”Paintings 

with Gold Background” i boken Color in Art beskrivs att proceduren att avporträttera 

gudomliga personer mot en bakgrund av guld på träpanel, som i triptyker, finns utförligt 

beskriven av Cennino Cennini. Han beskrivs som en konstnär med lång erfarenhet i ateljéer 

vilka arbetade i Giottos tradition.93  

 Även i Sandus artikel som publicerades i I J C S, The International Journal of Conservation 

Science 2010, hänvisas till Cennins bok ett flertal gånger i olika fall av tekniker för 

förgyllning.94 Som särskilt intressant kan nämnas att den metod Cennini beskriver i ett av de 

jämförda avsnitten här, avsnitt IV första fallet, att förgylla ovanpå tenngrund, visar sig spara 

väldigt mycket av det dyrbara guldet, då det kan läggas mycket tunnare på tenn, vilket nu Sandu 

et al. bekräftar.95  

 I tider då ljus varit dyrbart efter solens nedgång måste den reflekterande och på så vis 

ljusspridande effekten hos guldet, i till exempel väggmosaiker, varit ett påtagligt bevis för 

materialets inneboende och värdefulla egenskaper. Guld i sin rena form är tillika förhållandevis 

lätt att forma, vilket torde ha främjat en tidig användning redan innan mer sofistikerade verktyg 

och smedjor fanns. Även vid förgyllning har denna lättanpassliga egenskap varit uppskattad.96  

 Det är när användningen går över till att låta guldet i målningar representera guld i 

verkligheten, det vill säga fysiska föremål som smycken, bårder, spetsar, spännen med mera, 

som frågor kring hur denna ädelmetall användes och fick lov att användas vid tiden gör sig 

påminda. Vid Cenninis tid och i hans egna verk förekommer guld både som himmelskt ljus och 

som den fysiska ädelmetallen i föremål. När det gäller smycken och andra föremål får man 

förhålla sig till två skilda koder; det handlar både om mode, vad man gärna ville skruda sig i, 

 
92 Zuffi 2012, s. 182. 
93 Zuffi 2012, s. 196. 
94 Sandu 2010, s. 52 f. 
95 Sandu 2010, s. 53. 
96 Sandu 2010, s. 51. 
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och om regler, i detta fall om de omfattande och ofta föränderliga överflödsförordningarna, som 

påverkade vem som fick lov att bära vad utan att böta och/eller få föremålen konfiskerade. Att 

gudomligheter, änglar och helgon kunde komma undan med att bli avporträtterade med gyllene 

kronor och diadem som komplement till lika välförgyllda glorior kan knappast ha varit en fråga 

för den lokala ordningsmakten att utdöma böter kring, ej heller en härskares bruk av insignier. 

Det är det mer profana bruket hos adel och borgare av världsliga föremål som är av intresse. 

Det är genom att se hur bruket utvecklas utanför de sakrala och kungliga miljöerna som en 

bedömning kring hur en vokabulär borde vuxit fram samtidigt kan våga göras och exemplen 

hos Cennini blir intressanta vittnesmål från tiden.  
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III. FÖRÄNDRINGSPROCESSEN FÖR GLORIOR OCH DIADEM I 

KONSTEN UNDER TIDEN FÖRE OCH EFTER CENNINI I KORTHET 

Målningar före och efter Cennino Cennini, några nedslag 
 

Även om många av de målningar som gjordes omkring år 1400 hade religiösa motiv och var 

gjorda för kyrkor eller hemaltare, får man inte glömma att det även fanns andra motiv som 

gärna beställdes i bottegorna, som ateljéerna hette. Förutom pannåer och fresker som var tänkta 

att vara beständiga, utfördes även rekvisita och dekor till fester, lekar, tornerspel och parader. 

Cennini beskriver hjälmar och standar i några kapitel i Il libro dell’arte.97 Forsberg och 

Lindberg beskriver att bredden i tidens måleri gav prov på så mycket mer än de religiösa 

motiven. Då en del av den produktionen varit snabbare, av enklare art och kanske förbrukats 

under användning, till exempel i tornerspels närkamper och brutala handgemäng, har dessa 

objekt inte överlevt i samma utsträckning som kyrkomåleriet: 

I religiösa byggnader avbildades bibelns berättelser och helgonlegender, medan man 

i andra offentliga lokaler föredrog bildsviter över dygden och lasten, den gamla och 

nya lagen, årets månader och sysslor och de fria och mekaniska konsterna. 

I hemmets mer intima sfär valde man gärna fest- och jaktscener med galanta herrar 

och damer helt i den gotiska riddarromanens anda.98 

Det kan vara nog så intressant att betänka att lejonparten av detta profana måleri för hemmen 

inte finns kvar och inte förekommer i nämnvärd utsträckning i det konsthistoriska medvetandet. 

Det fanns dock och i texten Cennini skrev finns det beskrivet för att unga lärlingar skulle lära 

sig att måla även på banér och dekorera kassakistor. Tittar man närmare på vad Forsberg och 

Lindberg beskriver för motiv här ovan är det inte långsökt att visualisera tydliga möjligheter 

för diademprydda huvuden i dessa scener. Hur de förändrats och utvecklats blir en större 

utmaning att diskutera, då materialet inte bevarats och/eller studerats i större utsträckning, men 

likafullt utfördes det och fyllde en funktion. Framför allt verkar gloriornas förmodade 

förekomst, när man begrundar de beskrivna motiven, vara ganska låg.  

 I en mer högstämd anda finns en stor mängd målningar med både diadem i guld och gloria 

från såväl tiden före år 1400 som efter. Det är lätt att hitta exempel och därmed består 

problematiken enbart i att välja. Från en tid före Cenninis, tidigt 1300-tal, en tid och en tradition 

som ledde fram till den målarkonst han beskriver i Il libro dell’arte, finns en målning som gjorts 

till högaltaret i katedralen i Siena, som med alla sina diadem- och gloriaprydda änglar varit i 

 
97 Cennini/Möller 2000, # 167 – 168, Cennini/Forsberg och Lindberg 2011, kapitel 168 – 169. 
98 Forsberg och Lindberg 2011, s. 26. 
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fokus för alla gudstjänstbesökare i Il Duomo under långa tider, bild 9.99 Det är Duccio di 

Buoninsegnas (ca 1255 – 1319) Maestà, som vid tiden den gjordes var det absolut högst 

arvoderade konstnärsarbete som finns belagt.100 Ett prestigeverk som detta, ur både religiös och 

världslig aspekt, torde ha varit omtalat bland konstnärer och väckt intresse hos många långt 

utanför Siena då kyrkan fortfarande var en central samlingspunkt och Jungfru Marias 

föredömliga självuppoffring var ett innött kvinnligt ideal.   

 De graciösa diadembandåerna i verket, utförda i guld liksom gloriorna, kan man ana är av 

den typ av guldornament som Cennini eventuellt inte nämner i utförligare förklaringar alls, 

eftersom han sällan diskuterar motiv i detalj, även om de likaväl kan vara det han benämner 

diadema så som de i enlighet med traditionen från antiken verkar vara utförda och använda. 

Den massverkan de omgivande kvinnorna ger, alla med hårprydnader av olika storlek och 

dignitet, dessutom i ett högaltare, torde kunna ha främjat och drivit fram bruket av hårsmycken 

hos gudfruktiga kvinnor. Seden att i det närmaste helt täcka håret, som varit i bruk ca 500 – 

1300 e Kr, började lättas upp vid tiden då målningen utfördes, ca 1308 – 1311.  

 De bilder av god kvalitet man såg vid tiden var inte många. Den kyrkliga konsten var för 

de flesta den enda kontakt man hade med avbildningar. Denna fanns för att dels förklara och 

illustrera bibliska texter, dels för att ingjuta rätt religiös fromhet hos betraktaren. Samhället var 

helt och hållet uppbyggt enligt vad som kallades den gudomliga ordningen, en hierarki både i 

himlen och på jorden där den stora massan såg upp till dem som var högre i rang. I modeteorier 

och sociologi talas det frekvent om hur moden och ideal föds i de högre samhällslagren för att 

sedan röra sig neråt i pyramiden, som tidigare beskrivet. De förebilder och föredömen flickor 

och kvinnor såg avbildade under tidigt 1300-tal var, som i altartavlan från Siena, propra, 

gudfruktiga damer med frisyrer som endast täcktes till en bråkdel av gyllene diadem av typen 

man sett sedan antiken. Dessa stilikoner var klart högre stående varelser värdiga folkets 

tillbedjan, beundran och kanske även någon form av frisyrdyrkan.   

 En annan välkänd målning från tiden just efter att både Cennini och Alberti skrivit sina 

texter är Fra Angelicos (ca 1395 – 1455) Bebådelsen från ca 1440, bild 10. Den är troligen mer 

känd för oss än för samtiden då det är en muralmålning i ett kloster, San Marco i Florens, och 

 
99 Målningen finns numera i Museo dell'Opera del Duomo i Siena. Den monterades ner från sin ursprungliga plats 

1771, men fanns alltså ca 460 år till beskådan på prominent plats för kyrkobesökare; info från 

www.newliturgicalmovement.org/2021/01/the-cathedral-of-siena-part-10-maesta.html#.YObPr7txfIU – årtalen 

kring Maestà, nedmonteringen år 1771 nämns i ett antal skrifter och sammanhang. 

100 www.britannica.com/biography/Duccio/Later-commissions#ref272707 – kringhistorien om konstnären och 

betalningen för altartavlan i Siena. Hämtad 210709. 
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dessutom placerad långt in där den var det sista munkarna såg innan bön, kontemplation eller 

studier tog vid.101 Men det är en religiös bild som i tid och rum är så nära Cennini man kan 

komma. Centralperspektivet har slagit igenom, så en utveckling har skett i motivkonstruk-

tionen. Jungfru Marias gloria är däremot fortfarande en cirkelrund platta av typen som med all 

sannolikhet konstruerats med passare. Hon har även en cirkel runt håret, bunden ikring som ett 

diadem, av ett material som inte är växter utan något beständigare. Kanske ska det föreställa 

guld.102 Då bilden blandar detaljarbeten som de punserade gloriorna, ängelns vingar och 

pelarnas kapitäl med mer avskalad avbildning är detta hårband eller hårsmycke starkt stiliserat 

varför det är vanskligt att göra några djupare tolkningar kring avsikter. Men uppenbart är att en 

cirkelrund gloria i kombination med ett hårband av klassisk diademtyp pryder Jungfru Maria. 

Både den immateriella och den materiella funktionen finns därmed hos en annan välkänd 

konstnär, som Fra Angelico, i tidigt 1400-tal i Florens.  

 Den profana konsten växer allt mer fram under renässansen. I Albertis Om målarkonsten, 

ca 1435, beskrivs en håruppsättning med gyllene smycken, vilket togs upp i avsnittet om guld. 

Det är också ett exempel kring hur han tycker färgpigment i olika utföranden lämpar sig för att 

ersätta det äkta guldet.103 Den kortfattade engelska översättningen lyder: ”… her golden hair 

knotted with gold …”.104 Kanske är Marias diademband i det gyllene håret ovan tänkt just som 

guld? Oavsett enskilda exempel tyder texten på att guldsmycken tagit sig in i konsten likaväl 

som de profana motiven – och gärna i kombination som i Albertis exempel vilket gäller Dido. 

Än en gång kan text och målningar komplettera varandra för bättre förståelse för oss i 

eftervärlden. Albertis tanke resulterade måhända inte i en exakt målning, exemplet blir i stället 

Sandro Botticellis (1445 – 1510) välkända porträtt av Simonetta Vespucci, ca 1480, bild 11, 

där lösare former av smycken också modellerats tillsammans med håret att bilda något av en 

diademliknande struktur, vilket är vad jag ser framför mig i Albertis beskrivning, även om det 

här är mer pärlor än guld samt ett halvt sekel senare.   

 I Botticellis exempel är det lösa pärlor eller pärlor på tråd som dominerar i håret 

tillsammans med ett rött band, en ljus fjäder samt vad som ser ut att vara en guldinfattad rubin, 

spinell eller granat på toppen. I dyrbarhet var den röda rubinen den högst värderade stenen, den 

var dubbelt så dyr som den gröna smaragden och fyra gånger så dyr som den färglösa 

diamanten.105 Rött var en kunglig färg och infattad i ädelmetallen guld fick stenen en värdig 

 
101 Evelyn Welch. Art in Renaissance Italy. Oxford/New York: Oxford University Press, (1997) 2000, s. 175. 
102 Som Alberti beskriver i text från samma tid, se nästa not och i avsnittet ”Guldet som material och symbol”. 
103 Alberti 1996, § 49 i boken, s. 64. 
104 Alberti 1966, s. 85. 
105 Jessica Söderqvist, föredrag 3 juni 2021. 
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inramning. Med andra ord är även denna till synes friare och enklare håruppsättning en 

uppvisning i kostbarhet och klass. Pärlor var vid tiden endast äkta vara, antingen havens 

saltvattenspärlor eller, vilket fanns i Europa, mindre vattendrags sötvattenspärlor, flodpärlan.

  De fasta skenornas bandåer eller diadem av olika slag fortsatte att utvecklas. De 

tygbroderade skenorna kunde smyckas med påsatta stenar och pärlor och de skenor som gjorts 

i metall där materialen var synliga, gärna då ädelmetaller, utformades på skilda vis och i olika 

storlekar, bland annat som dem änglarna bär på altartavlan från Siena i bild 9. Friheten att sätta 

dem ner över pannan som ett frisyrfixerande band à la äldre tider, som ferronnièren förekom 

också frekvent, likt vad da Vinci avbildade, bild 7. Bandet eller skenan är här enkel medan 

stenen mitt i pannan exponeras som en pièce de résistance. Av den relativa enkelheten i design 

att döma är da Vincis kvinnas smycken av en lägre rang jämfört med vad porträtt av damer i 

högre ställning kunde ge prov på och ger därför en fingervisning om att huvud- och hårsmycken 

inte bara användes av de mest förmögna och i de mest festliga eller ceremoniella sammanhang 

utan även var utbrett i samhället och därmed ett välkänt fenomen. Orden för föremålen, som till 

exempel diadema, måste därför spridas hand i hand med bruket och kännas till och användas 

av stora delar av befolkningen. 

 

Inflytande och eftermäle för den italienska renässansens hårmode som det ses i 

konsten 
 

Renässansens startskott ljöd i Italien och under lång tid var det hit man riktade blickarna för att 

ta del av nyheter och kunskaper. Detta gällde även för hårmodet och de smycken som hörde 

till. Genom en efter hand alltmer profan inställning och en handelsekonomi som tillät ett 

växande kläd- och smyckesintresse drev en reell efterfrågan utvecklingen av bättre 

håraccessoarer framåt. En av den italienska renässansens stilikoner, vars påverkan sträckte sig 

ända till det franska hovet, var Isabella d’Este. Hon föddes 1474 i Ferrara som dotter till Ercola 

I av Este och dog i Mantua 1539 där hon varit markisinna av Mantua, gift med Francesco II 

Gonzaga.  

 Till furstefamiljen i Mantua förde Isabella med sig den tradition familjen d’Este byggt upp 

under 1400-talet med ”…deras effektiva sätt att konstruera en homogen och tydlig bild av sig 

själva samt att sprida budskap inom arkitektur och konst…”.106 I den visuella uppvisningskultur 

hon skolats var det förmodligen mer regel än undantag att skapa sig en image av klädedräkt och 

 
106 Eriksson. 2002, s. 252. I detta sammanhang under rubriken ”Arvet efter kondottiärfurstarna” nämns Isabella 

och hennes syster Beatrice d’Este som kulturbärare mellan hov. 
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mode som visade prov på såväl styrka som framåtskridande design. Bland andra 

uppmärksammade skillnader i hennes personliga stil noterades att hon vägrade bära slöja i 

offentliga sammanhang, satte egen prägel på håruppsättningars stil samt såg till att dekorera 

sina frisyrer på ett invecklat och kostbart vis.107  

 Vid tiden kring 1515 – 1517 bad Frankrikes kung, François I, att Isabella skulle skicka 

dockor med äkta hår som visade det senaste inom hårmodet, så att damerna vid hans hov kunde 

hålla sig uppdaterade. Han begärde särskilt en docka som såg ut, var klädd och friserad som 

Isabella själv, med exakthet i material, färg och utförande ända in till underkläderna.108 Isabellas 

inflytande sträckte sig längre än så, hon anses i dag ha haft en internationell påverkan på 

hårmodet under sin tid.109 Hon tog aktivt stafettpinnen för elegansens frammarsch och i tid och 

rum måste hon ses som en synnerligen framträdande koryfé för spridning och utveckling av den 

italienska renässansens stil, finess och hårmode. Tizian (ca 1488/90 – 1576) har avporträtterat 

henne i en välkänd målning, ca 1530, som i dag finns i Wien, bild 12. Det finns även en skiss 

av da Vinci bevarad, bild 13. Den finns i Louvren, Paris.  

 Efter henne skulle både Katarina de Medici (1519 – 1589) och Maria de Medici (1575 – 

1642) påverka hovet och modet i Frankrike som drottningar till Henrik II och Henrik IV. Vid 

denna tid, när renässansen övergått i barocken, var det tydligt att det franska hovet var den 

främsta scenen för lyxkonsumtion i stort, även om många av idéerna fortfarande kom från 

Italien.110 Om det är dessa damers inflytande som fick Frankrike att passera Italien som 

föregångsland för modet inklusive hårsmycken får vi låta vara osagt. Det är en helt annan studie. 

Men att de bidrog till att hårmodet och det tillhörande smyckesbruket från den italienska 

renässansen spreds, inte bara geografiskt utan även mellan klasserna, oftast uppifrån och nedåt, 

behöver nog ingen tvivla över, även om det franska hovet förmodligen inte såg sig som lägre i 

rang än hoven i de italienska statsstaterna. Alla regler lär ha undantag, så även modeteorier, kan 

man därmed hålla för sannolikt.  

 

  

 
107 Welch 2009, s 244 – 254. 
108 Croizat 2007, 97. 
109 Croizat 2007, s. 114. Drottningen av Polen, Bona Sforza – dotter till hertigen av Milano, citeras ha sagt (översatt 

till engelska) att Isabella d’Este var: “the source and origin of all the loveliest fashions in Italy.” 
110 McNeil och Riello 2016, s 71. 
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IV. DIADEM KONTRA GLORIA I CENNINO CENNINIS MATERIAL  

Texten av Cennino Cennini  

Det är i den skrivna texten Il libro dell’arte av Cennino Cennini det italienska ordet diadema 

påträffas ett antal gånger och i de publicerade, skrivna översättningarna som termen bedömts 

olika, antingen som ett materiellt föremål eller en immateriell företeelse. I detta avsnitt jämförs 

den italienska texten med de svenska versionerna samt den franska och engelska vad gäller 

exempel på hur diadema används. Eftersom Cennini troligen såg sig själv mer som utövande 

konstnär än läromedelsförfattare – och en handfull av hans målningar finns bevarade – ledsagar 

hans målade verk detta avsnitt, som visuella prov på vad han beskrev i ord. Först sätts dock 

texten i sitt historiska sammanhang tillsammans med en beskrivning av innehållet och stilen 

varefter jämförelsestudien tar vid. 

Sammanfattning av boken och korta fakta om Cennino Cennini  
 

Cennino Cennini tros ha varit född 1360 – 1370 i nuvarande Italien.111 Levnadsteckningen är 

så här långt efteråt något bristfällig, men i förordet till Boken om målarkonsten (1947, 2000) 

citerar Giuseppi Tambroni, som fann Cenninis gamla manuskript i Vatikanbiblioteket tidigt 

1800-tal, Giorgio Vasari angående författarens bakgrund: ”Son till Andrea Cennini, född i Colle 

di Valdelsa, målare och elev till Angolo Gaddi, som var son till Taddeo och elev till Giotto”.112 

Även om Cennini var aktiv konstnär är anledningen att hans namn lever vidare just den här 

boken. Endast ett fåtal målningar av honom finns kvar, alla med religiösa motiv. Manuskriptet 

i den citerade utgåvan sägs ha den 31 juli 1437 som nedtecknat slutdatum för färdigställandet. 

Det hålls dock för troligt att detta manuskript är en kopia av en förlaga som författats ca 1400, 

se figur 2 i avsnittet ’Skillnader i texterna/manuskripten’.   

 I förordet skriver konstnären Sigurd Möller (1895 – 1984), som översatte verket från franska 

till svenska under 1940-talet, att Cennino Cennini ”författade sin bok i fängelset delle Stinche 

i Florens vid den höga åldern av åttio år, utblottad och skuldsatt”.113 Det har senare visat sig 

vara ett felaktigt antagande. Den åsyftade kopian är skriven och daterad av någon annan. 

Cenninis namn finns inte upptaget i fängelsets annaler. Han behöver alls inte ha varit utblottad, 

dock troligen redan död, så denna datering och platsangivelse gäller med största sannolikhet 

någon annan. Men eftersom verkligheten ofta överträffar dikten är fångregistren förkomna för 

 
111 I den första svenska boken, Cennini/Möller 2000 står det ”1360 eller något tidigare”, s. 6, i NE står ca 1370. 
112 Giorgio Vasari (1511 − 1574), italiensk konstnär, historiker, arkitekt, krönikör och författare. Citatet är från 

Cennini/Möller 2000, s. 6. 
113 Cennini/Möller 2000, s. 7. 

https://sv.wikipedia.org/wiki/Giorgio_Vasari
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åren mellan 1396 och 1462. Därmed vet ingen längre med visshet vilka som satt där under det 

aktuella året eller strax före och efter.114 Att Cenninis namn inte finns med i de andra bevarade 

rullorna bevisar därmed egentligen ingenting.  

 Måhända skrev Cennini boken som botgöring till kreditorer, måhända skrev han den som ett 

testamente till kommande generationer. Oavsett är det en sprängfylld praktisk guide för dem 

som handfast vill ta sig an målarkonsten. Vid tiden var det brukligt att man gick i lära i mästares 

ateljéer, varför lärdom och knep gick från mun till mun – eller från hand till hand – från en 

generation till nästa. Då var det också vanligt med beskrivningar som den Vasari gjorde ovan 

om Cennini, det vill säga att konstnären och kunskaperna länkades till en stor mästare, som här 

till Giotto.   

 Tack vare detta präntade manuskript, som alltså hittades i Vatikanen för ca 200 år sedan, och 

att därefter tre andra versioner påträffats, kan vi i dag trots att kunskapslänkandet till mästare 

och de tillhörande lärlingstraditionerna inte alls kvarstår som under renässansen läsa oss till 

konstnärers arbetssätt vid den aktuella tiden samt alla de material de använde. Det är en 

myllrande detaljrik värld där beskrivningarna frammanar lukten av äggulor, skimret av 

ametister, ljudet av raspet från rivjärnet, förnimmelsen av det mjuka brödet man suddade med 

och vaksamheten inför ogynnsamma väderomslag vilket sammantaget för oss tillbaka till sent 

1300-tal och möjligen tidigt 1400-tal i trakten av Florens. Det är också precis denna bevarade, 

fullödiga lärdom från målarateljéerna som gör detta unika tidsdokument till en konstklassiker i 

bokhyllan.  

 När man läser texten upplever man hur handfast den är, som till exempel i stycke #158: ”Jag 

ska visa dig en färg som liknar guld”. Det finns inga invecklade redogörelser för tidigare 

akademisk forskning eller dokument att hänvisa till, författaren kommer inte med uttalade teser 

eller renodlade teorier som ska bevisas och tilltalet är mycket direkt. Teserna och bevisen är i 

stället hur man av erfarenhet gör på bästa sätt och eftersom det fungerat länge måste det 

otvivelaktigt stämma.   

 Skulle man göra en studie över lix-tal, det vill säga hur långa orden och meningarna är där 

ett lågt resultat signalerar lättlästhet, förmodar jag att texten skulle sorteras in på den nedre 

delen av skalan när mer akademiska verk placeras i den övre. Cennini är inte bara kunnig i 

praktiskt hantverk, han skriver så att målgruppen ska förstå också, skulle ett allmänt 

pedagogiskt omdöme kanske lyda. Tillika får man betänka att de som började skolas in i arbeten 

i konstnärsateljéer i renässansens Italien fortfarande var barn och många kom aldrig särskilt 

 
114 Forsberg och Lindberg 2011, s. 18. 
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långt i skolningen kring att läsa och skriva.   

 Det finns inga uppgifter kring att Cennini själv skulle ha någon högre boklig bildningsnivå, 

närmast tvärtom, vilket är ett faktum vi får hålla i minnet när texten skärskådas. Fokus är på 

rent hantverk av för oss historiska dimensioner. Man tillverkade nästan allt från grunden själv. 

Troligtvis, då detta är nedtecknad muntlig tradering, skulle bokens innehåll kunnat vara likadant 

om det skrivits flera hundra år tidigare, kanske till och med i Grekland under antiken, som 

Auguste Renoir (1841 – 1919) har filosoferat i ett brev vilket är återgivet i den tidiga svenska 

utgåvan.115  

 Detta får till följd att bokens olika delar, numrerade till sex olika, har innehåll som inte helt 

låter sig beskrivas i akademiska termer. Första delen inleds med att betyga Gud, Jungfru Maria, 

alla helgon samt även de människor Cennini gått i lära hos en absolut vördnad. Religionen ses 

som allestädes närvarande, inte bara frekvent i målade motiv. Först därefter kastas vi in i hur 

man bör inrätta ett redbart liv om man vill måla, hur man gör sin gåspenna eller tillverkar 

genomskinligt papper. Övriga delar behandlar hur man gör färg, vilket sammanfattningsvis går 

ut på att de råvaror som ger själva färgämnet aldrig kan rivas länge nog; de blir alla bara bättre 

och bättre ju mer arbete man lägger på saken, hur man målar unga respektive gamla ansikten al 

fresco eller al secco, hur man arbetar på pannå, hur man gör alla olika slags lim med mera. Mer 

udda frågor som varför kvinnor ”må avstå från kemiska vatten på sin hud” (#179) eller hur man 

smyckar kassakistor (#169) finner man också svar på. Cennini berättar gärna vad han vet och 

kommit i kontakt med. Huvudfokus är dock på material och teknik under successiv förkovran.  

 Inte förrän i femte delens första paragraf klargör Cennini varför hans bok behövs. ”Du måste 

ha reda på den tid som åtgår för att lära” (#103). Ett år går åt till att lära sig den grundläggande 

teckningen, därefter sex år till att riva färger (trots att dessa som vi vet sedan tidigare kan rivas 

precis hur länge som helst), koka lim, preparera pannåer, behandla guld med mera. Ytterligare 

sex år går åt att studera färgen, göra draperingar i guld och lära sig måla på mur. Samtidigt 

fortsätter man teckna alla veckans dagar. ”Det finns många som säger att de lärt konsten utan 

att ha varit hos mästarna. Tro dem inte. Som bevis härpå ska jag ge dig min bok. Om du 

studerade den natt och dag utan att gå till en lärare, skulle du ändå aldrig komma någon vart” 

(#103). Detta är därmed i princip hans tes; teori utan praktik gör ingen till konstnär. 

 Verket kan således vara den anteckningsbok under lärotiden i ateljén som man inte kan 

skriva noteringar i själv eftersom man ständigt har händerna fulla med rivjärn och penslar i 

ekorrhår samt fingrarna nersmetade med färger, äggrester och guld. Jag skrev ovan att texten 

 
115 Cennini/Möller 2000, s. 15 – 28. 
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inte innehåller akademisk forskning, men rönen här är flera tusen år av ställda frågor som 

besvaras med empirisk forskning och utveckling. Det Cennini hänvisar till är inga tidigare 

dokument eftersom de antagligen inte funnits och hade han nu inte själv insett behovet för 

framtiden hade den förvärvade kunskapsmassan troligen gått förlorad.   

 De slutsatser man därför drar är att Cennini själv gått i lång lära och lärt sig sin yrkes-

skicklighet från grunden samt att han å det varmaste förespråkar att man fortsätter med att lägga 

stor vikt vid materialkunskapen inom skrået. Studerar man vad han verkligen berättar och 

kopplar det till hur man sett kunskapsutveckling ur andra vinklar, märker man att han börjar 

lägga en grund till hur man blandar och använder oljefärg, vilket ibland har tillskrivits en något 

senare utveckling i Nederländerna. Även här får vi förmoda att metoder och bruk både tagit tid 

på sig i att växa fram och förekommit på många håll samtidigt. Gräver man lite till i frågan 

finns fler spekulationer och betydligt äldre nedtecknade recept, men däri ska vi inte förlora oss.

 Förutom att se skuggor, klädesveck i olika tyger och de behagliga proportionerna av en 

manskropp – kvinnor går det inte att beskriva och beräkna, menar han – börjar vi genom hans 

beskrivningar också fundera kring och visualisera de motiv som varit de frekvent före-

kommande i hans liv och gärning. Det jag själv önskar ställa frågor kring, det som legat till 

grund för denna studie, är att han, i den svenska översättningen av Sigurd Möller nota bene, 

upprepade gånger beskriver hur man målar diadem och angriper frågan ur flera vinklar. Vid 

elva tillfällen i sex olika paragrafer hittar jag att Cennini talar om hur man målar diadem, men 

blir något brydd över vad han menar med begreppet.   

 En av de första gångerna jag ser det nämnt är i Hur man med kalken gör utskjutande diadem 

på muren (#101) där han avslutningsvis skriver ”Efteråt gör du strålarna omkring diademet med 

en hård och spetsig träpinne”. Strålar, kan det vara en gloria han menar? Är det ett religiöst 

motiv med en gudomlighet eller ett helgon? Det känns troligast eftersom diadem med en stor 

mängd slipade diamanter som kunnat stråla i ljuset ännu inte skådats. Jag ser framför mig det 

religiösa motivet tills jag i Hur du ska bilda ytterlinjerna på diademen, göra narv på guldet och 

återställa figurernas konturer (#139) läser: ”När din pannå är polerad och avslutad, måste du 

först återta din passare och markera samtliga glorior omkring diademen”. Här finns det alltså 

tre eller fler huvuden med glorior som omgärdar det han i detta fall kallar diadem. Det gör att 

frågan väcks på allvar.  

 År 1400 är vi långt efter antiken med triumfatorkransprydda kejsare eller gudar som grekiska 

Demeter, av romarna känd som Ceres, vilka har dessa huvudprydnader som igenkännings-

attribut och därför aldrig skildras utan kransar och diadem, och vi är 300 år före 1700-talet när 

det moderna bruket kommer igång på allvar. I renässansens Italien ser vi pärlbroderade och 
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juvelbesatta, bågformade huvudbonader som har visuellt släktskap med den ryska kokoshniken, 

men inte kan jag tänka mig en burgen dam i sådan skildrad med gloria också? Och inte alls en 

gruppbild? Boken väcker engagemang även om man inte är så kunnig eller intresserad av 

enskilda material på så sätt att den väcker frågor till ytterligare studier och undersökningar även 

med anledning av sina budskap kring motiv.   
 

Skillnader i texterna i korthet 
 

En ytterligare anledning att frågan om diadem kontra gloria i Cenninis Boken om målarkonsten 

blir aktuell att studera närmare är att boken nyöversatts, denna gång direkt från italienskan år 

2011 av Karin Forsberg och Bo Ossian Lindberg. Det var just för att dessa konstvetare ansåg 

att den tidigare översättningen till svenska, gjord under 1940-talet från franska, inte höll måttet 

som de tog sig an arbetet.   

 Forsberg, konservator och konsthistoriker bosatt i Italien, och Lindberg, fil dr i 

konstvetenskap, som var verksam vid Lunds universitet och sedan vid Åbo Akademi, påbörjade 

projektet oberoende och ovetande om den andras arbete, men fick av en händelse kontakt och 

fortsatte tillsammans. Lindberg beskriver i sitt förord arbetet: 

 

Kontakten resulterade i att översättningsförslag började gå i skytteltrafik som ytpost 

mellan Åbo och Toscana, när vi försökte foga ihop det bästa ur våra respektive 

översättningar.116  

Hur varje översättning blir en tolkning som speglar sin samtid, kommenterar Forsberg i sin del 

av bokens förord: 

Cennino Cenninis bok är en klassiker i ordets rätta bemärkelse. Det är varje 

generations uppgift att genom ett förutsättningslöst studium förmedla en analys som 

till sin natur blir lika bunden till sin tid som någonsin originalet.117 

Detta citat bär i sig den kärna av omöjlighet som det därav blir att jämföra Cenninis bok översatt 

till och via olika språk i olika tider. Samtidigt blir det en intressant tanke att det också kan vara 

en möjlighet genom att folk vid olika tidpunkter och i skilda kulturer läser in olika saker i vad 

Cennini menat när han till exempel skrivit ordet diadema ca år 1400 i Florens. Det torde också 

vara ett svar på vad jag åsyftar när jag inledningsvis skrev att intentionen här alls inte är att 

 
116 Forsberg och Lindberg, 2011, s. 12. För övrigt angående Bo Ossian Lindberg har jag själv haft förmånen att 

delta i hans undervisning vid Lunds universitet, vårterminen 1994. Hans kunskaper i och fascination för kemisk, 

teknisk färglära och andra praktikaliteter bakom en målning eller skulptur borgar för att översättningen gjorts med 

största noggrannhet och fokus kring detta. 
117 Ibid, s. 13. 
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peka ut vad som är rätt eller fel utan främst att ta tillfället att se hur situationen öppnar för 

tolkningar, där man kan välja en snävare eller en mer inkluderande kontext. Forsberg, som 

liksom Lindberg har stor kunskap i de material som Cennini ofta beskriver detaljerat, berättar 

vidare i inledningen att: 

Vi tror att vi har åstadkommit en mer precis svensk översättning än den tidigare 

eftersom denna utgår direkt från den italienska originaltexten. --- innehållet är ett 

resultat av vår egen analys och forskning.118 

För att ytterligare komplicera sammanhanget finns inget originalmanus bevarat och av de fyra 

kopior av kopior som existerar är inga kompletta – Cennini själv lär inte ha färdigställt texten 

– och ordning av kapitel och samstämmighet i ordalydelser verkar inte heller föreligga.119 Detta 

är i och för sig inget märkligt för manuskript från tiden före tryckkonstens födelse och när 

kopister, som i det här fallet, inte alltid förefaller att förstå de metoder och preparat författaren 

beskriver, finns ett flertal möjligheter till fel och missförstånd redan i nedtecknandet på 

ursprungsspråket.120  

 

 

Fig. 2. Förklaringsmodell efter hur Forsberg och Lindberg visar sammanhangen. Skissen visar hur de 

bevarade manuskripten står i förhållande till varandra.121 

 

Den första svenska utgåvan som refereras till här, Möllers version i något redigerad form och 

nyutgiven 2000, kom till under 1940-talet. Sigurd Möller översatte den franska version från 

1859 av Victor Mottez, som grundade sig på Guiseppe Tambronis (1775 – 1824) italienska 

 
118 Forsberg och Lindberg, 2011, s. 13. 
119 Ibid, kapitlet ”De bevarade manuskripten”, s. 33 ff. 
120 Ibid, s. 35. 
121 Ibid, s. 38. 

Cenninis original - ofullbordat, försvunnet

Oordnad kopia - utförd i Stinche 1437, försvunnen

Version L - ca 1440 - 50 - Bibl. Laurenziana

Version R - sent 1500-tal,

Version O - Vatikanens bibliotek Bibli. Riccardiana

Version P - andra hälften av

1700-talet, Bibl. Nazionale
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utgåva, vilken i sin tur grundade sig på versionen i Vatikanens bibliotek, den som kallas version 

O i skissen ovan.122 De rader som står där kring att den som skriver sitter i gäldstugan i Florens 

1437 gäller, se skissen, den som kopierat originalmanuset och rör därmed inte Cennini själv.  

 Den andra svenska utgåvan, Forsbergs och Lindbergs från 2011, har en bredare bakgrund. 

Bo Ossian Lindbergs översättning är baserad på fotokopior av versionerna L och R.123 Karin 

Forsberg har använt sig av den senaste tryckta italienska utgåvan, en version från 2003 av Fabio 

Frezzato, där diadema fortsätter heta så. Denna textutgåva har version L som grund men justerar 

och adderar från version R. Tillika är den försedd med kommentarer och diskussioner kring den 

senaste forskningen i ämnet.124  

 Den italienska utgåva som refereras i jämförelserna här nedan är den andra version som 

utkom i tryckt form. Den gavs ut 1859. Två bröder från Milano, C. och G. Milanesi, 

sammanförde manuskripten som nu kallas version L och R i en ansats av jämförande analys.125 

 För att kunna jämföra med franska finns Traité de la Peinture de Cennino Cennini översatt 

av Victor Mottez 1859 att tillgå digitalt, vilket ofta numera kan vara fallet när upphovs-

rättigheter löpt ut.126 Det är denna franska version som ligger bakom den första svenska utgåvan 

av Sigurd Möller från 1947.  

 Den engelskspråkiga utgåvan som används här nedan är översatt av en amerikansk forskare 

som tillika var kunnig i äldre måleritekniker. Han själv låg bakom den fjärde italienska utgåvan, 

1932, i vilken han fört samman versionerna L och R. Året efter, 1933, kom hans engelska 

översättning av densamma.127  

  Tillika finns nu material från arkiv och bibliotek till viss del digitaliserat. Version L av 

manuskriptet, troligen utfört ca 1440 – 50 som en kopia av den kopia som gjordes i gäldstugan, 

Stinche 1437, finns att finna via Biblioteca Medicea Laurenzianas hemsida där delar av deras 

äldsta samlingar går att fjärrläsa digitalt.128   

 

  

 
122 Forsberg och Lindberg, 2011, s. 39. 
123 Ibid, s. 41. 
124 Ibid, s. 40. 
125 Ibid, s. 39. 
126 Traité de la peinture - Cennino Cennini - Google Böcker 

https://books.google.se/books?id=ObFDAAAAcAAJ&printsec=frontcover&hl=sv&source=gbs_ge_summary_r

&cad=0#v=onepage&q&f=false 
127 Daniel V. Thompson, Jr. The Craftsman’s Handbook “Il Libro dell’Arte” Cennino d’Andrea Cennini 
128 I mejlkorrespondens med biblioteket 12 – 13 maj 2021 fick jag denna länk som ingång: 

http://mss.bmlonline.it/s.aspx?Id=AWOMMC_WI1A4r7GxMQzy&c=Boethius%20De%20consolatione,%20Sal

lustii%20Bellum%20Iugurthinum,%20Variorum%20carmina%20etc%23/book#/book 
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Skillnader i översättningar avseende ordet ’diadema’ 
 
 

När nu olika avsnitt ur Cennins bok Boken om målarkonsten ska jämföras avseende ordet 

diadema och de andra materiella eller immateriella ting eller fenomen som kan tänkas avbildas 

på eller runt huvuden i den tidiga renässanskonsten, får även olika kunskapsbakgrund tas i 

beaktning. Till exempel behöver alls inte en person ha läst allt som finns tillgängligt bara för 

att texter funnits i omlopp lokalt eller varit utgivna vid tiden för uttalandet. Ett gott exempel är 

hur Leon Battista Alberti i sin bok med den förrädiskt likalydande titeln Om målarkonsten, 

skriven i Florens under 1430-talet, tror sig vara den förste som skriver om ämnet: ”Det har varit 

en stor glädje för mig att vara den förste som får skriva om denna subtila konst”.129  

 Vikten av att bemöda sig att förstå vad man kan och försöka sätta sig in i den praktiska 

verkligheten bakom orden – och därmed anstränga sig att tolka dem så gott man kan – beskriver 

han på ett sätt vilket troligen underbygger och försvarar även ett detaljintresse för enskilda ord: 

Den blir aldrig en bra målare som inte fullständigt förstår vad han företar sig när han 

målar. Det är meningslöst att spänna bågen om man inte har ett mål att sikta mot. Jag 

har velat övertyga er om att endast den kan bli en lysande målare som grundligt har 

lärt sig att förstå konturernas och alla ytornas egenskaper. Omvänt tror jag att den 

som inte har lärt sig behärska vad jag här talat om aldrig kommer att bli en god 

konstnär.130 

Albertis åsikt blir extra intressant just som konturer och ytornas beskaffenhet, mestadels i 

materialet i guld, står i fokus i många de formuleringar som rör diadem i Cenninis text.  

 Att kapitelordning och titlar inte alltid överensstämmer i de exempel som tas upp här har 

sin grund i att, som redogjorts för ovan, manuskripten kan vara olika, blad ha legat i oordning 

samt att kapitelindelningen av materialet, först infört av bröderna Milanesi i utgåvan från 1859, 

bara numrerats fram till kapitel 140 (numrerat i romerska siffror fram till CXL) trots att det 

föreligger 189 av dem i den indelningen. Därmed råder det även på kapitelfronten oreda och 

viss förbistring.131    

 Eftersom det är i den första av de svenska utgåvorna, Sigurd Möllers översättning från 

1940-talet, som ordet diadem förekommer, blir det härur vi hämtar de förekommande fall som 

finns och jämför dem först och främst med den andra svenska översättningen, Karin Forsbergs 

och Bo Ossian Lindbergs från 2011. Därefter följer samma mening eller sammanhang på 

franska från 1859 − detta bör vara snarlikt Möllers svenska version, då de har förhållandet av 

 
129 Alberti 1996, s. 76. 
130 Alberti 1996, s. 33. Notera gärna att Albertis språkbruk och formuleringar, bara detta korta citat innehåller 

metaforer och längre meningar än Cenninis och visar en mer teoretisk angreppsvinkel. 
131 Forsberg och Lindberg 2011, s. 28. 
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att vara förlaga och direktöversättning till varandra. Sedan följer den engelska, den som är 

sammanhörande med den fjärde italienska utgåvan från 1932, den som gjorts av en amerikansk 

materialkännare vid namn Daniel V. Thompson Jr, utgiven 1933, och sist den italienska 

faksimilutgåvan baserad på bröderna Milanesis version från Florens 1859.  
 

Första fallet 
 

Ur Möller, 1947/2000, fetstil adderad för de särskilt uppmärksammade orden:  

 

100 – Hur man med denna äkta förgyllning av tenn kan göra helgonens diadem på 

muren 132  

Om du vill göra helgonens diadem utan guldgrund – genast efter det du färglagt din 

figur al fresco – tar du sen syl och ristar in runt huvudet de konturer du behöver. Al 

secco bereder du ditt diadem med fernissa och lägger därpå ditt finförgyllda tenn och 

klappar på det med handflatan. Du ska då se hur formerna, som du inristat med sylen, 

kommer att framträda. Med spetsen av en mycket fint slipad kniv skär du försiktigt till 

ditt guld. På detta sätt går du tillväga för andra liknande arbeten.  

Mycket längre än så här blir sällan kapitlen och det enkla språkbruket samt direkta tilltalet är 

representativa för texten som helhet. 

Samma passage ur Forsberg och Lindberg, 2011, lyder: 

Kapitel CI - Hur man med detta tenn, täckt med rent guld, kan göra helgonens glorior 

på mur 133  

Återigen, om du vill göra helgonens glorior utan oljeförgyllning. När du har målat en 

figur a fresco, tag en liten syl och rista runt huvudets kontur. Sedan, a secco, stryk över 

glorian med fernissa. Lägg därpå guldfernissat tenn på vilket du lagt rent guld. Lägg 

det ovanpå fernissan och klappa ordentligt på ytan med handflatan och du kommer att 

se de spår som du ristade in med den lilla sylen. Tag med den välslipade spetsen på 

din lilla kniv och skär försiktigt ut guldet, och överskottet lägger du åt sidan för andra 

arbeten. 

Den franska texten, som ligger till grund för den första svenska, formuleras så här på samma 

ställe: 

 

 
132 I kapitel 98 har han just förklarat att det går åt mindre guld i en förgyllning om grunden är tenn. I sammanhanget 

är detta alltså inte begreppsblandning. I kapitel 99 befästs resonemanget om guld på tenn. 
133 Det stämmer att det kapitel som heter 100 i arabiska siffror hos Möller heter CI i romerska hos Forsberg och 

Lindberg. Det är alltså skillnad både i sättet att numrera och att skriva siffrorna. 
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CI. Comment, avec cet étain doré de fin, on peut faire les diadèmes des saints sur le 

mur. 

Encore, si tu veux faire les diadèmes des saints sans mordant, aussitôt que tu as coloré 

ta figure à fresque, prends un pionçon et appuie autour de la tête les contours dont tu 

as besoin. A sec enduis ton diadème de vernis, place dessus ton étian doré ou recouvert 

d’or fin, applique-le sur le vernis, bats bien avec la paume de la main: tu verras 

reparaître les formes creusées avec le pionçon; avec la pointe bien aiguisée d’un 

couteau, découpe gentiment ton or. Ainsi tu feras pour tes autres travaux. 

Då alla inte läser vare sig franska eller italienska med behållning, tjänar den engelska versionen 

förhoppningsvis som en referens för en icke-svensk översättning. Det är den främsta 

anledningen att Thompsons översättning från 1933 tas med i sammanhanget. På engelska skrivs 

samma stycke så här: 

How you can make the diadems of the saints on the wall with this tin gilded with fine 

gold. Chapter CI. 

Likewise, if you want to make the diadems of the saints without mordants, after you 

have painted the figure in fresco, take a needle, and scratch around the outline of the 

head. Then after it is dry smear the diadem with varnish, put your tin on it, ether 

golden or gilded with fine gold; put it over the varnish, pat it down well with the palm 

of your hand; and you will see marks which you made with the needle. Take a well-

sharpened knife point, and trim the gold up carefully; and put the surplus aside for 

your other jobs. 

Slutligen den italienska versionen från 1859, samma stycke: 

Capitolo CI – Come del detto stagno, mettuto d’oro fine, puoi fare le diademe de’ 

Santi in muro. 

Ancora se vuoi fae le diademe de’ Santi senza mordenti, quando hai colorita la figura 

in fresco, togli una agugella, e gratta su per lo contorno della testa.  Poi in secco ungi 

la diadema di vernice, mettivi su il tuo stagno dorato, o ver mettudo d’oro fine; mettilo 

sopra la detta vernice, battilo bene colla palma della mano, e vedrai i segni che facesti 

coll’agugella. Togli la punta del coltellino bene arrotata, e gentilmente va’ tagliando il 

detto oro; e l’avanzo riponi per altri tuoi lavorii. 

Kapitlet handlar om hur man förgyller vissa enskilda detaljer i en målning. Guld kan mycket 

väl användas både till smyckesavbildningar som diadem, där guldet ersätter ädelmetaller, och 

glorior vars ljussken guldet också kan representera. Guldet kan alltså läsas både som materialet 

guld i sig och som en symbol för strålglans, varför det inte ger någon tydlig indikation på om 

ordet diadema är det fysiska diademet eller den immateriella glorian.   

 Intressant nog finns det en annan ledtråd i den nyare svenska översättningen samt i den 
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engelska där i båda fallen det står att man ska ’rista runt huvudets kontur’ respektive ’the outline 

of the head’. För mig visar det att det handlar om ett objekt som följer själva skallformen, som 

ett huvudsmycke, och inte som något som strålar ut från eller omkring huvudet. I de tre andra 

versionerna är formuleringen öppnare i sin ordalydelse. Det är ändå i den nyare svenska 

versionen som ordet gloria används, i alla de andra förblir diadema diadem. Även om det är 

uttalat att det är helgon som målas, kan helgon ha både det fasta guldföremålet och den av guld 

representerade glorian, se bild 9. Så en öppnare formulering kan ha en poäng; att välja ett av 

alternativen verkar inte självklart i kontexten.  
 

Andra fallet 
 

Ur första svenska översättningen, nästföljande kapitel: 

101 Hur man med kalken gör utskjutande diadem på muren 

Du må veta att diademen kan göras med upphöjningar på den färska grunden. De görs 

med en liten slev. När du har tecknat in figurens huvud tar du en passare med vilken 

du beskriver en gloria. Ta därefter lite riktigt fet och knådad kalk, så att den blir som 

en salva eller pasta, och anbringa den runt om. Lägg tämligen tjockt mot ytterkanterna 

och tunnare omkring huvudet. När du har slipat kalken ordentligt, använder du ånyo 

din passare och med knivspetsen skär du sedan ut kalken, noga följande passarens spår. 

Din relief är då färdig. Efteråt gör du strålarna runt diademet med en hård och spetsig 

träpinne. Det är på detta sätt man går tillväga på mur. 

 

Samma kapitel i den andra svenska översättningen: 

Kapitel CII Hur du bör göra en helgongloria i relief med kalk på mur 

Vet så att helgonglorian bör modelleras i relief i färsk puts med en liten murslev, på 

följande sätt: när du har tecknat figurens huvud, tag en passare och markera glorians 

kontur. Tag sedan litet riktigt fet kalkputs i form av en smet eller deg och lägg på 

bruket tjockt i glorians ytterkanter och tunnare närmare huvudet. Tag sedan åter 

passaren, när du har slipat kalkbruket ordentligt, och med en liten kniv skär du bort 

bruket längs passarens bana, och kvar blir en relief. Tag sedan en kraftig träpinne, och 

slå in strålarna runt i glorian. Och sådan är arbetsordningen på mur. 

 

I den franska är ordalydelsen den följande: 

CII. Comment on relève en saillie un diadème avec la chaux sur mur. 

Sache que les diadèmes peuvent être relevés en bosse sur l’enduit frais avec une petite 

truelle de cette manière. Quand tu as dessiné la tête de la figure, prends le compas, 
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décris l’auréole ; puis prends un peu de chaux bien grasse pétrie comme un onguent 

ou une pâte, et applique cette chaux tout autour assez épaisse vers l’extrémité et plus 

mince vers la tête ; puis reprends le compas, quand tu as bien poli ta chaux, et avec la 

pointe du couteau découpe en suivant la trace du compas ; ton relief sera fait ; puis 

avec une pointe de bois dur fais les rayons autour du diadème. C’est de cette manière 

qu’on opère sur mur.  

 

Den engelska texten för samma ställe återges här: 

How you should model up a diadem in lime mortar on a wall. Chapter CII. 

Know that the diadem wants to be modelled up with a small trowel on the fresh plaster, 

as follows. When you have drawn the head of the figure, take the compasses, and swing 

the halo. Then take a little very fat lime mortar, made into a sort of ointment or dough, 

and plaster this lime mortar rather thick around the outside of the circle, and thin in 

toward the head. Then when you have got the lime mortar quite smooth, take the 

compasses again, and with the penknife(1) cut away the mortar along the path of the 

compasses; and it will come out in relief. Then take a little slice(2) of strong wood, and 

indent the radiating beams of the diadem. And this wants to be the system for the wall. 

(1) Sc., ”fasten to one beam.”  

(2) See n. 5, p. 21, above.  

Översättaren har lagt till noter här, 1 och 2, som jag försöker särskilja från noterna i denna 

uppsats genom att skriva inom parentes och behandla direkt efter stycket och inte i 

notapparaten. Detta med anledning av två saker; dels för att texten som citeras de facto ser ut 

så, dels för att visa att översättare kan bruka detta system just i fall det finns kommentarer och 

förklaringar till läsaren utöver det huvudtexten erbjuder.  

 

Den italienska texten som ska motsvara detta följer som tidigare sist ut: 

Capitolo CII. Come dèi rilevare una diadema di calcina, in muro. 

Sappi che la diadema si vuole rilevarla in su lo smalto fresco con cazzuola piccola, in 

questo modo. Quando hai disegnata la testa della figura, togli il sesto, e volgi la 

corona. Poi piglia un poca di calcina, ben grassa, fatta a modo d’unguento i di pasta, 

e smalta la detta calcina, grossetta di fuori intorno intorno (sic), e sottile inverso il 

capo. Poi ripiglia il sesto, quando hai ben pulita la detta calcina; et col coltellino va’ 

tagliando la detta calcina su per lo filo del sesto, e rimarrà rilevata. Poi abbi una 

stecchetta di legno, forte; e va’ battendo i razzi d’attorno della diadema. E questo 

ordine vuole essere in muro. 

Det här kapitlet handlar om att göra ett diadem eller en gloria med upphöjda delar på mur. Man 

kan fråga sig om en relief eller en utskjutande del är mer naturligt att använda för att skildra ett 

fysiskt föremål med en tydlig rumslighet eller en ljusring som en gloria, vilken förvisso kan 
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sträcka sig i alla dimensioner den också, även om den i regel vid slutet av 1300-talet avbildas 

som en platt skiva när den är fylld. I texterna finns båda orden, förutom i den nyare svenska 

som bara använder gloria, och till att skapa det föremål som kallas gloria, även i de andra 

texterna, används en passare. Nu behöver det inte vara cirkulära glorior som avses; passare kan 

användas till halvcirklar eller kortare cirkelavsnitt också, som till en välvd huvudprydnad.  Att 

båda orden används i samma text får mig att luta åt att den som nedtecknat detta avsett en 

skillnad. Den olikhet mellan orden som återges i den svenska texten från 2011 är att diadema i 

två fall av tre översätts som ’helgongloria’. Då gör man ytterligare en tolkning eftersom inga 

helgon nämns i några av de andra översättningarna. När det ska vara helgongloria eller enbart 

gloria i texten torde vara arbiträrt, då fenomenet bara lär uppkomma runt helgon eller 

gudomligheter, varför det ger en mer otydlig synonymgrad än vad Cenninis egen skillnad 

mellan orden torde ge.   

 Noteras bör att i den italienska texten har Cennini denna gång inte valt gloria utan corona. 

En corona kan helgon som Jungfru Maria ha, men även om ordets grundbetydelse är krona är 

även ett ljussken som en gloria en möjlighet. Redan i mindre omfångsrika ordböcker och lexika 

finns denna tolkning upptagen, dock bland de mindre frekvent förekommande. Cennini har 

alltså valt två i grunden fysiska föremål i sin tydligt handfasta beskrivning. Eftersom Cennini 

inte är en bokligt bildad man, som finner tillfredsställelse i att ha ett rikt och varierat språkbruk, 

anar jag att det kan finnas fler anledningar bakom ordvalen. 

 

Tredje fallet 
 

Med en uppfattning om texternas handgriplighet, torde citaten kunna delges i kortare form. 

Vad gäller nästa kapitel är det enbart första halvan som är intressant i detta sammanhang, 

varför resten utelämnas. Den första svenska översättningen är formulerad så här: 

139 Hur du ska bilda ytterlinjerna på diademen, göra narv på guldet och återställa 

figurernas konturer 

När din pannå är polerad och avslutad, måste du först återta din passare och markera 

samtliga glorior omkring diademen, göra små narv i alla friserna, små präglade 

fördjupningar i guldet, vilket ger det stor glans och du ska göra olika slag av utsirningar 

och göra ådror på bladen. För att utföra detta måste du först ha betraktat hur man går 

till väga. När du alltså har återfunnit diademens och frisernas konturer, ta då ur en 

kopp lite blyvitt, fint rivet i limvatten. [ - - -]  
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I den andra svenska står det: 

Kapitel CXL Hur du börjar att markera helgongloriornas rundlar, och präglar guldet, 

och fyller i figurernas konturer 

När du har polerat och färdigställt din altartavla, bör du först ta din passare, markera 

auror, eller helgonglorior, punsa dem, markera strålarna, och prägla dem med mycket 

små stämpeljärn så att det glittrar som av hirsgryn, dekorera med andra stämplar, och 

punsa där det finns bladornament. För detta är det nödvändigt att du har en del 

erfarenhet. När du så har markerat helgonglorior och bårder, tag i en färgkopp litet 

blyvitt fint rivet med litet utspätt lim, [ - - -]  

 

I den franska version som här jämförs, ser samma passage ut som följer: 

CXL. Comment tu dois contourner les diadèmes, grener sur l’or, et retailler les 

contours des figures. 

Quand ton panneau est bruni et achevé, il te faut d’abord reprendre le compas, tourner 

les auréoles ou diadèmes, grainer sur les bords d’aucunes frises, les grainer avec de 

petites empreintes qui donnent un grand brillant, orner avec d’autres empreintes et 

grainer s’il y a des feuilles; de tout ceci il faut que tu voies un peu pratiquer. Quand tu 

as ainsi retrouvé les contours des diadèmes et frises, prends dans un petit vase un peu 

de blanc de plomb bien broyé avec de la colle préparée, [ - - - ]  

 

Därefter följer här den engelska texten: 

How you should begin swinging the diadems and do stamping on the gold, and mark 

out(1) the outlines of the figures. Chapter CXL 

When you have burnished and finished your ancona, you must start by taking the 

compasses; swinging your crowns or diadems; engraving them; tapping in a few 

ornaments; stamping them with tiny punches, so that they sparkle like millet grains; 

embellish with other punches; and do stamping if there are any foliage ornaments. You 

will need to get some practice at this. When you have shaped up the diadems and 

ornaments in this way, take a bit of white lead in a little dish, thoroughly ground with 

a little diluted size; [ - - - ] 

(1) Ritagliare. This corresponds exactly to the modern sign painters’ expression “cut 

in”, in the sense of establishing an outer edge. [ - - - ] 

 

Sist kommer den italienska versionen av samma stycke: 
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Capitolo CXL. Come dèi principalmente volgere le diademe, e granare in su l’oro, e 

ritagliare i contorni delle figure. 

Quando hai brunito e compiuto di mettere la tua ancona, a te conviene principalmente 

torre il sesto: voltare le tue corone o ver134 diademe: granarle, cogliere alcuni fregi: 

granarle con istampe minute che brillino come panico; adornare d’altre stampe, e 

granare se vi è fogliami. Di questo di bisogno è che ne vegga alcuna pratica. Quando 

hai così ritrovate le diademe e i fregi, togli in uno vasellino un poca di biacca ben 

triata con un poca di colla temperata; [ - - - ] 

Här har den senare svenska översättningen visat en större trohet till originalet genom att visa 

läsaren att det handlar om en ancona, vilket är en altartavla, där första versionen mer generellt 

säger ’pannå’. Poängen är att det genast står klart att det är ett religiöst motiv som beskrivs. 

Pånytt har den tidiga svenska versionen olika ord, ett för ett materiellt föremål, diadem, och ett 

för ett immateriellt, gloria, och den senare svenska två ord för ljusfenomen, helgongloria och 

aura. Den franska har ett ord från varje kategori, auréole (sv. gloria, kommer av latinets ord för 

gyllene, aureus) och diadème, den engelska har två materiella symbolord, crown och diadem, 

och likaså har den italienska, corone och diademe (pluralformerna av corona och diadema).  

 På nytt använder författaren två olika ord. I alla texterna utom den senaste svenska 

översätts det med olika saker, i denna svenska version anges ’auror’ och ’helgonglorior’, vilket 

är snudd på synonymt. Ordet helgon förekommer för övrigt återigen inte i någon annan text, 

men att målningen är av religiös art har betonats i och med ordet ancona, votiv- eller altartavla. 

Dock är det inte på förhand givet att det inte finns annat än helgon som porträtteras i kyrkor. 

Just detta är centralt i sammanhanget; vi kan inte veta huruvida Cennini talar om enskilda 

målningar, det är troligare att han avsett att formuleringarna ska kunna gälla brett och generellt 

i det tydliga utbildningssammanhang som texten verkar författad för.  

 För andra gången i dessa tre exempel visas att Daniel V. Thompson har satt not i den 

engelska översättningen för att förklara enskilda ord i fotnot. Det är en möjlighet som kan 

användas i synnerhet när tveksamheter eller dubbeltydigheter föreligger i en facktext, så även 

om det finns något särdeles intressant att berätta som inte ryms i den egentliga översättningen. 

 De resterade tre exemplen som återfinns i de svenska utgåvorna som kapitel nummer 97 

respektive 98, 161/162 och 164/165, verkar inte vara så enkla att jämföra alla texterna emellan, 

men de representerar samma saker och sammanhang som de tre ovan valda, ofta mer kortfattade 

i sin kontext och tillför inget nytt till diskussionen, vad jag kan bedöma.  
 

 
134 Detta ord gäckar, det står de facto så men verkar vara fel på något vis, vilket inte är ovanligt i gamla 

handavskrifter. Det skulle kunna påverka översättningarna. 
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Ordval speglar översättarens preferenser  

Frågan om översättningsdilemmat ställdes till Karin Forsberg, konservator och konstvetare 

boende i Italien, en av de två översättarna till utgåvan från 2011. Hennes svar på den ställda 

frågan är befriande enkelt:   

 

Jag har inte tänkt så mycket på att diadema/corona skulle kunna vara något annat 

än glorior. Jag tycker att arbetssättet tyder på det.135  

Det är naturligt att såväl Forsberg som Lindberg tagit sig an arbetet med översättningen utifrån 

de metoder och material Cennini beskriver; däri menar de har det förekommit många fel och 

brister som nu rättats till. Men nu angrips frågan ur en annan vinkel, vad motiven tänks visa 

och med fokus på huvudsmycken. För visst finns både diadem och glorior på och runt samma 

huvud vid tiden? Forsberg besvarar frågan: 

Visst kan figurerna ha både kronor och diadem men dessa faller under dekorationer; 

de har inte specifika namn.136 

 

Just hur dekorationer nämns blir därmed också relevant att granska. I tredje fallet ovan 

förekommer båda varianterna tillsammans; diademens och frisernas konturer / 

helgonglorior och bårder / diadèmes et frises / diadems and ornaments / le diademe e i 

fregi, alla med ett samordnande ’och’ emellan, att de är olika saker. Det kan vara ett tecken 

på att diadema inte är en ’dekoration’ utan något av tyngre religiös art som en gloria. Å 

andra sidan är det bara engelskan som valt ’ornaments’, de andra språken säger 

friser/bårder som för mig inte signalerar huvudsmycken alls.137 Det kan då sannolikt vara 

så att kombinationen av ord ska beteckna en samordning av flera materiella ting som ska 

göras i guld, det vill säga både diadem på de avbildade personerna och andra fysiska objekt 

som bårder/friser/övriga dekorationer i rum och bakgrund. Då blir skiljelinjen mellan det 

ena och det andra tydlig och motiverar olika ordval; det ena något som sitter på en person, 

diadem, det andra som hör hemma i rummet, friser. Det går förmodligen att argumentera 

för båda de svenska tolkningarna, även om ordet diadema endast i undantagsfall betyder 

ljussken och därmed inte borde bli vad vi kan kalla standardöversättningen i alla före-

kommande fall.   

 Ett av de textexempel där ordet diadema finns, som lämnades åt sidan tidigare, är 

 
135 Mejlväxling med Karin Forsberg, 10 – 13 april 2021. 
136 Ibid. 
137 Italienska ordet fregi betyder vanligen ’friser’. 
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kapitel 97 (Möller), LXXXXVIII (Forsberg och Lindberg) och Capitolo XCVIII (italienska 

versionen). Den tidiga svenska versionen lyder i sin helhet: 

Hur man gör grönt tenn till ornament  

För att smycka dessa friser tar du spanskgröna riven i linolja och breder ut den på 

tennbladet, som då får en vacker grön färg. Låt det torka i solen. Bred sedan ut det 

på din brädskiva med fernissa. Skär till det med kniven. Eller om du först vill prägla 

rosetter eller små vackra ornament bestryker du skivan med tunn fernissa, lägger 

rosetterna på denna och fäster dem därefter på muren. Om du vidare vill göra stjärnor 

i äkta guld eller smycka helgonen med diadem eller utsira med kniven, måste du, 

som jag sagt, först täcka det förgyllda tennet med äkta guld. 

Den senare svenska översättningen, med endast den sista delen återgiven: 

Hur man tillverkar grönt tenn för ornering  

---- Återigen. om du vill tillverka stjärnor i rent guld, eller utföra helgonglorior, 

eller utsira med den lilla kniven som jag har sagt dig, bör du först täcka guldförnissat 

tenn med rent guld. 

 

De båda översättningarna skiljer sig endast i sak vad gäller diadem/helgonglorior. Det som 

därmed blir aktuellt är att se just denna lilla formulering i italienskan: 

Come si fa lo stagno verde per adornare  

--- Ancora, se vuoi fare stelle d’oro fino, o mettere la diadema de’Santi, o adornare 

con coltellino, come ti ho detto,…  

 

 I den utbrutna texten ovan förstår man hur Forsberg resonerar när den italienska 

formuleringen är det allmänt hållna ’sätta helgondiademen’ som om det var något självklart. 

Detta är också första gången diadema nämns, i varje fall i den ordning textavsnitten ligger i de 

utgivna versionerna. Kan detta vara ett tecken på att man vidare också ska läsa ordet som 

’gloria’? Det kan vara ett argument. Men hela det lilla kapitlet har rubriken Hur man gör grönt 

tenn till ornament / Hur man tillverkar tenn för ornering / Come si fa lo stagno verde per 

adornare. Det handlar alltså om ornament och dekorationer. Är verkligen en helgongloria en 

dekoration, ett ornament?   

 Även i vår sekulariserade tid anar jag att vi är få som kallar en gloria för ren förskönande 

utsmyckning; den är det attribut som får oss att tolka personen som ett helgon, den är helt 

avgörande för identiteten, eller den sociala rollens konstruktion för att tala modernt språk. 

Glorian torde mer av Gud än av människor/konstnären given, vill jag argumentera. Och i en 

bok där författaren redan i inledningen betygar sin vördnad för Gud och alla helgonen, med en 
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uppfattning om och beroende av deras makt och goda vilja, rimmar det illa att helgonglorior 

skulle vara dekor och pynt. Men diadem, i den gängse betydelsen, kan konstnären själv efter 

behag ge dem.   

 Det finns ett annat argument som inte är religiöst utan som tar fasta på vad Forsberg uttryckt 

ovan: ”Visst kan figurerna ha både kronor och diadem men dessa faller under dekorationer; de 

har inte specifika namn”. Detta kapitel handlar just om dekorationer, det heter så i titeln och 

därmed är diadema – åtminstone i det här fallet – först och främst vad det i nästintill alla 

förekommande fall brukar vara, nämligen ett fast föremål, en dekoration, ett huvudsmycke 

oavsett om det pryder levande eller döda, helgons hjässa eller vanliga huvuden.  

 Frågan om vad ordet diadema när det förekommer i ett dussintal gånger i en text från år 

1400 betyder, kan vara en fråga av försumbart intresse. Forsberg svarade enkelt och 

förmodligen helt ärligt att frågan inte förekommit i hennes eller Lindbergs tankar och 

diskussioner. Möjligheten har därmed inte ägnats tid och intresse tidigare, det är först i denna 

studie ett enskilt ord får så stort utrymme. ”Jag har inte tänkt så mycket på att diadema/corona 

skulle kunna vara något annat än glorior. Jag tycker att arbetssättet tyder på det” (upprepning 

av tidigare citat), lyder Forsbergs svar. Det kanske bara är jag som tycker att de absolut mest 

frekventa betydelserna borde övervägas i varje enskilt fall. Det kanske bara är jag som tänker 

att arbetssättet – förgyllning – i mångt och mycket är det samma för glorior där guldet är en 

symbol för ljus och i diadem där det är ädelmetallen i sig själv. Det är säkert lätt att se det man 

helst vill se. Men det ena är identiteten, att se målningen som ett porträtt, och det andra är 

tillvägagångssättet att utföra måleriet, just som distinktionen i hur man får läsa historiska 

porträtt får betänkas väl, som Krispinsson slog fast i sin avhandling. Nu är det förstås inga 

porträtt vi ser, det är en text. Dock är det avbildningar vi hela tiden måste se för vårt inre när 

texten läses, tolkas och översätts. Det är en grannlaga uppgift och en balanseringskonst. Vi kan 

utföra den olika och det är exakt vad man gjort i de olika översättningarna där Möller följer den 

klassiska linjen med bredare möjligheter till att se motiv och Forsberg och Lindberg fokuserar 

till att se religiösa målningar i alla fallen där diadema är inblandat.  

 Faktum är att Forsbergs tolkning, att diadema enbart är immateriellt, måhända kan låta 

acceptabel; den har sin underbyggnad av att diademsmycken visst kan finnas men då heta 

dekorationer eller annan synonym för detta. Det är en möjlig tolkning om än ej fullt logiskt, för 

samtidigt skulle helheten i nästa nivå av ord/betydelse, det teorin kallar uttryck/innehåll bli 

riktigt förbluffande och märklig. I så fall när Cennini skriver ’krona’ eller ’diadem’ menar han 

följaktligen ett ljussken eller en gloria och när han menar en krona eller ett diadem väljer han 

att inte namnge dem med sina absolut mest frekventa namn/ord/beteckningar utan kallar dem 
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’dekorationer’ av olika slag. Är detta därmed ett medvetet konstgrepp från Cenninis sida? Allt 

är möjligt och ord är bara arbiträra tecken. Men är det rimligt, kan man i stället fråga sig, när 

Cenninis text är så enkel och handfast i sitt tilltal? När den skrivits riktad mot unga 

målarlärlingar för att hjälpa dem att måla? Skulle det inte snarare vilseleda och skapa förvirring? 

Sättet att förmedla kunskap och språkbruket i stort i texten från ungrenässansen tyder inte på 

något abstrakt tänkande, några överförda betydelser, ovanliga synonymer eller ens förekomsten 

av enkla liknelser som Albertis tidigare citerade ”Det är meningslöst att spänna bågen om man 

inte har ett mål att sikta mot”.138 Det vore långsökt att Cennino Cennini skulle ha varit annat är 

tydlig och rättframt enkel även i denna fråga, såsom han visar prov på i sina andra 

formuleringar. Men i tolkningsfrågor finns alltid möjligheter till skilda sätt att tänka. Det som 

däremot inte verkar öppet för tolkning alls är huruvida han använt själva ordet diadema ett 

dussintal gånger, ordet finns där i dokumenten, det är bara vad det betecknar när det sätts som 

guld runt en hjässa på en avbildad person vi behöver grubbla över. 

 

Målningar av Cennino Cennini 
 
 

Som Auslander förordar, att man när texter inte ger tillräckligt med upplysningar bör gå till 

föremål, blir författaren Cenninis texter nu ställda jämte konstnären Cenninis målningar. Några 

djuplodande analyser blir knappast aktuella här, det blir mer fråga om att se hur förgyllningarna 

ter sig och hur de olika objekten eller fenomenen som diskuteras ovan tar sig ut när de utförts 

av Cennini själv. Närmare fysiska vittnesmål om vad han beskriver i texterna än så lär vara 

svårt att komma. Målningar tillskrivna honom finns det inte något större antal bevarade av, vad 

det verkar, men i det lilla fåtal som finns syns prov på de förgyllningar han talar om, på glorior 

och även på krona respektive den påvliga tiaran, vilken är en hög toppig krona i tre nivåer. 

 För att illustrera inledningen till kapitel 101/102 som jämfördes i en av översättningarna 

tidigare, vore det intressant att titta närmare på en madonnabild, som finns i ett par olika 

utföranden. Den som måhända lämpar sig bäst, via fotografi, visar reliefnivåer mellan en 

immateriell gloria och ett materiellt smyckesföremål samt ger i närstudium av huvudena en 

illustration till att inledningen till kapitlet inte alls bara kan handla om glorior utan, som i första 

svenska översättningen, både om ett fast föremål och en helgonsymbol av ljus, bild. 17 och 18. 

Texten, i den tidiga svenska utgåvan, lyder så här (repetition av tidigare citat): 

 
138 Alberti 1996, s. 33. Ett längre citat om hur man tränar sig att bli en god konstnär användes tidigare. Meningen 

som används här är med i det avsnittet. 
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Du må veta att diademen kan göras med upphöjningar på den färska grunden. De 

görs med en liten slev. När du tecknat in figurens huvud tar du en passare med 

vilken du beskriver en gloria.139  

I Cenninis eget porträtt av Jungfru Maria verkar det vara det fasta föremålet, kronan, som har 

högst reliefverkan. Båda objekten kan vara ’med upphöjningar’ som Cennini skriver. Det kan 

vara svårt att avgöra enbart via bild, men det som så att säga sticker ut mest i både bokstavlig 

och bildlig bemärkelse torde här vara kronan.140  

 Guldet i målningen ligger som flera fält; som slät fond, som punserade glorior, som krona 

och som dekoration på klänningen vid halsringningen. Det har ett flertal funktioner och 

symboliserar här både ljus och ädelmetallen i sig själv. När det gäller gloriorna har 

utformningarna en betydelse som kan hjälpa till i ett attribueringsarbete; de är som signaturer 

eftersom varje betydande konstnär under medeltiden och tidig renässans hade egna punsar att 

bokstavligen sätta sitt avtryck med.141  

 Mest anslående och säreget är måhända hur det lilla barnet har en agens genom att aktivt 

sticka ner sin högerarm innan för madonnans halsringning. Det visar en humor – dessutom är 

det synnerligen centralt i bilden av en huvudkaraktär som Vår Frälsare – vilket ger en blinkning 

åt att den stelare medeltiden lämnats och att renässansens något friare religiösa tolkningar börjat 

ta sina första trevande steg även in i konsten. Om det är konstnärens egen individualitet som 

speglas eller tolkningen kring Jesusbarnets är en diskussion och en tolkningsfråga som får 

lämnas därhän för närvarande, men just att skälmaktigheten förekommer och får lov att fritt 

exponeras år 1400 i Florens tolkat via Cennini är ett vittnesmål om en tydligt förändrad 

tidsanda, som bör noteras om än i korta ordalag. Medeltidens hårdare tyglar har lossnat 

betydligt, åtminstone för Cenninis vidkommande och hur han tillåts avbilda Madonnan och 

barnet, ett synnerligen centralt och viktigt motiv inom kristendomen, särskilt ur katolskt 

perspektiv. Renässansens friare intellektuella ramar har gjort sitt intåg i ateljén målningen 

tillkommit i.      

 Den andra målningen, bild 19, är troligtvis den mest kända madonnamålning som nämns 

tillsammans med Cennino Cenninis namn. Förutom mor och barn, vilka i ett värdeperspektiv 

avbildas som större, står fyra helgon, två på var sin sida, alla med gloria, kvinnan även med 

 
139 Cennini/Möller 2000, s. 156, kapitel 101. 
140 Bilden är funnen via Wikimedia Commons och lär enligt denna källa finnas i Monte dei Paschi Art Collection. 

I en annan version är det inte madonnan utan en figur vid sidan som har krona och gloria. Se bild 19. 

Tillskrivningen är inte avgörande, det är exemplet på teknik och effekt som är centralt. 
141 Om punsar i medeltida ateljéer Zuffi, s. 196, om punsar i tidig renässans omnämnt i seminarier med Johan 

Eriksson, Uppsala universitet vt -21 i kursen ’Konst, kontext och uppvisningskultur i renässansens och barockens 

Italien’. 
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krona. Framför knäböjer två änglar och ovanför finns fem röda änglar i en halvcirkelformation. 

Även här finns guld som bakgrund, som glorior, som krona och klädesdekor. Här är det alltså 

inte madonnan själv, himlens drottning, utan damen till höger som bär krona. Även här ser man 

hur både glorior och krona är gjorda i relief med kronan i högst reliefverkan.142 Punseringarna 

varierar i många utföranden i gloriorna, det finns också tydliga strålar, som Cennini nämner 

ibland, se andra textexemplet, som ett ljus som sprider sig vidare utanför glorians ram. Guldet 

används med tydlighet både som symbol för materiella ting och för immateriella.   

 På Staatliche Museen i Berlin finns två helgonmålningar som också tillskrivs Cennini, 

Sankt Gregorius och Sankt Augustinus, bild 20 och 21. De anses vara målade ca år 1400, vilket 

är samtidigt som originalmanuskriptet förmodas vara skrivet. Med samma författare som 

konstnär och därtill ett förmodat sammanfallande årtal torde jämförelsen verken emellan, text 

och målningar, inte kunna bli bättre. Målningarna visar guld i hela bakgrunden och i någon 

form av ciselerat valv, vilket omger var och en av herrarna. Dessa utsmyckade valvbågar kan 

eventuellt väljas att beskrivas som friser eller bårder i allmänt material om hur man arbetar i 

guld i målningar.143   

 Guld förekommer även i dräktprydnader och som dekorationer på den bok var och en av 

dem håller i sin famn. Det finns tillika guld på deras hjässor i symboliskt betydelsefulla 

huvudbonader. I Gregorius fall som insigniematerial i den toppiga påvetiaran, en samman-

smältning av tre kronor ovanpå varandra, vilket är den pampigaste och högsta kronan 

västvärlden känner. Den obligatoriska glorian tar en bakgrundsposition bakom denna och bryter 

inte intrycket av den praktfulla kronformationen. På samma vis, i målningen av Augustinus, är 

glorian nästan sammansmält med bakgrunden bakom biskopsmitran, vilken är prydd med ett 

liggande gyllene band, liksom en bandå, runt mitrans nedankant samt samma typ av form och 

material i ett vertikalt band upp mot toppen av densamma. Cennini lyfter fram och prioriterar 

de världsliga insignierna, de har en framskjuten position jämfört med den himmelska glansen i 

den cirkulära glorian. På intet sätt dominerar glorian över huvudprydnaderna. Det himmelska 

tecknet, förväntat hos helgon, prioriteras ned visuellt till förmån för de i sinnevärlden fasta 

föremålen; huvudbonaderna i bland annat guld. Det ser ut som ett visuellt ställningstagande; 

deras individuella huvudprydnader eller insignier med guld tillmäts större vikt än den mer 

generella glorian. Individen visas fram särskilt som människa i jordelivet även om 

 
142 Det är inte optimalt att läsa in förhållanden som dessa enbart via fotografiska återgivningar, men då detta inte 

är det allra mest centrala i studien, vilket texterna får anses vara, får det duga när rådande pandemi satt stopp för 

konstbesök i andra länder sedan mer än ett år i skrivande stund. 
143 Bårder och friser är översättningar och tolkningar som hämtas från exemplet om dekorationer ovan. 
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grupptillhörigheten som helgon i himlen finns i bakgrunden.   

 Dessa helgon, Sankt Gregorius (ca 540 – 604) var påve 590 – 604 och Sankt Augustinus 

(354 – 430) var biskop, filosof, teolog, retoriker och kyrkofader. Deras porträtt är därmed med 

all sannolikhet inte särskilt välliknande, då de utförts långt efter deras bortgång och 

kanonisering. De känns i stället igen via sina attribut. Dessa har kompletterats och växt i antal 

under årens lopp.144 Avbildade av Cennini ca år 1400 har Gregorius enbart påvetiaran och 

boken, inte den duva som ofta visar den helige andes närvaro i hans skrivande och Augustinus, 

först och främst i en mörkare hudton som minner om hans nordafrikanska ursprung, ses som en 

studerande biskop med mitra och bok. I andra porträtt kan Augustinus senare under 1400-talet 

även ha ett barn och en snäcka intill sig. Från och med 1600-talet visas han även med ett 

brinnande hjärta eller genomborrad av pilar. Dessa senare tillkomna symboler bör alltså inte 

finnas med år 1400 och finns följaktligen inte heller i verket av Cennini.  

 I enlighet med vad som tidigare nämnts, att det inte finns många Cenninimålningar 

bevarade, förefaller det inte finnas fler som är relevanta i denna studie. Det finns en välkänd 

målning till från ca 1390 − 1400, ett verk som visar en scen strax efter Jesu födelse, bild 22.145 

I den finns glorior men inga guldföremål på hjässorna – Maria har ännu inte krönts till 

himmelens drottning – varför den är ett exempel på Cenninis religiösa konst, men bara då 

gloriornas guld inte konkurrerar med avbildade gyllene huvudprydnader, varför ingen 

ytterligare diskussion förefaller angelägen.  

  

 
144 Giorgi 2003. Sankt Gregorius s. 150 - 155 och Sankt Augustinus s. 42 – 46. 
145 Bilden är svårfunnen via digitala sökningar, men då den även illustrerat utgåvor av Il libro dell’arte torde den 

vara av Cenninis hand.  
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V. SLUTDISKUSSION  

 

Denna uppsats behandlar det faktum att Cennino Cennini i sin bok Boken om målarkonsten 

skrev det italienska ordet diadema ett dussintal gånger och att detta ord i de svenska 

översättningarna från 1947, utgiven igen 2000, och från 2011 översatts olika av de inblandade 

översättarna. I det första fallet blir ordet ’diadem’, ett fysiskt föremål, och i den andra blir ordet 

översatt till en ’gloria’, ett religiöst betingat ljussken runt en persons huvud. Frågorna kring 

varför det kommer sig samt vad de tänkta motiven kan ha visat indelas i tre områden; aspekterna 

är 1. översättningen av ett enskilt ord, 2. manifesteringar i den samtida konsten och 3. 

spridningen av bruket av större hårsmycken i en icke-sakral miljö i ungrenässansen.  

 Många vinklar och områden har behövt studeras och sammanfogas, varför en kontextua-

lisering använts som hjälp att metodiskt foga samman de gemensamma nämnare som setts som 

nödvändiga. Väldigt många fler skulle förmodligen ha kunnat adderas för en ännu mer komplex 

studie.  

 Kärnfrågan kring orden och översättningarna har tänkts i den teoretiska modellen av 

uttryck/innehåll då vad det i sammanhanget symboliska ordet diadema av översättarna tolkats 

stå för så skilda saker som ett materiellt föremål respektive ett helt och hållet immateriellt 

sådant. När de föreliggande texterna jämförts, såväl med varandra som med italienskan, 

engelskan och franskan, står det klart att Sigurd Möller (1947/2000) följt samma linje som 

engelskan och franskan; ordet diadema har behållit så mycket som möjligt av sin karaktär 

genom att förbli diadem respektive diadème. I översättningen av Karin Forsberg och Bo Ossian 

Lindberg (2011) har den fysiska formen helt slopats för att i varje förekommande fall bli tolkad 

som en gloria.  

 Flera av fallen har visats och jämförts och någon helt solklar bedömning och lösning finns 

måhända inte att se. Via jämförelser med enklare lexika är diadema ett diadem, ser man till 

vilka alternativ de allra mest omfattande ordböcker kan ge visar det sig att det eventuellt kan 

vara ljussken i några enstaka fall. Det går därmed inte att kategoriskt säga att det är omöjligt att 

diadema i Il libro dell’arte kan vara ett samlingsbegrepp för något gyllene – även ett ljussken 

– i huvudregionen hos en avbildad figur. Invändningarna blir dock följaktligen två, en 

härrörande från tiden och en från nutiden: 1. skulle en italiensk målare utan boklig bildning 

använda ett ord i en betydelse man får gå till en synnerligen omfångsrik ordbok för att alls 

lyckas finna? samt 2. om det använts som ett samlingsbegrepp som ska omfatta både 

huvudsmycken och glorior, varför då enbart välja det religiösa ljusskenet? Alternativet att ange 

tvekan i en not till läsaren har inte använts i någon av översättningarna.  
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 Genom att som Krispinsson och Auslander föreslår använda den i det här fallet samtida 

konsten som vittnesutsaga, ses generellt i målningar både före och efter år 1400 hårsmycken av 

skilda slag i både religiös och profan konst. Den profana konsten före 1400 är inte bevarad i 

större omfattning, inte av den art Cennini själv beskriver i sin text, men de omskrivna motiven 

torde ge möjlighet till diadem, bandåer och andra prydnader.   

 I Cenninis egna bevarade målningar finns både fasta huvudbonader av prominent, gyllene 

art och glorior som omsluter dessa. Maria och ett för oss namnlöst helgon har krona och gloria, 

där det är det fysiska föremålet som har högst reliefverkan och omsluts av glorian som en 

bakgrund, vilken i sin tur smälter samman diskret med den helt förgyllda fonden. Kronan, 

kanske omtalad som ett mer sammanfattande begrepp genom ordet ’diadem’, vilket i 

översättning även kan vara en låg öppen krona, nedtonas inte till förmån för glorian.146 Tvärtom 

verkar den synnerligen välarbetad i båda fallen, bild 17, 18 och 19. I den första målningen, se 

detalj i bild 18, har inspiration tagits av den vid tiden rådande krondesignen, se bild 1, med 

omväxlande höga och låga smäckra fleurons, det vill säga de sirligt utformade, uppskjutande 

spetsarna, vilka under 1300-talet fann just denna form. Cennini var därmed insatt i hur tiden 

och modet föreskrev huvudsmyckens utformning och lämnade inget åt slumpen i denna 

avbildning av Jungfru Marias krona.  

 I den två helgonbilderna från ca 1400, bild 20 och 21, föreställande Sankt Gregorius och 

Sankt Augustinus, bekräftas tanken att Cennini snarare använder glorian som dekoration än 

huvudbonaden, då såväl påvetiaran som biskopsmitran spelar mer framskjutna roller i 

motivkompositionen än helgonattributet, vilket än en gång diskret flyter samman med den 

förgyllda fonden. Vid tidpunkten och för den aktuella konstnären torde glorior därför inte vara 

den enda symbolen av vikt som utförs i guld i huvudregionen. Hellre läggs mer tid och kraft på 

de insignier, de fasta jordiska föremål som pryder de avbildades hjässor.  

 Att belägga spridningen av bruket av större hårsmycken i en icke-sakral miljö i 

ungrenässansen är både svårt och lätt. Generellt är området inte färdigutforskat men de stora 

dragen, vilka är de mest relevanta här, finns belagda i såväl texter och förordningar som 

målningar och skulpturer. I vissa fall finns även föremål bevarade för eftervärlden. Bruket av 

diadem verkar aldrig riktigt ha upphört sedan antiken, i stället sågs det fram till slutet av 

medeltiden som något både män och kvinnor bar. Efter cirka 1350, när klädedräkten började 

bli mer könsbunden än tidigare, förändras bruket av diadem att uteslutande bli ett föremål för 

kvinnor. I samma stund börjar de också utvecklas i de mer skiftande slag som modeyttringar 

 
146 Att diadem kan vara en låg, öppen krona framgår i första stycket under rubriken ’De betecknande ordens 

innebörd och etymologi’. 
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vanligen underblåser. I Florens trotsades förbuden mot vissa sorters hårsmycken så frekvent i 

mitten av 1300-talet att det finns dokumenterat. Det är just förgyllda bandåer eller diadem som 

nämns som aktuella.  

 Just Italien blir ett föregångsland i dessa dräkt- och smyckestrender under 1400- och 1500-

talen. En konstnär som Cennini, som visat sig kunna kungliga kronors utformning i samtiden, 

torde kunna diadembruk hos adel och förmögna också − Florens var ett viktigt centrum på flera 

sätt där renässanskulturen sågs och utvecklades − tillika det något mer folkliga bruk som inte 

tog slut; det som senare i Frankrike fick namnet ferronnière.  

 Just vad som sågs, inspirerade och kopierades blir en fråga om mode och dess sociala 

spridning. Att de stilfulla damerna ur furstliga familjer påverkade både inom och mellan de 

italienska statsstaterna och tillika ända till det franska hovet har belagts, exemplet här har främst 

visats med Isabella d’Este, som förstås var senare än Cennini. Men hur de avbildade helgonen 

och deras porträtt påverkat torde vara en mer undanglidande frågeställning som är svår att 

greppa. Holmbergs och Goffmans tankar kring att vara den man utger sig för att vara och bli 

bemött därefter speglas i överflödsförordningarna, vilka hade olika påbud och restriktioner 

klasser emellan, men kan − om man vågar drista sig att applicera dem i religiösa sammanhang 

− även tänkas fungera inom den konst där helgon och gudomligheter identifieras med symboler 

och särskilda attribut. Det som genast blir intressant är att de glorior som markerar själva den 

högtstående gruppen helgon och gudomligheter, i åtminstone Cenninis målningar, får stå 

tillbaka för kronor, tiaror och mitror, de världsliga insignierna. Den hierarki Debord 

argumenterar för, där de himmelska varelserna borde stå högst, bringas i obalans av att de 

materiella huvudbonaderna i guld avbildas mer framträdande, i dubbel bemärkelse på grund av 

reliefverkan, än de obligatoriska gloriorna. Å andra sidan, när hela bakgrunden skiner av guld 

kring de avbildade, som hos Cennini, torde det lysa av gudomlig upplysning på ett sätt som 

dominerar tillräckligt för att inte förbises. Att både himlen och jorden finns representerade med 

starka attribut och symboler går inte att komma ifrån.   

 En faktor som på ett avgörande sätt hamnat mitt i studien och i viss mån blandat bort korten 

är det gyllene material som Cennini hela tiden nämnder sina diadema utförda i. Guldet har 

bevisligen i detta sammanhang två skilda symbolfunktioner, det är ljus, en återgivning av ett 

immateriellt fenomen, och det är ädelmetallen, ett materiellt föremål. Det är därmed, om än i 

överförd betydelse, både gloria och diadem, både en icke-fysisk och en fysisk manifestation 

och representation i konsten. Just för att de båda finns parallellt såväl i Cenninis egen konst som 

i annan konst i tiden − utan att han i sina texter förklarar eller ens omnämner denna tvåfaldiga 
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denotation − under tiden före och under tiden strax efter, behövs båda orden, både gloria och 

diadem, för att upprätthålla guldets dubbla positioner för tolkningar, även i uttryck/innehåll-

modellen. Det är dessutom signifikant i tiden, en brytningstid när ett profant liv gör sig påmint 

och får lov att ta plats efter en tid där religionens regler varit tvingande och aldrig kunnat 

ifrågasättas.   

 Vid ingången till denna nya epok blir guldet en symbol för hur andlighet kan samsas med 

en något mer sinnlig njutning, det ger prov på en balans och en möjlig samexistens. Just som 

att guldet här kan symbolisera både och, kan det mänskliga intellektet rymma flera 

tankemodeller parallellt och i konsten representeras det av både ett diadem och en gloria runt 

huvudet. Man kan vara både högtidsklädd och en god kristen på en och samma gång. Man kan 

både njuta livets goda och leva ett liv i enlighet med den gyllene regeln. Denna tanke, att både 

kropp och själ finns hos människan, att en balanserad sekularisering kan vara acceptabel, är ett 

av de främsta kännetecknen på hur renässansen gav ett förändrat intellektuellt klimat. Det vore 

därmed synd att helt städa undan de omnämnande av diadem som finns vid tiden. 

Diadembrukets förstärkning med mer eleganta versioner borde vara helt i samklang med tidens 

anda, varför Cenninis upprepade omnämnande av diadema inte bör förbigås med tystnad. Det 

är absolut ett tecken i tiden.  

 En av de senaste Cenniniöversättarna, Karin Forsberg, har citerats i sina svar kring frågorna 

om diadem. Hon uppger att diadem och kronor visst kan finnas åsyftade i Il libro dell’arte, men 

hon menar att de då sorterar under det mer anonyma dekorationsbegreppet, vilket studerades 

lite kort i avsnitt IV. Redan i den publicerade boken redogör hon dock för en annan ytterst 

intressant uppfattning kring översättningsarbetet i stort (upprepning av tidigare citat): 

Cennino Cenninis bok är en klassiker i ordets rätta bemärkelse. Det är varje 

generations uppgift att genom ett förutsättningslöst studium förmedla en analys som 

till sin natur blir lika bunden till sin tid som någonsin originalet.147 

Det förefaller därmed som att det finns samsyn i flertalet av de stora frågorna i studien; dels att 

diadem och andra huvudprydnader i guld finns såväl i konsten som i verkligheten, dels att dessa 

föremål är uppmärksammade av Cennini i hans nedtecknade skrifter. Huruvida det är ordet 

diadema som betecknar diadem verkar kunna dryftas; Möller följer andra tidigare 

översättningar till andra språk, medan Forsberg och Lindberg utgår från hur de tänker sig att 

metoderna att måla och applicera guld framställs. Men att olika översättningar kan finnas 

 
147 Forsberg och Lindberg 2011, s. 13. 
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understryker översättarna i den senaste utgåvan av boken, varför det även torde vara helt rimligt, 

om man ser till befintliga motiv och förhärskande dräktbruk, att behålla diadema som just 

diadem, då man i så fall med ordet i kombination med de glorior som omnämns täcker in både 

materiella och immateriella motiv i guld i de aktuella beskrivningarna. När tillika diadem sedan 

länge är ett festsmycke utan någon rangskillnad som främsta innebörd och inga andra 

restriktioner i användning anges av lag eller etikett, torde vi inte behöva rädas ordet eller att det 

skulle signalera ett alltför för smalt bruk för moderna läsare. 
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VI. SAMMANFATTNING 

Cennino Cennini, en italiensk konstnär som levde mellan ca 1360/70-talet och 1430-talet, har 

gått till konsthistorien framför allt genom sin bok Boken om målarkonsten, Il libro dell’arte, 

vilken han skrev omkring år 1400 i Florens. Den ses i dag som en klassiker i vilken han lär unga 

målarlärlingar hur man preparerar färg, förgyller med mera. I den nämner han ett dussintal 

gånger ordet diadema. Det översätts olika i de två svenska översättningar som föreligger. I 

Sigurd Möllers översättning från franskan 1947 blir det ’diadem’, medan man i Karin Forsbergs 

och Bo Ossian Lindbergs version, från italienskan 2011, väljer bort det materiella alternativet 

för att i stället, vid varje tillfälle, tolka det som det ljusfenomen en gloria representerar.  

 För att diskutera varför det kan vara så svårt att förstå om ett föremål i en text är tänkt att 

vara fysiskt i ädla material eller enbart en ljuseffekt, om än av gudomlig art, kan vi därmed inte 

bara läsa texten och dess översättningar utan måste försöka se samtiden genom den 

juvelerarkonst som fanns, de målningar som är bevarade och den klädkod som kan ha influerat 

både texten och konsten vid brytpunkten mellan medeltid och ungrenässans i trakerna kring 

Florens. 

 En kontextualisering med flertalet ingångar ger svaren att ordet diadema nästintill 

uteslutande betyder ett fysiskt föremål, att såväl fysiska föremål som diadem och andra gyllene 

fenomen som helgonglorior finns i den samtida konsten samt att det profana bruket av förgyllda 

bandåer var välspritt i Florens vid tiden. Materialet guld, som förekommer i förgyllningsarbeten 

i målningar för att representera både det ädla materialet i sig och ljuset från himlen, är ett 

material med tudelad symbolik som i detta fall försvårar tolkningen av ordet diadema då det 

just ska skiljas ut som antingen materiellt eller immateriellt.  

 I Cenninis egen konst, i det fåtal fall som målningar finns bevarade, finns exempel på båda 

de symboler som diskuteras här och de finns tillsammans kring samma huvud. I dessa exempel 

blir det snarare den himmelska glorian som får träda tillbaka i bildplanet än de världsliga, 

materiella föremålen som kronan, påvetiaran eller biskopsmitran.  

 Vid ingången till renässansen kan vi därmed tolka guldet som en symbol med tudelad 

betydelse; det visar hur andlighet kan samsas med en något mer sinnlig njutning, det ger prov 

på en balans och en möjlig samexistens. För precis som att guldet här kan symbolisera två sidor 

av samma mynt, kan det mänskliga intellektet rymma flera tankemodeller parallellt och i 

konsten manifesteras det av både ett materiellt diadem och en immateriell gloria runt huvudet. 

Symbolen kan läsas som att det är i sin ordning att vara både högtidsklädd och en god kristen 

på en och samma gång. Renässansen friare tolkning av det religiösa livet och ett växande fokus 
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på individen gör sig tydligt påminda. Därför anser jag att man bör se Cennino Cenninis diadema 

som den ledtråd det är i den fascinerande brytningstid ungrenässansen var och vars tankar och 

arv vi i dag tacksamt ser som självklarheter. 
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Bild 1. Prinsessan Blanches krona, ca 

1370 – 1380-tal, vissa omarbetningar 

gjorda; t ex stenar bytta. finns på 

Skattkammaren i München.  

Material: Guld med safirer, rubiner, 

smaragder, imiterade diamenter, 

emaljarbeten och pärlor.  

Storlek: Både diameter och höjd är 18 cm. 

Bild från Wikimedia Commons, fria 

rättigheter, fotograf Allie Caulfield, 2014. 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:

2014-08-

06_M%C3%BCnchen,_Residenz_008_Sc

hatzkammer,_Krone_einer_englischen_K

%C3%B6nigin_(15093482702).jpg 

Bild 2. Grekiskt diadem i guld, ca 300 – 

200 f Kr. Louvren. Funnet i Canosa, 

förvärvat 1863. 

Material: Guld med olikfärgade pärlor i 

glas, emalj och ev. brons.  

Mått: höjd 3 cm, längd 51 cm, diameter 

18,5 cm.  

Foto av Gary Todd, fri bild. 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:He

llenistic_Greek_Gold_Diadem,_Women%2

7s_Jewelry,_Lagrasta_Tomb,_Canosa_di_P

uglia_(Italy),_c._300-

250_BC_(28198500122).jpg 
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Bild 4. Marmorhuvud föreställande Artemis, 

kopia, originalet av Kephisodotos från tredje 

århundradet f Kr, Carraramarmor, Musei 

Capitolini, Rom. Foto av Marie-Lan Nguyen, fri 

bild. 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Artemis

_Kephisodotos_Musei_Capitolini_MC1123.jpg 

Bild 3. Kvinnohuvud i kalksten från Cypern, 400-talet 

f.Kr. 

Storlek: höjd 33 cm, djup 25 cm och bredd 25 cm.  

The Cesnola Collection, Metropolitan Museum of Art, 

av museet tillgängliggjord, fri bild.  

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Limestone_h

ead_of_a_female_votary_MET_DP161899.jpg 
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Bild 6. Låg krona, tillhörande kejsarinnan Kunigunda, i guld, ädelstenar och pärlor. 

Mått: höjd 5 cm, diameter 19 cm. Tyskt arbete från 1010 – 20. Skattkammaren i München. 

Bild från Wikimedia Commons, av Szilas, fri bild. http//: 

upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/7c/Krone_der_Kaiserin_Kunigunda_%28s

o_genannte%29.jpg 

Bild 5. ”The Blacas Cameo”, kamé i sardonyx från 

antiken av kejsare Augustus (25 f kr – 14 e Kr), 

kamén tros vara tillverkad vid tiden - det juvelbesatta 

bandet tillfogat under medeltiden. British Museum.  

Mått: höjd 12,8 cm, bredd 9,3 cm. 

Foto av Mike Peel, fri bild. 

http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/ac/

Sardonyx_cameo_of_Augustus%2C_British_Museum

.jpg 
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Bild 8. Raffaello Santi (Rafael), La Sainte 

Famille, Louvren. Olja på valnötspannå. 

Ca 1516 – 1518. 

Mått: höjd 38 cm, bredd 32 cm. Joconde 

database, fri bild. 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:R

aphäel_-_La_Petite_Sainte_Famille.jpg 

Bild 7. Leonardo da Vinci, porträtt av Lucrezia 

Crivelli (förmodat), även kallad La Belle 

Ferronnière, 1490 – 1497, olja på träpannå, 

Louvren.  

Mått: höjd 63 cm, bredd 45 cm.  

Joconde database, fri bild. 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Leonardo_

da_Vinci_(attrib.)_-

_Ritratto_di_donna,_dice_La_Belle_Ferronnière.jpg 
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Bild 9. Duccio di Buoninsegna, Maestà, altartavla gjord för katedralen i Siena, ca 1308 – 1311, 

tempera på träpannå.  

Mått: höjd 214 x 435 cm.  

Ursprungligen polyptyk, nedplockad från katedralen 1771.  

Fri bild från Wikimedia Commons, The Yorck Project 2002.  

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Duccio_di_Buoninsegna_054.jpgninsegna 054.jpg –

  

 

 

Bild 10. Fra Angelico, Bebådelsen, ca 1438 – 1450. Frescomålning. Mått: höjd 230 cm, 

bredd 312,5 cm. Museo Nazionale di San Marco, Florens. Fri bild.  

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:ANGELICO,_Fra_Annunciation,_1437-

46_(2236990916).jpg 
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Bild 11. Sandro Botticelli, Porträtt av en ung 

dam eller Porträtt av Simonetta Vespucci, ca 

1480, tempera på poppelträ, Städel Museum, 

Frankfurt.   

Mått: höjd 82 cm, bredd 54 cm. Fri bild.  

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sandr

o_Botticelli_-

_Idealized_Portrait_of_a_Lady_(Portrait_of_Si

monetta_Vespucci_as_Nymph)_-

_Google_Art_Project.jpg  

Bild 12. Tizian, Tiziano Vecellio, Isabella d’Este, 

ca 1534 – 1536, olja på duk. Konsthistoriska 

Museet, Wien.  

Mått: höjd 102 cm, bredd: 64 cm. Fri bild. 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Isabella_

d%27Este_Titien.jpg 
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Bild 14. Germain Le Mannier, Catherine de Médici, ca 1547 − 1559. Olja på duk, Uffizierna, 

Florens. Huvudbonaden är troligen den tygklädda båge som vid tiden kunde användas som bas 

för pärl- och juvelbroderier.  

Mått: höjd 212 cm, bredd 118 cm. Fri bild.  

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Catherine_de_Médicis_vers_1547-1559.jpg 

 

Bild 13. Leonardo da Vinci, Isabella d’Este, ca 

1500. Louvren. Teckning med flera medium på 

papper, 1499 – 1500.   

Mått: höjd 61 cm, bredd: 46 cm.  

Joconde database, fri bild.  

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Leon

ardo_da_Vinci,_Portrait_of_Isabella_d%27Est

e.jpg#/media/File:Leonardo_di_ser_Piero_da_

Vinci_-_Portrait_d'Isabelle_d'Este_-

_Louvre_MI_753_(recto).jpg 
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Bild 15 och 16 (beskuren). Peter Paul Rubens, Allegorisk skildring av hur Maria de Medici 

möter Henri IV i Lyon, olja på duk, 1621 – 1625, Louvren.  

Mått: höjd 394 cm, bredd 295 cm. – han har det klassiska gyllene bandet och hon ett 

upprättstående diadem. Juno har blomsterbandå. Fri bild.  

http://commons.wikimedia.org/wiki/Category:The_Meeting_of_Marie_de%27_Medici_and_

Henry_IV_at_Lyons_-_Peter_Paul_Rubens_-

_Louvre_INV_1775#/media/File:0_Entrevue_du_roi_et_de_Marie_de_Médicis_à_Lyon_-

_P.P._Rubens_-_Louvre_1.JPG 
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Bild 17 och 18 (beskuren). Madonnabild tillskriven Cennino Cennini, samma bild, nr 18 detalj, 

även på omslaget till uppsatsen. Monte dei Paschi Art Collection, Siena. Inga uppgifter kring 

material eller mått. Fri bild.  

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cennino_cennini,_madonna_col_bambino_tra_serafi

ni_e_cherubini,_02.JPG 
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Bild 19. Cennino Cennini; Madonnan med 

barnet och fyra helgon, signerad. Tempera. 

Mått: höjd 82 cm, bredd 58 cm. Moretti 

Gallery, Florens. Fri bild.  

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:C

ennino_cennini,_madonna_col_bambino_t

ra_angeli_e_santi,_tavola,_82x58_cm,_col

l_privata.JPG 
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Bild 20 och 21. Cennino Cennini cirka år 1400, Sankt Gregorius och Sankt Augustinus, 

Staatliche Museen, Berlin. Bildindex.de uppger att målningarna är altarbilder på poppelträ, bild 

20: mått: höjd 100,8 cm, bredd: 42 cm, bild 21: mått: höjd 99,8 cm, bredd 44,6 cm. Fria bilder. 

20: 

commons.wikimedia.org/wiki/File:Cennino_Cennini,_Saint_Gregory,_ca_1400,_Berlin,_Staa

tliche_Museen.jpg 

21: 

commons.wikimedia.org/wiki/File:Cennino_Cennini,_Saint_Augustine,_ca._1400,_Berlin,_S

taatliche_Museen.jpg 
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Bild 22. Cennino Cennini, Jesu födelse, ca 1390 

– 1400, enligt uppgift fotograferad i Pinacoteca 

Nazionale, Siena. Fri bild av Eugene A.  

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cennin

o_Cennini_Nativity_of_the_Virgin,_1390-

1400,_Siena,_Pinacoteca_Nazionale.jpg   
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IX. ABSTRACT 

In the early-15th-century book Il libro dell’arte by Cennino Cennini, the author uses the word 

diadema about a dozen times. The most recent Swedish edition from 2011 interprets this not as 

an object but as a halo, a divine light. The earlier edition from 1947/2000 keeps the closest 

meaning, a diadem, and by that the physical item. Both a material diadem and an immaterial 

halo would be represented in gold in the paintings described, consequently the symbolism of 

this material is closely linked to the interpretation of the motives Cennini could be describing. 

 The time around 1400, in Florence, is an important period of transition, where a fashion 

that differs for men and women has just been born, the boundaries of the sumptuary laws 

concerning headdress and jewellery are constantly challenged by women, and the rise of a more 

secular world where an individual dignity developed may instead be an argument that the word 

diadema is an essential sign of a more materialistic lifestyle emerging. Several factors come 

together arguing that the golden headdress of the early renaissance played just as important a 

role in paintings as the divine light and therefore showing that not every item gilded is a symbol 

of divinity, it can also be earthly belongings such as insignia, jewellery and dress decoration. 

Cennino Cennini – Il libro dell’arte – Boken om målarkonsten – Sigurd Möller – Karin 

Forsberg – Bo Ossian Lindberg – diadema – diadem – gloria – halo – gilding – förgyllning – 

guldets symbolik – meaning of gold in art – hårsmyckenas utveckling – development of 

jewelled headdress – renaissance translations – renässanssmycken – golden insignia. 


