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Frank Zoéllner

Leonardo da Vinci: Die Geburt der ""Wissenschaft'* aus dem Geiste der Kunst

Der Papst war ratlos: Nach Raffael und Michelangelo hatte es im Jahre 1513 auch Leonardo da Vin-
ci, den altesten unter den beriihmtesten Kunstlern seiner Zeit, nach Rom gezogen. Doch im Gegen-
satz zu seinen Kollegen blieb Leonardo weit hinter den hohen Erwartungen zurlick. Er malte kaum,
vergeudete seine Zeit im Streit mit den deutschen Handwerkern des Vatikan® und verlustierte sich in
teils genialen und unterhaltsamen, teils in absurd anmutenden Experimenten und Untersuchungen.
Hierber informiert einige Jahrzehnte spéater der Kinstlerbiograph Giorgio Vasari, der amdsiert und
verwundert zugleich Uber Leonardo schreibt: "Oftmals liel? er die Darme eines Hammels so fein
ausputzen, dal} man sie in der hohlen Hand héatte halten kdnnen. Diese trug er in ein grof3es Zimmer,
brachte in einen angrenzenden Raum ein paar Schmiedeblasebélge, befestigte daran die Darme und
blies sie auf, bis sie das ganze Zimmer einnahmen und man in eine Ecke fllichten mufite. [...] Der-
gleichen Torheiten betrieb er sehr viele, beschéftigte sich mit Spiegeln und forschte aufs sorgfaltigs-
te nach Olen zum Malen und nach Firnissen." Ahnlich auBerte sich der Humanist Paolo Giovio: "A-
ber wahrend er so seine Zeit mit Forschungen auf Gebieten verbrachte, die fiir die Kunst nur Hilfs-
gebiete sind, konnte er aus wechselnder Laune und Unbestandigkeit nur sehr wenige seiner Werke
vollenden; seine Begabung strebte so sehr nach dem Vollkommenen, und er war gegen sich selbst so
anspruchsvoll, daf er Vieles begann und dann im Stiche lieR" 2

Natirlich hatte Papst Leo X. wissen konnen, worauf er sich einlie3: Fir Experimente, die
nicht unbedingt der Malerei nutzten, war Leonardo schon seit langerem bekannt. Besonders zu Be-
ginn 16. Jahrhunderts hatte er die Geduld seiner Gonner und Auftraggeber arg strapaziert. Bezeich-
nend hierfir ist der Fall Isabellas d Este, Markgréfin zu Mantua, die jahrelang vergeblich auf ein
Bild Leonardos wartete, weil der Meister zunédchst andere Auftraggeber bevorzugte und sich dann
lieber mit mathematischen Experimenten beschéftigte oder planlos in den Tag hineinlebte (s.u.). Ei-
ne gewisse Ungeduld beim Malen kann man sogar als generelles Charakteristikum des Kiinstlers be-
zeichnen, der insgesamt nur wenige Gemalde begann und kaum eines vollendete. Ein Grund hierftr
waren seine vielféltigen Interessen, vor allem seine "wissenschaftlichen” Studien und Experimente
sowie seine umfangreichen Aufzeichnungen zu verschiedensten Naturphdnomenen, zu denen auch
der zwischen 1506 und 1510 entstandene Codex Leicester zahlt. Es liegt daher nahe, Leonardos
klnstlerisches Schaffen in Verbindung zu seinen "wissenschaftlichen” Studien zu setzen.® Hierbei
stellt sich allerdings die Frage, ob die genannten Studien die kinstlerische Praxis bestimmten oder
ob die Kunst der Ausgangspunkt fiir seine "wissenschaftlichen” Studien war. Im Folgenden werde
ich fur die zuletzt genannte Moglichkeit argumentieren: die Kunst ging zunéchst der "Wissenschaft"
voran.

Leonardos Anfange: Der Kinstler

Der am 15. April 1452 in Vinci in der Toskana geborene Leonardo wird wahrscheinlich im Jahre
1469 zu dem Florentiner Maler und Bildhauer Andrea del Verrocchio (1433-1485) in die Lehre ge-
geben, wo er eine rein kinstlerische Ausbildung erhélt. Vielleicht noch in der Werkstatt Verrocchi-
0s, jedenfalls unter Mitarbeit Leonardos, entsteht zwischen 1472 und 1475 die "Verkundigung an
Maria" (Abb. 1). Das nach Regeln der Zentralperspektive aufgebaute Bild zeigt den Verkiindigungs-
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engel Gabriel sowie die Jungfrau Maria, die am Lesepult sitzt und die Nachricht von ihrer Gottes-
mutterschaft empfangt. Die Hintergrundlandschaft, die neben Wasser und Gebirge auch die Darstel-
lung einer Hafenstadt zeigt, dirfte im Sinne marianischer Symbolik zu verstehen sein. Hier zeigt
sich aber auch der meisterhafte Umgang mit den Elementen Wasser, Luft und Licht, die sich im
rickwartigen Bildraum in atmosphérisch zunehmender Dichte um die schroffen Berggipfel legen
(Abb. 2). Ahnliche Phanomene beschreibt Leonardo spater an mehreren Stellen seines Malereitrak-
tates, wenn er auf den Reiz der am Horizont vereinten Elemente von Gebirge und Meer zu sprechen
kommt: "Derartige Horizonte bewirken in der Malerei eine gar grof3e Schonheit des Anblicks. Frei-
lich mul? man zu beiden Seiten einige sich hintereinanderschiebende Gebirge anbringen, mit grad-
weise abgetonten Farben, wie es die Ordnung der Farbabnahme in weiten Entfernungen verlangt".*
Die ca. 1508 beschriebenen Phdnomene tauchen also in einem Gemalde Leonardos wesentlich frii-
her auf als in seiner Kunsttheorie.

Eine vergleichbare VVorwegnahme theoretisch reflektierter Naturbeobachtung 14it sich auch
fur Leonardos "Madonna mit der Nelke" konstatieren, die als sein erstes vollkommen eigenstandiges
Werk gilt (Abb. 3). Im Vordergrund des Bildes stehen natirlich das liebevolle Verhéltnis zwischen
Maria und ihrem Kind sowie dessen heilsgeschichtliche Bestimmung: Das Christuskind greift nach
einer roten Nelke, dem Symbol der Passion, wéhrend die blumengefillte Kristallvase als Hinweis
auf die Reinheit Mariens zu deuten ist. Gleichzeitig verwendet der junge Kiinstler hier wie auch
schon in der Verkindigung einige Muhe auf die Hintergrundgestaltung, die in ihrer detailreichen
Wiedergabe von Licht und Luft wie eine VVorwegnahme seiner spater im Codex Leicester niederge-
legten Studien zur Atmosphare anmutet und ebenso an die in den 90er Jahren erdrterten kunsttheore-
tischen Ansichten zur Luftperspektive erinnert.’

Das eigenstandige Frihwerk Leonardos, zu dem auch das Bildnis der Ginevra de' Benci
(Abb. 4) zahlt, weist zundchst nur kleinformatige Bilder auf. Doch gegen Ende der 70er Jahre des
15. Jahrhunderts erhélt Leonardo auch groRere Auftrage als Maler, und hier macht sich seine spéter
von den Zeitgenossen beklagte Unzuverlassigkeit bemerkbar. Seinen ersten Auftrag fir ein grofi3-
formatiges Bild, die so genannte "Bernhardstafel”, scheint er nicht einmal begonnen zu haben, und
sein nachstes Gemalde, der ca. 1480-1481 zu datierende "Heilige Hieronymus" (Abb. 5), bleibt un-
vollendet. Der Heilige ist als Bi3er in der Wiste dargestellt. In der Gestalt des Hieronymus formu-
liert Leonardo kunstlerische Vorstellungen, die ihn in spéteren Jahren auch kunsttheoretisch naher
beschaftigen sollten. Die Figur entspricht dem einfachsten Typ eines damals in den Kiinstlerwerk-
statten studierten Bewegungsmotivs, der sogenannten Kniefigur. Daneben thematisiert Leonardo in
der leidenden Miene des Heiligen zeitgendssische Vorstellungen zur Physiognomie und Physiologie,
die der Kiinstler in den folgenden Jahren "wissenschaftlich” vertieft.” Die Gestaltung von Sehnen
und Muskulatur 1&Bt bereits das Interesse Leonardos an der menschlichen Anatomie erkennen, die er
einige Jahre spéter ausfiihrlich studieren wird. Auch im Fall der Anatomie ging also die Kunst der
spateren "wissenschaftlichen” Auseinandersetzung voraus.

Ebenso unvollendet wie der Hieronymus bleibt auch das 1481 begonnene Altarbild mit der
"Anbetung der Konige", deren Bildstruktur trotz des unvollendeten Zustands der groRformatigen Ta-
fel gut zu erkennen ist (Abb. 6). Maria sitzt in der Mitte des VVordergrundes vor einer kleinen felsi-
gen Erhohung. Auf ihrem SchoB sitzend empfangt das Christuskind die Huldigung der Heiligen Drei
Konige, von denen der zweitélteste eben sein Geschenk - die Myrrhe als Symbol der Eucharistie -
tiberreicht.” Zudem ist die Madonna von zahlreichen weiteren Personen umgeben, die sich mit erho-
benen Handen vor der Stérke des goéttlichen Lichtes zu schiitzen versuchen. Das Bild thematisiert al-
so das Licht in Gestalt des Sterns von Bethlehem, der die Heiligen Drei Konige und ihr Gefolge an
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den Geburtsort Christi geleitet hatte. Angesichts dieser Thematik hat man angenommen, dal3 die
Anordnung und die Beleuchtung der Figuren mit Leonardos optischen Studien der 90er Jahre in
Verbindung zu bringen seien.® Falls das zutrifft, ware also auch im Falle der "Anbetung" die Kunst
in ihrer Thematisierung theoretischer Probleme der Theorie und "Wissenschaft" vorausgegangen.

Als Kunstler und ""Wissenschaftler' in Mailand 1483-1499

Gegen Ende 1482 oder zu Beginn des Jahres 1483 kehrt Leonardo seiner Vaterstadt den Riicken, um
in Mailand einen beruflichen Neuanfang zu wagen. In erster Linie spekuliert er wohl auf die Mog-
lichkeit, das von Ludovico il Moro, dem Herrscher Mailands, betriebene Projekt, ein weit berle-
bensgroBes Reiterstandbild Francesco Sforzas zu schaffen.’® Auf dieses Projekt bezieht sich Leonar-
do in seinem berihmten Bewerbungsschreiben, das er wahrscheinlich 1483 an den Mailander Hof
richtet und in dem er hauptsachlich seine Fahigkeiten auf dem Gebiet der Kriegstechnik betont."
Eher nebenbei erwéhnt er sein Talent als Maler. Angesichts der militarischen Aktivitaten Ludovicos
hofft Leonardo zundchst auf eine Anstellung als Ingenieur oder Kriegsbaumeister, und diese Hoff-
nung mag auch sein Interesse an technischen und ingenieurswissenschaftlichen Tatigkeiten befordert
haben.

Allerdings findet Leonardo seine erste Beschaftigung in Mailand weder am Hof Ludovicos,
noch war sie technischer Natur. Vielmehr beginnt er 1483 zusammen mit zwei Kollegen flr die Bru-
derschaft der Unbefleckten Empfangnis in Mailand ein mehrteiliges Altarbild (Abb. 7)."* Die von
Leonardo geschaffene Mitteltafel existiert in zwei, heute in Paris und in London befindlichen Fas-
sungen. Das Bild zeigt die Jungfrau Maria zusammen mit dem Johannesknaben, Christus und einem
Engel vor einer Grotte - daher der heute ibliche Name "Felsgrottenmadonna™. Die sehr jugendlich
wirkende Maria sitzt fast genau in der Mitte der Komposition. Ihr Blick senkt sich sanft auf den be-
tenden Johannesknaben herab, dessen Schulter sie mit ihrer Rechten umfal3t, wéhrend ihre Linke
schiitzend Uber dem sitzenden Christuskind zu schweben scheint. Flankiert wird die Szene von dem
Engel Uriel, der mit einem Gestus seiner rechten Hand auf den betenden Johannesknaben zeigt.

In beiden Versionen der Felsgrottenmadonna scheint der felsige bzw. steinige Untergrund
nahe am vorderen Bildrand schroff abzubrechen. Bereits hiermit deutet Leonardo die Abgeschie-
denheit des Ortes an, die im Mittel- und Hintergrund durch wild zerkliiftete Felsformationen erneut
betont wird. Die Grotte teilt sich in zwei unterschiedlich breite Génge und gibt so den Blick auf eine
in Licht und Dunst gehtllte Berglandschaft und auf eine Wasserflache frei, die an diesem hoch gele-
genen Ort etwas Uberraschend wirkt (Abb. 8). Das Leuchten des Hintergrundes, das Schimmern des
Wassers und der spérliche Pflanzenwuchs mildern die unwirtliche Atmosphére des felsigen Ortes.
Einige dieser Elemente sind symbolisch gemeint: Das Wasser steht fiir die Reinheit Mariens, und im
Sinne marianischer Symbolik sind moglicherweise auch die Felsformationen zu verstehen, die sich
auf &hnliche Topoi aus der Gebetsliteratur beziehen. Die Mutter Gottes galt als der nicht von Men-
schenhand gespaltene Berg, und das unwirtliche, von naturlichen Kréften erodierte Gestein ware
dementsprechend als Metapher Mariens zu deuten, als Hinweis auf ihre unerwartete Fruchtbarkeit.*
Zudem nimmt die sich verzweigende Grotte mit ihrem Ausblick auf ein alpines Wasserreservoir be-
reits jene geologischen und hydrologischen Vorstellungen vorweg, die Leonardo spater im Rahmen
seiner "wissenschaftlichen" Reflexionen ber die "Anatomie der Erde" dul3ern sollte. Im Codex Lei-
cester und anderen Handschriften beschreibt er den Lauf des Wassers, das unter der Erdoberfl&che in
verschiedenen Adern ebenso seinen Weg bis in alpine Hohen suche, wie die Adern im Korper des
Menschen das Blut transportieren.*?



Mit der "Felsgrottenmadonna” etabliert sich Leonardo als Maler in Mailand, doch die erhoff-
te Anstellung als Hofknstler erfolgt erst einige Jahre spéter. Bis heute ist unklar, mit welchen Akti-
vitadten Leonardo in der zweiten Hélfte der 80er Jahre seinen Lebensunterhalt bestreitet. Sicher ist
nur, daB er sich mit Kriegstechnik befal3t und bald auch mit jenen umfangreichen Aufzeichungen zu
fast allen Wissensgebieten, die bis heute maRgeblich zu seinem Ruhm beitragen. Gegen Ende der
80er Jahre betreibt Leonardo zudem in gréRerem Umfange Studien zur Proportion, Anatomie und
Physiologie. Ab April 1489 schliellich nimmt er systematisch die Kérpermalie junger Manner auf
und gelangt aufgrund seiner Vermessungen zu einer empirischen Ubersicht der menschlichen Pro-
portionen. Die Ergebnisse seiner anthropometrischen Studien - so der Fachausdruck fiir die systema-
tische Vermessung des Menschen - vergleicht er mit Vitruvs Proportionsfigur, dem einzigen erhalte-
nen Proportionskanon der Antike. Vitruv hatte in seinem Architekturtraktat die MalRe des vollkom-
menen menschlichen Korpers beschrieben und daraus gefolgert, daf? ein Mann mit gespreizten Ar-
men und Beinen gleichermalen in die perfekten geometrischen Figuren von Kreis und Quadrat ein-
geschrieben werden kénne. Im Falle der von Kreis und Quadrat umschriebenen Figur (“*homo ad cir-
culum™ und "homo ad quadratum'), so Vitruv weiter, finde sich zudem der Mittelpunkt des mensch-
lichen Kdrpers im Nabel. Die Angaben Vitruvs wurden in der Renaissance und auch in den folgen-
den Epochen h&ufig illustriert. Am bekanntesten ist die Zeichnung Leonardos, die einige Unter-
schiede zu den Illustrationsversuchen anderer Autoren aufweist, da der Kinstler ausgehend von sei-
nen Messungen die Unstimmigkeiten Vitruvs korrigiert (Abb. 9). So verlegt er den Mittelpunkt des

"homo ad quadratum” vom Nabel in die Scham und verkleinert die bei Vitruv als zu groR angegebe-
ne Lange des FuRes. Aufgrund seiner genauen Vermessungen gelangt Leonardo also zur Uberwin-
dung des antiken Kanons. Die Zeichnung markiert somit einen Triumph der Empirie tber den da-
mals verbreiteten Glauben an die Autoritét antiker Schriftsteller."

Weit ber die Erfordernisse der kiinstlerischen Praxis geht Leonardo schliel3lich mit seinen
anatomischen Studien hinaus, deren Beginn ebenfalls in das Ende der 80er Jahre des 15. Jahrhun-
derts fallt. Er studiert zun&chst Mal3e und Physiologie des Schadels und des Gehirns, wobei er weit-
gehend den irrigen Auffassungen der Antike verhaftet bleibt. Das gilt auch fur seine Darstellung des
Geschlechtsaktes (Abb. 10), in der Leonardo traditionelle Vorstellungen hinsichtlich der Verbindung
der inneren Organe des Menschen illustriert: \Von den Briisten der Frau fuhrt ein Kanal zur Gebar-
mutter, wahrend das mannliche Geschlechtsorgan Verbindungen sowohl zu den Hoden als auch zur
Lunge und zum Gehirn aufweist. Die darunter befindlichen Skizzen mit Quer- und Langsschnitten
des Penis weisen daher zwei Kandle auf, den unteren fir das aus dem Hoden stammende Sperma,
den oberen fir den Uber das Rickenmark transportierten Geist. Leonardo illustriert so die Ansicht,
daR bei der Zeugung neben dem Sperma eine geistige Substanz vonndten sei, die aus der Seele
stamme und hoéhere Qualitaten in sich trage, wahrend das von den Hoden beigesteuerte Sperma fiir
niedere Regungen verantwortlich sei.™

Die bereits besprochene Zeichnung des Vitruvmanns bezeugt das Bemuhen Leonardos um
eine exakte Herleitung der Kérpermale. Dieses Interesse an mathematischer Genauigkeit hangt u.a.
mit dem hohen Status zusammen, den die exakten Wissenschaften und mit ihnen das Mal? und die
Geometrie hatten. Vergleichbare Bemihungen um eine Fundierung der bildenden Kunst waren be-
reits aus der Antike bekannt: durch die Rationalitdt der VVermessung konnte sich auch die bildende
Kunst dem "logos” und damit einem hoher bewerteten Gegenstand menschlicher Aktivitat anna-
hern.’® In dieser Tradition standen auch die Kiinstler und Theoretiker des Quattrocento, die den ge-
hobenen Status exakter Wissenschaft auf die Malerei zu tbertragen versuchten. So propagierte Leon
Battista Alberti eine "wissenschaftliche” Fundierung der Malerei in den ersten beiden Biichern sei-
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nes Malereitraktats von 1435. Ahnliches gilt fir seine Abhandlung "De statua™ mit Vorschligen zur
Vermessung von Figuren sowie fiir Piero della Francescas Perspektivtraktat."” Andere Schriftsteller
honorierten diese Bemilhungen um mathematische Exaktheit in der Malerei, indem sie die Verdiens-
te der mit Zirkel und Lineal, mit Geometrie, Arithmetik und Perspektive vorgehenden Maler her-
vorhoben'®;das Studium des genauen MaRes und der Symmetrien antiker Geb&ude flihre zu Ruhm
und gesellschaftlicher Anerkennung.19 Fur eine Aufwertung der Malerei durch mathematische Ver-
fahren argumentiert auch Leonardo selbst: Zahl und Mal, gleichbedeutend mit Arithmetik und Ge-
ometrie, garantierten eine hohere GewiBheit und schiifen den wahren Urgrund der Malerei.”® Selbst
im 16. Jahrhundert wurde noch die Nobilitierung der Malerei durch Arithmetik und Geometrie emp-
fohlen.”! Derselbe Gedanke der Aufwertung kinstlerischer Téatigkeiten durch die exakten Wissen-
schaften stand auch am Anfang von Leonardos 1489 begonnener Vermessung des Menschen.
Leonardos Anthropometrie und andere Versuche seiner "Wissenschaft™ der Kunst setzten in
nennenswertem Umfang erst in seiner Mailénder Zeit ein. Am Beginn von Leonardos Karriere in der
Werkstatt Andrea del Verrocchios stand hingegen keine "wissenschaftliche”, sondern eine prakti-
sche kunstlerische Ausbildung. Dieser praktischen Ausbildung hat Leonardo mit dem Ausspruch
Rechnung getragen, ein "[u]Jomo senza lettere” zu sein®, also eine "ungebildete™ Person, die nicht in
den "freien Kunsten™ (artes liberales) geschult war. Um eine weitergehende und grof3tenteils autodi-
daktische Ausbildung in den traditionellen Zweigen der Wissenschaft - etwa in der Geometrie oder
der lateinischen Grammatik® - bemiihte er sich erst in den spaten 80er Jahre des Quattrocento. Um
dieses Streben nach hoherer Bildung zu verstehen, muf3 man sich iber den gesellschaftlichen Status
der bildenden Kunst im 15. Jahrhundert im klaren sein.?* Diese galt bei den Literaten des Quattro-
cento fast durchweg als "ars mechanica"”, als nicht "freie", sondern als eine dem Handwerklichen
verhaftete Kunst.?> Selbst noch zu Beginn des 16. Jahrhunderts gehérte die Malerei nicht zu den
“freien Kiinsten"?°, sie genoR oft weniger Ansehen als die Dichtkunst.”” Angesichts dieser Situation
kann es nicht verwundern, daR Leonardo im ersten Jahrzehnt seiner Mailander Zeit darum bemiiht
war, sich auch mithilfe theoretischer und "wissenschaftlicher” Studien Anerkennung zu verschaffen.
Aktuelle Grunde hierfir waren noch zu Beginn der 90er Jahre die Konkurrenz zu den héher angese-
hen Literaten am Mailédnder Hof und, konkreter, die Probleme, die sich aus dem Projekt des Reiter-
monuments Francesco Sforzas ergaben. Die friiheste gesicherte Nachricht tber Leonardos Arbeiten
an dem niemals vollendeten Monument vom Juli 1489 belegt eine unmittelbar drohende Weitergabe
des wichtigen Auftrages an einen anderen Bildhauer, da Ludovico Sforza den Eindruck gewonnen
hatte, daR Leonardo damit nicht fertig werde.?® In diesem Zusammenhang mufte sich Leonardo also
als bildender Kunstler in Frage gestellt sehen. Und tatsachlich scheinen seine Bemihungen um ho-
here Bildung im Jahre 1489 eine groRere Dringlichkeit erhalten zu haben. Zu diesem Zeitpunkt ndm-
lich war Giovanni Simonettas "De gestis Francisci Sphortiae™, eine Lobschrift auf Francesco Sforza,
ins Italienische Ubertragen worden. Im Widmungsschreiben dieser Ubersetzung betonte Francesco
Puteolano den absoluten Vorrang literarischer Schopfungen gegeniiber den Werken der bildenden
Kunst.”® Puteolano, der hierbei die lange Tradition ernsthafter Zweifel an der Wirksamkeit bild-
kuinstlerischer Monumente fortsetzt™, weist ausdriicklich darauf hin, daB die groRen Herrscher und
Feldherrn der VVergangenheit, wie zum Beispiel Alexander der Grol3e, Julius Caesar oder Vespasian,
nicht aufgrund von Kunstwerken oder monumentaler Bauwerke unvergessen seien, sondern durch
die Bemihungen der Literaten und Geschichtsschreiber. Kleine Biicher dieser Mé&nner garantierten
letztlich einen dauerhafteren Schutz vor dem Vergessen als die monumentalsten und in kostbarsten
Materialien geschaffenen Kunstwerke oder Gebdude. Im Gedachtnis (memoria) der Nachwelt erhal-
te ein Herrscher sich nicht durch Statuen und Bilder, die in der Regel schnell vergingen oder sogar
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zerstort wiirden und doch nur Beschimpfungen ausgesetzt seien. Moglicherweise als Reaktion auf
diese Argumentation und in Anbetracht der drohenden Ubergabe seines Auftrages fir das Reiter-
denkmal an einen anderen Kinstler bat Leonardo noch im August 1489 den Humanisten Piattino Pi-
atti um Gedichte zur Verherrlichung des noch zu schaffenden Werkes.*!

Puteolanos Ausfuhrungen driicken unmifverstandlich eine offene Rivalitat zwischen Kiinst-
lern und Literaten am Hof in Mailand aus: Erstens héatte sein Vergleich der ewig wirksamen "memo-
ria" literarischer Monumente mit der untergeordneten Effizienz leicht zerstorbarer Kunstwerke deut-
licher nicht ausfallen kénnen; zweitens war seine Anspielung auf die Plane zur Ausfiihrung der sei-
nerzeit monumentalsten Skulptur Italiens unlibersehbar, ndmlich auf das in wertvollem Bronzeguf3
auszufiihrende Reiterstandbild Francesco Sforzas. Im Jahre 1489 stellten also sowohl der drohende
Verlust dieses Auftrags als auch die Zweifel der Literaten an der Wirksamkeit nicht-literarischer
Denkmaler den Status der bildenden Kinstler radikal in Frage. Wohl nicht zuféllig konzentrierte
sich Leonardo zu diesem Zeitpunkt auf seine Studien zu Proportion und Physiologie, mit denen er
sich als Wissenschaftler und Kunstler zugleich profilieren wollte. Aus dieser Zeit dirfte schlieBlich
auch der AnstoR fiir den von Leonardo extrem heftig formulierten "Paragone”, den Wettstreit zwi-
schen den Kunsten, stammen, der um 1492 seinen ersten Hohepunkt erreichte. In der Tat polemisier-
te Leonardo in diesen Jahren aulRergewohnlich heftig gegen die Dichter, die ja den Memorialwert
der bildenden Kunst bezweifelt hatten. Leonardo vergleicht sie nun polemisch mit wilden Tieren
(bestie) und wendet sich gleichzeitig gegen die Zuordnung der Malerei zu den niederen "artes me-
chanicae".** Aus den bisher geschilderten Zusammenhangen heraus sind aller Wahrscheinlichkeit
nach auch die Bemuhungen Leonardos um die "Wissenschaftlichkeit™ der bildenden Kunst zu ver-
stehen.

Leonardo als Hofkiinstler in Mailand

Trotz seiner Auseinandersetzung mit den Dichtern etabliert sich Leonardo schlieBlich als Hofkiinst-
ler und nimmt im April 1490 die Arbeiten am Reiterdenkmal wieder auf.** Doch da die fiir den GuB
vorgesehene Bronze 1494 fir die Fertigung von Kanonen zweckentfremdet wird, sinken die Chan-
cen fur die Verwirklichung des Projekts praktisch auf den Nullpunkt. Zur Vollendung bringt Leo-
nardo zun&chst nur kleinere Arbeiten wie z.B. das charmante Bildnis der Cecilia Gallerani, der Ge-
liebten des Mailander Herrschers, die auf dem Portrét ein Hermelin auf dem Arm halt (Abb. 11).
Dieses Tierchen ist als Anspielung auf Cecilias Nachnamen zu verstehen, denn Gallerani erinnert
vom Klang her an die griechische Bezeichnung "galée™ fir Hermelin. Zum anderen galt das Tier-
chen als Symbol fir Reinheit und Bescheidenheit, da es der Sage nach den Schmutz scheute und nur
einmal am Tag aB.**

In seiner Eigenschaft als Hofkiinstler beginnt Leonardo wahrscheinlich im Jahre 1495 das
Abendmahl im Refektorium des Dominikanerklosters S. Maria delle Grazie in Mailand.* Er stellt
das Thema der letzten Mahlzeit Christi in einem zentralperspektivisch konstruierten, biihnenartigen
Raum dar (Abb. 12). Im rechten Auge Christi laufen die Perspektivlinien zusammen, womit noch
einmal seine zentrale Stellung im Bildgeschehen betont wird. Der Kiinstler konzentriert sich auf je-
nen Moment, in dem Jesus mit seinen Jungern zu Tisch sitzt und verkundet: "Wahrlich, ich sage
euch, einer unter euch wird mich verraten.” (Mt. 26.21) Mit den verschiedensten Gesten und Reakti-
onen bringen fast alle Junger ihr Erstaunen tber die Ankiindigung des Verrats zum Ausdruck. An-
ders als die zeitgendssischen Malerkollegen dynamisiert Leonardo das Geschehen sowohl durch die
Verteilung der zwolIf Jiinger auf vier unterschiedlich gestaltete Figurengruppen (was mit der Anord-
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nung der darlber befindlichen Linetten zusammenhéngt) als auch durch die genau kalkulierte Dar-
stellung von Gestik und Mimik der einzelnen Personen. Leonardos Aufzeichnungen und unmittelba-
ren Vorzeichnungen sowie Augenzeugenberichte belegen, dal3 er einen ungewdhnlich hohen Auf-
wand betrieb, um eine besondere Vielfalt expressiver Gestik und Mimik zu erreichen. So suchte er
monatelang nach ausdrucksstarken Gesichtstypen fiir die einzelnen Jiinger, ja sogar fir die Gestal-
tung der Hande hatte er sich nach geeigneten Vorbildern umgesehen.®® In wesentlich gréRerem Um-
fange als andere Maler seiner Zeit legte er damit der Gestaltung seines Werks physiognomische Stu-
dien zugrunde, quasi schon Ergebnisse einer vor-wissenschaftlichen Untersuchung auf dem Gebiet
des individuellen Gesichtsausdrucks. Die Malerei als "Wissenschaft", wie Leonardo sie in den 90er
Jahren des 15. Jahrhunderts definiert, findet also in der Affektdarstellung ihren offensichtlichsten
Niederschlag. Doch zeigt sich gerade im "Abendmahl" auch die Schattenseite der VVorgehensweise
des "wissenschaftlichen” Kunstlers: Die akribische Umsetzung der mihsam erarbeiteten Gestal-
tungsdetails erfordert eine langsame Arbeitsweise, die wiederum nicht mit der damals fur die
Wandmalerei Ublichen Freskotechnik harmoniert. Leonardo benétigt fur die bildliche Umsetzung
seiner empirisch gewonnenen Studien Zeit, und gerade die gewéhrt die Freskotechnik nicht, da ein-
zelne Abschnitte des Bildes gemalt werden miissen, solange der Putz noch feucht ist und die aufge-
tragene Farbe aufnehmen kann. Um dieser hastigen Prozedur zu entgehen, ersinnt er eine neue, lang-
samere VVorgehensweise. Doch die neue Technik erweist sich als wenig haltbar. Schon nach wenigen
Jahren blattert die Farbe von den Wanden, das Gemaélde wird zum permanenten Restaurierungsfall.
Die experimentelle Maltechnik, die den wissenschaftlich studierten Bildformen zum Ausdruck ver-
helfen soll, ist gleichzeitig ihr Ruin.

Wanderjahre zwischen Mailand und Florenz (1499-1503)

Als im Herbst 1499 die Truppen des franzdsischen Konigs Ludwig XII. in Mailand einmarschieren,
verliert Ludovico Sforza die Herrschaft Gber Mailand und Leonardo seinen Auftraggeber. Gegen
Ende des Jahres verlalt Leonardo die Stadt, um tber Mantua und Venedig nach Florenz zu gehen.
Doch der Kinstler scheint sich noch in Mailand mit den Franzosen, die in den folgenden Jahren zu
seinen wichtigsten Auftraggebern wurden, arrangiert zu haben. Aller Wahrscheinlichkeit nach be-
stellt der franzosische Konig bereits im Oktober 1499 bei Leonardo ein grolRformatiges Bild mit der
heiligen Anna, Maria, Christus und dem Johannesknaben. Das wohl als Geschenk fiir die Gattin
Ludwigs XII., Anne de Bretagne, vorgesehene Gemaélde wird niemals ausgefuhrt, ist aber in Gestalt
eines originalgroBen Entwurfs erhalten (Abb. 13).*” Dieser Entwurfskarton, der sogenannte "Bur-
lington House Cartoon", zeigt bereits die Gesamtkonzeption des Bildes. Die Figuren sind vor einer
felsigen Landschaft plaziert, Maria sitzt seitlich auf dem SchoR ihrer Mutter Anna. Eine ahnliche
Komposition, ndmlich einen Karton mit der heiligen Anna, Maria, Christus und einem Lamm,
scheint Leonardo dann in Florenz in den Jahren 1500 bis 1502 geschaffen zu haben. Das etwas spé-
ter entstandene, heute im Louvre befindliche Gemélde der Anna Selbdritt (Abb. 14) zeigt vermutlich
von der Konzeption her die Komposition dieses Kartons, von dem der Karmelitermdnch Fra Pietro
da Novellara am 3. April 1501 folgendes zu berichten weil3: "Der Lebensstil Leonardos ist wechsel-
haft und sehr unbestimmt, und es scheint, daf er in den Tag hineinlebt. Seit dem er in Florenz weilt,
hat er lediglich einen Karton angefertigt, worin das etwa einjahrige Christuskind dargestellt ist, wie
es fast den Armen seiner Mutter entgleitet. Es wendet sich einem Lamm zu und scheint es zu umar-
men. Die Mutter, die sich beinahe vom Schol3 der heiligen Anna erhebt, halt das Kind fest, um es
von dem Lamm zu trennen (ein Opfertier, das die Passion bedeutet). Die heilige Anna, die sich ein
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wenig erhebt, scheint ihre Tochter zurickhalten zu wollen, damit sie das Kind nicht von dem
Lammchen trennte. Anna soll vielleicht die Kirche darstellen, die nicht méchte, daf} die Passion
Christi verhindert werde. Und diese Figuren entsprechen ihrer natiirlichen Grole, aber sie finden in
dem kleinen Karton Platz, weil alle entweder sitzen oder gebeugt sind und eine jede nach links hin
fast hintereinander gestaffelt erscheint."®

Den heutigen Betrachter der "Anna Selbdritt” fasziniert vor allem die wie hochgeklappt wir-
kende Gebirgslandschaft, die den Hintergrund ausfillt. Die in dunstiger Ferne verschwimmenden
Gipfel bilden einen hoch liegenden Horizont, sie ragen auf der rechten Bildseite sogar tiber den Kopf
der heiligen Anna hinaus und wirken monumentaler als in den frihen Gemalden Leonardos. Diese
Monumentalisierung konnte einesteils mit geologischen und hydrologischen Studien des Kiinstlers
zusammenhéngen oder mit seinen Ansichten tber den ewigen Kreislauf der Natur in Verbindung
stehen, wie Leonardo sie u.a. auch im Codex Leicester beschreibt. Hierbei wéren die Gebirgszige
des Hintergrundes als Kontinente zu sehen, die in vorgeschichtlicher Zeit aus dem Ur-Ozean aufge-
taucht und im Laufe der Zeit erodiert waren. Zudem hat man in dem Hintergrund einen "hydrogeo-
logischen Vorfall" in Gestalt einer einsetzenden Uberschwemmung im Gebirge sehen wollen.*® An-
dernteils verweist die Gestaltung der Landschaft aber auch auf deren religiose Symbolik (s.0.): Die
weitgehend vom Menschen unberiihrte Unwirtlichkeit der Natur, das klare und helle Licht, der kiihle
Dunst, der die Hitze der Sonne dampft, sind aus marianischen Bittgesédngen jener Zeit bekannt. Sie
wurden in den taglichen Gebeten verwendet und als Metaphern fir Maria verstanden, die wunderba-
rerweise ohne Beriihrung durch den Menschen Christus gebiert. Ahnliches lieRe sich auch vom
Landschaftshintergrund der "Madonna mit der Spindel” (Abb. 15) sagen, ein im Fruhjahr von Leo-
nardo oder einem seiner Schuler begonnenes kleinformatiges Bild.

Waéhrend Leonardo an der "Anna Selbdritt" und der "Madonna mit der Spindel™ arbeitet, ist
er nicht nur als Maler aktiv. Hauptsachlich beschéftigt er sich mit anderen Dingen wie etwa der Ma-
thematik und der Geometrie. Erstaunt und verargert schildern die Zeitgenossen Leonardos Unwillig-
keit, sich (berhaupt mit der Malerei zu befassen, oder sie beklagen seine unendliche Langsamkeit
bei der Fertigstellung von Auftragen: Wenn es einen Wettbewerb zwischen den langsamsten Malern
gabe, Leonardo wiirde sicher den Sieg davontragen.*® Im Friihjahr 1503 Gibernimmt Leonardo trotz
dieser Klagen den Auftrag fur das Bildnis der Lisa del Giocondo (Abb. 16). Er orientiert sich in der
formalen Anlage der Mona Lisa zunéchst an Beispielen der Florentiner Portratmalerei des ausge-
henden 15. Jahrhunderts.** Doch ber seine traditionellen Vorbilder geht Leonardo weit hinaus: Im
Portrét der Mona Lisa riickt die Dargestellte naher an den vorderen Bildrand, der geringere Abstand
zum Betrachter steigert die Intensitat des Bildeindrucks, und der Landschaftshintergrund suggeriert
groRere raumliche Tiefe und atmospharische Dichte. Zerkliiftete Gebirgsziige verlieren sich dort in
der Ferne vor einem grin-blauen Himmel. Die einzelnen Elemente der kargen Landschaft erinnern
an dhnliche Felsformationen in seinen religidsen Bildern. Diesen Landschaftsdarstellungen scheint
er sich dann in den folgenden Jahren sehr intensiv gewidmet zu haben: Sowohl das Portrét der Mona
Lisa als auch das Bild der Anna Selbdritt behalt er bis an sein Lebensende bei sich, wobei er wahr-
scheinlich die Landschaft mehrfach Uberarbeitet. Ein Grund fur diese bestandige Reflexion des Ma-
lers tiber das Thema Landschaft dirfte in seinen geologischen und hydrologischen Studien zu su-
chen sein. Andererseits schlagt sich das Interesse an der Gestaltung von Landschaftshintergriinden
bereits in den friihesten Gemélden Leonardos nieder, so daf? sich hierbei deutlich der kiinstlerische
Ursprung der wissenschaftlichen Studien zeigt.

Im Herbst 1503 erhélt Leonardo den Auftrag fur das Wandbild der Anghiarischlacht, das ei-
nen 1440 erfochtenen Sieg der Florentiner und ihrer papstlichen Alliierten tber die Mailander Trup-
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pen nahe dem Stédtchen Anghiari darstellte.** Das Wandbild fur den Palazzo Vecchio in Florenz,
das Leonardo im Friihjahr 1506 unvollendet hinterlaBt und das schon in der Mitte des 16. Jahrhun-
derts zerstort wurde, ist nur durch Skizzen und Kopien (Abb. 17) Gberliefert. Diese Kopien zeigen
vier wutentbrannt um den Besitz einer Fahne kdmpfende Reiter: Auf der linken Bildseite handelt es
sich um Francesco Piccinino und seinen Vater Niccolo, die Anflhrer des feindlichen Mailander
Heeres. Ihnen gegenuber befinden sich zwei Protagonisten der alliierten papstlichen und Florentiner
Truppen, die siegreich aus dem Kampf hervorgingen. Kompositionell thematisiert das Gemalde den
Zusammenprall feindlicher Kréfte, die sich um einen Mittelpunkt herum gruppieren. Die Komposi-
tion weist hierbei eine gewisse Verwandtschaft mit Leonardos Studien zur Bewegung und zur Me-
chanik auf, die sich teilweise sogar auf den Skizzenblattern zur Anghiarischlacht selbst befinden.*”®
Ebenso wie im Falle des "Abendmahls™ zeigen sich aber auch in Leonardos Wandbild der Anghia-
rischlacht die fatalen Konsequenzen seiner experimentellen Maltechnik: Auch hier entfernt sich der
Kinstler von dem dauerhaften, aber schnell auszufuhenden Fresko, um beim Malen mehr Zeit fur
die Umsetzung seiner komplexen gestalterischen Vorstellungen zu gewinnen, und auch hier fuhrt
dieser Anspruch eines minutids heraugearbeiteten kinstlerischen Ausdrucks zum vorzeitigen Ruin
des Gemaldes.

""Lebensabend"'; 1507-1519

Ende Mai 1506 verlaRt Leonardo seine Vaterstadt, um sich fiir die n&chsten Jahre weitgehend in
Mailand aufzuhalten. Gelegentlich kehrt er nach Florenz zuriick, da die dortige Regierung auf Fer-
tigstellung der "Anghiarischlacht” drangt, doch schlieBlich gelingt es ihm, sich mithilfe des franzdsi-
schen Kdnigs den Florentiner Verpflichtungen zu entziehen. In Mailand vollendet der inzwischen
berlihmte Kinstler im August 1508 die zweite Version der "Felsgrottenmadonna™ (London, National
Gallery). Fast zeitgleich arbeitet er an der "Anna Selbdritt" weiter, legt Entwdirfe flr das Trivulzio-
monument vor und malt vermutlich auch eine Version des heute verschollenen Bildes mit "Leda und
dem Schwan". Vor allem aber betreibt er umfangreiche anatomische Studien und widmet sich ande-
ren "wissenschaftlichen™ Interessen, so zum Beispiel der Natur des Wassers oder geologischen und
geographischen Problemen. In den darauf folgenden Jahren tut sich Leonardo immer weniger als
Maler hervor. An die Stelle der Malerei tritt vor allem die anatomische Zeichnung, die in ihrer bild-
lichen Unmittelbarkeit und Perfektion wie eine alternative kiinstlerische Ausdrucksform anmutet. Im
Unterschied zu den frilhen Anatomien der ersten Mailander Zeit basieren seine Studien nun zuneh-
mend auf der Sezierung des menschlichen Korpers. Diese Studien blieben fiir Jahrhunderte die exak-
testen anatomischen Zeichnungen uberhaupt, bewundert von den wenigen, die sie zu sehen beka-
men, doch ihrer Zeit soweit voraus, daB sie keine unmittelbare Verwendung in der medizinischen
Praxis fanden.*

Nach der Vertreibung der Franzosen aus Mailand im Jahre 1512 geht Leonardo mit seinem
neuen Gonner Giuliano de' Medici im September 1513 nach Rom. Er ist dort fur den pépstlichen
Ké&mmerer zwischenzeitlich als Maler titig und engagiert sich fur die vom Papst initiierte Trocken-
legung der Pontinischen Stimpfe stidlich von Rom. Daneben betreibt er anatomische Studien sowie
verschiedenste Experimente, die den Zeitgenossen einigermalien sonderbar erscheinen (s.0.). Mogli-
cherweise noch wéhrend der kinstlerisch wenig produktiven Jahre in Rom entsteht die in Datierung
und Zuschreibung umstrittene Darstellung Johannes des Taufers (Abb. 18).*> Das Gemalde ist ein
eindrucksvolles Beispiel fur die Maltechnik des sogenannten "sfumato™. Hierbei entstehen durch den
Auftrag zahlreicher, farb- und deckungsarmer Lasuren unzahlige Schattenwerte im Bild, die den
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Kontur in sanften Ubergangen zwischen Licht und Schatten verschwimmen lassen und zudem die
plastische Wirkung der dargestellten Figur bewirken. Der malerische Effekt dieser VVorgehensweise
beruht unter anderem auf Experimenten mit Olen, die das Auftragen immer neuer Farbschichten er-
lauben bis hin zu einer fast monochromen Reduktion des Dargestellten auf fein nuancierte Licht-
und Schattenwerte. Der "sfumato” fuhrt im Gemalde mit Johannes dem Té&ufer schlieBlich zu einer
interessanten Bildaussage: Der aus dem Dunkel des Hintergrundes auftauchende Taufer erscheint als
Gestalt des Lichts; die Beleuchtung der Szene erfolgt hierbei durch eine Lichtquelle, die sich auler-
halb des Bildraumes befindet, was auch dem Darstellungsinhalt entspricht, denn Johannes der T&u-
fer ist nicht Ausgangspunkt, sondern nur Zeuge des auf ihn fallenden gattlichen Lichts. Das Gemal-
de veranschaulicht somit die ersten Verse des Johannesevangeliums, in denen die Zeugenschaft des
gottlichen Lichtes geschildert wird.

Das Gemalde mit Johannes dem Tdufer ist (wenn die Spatdatierung zutrifft) das wichtigste
Zeugnis fur Leonardos Romaufenthalt, der bereits 1516 endet. Im Méarz verstirbt unerwartet sein
Gonner Giuliano de' Medici, woraufhin Leonardo im Winter 1516/1517 einem Ruf Franz 1. an den
franzdsischen Hof folgt. Wahrscheinlich beschaftigt er sich wahrend dieser Zeit mit der Dekoration
hofischer Feste, mit einem Kanalisationsprojekt und den Planen flr einen koniglichen Palast in Ro-
morantin, einer Kleinstadt sudlich von Blois. Am 23. April 1519 verfal3t Leonardo sein Testament,
am 2. Mai stirbt er in Cloux, der Legende nach im Beisein des franzdsischen Konigs. Vor allem sein
Ruhm als Maler hat sich bis zu diesem Zeitpunkt weit verbreitet, aber auch seine Leistungen auf fast
allen Gebieten des menschlichen Wissens werden zunehmend gewurdigt. So berichtet der Florenti-
ner Bildhauer Benvenuto Cellini von dem Eindruck, den Leonardo beim franzésischen Konig Franz
I. hinterlassen hat: "Ich mdchte nicht versdumen, die Worte wiederzugeben, die ich den Konig tber
ihn sagen horte: [...] Er kdnne niemals glauben, dal3 ein anderer Mensch auf die Welt gekommen sei,
der so viel gewuRt habe wie Leonardo, nicht nur von Bildhauerei, Malerei und Architektur, sondern
auch insofern, als er ein groRer Philosoph war."*

Abbildungslegenden:

1.Verkiindigung an Maria, ca. 1472-1475, Ol und Tempera auf Holz, 78x219cm, Florenz, Uffizien.
2. Ausschnitt der Hintergrundlandschaft aus der Verkindigung

3. Madonna mit der Nelke, ca. 1475, Ol auf Holz, 62,3x47,5cm, Miinchen, Alte Pinakothek.

4. Portrat der Ginevra de’Benci, ca. 1478-1480, Ol und Tempera auf Holz, 38,8x36,7cm, Washing-
ton DC, National Gallery of Art.

5. Der heilige Hieronymus, ca. 1480-1482, Ol auf Holz, 103x75cm, Rom, Pinacoteca Vaticana.

6. Anbetung der Heiligen Drei Konige, 1481-1482, Ol auf Holz, 243x246¢cm, Florenz, Uffizien.

7. Die Felsgrottenmadonna (Maria mit dem Christuskind, dem Johannesknaben und einem Engel),
1483-1486, Ol auf Holz, 199x122cm, Paris, Louvre.

8. Ausschnitt der Hintergrundlandschaft aus der Felsgrottenmadonna
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9. Proportionszeichnung nach Vitruv, 1490, Feder, Tinte und Aquarellfarbe Uber Metallstift,
343x245mm, Venedig, Gallerie dell'Accademia.

10. "Koituszeichung™ ca. 1492, Feder, 273x202mm, Windsor Castle 19097v [35r].

11. Portrét der Cecilia Galleriani (Dame mit dem Hermelin), ca. 1490, Ol auf Holz, 54,8x40,3cm,
Krakau, Czartorychi Muzeum.

12. Das Abendmahl, ca. 1495-1497, Ol und Tempera auf Putz, 460x880cm, Mailand, Santa Maria
delle Grazie, Refektorium.

13. Burlington House Cartoon (Die heilige Anna mit dem Johannesknaben und Maria mit dem
Christuskind), 1499 (?), Kreide auf Papier, teilweise mit Weil} gehoht, 139,5x101cm, London, Nati-
onal Gallery.

14. Anna Selbdritt (Anna und Maria mit Christus), ca. 1502-1516 (?), Ol auf Holz, 168x130cm, Pa-
ris, Louvre.

15. Madonna mit der Spindel, 1501, Ol auf Holz, 50,2x36,4cm, New York, Privatsammlung.
16. Portrat der Lisa del Giocondo, 1503-1506, Ol auf Holz, 77x53cm, Paris, Louvre.

17. Unbekannter Kunstler, vor 1550/ Peter Paul Rubens, um 1603, Kopie nach der Anghiarischlacht
Leonardos, schwarze Kreide, Feder, Tinte, gehdht mit Bleiweil3, tberarbeitet mit Wasserfarbe,
452x637mm, Paris, Louvre.

18. Johannes der Taufer, ca. 1513-1516 (?), Ol auf Holz, 69x57cm, Paris, Louvre.

Abbildungsnachweis: Florenz, Uffizien: 6; Krakau, Czartorychi Muzeum: 11; London, National
Gallery: 13; Foto Marburg: 1, 2, 5, 12, 18; Minchen, Alte Pinakothek: 3; RMN, Paris: 7, 8; 14, 16,
17. Venedig, Gallerie dell'Accademia: 9; Washington, National Gallery of Art: 4; Windsor Castle,
By Gracious Permission of Her Majesty Queen Elizabeth 11.: 10.
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