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DIE REITERDARSTELLUNGEN LEONARDOS UND DIE BUDAPESTER
BRONZESTATUETTE

VON SIMON MELLER

Fiinfundzwanzig Jahre seines besten Mannesalters hindurch rang Leonardo mit dem
Problem der Reiterdarstellungen und erntete damit bei seinen Zeitgenossen hochsten
Ruhm und bittersten Spott. In Mailand schuf er 16 Jahre lang, von 1483 bis 1499,
an der kolossalen Reiterstatue des Francesco Sforza; von 1504 bis 1506 entstand in
Florenz der Karton und das Fresko der Reiterschlacht, und von 1506 an beschiftigte
er sich wieder mit der Idee einer bronzenen Reiterstatue, dem Grabdenkmal des Mar-
schalls Trivulzio. Ein schweres Verhdngnis waltete iiber diesen Arbeiten; das Sforza-
Denkmal ist nur bis zum Modell gediehen und auch das ging nach einigen Jahren
zugrunde; von der Anghiari-Schlacht ist weder der Karton noch das Fresco auf uns
gekommen, und die Trivulzio-Statue war immer wohl nur ein Projekt geblieben.
Sforza-Denkmal und Reiterschlacht galten den Zeitgenossen als Hauptwerke des Meisters
und somit die Reiterdarstellung als das zentrale Thema seines kiinstlerischen Schaffens.
Er hat sich mit dem Problem auch wissenschaftlich auseinandergesetzt und eine Ana-
tomie des Pferdes angelegt. Neben den erwihnten drei groBen Werken gehen zahl-
reiche kleinere einher; Pferdestudien von seiner Hand sind in groBer Anzahl erhalten;
seine Entwiirfe zum Drachenkampf des heil. Georg oder zum Neptun mit seinem
Viergespann gehéren ebenfalls in diesen Stoffkreis; ja schon im Hintergrund seiner un-
vollendet gebliebenen Anbetung der Konige von 1482 regen sich Rosse und Reiter.

Die Reiterdarstellungen Leonardos sind in der Literatur oft und eingehend be-
handelt worden und man versuchte die drei Hauptwerke auf Grund der spirlichen
Quellen zu rekonstruieren. Auffallend ist es, daB bei allen diesen Versuchen eine Ent-
wicklung des Motivs nicht herauskam, als ob Leonardo es 25 Jahre hindurch nur
variiert, aber nicht weiterentwickelt hitte. Das wire ein ganz merkwiirdiger, fast un-
glaublicher Fall und die Frage muBte daher noch einmal genau revidiert werden. Den
willkommenen AnlaB zu dieser Revision bot eine Reiterstatuette, die kiirzlich fiir das
Museum der bildenden Kiinste in Budapest erworben wurde. Sie ist ein eigenhindiges
Modell des Meisters zum Trivulzio-Denkmal und der Schliissel zum verwickeltsten
aller Leonardo-Probleme. Die eingehende Analyse des Materials wird zeigen, wie sich
das Reitermotiv Leonardos Schritt fiir Schritt von quattrocentistischer Befangenheit zur
klassischen GroBe entwickelt, und wie die stetige Arbeit es zu einer Reife der Bildung
erhebt, die in der groBen Kunst bis ins neunzehnte Jahrhundert nachhalilt. Die Reiter-
statuette gibt uns endlich die volle Anschauung von Leonardos plastischem Wollen
und Konnen und wirft neues Licht iiber den kiinstlerischen Entwicklungsgang des
groBien Bahnbrechers.

Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1916. 28
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I

Leonardo da Vinci, der 1472 seine Lehrzeit bei Verrocchio beendigte, blieb weiter
bei seinem Meister und wird noch 1476 als bei ihm wohnend angefiihrt’). Im Jahre
1481 dagegen wird urkundlich »seine eigene Wohnung« genannt®). Dieses duBere
Zeichen der Selbstindigkeit verbindet sich in diesem Falle mit kiinstlerischem Richtungs-
wechsel; Leonardo verldBt die Spuren Verrocchios, und in der »Anbetung der Hirten«
schlidgt er den neuen Weg der klassischen Komposition ein. Auf die Neuorientierung
seiner Kunst scheint Bertoldo, der Lieblingsmeister des Lorenzo Medici, von groBtem
EinfluB gewesen zu sein; doch beweist das keineswegs den Abbruch eines personlichen
Verkehrs mit seinem ersten Meister. Im Gegenteil, gewisse Zeichen deuten auf den
Fortbestand dieses Verkehrs hin. In seinen Zeichnungen kehrt der alte, bartlose Mo-
dellkopf, den Verrocchio auf seinem Dossale-Relief und dann zum Colleoni verwendete,
Ofter wieder., Verrocchio bekam den Auftrag zum Colleoni-Monument im Jahre 1479
und lieferte sein Modell aus weilem Wachs im Herbst 1481 in Venedig ein®). Die
bedeutendste kiinstlerische Aufgabe, deren Findruck Leonardo bei seiner Ubersiede-
lung nach Mailand gegen Ende 1482 aus Florenz mitnahm, war zweifellos die des
Colleoni-Entwurfes, dessen Werden er wohl in allen Einzelheiten miterlebte, obwohl
seine Mitarbeit weder in den Dokumenten angedeutet noch stilistisch irgendwie fest-
zustellen ist.

Die Griinde, weshalb Leonardo Florenz untreu wurde, sind uns unbekannt. Doch
muBten sie triftige sein, denn er hatte dort schon bedeutende Auftrige erhalten, so ein
Altarbild von der Signoria fiir die Kapelle des hl. Bernhard und ein anderes — die
Anbetung der heiligen drei Kénige — von den Ménchen von San Donato, die er uner-
ledigt zuriicklieB, wodurch er bedeutender materieller Vorteile verlustig ging. In Mai-
land bekommt er wohl bald nach seiner Ankunft, am 25. April 1483, den Auftrag zum
Mittelbild eines Altars — die Londoner Grottenmadonna —, den die Bruderschaft der
heiligen Empfangnis bei ihm und den Briidern De Preda bestellt; doch ist diese noch
dazu gemeinsame Aufgabe zu gering, um ihn fiir das in Florenz im Stich Gelassene
zu entschidigen, und kann daher nicht der Grund zur Ubersiedelung gewesen sein.
Sind wir aber auch iiber die Motive seines Abganges aus Florenz im unklaren — was
er in Mailand hofft und erwartet, konnen wir leicht erraten. Seine bekannte Eingabe
an Lodovico il Moro klart uns dariiber auf. Er muB diese Eingabe bald nach seiner
Ankunft in Mailand, wohl noch vor dem Kontrakt mit der Bruderschaft der heiligen
Empfingnis, verfaBt haben, da darin ein ginzlich Unbekannter, der sich auf keinen
Gewihrsmann und keinen Protektor beziehen kann, seine Talente dem Fiirsten anbietet.
Damit wird auch die Angabe des Anonimo Gaddiano und des Vasari, daB er im Auf-
trag von Lorenzo Medici eine Lyra dem Herzog iiberbrachte, hochst unwahrscheinlich,
denn als amtlicher Abgesandter hitte er eine schriftliche Eingabe gar nicht nétig ge-
habt, und wenn doch, dann gewiB nicht im Sinne eines génzlich Unbekannten verfaBt4).

) Archivio Storico dell’Arte 1896, 313 ff.

2) G. Uzielli, Ricerche intorno a L. d. V. II, Roma 1884, S. 201.

%) Hans Mackowsky, Verrocchio, Bielefeld und Leipzig 1901, S. 72. Seidlitz, Leonardo
da Vinci, Berlin 1909, I, 412b.

1) Paul Miiller-Walde in seinen Beitrigen zur Kenntnis des Leonardo da Vinci, 1, Jahr-
buch d. K. Preu8. Kunstsamml. 1897, S. 100, meint mit groBter Wahrscheinlichkeit annehmen
zu koénnen, daB Leonardo diesen Brief von Florenz aus nach Mailand an Lodovico Sforza
sandte. Dieser Annahme widersprechen manche Wendungen des Briefes. Der einleitende
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In dem Schriftstiick !) empfiehlt er sich bekanntlich zuerst als Kriegsingenieur, dann
sagt er, daB er als Baumeister, als Bildhauer in Marmor, Bronze und Ton und als
Maler mit jedem, wer es auch sei, den Wettkampf aufnehme; zuletzt bietet er sich zum
Verfertigen des schon seit langem geplanten Bronzedenkmals fiir Francesco Sforza an.
Der Sinn des Briefes ist meist falsch verstanden worden; daB er die Bronzestatue an
letzter Stelle erwihnt, bedeutet nicht, daB er sie fiir unwichtig hilt; im Gegenteil, der
Brief, unbefangen gelesen, macht den Eindruck, als ob alles iibrige nur zum Vorwand
dienen sollte, und daB die Eingabe ausschlieBlich um des Denkmals willen geschrieben
ist. Der Ubergang zum letzten Punkt: «ancora si potra dare opera al cavallo di
bronzo» will wohl den Eindruck erwecken, als ob von etwas Selbstverstandlichem die
Rede wire; doch wihrend der Brief bisher ruhig und sachlich gelautet, bekommt er
jetzt plétzlich einen seltsam vollen Ton, und mit verhaltenem Pathos, das die innere
Erregung verrat, fahrt er fort: « che sara gloria immortale e eterno onore della felice
memoria del signore vostro padre e della inclita casa Sforzesca». Leonardo kam mit
dem Eindruck von Verrocchios groBartiger Aufgabe in die Sforza-Stadt; er hat die
Losung seines Meisters noch gesehen und wohl am klarsten unter den Zeitgenossen
die Mingel derselben empfunden; wie muBte ihn im VollbewuBtsein seiner Kunst die
Moglichkeit einer ahnlichen, noch kolossaleren Aufgabe reizen, und der Zauber der
«gloria immortale e eterno onore» erfafite ihn.

Nach dieser Eingabe, die Anfang 1483 zu datieren ist, haben wir sechs volle
Jahre keine Nachricht iiber das Ergebnis. Am 22. Juli 1489 schreibt Pietro Alemanni,
der Florentiner Gesandte in Mailand, im Auftrag Lodovico il Moros folgenden DBrief
an seinen Herrn Lorenzo il Magnifico: «Il signor Lodovico ¢ in animo di fare una
degna sepoltura al padre et di gia ha ordinato che Leonardo da Vinci ne facci il mo-
dello; cioé uno grandissimo cavallo di bronzo suvi il duca Francesco armato; et per
che S. Excellentia vorrebbe fare una cosa in superlativo grado, ma decto che per sua
parte vi scriva che desiderebbe voi gli mandassi un maestro o due apti a tale opera;
et per benché gli abbi commesso questa cosa, in Leonardo da Vinci non mi pare si
consuli molto lo sappi condurre »3).

Aus diesem Brief erfahren wir, daB Leonardo den Auftrag zum Verfertigen des
Modells schon bekommen hat, der Fiirst jedoch Zweifel hegt, ob er die Arbeit auch
zu Ende fiihren kénne. Der Ausdruck — lo sappi condurre — beweist klar, daB der
Herzog nicht etwa kiinstlerische Bedenken gegen die Auffassung Leonardos hatte, son-
dern nur an seiner Fahigkeit, die Arbeit zu vollenden, zweifelte, was bei Leonardos be-
kanntem Hang zum Experimentieren leicht verstindlich ist. Es muBte daher die Saum-
seligkeit Leonardos den Fiirsten verstimmt haben und somit seit dem Auftraggeben
geraume Zeit verflossen sein. Denn ohne diese Annahme wire es schwer verstindlich,

Satz: Auendo uisto e considerato oramai a sufficientia le prove di tutti quelli che si reputano
maestri e compositori di instrumenti bellici et che la inventione di operatione di detti instru-
menti non sono niente aliene dal commune uso — hat nur Sinn, wenn er nicht aligemein
gefaBt, sondern auf die Mailinder Kriegsinstrumentenmacher des Herzogs bezogen wird,
und Leonardo ihre Arbeiten schon an Ort und Stelle gesehen hatte. Besonders klar deutet
aber in diese Richtung der SchluBsatz des Briefes: mi offro paratissimo a farne esperimento
in parco vostro. Von Florenz aus ist diese Wendung ganz unmdglich.

1) J. P. Richter, The Litterary Works of Leonardo da Vinci, London 1883, 1I, Nr. 1340.

%) Aus dem Florentiner Staatsarchiv zum erstenmal publiziert durch Miiller-Walde,
Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1897, S. 155.

28*
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daB der Fiirst sich gendtigt sah, nach anderen Meistern Umschau zu halten, nachdem
er einen Leonardo fiir die Aufgabe verpflichtet hatte.

Die MiBverstindnisse miissen sich aber bald gelost haben, denn in einer Hand-
schrift Leonardos findet sich die eigenhdndige Notiz: «adi 23. di Aprile 1490 cominciai
questo libro e ricominciai il cavallo» 1). Was wieder nur bestitigt, daB Leonardo das
Modell einstweilen stehen gelassen hat und erst jetzt daran wieder zu arbeiten anféngt.

Klares Licht iiber diese Vorginge wirft ein an Lodovico gerichtetes Briefkonzept
Leonardos, das wohl schon publiziert?), aber in diesem Zusammenhange nicht beachtet
worden ist, obwohl es evident ist, daB es sich nur auf diesen Fall beziehen kann und
sicherlich zwischen die obigen Daten, nach dem 22. Juli 1489 und vor den 23. April 1490
zu setzen ist.

« Assai mi rincresce che I’ avere a guadagnare il vitto mi abbia forzato interrompere
I’ opera e di soddisfare ad alcuni piccoli, del seguitare ’opera che gia vostra Signoria
mi commise; ma spero in breve avere guadagniato tanto che potrd soddisfare ad animo
riposato a vostra Eccielenza, alla quale mi raccommando, e se vostra Signoria credesse
ch’io avessi dinari, quella s’ ingannerebbe; o tenuto 6 boche 56 mesi e 6 avuto 50 ducati.»

Leonardo hat demnach die Arbeit am Modell eine Zeitlang wirklich ganz ruhen
lassen und begriindet das damit, daB er nicht zu leben gehabt und erst durch kleinere
Arbeiten sich die Mittel verschaffen mufite, um mit ruhiger Seele am groBen Werk
weiterarbeiten zu kénnen. Der SchluBsatz des Konzeptes kann nur so verstanden werden,
daB er wihrend der 56 Monate, die er mit der Arbeit verbrachte, 50 Dukaten Lohn er-
hielt, obgleich er sechs Personen zu versorgen hatte. Daraus kann man leicht aus-
rechnen, da8 ihm der Auftrag zum Modell 1484 oder spitestens 1485 gegeben worden ist.

Wenn wir nun bedenken, daB der Kiinstler, bevor er den Auftrag fiir das Modell
erhielt, doch gewil mehr oder minder ausgefiihrte Zeichnungen oder kleine Modelle
vorlegen muBte, unter welchen der Fiirst das ihm zusagende als Grundlage des Auf-
trages auswihlen konnte, so ist es klar, daB die Anfinge seiner Beschiftigung mit
der Idee noch weiter zuriickliegen miissen. Damit kommen wir aber schon auf das
Jahr 1483, den Anfang seines Mailinder Aufenthaltes.

Die Anfinge des Sforza-Denkmals stellen sich also auf Grund der Dokumente
folgendermaBen dar: Kurz nach seiner Ankunft in Mailand, Anfang 1483, bietet sich
Leonardo dem Fiirsten als Verfertiger des geplanten Monumentes in einer schriftlichen
Eingabe an und fast gleichzeitig beginnt er, sich zeichnerisch mit dem Vorwurf aus-
einanderzusetzen. Die groBe Zahl der erhaltenen Skizzen und ihre stetige Entwick-
lung lassen auf eine lingere Dauer dieses Stadiums schlieBen; den erhaltenen Entwiirfen
folgten gewiB ausgefiihrtere, vorlegbare Zeichnungen und auch kleine Modelle, bis er
im nichsten Jahre oder spitestens 1485 den endgiiltigen Auftrag erhielt. Er arbeitete
mit einem Personal von 6 Kopfen 41/, Jahre an dem groBen Modell, bis das Stocken
der fiirstlichen Zahlungen ihn zwang, es eine Weile stehen zu lassen und mit kleineren

1) Ravaisson-Mollien, Les Manuscrits de Leonardo da Vinci, Paris 1888, Bd. IlI, Cod. C,
Fol. 15.

2) Richter II, Nr. 1344. Miiller-Walde im Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1897,
S. 1111f,, bringt diesen Brief mit dem Ausmalen der Camerini in Verbindung. Doch ist das
entschieden ein Irrtum. Es ist unwahrscheinlich, daB der Maler, der am 8. Juni 1496 beim
Ausmalen der Camerini »einen gewissen Skandale gemacht und die Arbeit stehengelassen
hat, Leonardo gewesen sei. Doch selbst, wenn wir das zugeben wiirden, konnte der Brief
nicht auf diesen Fall bezogen werden. Die Arbeit in den Camerini begann erst einige
Monate vorher, und der Brief spricht von 56 Monaten.
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Arbeiten den Lebensunterhalt zu verdienen. Der Fiirst, der iiber die materielle Lage
Leonardos scheinbar falsch unterrichtet war, wird iiber den Stillstand der Arbeit un-
mutig und sieht sich Mitte 1489 gendtigt, nach anderen Meistern Umschau zu halten.
Leonardo wird vom Inhalt des an Lorenzo Medici gerichteten Briefes Kenntnis er-
halten haben; er entschuldigt sich, schiitzt die zwingende Notlage vor und stellt die
baldige Fortsetzung der Arbeit in Aussicht. Nach Aufklirung der MiBverstindnisse
geht er am 23. April 1490 wieder ans Werk.

Nach drei Jahren ist das groBe Tonmodell des Pferdes schon weit vorgeschritten,
wird allgemein bewundert und von Dichtern besungen. Vor 1498, wie aus Fra Luca
Paciolis Vorrede zu seiner »Divina Proportione« hervorgeht, war das Modell des Reiter-
monumentes guBreif. Doch zum GuB kam es nicht; 1499 kehrte Leonardo Mailand
den Riicken, und nach dem Sturze Sforzas ging das Modell bald ginzlich zugrunde.

i

Eine authentische Abbildung oder eine anschauliche Beschreibung des Sforza-
Modells ist uns nicht erhalten geblieben. Fra Luca Pacioli gibt uns nur iiber die
kolossalen Dimensionen genauen Aufschlufl; Paulus Jovius spricht vom <habitus
vehementer incitatus et anhelans> des Pferdes; die iibrigen Schriftquellen begniigen
sich mit lobenden Allgemeinheiten. Aus alledem 148t sich nichts Sicheres folgern.
Dagegen ist uns eine groBe Anzahl von Originalskizzen Leonardos erhalten, zumeist
in Windsor, die verschiedene Losungen fiir ein Reiterdenkmal darstellen. Sie tragen
aber samtlich den Charakter von Dispositionsskizzen; groBere Detailstudien, die wihrend
der Arbeit am groBen Modell entstanden sein konnten und somit Riickschliisse auf das-
selbe gestatten wiirden — wie wir deren zum Abendmahl und zur Anghiarischlacht be-
sitzen — sind bisher nicht mit Sicherheit erkannt worden, obwohl sich unter seinen
zahlreichen Detailstudien nach Pferden auch solche befinden kénnen. Aus den Doku-
menten zogen wir den SchluB, daB die vorbereitenden Skizzen in die Jahre 1483 und
1484 fallen miissen; sie kdnnen daher iiber die fiinfzehnjahrige Weiterentwicklung des
Motivs keinen geniigenden AufschluB geben.

Aber sogar der Versuch, die Entwicklung des kiinstlerischen Gedankens in diesen
Anfangsstadien klarzulegen, st68t auf Schwierigkeiten. Leonardo hat sich viel spiter —
wie aus historischen Daten festgestellt werden kann, zwischen 1506 und 1512 — noch
einmal mit einem Reiterdenkmal beschiftigt; und sein eigenhindiger Kostenvoranschlag
fiir das Grabmal des Marschalls Gian Giacomo Trivulzio 148t an Klarheit nichts zu
wiinschen iibrig?!). Nun dringt sich aber die Frage auf, welche von den erhaltenen
Skizzen auf das Sforza- und welche auf das Trivulzio-Monument zu beziehen sind?

Diese Trennung der Entwiirfe hat zuerst J. P.Richter ) versucht, indem er wenigstens
bei einer Zeichnung (Abb. 1) sagt, es scheine ihm keineswegs unmoglich, daB das Blatt
zum Trivulzio-Denkmal gehére. Er geht von einer gewissen Ubereinstimmung des
Entwurfs mit den Dalen des Kostenvoranschlages fiir das Trivulzio-Denkmal aus; doch
ist diese Ubereinstimmung in Wirklichkeit gar nicht vorhanden, und wir werden sehen,
daB die Zeichnung sicher zum Sforza-Denkmal gehort.

1) J. P. Richter, The Litterary Works of Leonardo da Vinci. London 1883, II, Nr. 725.
2) A.a. O. 1] S.6.
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Abb. 1. Leonardo
Entwurf zum Sforza-Denkmal
Rotel mit der Feder iiberzeichnet. Windsor

Miiller-Walde war der erste, der sich mit der Scheidung der Denkmalsentwiirfe
eingehender befaBt hat!). In seinen beiden, viel wertvolles Material bergenden Beitragen
geht er auBer auf die archivalischen Dokumente auch auf die Technik der Zeichnun-

1) Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1897, S. 92ff. und 1899, S. 81f{f.
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Abb. 2. Leonardo
Entwiirfe zum Sforza-Denkmal (Vierreiterblatt)
Federzeichnung. Windsor

gen und auf ihren Zusammenhang mit den Entwiirfen zur Reiterschlacht ein. Die
Methode ist richtig, doch ihre Anwendung meist falsch. Wo er eine spite Zeichnungs-
technik feststellt, erscheint seine Annahme oft ganz willkiirlich, und was er in den
Formen entwickelter findet als die Reiterschlacht, ist fast ohne Ausnahme entschieden
primitiver. So kommt er zu dem SchluB, daB die iiberwiegende Mehrzahl der Entwiirfe
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zum Trivulzio-Denkmal gehére, was schon im vorhinein unwahrscheinlich wirkt. Seine
Hypothese hat auch keinen Anklang gefunden. Miintz') und von Seidlitz?) bringen
simtliche Skizzen mit dem Sforza-Entwurf in Verbindung und kdnnen fiir das Trivulzio-
Denkmal keine einzige Zeichnung namhaft machen.

Auf neuer Basis versucht Malaguzzi-Valeri®) die Frage zu 16sen. Er meint, alle
Zeichnungen, wo ein hoher Sockel mit der liegenden Figur des Toten angegeben ist,
miissen zum Trivulzio-Denkmal gehéren, da Leonardo in seinem Kostenvoranschlag von
einem Grabdenkmal (Sepulcro) mit Grabfigur spricht, wihrend wir beim Sforza-Denkmal
nie dem Hinweis auf ein Grabdenkmal begegnen (nessun acceno a una sepoltura nel
progettato monumento a Francesco Sforza*)). Doch ist diese scheinbar einfache Losung
nicht nur deshalb unmdoglich, weil der Stil der Zeichnungen ihr widerspricht, sondern
weil in dem einzigen amtlichen Dokument, das wir vom Sforza-Denkmal besitzen, d. i.
in dem oben angefiihrten Bericht Alemannis an Lorenzo Medici, ausdriicklich von einem
Grabdenkmal die Rede ist: «Il Signor Lodovico € in animo di fare una degna sepolfura
al padre». Eigentiimlich beriihrt es, daB Malaguzzi-Valeri, obwohl er dieses Schriftstiick
einige Seiten vorher selber abdruckt und behandelt, diesen »accenno« ginzlich vergessen
zu haben scheint.

Eine unbefangene Analyse des Materials zeigt, da alle Skizzen mit Ausnahme
einiger kleiner Federzeichnungen (Abb. 11 und vielleicht?®) Abb. 2, kleine triumph-
bogenartige Skizze unten links) zum Sforza-Denkmal gehéren und die ersten tastenden
Versuche des Kiinstlers sind, um mit den Grundgedanken der Komposition eines Reiter-
monumentes ins reine zu kommen. Es ist ja schon im vorhinein wahrscheinlich, daB
ein solch suchendes Skizzieren nur im Falle des ersten Denkmals notig war, wihrend
beim Trivulzio-Denkmal, dem ein sechzehnjihriges Arbeiten am Reiterproblem voran-
gegangen, bald zum Herstellen des Modells geschritten werden konnte.

Bei aufmerksamer Betrachtung wird die enge Zusammengehorigkeit der ganzen
Skizzenserie sofort klar. Man braucht nur die ganz wenigen Motive zu analysieren,
deren Kombinationen sie darstellen, um zu merken, da8 die Zeichnungen eine fest
geschlossene Kette bilden und die Produkte eines einheitlichen, auch zeitlich beschrankten
Gedankenganges sind.

Wenn wir zum Beispiel das Fiinfreiterblatt (Abb. 3) betrachten, dessen einzelne
Skizzen in Technik und Formen so genau iibereinstimmen — nur eine der fiinf
Kreidezeichnungen ist nachtriglich mit der Feder iibergangen —, daB eine konti-
nuierliche Entstehung offensichtlich ist, so finden wir hier eigentlich alle Hauptmotive
beisammen, aus denen die Sforza-Varianten Leonardos zusammengesetzt sind. Das
schreitende und das springende Pferd, der nach vorn weisende, der nach riickwirts
weisende und der mit erhobener Waffe kimpfende Reiter sind die fiinf Elemente, mit
welchen seine Phantasie die reiche Folge der Entwiirfe aufbaut. Da diese Elemente

') Eugéne Miintz, Léonard de Vinci. Paris 1899, S. 143ff.

?) Seidlitz I, S.1771f. Seidlitz gerit allerdings mit seiner eigenen, Bd. I, S. 180 aus-
gesprochenen Ansicht in Widerspruch, indem er die betreffende Zeichnung Bd. I, S. 115
mit der Unterschrift »Trivulzi-Denkmal« abbildet.

%) Malaguzzi-Valeri, La Corte di Lodovico il Moro, 11, Milano 1915, S. 4461f.

4 A.a.O. S. 451

5) Die Originalzeichnungen, die in England, Frankreich und ltalien liegen, und die ich
vor lingerer Zeit gesehen habe, waren mir wihrend dieser Arbeit natiirlich unzuginglich. Es
muBten daher einige Fragen offen gelassen werden, die eben nur vor den Originalen ent-
schieden werden kdnnen.
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Abb. 3. Leonardo
Entwiirfe zum Sforza-Denkmal (Fiinfreiterblatt)
Schwarze Kreide, zum Teil mit der Feder iiberzeichnet. Windsor

hier auf derselben Stufe der Entwicklung nebeneinanderstehen, so empfiehlt es sich,

ein jedes, so wie es hier auftritt, gesondert zu betrachten und aus den iibrigen Skizzen-

blittern die Vorstufen dazu und die Phasen der Weiterentwicklung festzustellen. Erst
Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1916. 2
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wenn die parallele Entwicklung der einzelnen Elemente klargelegt ist, werden wir ihrer
mannigfachen Verkniipfungen vollkommen gewahr, und es breitet sich vor uns das
durchsichtige Gewebe einer einheitlichen kiinstlerischen Gedankenarbeit aus.

Das schreitende Pferd kommt auf dem Blatte dreimal vor. Es ist ein schweres
Pferd westlicher Rasse, durch Lebhaftigkeit der Kopfhaltung, Biegsamkeit der Gelenke
und elastischen Schwung der Konturen ins Leichtere idealisiert. Der Kopf ist besonders
leicht, gegen die Schnauze zu fast spitz verlaufend gebildet. Die Gangart des im Trab
sich vorwirts bewegenden Pferdes mit seinem diagonalen Schritt geht wahrscheinlich
auf das Beispiel des Mark-Aurel-Pferdes zuriick. DafB Leonardo vorher in Rom gewesen
und die Statue im Original gesehen hat, ist weder erwiesen noch ausgeschlossen; Ab-
bildungen davon waren aber iiberall verbreitet. Im Gegensatz zu Donatello und Ver-
rocchio wihlt er den leichten, diagonalen Schritt der antiken Bronze, auch der ganz
hoch erhobene VorderfuBl deutet auf dieses Vorbild.

Miiller-Walde ') erblickt das Vorbild Leonardos im sogenannten Regisole von Pavia.
Da wir aber von diesem Denkmal nur ganz unzulingliche Abbildungen besitzen, 1dBt
sich die Frage schwer I6sen. Die Gangart des Pferdes war dieselbe wie beim Mark Aurel;
der ebenfalls ganz hoch erhobene Vorderhuf war von einem Hunde gestiitzt. Leonardo
hat die — wahrscheinlich minderwertige — Statue gekannt; er spricht von ihr in einer
Notiz des Cod. Atl.?): «Di quello di Pavia si lauda piu il movimento che nessun altra
cosa.» Er findet daran nur die Bewegung lobenswert, die mit der des Mark-Aurel-Pferdes
identisch war. Die Wendung: - di quello di Pavia « zeigt, daB wir hier die Fortsetzung
eines lingeren Gedankenganges iiber Reiterstatuen vor uns haben, sonst hitte er mit:

del cavallo di Pavia« anfangen miissen. Vielleicht sprach er vorher von der Mark-
Aurel-Statue und sicher vom Colleoni, wahrscheinlich auch vom Gattamelata. Der fol-
gende Satz: « L’ imitatione delle cose antiche ¢ piit laudabile che’ lle moderne » hat in
diesem Zusammenhange den Sinn, daB die Gangart der antiken Pferde empfehlens-
werter ist als die der modernen, und so aufgefafit, verliert der Satz den Widerspruch
mit Leonardos bekannter Auffassung, die die Nachahmung fremder Kunstwerke iiber-
haupt verwirft. Die folgenden Satze (non po essere belleza e utilita come appare nelle
fortezze e nelli uomini — il trotto e quasi di qualita di cavallo libero) scheinen den
Gedankengang fortzusetzen; die antike Gangart, der Trab (il trotto), gibt dem Pferde
den Eindruck der Freiheit, wahrend der schwere PaBgang der modernen Reiterstatuen
die Idee des niitzlichen, aber unschonen Zugpferdes erweckt. In der Tat macht Do-
natellos in relativer Ruhe dargestelltes Pferd den Eindruck schwerer Kraft; bei Verroc-
chio, der heftige Bewegung anstrebt, -dringt das Pferd in einer Weise vorwirts, daB
man den Eindruck des Ziehens bekommt. %), Fiir den feinen Sinn der Antike spricht
es, daB sie an Reitermonumenten den Trab, bei Viergespannen (Markuspferde) den
PaBgang wihlt. Der letzte Satz endlich: « dove manca la vivacita naturale bisogna farne
una accidentale > pafBt eher auf die Entwiirfe mit dem iiber den gefallenen Feind sprin-
genden Rosse. Eine sichere Deutung solcher abgerissenen Notizen ist natiirlich un-
moglich.

Es ist wohl anzunehmen, daB der Regisole ihn in der Wahl des diagonalen
Schrittes bestdrkt hat, auBerdem scheint er keinen namhaften EinfluB auf seine Auffassung
ausgeiibt zu haben. Die Zeichnungen, die Miiller-Walde als Kopien nach dem Regisole

1) Jahrbuch d. K. Preu. Kunstsamml. 1899, S. 81 ff.
2) Cod. Atl. F.147b recto.
%) Vgl. Wolfflin, Die klassische Kunst, 111. Aufl., Miinchen 1904, S. 12.



VON SIMON MELLER 223

anspricht, sind erweisbar freie Entwiirfe; der Hund als Stiitze kommt bei ihm kein
einziges Mal vor, nur die Idee einer Stiitze konnte etwa vom Regisole eingegeben sein.
Es bleibt somit wahrscheinlich, daB ihn in erster Reihe die weit bedeutendere und
beriihmtere Mark-Aurel-Statue angeregt hat.

Leonardo weicht von der Mark-Aurel-Statue hauptsichlich in drei Punkten ab: sein
Pferd ist streng im Profil gehalten, der erhobene vordere UnterfuBl einwirtsgebogen und
das entsprechende Hinterbein in die Luft gehoben, wihrend beim antiken RoB der Kopf
sich seitwirts biegt, der Unterfufl fast vertikal hiangt und die Spitze des Hinterhufes
den Boden leicht berithrt. Die Griinde dieser Verinderungen sind leicht zu erkennen:
die erste bezweckt die Vollstindigkeit der Silhouette, die beiden letzteren die gesteigerte
Energie der Bewegung. Diese Verianderungen haben sich bei ihm allmihlich durch-
gesetzt, und in manchem Punkte scheint er lange geschwankt zu haben.

FEiner der allerfrithesten Entwiirfe ist wohl die Roételzeichnung (Abb. 1), die
seit Richter allgemein mit dem Trivulzio-Denkmal in Beziehung gebracht wird; der
UnterfuB hingt genau so wie beim Mark-Aurel-Pferd. DaB wir hier eine der friihesten
Zeichnungen vor uns haben, zeigt schon der auf den Biigeln stehende Reiter; Leonardo
geht von der Auffassung der Colleoni-Figur aus, um sich dann immer mehr davon zu
entfernen. Er hat die Rotelzeichnung nachtriglich mit der Feder iibergangen und
zeichnet nun den Pferdekopf mit starker Seitenwendung. Diesen veridnderten Entwurf
wiederholt er — mit verminderter Kopfwendung —— in einer Federzeichnung (Richter,
pl. 72, 3), wo Vor- und Nachteile dieser dem Mark-Aurel-Pferde am nichsten stehenden
Varianten klar hervortreten. Durch die Kopfwendung gewinnt das Pferd an Plastizitat,
verliert aber die kalligraphische Schonheit der gebogenen Nackenlinie. Leonardo scheint
in dieser Phase seiner Entwicklung auf die letztere mehr Gewicht gelegt zu haben,
denn von nun an hélt er am strengen Profil fest.

Die folgenden zwei Blitter (Richter, pl. 73 und 76,1')) leiten zu unserem Aus-
gangspunkte, dem Fiinfreiterblatt (Abb. 3) hiniiber. Die drei schreitenden Pferde auf
diesem letzten Blatte zeigen die stete Vervollkommnung der gebogenen Nackenlinie,
die durch ein immer festeres Anziehen des Pferdekopfes erreicht wird, bis wir in der
mit der Feder iibergangenen Skizze die abschlieBende Form erblicken. Die Naturwahr-
heit wird hier der schonen Linie geopfert, denn eine solche Nackenbiegung ist in der
Wirklichkeit unmdoglich. Die fein abgewogene Harmonie aller Linien — man beachte
nur, wie die Biegung des Kopfes in der Biegung des erhobenen UnterfuBies und dann
in der schrigen Vase weiterklingt — beweist aber, daB wir hier einer bewuBten Stili-
sierung der Natur gegeniiberstehen, die aus dem Realismus des Quattrocento hinaus will.

Auf der genannten mit der Feder iiberzeichneten Skizze des Fiinfreiterblattes
sehen wir unter dem erhobenen Hinterbein eine Schildkréte, unter dem Vorderhuf einen
stiirzenden Krug. Die spielende Feder hat es sich nicht nehmen lassen, mit einigen
elastischen Strichen den aus dem Gefafle fallenden Wasserstrahl anzugeben. Die Unter-
sitze haben vorerst den praktischen Zweck, die schwere Bronzemasse zu stiitzen. Beim
steil erhobenen VorderfuB ist aber die Stiitze schon in der Bewegung vorhergesehen;
der unmotiviert hiangende Unterful des Mark-Aurel-Pferdes wird erst verstindlich, wenn
wir wissen, daB er urspriinglich auf dem Riicken einer kauernden Figur geruht hat®).

1) Dieses letztere Blatt stelit das Pferd in einem Geriist dar. Da der Zweck des
Geriistes ganz unklar bleibt, sollte man sich auch hiiten, daraus weitere Konsequenzen abzuleiten.
%) Helbig, Fiihrer durch die offentlichen Sammlungen klassischer Altertiimer in Rom.

11. Aufl,, Leipzig 1899, Bd. I, S. 257.
29
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Ob Leonardo es gewufit hat, ist fraglich; er wird durch seinen kiinstlerischen Instinkt
und vielleicht durch den Regisole auf diese Losung gebracht worden sein. Die stiirzende
Vase soll an dem Eindruck der Bewegung mitwirken, wihrend sonst die Untersitze in
der Regel als Hemmungen der Bewegung empfunden werden.

Wenn wir nun zum Typus des springenden Pferdes iibergehen, den wir auf dem
Fiinfreiterblatt in zwei Varianten begegnen, so sehen wir, daB dieses Motiv ebenfalls
seine Entwicklungsgeschichte hat. Die friiheste Phase scheint uns auf dem Vierreiter-
blatt (Abb. 2) erhalten zu sein, und zwar in den beiden gleichzeitigen Skizzen
oben und rechts unten. Das Pferd springt mit angezogenem Kopfe auf den sich

Abb.4. Leonardo
Entwurf zum Sforza-Denkmal. Silberstift
Windsor

duckenden, zu Boden gestiirzten Gegner; die Stellung der HinterfiiBe ist noch ganz
unsicher. Die nichste Stufe wird durch die schéne Silberstiftzeichnung (Abb. 4)
mit freier, etwas seitwirts gebogener Kopfhaltung bezeichnet. Da das Pferd durch
feine Parallelschraffierung modelliert ist, wirkt die'Zeichnung viel lebensvoller als die
fliichtigeren Dispositionsskizzen. Die akzentuiertere Seitwiirtébiegung des Kopfes tritt,
dhnlich wie beim schreitenden Pferde (Richter, pl. 72,3), in der dritten Skizze des er-
wihnten Vierreiterblattes auf (Abb. 2, unten in der Mitte), die ihrem ganzen Cha-
rakter nach etwas spiter (vielleicht auch durch Uberzeichnung eines fliichtigen ilteren
Entwurfs) entstanden ist als die beiden zuerst erwihnten.

Trotz der angefiihrten Verschiedenheiten bilden diese Skizzen eine streng einheit-
liche Folge, die hauptsichlich durch die schwichliche Haltung der HinterfiiBe charak-
terisiert wird. Die beiden Entwiirfe des Fiinfreiterblattes dagegen zeugen von wesent-
licher Weiterbildung des Motivs. Die HinterfiiBe sind in viel schirferem Winkel ge-
knickt, was der Bewegung einen unvergleichlich stirkeren Schwung verleiht. Die fein-
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Abb. 5. Leonardo
Entwurf zum Sforza-Denkmal. Schwarze Kreide
Windsor
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gebogene Nackenlinie, die wir auf den gleichzeitigen schreitenden Pferden beobachtet
haben, tritt hier auch auf und wird auf der groBeren Skizze mit einer leichten Seiten-
wendung des Kopfes verbunden. Der michtigen Bewegung des Pferdes entsprechend,
sehen wir hier auch den zu Boden gestiirzten Feind in gesteigertem Pathos seinen Ful3
gegen den Bauch des Pferdes stemmen. Den Typus des schreitenden Rosses fanden
wir auf diesem Blatte in seiner Entwicklung abgeschlossen; es folgen nunmehr nur
Varianten (Richter, pl. 70 und 71), wenn wir den ohne Konsequenz bleibenden Versuch,
die HinterfiiBe des springenden mit den VorderfiiBen des schreitenden Pferdes zu
vereinigen (Richter pl. 70, unten), nicht als Fortschritt betrachten wollen.

Das Motiv des springenden Rosses dagegen erfihrt noch eine miéchtige Stei-
gerung. Auf einer groBartigen Kreidezeichnung (Abb. 5) sehen wir die groBe
Geste des rechten Vorderbeines auf die vom Beschauer abliegende Linke iibertragen,
den Kopf zuriickgeworfen und leicht vom Beschauer abgewendet. Wirkten bisher die
Pferde alle fast flach, so gewinnt durch diese Anderungen die Form an Kérper-
lichkeit, wihrend anderseits der Vorderteil des Pferdekdrpers sich vor dem Beschauer
ausbreitet und die Ansicht eine erschopfende Vollkommenheit erlangt. Hand in Hand
damit wird auch der Ausdruck ungleich intensiver.

Eine gesonderte Betrachtung der Reiterfiguren wird durch den Umstand gerecht-
fertigt, daB Leonardo Rof und Reiter als selbstindige Elemente behandelte, die er erst
nachtriglich zu einem einheitlichen Bilde zu verbinden trachtete. An seinen Zeich-
nungen ist es klar ersichtlich, daB er fast immer zuerst das Pferd fertig zeichnete und
erst nachher je eine Variante seiner Reiterfiguren damit verband. Wie schon erwihnt,
geht Leonardo anfinglich von der stehenden Figur des Colleoni aus (Abb. 1). Die
urspriingliche Rotelzeichnung, soweit sie zu entziffern ist, zeigt den Reiter in der
genannten Stellung mit der gesenkten Rechten das Zepter fast senkrecht haltend, so
daB8 die Zepterkugel ungefihr bis zur Schulterhohe hinaufreicht. Bei der Uberzeichnung
mit der Feder kommt dann die erhobene Rechte in eine fast horizontale Lage, der
Herrscher- oder Kommandostab wird zuerst wieder senkrecht, dann aber in diagonaler
Richtung angegeben, so daB er die Linie des Armes eindrucksvoll fortsetzt; es kommt
dabei ungefihr die Geste des Gattamelata heraus. Dieses Motiv wird dann ins Ener-
gischere entwickelt, indem der vorgestreckte Arm den Stab iiber den Kopf des Pferdes
hinaushalt (Richter, pl. 73,3 und Abb. 2 oben und rechts unten). Von nun an wird der
Reiter jedoch immer sitzend, mit mehr oder weniger eingezogenen Beinen, dargestellt.
Die energische Geste des Vorwirtsweisens — die endgiiltige Gestalt des ersten Reiter-
typus — wird noch auf der Stufe des Fiinfreiterblattes angewendet (Abb. 3 und Richter
pl. 73 unten); inzwischen hat aber Leonardo schon den zweiten Typus mit dem nach
riickwirts weisenden Arm gefunden.

Der Moment, in welchem Leonardo die neue Geste entdeckt, ist uns in der schon
genannten Silberstiftzeichnung (Abb. 4) erhalten. Der nackte Reiter war zuerst mit
vorgestrecktem Arm dargestellt; da kam die Idee, den Arm nach riickwirts weisend
zu zeichnen. Das neue Motiv wird nun durchgebildet und auf allen Pferdetypen durch-
probiert (Abb. 2 unten in der Mitte, Abb. 3 links, Richter pl. 70 unten usw.), in detaillier-
tester Form wieder auf der mit der Feder iiberzeichneten Skizze des Fiinfreiterblattes
angebracht'). Dieselbe Figur mit energisch eingezogenen Beinen, wodurch auch die

1) Der urspriingliche Kreideentwurf darunter zeigt den Reiter noch mit vorge-
strecktem Arm.
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Geste erhohte Vehemenz bekommt, kehrt auf einer kleinen Federskizze (Richter, pl. 71
unten) wieder.

Aus dem Motiv des iiber den gestiirzten Feind sprengenden Feldherrn entwickelt
sich der dritte Typus, der mit erhobener Waffe kimpfende Reiter. Das urspriingliche
Motiv des springenden Pferdes, auf welches Leonardo wahrscheinlich durch eine antike

Abb. 6
Mailindischer Stich nach 4 Sforza-Modellen Leonardos
Original in London

Gemme oder Miinze gebracht wurde'), zeigt den gestiirzten Gegner als Stiitze an-
gebracht, inhaltlich jedoch mit dem Dargestellten iiberhaupt nicht in Verbindung gesetzt.
Es ist eine dem Denkmalcharakter entsprechende symbolische Darstellung. Bei Leonardos
Sinnesrichtung ist es natiirlich, daB er bei dieser Auffassung nicht stehen blieb, sondern
die beiden Figuren psychologisch miteinander in Verbindung brachte und aus der
symbolischen Szene eine wirkliche Handlung schuf. Kurz vorher, in der in Florenz

1) Miintz, S. 271, Anm. 2. — Seidlitz I, S. 413b. — Auf das Bewegungsmotiv kénnen
auch die Kolosse des Monte Cavallo von EinfluB gewesen sein.
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unvollendet zuriickgelassenen Anbetung der heiligen drei Konige, verwirklichte er zuerst
seine fiir die Hochrenaissance grundlegende neue Auffassung, die psychologische Ver-
innerlichung und Vereinheitlichung der historischen Szene. Die Umwandlung in eine
dramatische Kampfergruppe tritt unter seinen Entwiirfen verhdltnismidBig spat, zum
erstenmal auf der Hohe des Fiinfreiterblattes, auf, um dann in der erwidhnten Kreide-
zeichnung (Abb. 5) eine weitere Steigerung zu erfahren. Bei beiden Reiterfiguren
ist die Bewegung der zum Hiebe ausholenden Rechten fast identisch, die Linke liegt

Abb. 7
Hockender Krieger von einem Sforza-Modell Leonardos. Bronze
Sammlung Principe Trivulzio, Mailand

in der ersten Version quer vor der Brust, wihrend sie in der zweiten Version sich
hinter dem Nacken des Rosses verliert.

An diese Originalzeichnungen, die die beiden Pferde- und die drei Reitertypen
in eng durcheinandergewobenen Kombinationen zeigen, schlieBen sich ein Stich und
zwei Zeichnungen an, in welchen wir die Reproduktionen gleichzeitiger kleinplastischer
Modelle Leonardos zu erblicken haben.

Der mailandische Stich'), der nach Kristellers Ansicht?) aus der Werkstatt des
Giovan Antonio da Brescia stammt, gibt vier solcher kleiner Modelle wieder (Abb.6). DaB

') Abdriicke in London Brit. Mus. und Mailand, Fabbriceria del Santuario di Santa Maria
presso san Celso.
“) Paul Kristeller, Die lombardische Graphik der Renaissance, Berlin 1913, S. 19,
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sie nach plastischen Modellen und nicht nach Zeichnungen verfertigt sind, wie in der
Literatur vielfach behauptet wird, erhellt schon aus den kleinen viereckigen Postamenten
und aus den Baumstiimpfen, die bei zweien als Stiitzen angebracht sind. In den Zeich-
nungen Leonardos kommen sie nie vor und sind nur an kleinplastischen Modellen
denkbar. Die auffallende Unbeholfenheit der Konturen, die Diirftigkeit der Innenzeichnung,
die ungeschickte Perspektive der kleinen Postamente wire bei aller Minderwertigkeit des
Stechers unméglich, wenn ihm zeichnerische Skizzen des Meisters vorgelegen hitten. Und
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Abb. 8
Zeichnung nach einem kleinplastischen Sforza-Modell Leonardos
Silberstift. Windsor

gleichsam, um das Selbstverstindliche noch zu erhirten, ist uns die kauernde Krieger-
figur unter dem ersten Pferde des Stiches auch in Bronze erhalten (Sammlung Principe
Trivulzio, Mailand Abb.7)'). ODb sie das erhaltene Stiick eines eigenhindigen Studien-
modells oder nur eine Kopie danach ist, wird nur vor dem vorliufig unzuginglichen
Original zu entscheiden sein; daB sie aber keineswegs die Nachbildung des Stiches sein kann,
zeigt besonders das stark leonardeske Antlitz, welches auf dem Stiche gar nicht sichtbar
ist. Der Zusammenhang dieser vier Modelle mit den schon besprochenen Zeichnungen
Leonardos ist auf den ersten Blick klar. Alle vier gehoren zur Gruppe der springenden
Pferde; von den Reitern sind drei mit dem spezifisch leonardesken Motiv des nach

1) Wilhelm Bode, Die italienischen Bronzestatuetten der Renaissance, Berlin, Bd. II,

S. 15, Abb. Tafel 132,
Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1916. 30
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riickwirts weisenden Kommandostabes dargestellt, der vierte wiederholt genau den Typus
des mit erhobener Waffe kimpfenden Reiters.

In engstem Zusammenhange damit steht eine Silberstiftzeichnung (Abb. 8),
die lange Zeit als Originalarbeit Leonardos galt, neuerdings aber als Kopie einer ver-
lorenen Zeichnung angesprochen worden ist. Nach dem Gesagten wird es kaum einer
lingeren Beweisfiihrung bediirfen, um darin auch die Wiedergabe eines kleinplastischen
Modells zu erkennen. Das kleine viereckige Postament, der Baumstumpf als Stiitze,
die dngstliche Zeichnungsweise, der Zusammenhang mit dem eben besprochenen Stiche
reden klar. Das Pferd samt der Stiitze stimmt genau mit der dritten Gruppe des Stiches
iiberein; man sieht, daB Leonardo in seinen Modellen ebenso wie in seinen Zeich-
nungen dieselben Pferde mit verschiedenen Reiterfiguren kombiniert. Der nach riick-
wirts weisende Reiter ist in voller Riistung, jedoch barhiuptig, mit schrig vorge-
streckten Beinen dargestellt.

An dieses Blatt schlieBt sich die vielumstrittene Miinchener Zeichnung an (Abb.9) ?).
Louis Courajod erkannte in ihr die Wiedergabe des Sforza-Modells, war aber wegen dieser
Erkenntnis den heftigsten Angriffen ausgesetzt?). Er irrte nur insofern, als er in der
Zeichnung die Kopie des endgiiltigen groBen Modells zu sehen glaubte, wihrend sie
wohl nur ein frithes kleinplastisches Studienmodell reproduziert. Morelli schrieb die
Zeichnung schon 1869 und auch spiter dem Antonio Pollajuolo zu3); sein Blick wurde
durch die Erinnerung an die bekannte Stelle getriibt, wo Vasari die in seinem Besitze
befindlichen zwei Sforza-Entwiirfe Pollajuolos beschreibt‘). Die Miinchener Zeichnung
hat nichts vom freien Strich und den hageren Formen Pollajuolos; sie ist eine trockene
UmriBzeichnung, die iiberhaupt kein Originalentwurf sein kann; nach dem engen Zu-
sammenhange mit den eben besprochenen Abbildungen kann kein Zweifel dariiber
walten, daB wir in ihr die Wiedergabe eines kleinplastischen Modells Leonardos zu
erblicken haben. Die Reiterfigur, barhduptig und in voller Riistung mit den eigen-
tiimlich vorgestreckten Beinen, ist eine Variante der Silberstiftzeichnung (Abb. 8)
nur hat sie noch, wie in den beiden friiheren Skizzen der Vierreiterzeichnung
(Abb. 2), das friihere Motiv des iiber den Kopf des Pferdes nach vorwirts ge-
streckten Kommandostabes. Der leonardeske Charakter des Pferdes ist evident; der zu
Boden gestreckte Feind mit dem iiberhdngenden rechten Bein ist eine Variante der
erwdhnten kleinen Bronzefigur. Nur haben wir hier die Zeichnung eines herb empfin-
denden Quattrocentisten vor uns, wihrend die Silberstiftzeichnung schon aus dem
Kreise Leonardos herriihren mag. Mit der Miinchener Zeichnung ist nun die Kette
der Sforza-Entwiirfe Leonardos geschlossen %).

') Lichtdruck in: W. Schmidt, Handzeichnungen alter Meister aus dem Kupferstichkabinett
in Miinchen, Nr. 89.

) Louis Courajod, Leonardo da Vinci et la Statue de Frangois Sforza, Paris 1879.

%) Lermolieff, Die Werke italienischer Meister in den Galerien von Miinchen usw.,
Leipzig 1880, S. 106.

%) Vasari scheint nur auf Grund seiner beiden Zeichnungen anzunehmen, da8 Pollajuolo
Sforza-Entwiirfe geliefert hat. Ob er aber mit der Zuschreibung der Zeichnungen an Pollajuolo
recht gehabt hat, oder auch durch quattrocentistische Nachzeichnungen Leonardoscher Ent-
wiirfe getduscht wurde, entzieht sich unserer Beurteilung.

5) Zu nennen wiire noch die Bronzegruppe der ehem. Sammlung Taylor (Abb. in Christies
Aukt.-Kat. Nr. 23), die aber augenscheinlich eine ganz freie Nachbildung der Leonardoschen Mo-
delle darstellt, und eine dhnlich geartete in der Sammlung Morgan.



VON SIMON MELLER 231

Die sechs kleinplastischen Modelle, deren Abbildungen auf uns gekommen sind,
zeigen alle das Motiv des springenden Pferdes, drei mit einem gestiirzten oder hocken-
den Krieger, die iibrigen drei mit dem einfachen Baumstamm als Stiitze. Unter den

Abb. 9
Zeichnung nach einem kleinplastischen Sforza-Modell Leonardos
Federzeichnung
Miinchen, Konigl. Graphische Sammlung

Reiterfiguren dagegen sind alle drei Typen vertreten; eine ist mit dem vorwirts, vier

mit dem nach riickwirts weisenden Stabe, die sechste endlich als Kidmpfer mit der

erhobenen Waffe dargestellt. Daraus kann gefolgert werden, daB mit der Herstellung

von plastischen Modellen ganz friih, fast parallel mit den Zeichnungen, begonnen

wurde. Von Modellen mit schreitenden Pferden hat sich keine sichere Spur er-
30
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halten, doch spricht die hochste innere Wahrscheinlichkeit dafiir, daB es auch solche
gegeben habe?).

Die Reiterfigur der Miinchener Zeichnung tragt unverkennbar die Ziige des
Francesco Sforza. Somit ist sichergestellt, daB die ganze Folge der Modelle und zeichne-
rischen Entwiirfe zur Vorbereitung des Sforza-Modelles gehort. Da die Wahl zwischen
den vielen Varianten bei Inangriffnahme des groBen Modells um 1485 schon gefallen
sein mubBte, miissen alle Zeichnungen und Modelle in den Jahren 1483 und 1484 ent-
standen sein. Gegen eine so frithe Datierung der Zeichnungen sind manche Bedenken
ausgesprochen worden, die wir auf ihre Stichhaltigkeit priifen miissen.

Miiller-Walde behauptet, daB Zeichnungen in schwarzer oder roter Kreide erst
seit ungefihr 1493 bei Leonardo vorkommen?). Seidlitz schlieBt sich dieser Ansicht
an®), Doch fiihrt letzterer die Skizzen in Kreide und Rotel auf der Riickseite der
Landschaftszeichnung von 1473 als »spirliche Hinweise auf Leonardos frithe Tatigkeit«
an*); und unter den Zeichnungen der ersten Florentiner Zeit nennt er noch eine
Kreideskizze in London?®). Wenn aber keine einzige friihe Kreidezeichnung Leonardos
erhalten geblieben wire, miiBte man trotzdem in Betracht ziehen, daB wir nur einen
verschwindenden Bruchteil seiner zeichnerischen Tétigkeit besitzen, und es wire nur
die Laune des Zufalls gewesen, die uns aus dieser Periode ausschlieBlich Feder- und
Silberstiftzeichnungen gerettet hitte. Sicher ist es, daB Verrocchio und seine Schiiler
schon in den siebziger Jahren die Kreide gern verwendet haben; warum sollte da
Leonardo eine Ausnahme gemacht haben, und wie ist es dann erklirlich, daB um 1493
Kreide und Rotel ohne Ubergang plotzlich die Herrschaft iibernehmen? Unter den
erhaltenen Sforza-Entwiirfen sind — abgesehen von den Federskizzen — drei in Silber-
stift, zwei in Rotel, alle iibrigen in schwarzer Kreide; ist das nicht der richtige Uber-
gang von der fritheren Florentiner Zeit, wo Leonardo mit Vorliebe den Silberstift ge-
handhabt, zur Epoche des Abendmahls, wo der Rotel den Stift vollkommen verdringt,
wihrend die schwarze Kreide nach wie vor ihren Platz behauptet?

Ebenso zeigen die Federskizzen den Ubergang von dem wunderbar leichten,
klaren, lieblichen Strich der Florentiner Zeit zu der eckig-nervisen, kriftigen Vortrags-
weise der Abendmahlsskizze in Windsor (Richter, pl. 45).

Natiirlich ist die Federtechnik auch innerhalb der Sforza-Entwiirfe verschieden, je
nachdem es sich um das schnelle Festhalten frischer Ideen oder um das bedichtigere
Nachzeichnen und Verbessern schon vorhandener Kreideskizzen handelt. Miiller-Walde
beruft sich auch darauf, daB ausgesprochene Kreuzlagen in den Federzeichnungen Leo-
nardos erst seit seiner zweiten Florentiner Epoche auftreten; diese an und fiir sich
richtige Feststellung kann aber auf unseren Fall nicht angewendet werden, da in den
Sforza-Skizzen Kreuzlagen iiberhaupt nicht vorkommen. DaB das zufillige Kreuzen
einiger Linien auf einer Reiterskizze (Abb. 2 oben) nicht als Kreuzlage betrachtet

') Unter allen erhaltenen Bronzestatuetten, die auf den schreitenden Typus des Leonardo-
schen Pferdes zuriickgefiihrt werden, steht den Zeichnungen das von Bode auf Tafel 248
reproduzierte RoB am nichsten. DaB aber das auch nur eine freie Nachbildung ist, beweist
der von Leonardo nie angewendete PaBgang. Die auf Tafel 132 abgebildeten, oft vorkommen-
den Pferde dagegen haben mit Leonardo wohl nichts gemein; sie sind Nachbildungen der
Markusrosse.

2) Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml, 1897, S. 129,

%) Seidlitz, Bd. I, S. 179.

4) Seidlitz, Bd. I, S. 38.

5) Seidlitz, Bd. I, S. 75.
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werden darf, wird sofort klar, wenn man sie mit den von Miiller-Walde als Beispiele
angefiihrten anatomischen Zeichnungen vergleicht. Miiller-Walde behauptet auch, daB
die Formauffassung einiger Entwiirfe, so besonders das Pferd der Kampfergruppe auf
dem Fiinfreiterblatte, so genau mit einem der Anghiari-Schlacht iibereinstimmt, da wir
diese beiden Tiergestalten in ungefihr dieselbe Schaffensperiode Leonardos zu setzen
gezwungen werden ). Diese Behauptung wird von sich selbst entkriftet werden, wenn
wir die — um es schon jetzt vorwegzunehmen, prinzipiell andersgeartete und un-
gleich entwickeltere — Formauffassung der Anghiari-Schlacht analysiert haben werden.
Vorerst miissen wir uns begniigen, die Formauffassung und iiberhaupt die kiinstle-
rischen Tendenzen der Sforza-Entwiirfe, die wir bisher nur auf die Einzelmotive hin
betrachtet haben, klarzulegen.

Samtliche Entwiirfe zeigen die ausgesprochene Tendenz einer einzigen Haupt-
ansicht, wobei auf alle iibrigen Ansichten schon von vornherein Verzicht geleistet wird.
Dies hiangt wohl zum Teil mit der geplanten Aufstellung zusammen, denn das Monu-
ment war gewiBl vor einer Wand — nach Miiller-Walde unter einem dufleren Wand-
bogen des Domes?) — stehend gedacht. Die beiden Schmalansichten gingen ja selbst
bei freistehenden Reiterdenkmalern naturgemiB immer verloren; hier aber ist auch die
zweite riickwirtige Breitansicht — im Gegensatz zum Mark Aurel, Gattamelata und
Colleoni, wo sie immerhin noch wirksam ist — vollends aufgegeben. Dagegen zeigen
sich in der Ausgestaltung der Hauptansicht formale Tendenzen, die den beiden Floren-
tiner Vorgingern ginzlich fernlagen.

Die Gruppe, das ist die Verbindung zweier oder mehrerer selbstindiger Gestalten
zu einer formalen Einheit, und speziell der besondere Fall des Reitermonumentes, ge-
horte seit jeher zu den gr6Bten und schwersten Aufgaben der statuarischen Kunst.
In den Formen des Rosses und des Reiters liegen gewisse Gegensitze, deren Ausgleich
in der neueren Kunst hier zuerst versucht worden ist. Diese formalen Gegensitze
lassen sich in der Hauptsache in drei Punkten zusammenfassen: 1. RoB und Reiter
haben verschiedene Hauptansichten, derart, daB die Erscheinung des Rosses im Profil, die
der menschlichen Figur in der Vorderansicht am vollkommensten wirkt. 2. Die Haupt-
achse des Rosses ist horizontal, die des Menschen vertikal. 3. Das Volumen des Rosses
ist unverhaltnismaBig groB im Vergleich zu dem des menschlichen Korpers.

Aus diesen Gegensitzen entwickeln sich die Schwierigkeiten einer befriedigenden
formalen Losung der Reiterdarstellung. Da das RoB naturgemiB in der Seitenansicht
gegeben werden muB, kommt der Reiter in das reine Profil, wodurch seine Figur
— mit Ausnahme des auch im Profil monumental wirkenden Kopfes — unbedeutend
wird. Durch die schmale Profilansicht wird die Vertikale der menschlichen Figur noch
verstarkt, und das leere Rechteck, in welchem die Riicken des Menschen und des Tieres
aufeinanderstoBen, wirkt in ihrer betonten Schirfe wie eine schrille Dissonanz. Durch
die Seitenansicht wird ferner das ohnehin schwichere Volumen des Reiters in der
Wirkung noch vermindert, die Pferdedarstellung iiberwiegt, und die geistige Bedeutung
des historischen Monumentes kommt zu kurz.

Donatello und besonders Verrocchio kiimmerten sich wenig um diese formalen
Dissonanzen. lhr Wollen beschrankt sich auf die lebenskriftige Darstellung michtiger
Formen in Ruhe oder in nerviser Bewegung; ja Verrocchio betont sogar durch das
steile Stehen seines Colleoni die schrille Vertikale,

1) Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1899, S. 89.
?) Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1897, S. 105.
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In der Mark-Aurel-Statue war ein teilweiser Ausgleich durch das VergroBern der
Reiterfigur und das schrige Fallen ihres Mantels versucht. Die Entwiirfe Leonardos
zeigen dagegen ein fortwihrendes Streben auf vollkommene Losung dieser Gegensitze.
Zuerst wendet er den Reiterkopf dem Beschauer zu, woran er aber nicht festhilt, da
damit wenig geholfen ist, und da die Silhouette des Kopfes im Profil noch monu-
mentaler wirkt. Dann findet er aber das hochbedeutende Motiv des zuriickweisenden
Armes, die erste grofe formale Geste der heranreifenden neuen Kunstauffassung, in der
entgegengesetzten Bewegungsrichtung schon im Sinne des Kontrapost angewendet, eine
Geste von edler Schénheit und energischem Schwung. Formal bedeutet sie die Lésung
der schwersten Dissonanzen; ihre Horizontale geht mit der Achse des Pferdes parallel und
bringt die beiden Gestalten in Einklang; sie bedingt eine Wendung des Rumpfes in die
Vorderansicht, hebt die Leere hinter dem Reiter auf; das Feld zwischen Arm und Pferde-
riicken wird dann durch den wehenden Mantel leicht ausgefiillt. Die Reiterfigur nimmt
nun eine so bedeutende Fliche ein, daB sie vom Pferde nicht mehr erdriickt wird, und die
groBe Silhouette der Geste bringt auch das Geistige des Monumentes vollauf zur Geltung.

Wir sprachen bisher nur vom Typus des schreitenden Pferdes. Der andere Typus
mit dem iiber den gestiirzten Feind springenden Rosse ist von Leonardo mit noch
groBerer Liebe gepflegt worden, wohl deshalb, weil hier neben groBerem Reichtum an
Ausdruck und Bewegung auch die formale Einheit schon im Motiv fast gegeben er-
scheint. Die Gruppe erweitert sich auf drei Figuren, und die beiden menschlichen
Korper bilden zusammen ein vollkommenes Gegengewicht zu der Masse des Pferdes.
Durch das Springen wird aus der horizontalen Achse des Pferdes eine diagonale, die
sich leicht mit den Linien der menschlichen Figuren verbindet. Der gestiirzte Feind,
der anfangs nur als Stiitze gedacht ist, wird immer weiter unter den Pferdekérper
geschoben, um die dort entstandene Leere zu fiillen. In diesem Typus findet der
vorwirts weisende Reiter die schon besprochene Geste des nach riickwirts weisenden
Armes, die ihm die fithrende Rolle in der Gruppe sichert. Dann kommt aber die
noch michtigere Geste des iiber den Kopf drohend erhobenen Armes; die Silhouette
der Figur mit ihrem welligen Kontur erscheint wesentlich vergroBert. Die Kampfer-
gruppe auf dem Fiinfreiterblatte ist in zwei sich kreuzenden Diagonalen aufgebaut, und
neben der formalen ist auch eine dramatische Einheit entstanden.

Zu der gemeinsamen Tendenz aller Sforza-Entwiirfe auf eine einzige Ansicht
und auf die formale Ausgeglichenheit der Gruppenkomposition gesellt sich noch das
Bestreben auf die erschépfende Vollstindigkeit der Silhouette und Hand in Hand damit
auf eine rein flichenhafte Wirkung. RoB und Reiter drehen sich dem Beschauer so
zu, daB sie seinem Auge moglichst die breiteste Fliche darbieten. Die Silhouette
enthilt und sagt alles; innerhalb der Konturen wird ein starkes Vor- und Riickwirts
nicht angestrebt, und nur unvermeidliche Hebungen und Senkungen beleben wie leichte
Wellen die straffgespannte Fliche. Das ist der Punkt, in welchem sich die Sforza-
Entwiirfe von allen spiteren Reiterdarstellungen Leonardos grundsitzlich unterscheiden.

Aus dem gemeinsamen kiinstlerischen Grundcharakter simtlicher Sforza-Entwiirfe
148t sich mit groBer Wahrscheinlichkeit folgern, daB auch das groBe Modell sich in-
nerhalb derselben Tendenzen bewegte. Wie aber dieses Modell sonst ausgesehen,
welche von den vielen Varianten zur Ausfiihrung kam, wissen wir nicht; nicht einmal
das, ob der Typus des schreitenden oder des springenden Pferdes gewahlt wurde.
Die Beweise, die fiir die eine oder die andere Annahme ins Treffen gefiihrt wurden,
sind alle nicht zwingend; und die Frage bleibt unentschieden, solange neue Dokumente
die gewiinschte Klarheit nicht erbringen.
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Wie die engverwobene Skizzenserie des Sforza-Denkmals in der zeichnerischen
Technik den Ubergang von den Anbetungsskizzen zu den Abendmahisentwiirfen bildet,
so behauptet sie auch in der kiinstlerischen Entwicklung Leonardos einen &hnlichen
Platz. Nach seinen jugendwerken, die nicht durch neue Prinzipien, nur durch per-
sonlichen Reiz aus der Massenproduktion des Verrocchio-Ateliers hervorleuchten, be-
trat Leonardo in seiner Anbetung der heiligen drei Konige den neuen Weg der klassi-
schen Komposition. Er faBt die Triger der Handlung in einem Dreieck zusammen
und fiihrt die Reihen der teilnehmenden Beschauer an beiden Seiten dieses Dreiecks
entlang. Die Madonna in der Mitte und die drei Konige zu ihren FiiBen bilden eine
lose Gruppe mit viel Raum zwischen den Figuren, die durch den Lauf ihrer Kon-
turen zu einer formalen Einheit verbunden werden. Dasselbe Kompositionsprinzip be-
herrscht die Madonna in der Felsengrotte. Die Figuren, obschon enger zusammenge-
schoben, sind noch klar auseinandergehalten, und Raum, Bewegung, reicher Land-
schaftshintergrund — Hauptziele der spitquattrocentistischen Malerei — iiben im Wider-
streit mit der formalen Strenge des Aufbaus noch ihre volle Wirkung aus.

Im Laufe der Sforza-Entwiirfe -~ hauptsichlich in dem zur Gruppenbildung
geeigneten Typus des springenden Pferdes — bemerken wir ein immer festeres Zu-
sammenziehen der die Gruppe bildenden Figuren. Die Leere zwischen ihnen wird
auf ein Minimum reduziert; in eine geschlossene Silhouette gedringt, sollen sie die-
selbe ganz ausfiillen. Aber das Zusammenschieben hat seine Grenzen; die Figuren
kommen nur aneinander, aber nicht vor- und hintereinander; die Gruppe ist fest ge-
schlossen, bleibt aber in der Ebene ausgebreitet.

Einen Schritt weiter geht das Abendmahliresko. Die Apostelgruppen werden so
eng zusammengedringt, daB einzelne Figuren nur vor- oder hintereinander Platz finden.
Allerdings sind die Tiefenunterschiede nicht groB; sie betragen fast immer nur eine
Mannesbreite und kommen daher gegen die iiberwiegende Lingenausdehnung des
Fresco nicht auf. Der Gesamteindruck bleibt der einer etwa im Sinne eines Hoch-
reliefs belebten Fliche. Doch der Weg zur plastischen Gruppenbildung war gebahnt.

Die Losung des Problems bot Leonardo bald nach seiner Riickkehr nach Florenz,
im Karton der hl. Anna selbdritt. Der Karton ist verlorengegangen; die Kopien in
Pipa (Ungarn) und Turin und das Louvrebild geben jedoch geniigenden AufschluB
iiber ihn. Der geometrische Aufbau ist geblieben, aber aus dem Nebeneinander der
Figuren ist ein Hintereinander geworden. Die Zeitgenossen haben das Neue der Kom-
position sofort gesehen und gewiirdigt; sie ist ein Wegweiser fiir neue Ziele der
damaligen Kunst geworden.

Die formale Entwicklung in Leonardos Kunstweise ist nichts AuBerliches; sie ist
von innen her bedingt. Dem Quattrocento ist das Historienbild ein Vorwand zur Dar-
stellung des unermeBlichen Reichtums der sichtbaren Welt gewesen. Leonardo setzt
sich seit seiner Anbetung, wie einst Giotto, die Darstellung der Handlung zum Ziel.
Formale Komposition ist das Mittel, die Triger der Handlung hervorzuheben und mit-
einander zu verbinden. In der Galichon-Skizze zur Anbetung besteht die dreieckige
Mittelgruppe aus der Madonna und zwei Konigen. Der dritte Konig beugt sich nur
aus der Zuschauerreihe hervor. Das entsprach nicht der Bedeutung seiner aktiven
Rolle. Auf dem Bilde ist er mit ins Dreieck hineinkomponiert. Der innere Zusammen-
hang ist es, der die Figuren immer mehr zusammenschiebt; und wo er nicht gegeben
ist, wird er geschaffen, wie in der Kampfervariante des Sforza-Denkmals.
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Durch die Auffassung der historischen Szene als momentane Handlung verlieren
die teilnahmslosen Assistentenreihen ihre Berechtigung; alles muB an der Aktion teil-
nehmen und erhilt seine Bedeutung von dem MaBe seiner Teilnahme. So wichst die
Bedeutung der handelnden Figuren bis zur Alleinherrschaft, und das nicht Aktions-
fahige, schmiickende Details, reiche Landschaft, ja der iiberfliissige Raum wird nach
Moglichkeit eingeschriankt. Die Figuren wachsen fortwihrend, wie einst unter dem-
selben inneren Zwang bei Giotto, bis sie jetzt selbst hintereinandergeschoben die
Grenzen des Bildes fiillen. Der Weg von der Anbetung und der Grottenmadonna
iiber das Sforza-Denkmal bis zum Abendmahl ist klar, und im Karton der hl. Anna
selbdritt waren die letzten Konsequenzen gezogen.

Auf diesen Punkt seiner Entwicklung angelangt, bekommt Leonardo im Okto-
ber 1503 den Auftrag, auf eine Wand im Palazzo Vecchio die Schlacht von Anghiari
zu malen. Er wihlt die Szene der Flucht mit der Fahne, die sich dann in einen
Kampf um die Fahne verwandelt. Der Reiter, der in rasendem Galopp mit der ge-
brochenen Fahne fliichtet, erscheint auf einer kleinen Federskizze im British Museum
(Richter, pl. 52, 2); stoppend und in Kampf verwickelt, kehrt er auf der venezianischen
Federskizze (Richter, pl. 54 oben) wieder, wo auch der Reiter am anderen Ende der
Fahne und der Dreinhauende in der Mitte zu erkennen sind. Die dritte Skizze (Rich-
ter, pl. 53) zeigt die beiden vorderen Reiter schon enger zusammengeschoben, womit
die Komposition in ihren Hauptziigen festgelegt erscheint. In den Entwiirfen Leo-
nardos zu seinen Kompositionen zeigt sich oft eine GesetzmiBigkeit, die an das Ent-
wicklungsgesetz der organischen Natur erinnert; in der ersten Fassung der Idee greift
er auf Darstellungsformen zuriick, die weit hinter ihm liegen, in der Folge holt er
seine eigene Entwicklung ein, und erst das endgiiltige Werk bedeutet einen Fortschritt
iiber das bisher Erreichte hinaus. So war es beim Abendmahl, wo die Skizzen breit
auseinanderstehende Figuren zeigten, so ist es hier, wo es erst in der letzten Fassung
zu einer plastisch wirkenden Gruppenbildung kommt,

Der Karton endlich, der zwar verloren, aber in der trefflichen Kopie von Rubens
(Abb. 10) uns in moglichster Treue iiberliefert ist, zeigt eine eng zusammengeschobene,
streng geschlossene Gruppe von vier kimpfenden Reitern, wobei die Leeren unter den
Pferdekdrpern durch drei FuBkdmpferfiguren ausgefiillt sind. Auf breiter Basis erhebt
sich die nach oben sich verjiingende Komposition, bei deren vollkommener Abrundung
eine Fortsetzung nach beiden Seiten hin unglaublich erscheint. Ein stiirmisches Vor
und Zuriick gibt den einzelnen Teilen eine schier faBbare Korperlichkeit, und die hochste
Spannung des dramatischen Augenblicks ist mit ungeheurer Wucht zum Ausdruck
gebracht. Das Problem der hl. Anna selbdritt war ein Kinderspiel gegen das, was
hier versucht ist: vier Pferde und sieben Kdmpfer zu einer plastischen Gruppe zu ver-
einigen. Die Losung ist auch nur zum Teil erreicht; die beiden vorderen Reiter
entwickeln sich in miéchtiger Plastizitit; die beiden riickwirtigen dagegen gehen ver-
loren. Die vollkommene Lésung eines solchen Vorwurfs ist im plastischen Sinne wohl
iiberhaupt nicht, nur mit den malerischen Mitteln der vollendeten Raumdarstellung
moglich, und war somit dem XVII. Jahrhundert vorbehalten; mit dem Standpunkt der
Negierung des iberfliissigen Raumes, mit welcher Leonardo das XVI. Jahrhundert ein-
leitete, waren die Grenzen der Darstellung nach der Tiefe hin zu eng gesteckt. Doch
war schon das Erreichte iibergro, um von den Zeitgenossen voll aufgenommen zu
werden. Die Wirkung war wohl sofort bedeutend; sie bestimmte das Schlachtbild
und iiberhaupt die Reiterdarstellung des XVI. Jahrhunderts; zur vollen Entfaltung kam
sie aber erst nachher und blieb iiber Rubens bis Delacroix lebendig. Das Unerhorte,



VON SIMON MELLER 237

die Komposition auf schrig gegen die Bildfliche gestellte Reiterparallelen aufzubauen
und eine solche figurenreiche Gruppenbildung an sich, ging iiber die Tendenzen des
damaligen florentinischen Kunstkreises hinaus. Der junge Michelangelo traf in seinem
Konkurrenzkarton das, was der Zeit nottat, und sein Triumph spiegelt sich noch in
den Worten der Vasari und Cellini wieder. Die intensiv plastische Durchbildung der
isolierten menschlichen Gestalt in allen moglichen Wendungen und Stellungen, nur
lose nebeneinandergesetzt, erschien der géirenden Kunstrichtung angemessener, und
Michelangelos Karton blieb das Ideal des Manierismus ein ganzes Jahrhundert hindurch.

e .

Abb. 10. P. P. Rubens
Kopie nach Leonardos Schlachtkarton
Paris, Louvre

Wenn die Gesamtkomposition der Reiterschlacht des inneren Widerspruches
zwischen Vorwurf und Darstellungsform nicht ganz Herr geworden ist, so bieten die
einzelnen Bestandteile um so Vollkommeneres. Wir bemerken vorerst, daB in den vier
Reitern die Kampfervarianten der Sforza-Entwiirfe zu gesteigertem Leben erwacht sind.
Der Reiter links hat noch den zu Boden gestiirzten, mit dem Schilde sich wehrenden
Feind unter seinem Pferde. Die Stiitze ist hier zur reinen Fiillung geworden. Die
beiden alten Krieger hinten zeigen das Motiv des iiber den Kopf erhobenen Armes in
symmetrischer Verdoppelung. Die Pferde vorn mit ihren scharf geknickten Hinter-
beinen wiederholen das gewaltige Motiv der zwei letzten Sforza-Entwiirfe; nur ist hier
alles noch freier und groBartiger geworden. Es ist derselbe psychologische Vorgang,
der sich bei Michelangelo einige Jahre spiter wiederholt: das vereitelte Grabmonument
ersteht, anstatt in Marmor und Bronze gebildet, in vervielfachter, gesteigerter Form an
die Wand gemalt.

Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1916. 31
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Es sind zweifellos die zu kraftstrotzenden Formen und hochster Kampfeswut
entwickelten Sforza-Reiter, die ihren Fahnenkampf liefern. Die Ahnlichkeiten sind groB,
aber auch die Wandlungen nicht minder bedeutend. Die Tiere erscheinen schwerer,
machtiger, ohne den Zug ins Geschmeidige und ohne kalligraphisch geschwungene
Linien; an die Stelle der antikisch nach der Schnauze zu sich verjiingenden kleinen
klugen Kopfe sehen wir groBe eckige Formen mit wildfunkelnden Augen und breiten
Miulern. Die Reiter sind iibergrof gebildet, damit sie dem Kampf der Rosse die
Wage halten mogen.

Entscheidender jedoch sind die prinzipiellen Neuerungen in den Bewegungen
der Rosse und der Reiter, und in ihrer Verbindung miteinander. Wihrend die Be-
wegungen der Sforza-Entwiirfe sich immer in der Ebene abspielten, sehen wir hier
ein Heraus und Hinein, das dem neuen plastischen Prinzip entspricht. Die Glieder,
sowohl der Menschen als der Tiere, drehen und winden sich, um aus der Fliche her-
auszukommen. Das Vor- und Hintereinanderschieben der Korper, auf welchem die
Komposition der hl. Anna selbdritt aufgebaut war, wird nun auf die Gruppe RoB und
Reiter angewendet. Das Pferd dreht den Kopf auf die eine, der Reiter beugt sich auf
die andere Seite vor, durch die kontrastierende Richtung ihrer Bewegungen kommen
sie hintereinander und erreichen das groBtmogliche Tiefenvolumen. Aus der Fliachen-
komposition der Sforza-Entwiirfe ist in der Malerei eine plastische Reitergruppe ent-
standen, die nicht nur Seitenansichten bietet, sondern auch von vorn betrachtet werden
kann (Richter, pl. 52,2). Diese plastische Losung der Reitergruppe ist etwas prinzipiell
Neues, nicht nur bei Leonardo sondern iiberhaupt. Es ist ein Motiv, das die groBten
Perspektiven Offnet; kein Wunder, daB Leonardo von nun an zihe daran festhilt und
es im iiberquellenden Reichtum seiner Phantasie hundertfach variiert.

Mit tiefer Erregung ist Leonardo an die Darstellung des Fahnenkampfes ge-
schritten. Es galt die verlorene Mihe von 16 Mailinder Jahren einzubringen und
das ungliickselige Ende des Sforza-Denkmals wettzumachen, das ihm so viel Leid und
Spott eingetragen hatte. Sein innerer Aufruhr, der sich im Karton so leidenschaftlich
aussprach, spiegelt sich auch in einer Folge unabhidngiger Skizzen wider. Seine
Phantasie ist erfiillt von Pferden und Reitergestalten. Bald ist es ein wirrer, wiitender
Reiterkampf, den die hastige Feder hinwirit (Richter, pl. 55), bald eine michtige Reiter-
reihe, die tobend zum Kampfe dahinsaust (Richter, pl. 57). Die Rosse recken und
drehen sich, und ihre Formen schwellen ins Ungeheure. Wir sehen Neptun mit seinen
schnaubenden Seepferden (Seidlitz, Tafel 58), in dessen ersichtlich dekorativer Fassung
nichts von der inneren Glut verlorengegangen ist, oder den Drachenkampf, von
packender Kérperlichkeit, in fiinf verschiedenen Ansichten gezeichnet (Abb. 15).

Auf diesem letzten Windsor-Blatte!) sehen wir auBer den Drachenkimpfen eine
Reihe von Pferdestudien, die diese Tiere mit kurzen Beinen, plumpen Hinterteilen,
geschwollenen Halsen in schlangenahnlichen Windungen zeigen, wahre Monstra, aber
alle von furchtbar méachtigem Ausdruck. Es ist schon der Geist des Manierismus, der
aus ihren Formen und Bewegungen spricht, doch ihre Deformationen und Verren-
kungen beseelt und bewegt noch eine innere Kraft. Dem Manierismus wird das alles
ererbtes Gut und formaler Selbstzweck.

In dieser Zeit, wo seine Phantasie von Pferdegestalten inkubiert erscheint, muB
Leonardo den Hintergrund seiner 1482 stehen gelassenen Anbetung gemalt haben.

') Das Blatt ist falschlich in die Florentiner Jugendzeit des Meisters versetzt worden;
es stammt sicher aus der Epoche um 1506.
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Strzygowski’) hat das Spite im Hintergrund bemerkt, sonst aber das Bild unrichtig
analysiert und ist dadurch auf falsche Fihrte geraten. Er behauptet, die rechte Seite
der Untermalung sei 1494 bis 1495 gemalt, die linke Seite, die Madonna und der
Hintergrund im ersten Jahrzehnt des XVI. Jahrhunderts. Doch ist die figurale Kompo-
sition so evident einheitlich, hingt so enge mit der Galichon-Zeichnung zusammen,
die Typen stimmen so genau mit den frithen Skizzen, daB das Ganze sicher aus
einem Gusse und vor 1482 entstanden sein muB. Wenn Strzygowski meint, die Kompo-
sition sei freier als die des Abendmahls, so hat er gewissermafen recht; die Entwick-
lungsrichtung war eben die vom Freien zum Strengen. Als Leonardo das Bild gegen
Ende 1482 unvollendet stehen lieB, war es ungefihr in demselben Zustande, wie wir es
heute sehen, nur die grofen Pferdeképfe links fehlten und der Hintergrund wird leer
gewesen sein. Im Sinne des Kontraktes blieb das Bild bei den Ménchen, die es wohl
verwahrten; Kiinstler bekamen es nicht zu sehen, und so wird es erklarlich, daB seine
Wirkung auf die zeitgendssische Kunst ausblieb. Vierzehn Jahre lang warteten die
Monche geduldig, daB Leonardo zuriickkehre und es fertig male; als er 1495 kurze
Zeit in Florenz weilte?), wird er die Angelegenheit giitlich beigelegt haben, denn im
nichsten Jahre liefert Filippino das Ersatzbild, mit enger Anlehnung an die Kompo-
sition Leonardos, allerdings ohne Verstindnis fiir das Entscheidende. Filippinos Hin-
tergrund zeigt aber keinen einzigen Zug, der auf Leonardo deuten wiirde; auch ein
Beweis, daB der Hintergrund eben nicht vorhanden war. Erst nach seiner Riickkehr
nach Florenz, wihrend der Arbeit an der Anghiari-Schlacht, dachte Leonardo daran,
sein Bild zu vollenden. Er entwarf eine Zeichnung fiir den Hintergrund (Seidlitz,
Tafel 12), die schon in ihrer Strichfilhrung, besonders aber durch die gesteigerten
Formen, auf diese spite Zeit weist. Er behilt das Treppenmotiv der Galichon-Zeich-
nung bei, doch aus der quattrocentistisch leichten Sidulenbogenhalle ist eine schwere
antike Pfeilerhalle geworden. Das hingelagerte Kamel im Vordergrunde mit seinen
monstruds gewundenen Formen, ist aus demselben Geiste geboren wie die manierierten
Pferde des Windsor-Blattes (Abb. 15). Im Hintergrunde eine Gruppe von drei
Reitern; sie zeigen in ganz entwickelter Form die kontrastierende Bewegung von
Pferdekopf und Reiterkorper, was allein schon das spite Entstehungsdatum sicherstelit.

Leonardo untermalte dann auf dem Bilde im Sinne der Zeichnung den Hinter-
grund, gab aber die Idee einer regelrechten Vollendung bald auf, und die halbleere
Holztafel wird zum Tummelplatz seiner Pferdephantasien. Uberallhin wirft er sie;
gleich an dem Rande der Figurenkomposition links erhebt sich ein Reiter, und der
kolossale Kopf seines Pferdes, in der charakteristischen Spatform, erdriickt alles um ihn
her. Und weiter oben, links und rechts, iiberall Pferde; auBer der schon in der
Zeichnung angegebenen, hier weiterentwickelten Kampfszene meist statuenhaft ruhig
stehend, vielleicht Erinnerungen an den schreitenden Typus der Sforza-Entwiirfe, viel-
leicht Keime neuer Denkmalsgedanken.

Denn um dieselbe Zeit, gegen 1506, ist Leonardo der Aufgabe des Trivulzio-Denkmals
nahegetreten. Wie schon erwahint, besitzen wir seinen eigenhindigen ausfiihrlichen
Kostenvoranschlag?®) zu diesem Werk, und die genauen Daten und MaBangaben dieses

1) Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1895, S.159ff.

) Wenn Seidlitz die betreffende Vasari-Notiz im Leben Cronacas damit zu entkriften
sucht, daB Vasari in der Vita des Leonardo diesen nicht unter den Beratern nennt, so beruht
das nur auf einer falschen Lesung der letztgenannten Stelle.

3) Richter 1I, Nr. 725.

31+
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Schriftstiicks erlauben uns den Entwurf in aller Klarheit zu rekonstruieren. Es war
ein michtiger offener Unterbau geplant, mit acht Sdulen, sechs Kandelaberhaltern, mit
dem Sarkophag und der daraufliegenden Marmorstatue des Toten in der Mitte. Auf
dem Gesims sollten acht Figuren angebracht werden, hinter denen sich ein zweites
schmileres Stockwerk erhob, ebenfalls mit Gesims und acht Sdulen, als der eigentliche
Sockel der das Ganze bekronenden lebensgrofien Reiterstatue in Bronze.

Diesen Daten entspricht unter den erhaltenen Skizzen Leonardos nur eine ein-
zige, die aber mit aller erwiinschten Genauigkeit. Die Federzeichnung (Abb. 11,
rechts) stellt das geplante Monument in der Vorderansicht dar. Wir ersehen aus ihr,

Abb. 11. Leonardo
Entwiirfe zum Trivulzio-Denkmal. Federzeichnung
Windsor

daB die acht Séulen des Unterbaues zu je zweien an die vier Fcken kommen sollten,
wihrend die kleinen Sdulen des oberen Stockwerks sich zu vieren an die beiden Lang-
seiten verteilten. Die kleine GrundriBskizze daneben soll die Siulenstellung einer Ecke
erkliren. Auch sehen wir, daBl die sechs Kandelaber unten, sowie die oben auf dem
Gesims sitzenden acht Figuren, ebenfalls an die beiden Langseiten verteilt werden
sollten. Die Bekronung bildet, trotz des verunstaltenden Fleckes klar erkennbar, ein
sich aufbdumendes RoB mit stark seitwirts gebogenem Kopfe, die Hinterbeine infolge
der Unteransicht bis iiber die Knie vom Sockel verdeckt; darauf eine mit dem Stabe
nach links weisende Reiterfigur.

Auf demselben Skizzenblatte sind noch drei kleinere Entwiirfe zum Denkmal
vorhanden. Ganz links einer mit rundem Unterbau, das RoB auf allen vieren ruhig
stehend, wohl der erste Einfall des Kiinstlers. Rechts daneben, unten, eine ganz fliich-
tige winzige Skizze, vielleicht eine Riickansicht darstellend. Dariiber eine groBere
Seitenansicht, schon mit dem frei sich aufbiumenden Rosse, die kontrastierende Be-
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wegung von Pferdekopf und Reiterkdrper bei aller Fliichtigkeit scharf markiert. Da diese
drei Skizzen den Gedanken noch ganz unausgegoren zeigen, die oben besprochene
vierte Variante dagegen den ganzen Aufbau in seiner endgiiltigen Form zeigt und dem
Kostenvoranschlag in allen Einzelheiten entspricht, so konnen wir annehmen, daB Leo-
nardo auf diesem einzigen kleinen Blatte mit der Disposition ins reine gekommen ist.

Nur eine kleine Skizze noch (Abb. 2 links unten) — wenn bei ihrer Flich-
tigkeit ein Urteil iiberhaupt erlaubt ist — kann mit den drei friiheren gleichzeitig ent-
standen sein und auf das Trivulzio-Denkmal bezogen werden. Sie zeigt einen drei-
teiligen triumphbogenartigen Unterbau und ein sich biumendes RoB als Bekronung.
Da aber die iibrigen Skizzen dieses Blattes viel friiher entstanden und zum Sforza-
Denkmal gehorig sind, miiBte diese kleine Skizze erst nachtriglich auf das alte Blatt
hingesetzt worden sein. Ob dem so ist, kann nur vor dem in Windsor liegenden
Original entschieden werden. DafB die iibrigen Skizzen dieses Blattes, die wir beim
Sforza-Denkmal besprachen, auch wirklich zu diesem gehdren, kann jetzt auBer durch
die in der Ebene ausgebreitete Komposition usw. mit neuen Griinden erhdrtet werden.
Diese Skizzen und iiberhaupt die damit zusammenhidngende ganze Serie zeigen ein
Verhiltnis zwischen Reiterstandbild und Sockel, das nur bei kolossalen Dimensionen
der Statue moglich ist. Wir kennen die MaBe des Sforza-Denkmals, dessen kolossales
Reiterstandbild ohne Sockel eine Hohe von etwa 7!/ m erreichen sollte, wiahrend die
Trivulzio-Statue nur in einfacher LebensgroBe beabsichtigt war. Infolgedessen wett-
eifert in den Sforza-Entwiirfen die maichtige Reiterstatue mit der Masse des Sockels,
im Trivulzio-Denkmal dagegen erscheint sie nur als leichte Bekronung des groBen
Unterbaues. Im Falle der obenerwihnten Skizzen (Abb. 2) sind die kolossal ge-
dachten Dimensionen der Reiterstatue auch aus ihrem Verhiltnis zu dem unten-
liegenden Sarkophag ablesbar. Wire die Reiterstatue nur lebensgroB gemeint, dann
wiirde die liegende Grabfigur auf 1/3 LebensgroBe kommen, was natiirlich ausge-
schlossen ist. Da alle iibrigen von uns als Sforza-Entwiirfe angesprochenen Zeich-
nungen entweder dasselbe Verhidltnis zwischen Standbild und Sockel variieren oder,
wo der Sockel nicht angegeben, sonst mit diesen Skizzen unldsbar verkniipft sind,
geniigte dieser einzige Beweis, um ihre von Miiller-Walde versuchte spite Datierung
und Vermengung mit dem Trivulzio-Denkmal endgiiltig abzulehnen.

Auf Grund des detaillierten Kostenvoranschlages und des dazugehérigen Skizzen-
blattes (Abb. 11) ist die Form des geplanten Trivulzio-Denkmals unzweideutig
klargelegt. Der Unterbau ist sogar bis in die kleinsten Details umschrieben, bei der
bekronenden Reiterstatue dagegen 148t die Beschreibung und auch die fliichtige Skizze
manches offen. Nur so viel ist sicher, daB im Gegensatz zum unterstiitzten Pferde des
Sforza-Denkmals ein frei sich aufbiumendes geplant war, und daB die kontrastierende
Bewegung von Pferdekopf und Reiterkorper, das spite Lieblingsmotiv Leonardos, in
der Anghiari-Schlacht ausgebildet, auf dem Hintergrunde der Anbetung und in freien
Skizzen vielfach variiert, nunmehr auch in der Plastik angewendet werden sollte.
Schon der Umstand, daB Leonardo seine Skizze in der Vorderansicht gezeichnet hat,
deutet nach dieser Richtung; er will eben eine RoB-und-Reiter-Gruppe bilden, die von allen
Seiten, auch von vorn, ein ausreichendes Bild bicten soll.

Mit dem besprochenen Skizzenblatt (Abb. 11) in engem Zusammenhang steht
ein anderes, ebenfalls in Windsor, auf dessen Zugehorigkeit Miiller-Walde hingewiesen
hat (Abb. 12)'). Wenn es auch keine vollstindigen Entwiirfe des Trivulzio-Denkmals

1) Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1897, S. 133 und 134.
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enthadlt, bietet es um so wertvollere Aufklirungen iiber dessen Details. Wir sehen
darin in der Mitte nach unten zu Bewegungsstudien zu kauernden Figuren, die den
auf dem Gesims sitzenden Gestalten der letzten Trivulzio-Skizze vollkommen ent-
sprechen, und die darunter gesetzte Notiz: »Fanne un piccolo di cera lungo un dito-
deutet mit Sicherheit dahin, daB die Arbeit am Trivulzio-Denkmal bis zum kleinen
Wachsmodell gediehen war. Doch sind auf demselben Blatte noch andere Skizzen vor-
handen, die wahrscheinlich mit dem Trivulzio-Denkmal zusammenhingen. So ganz
links, unten ein von vorn gesehenes RoB, das auf gestreckten Hinterbeinen sich
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Abb. 12, Leonardo

Skizzen zum Trivulzio-Denkmal und anderes. Federzeichnung
Windsor

aufbdumt. Das Pferd, in starker Untersicht gezeichnet, den Kopf wild seitwirts gebogen,
erinnert an die endgiiltige Trivulzio-Skizze. Das Motiv der gestreckten HinterfiiBe trat
bei Leonardo zum erstenmal in einer bisher nicht erwihnten Sforza-Studie auf (Koll. Lord
Pembroke, Wilton House, Handzeichnungswerk I, Nr. 2), blieb aber damals ohne weitere
Konsequenzen. Spiter wendete er es in Zeichnungen von Tieren an, die in vollem Galopp
schwere Kriegsinstrumente ziehen. Auch im Reiterzweikampf des Hintergrundes der
Anbetung erblicken wir rechts diese Haltung. Als nun Leonardo auf dem Trivulzio-
Denkmal ein frei sich biumendes RoB anbringen wollte, scheint er erwogen zu haben,
ob das schwere statische Problem sich bei gestreckten Hinterbeinen nicht leichter
losen lieBe. Er hat auch fiir die innere Eisenkonstruktion dieser Losung Pline ent-
worfen (Richter II, S. 13). Der Meister, der nachher als erster ein groBies Bronzestandbild
mit stiitzenlos springendem Pferde fertigbrachte — Pietro Tacca in der Madrider
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Reiterstatue Philipps IV. —, wendete auch gestreckte HinterfiiBe an. - Leonardo wird
aber doch zum urspriinglichen Motiv der scharf geknickten Hinterbeine zuriickgekehrt
sein, wie es auf der kleineren Trivulzio-Skizze in Seitenansicht angegeben ist'). Dafiir
sprach auBer dem klareren Ausdruck méchtiger Kraftentfaltung die geschlossenere Form.
Neben dem Rosse mit gestreckten Hinterbeinen sehen wir rechts auch die andere
Variante mit kriftig bewegtem kidmpfenden Reiter, die kontrastierenden Bewegungs-
richtungen scharf ausgepragt, RoB und Reiter zu einer festgefiigten Gruppe zusammen-
geballt (Abb. 12).

Das weitere Schicksal des Trivulzio-Denkmals ist in Dunkel gehiillt. Es ist moglich,
daB Leonardo 1506 eben wegen dieser Arbeit nach Mailand berufen wurde und dort
lingere Zeit damit beschaftigt war. Ob er nach den Wachsmodellen auch Hand ans
groBe Modell gelegt hat, ist uns nicht iiberliefert; zu seiner Ausfiihrung in Bronze ist es

sicher nicht gekommen.

1V

Das Museum fiir bildende Kunst in Budapest hat im Friihjahr 1914 eine reiche
Sammlung von Bronzestatuetten erworben, die der ungarische Bildhauer Stephan Ferenczy,
ein Schiiler Canovas und Thorwaldsens, 1818 bis 1824 in Rom zusammengebracht hat.
Die Sammlung enthilt erstklassige Werke der italienischen Bronzeplastik des XV. und
XVLI. Jahrhunderts, darunter eine Reiterstatuette, die schon auf den ersten Blick enge
Beziehungen zu Leonardo verrit (s. die Lichtdrucktafeln).

Die Statuette stellt einen frei sich aufbAumenden Hengst von michtigen Formen
mit breit auseinandergespreizten, scharf geknickten Hinterbeinen dar. Der Reiter in
enganliegendem, nur skizzenhaft angedeutetem Rock und mit Drachenhelm, streckt mit
der Linken einen Schild vor, wihrend er in der etwas zuriickgebogenen Rechten ein
(fehlendes) Schwert gehalten zu haben scheint. Er beugt sich mit dem Schilde nach
links vorwirts, wahrend das RoB den Kopf nach der entgegengesetzten Seite wendet.
Infolge dieser kontrastierenden Bewegungen bietet die Gruppe von allen Seiten, auch
von vorn und von hinten, abwechslungsreiche Ansichten. Die Statuette miBt in der
Hohe 23,5 cm. Der Guf ist diinn und leicht, mit unverarbeiteten kleinen GuBfehlern,
auch die GuBlocher sind offen gelassen. Der Schweif ist besonders eingesetzt. Die
alte kiinstliche griine Patina ist, wie schon im Quattrocento iiblich, durch Farbenauf-
trag hergestellt; urspriinglich war eine schwarze Lackpatina darunter. Die Erhaltung
ist gut, nur der rechte FuB des Reiters war gebrochen und noch in alter Zeit etwas
verkiirzt und verbogen angesetzt.

Die Gruppe weist sowohl in den Formen als in der Komposition die groBte
Verwandtschaft mit Leonardos letztem Reitertypus auf. Ein fliichtiger Blick auf die
Anghiari-Schlacht, auf den Reiterzweikampf im Hintergrunde der Anbetung und auf die
Trivulzio-Studien geniigt, um klarzulegen, daB die Statuette in diesen Kreis gehért. Dem
Thema nach stimmt sie genau mit dem Reiter links im Anbetungszweikampfe, der
ebenfalls mit Schild und Schwert bewafinet kampft; im Aufbau steht sie der zuletzt
erwihnten Trivulzio-Studie, dem kimpfenden Mann auf sich biumendem Rosse (Abb. 12),
am nichsten.

1) Ob auf der letzten Trivulzio-Skizze in Vorderansicht das Pferd mit geknickten oder
gestreckten Hinterbeinen gemeint war, 1Bt sich nicht ausmachen, da die betreffenden Partien
vom Sockel verdeckt erscheinen.
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Das Pferd weist alle charakteristischen Merkmale der Leonardoschen Spitform auf.
Der groBe eckige Kopf mit dem geoffneten Maule und dem fast menschlichen Ausdruck,
die kurzen VorderfiiBe, der schlangenartig gewundene, geschwollene, iibergrofe Hals,
der michtige Korper mit seinen Hebungen und Senkungen, die scharf geknickten Hinter-
beine sind hier in demselben Sinne gegeben wie in den genannten Werken und Skizzen
Leonardos. Ganz iiberraschend wirkt die Identitat, wenn wir das Pferd ohne Reiter (Abb. 13)
von derselben Ansicht betrachten, aus welcher Leonardo sein Pferd auf einem schon
genannten Windsor-Blatte (Abb. 15, links das dritte von unten) gezeichnet hat. Eine
solche Ubereinstimmung in den Formen, in der Bewegung, im Geiste und auch in
den manierierten Ubertreibungen ist zwischen Werken verschiedener Hand kaum denk-
bar. Auch die iibrigen Skizzen desselben Blattes bekriftigen den Zusammenhang.

Ahnlich steht es mit der separat modellierten und gegossenen Reiterfigur. Das
Gesicht, obwohl in kleinen Dimensionen nur leicht skizziert, ist von ernstem, ener-
gischem Ausdruck erfiillt und weist die nichste Blutsverwandtschaft mit den Typen
der Anghiari-Schlacht auf. Der stark eingezogene Bauch in seiner kithnen Modellie-
rung ist auch ein Leonardosches Lieblingsmotiv, sowohl in der Anghiari-Schlacht wie
in den sich daran anschlieBenden Zeichnungen oft angewendet (Abb. Seidlitz II, S.68
und Tafel 57 links). Die Haltung und Bildung der Beine und FiiBe — natiirlich mit
Ausnahme des falsch angesetzten rechten FuBes — stimmt genau mit denen auf der
Anghiari-Schlacht {iberein. Das schéne Motiv des Drachenhelmes reicht bis in die
Jugend Leonardos zuriick; er hat es aber auch im Fresko der Anghiari-Schlacht?) an
dem hinteren Reiter rechts verwendet, wie aus einer Zeichnung in den Uffizien
(Phot. Philpot. Nr. 732) und einer Plakette des Kaiser-Friedrich-Museums (Abb. Jahr-
buch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1899, S. 112) ersichtlich ist.

Es ist wohl iiberfliissig, die Liste der Detailiibereinstimmungen linger fortzusetzen.
Sie wiirde ja nichts beweisen, wenn die Statuette ein willkiirliches Konglomerat leo-
nardesker Details wire, die etwa ein Epigone aus Zeichnungen des Meisters zusammen-
klaubt, oder eine verdiinnte Nachahmung, wie die Bilder der Mailinder Leonardo-Schiiler.
Das Entscheidende ist eben, daB wir hier eine selbstindige Schépfung vor uns haben,
in welcher die alten Motive weitergebildet, der neuen Aufgabe angepafit, von innen
heraus in eine vollkommene Einheit verschmolzen erscheinen und die daher nur vom
Meister selbst stammen kann.

Die Gruppe ist nicht einfach aus der Anghiari-Schlacht oder dem Hintergrunde
der Anbetung herausgenommen, sie ist die neue Lésung einer Aufgabe, die erst durch
das Trivulzio-Denkmal gestellt wurde und nur in Plastik gestellt werden konnte. Es
galt ein sich frei aufbdumendes RoB mit Reiter in Bronze darzustellen, so wie wir es
auf den Trivulzio-Skizzen fliichtig angedeutet sahen. Das gewagte statische Problem
ist es, das die hauptsichlichsten Verinderungen und Weiterbildungen der bekannten
Motive bedingt. Ein Gleichgewicht war nur dann zu erreichen, wenn der Schwer-
punkt der Gruppe genau in die Linie fiel, die die beiden Stiitzpunkte, d.s. die Hufe
der Hinterbeine, verbindet. Vor allem muBte daher das RoB, um den Schwerpunkt
weiter nach hinten zu bringen, steiler aufgerichtet werden. Dann wurden die Hinter-
beine so scharf geknickt, daB die UnterfiiBe in eine horizontale Lage kamen. Der
Hinterkorper wurde dadurch gesenkt und der Schwerpunkt zuriickgeschoben. Auch
fiir das Auge ist der Eindruck dieser Stellung héchst beruhigend, ganz so, als ob

') Auf dem Karton hat der Kopf — nach der Rubens-Zeichnung zu urteilen — nur eine
turbanartige Bedeckung getragen.
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Abb. 13. Leonardo
Studienmodell zum Trivulzio-Denkmal
(Das Pferd ohne den Reiter)

der Pferdekorper auf der breiten Basis der horizontalen Unterfiie aufliegen wiirde.

Demselben Zweck dient dann das weite Ausspreizen der Hinterbeine, wie sie auf

Zeichnungen nie vorkam, da die Notwendigkeit sich eben erst iq der plastischen

Ausfithrung ergab. Durch das Spreizen kommt der Hinterk(irpcr niher zum Bod.en,

der Schwerpunkt riickt wieder etwas zuriick und gewinnt auch in der Breite an Spiel-
Jahrbuch d. K. PreuB. Kunstsamml. 1916. 32
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raum. Durch diese wohldurchdachten Verinderungen erschien es nun moglich, das
freie Aufbiumen des Rosses — mit Zuhilfenahme der natiirlich unvermeidlichen inneren
Eisenkonstruktion — auch im groBen durchzufiihren.

Neben der Losung der rein technischen Fragen war der Kiinstler daraut bedacht,
den Eindruck vollkommenen Gleichgewichtes auch fiir das Auge herzustellen. Er
komponiert seine Gruppe in ein iibereck gestelltes Parallelogramm, und zwar so, daB
die Diagonale des Vierecks von Pferdekopf auf Pferdehuf in streng vertikaler Richtung
lauft. Dadurch ist die Komposition in zwei gleiche Dreiecke geteilt, die sich die Wage
halten, und die streng vertikale Achse — die Zunge der Wage — beruhigt das Auge
dariiber, daB der Schwerpunkt der Gruppe genau zwischen die Stiitzpunkte fillt. Dieses
sichtbare Gleichgewicht hat Leonardo auf einer kleinen Federskizze veranschaulicht
(Richter, pl. 30), wo der Reiter ebenfalls mit Schwert und Schild dargestellt ist, und die
— nach der Technik zu urteilen aus friiherer Zeit stammend — als erster Keim dieses
Gedankens zu betrachten ist. Der erstrebte Eindruck vollkommenen Gleichgewichtes
war wohl der Hauptgrund, weshalb Leonardo die Variante mit gestrecktem Hinterbeine
verwarf. Diese letztere Losung hat immer etwas beunruhigend Schwebendes, was dem
Geiste des XVIL Jahrhunderts entsprach, dem Empfinden der Hochrenaissance jedoch
vollkommen fremd war.

In der Anghiari-Schlacht, im Reiterzweikampf der Anbetung und in den Zeichnungen
werden RoB und Reiter zu einer einheitlichen Masse zusammengeballt; das Loslosen
und Klarlegen der Einzelteile wird durch Farbenunterschiede, Konturen und Lichtver-
teilung besorgt. Im einfarbigen plastischen Material, wo diese Hilfsmittel fehlen oder
nicht ausreichen, wiirde das Zusammenhalten der Massen zur Undeutlichkeit gefiihrt
haben; der Kiinstler hat auch aus diesem Umstande die notigen Konsequenzen gezogen.
Er schwicht das Vorwirtsbeugen des Reiters ab, isoliert dadurch seine Figur und er-
reicht, daB ihre Konturen sich frei abheben. Doch sollte anderseits durch Ver-
kniipfung der in sich selbstindigen Teile — die typische Renaissancekomposition im
Gegensatz zur optischen Einheit des Barocks (Bernini, Mocchi) — auch die Einheit der
Gruppe gewahrt werden. Die Figur, wie bei Leonardo mit Ausnahme der Anghiari-
Schlacht iiberall, in normaler Gr6Be gebildet, ordnet sich durch Beugen des Ober-
korpers in das Kompositionsviereck ein und wird durch die Diagonale der beiden
Arme mit der Masse des Pferdekorpers verbunden. Eine weitere formale Verkniipfung
wird durch den Pferdeschweif erreicht, der die Masse des Reiteroberkorpers in der-
selben nach vorn geschwungenen Form, aber in kleinerem MaBstabe, wiederholt, eine
kompositionelle Abstufung, die an das Schema Bramantes erinnert. Die Bildung des
Schweifes war auch durch andere Riicksichten bedingt: die energische Zickzacklinie
der Hinterbeine, die Basis des ganzen Aufbaues, klingt in seiner flammenartigen Form
frei aus; er ergénzt nebenbei auch das Viereck der Komposition. Diese dreifach be-
dingte Form kommt in den Zeichnungen nie vor, sie scheint erst am fertigen Modell
eigens erfunden, das Stiick dann besonders gegossen und eingesetzt worden zu sein.
Die kontrastierende Bewegung von Pferdekopf und Reiterfigur ist nicht in der iiber-
triebenen Form des Anbetungszweikampfes und mancher Skizzen gegeben; das Gleich-
gewicht der sitzenden Figur legte dem Plastiker gewisse Schranken auf. Doch ist dieser
Kontrast noch immer energisch genug, um der Gruppe den Eindruck voller Korper-
lichkeit zu geben und eine — in Reiterstatuen wohl noch nie versuchte — Mdglichkeit
ausreichender Vorder- und Riickansichten zu gestatten (Abb. 14).

Die Auffassung der Gruppe steht im vollkommenen Einklang mit der Kom-
position. In den Reiterkimpfen nur Bestandteil einer gréBeren Einheit, wird das Motiv
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x

Ahb. 14. Leonardo
Studienmodell zum Trivulzio-Denkmal
Vorderansicht

hier formal wie inhaltlich als selbstindiges Ganzes gefaBit. In den gemalten Kampfen

ist das RoB in Bewegung, hier in einem fliichtigen Moment der Ruhe dargestellt. Von

dem unsichtbaren Feinde erschreckt, biumt es sich auf, so hoch, wie es sich auf den

Hinterbeinen halten kann. Es ist nicht mehr das springende Pferd des Sforza-Denk-

mals, das einer Stiilze bedarf, auch nicht das auf den Feind sich stiirzende der ge-
32¢
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malten Kidmpfe; es ist der steil sich biumende Hengst in der dramatisch kurzen Minute
des Gleichgewichtes. Sein Schrecken ist aber nicht nur durch das Baimen in die Hohe
ausgedriickt; er wendet sich vom links gedachten Feinde auch seitwirts ab. Das
Motiv des Seitwirtsweichens im Vorderkérper wird durch die in demselben Sinne ge-
fithrte Bewegung der Hinterbeine verstirkt. Das erschrockene Pferd schligt mit dem
rechten HinterfuBl seitwirts aus und sucht sich an einem Felsenstiick zu stiitzen.
Wieder ein neues Motiv, welches wir in den Zeichnungen umsonst suchen, da es sich
erst im organischen Wachsen der neuen Idee ergab. Es wird dadurch auch das un-
gewdhnliche Auseinanderspreizen der Hinterbeine psychologisch motiviert. Die ganze
Last scheint jetzt auf dem einen linken HinterfuB zu ruhen; durch das Motiv des
einen Standbeines und durch die doppelte Richtung der vorangegangenen Bewegung
ist der Eindruck des Dramatisch-Momentanen gewonnen.

Ist das Pferd als Trager jahen Schreckens gebildet, so driickt die entgegengesetzte
Bewegung des Reiters unbeirrten Mut aus. Er wendet sich trotzig dem Feinde zu,
hélt ihm mit der Linken den Schild zur Abwehr entgegen; in der Rechten war schon
das geziickte Schwert bereit. Die kraftvoll sich windende Linie seines formreichen
Korpers, durch die ausgestreckten Arme noch verlingert, gibt seiner aktiven Energie
die sichtbare Form und wiegt die dumpfere Masse des Pferdekorpers voll auf. Die
gegensitzliche Bewegung von Pferdekopf und Reiterkorper wurde hier innerster Aus-
druck; der tierische Schrecken dient menschlicher Kraft zur Folie. Die Gegensitze von
Leiden und Wollen sind zu einer hohen Einheit verbunden, und in dem Ganzen
dringt der Wille siegreich durch.

DaB diese Erfindung, die in allen Details mit Leonardos Spitwerken iiberein-
stimmt, eine organische Um- und Weiterbildung der ilteren Ideen zeigt, im strengen
Rahmen eines Vierecks solch unerschopflichen Reichtum formaler und geistiger Motive
zusammendriangt und dabei keinen einzigen fremden Zug aufweist, nur vom Meister
selbst herriihren kann, dariiber wird wohl kein Zweifel moglich sein. Es fragt sich
noch, ob sie wirklich ein Studienmodell zum Trivulzio-Denkmal darstellt.

Ein einziger Umstand berechtigt da scheinbar zum Zweifel. Auf den Trivulzio-
Skizzen ist der Reiter — bei aller Fliichtigkeit klar erkennbar — mit dem Marschallstab
dargestellt; es war also urspriinglich eine Portritstatue geplant. Doch schlieBt das
keineswegs aus, daB Leonardo spiter, in den Studienmodellen, diese Absicht fallen
gelassen und sich zu einer freien Reiterdarstellung entschlossen hat. Schon Verrocchio
hat ja in seinem Colleoni auf die PortritmiBigkeit verzichtet, die von der Hohe herab
ohnehin fast verlorengeht, und wir sahen, daB sich Leonardos Sforza-Entwiirfe, trotz
der ausdriicklichen Bestellung: »suvi il duca Francesco armato« zu unpersénlichen
Kampfdarstellungen entwickelten. Hier, wo auf michtigem Unterbau eine verhiltnis-
miBig kleine Bekronung geplant war, konnte er um so berechtigter dem natiirlichen
Hange seiner Phantasie folgen. Die liegende Grabfigur trug ja selbstverstindlich die
Ziige des Toten; er mochte sie hoch oben nicht noch einmal wirkungslos wieder-
holen. Ob dann der Besteller diese Losung annehmbar fand oder nicht, tut nichts
zur Sache. Der Wortlaut des Kostenvoranschlages spricht bei der liegenden Figur von
der »figura del morto«, bei der Reiterstatue dagegen nur von »un corsiere coll’ uomo
sopra<. Somit ist nicht nur die Mdoglichkeit, sondern auch die Wahrscheinlichkeit
einer solchen Losung erwiesen.

Wenn wir nun dazunehmen, daB unsere Statuette erst nach dem Schlachtbilde
entstanden sein kann, daB Leonardo sich damals erweislich mit dem Trivulzio-Denkmal
beschiftigt hat und dasselbe sicher bis zum kleinen Wachsmodell gedeihen lieB, daf
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Abb. 15. Leonardo
Pferdestudien und Entwiirfe fiir einen Drachenkampf. Federzeichnung
Windsor
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das Motiv des frei sich aufbiumenden Pferdes schon auf den fliichtigen Trivulzio-
Skizzen deutlich zu erkennen ist und unsere Statueite eben dieses Motiv statisch und
formal einer vollkommenen Losung zufiihrt, so folgt fast zwingend der SchluB, daB
in ihr ein Studienmodell zum Trivulzio-Denkmal erhalten blieb.

Das wird auch durch die Ausfiilhrung der Bronze bekriftigt. Die Modellierung
ist die einer eindringlichen Studie; Formen und Ausdruck vollkommen klargelegt, auf
alle kleinlichen Details dagegen verzichtet. Die Aderchen am Pferdekérper, die der
Ziseleur sonst so sauber herausarbeitet, sucht man vergebens; mit um so mehr Wucht
sind die Hauptformen herausgeholt. Selbst der Drachenhelm, der so verfiihrerisch
zum Detaillieren einlddt, ist frei und leicht hingesetzt und auf die wirkungsvolle Silhouette
hin behandelt. Bei der meisterhaften, durchweg einheitlichen Modellierung ein Ver-
nachlissigen aller AuBerlichkeiten, die GuBlécher offen gelassen, der Schweifeinsatz
nicht vermacht; keine kleinliche Sauberkeit, wie bei den zum Verkauf bestimmten Stiicken;
ein Kiinstlermodell, anstatt des zerbrechlichen Wachses in Bronze gegossen, zu eigenem
Studium und eigener Freude dienend.

Die wunderbare Freiheit und Sicherheit des Modellierens beweist ferner, daB wir
hier keine Kopie oder Nachbildung des Leonardoschen Modells vor uns haben, sondern
zweifellos ein Original. Das bezieht sich natiirlich nur auf das Wachsmodell; ob die
mechanische Arbeit des AusgieBens durch Leonardo selbst oder durch irgendeinen
BronzegieBer bewerkstelligt worden ist, kann nicht festgestellt werden und hat auch
weiter keine Bedeutung. Der GuB als solcher hat kleine technische Mingel, kann
aber kiinstlerisch vollkommen genannt werden, da er alle Feinheiten des Wachsmodells
zum Ausdruck bringt.

Die Statuette muB seinerzeit bekannt und berithmt gewesen sein. Raffael benutzte
sie zum goéttlichen Reiter in seinem Heliodor, und Fra Bartolommeo hat sie in der in
Weimar liegenden Kreidezeichnung aus der Erinnerung abgebildet!). Selbst Stradanus
noch versinnbildlicht die Skulptur mit dem sich aufbdumenden Pferde Leonardos.

In des Meisters Entwicklung bedeutet sie den AbschluB 25jihrigen Ringens mit
dem Problem. Aus der Flachkomposition des Sforza-Denkmals entwickelte sich die
iiberreiche plastisch empfundene Gruppe der Reiterschlacht, und aus dieser 16st sich
wieder die eirizelne RoB-und-Reiter-Gruppe los, in sich beschlossen, plastisch rund, die
inneren Widerspriiche des Vorwurfs vollkommen ausgleichend.

Von ‘dieser Gruppe aus iibersehen wir die ganze Entwicklung Leonardos, die
von der Plastik zur Malerei, von der Malerei zur Plastik geht, und unbehindert vom
Material ihre ureigensten Gesetze verfolgt, die konsequenteste und selbstindigste Ent-
wicklung, die die Renaissance gesehen. Die Statuette bedeutet einen Hohepunkt in des
Meisters Schaffen; die quattrocentistische Liebe zum Kleinkram, die selbst in der Reiter-
schlacht noch fiihlbar war, vollkommen abstreifend, nur die struktiven Formen detaillie-
rend, driickt sie in streng gesetzlicher Form ein ideales Gleichgewicht materieller und
geistiger Krifte aus. In diesem Sinne ist sie eine Ergidnzung unserer Idee von der
Hochrenaissarice. Aber auch losgelost von individueller und zeitlicher Bedeutung ist
sie fiir uns lehrreich als eine vollkommene Losung des Problems der freistehenden
Reiterstatue,

1) Fritz Knapp, Fra Bartolommeo della Porta, Halle a. d. S. 1903, S. 197.
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