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VORWORT

Zu einer der vornehmsten Pflichten unserer Kunsthistoriker gehdrt
die Aufgabe, den werktiitigen Menschen an die herrlichen Werke der
bildenden Kunst heranzufiihren. Aus diesem Gedanken heraus ist die
folgende Arbeit entstanden. Dafl der Wissenschaftler dabei schon
in der Auswahl des Themas bedachtsam sein muf, liegt auf der
Hand; denn jede Wahl schliefit eine Wertung ein. Unter dem Ge-
sichtspunkt: Was ist jetzt nétig?, schien mir neben manchem anderen
die Personlichkeit des grofien Italieners Leonardo da Vinci besonders
bedeutungsvoll. In seinem Werk gipfelt die gesamte kiinstlerische
und wissenschaftliche Entwicklung des bis etwa zum Jahre 1500 fort-
schrittlichsten Landes Europas, Italien, in so augenfilliger Weise, daf§
seine Leistungen noch heute in vieler Beziehung von iiberwiltigender
Kraft und seine Person in jeder Beziehung Vorbild sein kénnen.
Leonardo gehort zu den Grofien, die der Menschheit in ihrem steten
Streben nach Gliick und Freiheit einen gewaltigen Schritt vorwirts
halfen. Er hat so manche Tiir zu einer fiir seine Zeitgenossen noch
unvorstellbaren Zukunft aufgestoffen und hat Licht in die Dunkelheit
mittelalterlicher Weltauffassung gebracht und Methoden des Nach-
denkens, Forschens und Verallgemeinerns entwickelt, nach denen er,
weit liber das empirische Studium der Wirklichkeit hinausgehend,
zu allgemein giiltigen Gesetzen gelangte. Das richtige Herangehen
an die Natur befihigte ihn, in fast allen wissenschaftlichen Diszipli-
nen neue wichtige Entdeckungen zu machen und in der Kunst Ge-
stalten zu schaffen, die fiir seine Zeit wie auch fiir uns Vorbild und
Offenbarung sind. Wenn es mit der vorliegenden Arbeit gelungen
ist, dem groflen Leonardo — den Friedrich Engels in seiner Ein-
leitung zur ,Dialektik der Natur” unter den groflen Meistern der
Renaissance an erster Stelle nennt — neue Verehrer und Freunde zu
gewinnen, dann ist ihr Zweck erreicht.

Die in der letzten Zeit in der Sowjetunion erschienenen Biicher iiber
die Kunst haben mir in vieler Weise geholfen. Vor allem war es die
kurze hervorragende Biographie Leonardos von W. S. Kemenow, die
1952 in Moskau herausgegeben wurde. Zur richtigen Bewertung der
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kiinstlerischen Leistungen des Meisters gab sie mir entscheidende
Hinweise. Bei der Interpretation der Mona Lisa und des Abendmahls
habe ich mich sogar ganz eng an die Forschungen Kemenows
gehalten.

So mag denn das vorliegende Buch hinausgehen und vor allem bei
den werktitigen Menschen Eingang finden. Es soll nicht nur zur
Freude und Entspannung dienen, es mége dazu beitragen, das In-
teresse an den grofien Werken der bildenden Kunst zu wecken und
zu vertiefen.

Joachim Uhlitzsch



wDer grofe Vogel, der Mensch, wird auf dem Riicken eines
groflen Schwanes den Flug beginnen, er wird die Welt in Er-
staunen setzen und alle Biicher mit seinem unsterblichen Namen
erfillen. —

Es gibt in der Natur nichts als Kraft und Bewegung; die
Kraft ist aber der Wille, das ewige Streben der Welt nach dem
letzten Gleichgewicht, dem Urbeweger. — Die duflere Notwen-
digkeit der Natur entspricht nur der inneren Notwendigkeit
der Vernunft; alles ist verninftig und gut, weil es notwendig
ist. —

Die Natur ist unstet und findet Gefallen am Schopfen und
fortgesetzten Hervorbringen von Leben und Formen; da sie
weifs, daf dadurch ibre Erdmaterie vergrofiert wird, so strebt
sie eifriger dem Schopfen nach als die Zeit das Geschaffene zu
zerstoren vermag; daber ist es so vorgeseben, daf8 viele Tiere
anderen zur Speise zu dienen baben . . . Diese Erde sucht
somit in ibrem Streben nach fortgesetzter Vervielfiltigung den
Tod auf. Nach deiner vorbestimmten und geoffenbarten Ver-
nunft gleichen haufig die Wirkungen ibren Ursachen; so bilden
auch die Tiere ein Gleichnis des irdischen Lebens.”

Leonardo da Vinci






L

DIE ENTWICKLUNG REALISTISCHER ELEMENTE
IN DER MALEREI ITALIENS
(Giotto-Masaccio)

Wenn man die Geschichte der italienischen Malerei in der Periode
der Friihrenaissance, also etwa von 1300 bis 1500 iiberblickt, lassen
sich zwei wichtige Entwicklungsabschnitte erkennen, die etwa iiber-
einstimmend mit den zwei Jahrhundertivenden durch je eine iiber-
ragende Kiinstlerpersonlichkeit eingeleitet werden. Um 1300 war
es der grofle Florentiner Malerrevolutionir Giotto di Bondone (um
1270 bis 8. Januar 1337), der mit seinen Werken die Friihrenaissance
einleitete, und 100 Jahre spiter fithrte der iiberragende Florentiner
Meister Masaccio (12. Dezember 1401 bis 1428) die von Giotto an-
gebahnte Entwicklung weiter und eréffnete die herrliche Periode
des Quattrocento. Wieder 100 Jahre spiter vollendete dann der ge-
niale Leonardo da Vinci diese wahrhaft revolutionire Entwicklung
abendlindischer Malerei, indem er, an den besten Errungenschaften
der vor ihm tidtigen Meister ankniipfend, alle gewonnenen Erfah-
rungen und Erkenntnisse zusammennahm und nutzte und dadurch
in seinen Werken die bildende Kunst zu hoher Bliite fiihrte.

Was ist nun das Neue und GroBartige, das die Meister der italie-
nischen Friihrenaissance, Giotto und Masaccio, fiir die Malerei er-
oberten? Dieses Neue ist eine Bereicherung und Vervollkommnung
der bildenden Kunst, die auch fiir unsere Zeit Bedeutung und Wert
hat. Mit ganz einfachen Worten: Dieses Neue liegt darin, daf} seit
Giotto und Masaccio die Kiinstler in die Lage versetzt sind, die
Natur in ihrer kérperlichen und riumlichen Wahrhaftigkeit wieder-
zugeben. In dem Mafle, in dem die Meister der Vergangenheit der
realistischen Wirklichkeitswiderspiegelung nahekamen und dabei
notwendigerweise die Mittel der Kunst vervollkommneten und be-
reicherten, in dem Mafle zihlen sie zu den grofen Meistern unseres
klassischen Kulturerbes. Zum Vergleich haben wir fiir die Erlduterung
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des ersten Wendepunktes in der Entwicklung der Malerci von der
Gotik zur Frithrenaissance zwei Bilder gleichen Themas ausgewihlt.
Es sind zwei Darstellungen der Gefangennahme Christi. Die erste ist
von dem Florentiner Meister Cimabue (um 1240 bis nach 1302) und
die zweite von seinem Schiiler, dem schon genannten Giotto. Des
Verstandnisses wegen sei kurz die Fabel der Gefangennahme Christi
erzihlt, wie sie uns die Bibel berichtet: Nachdem Christus mit seinen
Jingern das Abendmahl gehalten hatte, ging er mit ihnen auf den
Olberg bei Jerusalem, um zu beten. Einer der Jiinger, Judas, war
von der herrschenden Priesterkaste, die Christus verfolgte, um ihn
vernichten zu kénnen, fiir dreifiig Silberlinge bestochen worden, damit
er seinen Herrn verrate. Dieser Judas fiihrte die Priester mit einem
Gefolge von Haschern auf den Olberg. Als er Christus sah, kiifite er
ihn, denn er hatte mit den Verfolgern ausgemacht: ,,Welchen ich
kiissen werde, der ist’s! Nun war durch diesen Judaskufl Christus
erkannt. Er wurde gegriffen und gefangengenommen.

Es handelt sich also, wie aus der Erzdhlung zu entnehmen ist, um
einen Vorgang voll héchster Spannung, der vom Kiinstler die Dar-
stellung verschiedenster Typen und Charaktere in einer hochdrama-
tischen Aktion verlangt. Das Bild Cimabues, das ganz in der kon-
ventionellen Formensprache der italienischen Gotik befangen ist,
gibt uns mit seinen fldchigen, korperlosen Gestalten, den einheitlichen
larvenartigen Gesichtern und der raumlosen Landschaft noch keinen
iiberzeugenden Eindruck von der Dramatik des Vorganges (Abb. 1).
Viel vollkommener ist die Gestaltung, die Giotto der gleichen Szene
gibt (Abb. 2). In diesem Bild gewinnt der Vorgang des scheufllichen
Verrats an Kraft und Uberzeugung. Drei Menschengruppen hat
Giotto wie Blocke in das Bild gebaut. In der Mitte ist Christus, dem
Judas als das verabredete Zeichen des Verrats den Kufd gibt. Rechts
steht mit erhobenem Arm ein auf Christus weisender Priester, der
mit dieser Geste den Hischern im Hintergrund, die Fackeln und
Lanzen tragen, das Zeichen zur Festnahme gibt. Links schneidet Petrus
mit ungeschickter Gebirde einem Knecht des Hohenpriesters das
Ohr ab. Ein Dritter, uns den Riicken zuwendend, zerrt Petrus am
Mantel nach links, um ihn von dem Verwundeten wegzureifien.
Wihrend sich bei Cimabues Bild der Blick Christi irgendwo in det
Unendlichkeit des Raumes verliert und dementsprechend die beiden
Hauptfiguren mit ihrer konstruierten Gebirde und den ausdrucks-
armen Gesichtern ohne jede Beziehung zueinander bleiben, konzen-
triert sich bei Giottos Bild die Dramatik des ganzen Vorganges ge-
rade auf die beiden Hauptfiguren. Aufrecht steht Christus mit einem
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edlen, schon geformten Kopf in der Szene und sicht mit freiem, ruhigem
Blick auf Judas, der ihn umfassend mit widerlich aufgeblasenen
Backen die Lippen zum Kufl vorstillpt. Schon in diesen beiden
Physiognomien zeigt Giotto das Charakteristische der beiden Gestal-
ten. Fir ihn ist Christus der hoheitsvolle Held und Judas der ver-
abscheuungswiirdige Verbrecher.
Der byzantinische Gesichtstyp, mit der gebogenen Nase, den leblosen
Mandelaugen und dem knochenlosen Kinn, wie ihn noch Cimabue
verwendet hatte, wurde von Giotto iiberwunden und durch die
fast derben an lebenden Menschen studierten Physiognomien abgeldst.
Mit den von ihm vervollkommneten Mitteln der Malerei versucht
Giotto das Charakteristische der jeweiligen Figur wiederzugeben.
Weiter: Sind die Figuren Cimabues alle kérperlos und flach, so sind
Giottos Menschen von iiberraschender Plastizitit. Und schlieBlich:
Spielen in dem Bild Cimabues die vielen Figuren, die die Szene be-
volkern, alle ihre eigene Rolle ohne eine echte Beziehung zueinander
und zur Hauptgruppe, so hat Giotto alle Figuren und Gruppen so
komponiert, dafl der Blick des Betrachters immer wieder zum Zen-
trum des Bildes gefiihrt wird. Aus dem handlungslosen ,Nebenein-
ander” des alten Meisters ist bei Giotto ein beziehungsvolles ,,Zuein-
ander”“ geworden. Erst dieses ,Zueinander” erméglicht die iiber-
zeugende Darstellung eines Vorgangs.

Allerdings ist auch bei Giotto eine der Wirklichkeit entsprechende

Raumlichkeit im Bild noch nicht erreicht. Alle Gestalten bewegen

sich wie auf einer kleinen Biihne im Vordergrund des Bildes, und

der nahe Himmel fingt wie eine Kulisse unmittelbar hinter dem Vor-
dergrund unseren Blick auf. Das Streben Giottos nach einem iiber-
zeugenden ,,vorn und hinten“ ist jedoch unverkennbar. Er versucht
noch ohne jede Kenntnis der Gesetze der Perspektive die Massen
der Hiascher und Kriegsknechte nach hinten ins Bild zu schieben.

Ein Profilkopf wird neben den anderen gemalt, und die dadurch

entstandenen Uberschneidungen sollen jetzt die Illusion eines wirk-

lichen Raumes erzeugen. Dieses Ziel gelingt dem Meister jedoch noch
nicht. Es entsteht fiir uns echer der Eindruck eines Aneinanderklebens
der Gestalten als der eines Hintereinanderstehens.

Fir die Malerei waren Giottos Leistungen von grofler Bedeutung.
,Das Feld zu halten glaubt Cimabue als Maler, jetzt
kennt alles Giottos Namen.”

Mit diesen Versen setzte der grofite Dichter der beginnenden italie-

nischen Frithrenaissance Dante Alighieri seinem Zeitgenossen und

nahen Freund Giotto in dem beriihmten Werk der ,,Géttlichen
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Komédie" ein Denkmal und 1dft uns damit die auferordentliche
Hochschitzung erkennen, die Giotto in seiner Zeit erfuhr.

Ehe wir die Ursache dieser bedeutsamen Entwicklung italienischer
Malerei untersuchen, soll uns die Betrachtung einiger Werke des
Meisters Masaccio iiber den nidchsten Schritt zur Hochrenaissance
unterrichten.

Am 21. Dezember 1401 wurde Masaccio geboren. Bereits in seinem
27. Lebensjahr starb er. Die Tatsache, dafl alle seine Arbeiten
Jugendwerke sind, wird die Wertschitzung, die wir diesem Meister
zollen, nur noch steigern. Mit Recht gilt Masaccio als der bedeutendste
Fortfiihrer der Errungenschaften Giottos. Aus seinem beriihmten
Fresken-Zyklus fiir die Brancacci-Kapelle der Kirche Santa Maria
del Carmine in Florenz zeigt unsere Abbildung die Darstellung der
Legende vom ,,Zinsgroschen (Abb. 3). In der Legende vom ,.Zins-
groschen” wird erzihlt: Als Christus und die Jiinger nach Kapernaum
kamen, wurde von ihnen vor Eintritt in den Ort der ,Zinsgroschen
verlangt. Obwohl Christus meinte, er brauche einen solchen Zoll
nicht zu entrichten, befahl er Petrus, um die Zéllner nicht zu ver-
irgern: ,,Gehe hin an das Meer und wirf die Angel, und den ersten
Fisch, der herauffihrt, den nimm; und wenn du seinen Mund auftust,
wirst du eine Miinze finden, die nimm und gib sie fiir mich und dich.”
In der Mitte des Bildes steht Christus, den seine Jiinger im Halb-
kreis umgeben. Rechts vor ihm steht, uns den Riicken zukehrend, der
Zollner. Er hat den linken Arm ausgestreckt und fordert den Zins-
groschen. Seine Haltung mit dem zuriickgezogenen rechten Spielbein
und dem nach hinten gebogenen Oberkorper driickt Verlegenheit und
Anmafung aus. Ganz im Gegensatz dazu Christus. Er ist der Held
des Bildes. Seine Gestalt und Haltung spiegeln Selbstbewufitsein und
Uberlegenheit. Dem Petrus, der links vor ihm steht, gibt er die An-
weisung, einen Fisch im Wasser zu fangen, in dessen Maul die not-
wendige Miinze liegt. Im Hintergrund ganz links biickt sich Petrus
iber den so schnell gefangenen Fisch und ganz rechts sehen wir den
gleichen Petrus, wie er mit unbeschreiblicher Wiirde dem erstaunten
Zollner das Geld in die Hand driickt.

Es storte in dieser Zeit weder die Maler, noch die Betrachter, ein
und dieselbe Person mehrmals auf dem gleichen Bilde zu treffen.
Dieses unrealistische Moment war eine durchaus notwendige Eigen-
tiimlichkeit der Malerei und Grafik des Mittelalters, um deutlich
und genau erzdhlen zu konnen. Zu Masaccios Zeiten ist aber schon
diese Methode der Malerei, Zeitgetrenntes raumlich nicht zu scheiden,
nur noch ein Uberbleibsel aus der alten Zeit, wo die Malerei im
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Dienste der Kirche vor allem eine Art erzihlender Bilderbibel fiir
das Volk war. Die bildende Kunst mufite hier das les- und schreib-
bare Worte ersetzen. Spater wurden mit dem Aufbliihen der Buch-
druckerkunst diese Erscheinungen endgiiltig iiberwunden.

Das Uberraschende im Bild von Masaccio ist das harmonische Ver-
hiltnis von Figur und Raum. Seine Gestalten sind in Licht und
Schatten kriftig modelliert, und in ihrer Plastizitit entsprechen sie
wirklichen menschlichen Koérpern. Jetzt geniigt die schmale Biihne
nicht mehr, mit der Giottos aufeinanderklebende Figuren sich ab-
finden konnten. Die offene Landschaft ist notwendig geworden, und
aus dieser Notwendigkeit heraus schafft Masaccio das in der Malerei
bisher noch nicht Dagewesene: Den perspektivisch richtigen Bildraum.
Hier beginnt die Uberwindung der planaren gotischen Komposition
durch die realistische Raumkomposition der Renaissance.

Hand in Hand mit diesen groflen Eroberungen Masaccios fiir die
Malerei geht in Florenz auch die Plastik voran. So wie Masaccio fiir
Leonardo da Vinci den Boden bereitete, hat der grofite italienische
Bildhauer des 15. Jahrhunderts, Donatello (1386 bis 1466), die Grund-
lage fiir die gewaltigen plastischen Werke Michelangelos (1475 bis
1564) gelegt. Die bedeutenden Leistungen Donatellos blieben selbst-
verstindlich nicht ohne Einwirkung auf das malerische Schaffen
Masaccios, aber von groflerer Bedeutung waren fiir den Maler die
theoretischen Arbeiten seines Zeitgenossen, des Architekten Bru-
nelleschi (1377 bis 1446). Dieser hervorragende Architekt war der
erste, der die Gesetze der Linearperspektive formulierte. Damit
schuf er das theoretische Fundament fiir die raumliche Komposition,
die Masaccio bei seinen Fresken in der Praxis anwandte. Seit
Brunelleschi und Masaccio sind die Meister der italienischen Malerei
in der Lage, eine der Wirklichkeit entsprechende Raumillusion zu
erzeugen.

Bei der Behandlung Giottos haben wir die beachtenswerte Korper-
lichkeit seiner Menschendarstellungen bewundert, die Figuren in
Masaccios ,,Zinsgroschen” zeigen uns dariiber hinaus eine beacht-
liche Kenntnis vom Bau des menschlichen Kérpers. Zur Fihigkeit,
mit Hilfe von Licht und Schatten plastische Koérper zu malen, ist das
Wissen vom Bau des menschlichen Kérpers getreten. In der Bran-
cacci-Kapelle befinden sich zwei Fresken, ,,Der Siindenfall* und ,Die
Vertreibung aus dem Paradies”, die die ersten anatomisch richtigen
Darstellungen nackter Menschen in der abendlindischen Malerei ent-
halten (Abb. 4 und 5). Der menschliche Kérper, der bisher als etwas
Niedriges, Siindiges und Verachtenswertes gegolten hatte, wurde in
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der Periode der Friihrenaissance zum Gegenstand des Studiums
und der Begeisterung der Kiinstler. Er wurde als das Maf aller Dinge
angesehen. In der Architektur, Bildhauerei und Malerei wurde das
Problem der Proportion auf der Grundlage von Messungen und Et-
rechnungen der Proportionen des menschlichen Kérpers gelést, denn
man betrachtete den menschlichen Korper als von der Natur nach
den Gesetzen der Schénheit geschaffen. Das aber entsprach voéllig
den Ansichten der Humanisten. Die Ansichten der Humanisten waren
durchdrungen vom Optimismus und vom Glauben, dafl die Natur
dem Menschen alle Maglichkeiten fiir eine universelle Entwicklung
zu einem schdnen und vollkommenen Individuum gegeben habe. Diese
Mébglichkeiten galt es zu niitzen. Der grofle Humanist Petrarea
(1304 bis 1374) schrieb: ,,Der wahrhaft edle Mensch macht sich zu
einem solchen durch seine herrlichen Taten.”
Alle diese grofen Errungenschaften der Malerei,

a) der bis zur physischen Greifbarkeit plastisch model-

lierte anatomisch richtige Korper,

b) der dreidimensionale in Vorder-, Mittel- und Hinter-

grund gestaffelte Raum und )

c) die Meisterung der Physiognomie,
waren nur moglich, weil die groBen Meister der italienischen Friih-
renaissance die sie umgebende Wirklichkeit, die Gesellschaft und
die Natur lebendig betrachteten und studierten, Erfahrungen sam-
melten und die gewonnenen Erkenntnisse in ihren Werken praktisch
anwandten. Die Ursachen fiir diese umwilzenden Errungenschaften
der italienischen Meister der Friihrenaissance sind die gewaltigen
gesellschaftlichen Verinderungen in Italien wihrend des 14. und 15.
Jahrhunderts und die eindeutige Parteinahme der Meister fiir die
fortschrittlichen Krifte dieser Zeit. Ein Blick auf die gesellschaft-
liche Lage Italiens in der Periode der Frithrenaissance wird uns die
Verianderungen in der Kunst verstindlich machen.
Italien, das der wichtigste Vermittler des Handels zwischen dem
Orient und Westeuropa war, entwickelte frither als alle anderen
Linder Europas eine weitverzweigte und maichtige Handelspolitik,
die einen groflen Reichtum der italienischen Stidte herbeifiihrte.
Am reichsten war der Norden Italiens. Hier waren michtige Gemein-
wesen entstanden, wie Venedig, Genua und vor allem Florenz.
Wihrend der Reichtum Venedigs und Genuas vor allen Dingen dem
Handel entsprang, beruhten die Macht und der Reichtum von Flo-
renz auf dem weitentwickelten Gewerbe und den Bankgeschiften.
In Florenz wurden wertvolle Tuche hergestellt, die in ganz Europa
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und auch in Asien begehrt waren. Die reichen Florentiner Ge-
werbetreibenden kauften in England, Flandern und Spanien Wolle
ein, die in grofBen Werkstitten zu Tuch verarbeitet wurde. Die Roh-
stoffe, die Werkstitten und groftenteils auch die Werkzeuge gehéor-
ten den Unternehmern. Auch die Heimarbeiter in Florenz ar-
beiteten meist mit Werkzeugen, die Eigentum der Unternehmer
waren. Fiir ihre Arbeiten erhielten die Florentiner Textilarbeiter
geringen Lohn. So entstand in Italien frither als in allen anderen
Lindern der Ubergang zur Lohnsklaverei in ihrer urspriinglichen
Form, der Manufaktur (manu facere — mit der Hand herstellen).
Das Aufbliihen der italienischen Stidte und die Entfaltung des Han-
dels und Handwerkes beschleunigten zwar den Verfall der Natural-
wirtschaft, sie hitten jedoch allein nicht geniigt, um die grofartige
Kultur der Renaissance herbeizufiihren. Neben die sich entwickelnden
Manufakturen mufite zur Bliite der Kleinproduktion, bei der der
Handwerker Eigentiimer seiner Arbeitsmittel ist, die Befreiung der
Bauern von der Leibeigenschaft treten. (In Italien bereits seit dem
13. Jahrhundert.) Erst beide gemeinsam bilden die &konomische
Grundlage des Renaissancezeitalters.

Diese gesellschaftlichen Verhiltnisse stellen eine Ubergangsform vom
Feudalismus zum Kapitalismus dar. Sie sind noch keine ausgebildete
kapitalistische Ordnung. Wenn wir auch in einigen Stidten Italiens
und vor allem in Florenz Anfinge der kapitalistischen Produktion
finden, so beginnt doch die Herrschaft des ersten Stadiums der kapi-
talistischen Entwicklung erst seit Mitte des 16. Jahrhunderts. Da-
gegen wurde im Zeitalter der Renaissance der Grund zum Ubergang
des Handwerks in die Manufaktur gelegt. In der kapitalistischen
Produktion fiihrt die gewaltsame Trennung zwischen geistiger und
koérperlicher Arbeit dazu, dafl bei der Titigkeit des Arbeiters seine
geistigen Fihigkeiten und seine vielseitigen Neigungen unterdriickt
werden. ,Indem die Arbeit geteilt wird“, schreibt Engels, ,,wird auch
der Mensch geteilt. Der Ausbildung einer einzigen Titigkeit werden
alle ibrigen korperlichen und geistigen Fihigkeiten zum Opfer ge-
bracht. Diese Verkiimmerung des Menschen wichst im selben Mafle
wie die Arbeitsteilung.”

Im Gegensatz zu dieser kapitalistischen Arbeitsteilung, die die Ver-
kimmerung des Menschen zur Folge hat, verhinderte die Arbeits-
teilung im Zeitalter der Frith- und Hochrenaissance noch nicht die
freie Entwicklung der schopferischen Krifte einer Persénlichkeit.
In den Stidten des Mittelalters war zu dieser Zeit bei den Hand-
werkerziinften die fiir die kapitalistische Produktion iibliche Arbeits-
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teilung zwischen den einzelnen Arbeitern noch nicht durchgefiihet.
Marx schrieb: ,,Jeder Arbeiter mufite in einem ganzen Kreis von Ar-
beiten bewandert sein, muBte alles machen koénnen, was mit seinen
Werkzeugen zu machen war; der beschriankte Verkehr und die geringe
Verbindung der einzelnen Stidte unter sich, der Mangel an Be-
volkerung und die Beschrinktheit der Bediirfnisse liefen keine
weitere Teilung der Arbeit aufkommen, und daher mufite jeder,
der Meister werden wollte, seines ganzen Handwerks michtig sein.
Daher findet sich bei den mittelalterlichen Handwerkern noch ein
Interesse an ihrer speziellen Arbeit und an der Geschicklichkeit
darin, das sich bis zu einem gewissen bornierten Kunstsinn steigern
konnte.” Aus diesen Worten von Karl Marx geht klar -hervor,
daf} die Kultur der Renaissance im Volk wurzelte. Sie zeigen uns
die besonderen Voraussetzungen fiir die Bliite des Kunstschaffens in
jener Epoche. Die gesellschaftlichen Verhiltnisse machen es verstind-
lich, daf} gerade Italien zur Geburtsstitte einer neuen Entwicklung der
Kultur werden mufite.

Die neue Kultur unterschied sich scharf von der Kultur des
Mittelalters. Die alte Kultur war von der Kirche und der Religion
beherrscht, die Kultur der Renaissance zeichnet sich durch einen welt-
lichen Charakter aus. Nicht Gott, sondern der Mensch interessierte
das Biirgertum und die biirgerliche Intelligenz. An die Stelle der Gott-
gefilligkeit trat das Ideal einer moglichst allseitigen Entwicklung der
geistigen und korperlichen Kraft der Menschen. Das Biirgertum for-
derte und unterstiitzte aus diesem Grunde alle wissenschaftlichen Et-
kenntnisse und alle kiinstlerischen Leistungen, deren fortschrittlicher
Ideengehalt eine aktive Rolle im Kampf gegen den Feudalismus
spielte. Die Befreiung des Menschen vom scholastischen Dogma der
Kirche, aber auch vom 6konomischen und politischen Druck, der
Triumph des menschlichen Verstandes iiber kirchlichen Aberglauben
war das Ziel dieser neuen Richtung in der Kultur, die deshalb den
Namen ,Humanismus“ trigt (lateinisch: humanus — menschlich).
Aus den schematisierten Heiligen der feudalen Kunst des Byzan-
tinismus wurden in der Malerei wirkliche Menschen. In der Kultur
heiit diese Richtung ,Renaissance” oder Wiedergeburt, weil die
Humanisten sich eifrig bemiihten, die Schénheit der antiken Kunst
und Literatur zu studieren und nachzugestalten, und damit die antike
Kultur durch die ,,Wiedergeburt” auf eine héhere gesellschaftliche
Entwicklungsstufe hoben.

Auch das geschichtliche Denken erfuhr eine grundsitzliche Verinde-
rung, die eine schroffe Abwendung von dem Geschichtsbild der Gotik
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bedeutete. Ein Antiquar und Geschichtsschreiber der romischen Kurie,
Flavio Biondo, begann um 1440 eine Geschichte mit dem Jahre 410,
also mit der ersten Einnahme Roms durch die Goten. Wie seine
Freunde lebte Biondo in der Vorstellung, dafl es einst zu den Zeiten
der alten Romer eine bessere, reichere Kultur und eine stolzere
Reprisentation seines Volkes gegeben habe als seitdem. Aber Werte
und Schénheit seien durch die Barbaren zerstért worden. Das war ein
neues Geschichtsbild. Das Bild von der versunkenen Herrlichkeit
der Antike, die man wiederherstellen kénne und miisse, belebte seit
der Mitte des 14. Jahrhunderts immer nachhaltiger alle Studien. Diese
Hinwendung zu den antiken weltlichen Schriftstellern bedeutete eine
Abkehr von der bis dahin herrschenden scholastischen Theologie und
Philosophie. Dariiber hinaus wurde durch die Beschiftigung mit der
historischen Literatur ein neues historisches Bewuftsein entwickelt,
die Erkenntnis, dafd die Zeiten und die Welt sich verindern. Es war
die Geburtsstunde eines neuen historischen Denkens.

Die glinzende Kultur der Friih- und Hochrenaissance kam jedoch nur
einer kleinen Oberschicht der italienischen Gesellschaft zugute, denn
das italienische Biigertum verachtete die ausgebeuteten Volksmassen
und kiimmerte sich nicht um deren Bildung. Wie anders dagegen ist
der Inhalt des kdmpferischen Humanismus, den Marx, Engels, Lenin
und Stalin entwickelt haben. Sein Ziel ist, das werktitige Volk aller
Rassen und Nationen von der Geiflel jeder Unterdriickung und Aus-
beutung zu befreien.

Der michtige kulturelle Aufstieg Italiens lieB Menschen mit aufler-
ordentlichen und vielseitigen Begabungen hervortreten. Zu den her-
vorragendsten gehort Leonardo da Vinci, der geniale Maler, Bild-
hauer, Ingenieur, Wissenschaftler und Forscher.



»Reiche Gaben seben wir oft von der Natur iber mensch-
liche Geschopfe ausgegossen, bisweilen aber vereinigt sich, wie
ein iiberschwengliches und iibernatirliches Geschenk, in einem
einzigen Korper Schonbeit, Liebenswiirdigkeit und Kunstgeschick
so berrlich, daf3 jede seiner Handlungen géttlich erscheint.
Dies erkannte man bei Leonardo da Vinci. Sein Korper war mit
nte genugsam gepriesener Schonbeit geschmiickt, er zeigte in
allen seinen Handlungen die grofite Anmut und besaff ein so
vollkommenes Kunstvermigen, daff, wobin sein Geist sich
wandte, er das Schwierigste mit Leichtigkeit loste. Seltene Kraft
verband sich ibm mit Gewandtheit, sein Mut und seine Kiibnbeit
waren erbaben und grof, und der Ruf seines Namens verbreitete
sich so weit, daP er nicht nur von der Mitwelt, sondern noch
viel mebr von der Nachwelt gepriesen wurde.
In Wabrbheit bewundernswert und gottbegabt
war Leonardo, der Sobn von Ser Piero da
Vinci...”

Vasari



11
LEBEN UND WERK LEONARDOS

Am FuBe des westlichen Abhanges des Monte Albano, jenes
schmalen Hohenzuges, der sich wie eine Grenzscheide zwischen dem
Florentiner Tal und der Pisaner Ebene bis zum Arno hinzieht, liegt
nicht weit ab von Florenz das Stiddtchen Vinci.

In diesem Stiddtchen, das der Mittelpunkt eines gepflegten Wein-
baugebietes ist, lebte — wenn ihn nicht Geschifte nach Pisa oder
Florenz riefen — der in spiteren Jahren gesuchteste Notar von Flo-
renz, Piero da Vinci, auf dem kleinen Landgut seines Vaters
Antonio. 1452 war er fiinfundzwanzig Jahre alt, klug, wissensdurstig
und lebensfroh.

Hier lebte zur gleichen Zeit ein Bauernmidchen Catarina, von der
uns berichtet wird, sie sei ,,von guter Gesundheit” gewesen.

In diesem Stidtchen wurde am 15. April 1452 einer der bedeu-
tendsten Kiinstler und Waissenschaftler aller Zeiten geboren:
Leonardo da Vinci. Obwohl Ser Piero und Catarina nicht verheiratet
waren, schrieb der Vater des Advokaten, Antonio, voll Stolz in die
Familienchronik: ,Es wurde mir ein Enkel geboren, Kind von Ser
Piero, meinem Sohn, am Tage des 15. April, Sonnabend 3 Uhr nachts.
Er erhielt den Namen Leonardo.” Dafl Antonio dies in die Familien-
chronik eintrug, ist durchaus nicht verwunderlich, wenn man bedenkt,
daB in der Zeit der Renaissance auch den fiirstlichen ,Bastarden
sehr hiufig eine filhrende Rolle in der groBien Politik zugebilligt wurde.

Die Umwelt, die Natur und die Menschen, miissen bereits auf das
Kind Leonardo grofien Eindruck gemacht haben. Friih beginnt et
zu zeichnen, und als auf Anraten des Grofivaters, in dessen Hause
Leonardo lebte, Ser Piero Zeichnungen des Vierzehnjihrigen mit
nach Florenz nimmt und dort beurteilen 14, zégert der zu dieser
Zeit dreifigjihrige Florentiner Bildhauer und Maler Verrocchio (1436
bis 1488) keinen Augenblick, Leonardo als Lehtling in seine Werk-
statt aufzunehmen.



Das war im Jahre 1466. Und sechs Jahre spiter arbeitet Leonardo
nicht mehr als Lehrling, sondern als Gehilfe an einem Tafelbild mit,
das seinem Meister Verrocchio von den Vallombrosaner Ménchen
in Auftrag gegeben war (Abb. 6).

Leonardo hatte bereits in diesen Jahren technische Studien darauf
gerichtet, das Geheimnis der Olmalerei zu ergriinden, deren Vor-
ziige die italienischen Kiinstler in den Meisterwerken der nieder-
landischen Malerbriider van Eyck und deren Nachfolger bewunder-
ten. Es ist liberhaupt bezeichnend fiir Leonardo, dal er niemals ein
blofl schwirmender, der Welt und der Wissenschaft abgewandter
Kiinstler war, sondern wie alle grofien Meister der Kunst nach
Wissen und Erkenntnis rang, um seine Werke bereichern und ver-
tiefen zu konnen. Der sowjetische Kunstwissenschaftler G. Nedoshiwin
sagte in seiner grundlegenden Arbeit ,,Uber die Beziehung der Kunst
zur Wirklichkeit”, dafl die enge Verbindung und die Wechselwir-
kungen von Kunst und Wissenschaft gerade bei Leonardo da Vinci
besonders augenfillig wiren. Bei Leonardo sei schwer zu sagen, ob
ihm seine wissenschaftliche Beschiftigung eine Hilfe zu seinem
malerischen Schaffen oder seine kiinstlerischen Studien vorbereitende
Arbeit fiir seine wissenschaftlichen Schlufifolgerungen waren. Auf
unserer Abbildung erkennen wir den Unterschied der zarten und
malerischen Schénheit des vordersten Engels links gegeniiber der
harten, fast pedantischen Darstellung der iibrigen Figuren. Die Fein-
heit der hauchzarten Modellierung der Gestalt, die weichen Schatten-
téone und der phantasiereiche Faltenwurf heben diesen Engel unver-
kennbar von den anderen Gestalten des Bildes ab. Dieser vordere
Engel ist in der von Leonardo da Vinci selbstindig gefundenen und
von ihm entwickelten Oltechnik gearbeitet. Die liebliche Figur,
die mit einer kithn gezeichneten Halbwendung uns das Profil ihres
Kopfes zeigt, ist ganz dem Vorgang der Taufe hingegeben. Am voll-
endetsten spiegelt sich in ihr die Bedeutung des Vorganges der Taufe
Christi wider.

Wie hoch Verrocchio seinen Gehilfen Leonardo schitzte, ist daran er-
kennbar, daf er ihm nicht nur die Ausfilhrung dieser Figur iibertrug,
sondern die Fertigstellung des ganzen Bildes in seine Hand legte.
Nicht nur der Engel, auch die Landschaft im Hintergrund ist von
Leonardo, und die Gestalt Christi hat er in seiner Oltechnik zu iiber-
malen begonnen.

Im gleichen Jahr, in dem er an diesem Werk arbeitete, wurde
Leonardo in die Florentiner Malergilde als Meister aufgenommen.
1473 entsteht das Gemilde ,,Verkiindigung” (Abb. 7). Wie der Engel
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auf der Verkiindigung Verrocchios ist auch dieses Bild mit tiefen,
gebrochenen Farben in der gleichen Oltechnik gemalt. Es ist ebenfalls
ein Jugendwerk des Meisters. In dekorativer Pose sitzt eine vor-
nehme junge Italienerin hinter einem marmornen Lesepult, dessen
zierliche Ornamentik ganz dem Prunkbediirfnis des reich und michtig
gewordenen Florentiner Biirgertums entsprach. Ihre Bewegung und
Stellung ist viel stirker auf den Betrachter des Bildes als auf den
Nachricht von der Geburt Christi bringenden Engel gerichtet. Das
Gemilde ist eher eine Demonstration der im Kampf gegen die
diistere feudalistische Weltabgewandtheit siegreichen biirgerlichen
Kultur als die Darstellung des mystischen Vorgangs der Verkiin-
digung von der Geburt Christi. Die Schénheit der Landschaft und
des Menschen und die etwas theatralische Wiirde der in dieser Pe-
riode fortschrittlichen, sich entwickelnden Bourgeoisie hat der ein-
undzwanzigjahrige Leonardo in diesem Werke gestaltet. Ist auch die
Malerei des Bildes im Verhiltnis zu seinen spateren Werken noch ein
wenig flichig, so spricht doch aus jeder Einzelheit die Freude und
das Gliick des Meisters iiber die gelungenen Eroberungen der ir-
dischen Bezirke der Kunst. Das Gemilde ist die konsequente Fort-
setzung der progressiven Traditionen italienischer Malerei in der
Friihrenaissance. Es ist ganz und gar parteilich in dem weltanschau-
lichen Kampf f ii r die mit dem Wachsen der kapitalistischen Produk-
tionsweise erstarkende neue Klasse des Biirgertums und ge gen die
zugrundegehende Klasse der Feudalherren.

Noch etwa fiinf bis sechs Jahre, nachdem Leonardo bereits Meister
in der Florentiner Malgilde geworden war, blieb er in der Werk-
statt seines Lehrers Verrocchio, der ithn von allen seinen Gehilfen
am meisten schitzte und forderte. Gegen 1478 nahm Leonardo eine
eigene Werkstatt.

Nachdem ihm im gleichen Jahre sein erster eigener Auftrag von der
Signoria iibergeben wurde, woriiber aufler einer Urkunde nichts auf
uns iiberkommen ist, bestellten 1481 die Ménche von San Donato
di Scopeto eine grofle Altartafel fiir den Hochaltar ihrer Kirche.
Dieses Werk, ,,Die Anbetung der Konige”, wurde leider nicht
vollendet. Lediglich die Komposition ist in der Untermalung in einem
braunen Grundton abgeschlossen. Trotz des unfertigen Zustandes
gibt uns die Tafel, die heute in der Uffizien-Galerie in Florenz
hingt, eine klare Vorstellung von der - auflerordentlichen Meister-
schaft Leonardos. Wiahrend noch im 15. Jahrhundert die italienischen
Maler die Legende von den Heiligen Drei Konigen so darstellten, dafd
sie die drei Weisen aus dem Morgenlande in einer festzugartigen
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Prozession einherreiten liefen und dem Beschauer ein Bild von Reich-
tum und Pracht darboten, schuf Leonardo eine Komposition von
dramatischer Spannung. Um die Madonna, deren Kopf in der Bild-
komposition die Spitze des gleichschenkligen Dreiecks bildet, sind
die Figuren der drei Konige und ihres Gefolges in einem Kreis
angeordnet. Mit erregten Gebiarden der Ergriffenheit, des Staunens
und der Anbetung dringen sie leidenschaftlich zur Mitte. Dadurch,
dafl Leonardo den Kreis vorn offen 1dfit, bezieht er gleichsam den Be-
schauer in die Handlung des Bildes mit ein. Der Eindruck dieses
Werkes mufl auf die Zeitgenossen Leonardos iiberwiltigend gewesen
sein; denn, obgleich die Tafel nie vollendet worden ist, stellten sie_
die Auftraggeber spiter in unfertigem Zustande fiir einige-Zeit in’
ihre Kirche. Obwohl sich christliche und antike Welt in dem Bilde
treffen, ist der Vorgang zum Gleichklang eines Gefiihls harmonisch
zusammengefafit. Wie intensiv Leonardo ein solches Werk vor-
bereitete, zeigt uns die dem Bild vorangegangene Studie, auf der
Akte (Darstellung nackter menschlicher Gestalten) zu einzelnen Fi-
guren der Kénige zu sehen sind (Abb. 10).
In dem gleichen Jahr, in dem Leonardo an der Anbetung arbeitete,
bot er seinen Dienst dem Tyrannen von Mailand, Lodovico Sforza,
an. Lodovico, der Vormund des Sohnes des beriihmten Condottiere
Sforza, ein Mensch von grenzenlosem Ehrgeiz, war bestrebt, Kiinstler,
Dichter und Gelehrte zu seiner Verherrlichung an den Maildnder
Hof, den damals prichtigsten ganz Westeuropas, zu ziehen. In dem
Brief Leonardos, in dem der Kiinstler, um Lodovico ihm geneigter
zu machen, sich auch als Konstrukteur von Kriegsgerit anbietet,
heifit es am Schluf:
»In Zeiten des Friedens glaube ich aufs beste, in Ver-
gleich mit jedem anderen, in der Architektur, im Ent-
wurf von Gebiuden, sowohl offentlichen als privaten,
Geniige leisten zu kénnen. Und im Leiten von Wasser
von einem Ort zum anderen. Item werde ich Skulptur
ausfilhren in Marmor, in Bronce und in Ton; ebenso
in Malerei, was sich machen 148t, in Vergleich mit jedem
anderen und sei er was er wolle.
Auch werde ich ins Werk setzen konnen jenes Pferd
von Bronce, das unsterblicher Ruhm sein wird und
ewige Ehre dem gliicklichen Angedenken Eures Herrn
Vaters und des erlauchten Hauses Sforza.
Und wenn irgendeine der obenerwihnten Sachen irgend-
wem unmoglich und unausfithrlich schiene, erbiete ich
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mich aufs bereitwilligste, davon das Experiment zu
machen, in Eurem Park oder an welchem Orte es Eurer
Exzellenz belieben wird, vor der ich mich demiitige,
so sehr ich kann, empfehle usw.”
Weshalb Leonardo da Vinci Florenz zu verlassen trachtete, ist
nicht bekannt. Wahrscheinlich liegt der Grund in dem Unterschied
der Kunstauffassung der zu dieser Zeit in Florenz tonangebenden
und bevorzugten Maler. Das waren vor allem der Maler Sandro
Botticelli, (1446 bis 1510) mit seinen Werken, die einen vornehm-
lich mystischen Charakter trugen, und der in gegensitzlicher Auf-
fassung zu ihm schaffende Realist Domenico Ghirlandajo (1449 bis
1494), der den frithen biirgerlichen Ideen in seinen Werken Gestalt
gab. Erst zwei Jahre nach seinem Angebot ging der Meister endgiiltig
nach Mailand, und zwar im Auftrage des Tyrannen von Florenz,
Lorengzo Medici, um Lodovico Sforza ,eine Lyra darzubieten”, weil
er ,der einzige war, dergleichen Instrument hervorragend zu spielen”.
Dieser Auftrag erhellt die einzigartige Universalitit unseres Meisters.
Auch als Musiker mufl Leonardo Beachtliches geleistet haben.
Das friiheste uns bekannte Bild seines Mailinder Aufenthaltes ist
die ,Madonna in der Felsengrotte” (1448 bis 1494) (Abb. 8).
Heute befindet sich das Werk, von dem eine zweite Fassung in London
hingt, die wahrscheinlich unter Beteiligung anderer Maler entstanden
ist, im Louvre in Paris. (Es gibt iibrigens iber die Zuschreibung
dieser beiden Werke an Leonardo unter den Kunsthistorikern arge
Meinungsverschiedenheiten. Wihrend der eine das Pariser und der
andere das Londoner Bild Leonardo zu- oder abschreiben will, wofiir
jeder eine ganze Reihe von Argumenten ins Feld fiihrt, bleiben wir
hier bei der Auffassung, dafl zumindest die Pariser Tafel eine eigen-
hiandige Schopfung Leonardos ist.) Unser Bild stellt die Anbetung
des Kindes in der freien Natur dar. Auch der bedeutende Maler der
Friihrenaissance, Fra Filippo Lippi, hat dieses Thema gestaltet
(Abb. 9). Aber gegeniiber der engen Auffassung Fra Filippos sprengt
Leonardo kithn die Grenzen der christlichen Moralauffassung. Es
war Regel der Meister italienischer Vor- und Friihrenaissance, die
Madonna als leidenschaftslose Jungfrau darzustellen, an deren Ge-
stalt man oftmals nicht die geringste Andeutung weiblicher Kérper-
formen zu erkennen imstande ist. Dagegen ist Leonardos Madonna
eine schone Frau voll Anmut und menschlicher Sinnlichkeit. Auch
die zwei Kinder und der Engel, der gleich einem jungen Midchen
in der Gruppe kniet, sind ganz von dieser Welt. Das gedimpfte
und vielfach gebrochene Licht, das in den Felsengrottendom fillt
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und die Konturen der Figuren, Blumen und Felsen weich ineinander
iibergehen 1aBt, enthilt nichts Mystisches, sondern eine zwar eigen-
artige, aber ginzlich der realen Welt abgelauschte Schénheit.

Dieses Bild erweckt in erstaunlichem Mafle den Eindruck der Ruhe
und Harmonie. Aber im Vergleich zu friiheren Arbeiten Leorardos
zeigt es neue Ziige. Die ,Verkiindigung Marid" hatte eine sanfte,
ruhige und friedlich gestimmte Landschaft zum Hintergrund. Bei
dem neuen Bild wihlte Leonardo zum Ort der Handlung eine Fel-
sengrotte und brachte in diese Landschaft diistere Ziige hinein.
Schroffe, dunkle Felsen ragen in einer wilden, 6den Gegend empor.
Man sieht nicht nur Blumen in der Grotte, sondern auch kahle Zweige
diirrer Straucher. Die Harmonie dieses Bildes tritt vor allem in den
Beziehungen der Menschengruppe zutage. Sie ist weniger in dem
Verhiltnis zwischen Mensch und Natur vorhanden. Zwar tritt die
Landschaft dem Menschen nicht in schroffer Feindseligkeit gegen-
iiber, doch besteht ein Kontrast zwischen der Umgebung aus spitzen,
zerkliifteten Felsecken und -kanten und den weichen Formen der
Menschengruppe. Mit dieser Komposition hat Leonardo den Lieb-
reiz und die Sanftmut der Maria mit der Trauer und Schwermut in
Verbindung gebracht.

Jede Einzelheit des Bildes ist in grofiter Vollkommenheit gestaltet.
(Man betrachte nur die drei iibereinanderstehenden Hinde des
Kindes, des Engels und der Maria.) Aber gerade die Vollkommen-
heit des Details unterstiitzt und verstirkt den Gesamteindruck des
Werkes.

Uberhaupt war die Treue im Detail fiir Leonardo ein wesentlicher
Bestandteil realistischer Kunst, und diese Treue gegeniiber der Natur
ist nur méglich durch eifriges Studium der Natur. Nichts hat Wert,
das nicht durch Erfahrung erworben wird, war ein Grundsatz un-
seres Meisters, und voll berechtigtem Stolz nannte er sich ,Leonardo
- Jinger der Erfahrung”. Die objektive Wirklichkeit, die er so um-
fassend wie méglich widerzuspiegeln trachtete, war fiir ihn der
Ausgangspunkt aller Erkenntnis. Es ist nicht zu viel behauptet, wenn
man sagt, dafl Leonardo durch seine naturwissenschaftlichen For-
schungen eine materialistische Weltanschauung vorbereiten half, und
der Kunst gab er durch sein unermiidliches Streben nach Natur-
erkenntnis die wissenschaftliche Grundlage, die allein Wahrheit und
bleibenden Wert verbiirgt.

Wihrend seines Mailinder Aufenthaltes arbeitete Leonardo an
seinem beriithmten Malbuch. Dieses theoretische Werk vermittelt
dem Maler notwendige Erkenntnisse, um zu einer fiir die Kunst
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erforderlichen Allseitigkeit zu gelangen. Erschopfend behandelt er
die Reflexlichter, als erster schafft er eine ausfiihrliche Schatten-
konstruktionslehre, er beobachtet, wie die Farben sich gegenseitig
steigern konnen, wie eine Farbe an der Grenze einer anderen be-
sonders stark wirken kann usw. Er ahnt die Bedeutung der Kom-
plementirfarben, und aus seinem Satz, ,jede Farbe komme nur auf
der Lichtseite eines Kérpers zur vollen Geltung”, kann man ver-
muten, Leonardo habe auch den Lichtcharakter der Farbe erkannt.
Blaue Schatten auf weiflen Koérpern waren ihm durchaus geldufig,
und er verlangt, wie erst wieder die Maler im 19. Jahrhundert,
daf} Figuren, die im Freien dargestellt sind, auch im Freien gemalt
werden miissen.

Mag er auch die Erfahrungen seiner Vorginger in diesem Malbuch
mit aufgenommen haben, mogen einige SchluBfolgerungen darin
veraltet und einige Vorschriften heute selbstverstindlich erscheinen,
der Wert dieser ,,Anleitung zum Handeln“ beibt fiir seine Zeit un-
ermeflich.

Nach Leonardos Auffassung mufd der Kiinstler Herr der Natur sein.
Herr der Natur aber wird er nur mit Hilfe wissenschaftlicher Er-
kenntnis der objektiven Realitit. ,,Von der lebendigen Betrachtung
zum abstrakten Denken und von ihm zur Praxis — das ist der dialek-
tische Weg der Erkenntnis der Wahrheit, der Erkenntnis der objek-
tiven Realitit“. Diesen dialektischen Weg der Erkenntnis hatte
Leonardo sich nicht nur zu eigen gemacht, sondern er forderte
ihn als Grundlage kiinstlerischer Arbeit bei jedem anderen Kiinst-
ler schlechthin. Leonardo da Vinci gab der Kunst eine
wissenschaftliche Grundlage.

Wie wir sahen, hatte sich Leonardo in dem Bewerbungsschreiben
an den Mailinder Tyrannen angeboten, ,jenes Pferd von Bronze®,
das heifit ein Reiterstandbild des Vaters Lodovicos, anzufertigen.
Es ist verstindlich, dafl Lodovico Sforza besonders hartnickig auf
die Fertigstellung dieses Standbildes dringte, das dem Ansehen und
dem Ruhm des Hauses Sforza dienen sollte. Nachdem der erste Ent-
wurf eine Abidnderung erfahren hatte, war das GuBmodell des
Denkmals 1497 beendet worden. Der Gufl wurde jedoch nie aus-
gefiihrt. Lodovico, der sein Geld vor allem fiir diplomatische
Aktionen und kriegerische Handlungen benétigte, konnte keine
Mittel dafiir bereitstellen. Zwei Jahre spiter wurde der Herzog ge-
stiirzt, und die franzésischen Okkupationstruppen, die unter Konig
Ludwig XII. Mailand eroberten, zerstérten 1491 mutwillig das
Standbild.
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Wir besitzen heute nur noch eine Entwurfsskizze zu dem Monument
von der Hand Leonardos (Abb. 11). Wie hervorragend das Modell
gewesen sein mufl, sagt uns ein Brief des Herzogs von Ferrara an
seinen Maildnder Geschiftstriger:
»Wissend, daf in Mailand das Modell eines Pferdes
existiert, von einem gewissen Messer Leonardo, einem
Meister, sehr geschickt in solchen Materien, denken wir,
daf}, wenn man uns die Nutzniefung dieses Modelles
iberliefle, es eine gute und wiinschenswerte Sache wire,
es in Erz machen zu lassen . .. Wir wiirden bereit-
willig die Kosten des Transportes tragen, wissend, daf
erwahntes Modell, wie Ihr es uns gesagt habt, Tag fiir
Tag in Ruin verfillt, da niemand es unter Obsorge
nimmt . . .“
Daf} sich Leonardo auch mit den technischen Notwendigkeiten be-
fafite, die die endgiiltige Aufstellung eines Denkmals voraussetzten,
beweist eine Zeichnung des Meisters. Auf ihr wird der Transport
eines Monumentes, in diesem Falle eines schreitenden Pferdes, im
Geriist gezeigt.
Leonardo war jedoch nicht nur ein hervorragender Plastiker, auch
als Architekt und Bautheoretiker hat er sich betitigt. So schuf er
unter anderem einen Kuppelentwutf fiir eine Zentralkirche mit einer
Verlangerung zu einem Langschiff. Wenn auch keiner seiner Bau-
entwiirfe ausgefithrt wurde, so ist doch Leonardo da Vincis Bedeu-
tung als Architekt und vor allem als Bautheoretiker unbestreitbar.
Er verfafite theoretische Arbeiten iiber die Ursachen und Behand-
lung von Mauerrissen, iiber den Bau von Grundmauern, Mauer-
bégen und Gewdolben. Auch als Stidteplaner hat er sich betitigt.
Interessant ist hier vor allem der Entwurf einer Idealstadt, den
er wihrend seines Miilinder Aufenthaltes schuf (Abb. 12). In dem
Entwurf verlegt er den Verkehr der Fufiginger auf besondere Stra-
fen, die in der Hohe des ersten Stockwerkes der Gebidude gefiihrt
sind. Der Fahrverkehr geht zu ebener Erde auf Straffen vor sich,
die rechtwinklig zu den Fuflbahnen des Obergeschosses gestellt sind
und unter diesen durch breite Offnungen geleitet werden. Bei einer.
jeden dieser Offnungen befindet sich eine Wendeltreppe, die den
Verkehr zwischen den beiden Straflensystemen vermittelt. Von den
oberen Strafen wird das Regenwasser durch Offnungen abgeleitet,
die sich in der tiefer gelegenen Mitte der Strafle befinden. Uber
sanft geneigte Rampen gelangt man von ihnen aus durch die Tore
der Stadt unmittelbar ins Freie hinaus. Unterhalb der Hiuser ist ein
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vollstindiges Netz von Kanilen angeordnet, damit die Vorrite un-
mittelbar bis an die Keller gebracht werden kénnen. Der Wasser-
stand wird dabei durch Schleusen geregelt, damit Anschwellungen
ausgeglichen werden koénnen. Auch Vorschriften zum Reinhalten
dieser Kanile gibt er. Um Stidte iiberhaupt gesiinder zu bauen,
schligt er vor, die Wohnstitten in gehoriger Entfernung vonein-
ander zu errichten.

In die Zeit seines ersten Mailinder Aufenthaltes fillt noch die
Schépfung des beriihmten ,,Abendmahls®. Unser nichstes Bild gibt
die Darstellung des ,,Abendmahls“ von dem Meister der italienischen
Frithrenaissance Andrea del Castagno (um 1390 bis 1457), wieder
(Abb. 14). Dieses Wandbild, das etwa 1400 entstand, zeigt uns eine
Gesellschaft von dreizehn wiirdigen Mannern an einem langen Tisch,
der eng an die Riickwand eines kostbaren, mit Marmorplatten und
reicher Ornamentik ausgestatteten Raumes gestellt ist. Die Ménner
sitzen steif wie Statuen an der Tafel, einer vom anderen abgesondert
und jeder mit sich und seinen schweren Gedanken beschiftigt. Kaum
ist Leben in dem Bild. Die Charakteristik der einzelnen Gestalten
ist arm. Da Castagno, der wohl ein bedeutender Meister der ita-
lienischen Friihrenaissance ist, die kiinstlerischen Mittel zur Gestal-
tung der einzelnen Typen der Jiinger noch nicht beherrschte, mufite
er zu duflerlichen Hilfsmitteln greifen. Damit der Beschauer den Lieb-
lingsjlinger Christi, Johannes, erkennen kann, lifit er ihn ergeben
den Kopf auf die Hand seines Meisters legen, und damit es ja keine
Verwechslung mit dem Verriter Judas gibt, nimmt er ihn aus der
Reihe der ehrwiirdigen Minner heraus und setzt ihn vor die Tafel.
Solche im Grunde genommen unkiinstlerischen Hilfsmittel miissen
hier noch den Mangel an kiinstlerischer Gestaltungsméglichkeit, den
Mangel an der Fahigkeit ersetzen, das Charakteristische jeder Figur
mit Hilfe der Physiognomie, der Haltung, der Gebirde, des Lichtes
und Schattens, der Farbe usw. darzustellen.

Wie viel ergreifender ist das ,,Abendmahl” Leonardos, das er von
1495 bis 1498 schuf (Abb. 15). Der Tisch steht nicht mehr an der
Riickwand des Raumes. Leonardo hat ihn nach vorn gezogen und
erreicht damit die Illusion eines, streng dem Inhalt des Bildes ent-
sprechenden, niedrigen Saales.

In den Physiognomien und Gebirden der zwolf Jinger Christi
wird Protest, Empoérung, Ergebenheit, Furcht, Beschworung usw.
ausgedriickt. Obwohl jede Gestalt bewegt ist, werden alle von der
strengen Komposition des Bildes, die die Jiinger in vier Dreiecks-
gruppen gleichsam als Rahmen der Hauptfigur verwendet, in harmo-
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nischer Ruhe zusammengefalt. Nicht ein ecinziges unkiinstlerisches
Mittel, nicht einen einzigen bizarren Einfall brauchte Leonardo, um
das Wesentliche des Augenblicks darzustellen, in dem Christus sagt:
»Einer unter euch wird mich verraten“. Jede Gestalt in dem Werk
ist eine einmalige Individualitit, die sich jedoch weit iiber die blofie
Einzelpersonlichkeit zum typischen Abbild eines bestimmten Charak-
ters erhebt. Den Verriter Judas braucht Leonardo nicht mehr wie
Castagno vor die Tafel zu setzen, um ihn erkennbar zu machen,
sondern die zuwartende, verbissene und schuldbewufite Physiogno-
mie des Verriters, dessen Kopf als einziger im Schatten liegt, und
den Petrus, der sich zu Johannes beugt, beiseite dringt, enthiillt
eindringlich den Charakter dieses Menschen (zweite Gruppe von”
links).

Die Wiedergabe der seelischen Verfassung der handelnden Per-
sonen ist vollendet. Meisterhaft stellt Leonardo den Charakter,
das Alter, das Temperament, die Bewegungen und den Gemiits-
zustand jedes einzelnen Menschen dar und verwirklicht in héchster
Vollendung die Forderung, die er in seinen Schriften folgender-
maflen formuliert: ,,Male die Figuren mit solchen Gesten, daf} sie
hinreichend zeigen, was in der Seele der Figur vorgeht.” Goethe
war besonders von der Bewegung der Hinde im ,, Abendmahl” ent-
ziickt. Er schreibt dariiber: ,Der ganze Korper ist geistreich und
nimmt an jedem Ausdruck des Gefiihls, der Leidenschaft, ja des
Gedankens teil“. Der Eindruck dieses Wandbildes Leonardos auf
seine Zeitgenossen war iiberwiltigend. Die Menschen wurden an-
geregt, in den Teilnehmern des Abendmahls nicht abstrakte Figuren
kirchlicher Uberlieferung zu sehen, sondern sie erkannten ihre
eigenen Landsleute. Wenn man das Bild genau studiert, erkennt
man, dafl Leonardo einige Kunstgriffe angewandt hat, um dieses
Ziel zu erreichen. Besonders ist hier auf die hervorragende Lésung
des Problems einer Verbindung des eigentlichen Bildinhaltes mit
dem architektonischen Teil hinzuweisen. Leonardo fiihrt den Speise-
saal des Klosters in Form einer viereckigen Nische fort und ordnet
die Winde, Gesimse und Deckenbalken streng nach den Regeln
der Perspektive. Durch drei Fenster6ffnungen in der Riickwand des
gemalten Raumes erblickt man eine Landschaft. Die Lichtquellen bei
den Figuren des Gemildes befinden sich in voller Ubereinstimmung
mit den im Refektorium tatsichlich vorhandenen Lichtquellen. Da-
durch wird das Bild noch stirker mit der Innenarchitektur des
Raumes verbunden. Das ,,Abendmahl“ fiigt sich in das wirkliche
taglich benutzte Refektorium vollendet ein.
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Was bezweckte Leonardo damit? Er wuflte sehr wohl, daf} dieses
Wandbild, das die Moénche mindestens dreimal téglich sahen, sie
an den Verrat erinnern mufite, den gewissermaflen einer ihrer Tisch-
genossen vor ihren Augen beging. Bei dieser Auffassung hatte die
Frage besonderes Gewicht, an welchen Platz die Gestalt des Judas
gehort. Fir Leonardo bestand das Problem darin, den Verriter
nicht auf den ersten Blick erkennbar zu machen. Judas trachtet
danach, nicht gesehen zu werden. Leonardo enthillt die seelische
Verfassung des Judas und versetzt ihn in die unmittelbare Nach-
barschaft Christi. Zweifellos hat Leonardo Vorbilder fiir die Judas-
gestalt aus dem Leben seiner Zeit empfangen. Von den Worten
Christi véllig iiberrascht, in der Furcht, da} man seinen Verrat sofort
entdecken kénne und erschreckt durch die Reaktion der iibrigen
Jiinger beugt sich Judas zuriick und hért, wihrend er Jesus anschaut,
gleichzeitig angestrengt auf das, was Petrus hinter seinem Riicken
Johannes erregt ins Ohr flistert. Mit der linken Hand wiederholt er
die Bewegung der rechten Hand Christi und in der rechten hilt
er die Borse mit den ,30 Silbetlingen krampfhaft umklammert.
Erschrecken, gespanntes Lauschen, geteilte Aufmerksamkeit und ver-
haltene Gier spiegelt diese Gestalt.

Die Studien Leonardos zu dem Kopf des Judas ermoglichen uns,
den schopferischen Gedanken des Meisters nachzugehen (Abb. 13).
Schon bei dieser Studie finden wir die spitze, gebogene Nase, die
so gut zu dem Kinn paflt, die aufgeworfene, schiefe Unterlippe und
die niedrige fliehende Stirn. Das alles sind Ziige, mit denen
Leonardo die Ubereinstimmung korperlicher und seelischer Haf-
lichkeit zum Ausdruck bringt. Bei allem jedoch ist die Gestalt des
Judas nicht iibertrieben, nicht karikiert, sondern in héchstem Mafle
realistisch. Leonardo ging ein Jahr lang tiglich durch die schmutzigen
Gassen des Maiilinder Verbrecherviertels, dem beriichtigten
Borghetto. Unzidhlige Skizzen fertigte der Meister an, bis es ihm
gelang, das Abbild des Menschen zu schaffen, der der Inbegriff des
Verrates ist. Die Wiedergabe des Beutels mit den Silberlingen, den
Judas mit der Hand umkrampft, ist eine kiinstlerische Erfindung,
die Leonardo als erster einfithrte, um die Gestalt des Judas zu
charakterisieren. Sie weist klar auf die Motive des Verrates hin und
verleiht dem Bild echten realistischen Inhalt. Der edelmiitige Kampf
Leonardos gegen Kaiuflichkeit, Bestechung und Verrat bringt den
groflen Humanisten in enge Verbindung mit unserer Zeit, mit dem
Kampf der fortschrittlichen Menschheit gegen die Judasgestalten der
Gegenwart. Diese Verbindung der Ideen Leonardos mit unserer
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Zeit wird noch offensichtlicher, wenn wir des Meisters Schopfung mit
seinen Auffassungen von Geld und Gold zusammenbringen. Leon-
ardo vergleicht in seinen Schriften das Geld mit einem scheufBlichen
Tier, das alle Volker der Welt zwingt, ihm Fronarbeit zu leisten.
»Aus dem dunklen Schofl der Erde wird etwas hervorgehen, das das
gesamte Menschengeschlecht in grofle Not, Gefahr und Tod stiirzen
wird. Vielen, die nach grofBen Miihen das Gold finden werden, wird
es ein Vergniigen bereiten; aber denen, die kein Gold haben werden,
ist es bestimmt, in Not und Elend zu sterben. Es wird unendlichen
Verrat erzeugen, es wird die Menschen zu Mord, Diebstahl und
Treulosigkeit verleiten. Es wird Argwohn stiften, es wird freien
Voélkern die Herrschaft nehmen und vielen Menschen das Leben
rauben. Es wird die Menschen bei ihrer Titigkeit durch Lug und
Trug quilen. Du ungeheuerliches Element! Wie viel besser wire
es fir die Menschheit, wenn du zur Hélle fiihrest.” (Zitiert nach:
Textes choisis de Leonardo de Vinci, Paris, 1907, Seite 67/68.)

Der grofle Leonardo hatte sich damit auseinandergesetzt, welch ver-
heerende Folgen die Macht des Geldes haben kann. Diese Macht
zersetzte die Moral, zerstorte gesellschaftliche und persénliche Ver-
bindungen und machte die demokratischen Errungenschaften der ita-
lienischen Stadtrepubliken zunichte. Leonardo sah durch die Macht
des Goldes das Wertvolle im Menschen vom Untergang bedroht.
Der Meister mufite ja selbst stindig erleben, wie in seinen
Zeitgenossen die Gier nach Gold, das Streben nach Reichtum er-
wachte und wie sie auf den Weg der Liige, des Betrugs, des Ver-
rats und blutiger Verbrechen gelangten. ,,Das Geld wird nur um
seinetwillen geehrt, nicht aber der, der es besitzt, sondern er wird
allezeit zum Magnet fiir den Neid und zur Geldkiste fiir Diebe. ..
Weit groferer Ruhm als der Ruhm ihrer Schitze ist Sterblichen
der Ruhm ihrer Tugend. Wie viele Kaiser, wie viele Fiirsten sind
dahingegangen, von denen keinerlei Gedichtnis blieb, obwohl sie nur
darum nach Staaten und Reichtiimern trachteten, um Nachruhm
zu hinterlassen.” Mit diesen Worten verurteilte Leonardo die genuf’-
-stichtigen Tyrannen der italienischen Stadtstaaten, die hohen Kleriker
der katholischen Kirche, denn alle diese Feudalherren trachteten
»nach Staaten und Reichtimern“. Von der Sucht nach Geld lieflen
sie sich zu jedem Verbrechen hinreiflen, um ,besser dem Begehr
des Gaumens und der Wollust geniigen und den schmutzigen Ge-
lasten des Leibes® frohnen zu konnen. ,,O Mensch, wie nichtig bist
du, daB du dich zum Sklaven des Geldes erniedrigst.“ Diese Aufle-
rungen Leonardos kennzeichnen seine Ansichten iiber die im Ent-
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stehen begriffenen kapitalistischen Verhiltnisse. Im Friith- und Hoch-
feudalismus mit seiner Naturalwirtschaft spielte das Geld eine
geringe Rolle. Mit der Entwicklung des Handels, dem Aufschwung
der Warenwirtschaft gewann das Geld jedoch Bedeutung. Engels
schrieb, dafl die Stadtbevélkerung eine wichtige Waffe gegen den
Feudalismus in der Hand hatte — das Geld. Das Geld, dem im
Kampf gegen den Feudalismus eine fortschrittliche Rolle zukam,
offenbarte jedoch bald seine Schattenseiten, und diese Schattenseiten
blieben Leonardo nicht verborgen. Wie auch Shakespeare, der das
Geld ,Welthure” nannte, begann Leonardo an der Moglichkeit zu
zweifeln, daB sich die Ideale des klassischen Humanismus von der
schénen, allseitig entwickelten, harmonischen menschlichen Person-
lichkeit verwirklichen lieflen. Sie sahen, dafl diesen Idealen nicht nur
von den Kriften der noch lebenden feudalen Reaktion Gefahr
drohte, sondern auch von Seiten der neu in Erscheinung tretenden
Kraft, in der das Entstehen biirgerlicher Verhiltnisse neue Wider-
spriiche zutage treten lief, die fiir die kurze Bliite der Renaissance
ebenfalls verhidngnisvoll waren.

Das Original des Wandbildes ist 4,20 Meter hoch und 9,10 Meter
lang. Es befindet sich im Speisesaal des Klosters Santa Maria delle
Grazie in Florenz und ist in Oltempera auf trockenem Putz gemalt.
Durch Witterungseinfliisse und zeitweilige Benutzung des Raumes als
Pferdestall und Magazin durch die napoleonischen Truppen und nicht
zuletzt durch ungliickliche Farbexperimente Leonardos hatte es
schon frither stark gelitten. Nunmehr ist es véllig der Zerstorung
anheim gefallen. In dem letzten Krieg haben Bomben zwar nicht die
Wand zertriimmert, an die es gemalt ist, aber das Kloster so zerstort,
daf} die plotzlichen atmosphirischen Einfliisse eine Zersetzung der
Farben zur Folge hatten.

Der franzosische klassizistische Maler Pierre Paul Prudbon
(1758 bis 1823) sagte mit Recht von diesem Werk Leonardos:
,»Es ist das erste Gemilde der Welt und das Meisterwerk der Male-
rei schlechthin.“ Tatsichlich hat das , Abendmahl“ gegeniiber allen
friiheren Werken europiischer Malerei etwas Neues: die physio-
gnomische Vertiefung. Mit diesem Werk hat Leonardo die Moglich-
keit fiir die Malerei erschlossen, mit ausschlieflich kiinstlerischen
Mitteln die Idee jeder Figur und die Idee der Handlung des gesam-
ten Bildes sichtbar werden lassen. Kunst ist eine Form der
Erkenntnis der Wirklichkeit. Leonardo gab zu seiner Zeit der Kunst
nicht nur — wie wir gesehen haben — die Methode kiinstlerischer Er-
kenntnis, sondern auch die Mittel, die Erkenntnis iiber den Genuf}
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eines Kunstwerkes den Menschen mitzuteilen. Aus der Erzihlung
des berithmten Novellisten Matteo Bandello, der bei den Domini-
kanern von S. Maria delle Grazie zur Schule ging und das Entstehen
des Abendmahls miterlebte, gewinnen wir eine lebendige Vorstel-
lung von der Schaffensweise Leonardos:
.+ . . er pflegte, wie ich es hiufig bemerkt und beobachtet
habe, oft schon frith am Morgen das Geriist zu bestei-
gen, denn das Abendmahl befindet sich ziemlich hoch
iiber dem Fuflboden, um vom Sonnenaufgang bis zur
Diammerung den Pinsel nicht aus der Hand zu legen,
sondern ohne an Essen und Trinken zu denken, unaus-
gesetzt zu malen. Dann mégen wieder zwei, drei oder vier
Tage verstrichen sein, ohne dafl er Hand daran legte;
aber dabei geschah es doch bisweilen, daf er ein oder
zwei Stunden dort verweilte und sich damit begniigte,
die Figuren zu betrachten, zu iiberdenken und durch
innerliche Priifung zu beurteilen. Je nachdem die Laune
oder Lust ihn ankam, habe ich ihn auch um die Mittags-
zeit, wenn die Sonne im Zeichen des Lowen stand, aus
der Corte Vecchia, wo er jenes staunenswerte Pferd aus
Ton bildete, geradewegs zum Kloster gehen, dort das
Geriist besteigen und an ein paar der Gestalten ein
paar Pinzelstriche machen, dann aber unverziiglich auf-
brechen und einen anderen Ort aufsuchen sehen.”
Waihrend seines Mailinder Aufenthaltes hat es Leonardo hiufig
an den noétigsten Mitteln gefehlt. Die jahrliche Entlohnung von
500 Scudi, die Lodovico dem Meister zahlte, reichte nicht, um
dessen Ausgaben zu bestreiten. Ein Brief Leonardos gibt iber des
Kinstlers materielle Sorgen Auskunft. Unser Meister schrieb:
»Sehr bedaure ich, daf} die Sorge um die Gewinnung
meines Lebensunterhaltes mich genétigt hat, das Werk
zu unterbrechen, welches Euer Gnaden mir aufgetragen
hat. Doch hoffe ich bald so viel gewonnen zu haben,
daf ich Euer Erzellenz mit gesammelter Kraft werde
zufriedenstellen konnen. Sollte Euer Gnaden glauben,
daf} ich Geld habe, so wiirden Sie sich tduschen: durch
36 Monate hindurch hatte ich 6 Gehilfen zu unterhalten
und bisher nur 50 Dukaten dafiir bekommen.”
Es ist daher nicht sehr verwunderlich, dafl Leonardo, als Lodovico
1499 gestiirzt und Gefangener der franzésischen Truppen wurde,
nur eine trockene, teilnahmslose Notiz in sein Tagebuch schrieb.
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Es heifit da:
,Der Kastellan gefangen genommen. — Der Visconti
fortgeschleppt und der Sohn nachher getotet. Gian della
Rosa (der Astrolog Lodovicos) nahm ihm sein Geld.
Borgonzo (der Schatzmeister) fing an und wollte es
nicht, und darum entfloh auch ihm das Gliick. — Der
Herzog verlor den Staat und sein Gut und die Freiheit,
und keines seiner Werke wurde von ihm beendet.”
Bezeichnenderweise befindet sich am Rande dieses Blattes noch eine
Notiz, die iiberhaupt nichts mit dem Vorgang zu tun hat. Es heifit
da: ,Rhodos hat in seinem Innern 5000 Hiuser.“
Im gleichen Jahre verlie® auch Leonardo Mailand und ging tber
Mantua und Venedig zuriick nach Florenz. Hier blieb er bis 1506
und in dieser Zeit begann und vollendete er sein beriihmtestes Por-
trit, die Mona Lisa, das heute einen Ehrenplatz in der Pariser
Galerie, dem Louvre, einnimmt (Abb. 16).
Der schon erwihnte Kunsthistoriker und Kiinstler Vasari teilt uns
zu diesem Bildnis folgendes mit:
Auch tibernahm Leonardo fir Francesco del Giocondo
das Bildnis der Mona Lisa, seiner Frau, zu malen. Wer
sehen wollte, wieweit es der Kunst moglich sei, die Na-
tur nachzuahmen, der erkannte es ohne Schwierigkeit
an diesem Haupte. Alle kleinsten Einzelheiten sind
darin dargestellt, die man mit aller Feinheit nur malen
kann. Denn auch die Augen haben jenen Glanz und
jene Feuchtigkeit, wie wir es fortwahrend im Leben
sehen; rings um sie bemerkt man die rétlichblauen
Kreise und das Geider, welche man nur mit der grof-
ten Zartheit ausfilhren kann. Die Brauen, wo sie am
vollsten, wo am spirlichsten sind, wie sie aus den Poren
der Haut hervorkommen und sich wélben, kann nicht
natiirlicher sein. Die Nase mit jenen schonen Offnungen
rosa und zart, sicht wie lebend aus. Der Mund scheint
in seinen Winkeln und Réndern, wo das Rot der Lippen
mit der Farbe des Gesichts sich vereint, nicht wie ge-
malt, sondern in Wahrheit wie Fleisch und Blut; wer
die Halsgrube aufmerksam betrachtet, sieht das Schla-
gen der Pulse. Wahrhaftig man kann sagen, dies ist
nach einer Weise gemalt, die jeden starken Kiinstler
und tberhaupt Jeden erheben und Ehrfurcht empfinden
1aft. Obwohl Mona Lisa sehr schon war, brauchte
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Leonardo noch die Kunst, daB, wihrend er sie abmalte,
immer jemand zugegen sein mufite, der sang, spielte
und Scherz trieb, damit sie frohlich bleiben méchte, um
das traurige Ansehen zu beheben, das hiufig die Malerei
den Bildnissen gibt. Uber diesem Bild Leonardos da-
gegen schwebt ein so liebliches Lacheln, dafl es eher von
himmlischer als menschlicher Hand zu sein scheint; und
es gilt fiir bewundernswert, weil es dem Leben véllig
gleich ist.” -
Mag in diesem Bericht Vasaris manche legendire Uberlieferung ent-
halten sein, so ist allerdings gerade in der Verbindung von Dichtung
und Wahrheit ein lebendiges Zeugnis dariiber abgelegt, welch ein-
zigartigen Ruhm das Portrit der Mona Lisa schon in fritheren Zeiten
besafl. Das Bildnis stellt vor dem Hintergrund einer Berglandschaft
eine kaum merklich lichelnde junge Frau dar, die in einem Sessel
sitzt. Leonardo erreichte in diesem Bild seine héchste kiinstlerische
Ausdruckskraft. Die Mona Lisa ist nidmlich nicht nur das Bildnis
der Frau eines reichen Florentiners (Francesco del Giocondo), es ist
gleichzeitig die philosophisch verallgemeinerte Gestalt des Renais-
sancemenschen schlechthin.
Um das richtig verstehen zu konnen, miissen wir dieses Problem von
verschiedenen Seiten betrachten. Eine Seite ist das Verhiltnis des
Menschen zur Natur. Der verallgemeinerte Charakter der Mona
Lisa bestimmte auch den verallgemeinerten Charakter der Land-
schaft dieses Bildes. Die rotlichen, in der Ferne blau schimmernden
Felsen, die gekriuselte Oberfliche des Wassers, der sich dahin-
schlingelnde Weg und der steinerne Viadukt sind weniger eine kon-
krete Darstellung eines bestimmten Ortes, als vielmehr der Ausdruck
jener Lieblingsvorstellung des Renaissancemenschen von der Land-
schaft. Fiir den Renaissancemenschen war die Natur das , Kénigreich
des Menschen®.
Die Mona Lisa trigt keinen Schmuck. Weder Edelsteine noch Perlen,
weder Spangen noch ein buntes bebindertes Kleid (wie man es auf
Portrits der Frihrenaissance sehr hiufig findet). Die Gioconda ist
mit betonter Schlichtheit dargestellt, in vollkommenem Einklang mit
der Natur. Der Hals ist entbloft und die dunklen gescheitelten
Haare fallen frei auf die Schultern herab. Das mit unauffilliger
Goldstickerei verzierte Kleid mit dem weiten Ausschnitt vermeidet
jede modische Betontheit der damaligen Zeit. Die Verschmelzung
der menschlichen Figur mit der Landschaft erreichte in der Mona
Lisa den héchsten Ausdruck der harmonischen Einheit von Mensch
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und Natur. Hier finden wir nicht jene Gegeniiberstellung der lieb-
lichen Zartheit des Menschen mit der rauhen Strenge der Natur wie
in der ,Madonna in der Felsengrotte”.

Obwohl die Frau in duflerst geloster Korperhaltung vor uns sitzt
und obwohl die Gestalt mit der Natur organisch harmoniert, ver-
mag der Betrachter vor dem Bildnis keine Ruhe zu finden. Im Gegen-
teil, seine Gedanken und Gefiihle beginnen sich zu regen und das
Verlangen erwacht in ihm, dieses Bild immer wieder zu betrachten, es
zu verstehen und zu durchdringen.

Nach Ansicht Leonardos ist der Mensch nicht nur ein Teil der Natur,
sondern er ist ihre Vollendung und Krénung. Leonardo vergleicht
einmal den Menschen mit einem Meisterwerk der Architektur, in
dem eine Seele wohnt, und wenn im Tode die Seele den Kérper
verlifit, seien ihre Klagen und ihr Schmerz dariiber véllig berechtigt.
Gleich allen grofien Denkern der Renaissance war Leonardo der
Ansicht, daf8 die Schénheit des menschlichen Kérpers der Schénheit
seiner Seele entsprechen miisse. (Unter dem Begriff der Seele verstand
Leonardo den Charakter und die Welt der menschlichen Gedanken
und Gefiihle.) In dem Bildnis der Mona Lisa ist diese Auffassung
vom Menschen vollkommen dargestellt. Kérper und Charakter der
Frau sind zu harmonischer Einheit erhoben. Es ist ein Werk von
tiefer Beseeltheit, in dem korperliche Schénheit gleichsam von
innen heraus von den Regungen der Gedanken und Gefiihle des
Menschen vervollkommnet wird. Fraglos fiihlte sich Leonardo nicht
nur von dem Ebenmafd des Antlitzes und der Gestalt der Frau an-
gezogen, sondern die Feinheit ihrer Gefiihle und ihr kluger Ver-
stand schienen ihm ebenso bewunderungswiirdig. Dieses Portrit
konnte nur im Zeitalter der Renaissance geschaffen werden. Nicht
von der Gotik und selbst auch nicht von der klassischen antiken
Kunst, da die griechische Kunst in ihrem Streben nach Harmonie
einen Menschen schuf, dessen Individualitit weniger stark aus-
gepriagt ist. Im Vergleich zu den Portrits der italienischen Friih-
renaissance und auch zu den fritheren Frauenbildnissen Leonardos
fillt sofort die Kompliziertheit der geistigen Welt der Mona Lisa
auf. Dieses Bildnis ist keine blofie Darstellung einer Frau mit einer
gewissen Beimischung von Idealisierung. Wir finden in ihm nicht
jenen Gleichklang des Gefiihls, wie in den friiheren Werken des
Meisters. Der iiber das Gesicht hingleitende Schatten eines Lichelns
spielt fast zu leichtem Spott hiniiber. Hinter diesem Licheln empfin-
det man ein vielgestaltiges Seelenleben, das den Eindruck irgend-
eines ,,Geheimnisses” hinterldfit. Jahrhundertelang haben Menschen
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versucht, dieses Geheimnis zu ergriinden. Es ist notwendig, in diesem
Zusammenhang einiges iiber das Verhiltnis zwischen Betrachter
und diesem Bildnis zu sagen. In der Regel werden in den Werken
der Malerei die menschlichen Gestalten als Betrachtungsobjekte ge-
schaffen. Der Betrachter kann in den Charakter des Dargestellten,
in seine Gedanken und Gefiihle eindringen Leonardo geht mit der
Mona Lisa einen Schritt weiter. IThm gelang in diesem Bild das bei-
nahe Unwahrscheinliche: er verlieh dem Gesicht und dem Blick der
Frau einen solchen Ausdruck, dafl man meint, sie selbst wolle Ge-
danken und Gefithle des Betrachters erraten und sein Wesen er-
schliefen. Deshalb empfindet der Betrachter des Bildes hiufig eine
innere Unruhe. Die Mona Lisa sieht ihn mit klugem, durchdringen<
dem Blick an und mit einem sanften, kaum merklichen Licheln. Der
Betrachter wird selbst zum Betrachteten. Die Mona Lisa steht mit
ihm in stindigen Wechselbeziehungen. Damit hat Leonardo das
Problem der Erkenntnis des verallgemeinerten Renaissancemenschen
zu einem Problem der Selbsterkenntnis des Betrachters gemacht.
Leonardo stellte gleichsam die Frage nach den Wechselbeziehungen
zwischen dem allseitig entwickelten harmonischen Menschen der
Renaissance und seinen Zeitgenossen.

Hinter der Frage der Mona Lisa steht Leonardo selbst. Gerade das
bis zur letzten Konsequenz enthiillte Wesen der Gioconda bietet
dem Betrachter ungeachtet der duflerlichen Ruhe und des Ebenmafies
ihrer Gestalt nicht nur einen erhabenen isthetischen Genuf}, son-
dern es lost gleichzeitig ein betriibendes Gefiih!l des Unbefriedigt-
seins aus. In dem Betrachter der Gioconda geht fortwihrend ein
innerer Kampf vor sich, in dem er sich hin und her gerissen fiihlt.
Viele haben das empfunden, die dieses Bild sahen. Millionen Men-
schen sind zu verschiedenen Epochen vor dieses Portrit getreten,
aber je nach dem Charakter des Betrachters, d. h. je nachdem, wie
jener andere, von Leonardo hinzugedachte Mensch beschaffen war,
war auch die Deutung des Bildes verschieden. Der geistige Kontakt
zwischen der genialen Schépfung Leonardos und ihrem Betrachter
ist stets unterschiedlicher Natur. Darum iiberdauert dieses Portrit
die Jahrhunderte und bereichert gleichsam mit jeder Epoche seinen
Inhalt.

Etwa zur gleichen Zeit wie an dem Portrit der Mona Lisa arbeitete
Leonardo an dem Gemilde der ,Heiligen Anna selbdritt“. Auch ein
Entwurf dazu ist noch vorhanden, der im ersten Jahre seines
zweiten Florentiner Aufenthaltes um 1500 entstanden ist. Das
Thema ,Heilige Anna selbdritt” ist in der Geschichte der mittel-
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alterlichen Malerei ein fest umrissener Bildvorwurf. Dargestellt wer-
den der Christusknabe, seine Mutter Maria und deren Mutter
Anna. In unserem Bild, dessen Original sich in London befindet,
beherrscht die Gruppe der Gestalten die ganze Tafel. Im Vergleich
zu der ,Madonna in der Felsengrotte® ist hier die Schilderung der
Natur zur Nebensache geworden. Die Menschen — die jugendliche
Grofmutter Anna, auf deren Schofl Maria sitzt, der Christusknabe,
der sich zu dem kleinen Johannes wendet — beherrschen die Fliche.
Hier gibt es keine scharfen Umrisse mehr. Die Formen runden sich
und wachsen, und die Figuren sittigen sich mit weichem Kontrast.
Alles ist auf den Gegensatz von hell-dunkel gestellt. Ein fried-
liches Dasein der Menschen wird lebendig und intim gestaltet mit
Hilfe der hellen Flecke und der samtnen Schatten, die iiber die
Koérper fliefen. Auch das sanfte Licheln erwacht aus dem Spiel
des Schattens. Die michtigen Formen erscheinen wie von einer
kornigen, lockeren Substanz gebildet, wie frisch gefallener Schnee
wirken sie, so grof} ist die Weichheit des malerischen Kolorits, so
innig das Verschmelzen der Gestalten mit der verschleierten
Atmosphire, die sie umweht und die sich in dem unbestimmten,
nebligen Hintergrund niederschligt (Adolfo Venturi).

Schon in dem Gemilde,,Madonna in derFelsengrotte* hatte Leonardo
das nach ihm benannte Leonardeske Sfumato (das Rauchartige) zu
entwickeln begonnen. Auf unserer Abbildung erzeugt Leonardo
mittels der Kreide, in der die Gruppe entworfen ist, diese
Sfumatowirkung. Keine Umrifllinie ist mehr erkennbar, sondern
Korper steht gegen Kérper.

Endgiiltig vollendet wurde das Tafelbild der ,Heiligen Anna selb-
dritt“, das unsere nichste Abbildung zeigt, wahrscheinlich erst wih-
rend seines zweiten Mailinder Aufenthaltes im Jahre 1512 (Abb. 17).
Waren beim Londoner Entwurf die Gestalten noch statuarisch
neben- und voreinander gestellt, so geht durch sie in dem vollende-
ten Tafelbild eine grofle Bewegung, die die Gruppe stirker belebt.
Das Kind, das von den Knien der Mutter geglitten ist, spielt mit
einem Lamm (Symbol des Opfertodes). Die Mutter, die auf dem
Schofs der jugendlichen Grofimutter sitzt, beugt sich mit lebhafter
Bewegung zu dem Knaben, der erstaunt sein Gesicht der Mutter
zuwendet. Fast scheint es, als wolle sie den Knaben wehren, das Spiel
mit dem Lamm zu iibertreiben. Uber der Gruppe das gliicklich
lichelnde schéne Gesicht Annas. Im Hintergrund finden wir
die fiir Leonardo charakteristische, in Nebel und Licht getauchte
Felsenlandschaft. Drei Generationen hat Leonardo auf dem
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Bilde zu einer Gruppe zusammengefaflt. Wiilten wir nicht,
daf es sich um drei der heiligsten Gestalten der christlichen
Religion handeln soll, wir hielten sie gleich der Mona
Lisa fiir die kiinstlerische Darstellung bestimmter von der diisteren
scholastischen Theologie des Mittelalters emanzipierter Menschen
der italienischen Renaissance. Das Licheln der heiligen Anna,
ist bar jeder Mystik. Es ist erfiillt von dem Wissen um die Schén-
heiten der Natur und des Gliickes der Mutterschaft.

Noch ein Werk aus der zweiten Florentiner Epoche sei hier er-
wihnt. In Florenz, ja in ganz Italien, war nur noch ein einziger
Kiinstler, der in seinem Wirken Leonardo an Kraft und Koénnen ent-
sprach: Michelangelo. Obwohl weit jiinger als Leorardo, bestand:
zwischen beiden eine Rivalitit, die bei Michelangelo infolge einer
widerwilligen Hochachtung fast zum Hafl gegen Leonardo fiihrte.
Der Bericht eines Zeitgenossen (Anonymus der Magliabecchiana)
gibt iiber das Verhiltnis Michelangelo zu Leonardo eine bezeich-
nende Anekdote: ,Leonardo war ein schéner Mann und hatte ein
angenehmes, vornehmes Gebaren. Er ging eines Tages mit einem
Freunde durch die Straflen von Florenz spazieren. Er trug eine
rosa Tunika, die ihm bis auf die Knie herabfiel; auf seine Brust flof3
sein schén gelockter und kunstvoll gepflegter Bart herab. In der
Nihe von Santa Trinitd unterhielten sich einige Biirger: sie
sprachen iiber eine Stelle bei Dante. Sie riefen Leonardo an und
baten ihn, ihnen den Sinn zu erkliren. In diesem Augenblick ging
Michelangelo voriiber. Da sagte Leonardo: ,,Michelangelo witd euch
den Vers erkliren, von dem ihr redet.” Michelangelo glaubte, er
wolle seiner spotten, und gab bitter zuriick: ,Erklire es ihnen
selber, du, der du das Modell eines Bronzepferdes gemacht hast
und nicht fihig gewesen bist, es zu gieflen, sondern dir zur Schande,
unterwegs stehengeblieben bist.“ — Darauf drehte er der Gruppe den
Riicken zu und setzte seinen Weg fort. Leonardo blieb und wurde
rot. Und Michelangelo, noch nicht zufrieden und von dem
brennenden Wunsch beseelt, ihn zu kranken, rief: ,,Und erst diese
Gimpel von Maildndern, die dich eines solchen Werkes fiir fihig
hielten!“

Diese beiden' Meister erhielten von der Signoria die Aufgabe, je ein
Schlachtenbild im grofen Ratssaal des Palazzo Vecchio zu schaffen.
Leonardo war dazu ausersehen, die Anghiarischlacht der Florentiner
gegen die Maildnder, die am 29. Juni 1440 gewesen war, zu malen.
Weder Leonardos noch Michelangelos Bild ist erhalten geblieben.
Leonardo fertigte fiir die geplante Darstellung viele Studien an
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(Abb. 18). Wie intensiv er sich schon vorher theoretisch mit der
Gestaltung einer Schlachtendarstellung beschiftigt hatte, zeigt uns
die folgende Niederschrift von ihm. Wir geben sie ausfiihrlich wieder,
denn nichts ist geeigneter als eine solche Aufzdhlung, Leonardos
Wertschiatzung des Details klarzumachen. Unser Meister schrieb:
,»Und stellst du Pferde dar, die aus dem Getiimmel
sprangen, so mach die Staubwélkchen, die sie aufwirbeln,
in solcher Entfernung voneinander, daf} sie den Sitzen
entsprechen, die das Pferd machen kann; und je weiter
sie hinter dem Pferde zuriickstehen, um so héher, diinner
und ausgedehnter seien sie. Die vordersten Figuren mach
von Staub bedeckt an den Haaren, Brauen und anderen
Stellen, die geeignet sind, den Staub festzuhalten.
Laf die Sieger mit herabgezogenen Brauen anstiirmen, so
daf} ihre Haare und andere leichte Dinge im Winde
flattern, und sie immer die entgegengesetzten Glied-
maflen vorstrecken, also z. B. zum rechten Bein den
linken Arm; und stellst du einen Fallenden dar, so vergify
nicht die Spur des Ausgleitens in dem mit Blut vermisch-
ten Staub darzustellen, und in der halb aufgeweichten
Erde rundum wirst du die Spuren der Menschen und
Pferde wiedergeben, die dort voriibergezogen sind.
Mach ein Pferd, das seinen toten Herrn schleift, und
hinter ihm lafl in Staub und Schmutz die Spur des
Sehleifens sehen. Die Besiegten und Geschlagenen mach
blof mit erhobenen und zusammengezogenen Brauen,
und die Haut dariiber sei in zahlreiche Falten, die den
Schmerz ausdriicken, gezogen. Zu den Seiten der Nasen
seien mehrfache Furchen angebracht, die im Bogen von
den Nasenlochern bis zu den Augenwinkeln gehen. Die
Nasenlocher, welche diese Falten verursachen, seien weit
geoffnet; die gewdlbten Lippen lassen die Oberzihne
sehen; der Mund gedffnet in jammervollem Schreien.
Eine der Hinde beschatte die staubigen Augen, so daf}
die Fliche dem Feinde zugekehrt sei; die andere ruhe
auf der Erde, um den emporgehobenen Oberkérper zu
stiitzen. Andere stell mit ge6ffnetem Mund fliehend dar;
zwischen den Fiifen der Kimpfenden aber mach Waffen
der verschiedensten Art usw.
Unser Bild zeigt meisterhafte Studien von Képfen zweier Kimpfer.
Wie schon bei der Betrachtung des Abendmahles gesagt wurde,
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war Leonardo ein Meister in der Beherrschung der Physiognomie.
Nie lief er sich einen Charakterkopf entgehen. Eine grofie Zahl
mimischer Studien ist von ihm erhalten. Den Fanatiker Savonarola
zeichnete er wihrend einer Predigt, die die zuhérende Menge fast
zur Ekstase brachte, ihm aber nur Anlaf} zu kiihlem, beherrschtem
Studium war. Auf unserem nidchsten Bild geben wir solch eine
Skizze noch aus seinem ersten Mailinder Aufenthalt, in der ab-
sonderliche Kopfe festgehalten sind (Abb. 19). Der grofle Kiinstler
schuf eine Reihe von Zeichnungen, die ihn mit Recht als den
Stammvater der Karikatur erscheinen lassen. Unsere Abbildung zeigt
eine Parodie auf einen Disput unter Minnern. Einer von ihnen
schreit etwas. Er hat dabei den Kopf zuriickgelehnt und hért nie
mandem zu. Ein anderer, mit der Toga eines Weisen bekleidet und
mit einem Eichenkranz geschmiickt, ist ein eigensinniger Schwachkopf.
Der Diritte, mit bis auf die Schultern herabhingenden langen Locken
und einer aufgeworfenen Unterlippe, ist ein selbstzufriedener Grobian.
Der Vierte schlieflich ist ein Kretin mit unterwiirfigem Licheln.
Mit der Ausfilhrung des Wandbildes der ,,Anghiarischlacht” begann
unser Meister 1505, brach aber schon 1506, nachdem die Mittelszene,
der Kampf um die Fahne, vollendet war, die Arbeit wieder ab, weil
ihn wohl der grofere Beifall, den das Werk Michelangelos fand,
verstimmte. Auf unserer Abbildung ist der Kampf um die Fahne
nach einem Stich von Edelinck, der einer Nachzeichnung des Rubens
entspricht, wiedergegeben (Abb. 20).

Lassen wir zu diesem Bild den schon erwihnten friihen Kunsthisto-
riker Vasari, der das Original noch gesehen hat, sprechen. Er nannte
Leonardos Arbeit ein Werk, ,das als Auszeichnung und voll von
grofiter Meisterschaft angesehen wurde; denn man erkannte darin
ebenso deutlich die Wut, den Grimm und die Rachgier der Men-
schen wie die der Pferde. Zwei dieser Pferde, die mit den Vorder-
beinen sich ineinander verwickelt haben, bekimpfen sich nicht weni-
ger mit den Zihnen als ihre Reiter erbittert um die Fahne kimpfen.
Einer dieser Soldaten hat sein Pferd zur Flucht gewendet und sucht,
wiahrend er sich umwendet, die Fahnenstange, die er krampfhaft
mit seinen nach hinten gebogenen Hinden festhilt, den Feinden zu
entreiflen, wobei er die volle Gewalt seiner Schultern anwendet. Ein
alter Soldat mit einer grofien roten Kappe fafit schreiend die Stange
mit einer Hand, und mit seinem Krummsibel, den er in der hoch-
erhobenen anderen hilt, ist er wohl im Begriff, voller Grimm den
beiden, welche heftig die Zahne fletschend ihre Fahne zu verteidigen
versuchen, die Hiande abzuhauen.”
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Um die ,,Anghiarischlacht” richtig beurteilen zu kénnen, mufl man
sich vergegenwirtigen, welchen Charakter diese Schlacht eigentlich
trug. Im 15. Jahrhundert war Italien kein einheitlicher National-
staat. Es war in einzelne Fiirstentiimer und Stidterepubliken gespal-
ten, die sich gegenseitig bekampften. ,,Wihrend des gesamten Mittel-
alters”, schreibt Engels, ,war jede Nationalitit, vielleicht mit
Ausnahme Italiens, in Europa durch einen grofien Staat vertreten,
und die Tendenz zur Schaffung nationaler Staaten, die immer klarer
und bewufter hervortritt, ist einer der wesentlichsten Hebel des
Fortschritts im Mittelalter.”

Die Verwirklichung dieses Fortschrittes stief jedoch auf den Wider-
stand des Vatikans, der die Entwicklung selbstindiger nationaler
Staaten auf jede nur erdenkliche Weise sabotierte und hemmte.
Engels schrieb: ,, . . . Das internationale Zentrum des Feudalsystems
war die rémisch-katholische Kirche ... Bevor man den Kampf gegen
den weltlichen Feudalismus in jedem Lande einzeln aufnehmen konnte,
mufite man diese seine zentrale, heilige Organisation vernichten.”

In Italien, das den Weg der biirgerlichen Entwicklung beschritten
hatte und den Feudalismus frither iiberwand als andere europdische
Linder, waren die Voraussetzungen fiir die Bildung eines einheit-
lichen Nationalstaates gegeben. Aber dieser Traum von einem ein-
heitlichen Nationalstaat wurde im Italien der Renaissance nicht
verwirklicht, was vor allem auf die antinationale, eigenniitzige Poli-
tik der rémisch-katholischen Kirche und das Intrigenspiel des Papstes
zuriickgefiihrt werden kann, der bestrebt war, seine Macht sowohl
in Italien als auch in den anderen Lindern des Heiligen Rémischen
Reiches aufrechtzuerhalten. Die Politik, die die rémische Kirche
in Verfolgung dieses Ziels in Italien betrieb, ist gekennzeichnet durch
stindige Intrigen und Aufwiegeleien einzelner Stidterepubliken
oder Fiirstentiimer gegen andere, durch die Schaffung aller méglichen
Koalitionen und Militirbiindnisse, die in ihren Kombinationen
standig wechselten, durch weitestgehende Verwendung von Séldner-
truppen und die Einbeziehung auslindischer Staaten wie Spanien,
Frankreich, Deutschland und die Schweiz in diesen Kampf inner-
italienischer Krifte.

In den Biirgerkriegen verfochten die einzelnen italienischen
Stadterepubliken nicht gesamtnationale Interessen, sondern
verfolgten nur ihre eigenen Ziele, indem sie die zur Hilfe
herbeigerufenen auslindischen Staaten mit einem Teil der eroberten
Beute oder mit der Abtretung italienischer Stidte und Lindereien
bezahlten, die sie ihren Gegnern entrissen.



In besonders groffem Ausmafl schacherten die rémischen Pipste
mit den Interessen Italiens. Marx schreibt iiber Giovanni Medici,
der als Leo X. den Heiligen Stuhl bestieg (1513 bis 1522): ,,Unter
seiner Herrschaft vollzog sich die Spaltung der Kirche, und die Frei-
heit und nationale Unabhingigkeit Italiens (Leo war ein Mensch
der Renaissancel) wurden an Spanien verkauft.”

Leonardo konnte die wahre Lage der Dinge in dem von Biirger-
kriegen iiberzogenen Italien selbstverstindlich nicht erkennen. Es
wire ungerecht, wollte man Leonardo da Vinci vorwerfen, daf} er
bald in Florenz, bald in Mailand arbeitete. Fiir Leonardo war sowohl
diese als auch jene Stadt eine Wiege der sich herausbildenden ita-
lienischen Kultur der Renaissance; beide waren, wenn auch getrennts,
so doch die nationale Vereinigung erstrebende Teile Italiens. Es
ist deshalb nicht verwunderlich, daf} sich Leonardo, als er von der
Florentiner Signoria den Auftrag erhielt, ein historisches Gemailde
iiber den Kampf zwischen Florentinern und Mailindern zu malen,
eine andere Einstellung zu diesem Auftrag hatte, als seine Besteller.
Die stindigen Biirgerkriege und Scharmiitzel, die Italien entkrif-
teten und seine nationale Vereinigung erschwerten, fithrten Leonardo
zu der Erkenntnis, daf} solche Schlachten so furchtbar wie sinnlos
waren. Eben diese Ansicht driickt Leonardo auch in der Anghiari-
schlacht aus. Hatte Leonardo recht, wenn er das ihm vom Florentiner
Rat gestellte Thema so behandelte, oder war die Schlacht bei Anghi-
ari nicht doch ein patriotischer, fortschrittlicher Akt und Leonardo
ein Pazifist?

Der Mailidnder Herzog Filippo Maria fihrte mehrere Jahre hindurch
Krieg mit Florenz, Venedig und dem Papst. Anfiihrer der Mailin-
dischen Truppen war der Condottiere Piccinino. Der Mailinder Her-
zog sandte Piccinino nach Toscana, um den Feinden der Medici zu
helfen, die Macht in Florenz erneut an sich zu reiflen, rief ihn aber
dann, selbst vom Feinde bedringt, zuriick. Bei seinem Riickzug be-
schloB Piccinino, die Florentiner unerwartet bei Anghiari anzugreifen.
Aber die Florentiner, in deren Diensten nahezu 10000 geharnischte
Reiter kampften, brachten Piccinino im Verein mit den Truppen des
Papstes eine Niederlage bei (Juni 1440). ,,Nur wenige von den Séld-
nern Piccininos fielen auf dem Schlachtfeld”, schrieb Marx in seinen
Konspekten iiber Geschichte, ,,aber sein ganzes Heer léste sich auf.”
Die gefangenen Mailinder zahlten Lésegeld und wurden von den
Kommandeuren der Florentiner Soldner, die auf eine weitere Verfol-
gung der Truppen Piccininos verzichteten, freigelassen, wobei diese
darauf spekulierten, dal man mit ihnen — falls sie einmal eine Nieder-
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lage erleiden — genau so verfahren werde. ,Sie waren unblutiger
Natur, diese Turniere der Condottieri! schloff Marx.

Die Schlacht bei Anghiari war, in diesem Lichte betrachtet, nichts
weiter als eines der zahlreichen Biirgerkriegsscharmiitzel zwischen
einer Soldnerarmee und der anderen, ein Turnier von Condottieri,
von Menschen, die das Kriegshandwerk zu ihrem Lebensberuf er-
koren hatten und in den Dienst jener Stidte oder jener Herzoge
traten, die ihnen mehr boten. Leonardo verfolgte das Treiben dieser
Condottieri aufmerksam, und er konnte die wahren Beweggriinde
ihrer militirischen Unternehmungen keinesfalls fiir Patriotismus
halten.

In der bekannten Zeichnung ,Brustbild eines Kriegers“ (London,
British Museum) (Abb. 21) hat Leonardo mit realistischer Waht-
heitstreue einen solchen Condottiere dargestellt — einen hartherzigen,
grimmig blickenden Krieger mit einem markanten Profil, an dessen
mit stachlichen Fliigeln verziertem Helm ein spitzes Visier angebracht
ist. Solche Riistungen und Helme finden wir auch in der Studie zur
»Anghiarischlacht”.

Es ist begreiflich, dafl diese Schlacht an sich, ihr Zweck und Charak-
ter und auch ihre Teilnehmer Leonardo nicht zu einem Werk be-
geistern konnten, das eigens die Tapferkeit der Florentiner (ebenso
wie auch der Maildnder) rihmt. Aber dafiir gab dieses Thema
Leonardo, der sein Leben sowohl in Florenz als auch in Mailand
verbrachte, die Méglichkeit, die ganze Zwecklosigkeit und sinnlose
Grausamkeit eines solchen Krieges zwischen Florentinern und Mai-
landern zu veranschaulichen. Und Leonardo stellt hier mit bezwin-
gender Kraft kein Turnier, sondern ein mit Erbitterung gefiihrtes
Gemetzel dar, und zwar so, dafl man nicht mehr weifs, wer von den
Kampfern Mailinder und wer Florentiner ist. Dies lag durchaus in
der Absicht Leonardos, um so mehr, als die Condottieri nicht selten
ihre Herren wechselten. In der ,,Abhandlung”, in der er seine Ge-
danken iiber die Darstellung von Schlachten niederlegt, schrieb
Leonardo: ,In Historien aber mache Verkiirzungen von aller Art,
wie es dir vorkommt, sonderlich in Schlachten, denn hier sind un-
endliche Kérperverdrehungen und Biegungen der Teilhaber an solcher
Zwietracht, oder besser gesagt, hochst bestialischen Raserei, ganz
notwendig am Platz.“ Hier hat Leonardo ausfiihrlich beschrieben,
,wie man eine Schlacht darstellen solle”, hier begegnen wir vielen
Gestalten, die er im Karton zur ,,Anghiarischlacht dargestellt hat,
wo das Gemetzel zwischen maildndischen und florentinischen Séld-
nern eben als Ausdruck bestialischer Raserei gedeutet ist.



Vier erbittert um eine Fahne kidmpfende Reiter sind zu einem dich-
ten Knduel verbogener Leiber verschlungen. An den Figuren der
Menschen und Pferde erkennt man solche ,,unendlichen Verdrehungen
und Biegungen®, die hier durch den wilden Kampf um die Fahne,
welche die Angreifer den Hinden des Fahnentrigers zu entreiffen
trachten, hervorgerufen werden. Zwei von ihnen schlagen wild auf
einander ein, die scharfen Klingen ihrer Sibel blinken in der Luft.
Die anderen zwei halten die Fahnenstange umklammert und zerren
sie hin und her. Auch unter den Leibern der Pferde tobt der Kampf:
ein Krieger deckt sich mit seinem Schild, der andere driickt den Kopf
seines Gegners zur Erde und ist dabei, ihm den Todesstof3 zu ver-
setzen. Selbst die Pferde sind am Kampf beteiligt: sie schlagen sich
mit den Hufen und beiflen einander.

Die ,,Anghiarischlacht ist ein Héhepunkt im Schaffen Leonardos.
Mit diesem Werk hat er die anderen Schlachtenmaler der Renais-
sance weit iliberfliigelt. Die Fresken in der Arezzo Piero della Fran-
cesca, die die Schlacht gegen Chosroes oder den Sieg iiber Konstan-
tin darstellen, tragen einen ruhigen, feierlichen Charakter, und auch
Paolo Ucellos ,,Schlacht bei San Romano* gleicht eher einem herr-
lichen Turnier als einer Schlacht. In Leonardos Darstellung der
Anghiarischlacht offenbart sich mit aller Kraft und Strenge des echten
Realismus der Krieg als ein grofles Elend, das den Menschen schwere
Wunden schligt, unsagbares Leid iiber sie bringt und den Tod im
Gefolge hat. Aber Leonardo ist kein Pazifist. Er verurteilt den sinn-
losen Charakter des grausamen Krieges, der um des Profits seiner
Anstifter willen gefithrt wird. In dieser Hinsicht steht uns der grofle
Kiinstler heute besonders nahe, uns, die wir fiir den Frieden kimpfen
gegen die Brandstifter eines neuen Krieges, der seinen Urhebern
unermefliche Profite, den Volkern aber unermefliches Elend bringt.

Waihrend seines zweiten Florentiner Aufenthaltes widmete sich
Leonardo vor allem auch der Konstruktion von Kriegsgerit. Die
Utrsache, dal Leonardo sich der Befestigungslehre, dem Geschiitz-
wesen, der Verfertigung von Geschossen usw. widmete, hat er selbst
einmal mit folgenden Worten ausgedriickt: ,,Um das Hauptgeschenk
der Natur, niamlich die Freiheit, zu bewahren, erfinde ich Angriffs-
und Verteidigungsmittel fiir den Fall, dafl wir von ehrgeizigen Tyran-
nen bedringt werden.“ Aus diesen Worten spricht der tiefe Patriotis-
mus des Meisters. Wohl konstruierte er Kriegsgerit, aber er wiinschte,
dafB es lediglich im gerechten Verteidigungskampf seiner Heimat ein-
gesetzt wiirde.
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1506 ging Leonardo nach Mailand zuriick, und es begann ein Streit
zwischen dem Konig von Frankreich, der ihn in Mailand halten
wollte, und der Republik Florenz, die ihren beriihmtesten Sohn zu-
riickforderte. In Mailand schuf er noch das Bild einer Leda, einer
Halbfigur des Tiufers Johannes und beendete das bereits besprochene
Werk ,Heilige Anna selbdritt“. Mit der ,Leda“ (Abb. 22) hat
Leonardo ein Gemilde geschaffen, das sowohl im Sujet als auch in
der Gestaltung des Gegenstandes einzigartig in dieser Zeit ist. Man
vergleiche nur die ,,Leda”, mit der Leonardo die klassische Standfigur
der italienischen Kunst geschaffen hatte, mit der fast #therischen
und wie blutarm wirkenden ,,Venus“ des Florentiner Malers Botti-
celli (1444/45 bis 1510) (Abb. 23), um zu erkennen, daf} in Leonar-
dos Werk in viel vollkommenerem Mafle das Gedankengut der sich
an der klassischen Antike schulenden italienischen Humanisten zum
Ausdruck kommt. Botticelli erweist sich mit seiner Gestalt lediglich
als Meister des Quattrocento. Venus (das ist doch die antike Géttin
der irdischen Liebe) wirkt in ihrer Zuriickhaltung und keuschen Ge-
biarde wie eine traurige entgleitende Heilige der christlichen Lehre.
Diese Frau zeigt nichts von der Lebensfreude und dem ,,Ja zum Leben*
der Hochrenaissance. Sie wirkt wie in einem Zustand der mythischen
Verkldarung. Leonardos ,Leda“ dagegen bietet in der Komposition,
die die héchstmégliche Allseitigkeit des dargestellten Korpers er-
strebt, die untadelige Schonheit einer vollkommenen menschlichen
Gestalt. ,Reicher bewegt als die Kontrapostgestalt der Klassik,
klassischer aufgebaut als die beunruhigenden Schlangengestalten des
Manierismus*“ - so wird diese Figur von dem Kunsthistoriker Lud-
wig H. Heydenreich charakterisiert. Heinrich Heine sagte einmal:
»Die Maler Italiens polemisierten gegen das Pfaffentum weit wirk-
samer als die sichsischen Theologen. Das bliihende Fleisch auf den
Gemailden des Tizian, das ist alles Protestantismus. Die Lenden seiner
Venus sind viel griindlichere Thesen als die, welche der deutsche
Monch (Luther) an die Kirchentiiren von Wittenberg angeklebt. —
Es war damals, als hiatten die Menschen sich plétzlich erlést gefiihlt
von tausendjihrigem Zwang; besonders die Kiinstler atmeten wieder
frei, als ihnen der Alp des Christentums von der Brust gewilzt
schien; enthusiastisch stiirzten sie sich in das Meer griechischer Heiter-
keit, aus dessen Schaum ihnen wieder die Schonheitsgottinnen ent-
gegentauchten; die Maler malten wieder mit alter Lust die alten
Heroen.“

Das, was Heinrich Heine hier von Tizian sagt, gilt gleichermaBien
fiir Leonardos ,Leda“. Mit Recht sagt der sowjetische Kiinstler
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und Kritiker W. S. Kemenow, dafl in diesem Bild der bisher vor-
herrschenden christlichen Malerei das ,siindige” antike Griechentum
gegeniibergestellt wird.

Am 24. September 1513 vertriecben wieder politische Ereignisse
unseren Meister aus der Lombardei, wo er nach dem Abzug der
Franzosen und der Eroberung durch Maximilian, den Sohn Lodo-
vicos, nicht mehr bleiben konnte. 1513 trat er in den Dienst des
Papstes Leo X., um zwei Jahre spiter nach Mailand zuriickzukehren,
als Frany 1. von Frankreich es wieder in seinen Besitz gebracht
hatte. In Rom wvollendete Leonardo unter anderem seine zahl-
reichen anatomischen Studien. Unser nidchstes Bild zeigt die
anatomische Zeichnung eines weiblichen Koérpers mit ejner in-
damaliger Zeit einzigartigen Exaktheit (Abb. 24). Leonardo, den
die Geschichte der Medizin zu den hervorragendsten Anatomen
des Mittelalters zahlt, war nicht nur ein Wissenschaftler, der den
Bau des menschlichen Kérpers kennenlernen wollte, sondern er
spiirte in seinen Forschungen dem Leben nach und war eigentlich
mehr Physiologe als Anatom. Sein Forschungstrieb richtete sich
darauf, die Erscheinungen zu ergriinden, in denen sich das Leben
zeigte, ihre Ursachen und deren Darstellung. Die Themen seiner
Forschung waren: ,,Ursache des Atmens — Ursache der Bewegung des
Herzens — Ursache des Schluckens, des Hustens, Gihnens und
Niesens — Welcher Nerv ist die Ursache der Bewegung des Auges,
so daf} die Bewegung des einen Auges auf das andere einwirkt —
Die Entstehung des Menschen, wenn er sich bildet im Mutterleib®
usw. Das sind echte physiologische Probleme. Der Gesichtspunkt
seines Forschens ist in folgendem Ausspruch von ihm enthalten:
»Und wenn es unserem Schépfer gefallen wiirde, méchte ich die
menschliche Natur und ihre Vorginge beweisen kénnen, so wie ich
ihre duflere Gestalt beschrieben habe.“ Alles wollte er ergriinden,
aber seinem Streben nach Erkenntnis waren zu seiner Zeit noch
Schranken gesetzt.

Bedeutungsvoll sind seine Feststellungen iiber die Atmungstechnik.
Er war der erste, der die ,,Atmungsluft“ von der ,zuriickbleibenden
Luft“ unterschied, da er beobachtet hatte, dafl ,die Lunge immer
mit einer gewissen Menge Luft angefiillt bleibt, auch wenn sie die
Luft ausgestofen hat, die zum Atmungsvorgang erforderlich war".
So wie er die Atmungstechnik studierte, so bemiihte er sich, in
die Wirkung der Muskelstringe einzudringen, den Klappenapparat
des Herzens zu entritseln, den hydraulischen Vorgingen bei der
Blutbewegung nachzuspiiren. Den Bau der Gehirnventrikel hat er
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durch Injektion erstarrender Massen sich zu veranschaulichen ver-
sucht und manche anatomische Einzelheit gefunden, wie an den
Muskelbalken im rechten Vorhofe und Kammer des Herzens, die
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts nach ihm erst wieder
erneut erkannt wurden. Weniger war es ihm beim priparierenden
Studium von mehr als 30 Leichen um die Erkenntnis der Form
und Gestalt zu kiinstlerischen Zwecken zu tun, als vielmehr um
das gleichzeitige Erfassen der Funktion der zergliederten Organe:
Uberhaupt hat sich Leonardo nach seinem zweiten Florentiner Aufent-
halt immer stirker den wissenschaftlichen Studien gewidmet. Ein Zeit-
genosse von ihm sagte dariiber nicht ohne Bedauern:
,, Er wendet viel Arbeit an die Geometrie und ist duflerst
ungeduldig gegen den Pinsel... Im ganzen haben die
mathematischen Experimente ihn so sehr vom Malen ab-
gezogen, dafd er den Pinsel nicht mehr leiden kann.”
Als Ingenieur beschiftigte er sich mit Schiffbarmachung von
Fliissen, mit dem Bau von Kanilen und der Trockenlegung von
Siimpfen. Als Optiker beschrieb er die Bewegungen der Iris mit
den Wirkungen, welche die Dauer des Eindrucks im menschlichen
Auge hervorruft. Er beobachtete als Astronom den abendlichen
Himmel, verfolgte den Lauf der Gestirne und hat aller Wahr-
scheinlichkeit nach schon vor Kopernikus erkannt, dafl sich die
Sonne nicht um die Erde bewegt. Dariiber hinaus war Leonardo
Geologe, Biologe und Mineraloge. Er zeichnete Landkarten, be-
schiftigte sich mit der Physik, der Mechanik, der Hydraulik und der
Geometrie. Endlich auch war er Dichter, Singer und Lautenspieler.
Am bedeutungsvollsten sind fraglos seine Versuche zu werten,
mehrere Flugmaschinen zu konstruieren. Man bedenke, was es
bedeutete, daf sich ein Mensch zu seiner Zeit, als finsterstes Mittel-
alter neben beginnender wissenschaftlicher Aufklirung stand, ohne
Hilfe Gottes nur kraft menschlichen Geistes in die Luft heben will.
Das muf} fiir die noch stark in scholastischer Theologie beharrende
Kirche furchtbarste Ketzerei gewesen sein. Leonardo eilte seiner
Zeit weit voraus. Koénig Frang 1., der Leonardo sehr hoch schitzte,
beabsichtigte, ihn dauernd in seinem Dienste zu behalten. Ein
hohes Jahresgehalt und eine Wohnung im Schlof Cloux bei
Amboise an der Loire bot er ihm an. Leorardo ibersiedelte dort-
hin. In Cloux hat Leonardo Pline fiir Bauten, Kanalanlagen, Ent-
wisserungsanlagen des umliegenden Landes entworfen. Vor allem
aber hat ihn die Ordnung und Erginzung seiner wissenschaft-
lichen Aufzeichnungen beschiftigt.
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Am 2. Maij 1519 starb Leonardo da Vinci, einer der bedeutendsten

Genies der Vergangenheit. Eine Fiille von Manuskripten iiberlief

er seinem Schiiler Francesco Melgi, der ihm die Treue bis an sein

Lebensende bewahrte.

Zum Schluf} sei aus Leonardos dichterischem Schaffen eine Fabel

erzihlt:
»Das Rasiermesser kam eines Tages aus der Handhabe
heraus, die ihm als Scheide dient, stellte sich in die
Sonne und sah diese sich auf seinem Leibe spiegeln. Da-
durch wurde es sehr stolz, begann zu tiberlegen und sagte
zu sich: ,Soll ich wirklich wieder in die Bude zuriick-
kehren, die ich soeben verlassen habe? Sicherlich nicht; da
seien die Géotter vor, dafd so herrliche Schonheit sich zu
solch niedriger Sinnesart bekenne; welcher Wahnsinn
wire es, wenn ich mich herabliefle, die eingeseiften Birte
der rohen Bauern zu schaben und ein gemeines Hand-
werk zu iben? Ist dieser Korper zu solchem Werk be-
stimmt? Nein, sicher nicht. Ich werde mich an einen ver-
steckten Ort zuriickziehen und dort in behaglicher Ruhe
mein Leben verbringen. So verbrachte es mehrere
Monate in seinem Versteck. Als es eines Tages wieder
ans Tageslicht stieg und aus seiner Scheide hervorkam,
da bemerkte es, daf} es wie eine rostige Sdge aussah und
daf seine Haut nicht mehr in der Sonne glinzte. Zu spit
bereute es den nicht wieder gut zu machenden Schaden
und sagte zu sich: ,Oh, wie viel besser wire es gewesen,
in der Hand des Barbiers meine nun verlorene schéne
und scharfe Schneide zu iiben! Wohin ist jetzt meine glin-
zende Oberfliche? Sicher hat sie der bése und hifliche
Rost zerfressen.’
Solches geschieht den Képfen, die die Titigkeit mit dem
Nichtstun vertauschen. Sie verlieren wie jenes Rasier-
messer die Schirfe ihres Geistes, und der Rost der Un-
wissenheit zerstort sie.

*

In seiner genialen Charakteristik der Renaissance hat Friedrich
Engels Leonardo als Ersten der ,Riesen dieser Zeit” genannt. Es
heift da: ,Es war die grofite progressive Umwilzung, die die
Menschheit bis dahin erlebt hatte, eine Zeit, die Riesen brauchte
und Riesen zeugte, Riesen an Denkkraft und Leidenschaft und
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Charakter, an Vielseitigkeit und Gelehrsamkeit. Die Mainner, die
die moderne Herrschaft der Bourgeoisie begriindeten, waren alles,
nur nicht biirgerlich beschrinkt. Im Gegenteil, der abenteuernde
Charakter der Zeit hat sie mehr oder weniger angehaucht. Fast
kein bedeutender Mann lebte damals, der nicht weite Reisen ge-
macht, der nicht vier bis fiinf Sprachen sprach, der nicht in
mehreren Fichern glinzte. Leonardo da Vinci war nicht nur ein
grofer Maler, sondern auch ein grofler Mathematiker, Mechaniker
und Ingenieur, dem die verschiedenen Zweige der Physik wich-
tige Entdeckungen verdanken.
Die Heroen jener Zeit waren eben noch nicht unter die Teilung
der Arbeit geknechtet, deren beschrinkende, einseitig machende
Wirkungen wir so oft an ihren Nachfolgern verspiiren. Was ihnen
aber besonders eigen, das ist, da} sie fast alle mitten in der Zeit-
bewegung, im praktischen Kampf leben und weben, Partei ergreifen
und mitkdmpfen, der mit Wort und Schrift, der mit dem Degen,
manche mit beiden. Daher jene Fiille und Kraft des Charakters,
die sie zu ganzen Minnern macht.“
Wir schliefen uns dem Urteil an, das Jobann Wolfgang von Goethe
iiber die Persénlichkeit und das Werk des groflen Leonardo aussprach:
»In solche Zeit kam Leonardo und wie ihm bei an-
geborener Kunstfertigkeit die Natur nachzuahmen leicht
war, so bemerkte sein Tiefsinn gar bald, daf} hinter
der dufleren Erscheinung, deren Nachbildung ihm so
glicklich gelang, noch manches Geheimnis verborgen
liege, nach dessen Erkenntnis er sich unermiidet bestre-
ben sollte; er suchte daher die Gesetze des organischen
Baues, den Grund der Proportion, bemiihte sich um
die Regeln der Perspektive, der Zusammenstellung,
Haltung und Firbung seiner Gegenstinde im gegebenen
Raum, genug: alle Kunstfordernisse suchte er mit
Einsicht zu durchdringen. Die mannigfaltigen Gaben,
womit ihn die Natur ausgestattet, konzentrierten sich
vorziiglich im Auge, deshalb er denn, obgleich zu allem
fihig, als Maler am entschiedensten grof3 erschien.
Regelmifig, schén gebildet, stand er als Mustermensch
der Menschheit gegeniiber, und wie des Auges Fassungs-
kraft und Klarheit dem Verstande eigentlich angehort,
so war Klarheit und Verstindigkeit unserm Kiinstler
vollkommen zu eigen; nicht verlieB er sich auf innern
Antrieb seines angeborenen, unschitzbaren Talentes, kein
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willkiirlicher, zufilliger Strich sollte gelten, alles mufite
gedacht und iberdacht werden. Von der reinen er-
forschten Proportion an bis zu den seltsamsten, aus
widersprechenden Gebilden zusammengehiuften Un-
geheuern sollte alles zugleich natiirlich und rationell sein.”
Uber 500 Jahre sind seit der Geburt Leonardos vergangen, aber
die Grofle seines Genies dient auch heute noch der edlen Sache
des menschlichen Fortschritts.
Wir schiatzen die hervorragenden Leistungen des Meisters in der
Geschichte der Weltkultur. Wir schiatzen den tiefen Glauben, den der
grofle Leonardo an die schopferischen Krifte der menschlichen Ver-
nunft hatte, die iber Unwissenheit und Aberglauben, iiber Mystik .
und Idealismus triumphieren werden. Sein Werk wird auch weiterhin -
der fortschrittlichen Entwicklung der Kultur dienen.



Bandello, Matteo:

Botticelli, Sandro:

Brunelleschi, Filippo:

byzantinisch . . .

Cimabue (Cenni di Pepo):

Dante Alighieri:

ANHANG

Ital. Novellist, geb. 1485 Castelnuovo (Alessan-
dria), gest. 1562 Agen. Mit seinen 214 Novel-
len ist er ein Chronist seiner Zeit. Shakespeare
u. a. haben seinen Novellen Stoffe entnommen.

Eigentlich Alessandro Filipepi, ital. Maler, 1444
bis 1510, Schiiler von Filippo Lippi. War meist
fir die Medici in Florenz titig. Vorliebe fir
geschmeidige Personen und flieBende Gewinder.

(Brunellesco) Baumeister und Begriinder der
Baukunst in der Renaissance. Geb. 1377 Flo-
renz, gest. 1446 ebenda. Leitete den Bau der
1461 vollendeten Domkuppel in Florenz nach
seinem Entwurf. (Gewdlbe ohne Bogengestelle und
Geriiste und zwei Kuppeln iibereinander.) Basilika
San Lorenzo, Palazzo Pitti u. a. Bauwerke in Flo-
renz stammen von ihm.

Der byzantinischen Kunst entsprechend. Als byzan-
tinische Kunst bezeichnet man die Kunst des
christlichen Ostens vom Ende des 4. Jh. bis zur Et-
oberung von Byzanz durch die Osmanen (1453).

Genannt Cimabue, ital. Maler, geb. 1240 in
Florenz, gest. 1303. Er war der gréfite Maler seiner
Zeit, Wegbereiter und Vorldufer Giottos. In seinen
Bildern ist bereits ein Streben nach Naturwahrheit
erkennbar.

Die grofte Gestalt auf der Schwelle des Mittel-
alters und der Neuzeit (,zugleich der letzte Dichter
des Mittelalters und der erste Dichter der
Neuzeit') war der Florentiner Dante Alighieri
(1265-1321). Seine ,Géttliche Komédie* spiegelt
wie kein anderes Werk seiner Zeit die ganze
Ideologie des Mittelalters wider. ,Hélle", ,Fege-
feuer” und ,Paradies” bilden die drei Teile seiner
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Fra Filippo Lippi:

Francesco Melzi:

Ghirlandajo:

Lodovico Sforza:
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Dichtung. Aber gleichzeitig findet man in dem
Gedicht Dantes bereits neue, stark realistische
Motive. Selbst der Klassenkampf in der Vaterstadt
Dantes, in Florenz, wird in dem Gedicht wie in
einem Spiegel sichtbar. Die ,,Géttliche Komédie®
wurde im toskanischen Dialekt geschrieben, aus
dem sich die spitere italienische Literatursprache
entwickelte.

Ital. Maler, geb. 1406 in Florenz, gest. 1469
Spoleto, bildete sich vor allem nach Masaccio und
Angelico da Fiesole. 1421 Karmeliterménch in
Florenz, erhielt spiter durch die Medici geistl.
Amter. Hauptwerke sind: Die Fresken in der Chor-.
kapelle des Doms zu Prato und im Dom zu
Spoleto. Verband die seelenvolle Richtung des An-
gelico mit der kriftigen Modellierung und klaren
Raumbildung Masaccios.

1493-1566 Schiiler und Freund Leonardos, den er
nach Frankreich begleitete.

(Domenico di Tomaso Bigordi) geb. 1449 in
Florenz, gest. 1494 ebenda. Sein Schaffen wurde
durch Verrocchio und Masaccio beeinflufit. Be-
kannt besonders durch zahlreiche Freskobilder.

(1451-1508), genannt il Moro nach seiner dunkel-
braunen Hautfarbe, wurde als Sohn des Fran-
cesco Sforza im Kastell von Vigevano geboren. Er
war das zweite von neun legitimen Kindern, zu
denen noch elf illegitime Spréflinge des alten
Francesco kamen. Durch die Vermihlung seiner
Nichte Bianca Maria mit dem rémischen Konig
Max I erlangte er die Reichsinvestitur mit dem
Herzogtum Mailand. Ein Jabr spiter, auf der
Hohe seiner Macht, riilhmte er sich: ,Papst
Alexander sei sein Kaplan, Kaiser Max sein Con-
tottieri, Venedig sein Kimmerer, der Konig von
Frankreich sein Kurier, der da kommen und gehen
miisse, wenn es ihm beliebe.” Um seine Stellung
zu befestigen, schlof Lodovico Biindnisse mit dem
Papsttum und Venedig. Er rief Konig Karl VIIIL
von Frankreich iiber die Alpen. Da er den neuen
Freunden nicht die Treue hielt, mufite er vor Konig
Ludwig XII. fliechen und geriet 1500 in franzosische
Gefangenschaft.



Lorenzo Medici:

Petrarca Francesco:

Quattrocento . . .

Spielbein . . .

Vasari, Giorgio:

(1449-1492) Lorenzo I. der Prichtige (il Magni-
fico), Stadtherr von Florenz, iibernahm nach dem
Tode seines Vaters mit seinem Bruder Giuliano die
Leitung der Republik. Das Mifllingen der Ver-
schworung der Pazzi 1478, bei der sein Bruder
ums Leben kam, steigerte seine Macht im Inneren
bedeutend. Sein Grofivater hatte seinen Nach-
kommen nachstehende Erfahrungsweisheit iiber-
mittelt: , Tut nichts gegen die deutliche Strémung
im Volke, stellt seinem Unverstand nicht besseres
Wissen, sondern begiitigende Rede entgegen. Lafit
euch nicht in geschiftiger Betriebsamkeit im
Signorenpalast erblicken, sondern wartet ab, bis man
euch dahin begehrt. Lenkt die 6ffentliche Aufmerk-
samkeit nicht auf euch, und bewahrt euch frei
von Makel, wie ich euch lasse. Greift nicht in
Rechtsstreitigkeiten ein, denn wer Gerechtigkeit be-
hindert, der kommt durch Gerechtigkeit um. Wirket
dahin, das Volk in Frieden, die Stadt wohl-
versorgt zu erhalten.” Lorenzo jedoch miBachtete
diese Ratschlige und driickte die republikanischen
Eigenschaften von Florenz zum bloflen Schein
herab. Er verfiigte iiber die 6ffentlichen Gelder wie
iiber seine eigenen. Lorenzo wurde der erste
absolutistische Tyrann in der Geschichte Italiens.

Geb. 1304 in Arezzo, gest. 1374 in Arqua,
groBter lyrischer Dichter Italiens. Empfing 1341
auf dem Kapitol die Dichterkrone. Die Nachricht
von der Erhebung des rémischen Volkes gegen
seine Tyrannen und von der Ernennung Cola
Rienzis zum Volkstribunen, begeisterte ihn zu dem
beriihmten Brief an Rienzi und das rémische Volk.

(ital. = 400): Die italienische Kunst des 15. Jaht-
hunderts. Quattrocentisten = die ital. Maler des
15. Jahrhunderts.

Das in der Malerei und Bildhauerkunst locker
dastehende, den Korper nur leicht stiitzende Bein,
im Gegensatz zum Standbein, welches das Kérper-
gewicht tragt.

Ital. Maler, Architekt, Schriftsteller und Kunst-
historiker. Geb. 1511 in Arezzo, gest. 1574. Be-
gann 1560 mit dem Bau der Uffizien in Florenz.
Am bekanntesten wurde er durch seine Schriften
iiber das Leben und Werk der bekanatesten Archi-
tekten, Maler und Bildhauer.
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Verrocchio, Andrea: Eigentlich Andrea di Cione, ital. Goldschmied,
Bildhauer und Maler. Geb. 1436 in Florenz, gest.
1488 in Venedig. Hauptmeister der Florentinischen
Plastik. Ging 1480 nach Venedig. Er gestaltete als
Bildhauer kraftvolle, etnste Werke von voll-

endeter Formschonheit und tiefem geistigem
Gehalt.
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Abb. 1. Cimabue: Die Gefangennahme Christi
Wandbild; Assisi, Sant Francesco



Abb. 2. Giotto: Die Gefangennahme Christi
Wandbild; Padua, Arcna-Kapelle
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Abb. 4. Masaccio: Der Siindenfall
Wandbild; Florenz, Brancacci-Kapelle, Santa Maria del Carmine



Abb. 5. Masaccio: Die Vertreibung aus dem Paradiese
Wandbild; Florenz, Brancacci-Kapelle, Santa Maria del Carmine
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Abb. 6. Verrocchio und Leonardo: Die Taufe Christi (177 X 151)
Florenz, Uffizien
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Abb. 8. Leonardo: Die Madonna in der Felsengrotte (197X 123)
Paris, Louvre



Abb. 9. Fra Filippo Lippi: Dic Anbctung im Walde (127 X116)
chemals Berlin, Kaiser-Friedrich-Muscum



Abb. 10. Leonardo: Studien zu dem unvollendeten Werk: Die Anbetung

der Kénige
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Abb. 11. Leonardo: Entwurf fiir das Trivulzio-Grabmal, Windsor
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Abb. 12. Leonardo: Studic fiir cinc Idcalstadt

Paris, Institut de France



Abb. 13. Leonardo: Studic zum Kopf des Judas, Windsor
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Abb. 16. Leonardo: Mona Lisa (77X 53). Paris. Louvre
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Abb. 17. Lconardo: Dic Heilige Anna sclbdritt (170 X 129), Paris, Louvre
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Abb. 18. Leonardo: Studien fiir die Kriegerképfe zur , Anghiarischlacht”
Windsor
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Abb. 19. Leonardo: Das Fiinf-Képfe-Blatt
Windsor
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Abb. 21. Leonardo: Brustbild eines Kricgers
(Studie fiir ein Relief) London, Brit. Museum



Abb. 22. Leonardo: Leda (112X 86)
(Kopie des verschollenen Originals)
Rom, Galleria Borghese
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Abb. 23. Botticelli: Die Geburt der Venus (Ausschnitt)
(Gréfe des ganzen Bildes 175 X 279)
Florenz, Uffizien
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Abb. 24. Leonardo: Anatomische Zeichnung eines weiblichen Korpers
Windsor
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