N ey oz

c
STUDIEN

ZUR TOSKANISCHEN
KUNST

Festschrift fiir
Ludwig Heinrich Heydenreich
zum 23. Mirz 1963

[ A6l

Prestel-Verlag Miinchen

, \"b / é \5‘:;’/6;\ :/



tations, such as those of Raphael and Giulio Romano. For instance, in Rubens as well as in

Cigoli, the transition between the earthly scene of martyrdom and the divine spectators

is made by a group of angels who bring to Stephen the attributes of his martyrdom. The
curious importance of imaginative architecture in both paintings is more strongly em-
phasized by Cigoli than by Rubens, probably because of Cigoli’s personal involvement in
building design at the time®.

Another probability is that Rubens had noticed Cigoli’s very well known Ecce Homo,
now in the Uffizi (fig. 19). He too was interested in this topic; we know from engra-
vings of an excited, manneristic, multi-figured composition of the Ecce Homo, but Rubens
also used an older and more simple type, in the manner of Correggio, with three figures in
half or three-quarter length®. Cigoli’s famous painting, as has been noted, is certainly
dependent on the Correggio composition (fig. 20). Thus it is not astonishing that scholars
such as Michel# have seen the influence of Cigoli’s brilliant painting on Rubens. He most
probably saw the painting because it was a part of a competition in 1606 ordered by
Monsignore di Massimi between Cigoli, Caravaggio, and Passignano®.

The spiritual as well as the visual relationship of Cigoli to Rubens is remarkably evident
in their conceptions of St. Francis. Cigoli is the most prolific painter of the St. Francis
figure (especially if one counts the works of his school). He bases his conception on Barocci,
the renovator of the St. Francis legend (or cult) in painting; however, in a very characteris-
tic way Cigoli not only represents the visionary character of St. Francis as did Barocci, but
also represents the saint himself, more or less naturalistically, almost as a living person.
Rubens adopts this more human aspect in the relatively few paintings he made of St.
Francis. In his Stigmatization of St. Francis in Cologne (ca. 1616; fig. 23) the visionary figure
is represented by a heavy-set frater who is visibly but not hectically moved. Also the com-
position is similar to Cigoli’s Stigmatization of St. Francis in San Marco, Florence (fig. 22).
Rubens’ naturalism goes so far that in the portrait of St. Francis Kneeling and Praying in
the Pitti (K. d. K. 97), there is little difference from the Portrait of a Franciscan Monk in
Munich (K. d. K. 96).

Here, as in other cases, the approach to reality, even in the realm of the miraculous and
transcendental which is an essential part of the Rubensque Baroque, seems to have been
prepared by the art of Cigoli. In this way it is not only the borrowing of motives and com-
positional arrangements which Rubens owes to minor artists like Roncalli, but it is a deeper
stylistic approach to a new conception, post-maniera and in some way post-counter refor-
mation, which Rubens found in the art of Cigoli.

38 An example of this is the very claborate dome in the 4° The copy in Schleissheim (fig. 21) is too feeble to make
background of his painting with great volutes devised any definite conclusions.

in a rather Baroque style. 41 Cf. R. Oldenbourg (footnote 3) p. 106.

39 Cf. M. Rooses, L’oeuvre de P. P. Rubens. Anvers 42 The Passignano is unknown, but a painting of the same

1886-92, II, p. 273. A painting of the same subject in the subject has been attributed by R. Longhi to Caravaggio.

Joly collection was recently published by Rothlisberger, (L’ “Ecce Homo’ del Caravaggio a Genova. In: Paragone,

An Ecce Homo by Rubens. In: The Burlington Magazine, 51, 1953, PP. 3—13). '
CLv, 1962, P. 543.
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'DIE ARBEITEN LEONARDOS UND MICHELANGELOS
FUR DEN GROSSEN RATSSAAL IN FLORENZ

EINE REVISION DER BILD- UND SCHRIFTQUELLEN
FUR IHRE REKONSTRUKTION UND GESCHICHTE

Christian Adolf Isermeyer

Vorbemerkung: Da der folgende Text ein hiufiges und wiederholtes Zitieren von Quellenschriften und wissen-
schaftlicher Literatur verlangt, Anmerkungen aber im Interesse der Lesbarkeit vermieden werden sollten, sind
die angefiihrten Verdffentlichungen im Text selbst nur mit Verfassernamen oder Kurztitel und, wenn méglich,
mit Erscheinungsjahr angegeben; das alphabetisch geordnete Literaturverzéichnis am SchluB (1v) ermoglicht
die Feststellung des genauen Titels und des Erscheinungsorts.

Verweisungen auf Dokumente (Dok.) und deren Erliuterungen (Dok. . . . C . .) beziehen sich auf den An-
hang (111), der eine gewisse Selbstindigkeit gegeniiber dem bewuBt kurz gehaltenen Text hat. In ihm sind alle
Schriftquellen zusammengestellt und erértert worden, die sich auf die Arbeiten Leonardos und Michelangelos
beziehen, und deren Lesart oder Interpretation strittig ist, auch solche also, auf die im Text kein Bezug ge-
nommen wurde.

Zu danken habe ich: fiir giitige Erlaubnis zu eingehendem Studium der Originale und ihrer Wiedergabe dem
Koninklijk Huisarchief im Haag und dem Earl of Leicester in Holkham Hall (Norfolk), fiir Auskiinfte und
Fotos: Alessandro Bettagno, Otto Demus, Horst Gerson, Isolde Ragaller-Hirth und Kate Steinitz.
Im Sommer 1960 konnte ich meine Untersuchungen im Rahmen einer Ubung an der Universitit Ham-
llzvl.lrg in fruchtbarer Zusammenarbeit erdrtern und iiberpriifen und zu den hier vorgelegten Ergebnissen
iren. - :

TEIL I

I

Die zwischen 1504 und 1506 geschaffenen Kartons Leonardos und Michelangelos fiir ihre
Wandbilder im 1496 errichteten grofen Ratssaal von Florenz mit Darstellungen aus den
Kriegen gegen Mailand und Pisa - nach Cellinis und Vasaris Aussage »die Schule der Welt«
— sind frithzeitig zerschnitten worden und spiter verloren oder zugrunde gegangen. Auch
die Wandbilder selbst sind nicht vorhanden. Unausgefiihrt blieb dasjenige Michelangelos,
zugrundegegangen ist das begonnene, aber vorzeitig verdorben und unvollendet zuriick-
gelassene Leonardos; ein halbes Jahrhundert nach seinem Entstehen vernichtete es als
schaffender Kiinstler der gleiche Vasari, der als Historiker am meisten dafiir getan hat, der
Nachwelt eine Vorstellung dieser bewunderten Werke zu vermitteln. Alles, was von den
Originalen iibrig geblieben ist, ist ein kleines — stark iiberarbeitetes — Fragment vom Kar-
ton Leonardos: der Kopf des schreienden Soldaten in Oxford (Abb. 3).

Fiir die Vorstellung dieser epochemachenden Bildschépfungen sind wir also auf Kopien
angewiesen, die in dieser »Schule der Welt«, das heif3t vor den beiden ausgefiihrten Kartons,
vor dem unvollendeten Wandbild und vor einer, hier neu einzufithrenden, »Experimentier-
tafel« Leonardos entstanden sind. Die vorbereitenden Zeichnungen Leonardos und Mi-
chelangelos fiir ihre Kartons —aufschluBreich vor allem fiir deren Entstehungsgeschichte -,
Urkunden und zeitgenGssische Berichte kommen hinzu, diese Vorstellung zu erginzen.
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2
Angesichts der hohen kiinstlerischen und kunstgeschichtlichen Bedeutung der verlorenen
Werke hat sich die Forschung immer wieder bemiiht zu kliren, inwieweit die erhaltenen
Kopien zuverlissig sind, ob sie uns das Ganze oder nur Teile des Ausgefiihrten iiberliefern,
und ob das Ausgefiihrte das Ganze oder nur ein Teil des Geplanten war. Auch-die mit der
Klirung dieser Rekonstruktionsfrage aufs engste verbundene Frage nach der GroBe der
Originale und dem vorgeschenen Platz der Wandmalereien im Saale hat man— wenn auch
erstaunlich spit — gestellt und zu beantworten gesucht.

Die Zuverldssigkeit der Kopie in Holkham Hall fiir Michelangelos Badende (Abb. ¢)
und die verschollene — aber durch Lichtbild und Stich iiberlieferte — Kopie der ehemaligen
Sammlung Timbal fiir Leonardos Kampf um die Fahne (Abb. 2) ist seit den Untersuchun-
gen von Kohler 1907 und Suter 1929 gesichert und unumstritten. Auch an der Zuverlissig-
keit der Kopie in den Uffizien fir Leonardos verdorbenes und unvollendetes Wandbild
(Abb. 1) bestehen seit Suter 1929 und 1937 keine Zweifel. Im Gegenteil, die Zuverlissig-
keit wurde noch bestitigt durch eine zweite Kopie, auf die Lessing 1935, S. 15 aufmerksam
machte. Sie befand sich in der Sammlung des Fiirsten Doria D’ Angri in Neapel, war 1939
auf der Leonardo-Ausstellung in Mailand zu sehen und ist in dem dieser Ausstellung ge-
widmeten Erinnerungsband klein und unzulinglich abgebildet (Leonardo 1939, S. 137);
seit der Auflésung der Sammlung Doria D’ Angri nach 1939 ist sie verschollen. Da auf dieser
zweiten Kopie und auf einer dritten im Besitz von Graf Bernardé Rucellai, Florenz, die
Kurz 1962 verdffentlichte, auch der links kauernde Krieger zu sehen ist, der auf der Kopie
in Florenz fehlt, darf angenommen werden, daf sie frither gemacht worden sind als diese,
zu einer Zeit, als das Wandbild noch besser erhalten war. Auf jeden Fall ist durch diese
beiden Kopien Suters Behauptung entkriftet, Leonardo habe die Gestalt des Kauernden
nicht auf das Wandbild iibernehmen wollen.

Die Frage nach der GroBe der Originale, nach denen diese Kopien gefertigt wurden,
darf seit Suter 1937 — wenigstens grundsitzlich — ebenfalls als gelost angesehen werden.
Auf Grund des Oxforder Fragments und einer Kopie des Kartons errechnete Suter 1937
fiir Leonardos Kampf um die Fahne die GroBe von 4,20 : 5,20 m und fiir Michelangelos
Badende 4,20: 7,20 m; die Figuren wiirden bei dieser Bildhdhe etwa /3 iiber Lebensgréfe
haben, was fiir Michelangelo wiederum Bestitigung findet im Inventar Turin 1635, S. 62,
Nr. 696 und 697, in dem die Figuren auf damals noch erhaltenen Kartonfragmenten — von
Kohler 1907 zuerst als solche erkannt — bezeichnet werden als wpin grandi del naturale«.

Ob aber die in den genannten Kopien iiberlieferten Kompositionen des Kampfes um die
Fahne und der Badenden ein in sich geschlossenes Ganzes sind oder nur Teil von groBe-
ren, ausgefiihrten, entworfenen oder nur geplanten Darstellungen, ist weiterhin fraglich,
ebenso wie der Platz dieser Darstellungen an den Winden des grofen Saales.

Die hier in der Forschung noch bestehenden Widerspriiche erkldren sich vornehmlich
durch die Tatsache, daB die einzelnen Forscher die Probleme nicht als ein komplexes Ganzes
behandelt haben, sondern als Teilprobleme, sei es in Beschrinkung auf das Werk des einen
oder anderen Kiinstlers, sei es in Beschrinkung auf den einen oder anderen der oben ge-
nannten Aspekte.
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1 Kopie nach Leonardos uuvollendetein, unten verdecktem Wandbild.

Zwischen 1513 und 1558. Holz, 84:143 cm. Florenz, Uffizien, ausgestellt im Palazzo Vecchio

2 G. Haussoullier (1818-1891) Stich nach »Timbal-Kopie« nach Leonardos Karton.
: Bildspiegel 24,5:29 cm. Paris, Louvre
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Unter diesen Umstinden ist es véllig miiBig, die gegensitzlichen Meinungen zu nennen

oder gar zu erdrtern, die betreffs der Vollstindigkeit seit du Fresne 1651, betreffs des Platzes
seit Kohler 1907 gedulert worden sind.

Es moge genligen, dic einzige Meinung zu nennen, die auf einer Gesamtanschauung
beruht und in den letzten Jahren fast einmiitigen Anklang gefunden hat:

Wilde 1944 hat — nach den, zum Teil mangelhaften, Ansitzen bei Kéhler 1907, Lessing
1935 und Herzfeld 1938 — als erster dem groBen Ratssaal und seiner Ausstattung — zu der
die Wandbilder Leonardos und Michelangelos gehdren — auf Grund der von Frey 1909 zu-
sammengestellten Schriftquellen eine umfassende Untersuchung gewidmet und auch eine

‘Beantwortung der strittigen Fragen nach GroBe und Platz der Wandbilder versucht (iiber
deren Fragwiirdigkeit noch zu reden ist; vgl. unten S. 104 und Dok. X C 1).

Im Rahmen seiner in einer schematischen Zeichnung veranschaulichten — im einzelnen
anfechtbaren — Rekonstruktion des Saales (Abb. 12) nahm Wilde an, daB Leonardo und
Michelangelo zwei Riesenbilder hitten malen sollen (12:30 braccia = 7:17,5 m); von ihnen
wiren die durch Kopien iiberlieferten Darstellungen nur kleine Teile gewesen; wir haben
den Platz dieser Teile in das Rekonstruktions-Schema Wilde 1944 eingetragen nach den
spiteren, genaueren Angaben von Wilde 1953, S. 73-74 (wo die GréBe der Wandbilder
nun abweichend vom Schema mit 24:60 engl. FuB = 7,32:18,20 m angegeben ist, was wir
unberiicksichtigt lieBen). Den Platz dieser Bilder vermutete Wilde — wie vor ihm schon
Kéhler 1907, S. 170 (freilich fiir sehr viel kleinere Bilder) und Tolnai 1943, S. 215-17 (frei-
lich fiir drei Bilder) — an der 6stlichen Lingswand des Saales zu Seiten des Gonfaloniere-
Sitzes, und zwar wegen des in den Kopien dargestellten Lichteinfalles links das Bild Michel-
angelos, rechts das Bild Leonardos. Allein hier im Osten, wo sich nach Vasari nur zwei Fen-
ster, und diese in der Mitte der Wand, ‘befunden haben, wire Platz fiir so groBe Bilder ge-
wesen. Daf} die durch die Kopien iiberlieferten Kompositionen aber wirklich nur Teile wa-
ren von einem geplanten GroBeren, bezeugen — was Wilde nicht ausdriicklich fiir sich an-
fiihrt, wovon er aber selbstverstindlich ausgeht — die Schriftque'len, die von begonnener
Arbeit, ja mehr noch, von kleinem Anfang fiir ein groBes Werk sprechen (Dok. XIII, XIV,
XV). So hat die von Wilde 1944 vorgetragene These etwas Bestechendes, und, da sich kein
Widerspruch gegen sie regte, ist es nicht verwunderlich, daf Wilde nur neun Jahre spiter
(1953 und 1953% S. 7) das zunichst als Vermutung Vorgetragene als feststehende Tatsache
hinstellte. Inzwischen war sogar unabhingig von anderer Seite eine dhnliche Vermutung
geduBert worden. 1949 hat Neufeld eine bereits 1943/44 ohne Kenntnis von Wildes Aufsatz
gemachte graphische Rekonstruktion versffentlicht, die eine annihernde Anschauung von
Leonardos angeblich gréfier geplantem Wandbild oder dessen »modello« geben sollte.
UnbewuBt oder bewuBt Anregungen aufnchmend von Geymiiller 1886, S. 160, und Clark
1035, S. 29-30, hatte er dafiir drei der mit dem Auftrag zusammenhingenden Entwurfs-
zeichnungen Leonardos zu einer gréBeren Komposition vereint; der Kampf um die Stan-
darte bildet darin die Mittelgruppe. Die These von Wilde 1944, die Neufeld 1949 erst nach
Abschluf seines Aufsatzes bekannt wurde, wird von ihm im Nachwort (S. 183, Anm. 32)
ausdriicklich gutgeheiBen. Wilde seinerseits dagegen stimmte 1953, S. 7071, der Rekon-
struktion Neufelds nicht zu, konnte ihr schon deshalb nicht zustimmen, weil Neufeld nicht
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3 Fragment aus Leonardos Karton; stark tiberarbeitet. §0,5:37,5 cm.
Oxford, Ashmolean Museum

die gleichen Proportionen und AusmaBe fiir das Wandbild angenommen hatte wie er. Das
tat dann — ankniipfend an Neufeld und unter ausdriicklicher Anerkennung und Zugrunde-
legung von Wildes Thesen fiir Platz und Gré8e von Leonardos Wandbild — Gould 1954 bel
einer zweiten, schr viel freieren und unbestimmteren Rekonstruktion, in der Gruppen aus
Leonardos Entwurfszeichnungen versetzt erscheinen in eine phantastische Berglandschaft,
die den Hintergrundsdarstellungen der Mona Lisa und der Anna Selbdritt entlehnt ist.
Auch in dieser Rekonstruktion bildet der von Leonardo als Wandbild begonnene Kampf
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um die Fahne die Mittelgruppe. Gould setzt ihn ins Zentrum des Bildfeldes, das heifit in
den Mittelgrund des Bildraumes, und zwar aus zwei Griinden:

1) weil in der Renaissance der Wandmaler aus technischer ZweckmiBigkeit seine Arbeit
am oberen Rande begonnen und von dort nach unten fortgesetzt habe,

2) weil in der Kopie des unvollendet gelassenen Wandbildes in den Uffizien (Abb. 1) die
unteren Partien der Komposition fehlen, was darauf schlieBen lasse, daB sie — erklirbar aus
dem oben erwihnten Verfahren — bei Abbruch der Arbeit im Wandbild noch nicht ausge-
fithrt waren.

Beide Griinde sind nicht stichhaltig:

1) das Wandbild Leonardos war nicht al fresco gemalt, wie wir aus vielen Quellen wissen
(vgl.z. B. Dok. 1 A ¢), und wie auch Gould selbst weiB (S. 118), unterlag also in seiner Her-
stellung nicht dem fiir Freskomalerei iiblichen Verfahren.

2) Das glatte Abschneiden der Figuren am unteren Rande auf der Uffizientafel erklirt sich
aus der Tatsache, dal Leonardos Wandbild seit 1513 mit einem Lattenrahmen geschiitzt
war, der unten einen Streifen verdeckte und dem Anblick des Kopisten entzog (Dok. XVII);
darauf wies bereits Suter 1937 in seinem Gould unbekannt gebliebenen Buch hin (S. 24—25).

Auch Goulds unter Beriicksichtigung von Wildes These gemachte Rekonstruktion
entspricht jedoch nicht ganz der Vorstellung von Wilde selbst, der 1953, S. 70-71, meint,
der Kampf um die Standarte miisse sich im Vordergrunde, also in der unteren Bildhilfte
befunden haben, weil die Figuren — wenn man fiir sie, mit Suter 1937, den MaBstab des
Oxforder Fragments zugrundelegt — als Mittelgrundfiguren zu grof} wiiren.

Ohne die Arbeiten von Neufeld 1949 und Gould 1954 zu erwihnen, hat schlieBlich
Cederlsf 1959 aufs neve auf die ikonographische und formale Verwandtschaft von Leonardos
Reitergruppe und seinen anderen zur Anghiarischlacht gehérenden Entwiirfen mit den von
Schubring bekannt gemachten Darstellungen auf Truhenbildern des 15. Jahrhunderts
hingewiesen und in unbestimmter Form die Méglichkeit angedeutet, daB die von Leonardo
geplante Gesamtkomposition diesen Truhenbildern grundsitzlich dhnlich sein sollte.

Die Rekonstruktion von Leonardos Wandbild im einzelnen ist also umstritten, eine
analoge Rekonstruktion fiir das Wandbild Michelangelos einstweilen noch nicht unter-
nommen —, daf diese Bilder jedoch die von Wilde angenommenen RiesenausmaBe haben
und sich als Gegenstiicke an der Ostwand des Saales befinden sollten, ist von der Forschung
als feststehende Tatsache akzeptiert worden (z. B. von Einem 1959, S. 34, Barocchi 1962,
S.253, Grohn 1963, S. 64; dagegen nur: Heydenreich 1954, S. 40—50 und, nachdriicklich und
entschieden, Freedberg 1961, S. 44) und beginnt, Ciceroni-Weisheit zu werden (Kauffmann
1962, S. 151).

3
Ehe iiberhaupt die Richtigkeit der auf den stillschweigend angenommenen Voraussetzun-
gen beruhenden Rekonstruktionen erértert wird, scheint es geboten, die Voraussetzungen
selbst auf ihre Tragfihigkeit zu priifen.
Was die Grife der Wandbilder betrifft, lieBe sich die Annahme von Wilde 1944, daB es
sich um ungewdhnliche Riesenformate gehandelt habe, sogar urkundlich wahrscheinlich
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machen. Wir wissen aus den Quellen nicht nur, daB beide Kiinstler grofe Riume fiir ihre

~ Arbeit an den Kartons benutzten, sondern wir kennen genau die Papierlieferungen und die

Zahlungen fiir das Zusammenkleben und Einfassen dieser Kartons (Dok. I, V, VI, VII,
VI, XI). Die Errechnung der méglichen KartongroBe auf Grund der gelieferten Papier-
menge ist erst seit den Forschungen von Gasparinetti 1956 méglich; sie ergibt, daB Michel-
angelos Karton wenigstens annihernd die von Wilde angenommenen AusmaBe haben konn-
te, Leonardos Karton sogar noch weit gréBere (vgl. Dok. III C 3 und Dok. VIII C I).
Daf diese Kartons freilich gerade das von Wilde angenommene Formar haben miiBten, 1iB¢
sich nach der Menge des gelieferten Papiers allein nicht beweisen.

Was hingegen den vorgeschenen Plarz der Wandbilder betrifft, so widersprechen die
Quellenaussagen, nach denen Michelangelo fiir die Ausmalung des Saales die Hilfte oder,
genauer ausgedriickt, die andere Wand tibertragen wurde (Dok. X; Vasari-F rey 1550, S. 56)
eindeutig Wildes Annahme, und der Widerspruch 148t sich auch nicht, wie Wilde ver-
suchte, weginterpretieren (Dok. X C 1). Die Malereien der beiden Kiinstler befanden sich
rach den Schriftquellen einwandfrei nicht nebeneinander, sondern einander gegeniiber.

Damit fillt dann aber zwangsliufig auch das Argument Wildes fir das von ihm ange-
nommene Format der Bilder. Es zeigt sich, daB seine Beweisfiihrung einen circulus vitiosus
bildet: die Wandbilder miissen das Riesenformat haben, weil nach seiner Annahme an der
Ostwand Flichen dieser Grofe zur Verfiigung stehen, und sie miissen sich umgekehrt —
entgegen den Quellenaussagen — nebeneinander an dieser einen Wand befinden, weil sie
Formate haben, die nur hier unterzubringen sind.

Wildes von ihm selbst und von anderen Forschern als feststehende Gegebenheit hinge-
nommene Hypothese ist also nicht nur wieder ausdriicklich als solche zu kennzeichnen, son-
dern auch als solche zuriickzuweisen. o

Und mit den Voraussetzungen fallen die Folgerungen, das heiBt die willkiirlichen Re-
konstruktionen der Wandbilder unter Benutzung der Skizzen als groBer Tableaux, die,
wie Historienbilder des 19. Jahrhunderts, als Pendants an der Wand sitzen.

Eine Rekonstruktion der geplanten Wandmalerei im grofien Ratssaal darf die gut ver-
biirgte und bis zu Wilde 1944 auch fast allgemein anerkannte Tatsache, daB sich die Werke
Leonardos und Michelangelos einander gegeniiber befinden sollten, nicht einfach beiseite

- schieben, sondern muf von ihr ausgehen.

Von hier aus gesehen hatten also die im Einzelnen unbestimmteren V. orschlige von Popp
1928, S. 46-48; Lessing 1935, S. 2, 9, 61-62 und Herzfeld 1938, S. 63—64, die diese Tatsache
beriicksichtigen, eine gréBere Berechtigung. Ganz unwahrscheinlich dagegen war nun bei
ihnen das noch viel gréBere — fast die ganze Breite und Hohe der Lingswinde beanspru-
chende, vollig uniibersichtliche — Format (ca. 10:50 m), das die Gesamtkompositionen unter
Einbeziehung von Fenstern und Tiiren haben soliten. Die durch- die Kopien iiberlieferten
Gruppen der Reiter und Badenden hitten davon nur verschwindend kleine Bestandteile aus-
gemacht. Seit wir, auf Grund der Forschungen von Briquet 1907 und Gasparinetti 1956,
die Papierlieferungen fiir die Kartons groBenmiBig errechnen konnen (vgl. Dok. III C 3),
laBt sich sogar mit dokumentarischer Sicherheit sagen, daf so groBe Formate fiir die Wand-
bilder nicht méglich waren. Da die Rechnungsbiicher der Signoria fiir die Jahre der Ent-
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stehung der Kartons vollstindig erhalten sind, darf auch als ausgeschlossen gelten, daf
noch weitere Papierlieferungen erfolgten.

So ldBt sich also mit voller Bestimmtheit sagen, dafl Leonardos Karton nicht einmal fiir

die Hilfte, Michelangelos nicht einmal fiir ein Viertel des von den genannten Autoren vor-
geschlagenen, schon aus dsthetischen und historischen Griinden unwahrscheinlichen, Bild-
formats ausgereicht hitte.

Alle bisher gemachten Vorschlige fiir die Rekonstruktion der geplanten Wandmalereien
des groflen Saales — und damit auch fiir den Platz der in Kopien iiberlieferten Gruppen in-
nerhalb der Gesamtdekoration—sind also, wie der erste mit Benutzung der Rubenszeich-
nung im Louvre gemachte Rekonstruktionsversuch von Leonardos Bild durch Pierre No-
lasque Bergeret (1782-1863), den 1876 Charles Blanc verdffentlichte, “not only unsuccessful,
but perfectly unfounded” (Richter 1883, S. 340). Alle gehen von falschen Voraussetzungen aus:
die einen von der Annahme, die geplanten Bilder hiitten sich nebeneinander an einer Wand
befinden sollen, die anderen von der Annahme, sie hitten die einander gegeniiberliegenden
Lingswinde fast in voller Breite und Hohe beanspruchen sollen.

4

Eine erneute Priifung aller bisher bekannten Bild- und Schriftquellen, die den Saal und seine
Ausstattung betreffen, von dieser vor allem die Arbeiten Leonardos und Michelangelos,
hat cinige Ergebnisse gebracht, die iiber Kéhler 1907, Suter 1937 und Wilde 1944 hinaus-
gehen. Die beiden wichtigsten, die die Grundlage fiir eine neue Rekonstruktion der Wand-
malereien bilden kénnen, sind diese:

A) Die Ermittlung eines Tafelbildes von Leonardo mit der Darstellung des Kampfes um
die Standarte, die von ihm mit geringen Abinderungen auf den Karton ibertragen wurde.
B) Die Ermittlung des annihernden Formates dieses Kartons, einerseits auf Grund von
Anzahl und GréBe der dafiir geliefercen Bogen Papier, andererseits auf Grund des errechen-
baren Formates des auf den Karton iibertragenen, nur einen Teil der Gesamtfliche be-
anspruchenden Bildes.

A) Von Leonardos Kampf um die Standarte, der Teil seines Kartons sein sollte, FiBt sich
eine erste, zwischen 8. I. und 4. v. 1504 auf Holz gemalte Fassung aus Urkunden nachweisen
und aus Kopien veranschaulichen: die sogenannte »Experimentiertafels.

Von ihr spricht der Magliabechianus (Dok. I A, B, C, ¢). Am 8. 1. 1504 wurde fiir sie das
Holz bestellt, und aus Art und Anzahl der Hélzer I8t sich schlieBen, daB die Tafel eine
anschnliche Grofe hatte (Dok. ). Vor dem 4. V. 1504 muB sie vollendet gewesen sein, da
Leonardo bereits begonnen hatte, das Bild auf den Karton zu iibertragen (Dok. IV); fiir
diesen war am 28. 11 das Papier bezahlt worden (Dok. III).

Von dieser Experimentiertafel geben uns der groBe Stich von Lorenzo Zacchia und die
Kopie einer Zeichnung von Rubens eine genaue Vorstellung.

Auf den Stich von Zacchia (Abb. 5) ist zuerst hingewiesen worden von Milanesi (— Va-
sari, ed. Le Monnier VII, 1851, S. 32/33, Anm 1, Nr. 2); Milanesi druckte auch die Inschrift
dieses Stiches ab; sie lautet: »EX TABELLA PROPRIA LEONARDI VINCII MANV PICTA OPVS
SVMPTVM A LAVRENTIO ZACCHIA LUCENSI AB EODEMQUE NVNC EXCVSSVM 1558« Zacchia
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4 Raphael: Zeichnung nach Leonardos »prima idea
Ausschnitt (OriginalgréBe 9,1:10 cm) aus einem Skizzenblatt. Oxford, Ashmolean Museum
hat also 1558 —wohlim gleichenJahre,in dem Leonardos unvollendetes Wandbild dem Unter-
gang preisgegeben wurde — seinen Stich gemacht nach einer vorher von ihm angefertigten
Kopie einer eigenhindig von Leonardo gemalten Tafel. DaB diese Tafel die urkundlich be-
zeugte Experimentiertafel ist, leidet nicht den geringsten Zweifel. Zacchias Kopie danach
wird zwischen 1540 und 1550 entstanden sein. Einerseits deutet das suunc« der Inschrift von
1558 darauf hin, daB zwischen Kopie und Stich einige Jahre vergangen sein miissen, anderer-
seits kann Zacchia, der 1524 geborenist, diese Kopie frithestens als 16jihriger gemacht haben.
Noch am Anfang des 17. Jahrhunderts war die Tafel Leonardos vorhanden. Auch Rubens
hat sie kopiert. Dem spiter erweiterten und eigenhiindig iiberarbeiteten Blatt im Louvre
(Abb. 7) liegt diese Kopie als Urfassung zugrunde. Eine Replik dieser Urfassung von Schii-
lerband befindet sich im Besitz der Kénigin der Niederlande (Abb. 8). Die Urfassung der
Zeichnung von Rubens zeigte danach engste Verwandtschaft mit dem Stich von “Zacchia.
Suter 1937, S. 82, bezeichnete diesen deshalb als die von Rubens benutzte Vorlage, worin
ihm die Forschung folgte (zuletzt Held 1959, Nr. 161, S. 158 und Miiller Hofstede 1964,
S.98). DaBler es nicht ist, beweisen eindeutig die auffilligen Abweichungen, die die Urfassung
von Rubens gegeniiber dem Stich von Zacchia als unvollstindig erscheinen lassen. Rubens
muB nach der Experimentiertafel selbst gezeichnet haben, die inzwischen aber mit einem Rah-
men versehen worden war, der ringsum einen breiten Streifen des Bildfeldes abdeckte
(Abb. 6); nur dadurch sind diese Abweichungen erklirbar, so beim zweiten Reiter von
rechts das Fehlen des rechten Arms mit der Streitaxt und die verinderte Kopfbedeckung —
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7 Rubens: Zeichnung nach Leonardos gerahmter »Experimentiertafel¢, ca. 1603,
angestiickt und fiberarbeitet, ca. 1615. 45,2:63,7 cm;
ohne Anstiickungen 43:57,3 cm. Paris, Louvre

5 Lorenzo Zacchia (1524-ca. 1584): Stich von 1558 nach seiner ca. 1540/50 entstandenen
Kopie von Leonardos »Experimentiertafel« Bildspiegel 37,4:47 cm. Wien, Albertina

| ' 8 Werkstattreplik von Rubens’ Zeichnung von ca. 1603 nach Leonardos
»Experimentiertafels, 43,5:56,5 cm. Den Haag, Koninklijk Huisarchief

6 Rekonstruktion von Leonardos sExperimentiertafel« mit Rahmen, wie Rubens sie gesehen hat
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aus dem Helm, dessen hochstehender Rand vom Rahmen der Tafel verdeckt war, ist bei Ru-

bens ein Turban geworden —, so beim rechten Reiter die Umdeutung des beim gerahmten

Original zum Teil verdeckten Lanzenschaftes in den oberen Teil der—jetzt zweifach gebro-
chen erscheinenden—Fahnenstange, wobei die Lanzenspitze in der Mitte isoliert stehen blieb.
Diese letzte Umdeutung ist nun freilich nicht, wie die andern, durch den Zustand, in dem
Rubens die Originaltafel Teonardos sah, bedingt, sondern nur begiinstigt worden. Sie
entsprang seinem Streben, Leonardos Komposition zu konzentrieren, abzurunden und mit
dem Ausdruck noch stirkerer Leidenschaft zu erfiillen, das ebenso aus anderen Abweichun-
gen ersichtlich wird: so hat Rubens den linken Arm des linken Reiters hoher geriickt, um
die Liicke zum Arm des benachbarten Reiters zu schlieBen, so hat er den zweiten Reiter
von rechts auf gleiche Kopfhohe mit seinem Gegeniiber herabgedriickt. Diese Verinderun-
gen liegen, nebenbei bemerke, in der gleichen Richtung, in der Leonardos eigene Verdnde-
rungen an seiner Komposition von der Experimentiertafel iiber den Karton zum Wand-
bild liegen, und bezeugen echte Kongenialitit. Aufs Ganze gesehen, wird man sagen diirfen,
daf3 die Kopie von Zacchia den Gegenstand, die Kopie von Rubens den Geist von Leonar-
dos Komposition getreu iiberliefert hat. Erst aus beiden zusammen kann man eine Vorstel-
lung von Leonardos Bildtafel gewinnen (vgl. 11 Exkurs 2: Rubens’ Zeichnungen nach Leo-
nardo). Als originale Einzelstudie gehért zu dieser Bildtafel die von Suter 1937, T. 1X b
verdffentlichte Zeichnung des zweiten Reiters von rechts in Budapest, die Suter zur Stiit-
zung seiner nicht haltbaren These heranzog, dal Leonardo seinen Karton noch wihrend
der Ubertragung auf die Wand geiindert habe (vgl. weiter unten S. 109: Exkurs).

Mit der Ubertragung des auf der Experimentiertafel gemalten Bildes auf den Karton hat
Leonardo vor dem 4. V. 1504 begonnen. In der an diesem Tage geschlossenen Vereinbarung

" mit den Priori di Liberta und dem Gonfaloniere di Giustitia heiBt es ausdriicklich, Leonardo
habe vor mehreren Monaten «zolto a dipignere un quadro della sala del consiglion — d. h. die im
Januar begonnene Experimentiertafel — und es sei bereits «cominciata tal pictura in sur un
cartoney — d. h. dem oben genannten, am 28. 1. 1 504 bezahlten Karton (Dok. IV).

Wir héren also einerseits von einem Karton, der Leonardo fiir seine Wandmalerei gelie-
fert wurde, andererseits von einer Darstellung, die Leonardo zunichst als selbstindiges
Tafelbild ausgefiihrt hat und mit deren — wohl vergréBernder — Ubertragung auf den Kar-
ton er begonnen hatte. Aus der Vereinbarung vom 4. v. 1504 erfahren wir aber noch mehr:
es sollte Leonardo erlaubt werden, mit der Ubertragung der jeweils im Karton fertigen
Teile auf die Wand zu beginnen, bevor der ganze Karton fertiggestellt sei. Im Zusammen-
hang mit der Tatsache, dall Leonardo zum Zeitpunkt dieser Vereinbarung gerade mit der
Ubertragung der Tafelbild-Komposition auf den Karton begonnen hatte, kann das wohl
nur so gedeutet werden: der Karton sollte mehrere in sich abgeschlossene Bildkompositio-
nen aus der Schlacht von Anghiari enthalten in der Art des auf der Experimentiertafel dar-
gestellten Kampfes um die Standarte, und jeweils nach Vollendung eines solchen Bildes
auf dem Karton sollte seine Ausfithrung auf der Wand statthaft sein. Tatsdchlich hat ja
Leonardo mit der Ausfithrung des zunichst auf der Tafel, dann auf dem Karton vollendeten
Bildes auf der Wand im Mirz 1505 begonnen. (Vgl. Frey 1909, Nr. 2105 Beltrami 1919, Nr.
160). Es sollte das erste Bild innerhalb einer Reihe weiterer sein, fiir die die Kartons auf dem
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9 Kopie nach Michelangelos Karton. Grisaille auf Holz, 77:133 cm. Holkham Hall (Norfolk).
Wahrscheinlich die Grisaille Aristotile’s da San Gallo von 1542

gelieferten Papier nach den vorhandenen fliichtigen Skizzen noch anzufertigen waren. Die
Annahme Suters 1937, dal Leonardo mit der Ausfilhrung der Wandmalerei habe beginnen
diirfen und tatsichlich begonnen habe, bevor er den Karton fiir die zu {ibertragende Kom-
position véllig fertig gehabt hiitte, und daf diese voreilige Inangriffnahme zu nachtriglichen
Anderungen am Wandbild wihrend der Arbeit und schlieBlich zu einer unlésbaren Ver-
wirrung gefithrt habe, ist unhaltbar. Der Karton fiir das zuerst auszufithrende Wandbild,
den Kampf um die Standarte, mufl im Mirz 1505, als Leonardo seine Arbeit im Saal auf-
nahm, fertig gewesen sein. Begonnen war er, wie wir wissen, fast ein Jahr vorher, kurz nach
Vollendung des Tafelbildes, das ihm als Vorbild diente. Gegeniiber dem Tafelbild ist
freilich die Komposition des Kartons — wie die Kopie des nach ihm ausgefiihrten, unvollen-
det gebliebenen Wandbildes bezeugt (Abb. 1) —leicht verindert worden, am entscheidend-
sten bei der Gestalt des zweiten Reiters von rechts, die sich nun in ihrer formalen Einbin-
dung und durch ihren stirker auf die Handlung bezogenen Ausdruck der Gruppe der an-
deren drei iberzeugender zuordnet.

B) Von dem Karton des Kampfes um die Standarte gibt die sogenannte Timbal-Kopie eine
gute Vorstellung, wie Suter 1929 und 1937 iiberzeugend dargelegt hat. Richter, der die
kleine Tafel 1883, S. 336, bekanntgemacht hat, hat sie in der Sammlung Timbal in Paris
gesehen. Er ist der einzige, der vom Augenschein dariiber berichtet; er hielt sie fiir eine
italienische Arbeit des 16. Jahrhunderts nach Leonardos Wandbild, das aber, wie Suter
bewies, anders aussah; leider sagt er nicht, ob es sich um eine Grisaille handelt, was Suters
Deutung als Kopie des Kartons noch bestirken wiirde. DaB wir in ihr, wie Richter meint,
das von Du Fresne 1651, Bl. e verso als Werk Leonardos in den Thuilerien erwiihnte Bild
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vor uns haben, glaube ich nicht, vermute vielmehr in diesem Leonardos originale Experi-
mentiertafel (vgl. 11, Exkurs 2, S. 108). Die Timbal-Kopie war zuletzt im Besitz von Emile
Dunan (Larguier 1929, S. 520). Sie ist bekanntgeworden nur durch die von Suter 1930
verdffentlichte alte Fotografie und einen — nach Ausweis dieser Fotografie — sehr zuverlis-
sigen Stich, den Guilleaume Haussoulier (1818-1891) etwa 1870 danach machte, (Abb. 2;
Bildspiegel: 24,5:29 cm) und auf den 1879 zuerst Milanesi hinwies, der die Vorlage nicht
erwihnt (Milanesi — Vasari, ed. Sansoni 1v, S. 43).

Ein herausgerissenes Stiick des Originalkartons, durch den duBeren Befund einwandfrei
als solches ausgewiesen, befindet sich in Oxford (Parker 1956, Nr. 20, 50,5:37,5 cm; Abb.
3). Als Original von Leonardos Hand darf es bei der starken Uberarbeitung gewi8 nicht
gelten, doch hat es als Fragment des Originalkartons fiir dessen Rekonstruktion auch so
einen grofen Wert. Die relativen Proportionen nimlich des ganzen Bildes in der Kopie
und die absoluten MaBe des Fragments im Original erméglichen eine genaue Berechnung
seiner GroBe. Suter 1937 ist grundsitzlich so verfahren; da er jedoch seiner Berechnung die
Proportionen des Zacchia-Stiches zugrunde legte, der nicht, wie er meinte, das Wandbild
in seiner urspriinglichen Gréfe, sondern, wie oben dargelegt, die Experimentiertafel wie-
dergibt, kommt er nicht zum richtigen Ergebnis. Unter Zugrundelegung der Timbal-
Kopie bzw. der nach ihr gemachten Fotografie oder des nach ihr gemachten Stiches er-
geben sich fiir Leonardos Karton des Kampfes um die Standarte die AusmaBe 4,32:5,16 m.
Da dieser Kampf um die Standarte, wie oben (S. 94) ausgefthre, ein in sich abgeschlosse-
nes Bild innerhalb einer groBeren Bildreihe sein sollte, ist es nun mdaglich, auf Grund der
Hohe dieses Bildes und auf Grund der Papierlieferung fiir den gesamten Karton dessen
duBlerst mogliche Linge zu berechnen; sie betrug etwa s2 m (Dok. III). Auch wenn man
annehmen will, daf die Rahmung der Bildfelder schon in den Karton hitte aufgenommen
werden sollen, was unwahrscheinlich ist, und wenn sich dadurch bei notwendig groBerer
Hohe des Streifens dessen Linge verkiirzt hitte, wiirde der Karton Platz geboten haben
fiir eine stattliche Anzahl weiterer Bilder.

5

Das gleiche ldBt sich auch fiir Michelangelos Karton nachweisen. Von der von ihm auf dem
Karton ausgefiihrten Darstellung des Scheinalarms am Vorabend der Schlacht von Céscina
haben wir eine Vorstellung durch die Grisaille in Holkham Hall (Holz, nach meiner eigenen
Messung, etwas abweichend von den in der Literatur unterschiedlich angegebenen Ma-
Ben: 77:133 cm). Ein 1799 datierter UmriBstich von Harry Crowe und die verstindnisvolle
Wiirdigung von Heinrich Fiissli 1801, S. 117/121, machten dieses, um 1750, wahrscheinlich
in Paris, erworbene Werk zuerst bekannt, das von der Forschung des 19. Jahrhunderts ~
meist nur auf Grund von Stichen und Fotografien — sehr verschieden beurteilt worden ist
hinsichtlich Zuverlissigkeit und Autorschaft. Nach Kéhlers Untersuchungen 1907 steht
die Zuverlissigkeit dieser Kopie heute auBer Zweife], wihrend drei Zeichnungen, die ge-
legentlich als fliichtige und unvollstindige Kopien des Kartons angesehen sind, aus df:r
Betrachtung ausscheiden diirfen (Dussler 1959, Nr. 499, $81 und 702). Die Zeichnung in
der Albertina (Dussler, Nr. 702) konnte Popham 1945 als eine aus der Erinnerung an den
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Karton frei zusammengeklitterte Komposition aus einem Skizzenbuch des Pierino del Vaga
erweisen (fir die es, nebenbei bemerkt, in Leipzig ein wohl aus dem gleichen Skizzenbuch
stammendes Gegenstiick nach Raphaels Schule von Athen gibt; Abb. Fischel 1928, S. 329,
als »italienischer Manierist«). '

Was die Vollstindigkeit der Kopie betrifft, so gehen die Meinungen auch heute noch
auseinander, und zwar deswegen, weil Vasari, der freilich Michelangelos ausgefiihrten
Karton nicht mehr als zusammenhingendes Ganzes gesehen hat, wohl aber einen «car-
tonertoy kannte, den Aristotile da San Gallo danach gemacht hatte und auf sein Dringen
I542 sogar noch einmal in ciner Grisaille kopierte, von «infiniti combattendo a cavallon be-
richtet (Vasari-Frey 1550, S. $8), die auf dem Bilde in Holkham Hall fehlen. Deshalb hat
Kohler selbst gemeint, die Kopie in Holkham Hall sei unvollstindig, und die meisten
Forscher sind seiner Ansicht gefolgt; nur Suter 1937 und Tolnai 1943, S. 21 3, haben sich
eindeutig fiir ihre Vollstindigkeit ausgesprochen.

Die Frage der Autorschaft endlich hingt mit der Frage der Vollstindigkeit zusammen.
Wenn man das wahrscheinlich in Paris erworbene Bild in Holkham Hall fir vollstindig
hilt, so darf man in ihm die genannte Grisaille des Aristotile von 1542 erblicken, die kurz
nach ihrer Vollendung in den Besitz Franz’ 1. gekommen ist. Fiissli 1801, S. 119 hat das
zuerst getan, wie ich meine, zu Recht. In diesem Fall bleibt dann freilich zu erkliren, wieso
Vasari auf dem Karton die unendlich vielen kimpfenden Reiter erwihnt.

Das Problem 138t sich nach unseren vorausgehenden Feststellungen iiber den Karton
Leonardos leicht 16sen: wie Leonardo sollte auch Michelangelo mehrere Bilder fiir einen
Zyklus malen, von denen auch er nur ein einziges im Karton vollendet hatte, als auch er die
Arbeit vorzeitig abbrach: den Scheinalarm, der in Villanis Chronik, Buch x1, Kap. 97, den
Bericht der Schlacht von Cdscina einleitet. Dieses allein ausgefiihrte Bild des groBen Kar-
tons hatte Aristotile auf seinem «Carzonettor kopiert. DaB sich die « infiniti combattendo a cavallon
auf diesem «Cartonettor befunden hitten, sagt Vasari keineswegs; vielmehr erwihnt er sie
nur im Zusammenhang mit dem «grandissimo cartone», den Michelangelo begonnen habe
und von dem der ausgefiihrte Scheinalarm nur ein Teil war. Auch bei Villani, dessen Bericht
Michelangelos Darstellung zugrundeliegt, ist bei der Episodé des Scheinalarms von kimp-
fenden Reitern nicht dic Rede, die hier ja auch nicht am Platz wiren. Erst in dem folgenden
Bericht der Schlacht, die am nichsten Tag stattfand, ist von ihnen die Rede. So darf man
annehmen, daB Michelangelo fiir ein zweites angrenzendes Bild mit der Darstellung dieser
Schlacht die «infiniti combattendo a cavallo, cominciare la zuffar auf seinem Karton schon
skizziert hatte. Entwurfszeichnungen solcher Reiterkimpfe von seiner Hand besitzen wir
(Dussler 1959, Nr. 170, 190, 191). Ob Vasari die kimpfenden Reiter auf dem Karton nur
vom Horensagen kannte oder noch selbst gesehen hat, LiBt sich nach der Art seiner Bericht-
erstattung schwer entscheiden. Fiir Autopsie spricht seine Angabe iiber die von Michel-
angelo angewandte Zeichentechnik, die sich nicht auf den ausgefiihrten Karton des Schein-
alarms beziehen kann, wohl aber auf solche erste Skizzierung eines Kartons. Der Satz lautet
Perano ancora molte figure aggruppate et in varie maniere abbozzate, chi contornato di carbone, chi

disegnato di tratti e chi sfumato ¢ con biacca lumeggiato . . » (Vasari-Frey 1550, S. $8). Ein erstes

Bild des Kartons also ausgefiihrt, ein zweites nur begonnen, so wiirde sich der anscheinend

97




unvereinbare Widerspruch zwischen Kopie und Beschreibung von Michelangelos Karton
losen. :

Die GroBe des ausgefithrten Kartons mit-dem Scheinalarm konnen wir ermitteln,
wenn wir — dem Verfahren von Suter 1937 folgend — der Kopie in Holkham Hall die fiir
Leonardos Karton des Reiterkampfes errechenbare Hohe von 4,32 m zugrunde legen. Da
bei dieser gleichen Hohe die Figuren Michelangelos und die Leonardos gleichermaBen
iiberlebensgroB wiren und da im Inventar Turin 16353, S. 62, N1. 696, 697 Michelangelos
Figuren auf zwei damals noch erhaltenen Originalfragmenten seines Kartons ausdriicklich
als «pin grandi del naturaler bezeugt sind, darf diese Hohe der Bilder nun als doppelt und
dreifach gesichert gelten. Bei gleicher Hohe mit dem Karton Leonardos ergibt sich fiir
Michelangelos Karton aber eine grofere Breite: 4,32:7,46 m gegeniiber 4,32:5,16 m bei
Leonardo.

Wie fiir Leonardo 1iBt sich endlich auch fiir Michelangelo auf Grund von Bildhohe und
Papietlieferung die duflerst mogliche Linge des Gesamtkartons errechnen. Sie betrug
23,5 m, also weniger als die Hilfte von Leonardos Gesamtkarton (vgl. Dok. VIII C 1).

6

Fiir die auffallende Tatsache, da} Leonardos Karton mehr als doppelt so lang war wie der-
jenige Michelangelos, sind zwei Erklirungen méglich:

A) ITm Herbst 1503 war zunichst daran gedacht, Leonardo allein den Auftrag fiir die Aus-
malung des ganzen Saales zu geben. Vasaris Mitteilung kann dahin verstanden werden:
«e ragionavasi per tutto di fargli fare qualche opera notabile ¢ grande, donde il pubblico fusse ornato ¢
onorato di tanto ingegno . . . E tra i gonfalonieri ¢ i cittadini grandi si pratico, che essendosi fatta di
nuovo la gran sala del Consiglio . . . la quale finita con grande prestezza, fu per decreto pubblico
ordinato che a Lionardo fussi dato a dipignere gualche opera bella: e cosi da Piero Soderini, gonfaloniere
dllora di ginstizia, gli fu allogata la detta sala . . » (Vasari 1550, S. 571—72; Vasari-Milanesi
1568, 1v, S. 41).

Nach der Linge des Kartons miifite man dann schlieBen, daB Leonardo — wie spiter
Vasari — an jeder Lingswand drei Bilder vorgesehen hitte: ein etwa quadratisches Mittel-
feld (auf der einen Wand der Kampf um die Standarte!), flankiert von zwei lingsrecht-
eckigen Feldern.

Die Vereinbarung vom 4. v. 1504 liBt deutlich werden, daff die Auftraggeber unwillig
waren iiber die langsamen Fortschritte, die Leonardos Arbeit am Karton inzwischen ge-
macht hatte (Dok. IV). Vielleicht entschloB man sich daraufhin, im Herbst 1504, den Auf-
trag zu teilen und dem jungen Michelangelo «/a meta della salav oder «laltra facciata» zu
geben (Dok. X). Das genaue Datum des Auftrags an Michelangelo ist nicht bekannt
(Worauf die Angabe: 29. VIL 1504 bei Schottmiiller 1928, S. 30, Anm. 54, beruht, war nicht
festzustellen).

Michelangelo wiirde nun also 3 der 6 von Leonardo vorgeschenen Bilder iibernommen
haben, wofiir bei gleichem Format wie bei Leonardo die Lange des ihm zugewiesenen

Kartons gut ausgereicht hitte. Der Scheinalarm hiitte dabei seinen Platz links vom kleine-

ren Mittelbild haben miissen.
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1o Florenz, Palazzo della Signoria, Saal des GroBen Rates, begonnen 1496, umgestaltet 1558 ff,

B) Leonardo erhielt von Anfang an die ca. 62 m lange Ostwand zugewiesen, die von nur
zwei Fenstern durchbrochen war, Michelangelo die ca. s2 m lange Westwand, die von vier
Fenstern durchbrochen war, und an der sich auBerdem der mit Stufen und Mensa minde-
stens 7 m hohe Altarbaufbau befand.

In diesem Falle hitten sich zwischen Sockel und Gebilk, von Fenstern bzw. Altar
unterbrochen und gegliedert, zwei die ganze Wandbreite einnehmende Zyklen mit einer
unterschiedlichen Anzahl unterschiedlich breiter Bildfelder gegeniibergestanden.

7

Diese Vorschlige zu einer Rekonstruktion des fir den groBen Ratssaal geplanten Bild-
schmuckes, die sich aus den beiden Hauptergebnissen unserer Revision (Experimentier-
tafel und Kartongrofe) zwangsliufig ergeben haben, lassen sich nun noch durch weitere
Argumente stiitzen, A) durch Quellenaussagen, B) durch Analogien.
A) DieAuBerungen der dreiSchriftsteller des 16. Jahrhunderts, die hier in Betracht kommen,
gehen von der Tatsache eines geplanten umfangreichen Bildzyklus wie von etwas ganz
Selbstverstdndlichem aus. '

Vasari schreibt im Leben Cronacas, man miisse einige Mingel des von diesem errich-
teten groBen Saals entschuldigen, weil mit der Fertigstellung gedringt wurde «come volleno
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i cittadini con animo d’ornarla, col tempo, di pitture» (Vas.-Mil. 1568, 1v, S. 451). Das klingt nach

einem groBen langfristigen Arbeitsprogramm, bei dessen Ausfiihrung die Winde nach und

nach mit mehreren Bildern bedeckt werden sollten.

Was die beiden Zyklen darstellen sollten, erfahren wir ebenfalls durch Vasari, der das
eine Mal vom Magliabechianus, das andere Mal von Condivi bestitigt wird. Leonardo sollte
demnach malen «/« storia di Niccolo Piccininon (Vasari 1550, S. 572; Vasari-Milanesi 1568, 1v,
S. 41) oder, wie es der Magliabechianus ausdriicke, «/z guerra de’ Fiorentinj, quando ruppono a
Anghiari Niccolo Piccininoy (Dok.1 A b), Michelangelo «la guerra di Pisay (Vasari-Frey 1550,
1568, S. 56, 57) oder wie es Condivi, S. 76, ausdriickt: «/a guerra tra Fiorenza et Pisa ¢ i molti
et vari accidenti, occorsi in essa». Besonders diese letzte AuBerung Condivis IaBt wieder auf
einen aus mehreren Bildern bestehenden Zyklus schlieBen.

Welche Darstellungen an den beiden Lingswinden im einzelnen méglich waren, erfahren
wir fiir die «guerra di Pisa» aus Villani, Buch X, Kap. 97, das mit der Episode des Schein-
alarms wie mit einem Satyrspiel beginnt und aus dem das Michelangelo tibergebene Bild-
programm auch fiir die darzustellenden Hauptszenen bezogen sein wird, fiir die «storia
di Nicolo Piccinino» aus Gino Capponi und Macchiavelli (vgl. dazu Cederléf 1959). Im letzten
Falle konnen wir sogar eine Vorstellung gewinnen vom Bildprogramm selbst, das den
Kiinstlern auf Grund der genannten Chronisten geliefert worden sein mufl. Amoretti 1804,
S. 95, hat die Eintragung in Leonardos Codex Atlanticus, Fol. 76, veréffentlicht, die nach
und nach verschiedene Episoden aus der «storia de Nicolo Piccinino» aufzihlt, die hitten dar-
gestellt werden konnen oder sollen, dabei freilich nicht den Kampf um die Standarte, tiber
den Capponi berichtet (vgl. auch Richter 1883, S. 348, Nr. 669). Die Einfithrung mit: «di
poi si faccia . . » und das kurz darauf folgende erneute «di poi» lassen deutlich erkennen, daB
hier gleichsam «zizuli» fiir verschiedene Bilder genannt sind, die nebeneinander dargestellt
werden sollten. ,

Neben den Schriftquellen — sekundiren und primiren—bezeugen aber vor allem die Bild-
quellen, dafl nicht zwei groBe Riesentableaux geplant waren, sondern mehrere kleinere Bilder.

DaB Leonardos Kampf um die Standarte eine véllig in sich abgeschlossene Bildkompo-
sition ist, haben Dvordk 1927, S. 187 fI., und Heydenreich 1954, S. 49 ff., meisterhaft und
iiberzeugend dargelegt; das Gleiche 148t sich aber auch fiir Michelangelos Scheinalarm
sagen, dem im Allgemeinen nur deshalb keine Gerechtigkeit widerfihrt, weil die vollig
entgegengesetzte Aufgabe verkannt wird. Weder bleibt sMichelangelos Bild anekdotische
Schilderung« (Heydenreich 1954, S. 53), noch wollte der Kiinstler zeigen, »da8 das Gegen-
standliche gleichgiiltig sei gegeniiber dem, was ihn kiinstlerisch beschiftigte« (Dvordk
1929, S. 13). Der von Villani beschriebene Gegenstand — die Verwirrung, die ein Alarmruf
unter den badenden Soldatén hervorruft — ist vielmehr véllig in der sichtbaren kiinstleri-
schen Form aufgegangen. Die von Villani namentlich genannten Protagonisten sind an ent-
scheidender Stelle erkennbar: der bettligerige Feldherr Malatcsta, der seine Aufgabe ver-
nachlissigt hatte, aus dem Schlaf aufgeschreckt inmitten‘seiner Mannschaft, der durch sei-
nen Alarmruf zur Wachsamkeit mahnende Manno Donati, als einziger gewappnet und als
einziger in einer entschiedenen Bewegungsrichtung nach auflen stiirmend, rechts oben am
Rande des Figurenkniuels, dessen noch unentschiedenen, richtungslosen Aufruhr er, von
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11 Venedig, Dogenpalast, Saal des Grofien Rates vor Brand von 1577; Stich von Paolo Forlani vor 1566;
Venedig, Museo Correr
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auBen kommend, verursachte. In der komplizierten Verschrinkung weniger stark bewegter
Gestalten, die die Energie groBerer Massen verkorpern, ist Michelangelos Komposition-
derjenigen Leonardos verwandt; beide geben das Wesentliche der Handlung in einer ver-
dichteten Form, die das besondere geschichtliche Ereignis in ein allgemeingiiltiges, gleich-
nishaftes Zeichen verwandelt: stirkste Aufsplitterung hier als Bild des Alarms, stirkste
Zusammenballung dort als Bild des Kampfgemenges. Aus solchem Gegensatz der Bildge-
genstinde erklirt sich dann bei grundsitzlicher Verwandtschaft der Auffassung und der
kiinstlerischen Mittel deren unterschiedliche Verwendung zum Bildaufbau. Michelangelo
liBt seine Gestalten in zentrifugaler Bewegung um eine leere Bildmitte wie ein Rad um seine
Nabe rotieren, Leonardo konzentriert sie in zentripetaler Bewegung zum Mittelpunke
des Bildes, der von stirkster Aktion erfiillt ist. So wie Heydenreich bei Leonardos Kompo-
sition von »implosiven« Kriften gesprochen hat, kann man bei Michelangelos Komposi-
tion von explosiven Kriiften sprechen. In dieser seiner von der Aufgabe her bedingten und
sinnvollen Andersartigkeit ist aber das Bild der Badenden ein ebenso geschlossener Orga-
nismus wie das Bild des Kampfes um die Standarte. Hier wie dort ist gleichermaBen un-
wahrscheinlich, daB8 wir nur unvollstindige Teile riesiger Kompositionen — und seien es
auch deren Kernstiicke — vor uns haben; die Bilder selbst vielmehr bestitigen als die beredte-
sten Zeugen unsere mit anderen Argumenten begriindete These, daf fiir den Schmuck des
grofien Saales Bildzyklen vorgesehen waren.

B) Fiir in einem Streifen an den Winden verlaufende Zyklen mit mehreren Bildfeldern
kleineren — und auch verschieden breiten - Formats sprechen endlich die Ausmalungen ver-
gleichbarer Sile mit »szorie« im spiten 15. und frithen 16. Jahrhundert. Es mag geniigen
auf Venedig zu verweisen, auf die Scuole mit ihren »zeleri, besonders aber auf den groBen,
nach 1340 errichteten Ratssaal des Dogenpalastes, der ja bekanntlich — wie auch Wilde
1944 dargelegt hat ~ in Anlage, AusmaBen und Einrichtung — mit gewissen ortsbedingten
Abweichungen — dem grofien Ratssaal in Florenz als Vorbild gedient hat, genau so wie Ver-
fassung und Regierungsform der Venezianischen Republik mit dem Dux an der Spitze das
erklirte Vorbild der neugegriindeten Florentinischen Republik gewesen sind. Auch im
groBen Ratssaal in Venedig, dessen Zustand vor dem Brande von 1577 uns durch die 1566
veroffentlichte etwas summarische Ansicht Forlanis bekannt ist (Abb. 11), zogen sich um
die in der Mitte freistehenden Binke an den Winden zwei iibereinander gestaffelte Sitz-
reihen hin. Der Altar befand sich im Unterschied zu Florenz, wo er seinen Platz gegeniiber
dem Sitz des Dux (oder Gonfaloniere) in der Mitte der einen (westlichen) Lingswand hatte,
von jeher an der einen (8stlichen) Schmalwand, unterhalb des Paradiesfreskos von Guarien-
to. Der Sitz des Dux dagegen, der im 16. Jahrhundert hinter dem Altar stand, soll — laut
Sansovino 15871, f. 124 recto—auch in Venedig urspriinglich an der einen (nérdlichen) Lings-
wand gestanden haben (I gual trono si legge, che era altre volte nel mezzo dove sono bora le due
finestre che guardano in corter). Uber der Tifelung der Winde zog sich an drei Seiten ein
Bildzyklus hin mit Darstellungen aus dem Streit zwischen Alexander 111. und Barbarossa, in
dem Venedig sich nachtriiglich zu seinem Ruhm eine entscheidende Vermittlerrolle zu-
erkannt hatte. Dieser Zyklus, im spiten 14. Jht. begonnen, war ein erstes Mal seit 1409,
ein zweites Mal seit 1479 durchgreifend erneuert worden. Auf dem Stich Forlanis ist er
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12 Rekonstruktion des groBen Ratssaales in Florenz nach Wilde.
Blick gegen die Decke und die in Deckenebene hochgeklappten Winde

nicht zu erkennen, doch sind wir durch die Forschungen Wickhoffs 1883 — die in einigen
Punkten zu berichtigen sind (vgl. Degenhart 1940, S. 25 f. und Grassi 1953, S. 18) — {iber
seine Anordnung gut unterrichtet. 21 Bildfelder gleicher Héhe, aber unterschiedlicher
Breite befanden sich zwischen der Tifelung und einem fortlaufenden Fries mit Dogenbild-
nissen unterhalb des Gebilkes. An der siidlichen Lings- und der westlichen Schmalwand
waren die Felder durch Fenster getrennt. Die Annahme liegt nahe, ja, dringt sich unabweis-
lich auf, daB der groBe Ratssaal in Venedig nicht nur in seiner architektonischen Gestal-

103



tung und seiner Einrichtung, sondern auch in dieser Anordnung seines Bildschmuckes dem
groBen Ratssaal in Florenz als Vorbild gedient haben wird; auch hier ergaben sich dabei
zwangsliufig gewisse Abweichungen, bedingt durch die riumlichen Gegebenheiten einer-
seits, durch das gestellte Thema andererseits: nicht ein einziger Zyklus an drei Winden
umlaufend, sondern zwei Zyklen an den Lingswinden gegeniibergestellt. SchlieBlich darf
aus der Tatsache, dafl bei Erneuerung des groBen Saals in Venedig nach dem Brand von 1577
Anzahl und Anordnung der Bildfelder grundsitzlich beibehalten wurden, vielleicht ge-
folgert werden, daBl auch Vasari bei der Erneuerung des groBen Saals nach 1558 (Abb. 10)
fiir sein aktualisiertes Bildprogramm Anzahl und Anordnung der Felder beibehielt, wie sie
Leonardo und Michelangelo am Anfang des Jahrhunderts fiir ihre Darstellungen vorgesehen
hatten. In diesem Falle wiirde die erste der beiden von uns oben (S. 98) auf Grund der
Papierlieferungen erwogenen Rekonstruktionsméglichkeiten — drei Bilder an jeder Wand —
eine weitere Stiitze erhalten.

8

Zu dem Versuch einer genaueren Rekonstruktion der Ausmalung des groBen Saales, wie
sie Leonardo und Michelangelo begonnen oder doch geplant hatten, fehlen zur Zeit noch
wichtige Unterlagen. Méglich ist er nur im Rahmen eines Rekonstruktionsversuches fiir
den ganzen Saal mitsamt seiner Einrichtung. Zu einem solchen hat Wilde 1944 auf Grund
der ihm zuginglichen Unterlagen den Weg gewiesen. Sein Rekonstruktionsversuch, sche-
matisch veranschaulicht (Abb. 12), enthilt eine Reihe von Irrtiimern und eingestandenen
und uneingestandenen Unsicherheiten. Ich fiihre sie auf, um einer zuverlissigeren Rekon-
struktion den Weg zu ebnen:

A) Irrtiimer

a) Die yringhiera, d. h. das an den Winden umlaufende Podest fiir die Sitzreihen allein,
nicht aber einschlieBlich der unteren Sitzreihe, wie Wilde, S. 73 annimmt, war nach Vasari
(-Milanesi 1568, 1v, S. 450) 3 Braccia (= ca 1,75 m) breit und hoch. Diese betrichtliche,
aber der GroBe des Saals durchaus angemessene Hhe wird bestitigt durch die Angabe iiber
groBe Stufen (vscaglionic), die zu diesem Podest hinauffithrten. Nach Vasari (-Milanesi
1568,1V, S. 451) waren es sechs—von je ca. 29 cm Hohe also. Die Zahlung vom 21. 111. 1497
(Frey 1909, Nr. 40) lautet fiir acht wischaglionic, wobei vermutlich zwei weitere einbegrif-
fen sind, die von der unteren zur oberen Sitzreihe fithrten. Diese Sitzreihen auf dem Podest
mitsamt der Riicktifelung miissen demnach héher an die Wand hinaufgereicht haben als
Wilde annimmt, vermutlich ca. 4 bis 4,5 m. Erst dariiber konnten die Bildfelder ansetzen.
b) Auf Grund des laut Frey 1909, Nr. 28 gezahlten Arbeitslohnes von 42 soldi fiir eine
Elle (braccio = 58,4 cm) nimmt Wilde, S. 71 ein einfaches Gebilk von ca. Y, Elle Tiefe
und 1 Elle H6he an. Das ist zu diirftig fiir einen Saal mit diesen AusmaBen; auBerdem aber
ist der reine Arbeitslohn von 42 soldi pro Elle — das Holz war extra bezahlt worden (Frey
1909, Nr. 22) — ja auch recht ansehnlich; er entspricht dem Lohn eines Maurermeisters
fiir 2, Tagewerke (Frey 1909, Nr. 170) oder dem eines Malers, der Leonardo bei seinem
Wandbild half, fiir 2 Tagewerke (Frey 1909, Nr. 222); und endlich spricht die Bezeichnung
»Cornicione« fiir ein stattliches Gebilk, wie es den RiesenausmaBen des Saales angemessen
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war. Ich wiirde eine Hohe von 2 bis 3 Ellen annehmen, also ca. 1,20 bis 1,80 m. Bei einer

* Hohe von 4,50 m. fiir Podest und Tifelung und 1,80 m fiir das Gebilk bliebe bei der er-

rechenbaren Gesamththe der Wand von 11,70 m, eine Hihe von 5,40 m fir die dazwischen-
liegende Fliche; von dieser wiren nach unserer Berechnung 4,32 m, durch die Bildfelder
beansprucht worden. ‘

¢) In der Westwand des Saales nimmt Wilde, S. 72 zwei Tiiren an. Nach Urkunden und
Beschreibungen gab es aber nur eine einzige und zwar an der Nordseite, wo ein »andito
(Korridor) oder wricezto« (Vorraum) die Verbindung herstellte zur Sala dei Dugento im
alten Palast, in deren Ostwand 1496 ein Tiirdurchbruch zu diesem »andizo« hin gemacht
wurde (Frey 1909, Nr. 18; Landucci 1516, S. 216); zu ihm fiihrte auch die 1510 von Cronaca
errichtete Treppe, die der spiter von Vasari im Siiden errichteten Treppe gegeniiber lag
(vdirimpettos, Vasari-Milanesi 1568, 1v, S. 451 und V, S. 351). Eine Urkunde von 13. 1.
1498 erwihnt zwei Ginge im Saal b porta palatii wsque ad altare et ad residentiam domi-
norumy (Frey 1909, Nr. 59); Wilde, S. 68 iibertrigt, da er zwei Tiiren annimmt, den Sin-
gular filschlich in den Plural: “the passages leading from the entrance-doors to the centre
of the hall”; es heiBt jedoch eindeutig: zwei Ginge, die von der Tiir des Palastes bis zum
Altar (an der gleichen Westwand in der Mitte) und (von dort quer durch den Saal) zum
Sitz der Domini fiihren. Auch die Zahlung vom 30. VI. 1504 an einen Zimmermann «per
una sogla alla porta della sala del consiglion setzt als selbstverstindlich eine einzige Tir im
Saal voraus (Frey 1909, Nr. 176).

d) In der Mitte der Ostwand nimmt Wilde, S. 73, zu Seiten des Sitzes der Domini zwei
weitere Tiiren an, die in die von Vasari (-Milanesi 1568, 1v, S. 450) erwihnten Riume des
»Specchio und »Segreto« fiihrten, die sich Wilde also als im Osten angrenzende Zimmer
vorstellt. Das ist falsch. »Specchio« und »Segreto« — fiir den Wahlvorgang bendtigte Riume
— befanden sich vielmehr, genau wie im groBen Saal des Dogenpalastes (Abb. 11) in den
seitlich vom Gonfalonieresitz in den Saal vorspringenden hélzernen Fliigelbauten, den in
den Urkunden mehrfach genannten »aliezte« (Frey 1909, Nr. 70, 77, 95); und so werden die
beiden als «porziccinli segreti« bezeichneten Tiiren, wenn wirklich sie, was keineswegs
sicher ist, zu diesen Riumen gefiihrt haben, entgegen Wildes Annahme klein und unschein-
bar gewesen sein (Frey 1909, Nr. 59).

B) Unsicherheiten

Von den zahlreichen, Wilde selbst bewulBten, aber in der einprigsamen zeichnerischen
Darstellung nicht zum Ausdruck kommenden Unsicherheiten seiner Rekonstruktion
nenne ich hier nur Form, GréBe und Platz der Fenster an den Lingswinden, da sie fiir die
Rekonstruktion der Wandbilder von Bedeutung sind. Nach Vasari (-Milanesi 1568, 1v,
S. 450) waren es 2 in Mitte der Ostwand und 4, iiber deren Anordnung nichts gesagt wird,
in der Westwand. Wilde, S. 72 rekonstruiert ihre Form und GroBe in Analogie zu den 3
noch erkennbaren Fenstern der Nordwand als grofie rundbogige Biforen mit Oculi dar-
iiber und nimmt fiir sie die gleiche Hohe iiber dem FuBboden an; die 2 Fenster der Ost-
wand placiert er neben den Gonfalonieresitz iiber die hier filschlich von ihm angenommenen
Tiiren (vgl. oben A d), die 4 Fenster der Westwand symmetrisch zu Seiten des Altars in
gleichen Abstinden voneinander.
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Nun sagt Vasari, daB die Fenster in den Lingswinden nachtriglich eingebrochen wur-

den, als alles fertig war, um mehr Licht zu bringen, daf es aber nicht viel niitzte (wna .

finito il tutto, viuscendo loro questa sala . . . cieca di lumi . . . cercarono, ma now giovo molto
Paiutarla col fare dalla parte di levante due finestre nel mezzo della sala, e gquattro dalla
banda di ponenter, Vasari-Milanesi 1568, 1v, S. 450). Wenn die nachtriiglich eingebroche-
nen Fenster nicht viel niitzten — und Vasari konnte hier ja vom Augenschein urteilen —
so werden sie kaum so groB gewesen sein wie die von Wilde angenommenen, die den Raum
woh! hinreichend erhellt hitten; man mdchte sie sich also mit Weinberger 1945, S. 72
kleiner und einfacher vorstellen, vielleicht unterhalb des Gebilks iiber den geplanten
Wandbildern genau wie in Vasaris spiterer Umgestaltung des von ihm hoher gemachten
Saales (Abb. 10). ' '

Auch der von Wilde, S. 71, angenommene Zeitpunkt des nachtriglichen Durchbruchs,

Mai 1496, ist unsicher. Zwar war der Saal, der schon ab Februar 1496 in unfertigem Zu-
stand benutzt wurde, am 11. v. mit der Pflasterung des FuBbodens fertiggestellt (Lan-
ducci 1516, S. 126 und 131), doch kann die urkundliche Nachricht vom 20. V. iiber den
Sturz eines Steinmetzen aus einem Fenster des grofien Saals auf das Pflaster der Dogana, die
sich gegen Westen im ErdgeschoB befand (Frey 1909, Nr. 27), nicht mit Sicherheit dahin
interpretiert werden, daB damals bereits die Fenster in der Westmauer in Arbeit waren;
der Sturz auf das Pflaster der Dogana konnte ebensogut aus dem westlichen Nordfenster er-
folgt sein. Mit Sicherheit ist von der Arbeit an den westlichen Fenstern erst im Friihjahr
1504 die Rede. Am 30. VI erfolgt die Zahlung an einen Tischler fiir geleistete Arbeiten,
darunter «per segare 4 finestre della sala del consiglio grande dalla parte di doganay (Frey
1909, Nr. 176). Nimmt man mit Wilde an, daf die Fenster bereits 1496 eingebrochen wur-
den, so hitte ihr VerschluB durch Rahmen also 5 Jahre auf sich warten lassen, was schwer
vorstellbar ist. Auch die wei sportegli fatti nelle finestre della sala del consiglior, die am
28. 1. 1504 bezahlt wurden (Frey 1909, Nr. 167), kénnten fiir die 6 nachtriglich ein-
gebrochenen Fenster gemacht worden sein; freilich ebensogut fiir die 6 Fenster der Schmal-
winde. -
Es wire zu wiinschen, daf8 durch Untersuchungen am Bau Form, GréBe und Platz der
6 nachtriglich eingebrochenen — unter Vasari vermauerten —Fenster festgestellt wiirden;
damit wire einer der wichtigsten Anhaltspunke fiir die mdgliche GroBe und Anordnung der
Wandbilder gewonnen.

Solange wit fiir die Rekonstruktion des groBen Saals noch weitgehend auf Vermutungen
angewiesen sind, kénnen wir iiber das hier auf Grund der Revision der Bild- und Schrift-
quellen erzielte Ergebnis wohl nicht hinauskommen.
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TEIL II

Exkurs .
Die Zeichnungen von Raphael und Rubens nach Leonardos
Kampf um die Standarte

I

Die kleine Zeichnung, die der junge Raphael nach Leonardos Reitergruppe gemacht hat
und die sich auf einem Skizzenblatt von 1504/05 in Oxford befindet (Parker 1956, Nr. 5353
21,1:27,4 cm; Abb. 4 Ausschnitt: 9,1:10 cm) gibt nach der Meinung von Suter 1937
Leonardos im Friihajhr 1504 begonnenen Karton in einer bestimmten Phase seiner wechsel-
vollen Entstehung wieder. Sie diente Suter zum Beweis seiner These, daBl Leonardo mit
der Ausfithrung des Wandbildes begonnen habe, bevor die Komposition auf dem Karton
geklirt und abgeschlossen gewesen sei.

Die neue Bestimmung des Stiches von Zacchia (Abb. 5) als Kopie von Leonardos Ex-
perimentiertafel und die Moglichkeit von deren fester Datierung in die ersten Monate des
Jahres 1504 (vgl. Text S. 9o und Dok. IT) widerlegt Suters Annahme. Raphaels Vorlage
kann vielmehr nur eine frithe Zeichnung gewesen sein, die nicht nur vor dem Karton,
sondern auch noch vor der Experimentiertafel entstanden sein mub, also wohl im Spitjahr
1503. Das Motiv des nach unten eingewinkelten linken Armes beim linken Reiter und die
gerade verlaufende Fahnenstange erscheinen bereits in der Experimentiertafel verindert
und sind in dieser verinderten Form in den Karton iibernommen worden. Raphaels Skizze
der Reitergruppe wird also nach einem verlorenen Entwurf Leonardos gemacht worden
sein; darauf deutet auch das tiber ihr sichtbare vom Riicken gesehene Pferd, das nach einem
Studienblatt Leonardos in Windsor kopiert ist (Popham 1946, Nr. 201), worauf als erster
Geymiiller 1886, S. 160 hinwies. Die Vermutung von Fischel 1928, S. 215, daBl Raphael
sunmittelbare Kenntnis von Handzeichnungen Leonardos« gehabt habe, bestitigt sich also.
Einstweilen diirfen wir die von Raphael kopierte Zeichnung Leonardos als dessen sprima
idea« ansehen, der die noch tastenden Entwurfszeichnungen in London, Windsor und Ve-
nedig vorausgegangen sind, auf die hier ebensowenig einzugehen ist wie auf die Detail-
zeichnungen fiir den Karton in Budapest.

2

Die 1852 vom Louvre erworbene Zeichnung von Rubens (Lugt 1949, Nr. 1084; 45,2:63,7
cm; Abb. 7), nach der Gerard Edelinck (1640-1707) einen originalgro8en Stich machte
(Wijngaert 1940, Nr. 170), wurde von Suter 1930 eingehend analysiert; nach ihm sind drei
“Zustinde zu unterscheiden:

1) ohne die seitlichen Anstiickungen und ohne die spiteren Uberarbeitungen; zu datieren
nach Riickkehr aus Italien, ca. 1609/10 ,

2) Anstiickung und eigenhindige Uberarbeitung; zu datieren ca. 1615

3) weitere Uberarbeitung von fremder Hand; zu datieren nach dem Stich Edelincks, viel-
leicht erst 18. Jahrhundert.
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Dieser Befund — von Held 1959, Nr. 161 zu Unrecht bestritten — wird bestitigt durch’

zwei Schiilerrepliken, die den ersten Zustand von Rubens’ Zeichnung in OriginalgréBe
wiedergeben:

a) Slg. E. Reynaud, Paris, veroffentlicht von Larguier 1929, S. 518, als italienische Kopie
des 16. Jahrhunderts nach Leonardo. Bestimmung auf den Rubenskreis durch Lugt 1949,
Nr. 1084: Rubens?

b) Slg. Konigin Juliana der Niederlande (Abb. 8). Veréffentlicht von Regteren-Altena
1040 als Original von Rubens nach dem Karton Leonardos, zeitlich anzusetzen vor dem
Blatte im Louvre. Bezweifelt von Lugt 1949, Nr. 1084: Deodat del Monte?

Beide Repliken helfen uns, den ersten Zustand der Louvre-Zeichnung klarer zu erken-
nen als es beim Original moglich ist.

In diesem zu rekonstruierenden ersten Zustand stellt das Louvre-Blatt wie in unserem
Text ausgefithrt (1, S. 91), eine Nachzeichnung nach Leonardos Experimentiertafel vom
Frithjahr 1504 dar, die Rubens in gerahmtem Zustand gesehen haben muB. Wo er sie ge-
sehen und gezeichnet hat, lif3t sich mit Sicherheit nicht bestimmen. Am ehesten, sollte man
denken, in Italien wihrend seines Aufenthaltes 1600-1608. Wenn Leonardos Bild sich
damals immer noch in Florenz befupden hat, wo es entstanden ist, so kénnte es Rubens im
Oktober 1600 withrend seines Aufenthaltes anliBlich der Vermihlung Marias von Medici
oder aber im Mirz 1603 auf dem Wege nach Spanien gezeichnet haben (vgl. zu den Daten
Evers 1944, S. 12, 18). Angesichts der 1603 in Valladolid entstandenen Reiterstudie fiir das
Bildnis des Herzogs von Lerma (Held, 1950, Nr. 71) scheint mit diese frithe Datierung—
die auch Miiller Hofstede 1964 auf Grund einer von ihm Rubens zugeschriebenen und
um 1602 datierten Bekehrung Pauli annimmt — durchaus méglich zu sein.

Rooses 1892, S. 206/07, Nr. 1395, vermutete, dafl die Louvre-Zeichnung nach einem
Originalbild Leonardos entstanden sein konnte, das sich nach Du Fresne 1651, Bl. & verso
im Besitze des franzésischen Kénigshauses befand; der Passus bei Du Fresne lautet «... guel
quadro che si vede qui a Parigi . . . in una stanza del palazzo reale delle Tuillerie . . . nel guale sono
dipinti due cavalieri in atto di togliere per forza a due altriuna bandiere: il qual groppo faceua parte
duna opera maggiore, ciot del cartone cBegli fece per la sala del palazzo di Fiorenza come di sotto si
dirdy ma per la sua bellexa fu da lui dipinto in picciolo volume con gusto et amore incredibile. Sollte
dieses Bild in den Tuilerien die Experimentiertafel gewesen sein? Dagegen scheint zu-
nichst zu sprechen, da8 es bei Du Fresne heiBt, dic Reitergruppe sei «dipinto in picciolo vo-
lumey, wihrend die Experimentiertafel, nach der Holzlieferung zu urteilen, ein groBes Bild
gewesen sein muf3 (Dok. II). Aber im Zusammenhang seines Textes mufl Du Fresnes Mit-
teilung ja keineswegs bedeuten, daf} es sich bei der Reitergruppe um ein kleines Bild ge-
handelt hat, mit gréBerer Wahrscheinlichkeit besagt sie nur, daB die darauf dargestellte
Gruppe im Vergleich zu der Gruppe auf dem groBen Karton Leonardos in kleinerem MaB8-
stab ausgefiihrt war. Von hier aus brauchen also keine Bedenken bestehen gegen die Iden-
tifizierung. Und vieles spricht dafiir, daB Leonardos Tafel nach Frankreich gekommen ist.
Vor 1540 kann das allerdings nicht geschehen sein, da Zacchia sie frithestens in diesem Jahr
noch in Florenz kopiert hat (vgl. Text S. 91); sie kann also nicht zu den Werken gehért
haben, die Leonardo in seine neue Heimat mitgenommen hat. Kurz nach 1540 aber kénnte
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sie durchaus noch von Leonardos kéniglichem Goénner Franz I. erworben worden sein,

“der ja in seinen letzten Lebensjahren durch Giovio-auch das »Gegenstiick« erhielt, freilich

als Koplie, die Grisaille nimlich, die Aristotile da San Gallo auf Driingen Vasaris 1542 nach
seiner ersten Kopie von Michelangelos Karton angefertigt hatte (Vasari-Frey 1568, S. 378
bis 379). Und in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts gibt es bei den mannigfaltigen
Beziehungen zwischen dem franzosischen Konigshaus und Italien der Moglichkeiten des
Erwerbs die Fiille. Aber diese Moglichkeiten bestehen ebenso in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts — und auch fiir einen Zeitpunkt, an dem die Zeichnung nach der Tafel,
das heiBit die erste Fassung des Louvre-Blattes, lingst von Rubens gemacht worden war.
Schon im frithen 18. Jahrhundert scheinen sowohl die Tafel Leonardos wie die Grisaille
nach Michelangelo aus den koniglichen Sammlungen verschwunden zu sein. Engerand
1899 hat sie in den von ihm veréffentlichten bzw. konsultierten Inventaren von Bailly
(1709, 1710), Lepicié (1752) u. a. nicht mehr feststellen kénnen.

Die Louvre-Zeichnung ihrerseits muf sich spitestens am Ende des 17. Jahrhunderts —
also schon in ihrer zweiten erweiterten, von Rubens selbst iberarbeiteten Fassung — in
Paris befunden haben, wo sie Edelinck, der 1666 hierher iibergesiedelt war, gestochen hat.
Zuerst nachweisen 18t sie sich im 18. Jahrhundert, ebenfalls in Paris, im Besitz von Carl
Gustaf Tessin (1685—-1770), der hier schwedischer Gesandter war. Beides aber besagt nichts
iiber den Entstehungsort der Zeichnung. Rubens selbst kénnte das Blatt —in seinem zwei-
ten Zustand — bei einem seiner Besuche mit nach Paris gebracht und dort verschenkt oder
verkauft haben.

Aber auch wenn man annehmen will, Rubens habe seine Kopie nach der Experimentier-
tafel in Paris gemacht, so wiirde sich fiir ihre Datierungsmoglichkeit nichts anderes er-
geben, als wenn man annimmt, sie sei in Italien entstanden. Der erste lingere Aufenthalt in
Paris fiir den Auftrag zur Medici-Galerie 1622 (Evers 1944, S. §6) kommt aus stilistischen
Griinden fiir die Entstehung der Nachzeichnung nicht in Frage. Sie kénnte also nur im
Mai 1600 auf dem Wege nach Italien (Evers 1944, S. 12) oder vielleicht im November 1608 auf
dem Riickweg aus Italien in Paris entstanden sein. .

In jedem Falle wire die Datierung der von Suter erkannten, durch die beiden Kopien
bestitigten ersten Fassung gegeniiber seinem Vorschlag heraufzuriicken: Rubens mufl
diese Nachzeichnung im Dezember 1608 mit nach Antwerpen gebracht haben. Dort wahr-
scheinlich sind in seiner Werkstatt die beiden uns bekannten Repliken entstanden.

Die Erweiterung und Uberarbeitung, bei der aus der Kopie nach Leonardo eine (Varia-
tion> von Rubens geworden ist, mag um 1615 erfolgt sein, wie Suter vorgeschlagen hat.
Sie gehort in engsten Zusammenhang mit Rubens’ eigenen leidenschaftlich bewegten
Kompositionen aus dieser Zeit. Was wir hiufig bei Bildern von Rubens beobachten kén-
nen, die nachtrigliche Erweiterung und Uberarbeitung, sehen wir hier bei einer Zeichnung,
ein Beweis, wie sehr Leonardos Komposition, die er wegen des Rahmens nicht vollstindig
hatte sehen konnen, seine erginzende Vorstellung weiter erregt und beschiftigt hat. Aus
eigenem Geist wird diese Kopie nun von Rubens zu Ende gedacht und verindert — und
doch ganz im Geiste Leonardos. Ahnlich wie dieser selbst die frithe Komposition seiner
Experimentiertafel in Karton und Wandbild weiterentwickelt hatte, entwickelt Rubens
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die Kopie. So fiihrt bei beiden die Komposition in verschiedenen Losungen zum gleichen
Ziel: stirkere Geschlossenheit der Gruppe und Konzentration ibrer Bewegungsabliufe.
Die weiteren Verinderungen, die Rubens an der ersten Fassung seiner Zeichnung vor-
genommen hat, liegen in der Richtung der Verinderungen, die er schon bei dieser ersten
Fassung gegeniiber Leonardos Bild vorgenommen hatte, und setzen sie konsequent fort
(vgl. Text, S. 94): der Kopf des linken Pferdes wird getilgt, der vielleicht unbewuft und
keinesfalls €indeutig verinderte Lanzenschaft durch die Hinzufiigung des Tuches bewubBt
und eindeutig als oberer Teil der gebrochenen Fahnenstange gekennzeichnet. Und die
Verklammerung der beiden duBeren Reiter, die durch dieses neu eingefiihrte Motiv er-
reicht ist, findet nun ihre Entsprechung in der Verklammerung der beiden inneren Reiter
durch das Motiv der gekreuzten Sibel, das dariiber hinaus die ganze Gruppe in einer be-
deutenden Gebirde zusammenschlief3t.

Diese zweite Fassung — auch sie von Schiilerhand kopiert (Cambridge, Mass., Fogg Art
Museum, Nr. 473) und durch Edelincks seitenverkehrten Stich verbreitet — hat Rubens
dann schlieBlich in dem von Suter 1930 als Original erkannten Bilde der Wiener Akademie
als Gemilde ausgefithrt (Lw., 83:116 cm). Dabei ist dann endlich die schon in der ersten
Fassung sinnlos gewordene Lanzenspitze verschwunden. Ob in der Farbgebung dieses
stark auf Rot gestellten Gemildes Anklinge bestehen an die Farbgebung der Experimentier-
tafel Leonardos li8¢ sich nicht sagen; da das Barett des zweiten Reiters von links auch auf
Leonardos Wandbild, das Rubens nicht mehr gesehen haben kann, rot war, ist es nicht aus-

geschlossen.
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TEIL III

Anhang
Dokumente (A, B) mit Erliduterungen (C)

Vorbemerkung: Im folgenden sind in zeitlicher Reihenfolge
nur diejenigen primiren Schriftquellen (Urkunden und
Briefe) zusammengestellt, die fiir die Rekonstruktion und
die Geschichte der Werke' Leonardos (L.} und Michel-
angelos (M.) im groBen Ratssaal besonders wichtig sind
und deren Interpretation in der bisherigen Forschung
strittig oder nachweislich falsch ist.

Der Brief M.’s von XII. 1523, der riickblickend fiber die
Situation von Ende II. 150§ berichtet, ist unter diesem
letzten Zeitpunkt eingeordnet worden.

Den Originalen (A) ist eine Ubersetzung (B) gegen-
iibergestellt, die deutlich macht, wie die Texte verstan-
den worden sind.

In den Erlduterungen (C) sind Erklirungen und Ver-
weisungen gegeben und die strittigen und falschen Auf-
fassungen der Forschung erdrtert worden. Gelegentliche
Wiederholungen sind im Interesse besserer Lesbarkeit
bewufBit gemacht worden. Es versteht sich von selbst,
daB auch diejenigen Schriftquellen sorgfiltig befragt wor-
den sind, auf deren Abdruck und Erliuterung ver-
zichtet werden konnte,

Von den sekundiren Schriftquellen sind nur die in
unserem Zusammenhang besonders wichtigen und —
nach Ausweis der Bildquellen und Urkunden — unbedingt
zuverldssigen AuBerungen des Anonymus Magliabechia-
nus iiber die Arbeiten L.’s abgedruckt, ibersetzt und er-
liutert worden. Vasaris AuBerungen iiber L.’s Arbeit,
vom Magliabechianus abhingig und hier beiliufig her-
angezogen, sind weniger wichtig und brauchten nicht
abgedruckt werden.

Auch auf einen Abdruck der die ‘Arbeit M.’s betref-
fenden Stellen bei Vasari und Condivi, die verschiedent-
lich herangezogen sind, ist verzichtet worden. Es soll aber
ausdriicklich hervorgehoben werden, daBl wir die Mit-
teilungen beider Autoren ebenfalls fiir zuverlidssig halten;
duarch Vergleich mit den Urkunden glauben wir, das be-
wiesen zu haben. Der in Florenz schreibende Vasari zeigt
sich dabei umfassender und besser informiert als Condivi,
der in Rom nur die Erinnerungen M.’s selbst notieren
konnte, soweit diese nach fast fiinfzig Jahren lebendig
waren.

Vasari, 1511 geboren, ist 1524 zum erstenmal zu drei-
jdhrigem Aufenthalt nach Florenz gekommen, begeistert
vor allem durch M., von dessen David er 1527 die bei
den Unruhen dieses Jahres abgeschlagenen Teile der lin-
ken Hand in Sicherheit brachte (Kallab 1908, S. 41/43).
Florenz wurde seine Hauptwirkungsstitte und M. ge-
hérte zeit seines Lebens seine hochste Verehrung.

So ist es nur natiirlich, daf sich der Historiker Vasari
fiir die »Vite¢, die 1550 zuerst erschienen, und deren 3.,
letzter, Teil von L. und M. wie von Eckpfeilern gerahmt
wird, iiber den letzten als ihren Héhe- und Endpunkt
und iiber alles Florentinische besonders gut unterrichtete.
Die Vorbereitungen fiir die Vite begannen um 1540

(Kallab 1908, S. 143/48). Was die Arbeiten fiir den groBen
Ratssaal betrifft, so griinden Vasaris Nachrichten ein-
mal auf Augenschein — er kannte den, inzwischen frei-
lich etwas verinderten, Saal mit L.’s unvollendetem
‘Wandbild, kannte vielleicht auch dessen Experimentier-
tafel (vgl. Text, S. 9o, Dok I, II) und Teile von M.’s
Karton ~ zum anderen auf Kopien und Informationen,
vor allem jener Kiinstler, die die Kartons kopiert hatten
und damals noch lebten. (Vasari — Frey 1550, S. 60). Von
der einzigen Gesamtkopie nach M., dem Cartonetto, den
Aristotile da San Gallo gemacht hatte, lie Vasari just
in dieser Zeit der Vorbereitung — 1542 — eine dauerhaftere
Replik in Grisaille auf Holz machen, mit der ausgespro-
chenen Absicht, das bedeutende Werk nicht nur durch
eine Beschreibung, sondern auch durch eine Abbildung
der Nachwelt zu iiberliefern (Vasari — Frey 1568, S. 378
bis 79); auch hier zeigt sich der Historiker. Ein Jahr spi-
ter, 1543, wurden, nebenbei bemerkt, auch die von Va-
sari geretteten Bruchstiicke des David wieder angesetzt
(Gotti 1875, S. 31).

Die von Herzfeld 1938, S. 54, geduBerte Vermutung
ist danach nicht unbegriindet, daB Vasari auch die Ko-
pien nach L.s unvollendeten und dem Untergang ge-
weihten Wandbild veranlaBte, freilich nicht aus Schuld-
gefiihl, wie Herzfeld meint, sondern aus Bediirfnis nach
historischer Dokumentation (vgl. Text S. 84, Abb. 1).
Vielleicht verdanken wir es auch ihm, daB Lorenzo Zac-
chia 1558 —wohlim gleichen Jahre, in dem Vasari selbst die
Umgestaltung des groBen Saales plante — seine frither
gemachte Kopie von L.’s Tafelbild, der Experimentier-
tafel, im Stich vervielfiltigte (vgl. Text S. 90, Abb. §);
in diesem Falle wiirde jedoch befremden, daB er sich
dieses Verdienstes nicht riihmt und das Vorhandensein
der Tafel nicht erwihnt.

Da in den Dokumenten hiufig verschiedene Einheiten
von Gewichten, MaBen und Miinzen begegnen, seien hier
zur leichteren Ubersicht die Berechnungssysteme voran-
gestellt:

a) Gewichtseinheiten: 1 libbra = 12 once
I oncia = 28 grammi.

b) MaBeinheiten fiir

Bologneser Papier: I risma = 20 quaderni
1 quaderno = 23 fogli
1 foglio reale = 44,5 : 61,5 cm
(dariiber ausfiihrlich Dok. IIL
G

¢) Miinzeinheiten: 1 fiorino = 7 lire
1 lira = 20 soldi
1 soldo = 12 denari

Uber den Wert des Geldes unterrichten uns etwa die in
den Dokumenten genannten Arbeitsidhne:
ein Maurermeister erhielt 1504 pro Tag 18 soldi, ein
Geselle 9 Soldi (Frey 1909, Nr. 170),
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ein Meister, der die Blitter des Kartons zusammensetzte,
erhielt 1504 18 soldi, ein Geselle, der sie zusammenklebte,
9 soldi (Frey 1909, Nr. 194 und 202),

L. erhielt fiir die Arbeit an seinem Karton 1504/05 mo-
natlich 15 fiorini, in einem Jahr also 180 fiorini (Frey 1909,
Nr. 1755 vgl. Dok. IV),

M. sollte fiir die Wandmalerei 1505/06 (nach seinen An-

gaben im Jahre 1523) 3.000 fiorini erhalten (Milanesi 1875,

S. 426; vgl. Dok. X), :
Baccio d’Agnolo, der Baufiihrer des groBen Saales, er-
hielt 1502 fiir den ca. § m hohen, reich geschnitzten
Altarrahmen 280 fiorini (Frey 1909, Nr. 127, 129).

Dok. I
Anonymus Magliabechianus (Gaddianus), ca 153742

Vorbemerkung: Das Manuskript in der Nationalbibliothek
zu Florenz ist nach Frey 1892, S. XCVIII vor 1§46 ent-
standen. Als Gewihrsmann fiir die wichtigen Nachrich-
ten iiber Leonardo vermutet Frey, S. XCVI mit Recht
einen von dessen Schiilern, den 1554 gestorbenen Bild-

A

hauer Francesco Rustici.

Uber den Anonmymus vgl. auch Kallab 1908, S. 181 fF,,
der die Abfassung des Manuskripts in die Jahre 153742
datiert, und Schlosser 1924, S. 190 ff.

B

a) Im Leben Leonardos

[Leonardo] stornossene a Milano et dipoi in Francia al
seruitio del re Francescho, doue porto assaj de sua
disegnj, dequalj anchora ne lascio in Firenze nell’spe-
dale di Santa Maria Nuoua con altre masseritie et
Ia maggior parte del cartone delia sala del consiglio,
delquale il disegno del gruppo de cauallj, che hoggi in
opera si nede, rimase in palazo.«

Frey 1892, S. 111

Leonardo ging nach Mailand zuriick und darauf nach
Frankreich in den Dienst von Kénig Franz [I]. Dort-
hin nahm er sehr viele seiner Zeichnungen mit, lieB
aber auch einige in Florenz im Hospital von S. Maria
Nuova zusammen mit anderem Werkzeug und dem
groBten Teil des Kartons fiir den Ratssaal. [Nur] die
Zeichnung [der ausgefiihrte Teil des Kartons] der
Reitergruppe, die man heute in der Arbeit [stecken
geblieben] sieht, blieb im Palast zuriick.

b) ebenda

»Fece per dipignere nella sala grande del Consiglio
del palazo di Firenze il cartone della guerra de Fio-
rentinj, quando ruppono a Anghiari Niccholo Picci-
(nDno, capitano del duca Filippo di Milano, ilquale
comincio a mettere in opera in detto luogho, come
anchora hoggi si uede, et con vernice.«

Frey 1892, S. 112

Beltrami 1919, Nr. 254

Er machte fiir seine Wandmalerei im groBen Ratssaal
des Palastes in Florenz den Karton mit dem Krieg der
Florentiner, als sie bei Anghiari den Heerfiihrer des
Herzogs Filippo [Maria Visconti] von Mailand, Nic-
colo Piccinino schlugen; diesen Karton begann er an
dem genannten Ort als Malerei auszufithren, wie man
noch heute sieht, und zwar mit Lackfiriis.

¢) Im Leben Michelangelos

»Lionardo da Vingj fu nel tempo di Michele Agnolo.
Et di Plinio cano quello stuccho, con ilquale coloriua,
ma non lintese bene. Et la prima uolta lo prouo in
uno quadro nella sala del Papa, che in tal luogho lauo-
raua, et dauantj a esso, che Phaueua apoggiato al
muro, accese un gran fuoco di carbonj, doue per il
gran calore di dettj carbonij rasciugho et seccho detta
materia; et dipoj la uolse mettere in opera nella sala,
doue giu basso il fuoco agiunse et seccholla, ma lassu
alto per la distantia grande non ui aggiunse il ca-
lore, et colo.«

Frey 1892, S. 114

Beltrami 1919, Nr. 254
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Leonardo da Vinci lebte zur Zeit Michelangelos. Aus
Plinius entnahm er jene Stuckfarbentechnik, die er
anwandte, aber nicht richtig verstand. Zum ersten
Male probierte er sie aus auf einem Bild [»quadro«
ist Bild im Doppelsinn von Bildfeld = campo und
Bildtafel = tavola; aus dem Zusammenhang ergibt
sich, daB hier Bildtafel gemeint ist] in der sala del
papa, als er dort arbeitete; vor der Tafel, die er an die
Mauer gelehnt hatte, ziindete er ein groBes Kohlen-
feuer an, durch dessen starke Hitze er den besagten
Stuck trocken und hart machte. Danach wollte er ihn
im Saal anwenden, wo das Feuer auch wirklich die
unteren Partien erreichte und austrocknete, wihrend
die Hitze die oberen Partien wegen der grofen Ent-
fernung nicht erreichte, so daB die Farbe hier aus-
lief.

C

Zu A, a)

1) Seydlitz 1909, S. 288-89, Anm. 26 und Suter 1937,
S. 10 folgen der falschen Lesart von Milanesi 1872, S. 9
bzw. Beltrami 1919, Nr. 254, die im letzten Teil des Sat-
zes zwischen »del quale« und »il disegno« ein »é« interpolieren,
wodurch der ganze Satz einen anderen Sinn erhilt. Dieser
stilistisch verungliickte Text¢, wie Suter meint, wird
von ihm stilistisch verungliickt so iibersetzt: (L.)vkehrte
nach Mailand zuriick, um sich dann nach Frankreich in
den Dienst von Konig Franz zu begeben, wohin er auch
viele seiner Zeichnungen brachte, von denen er aber an-
dere, zusammen mit Hausrat, im Hospital von Santa
Maria Novella zuriicklieB, wihrend der gréBte Teil des
Kartons aus der Sala del Consiglio im Palaste zuriickblieb,
dem die Zeichnung zur Pferdegruppe, die man dort noch
heute in halbfertigem ‘Zustand sieht, entnommen ist.«

Danach wire also der griéfite Teil des Kartons fiir den
Kampf um die Standarte — dieser allein sollte nach Su-
ters Meinung von L. im Saal dargestellt werden — bei des
Kiinstlers Aufbruch nach Mailand im Palast zuriickge-
blieben; iiber den Verbleib des kleineren Teiles wire
nichts ausgesagt; ins Spital von Santa Maria Nuova
(nicht Novella) wiren nur Zeichnungen gebracht wor-
den.

Nach der richtigen, auf unsere Bitte im Manuskript noch
einmal iiberpriiften, Lesart von Frey 1892, S. 111, der
McCurdy 1904, S. 59, Suida 1929, S. 145, und Lessing
1935, S. 3, folgen und die vor Frey schon von Richter
1880; S. 82 angenommen war, blieb dagegen nur der
ausgefiihrte Karton (disegne) vom Kampf um die Stan-
darte im Palast, wo ihn L. zuletzt gebraucht hatte, wih-
rend der iibrige Karton ins Spital gebracht wurde. Nach

Dok.

unserer weiter unten (zu A, b) begriindeten Auffassung
war dieser groBere Teil des Kartons, der fiir weitere
Darstellungen der »guerra dei Fiorentini« vorgesehen war,
bei L.>s Aufbruch wahrscheinlich noch leer oder nur in
groBen Ziigen angelegt und befand sich in seiner Werk-
statt in der sala del papa.

2) Der Vorsteher des Spitals von Santa Maria Nuova,
Lionardo Bonafé, leistete fiir .. am 30. V. 1506, vor dessen
Aufbruch nach Mailand, Biirgschaft (Milanesi — Vasari,
ed. Sansoni, IV, 18709, S. 44, Anm.), war also wohl mit ihm
befreundet und konnte Zeichnungen und Karton fiir ihn
verwahrt haben.

Zu A, b)

Diese Stelle kann, im Zusammenhang mit der vorausge-
henden (A, a) und Dok. 1v, m. E. nur dahin interpretiert
werden, daB L. einen Karton in Angriff nahm mit meh-
reren Darstellungen aus dem »Krieg der Florentiner,
von denen jedoch nur die Darstellung des Kampfes
um die Standarte (»i/ disegno del gruppo dei cavallic) aus-
gefiihrt wurde. Dieser ausgefiihrte Teil des Kartons wur-
de in den Ratssaal gebracht, wo er bei L.’s Aufbruch nach
Mailand verblieb; der iibrige Karton blieb in der sala
del papa zuriick und kam von dort ins Spital von Santa
Maria Nuova.

Die auf dem Magliabechianus fuBBende Stelle bei Vasari
1550, S. 572, Vasari — Milanesi 1568, 1v, S. 41, interpre-
tiert ebenfalls in diesem Sinne: »Lionardo commincid un
cartone alla sala del papa, luogo in Santa Maria Novella, den-
trovi la storia di Niccolo Piccinino, capitano del duca Filippo
di Milano, nel quale disegnd un groppo di cavalli che
combattevans una bandieraq.

II

1504, 8.1

A

»ltem dicti Domini . . . deliberauerunt precipi opera-
riis Opere Sancte Marie Floris de Florentia, quate-
nus ... commodent eorum Dominationj infrascripta
lignamina expedientia ad conficiendum in sala Pape
de Florentia certum quid circa picturam fiendam per
Leonardum de Vincio pro palatio dictorum Domino-
rum; et sint dicta lignamina illius qualitatis, prout
requisiti fuerint ex eorum parte per Benedictum de
Buchis ad id ab eis deputatum et ad omnem eius re-
quisitionem, Et de ipsis lignaminibus retineatur com-
putum per ipsos operarios, ad hoc ut finita dicta pic-
tura huiusmodi commodatio legittime appareat: Que
lignamina hec sunt, videlicet: quattro piane: quattro
correnti lunghi: dieci pezi dimposte da impanchare et
qualche pezo di spranghe da finestre.¢

Frey 1909, Nr. 158

Beltrami 1919, Nr. 134

B

Desgleichen haben besagte Domini beschlossen, da
die Vorsteher der Florentiner Dombaubhiitte infor-
miert werden, in welcher Zeit sie ihnen die unten aunf-
gefithrten Holzer zu liefern haben, die benétigt
werden, um in der sala del papa in Florenz etwas her-
zustellen fiir die Malerei, die Leonardo da Vinci fiir
den Palast besagter Domini machen soll. Diese Holzer
sollen so beschaffen sein, wie sie von Seiten dieser
Domini durch ihren Beauftragten Benedetto di Buchi
angefordert worden sind und jederzeit angefordert
werden kénnen. Uber die Holzlieferung selbst soll
durch die Vorsteher selbst Buch gefiihrt werden, der-
art, daB nach Vollendung der Malerei die Lieferung
rechtmiBig [nachgewiesen] erscheint. Es handelt sich
dabei umi folgende Holzer:

4 Balken

4 lange Leisten

10 Bohlen
und einige Fensterklammern
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Diese Holzlieferung, von der Forschung immer filschlich
auf das Geriist bezogen, (z. B. Seydlitz 1909, S. 62, Suter
1937, S. 6), bezieht sich vielmehr auf die Experimentier-
tafel (guadro), auf der L. — nach dem Bericht des Anony-
mus Magliabechianus (Dok. I A, B ¢) — die Technik der
Stuckmalerei, die er bei seinem Wandbild anwenden
wollte, erfolgreich versuchte. Fiir die Entstehung dieser
Experimentiertafel ist durch die vorliegende Urkunde ein
terminus post angegeben.

Das Aussehen dieser Tafel ist nach den gelieferten Hol-
zern leicht vorzustellen: auf einen aus vier Balken zu-
sammengesetzten, mit vier Leisten verstrebten und durch

C

Klammern oder Scharniere verstirkten Rahmen Warc(n
zehn Querhdlzer als Malfliche befestigt.

Uber die GréBe dieser Tafel LBt sich nichts Bestimmtes
sagen, doch wird sie, nach der Materiallieferung zu schlie-
Ben, recht ansehnlich gewesen sein. Nimmt man fiir ein
Querholz nur eine Breite von 22 cm an und eine Linge
von 260 cm, so hitte diese Tafel die halbe GroBe des
‘Wandbildes gehabt (vgl. dazu Dok. III C 4).

Daf auf dieser Experimentiertafel der Kampf um die
Standarte dargestellt war, beweist uns die Kopie, die
Lorenzo Zacchia nach dieser »zabella« machte, und nach
der er 1558 seinen Stich anfertigte (Abb. 5; vgl. TextS. 9o)

Dok. III
1504, 28. II.

A

»A Giouandomenico di Filippo cartolaio y26 sol. 10
per una lisima et quadernj 18 di fogli reali a sol.
12 et sol. 11 el quaderno, ebbe Lionardo da Vincio
per fare el cartone alla sala, et per quadratura et
apianatura di decti fogli¢.

Frey 1909, Nr. 161
Beltrami 1919, Nr. 137

Dieser Eintragung, die es ermdglicht, sich auf Grund der
Papierlieferung fiir L.’s Karton eine annihernde Vorstel-
lung von dessen GréBe zu machen, kommt die allergroBte
Wichtigkeit zu.

1) Milanesi~ Vasari, ed. Sansoni 1v, 1879, S. 44, Anm. hat
diese Eintragung zuerst bekanntgemacht; er hat dabei
das im Original stehende »lisima« sinnvoll in »risma¢ ver-
bessert, die Zahl der quaderni aber filschlich mit 29 an-
gegeben: wuna risma ¢ 29 quadernic.

Diese falsche Angabe Milanesis wurde {ibernommen.
Crowe und Cavalcaselle in ihrem Buch iiber Raphael
1882, S. 213, haben als erste versucht, auf Grund dieser
Angaben die Gesamtfliche des fiir den Karton L.’s ge-
lieferten Papiers zu ermitteln; sie geben sie mit 288
wsquare feet of Royal folio paper« an, das heiBt umgerechnet
etwa 26 Quadratmeter oder eine Fliche von etwa 4:6,5 m,
und sie fiigten hinzu »no such undertaking, no cartoon of
such magnitude had ever been seen in Tuscanys. Sie rechneten —
ich weiB nicht, auf welcher Grundlage — fiir eine risma
(ream) 80 quaderni (quires) und fiir ein quaderno (quire)
6 fogli. Ein Viertel — foglio miBt nach ihnen auf Grund der
MaBe von Raphaels Venezianischem Skizzenbuch 16:21
cm. Wie sie aber auf Grund dieses MaBes fiir 654 ganze
fogli auf 288 QuadratfuB (oder 26 Quadratmeter) kom-
men, ist nicht einzusehen. Wenn ein Viertel-foglio 16:21
cm miBt, miBte ein ganzes foglio das Vierfache, also
32:42 cm, messen. Unter Zugrundelegung dieses MaBes
wiirden sich jedoch fiir 654 fogli etwa 9o statt 26 Qua-
dratmeter ergeben, bzw. eine Fliche von etwa 4:22 m.
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An Giouandomenico di Filippo, Papierhiindler, lire 26,
soldi 10, fiir ein Ries [oder 1 Lage] und 18 Heft [oder
Bund] Blitter im Format Royal zu 12 soldi und 11 de-
nari [soldi im Original ist ein Schreibfehler] pro Heft,
die Leonardo da Vinci erhielt, um den Karton im Saal
zu machen, ferner fiir das Zuschneiden [nicht Qua-
drieren, wie Lessing 1935, S. 35 und Grohn 1963, S. 77,
Anm. 63] und Glitten [nicht Zusammenfassung zu
einer Fliche, wie Grohn, a.a. Q.] dieser Blitter . . .

Auch diese Zahl aber bleibt, wie noch zu zeigen ist, weit
zuriick hinter der richtigen Zahl.

Symonds 1893, der der Ansicht war, daB L.’s und M.’s
Bilder je eine Lingswand des Saales schmiicken sollcen,
ohne Rechenschaft driiber abzulegen, wie die durch die

- Kopien iiberlieferten Teile dieser Bilder sich den Gesamt-

kompositionen und den Wandflichen eingefiigt hitten,
iibernahm S. 120 unbesehen die Umrechnung von Crowe
und Cavalcaselle: 288 squarefeet (= 26 Quadratmeter)
fiir jedes Wandbild. Seydlitz 1909, S. 283, Anm. 20 (wo —
verdruckt — »una risma a 29 guaderni« steht) rechnet um in
129 Lagen Papier, nimmt also das Ries statt zu 8o zu 100
Lagen an, wohl auf Grund der fiir die Verhiltnisse von
1897 giiltigen Angaben im italienisch-deutschen Worter-
buch von Rigutinj-Bulle. Wie groB eine Lage Papier an-
zusetzen ist, gibt er nicht an, wohl weil das Wérterbuch
dariiber keine Auskunft gab. Auch fiir Seydlitz, S. 7778,
ist der durch Kopien @iberlieferte Kampf um die Standarte
nur ein Teil des von L. geplanten Wandbildes.

2) Im gleichen Jahre 1909, in dem das Werk von Seydlitz
tiber L. erschien, verdffentlichte Carl Frey in seinen Re-
gesten zu M. auf Grund neuer Archivstudien die rich-
tige Lesart der Eintragungen (die Giulia Camerani Marri
und ihre Kollegen vom Florentiner Staatsarchiv wegen
der grundlegenden Bedeutung fiir die vorliegende Arbeit
auf meine Bitte noch einmal iiberpriiften).

Zudem von Frey mitgeteilten Wor tlaut ist zu bemerken,
daB dem federfithrenden Sekretir der Signoria, Daniele di
Lorenzo Pacini — wie auch son:' in den von Frey ver-

6ffentlichten'Eihtragungen, vor allem bei den Zahlen —
Schreibfehler unterlaufen sind: statt »/isima¢ muB es

‘wrisma« heiBen, wie schon Milanesi verbessert hatte, statt

11 %s0l« 11 ndend.

Fiir 1 quaderno wurden also bezahlt 12 soldi, 11 denari.
Dieser Preis entspricht etwa dem iiblichen (z. B. pro
quaderno 1504, 28. IL, an L. fiir Schutzfenster in der sala
del papa 10 soldi, 4 denari (Frey 1909, Nr. 164), 1504,
31.X., und 3I.XIL, an M. fiir Karton 10 soldi (Frey 1909,
Nr. 193, 198), 1505, 30. IV., an L. fiir Karton 11 soldi
(Frey 1909, Nr. 219).

Legt man den Preis von 12 soldi, 11 denari fiir 1 quaderno
zugrunde, so wiirden 1 risma und 18 quaderni oder — wie
gleich noch auszufiihren ist — 38 quaderni kosten: 24
lire, 10 soldi, 10 denari. Die Differenz zwischen dieser
Summe und der gezahlten von 26 lire, 10 soldi, das heiBt,
1 lira, 9 soldi, 2 denari wire dann der Arbeitslohn fiir das
Zuschneiden und Glitten der Bogen; er entspricht etwa
dem Dreitagewerk eines Gesellen.

Freys richtige Lesart hat Beltrami 1919, Nr. 137, und
nach ihm Suter 1937, S. 48, Anm. 57, iibernommen; eine
Umrechnung ist jedoch von ihnen nicht versucht worden.
Grohn 1963, S. 77, Anm. 63 gibt filschlich an, daB L.
annihernd die gleiche Papiermenge wie M. erhalten
habe, nimlich 18 quaderni: er iibersah das vorausgehende
Yuna rismas.

Die Papierlieferungen fiir den Karton M.’s sind eben-
falls bekannt. (vgl. Dok. VI, VII, VIID).

3) Erst auf Grund der Mitteilungen von Briquet 1907,
S. 3 ff., 1Bt sich die GroBe der »fogli reali Bolognesi« genau
angeben, erst auf Grund der Mitteilungen von Gaspari-
netti 1956, sagen, wieviele fogli auf 1 quaderno, wieviele
quaderni auf I risma gehen. Unabhingig von mir tat das
Grohn 1963, freilich unter Berufung nicht auf die ge-
nauen Quellenangaben von Gasparinetti 1956, sondern
auf die allgemeinen Angaben von A. Haemmerle, Bunt-
papier, Miinchen 1961, S. 10.

Das im Staatsarchiv in Bologna erhaltene Statut von
13890 »De facientibus cartas de papiro et -earum forma, pretio,
pena et diversis capitulise gibt an, daB 25 fogli = 1 quaderno
und 20 quaderni = 1 risma bildeten. Fiir L.’s Karton
(1 risma e 18 quaderni) wiren also 38 quaderni oder 950
fogli geliefert worden.

Die erhaltene — heute im Museo Civico in Bologna ver-
wahrte — marmorne Eichplatte vom Ende des 14. Jahrhun-
derts zeigt eingraviert die vier Mafe, in denen in Bolo-
gna Papier hergestellt werden muBte; die MafBe fiir das
zweitgroBte Format, das nfoglio reale«, betragen danach
44,5: 61,5 cm.

Der Befund der erhaltenen Kartons kann diese MaBe
bestitigen, soweit nach den wenigen Untersuchungen,
die in djeser Hinsicht gemacht worden sind, ein Urteil
moglich ist. Eigene Untersuchungen anzustellen war mir
nicht méglich, da die Kartons von L., M. und Raphael,
die dazu herangezogen werden miiBten, simtlich auf Holz
oder Leinwand aufgezogen worden sind und unter Glas
in fester Rahmung verwahrt werden; ohne die Riick-
seite des Kartons zu sehen oder die Oberfliche zu be-
fithlen, ist aber nicht sicher auszumachen, wo eine Knick-
falte und wo eine Kante des Bogens erscheint.

Nach Steinmann 1925—26, der sich auf Mitteilungen
von Aldo de Rinaldis stiitzte, besteht das Kartonfrag-

ment vori M.’s Kreuzigung Petri in Neapel, das 263:156
cm mifit, aus 19 fogli, der M. zugeschriebene Karton
Venus und Amor, ebenfalls in Neapel, der 129:186 c¢m
mift, aus 15 fogli.

Genauere Angaben macht Wilde 19532, Nr.75 zu M.’s
Karton im Britischen Museum fiir die sogenannte »Epi-
phania« Condivis. Dieser seitlich und oben beschnittene
Karton mift heute 232,7:165,6 cm (alle anderen Gré-
Benangaben, auch die bei Dussler 1959, Nr. 178, die letzt-
lich auf die Angaben bei Robinson 1876, Nr. 81, zu-
riickgehen, sind falsch); er besteht aus 2§ urspriinglich
in der Mitte gefalteten Folioblittern zu 61:48 cm, die
1,2 bis 2,5 c¢m iiberlappen. Erginzend wire zu bemer-
ken, daB die Blitter an den beschnittenen Rindern des
Kartons natiirlich nicht vollstindig sind; die Angabe
der Blattbreite mit 48 (statt 45%) cm erscheint mir frag-
wiirdig.

Uber das Zusammensetzen der fogli zu einem Karton
in der Werkstatt unterrichten uns die fiir L. und M. ver-
éffentlichten Dokumente (Frey 1909, Nr. 161, 194, 202).

Die Arbeit begann mit dem Zuschneiden (quadrare)
und Glitten (apianare), es folgte das Schwierigste und
entsprechend Bezahlte, nimlich das Zusammenlegen
(mettere insieme) und endlich das Kleben (impastare)
(Dok VI, VIII). Beim Karton L.’s sollte der Rand danach
noch mit Leinwandstreifen verstirkt werden. (Frey 1909,
Nr. 165). Gegen die Deutung von »impastare¢ als »Grun-
dieren¢, die Grohn 1963, S. 66 vorschligt — und die
auch ich erwogen hatte — spricht m. E. die Angabe
in Dok. VIII wche impasta le carte«, die doch wohl nur
heiBen kann: der die Blitter klebt.

Zum Durchpausen auf die Wand wurde der Karton ge-
legentlich in tagewerkgroBe Stiicke zerschnitten (so
wohl M.’s Karton fiir die Fresken der Paolina, Steinmann
1925-26), gelegentlich aber auch in gréBeren Zusammen-
hiingen belassen (so Raphaels Karton fiir die Schule von
Athen, Fischel 1928, S. 349)

Uber das Aufkommen des Kartons und das Arbeitsver-
fahren vgl. Oertel 1934, vor allem S. 234-35.

4) Auch wenn man nicht annehmen will, daB alle ge-
lieferten 9so Blatt fiir L.’s Karton verwendet wurden, er-
gibt sich ein sehr groBer Karton.

Legt man die Héhe von 4,32 m zugrunde, die wir auf
Grund des Fragmentes in Oxford (Abb. 3) und nach den
Proportionen der Timbal-Kopie (Abb. 2) fiir den Karton
des Kampfes um die Standarte errechnet haben (vgl
Text S. 90), so ergibe sich — unter Einrechnung eines
reichlichen Verlustes von ca. § cm bei jedem Blatt in
Héhe und Breite durch Beschneiden und Uberkleben —eine
Linge des gesamten Kartons von etwa §2 m. Von dieser
Linge beanspruchte der Kampf um die Standarte 5,16 m.
Der Karton hiitte also noch Platz geboten fiir neun wei-
tere »sroriee gleicher GroBe.

Ob die Kartons fiir L. und M. zu einem groBen zu-
sammenhingenden Streifen zusammengeklebt worden
sind, der alle geplanten »szorie« in ihrer vorgesehenen Rah-
mung hitte aufnehmen kénnen, oder aber aus mehreren
Stiicken bestand, ist nicht auszumachen. Fiir die erste
Annahme sprechen die groBen Riume, die beiden Kiinst-
lern als Werkstatt zugewiesen worden waren. Zur Uber-
tragung auf die Wand wire der Karton in jedem Falle
in handlichere Teile zerlegt worden.
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Dok. IV
1504, 4. V.

A

»Atteso e magnifici et excelsi Signori Signori Priori
di Libertd et Gonfaloniere di Giustitia del popolo
Fiorentino, come hauendo piu mesi fa Lionardo di
Ser Piero da Vinci, cittadino Fiorentino, tolto 2 di-
pignere uno quadro della sala del consiglio grande,
et sendoci di"gid per detto Lionardo cominciata tal
pictura in sur un cartone, et hauendo etiam per tal
cagione presi fior. XXXV lar. doro in oro, et deside-
rando e prefati magnifici Signori che tale opera si
conducha quanto piu presto si puo al suo desiderato
fine, et che a detto Lionardo si paghi per tal conto
di tempo in tempo qualche somma di denari: pero e
prefati magnifici Signori. .. deliberonono etc. (sic),
che il detto Lionardo da Vinci debba hauere intera-
mente finito di dipignere el detto cartone et rechatolo
alla sua intera perfectione per insino a tutto el mese
di Febbraio proxime futuro di 1504 (1505), ogni
exceptione et gauillatione rimossa; et che al detto
Lionardo si dia et paghi fior. Xv lar. doro in oro per
ciascuno mese a buon conto, intendendosi cominciato
el primo mese addi XX del mese d’Aprile proximo
passato. Et in caso, che el detto Lionardo non habbia
fra detto tempo finito detto cartone, allora e prefati
magnifici Signori 1o possino constringere per qualun-
che modo opportuno alla intera restitutione di tutti
quelli danari hauessi hauut] per conto di tale opera
insino a detto di; et debba detto Lionardo quel tanto
del cartone fussi facto rilasciarlo a detti magnifici
Signori libero, et che fra detto tempo, che detto Lio-
nardo si obligha hauere fornito il disegnio di detto
cartone. Et potrebbe essere, che a detto Lionardo
ueniBi-bene cominciare a dipignere et colorire nel
muro della sala detta quella parte che lui haueBi
disegnata et fornita in detto cartone, pero sono con-
tenti, quando questo achaggia, e prefati magnifici
Signori darli quel salario ciascuno mese che sara con-
ueniente per fare tale dipintura et quello di che
dallora saranno daccordo con detto Lionardo. Et cosi
spendendo detto Lionardo tempo in dipignere insul
muro -detto, sono contenti detti magnifici Signori
prorogarli et allungharli el tempo soprascripto, fra il
quale detto Lionardo si obligha affornire il cartone
in quel modo et in fine a quel termine che allora sa-
ranno daccordo dettj magnifici Signori et detto Lio-
nardo. Et perche e’ potrebbe ancora essere, che Lio-
nardo fra questo tempo, che lui ha preso a fornire il
cartone, non hauessi occasione di dipignere in detto
muro ma seguitassi di finire tal cartone secondo lobli-
gho soprascripto, allora son contenti detti magnifici
Signori non potere tal cartone cosi disegnato et for-
nito alloghare a dipignere a uno altro ne alienarlo in
alcuno modo a detto Lionardo sanza expresso consenso
suo, ma lasciare fornire tal dipinturaa Lionardo detto,
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Die groBmichtigen und erlauchten Priori di Liberta
und der Gonfaloniere di Giustitia des Florentiner Vol-
kes, alldieweil und sintemalen Leonardo... vor
mehreren Monaten auf sich genommen hat, ein Bild
des groBen Ratssaales zu malen, und diese Malerei
von besagtem Leonardo schon begonnen ist auf
einem Karton und er dafiir auch schon 35 Goldgul-
den empfangen hat und die vorgenannten groBmich-
tigen Herren wiinschen, solches Werk moge so
schnell wie moglich zu seinem gewiinschten Ende
gebracht werden und besagter Leonardo mége dafiir
von Zeit zu Zeit etwas Geld erhalten, deshalb haben
besagte groBmichtige Herren beschlossen usw., daf
besagter Leonardo den besagten Karton ganz beendet
haben muf zu machen und ihn zu ganzer Vollkom-
menheit gebracht haben muf bis Ende Februar des
kommenden Jahres 1505, ohne jede Klausel und Aus-
flucht; und daB besagtem Leonardo fiir jeden Monat
im voraus 15 Goldgulden gegeben und ausbezahlt
werden, wobei als Beginn des ersten Monats der
vergangene 20. April angesehen werden soll.

Und im Fall, da8 besagter Leonardo in besagter Zeit
den besagten Karton nicht beendet hat, dann sollen
ihn die vorgenannten groBmichtigen Herren mit
allen geeigneten Mitteln zu volliger Erstattung aller
jener Gelder zwingen konnen, die er fiir solches Werk
bis zu bessagtem Tag erhalten haben wiirde; auch
miiBte besagter Leonardo den besagten Karton, der
bis dahin gemacht wire, den besagten Herren frei
[das heiBt unberiihrt, leer] wieder aushindigen und
sich verpflichten, bis zu dieser Zeit die Zeichnung fiir
besagten Karton vollendet zu haben.

Es konnte auch sein, daB es besagtem Leonardo bes-
ser auskime, den Teil, den er auf besagtem Karton
fertig gezeichnet hitte, auf der Wand anzufangen,
in Farbe zu malen; deshalb sind besagte groBmich-
tige Herren einverstanden, in diesem Fall ihm jeden
Monat das Gehalt zu zahlen, das fiir solche Malerei
angemessen ist, und iiber das sie sich mit besagtem
Leonardo dann verstindigen werden. Wenn also be-
sagter Leonardo Zeit aufwendet, um auf besagter
Wand zu malen, so sind besagte groBmichtige Her-
ren einverstanden, die vorgeschriebene Frist, in der
besagter Leonardo denKarton zu vollendenverspriche,
ihm dergestalt und bis zu dem Termin hinauszu-
schieben und zu verlingern, wie besagte groBmichtige
Herren und besagter Leonardo dann einig sein wer-
den.

‘Weil es aber auch sein konnte, daB Leonardo in der
Zeit, die er sich fiir die Vollendung des Kartons aus-
bedungen hat, keine Gelegenheit hitte, auf besagter
Wand zu malen, sondern weiter an der Vollendung
des oben genannten Kartons arbeitet, dann sind be-

e n

quando sia in termine da poterlo fare et dargliene a

- dipignere in sul muro, per quella subuentione ciascuno

mese che allora saranno dachordo, et che sara con-
ueniente: Questo nondimeno sempre dichiarato, che
detti fior. XXXV lar. doro in oro, riceuuti per detto
Lionardo, et tutto quello che per lo aduenire ris-
ceuera, come di sopra si dice, debba per contracto
confessato hauere presj et promettere pigliarli per lo
aduenire per conto et prezo della detta pictura, a buon
conto-di quello che sara dichiarato altra uolta pe
detti magnifici Signori pe tempi existenti il detto
Lionardo douere risceuere per prezo di detta pictura
etc. (sic) . . «

Frey 1909, Nr. 175

Beltrami 1919, Nr. 140

Diese Vereinbarung ist von der Forschung bisher un-
geniigend und in den entscheidenden Punkten falsch aus-
gelegt worden (Seydlitz 1909, S. 62-63; Suter 1937, S. 6-7).

Im Zusammenhang mit unseren anderen Ergebnissen
und Feststellungen IiBt sich Folgendes aus ihr schlieBen:
1) Mit L. war ein ratifizierter Vertrag abgeschlossen
worden, der im letzten Absatz der vorliegenden Verein-
barung genannte, heute verschollene »contracto confessatoq.
Das Datum dieses Vertrages l#Bt sich vermuten: kurz
vor dem 24. X. 1503, da L. an diesem Tage die Schliissel

" fiir Arbeits- und Wohnraum in der sala del papa erhielt

(Beltrami 1919, Nr. 130); nicht fiir die sala del consiglio,
wie Tolnai 1943, S. 209 annimmt.

2) An die Bedingungen dieses Vertrages hat sich L.
offensichtlich nicht gehalten. Er hatte zunichst mit mal-
technischen Experimenten auf einer Holztafel (tavola,
quadro) begonnen. Dafiir hatte er aus der fiir den grofien
Saal geplanten Bilderreihe mit Darstellungen der Anghi-
arischlacht — der »guerra dei Fiorentini¢, wie der Maglia-
bechianus sagt (Dok. I A, B, b) —das Bild mit dem Kampf
um die Standarte gewihlt. Diese Experimentiertafel ist
vom Magliabechianus erwihnt (Dok. I A, B ¢), das Holz
fiir sie wurde von der Signoria bestellt am 8. I. 1504
(Dok. 1I), die Komposition wurde kopiert und, 1558,
nach dieser Kopie gestochen von Lorenzo Zacchia (Abb.
5, vgl. Text S. 90). Die gelungene Arbeit an dieser Ex-
perimentiertafel — die erste gemalte Fassung des Kampfes
um die Standarte — wird in die Monate Januar bis Mirz
1504 fallen.

3) Die Ubertragung des auf dieser Tafel (guadro) ge-
malten Bildes (pictura) auf den erst zum Teil geklebten
Karton (Dok. V, X C 2) wird L. im Mirz oder April 1504
angefangen haben. Fast ein halbes Jahr nach Vertrags-

sagte groBfmichtige Herren damit einverstanden, daB
sie den so gezeichneten und vollendeten Karton nicht
einem Anderen zum Malen iibergeben konnen, ihn
auch ohne ausdriickliche Zustimmung des besagten
Leonardo in keiner Weise fiir andere Zwecke ver-
wenden kénnen, daB sie vielmehr solche-Malerei von
besagtem Leonardo [selbst] beenden lassen wiirden,
falls dieser Zeit und Moglichkeit dazu hat und ihm
diese Malerei auf der Wand zu iibergeben zu dem zu
vereinbarenden und schicklich erscheinenden mo-
natlichen Lohn.

Dessen unbeschadet steht fest, daB besagter Leo-
nardo die 35 Goldgulden, die er bereits erhalten hat
und alles, was er kiinftig noch erhalten wird, wie
oben ausgefiihrt, laut ratifiziertem Vertrag empfangen
hat und kiinftig zu empfangen verspricht, als Lohn
fiir die besagte Malerei, als Vorauszahlung [also] auf
jenen Betrag, der zu gegebener Zeit von den besagten
groBmichtigen Herren, die dannim Amt sein werden,
als Preis festgesetzt werden wird, den Leonardo fiir
besagte Malerei erhalten soll . . .

schluB also war gerade das erste Bild des in Auftrag ge-
gebenen Zyklus auf dem Karton begonnen.

4) Dader AbschluB des Werkes aber dringend gewiinscht
wurde, wird nun fiir die Vollendung des ganzen Kartons
ein Termin — der 1. III. 1505 — angesetzt (nicht der 25. III.
wie Lessing 1938, S. 35). L. hatte also zehn Monate Zeit.
5) Im Falle, daB L. in der gesetzten Frist den Karton
nicht vollendet hat, muB er a) das erhaltene Geld zu-
riickerstatten, b) den leeren Karton herausgeben, der
auf Kosten der Signoria angeschafft und hergestellt wor-
den war (Dok. III, V), ¢) die Entwurfszeichnung fiir den
Karton liefern (den dann wohl ein anderer danach aus-
fithren sollte).

6) Im Falle, daB L. vor der Vollendung des ganzen Kar-
tons (mit dem vollstindigen Bildzyklus) die jeweils voll-
endeten Teile (das heiBt, die einzelnen Bilder) auf die
Wand iibertragen will, soll a) die Bezahlung neu vereinbart
werden, 'b) die fiir die Vollendung des Kartons gesetzte
Frist verlingert werden.

7) Im Fall, daB wegen duBerer Umstinde diese Ubertra-
gung jeweils im Karton fertiger Bilder auf die Wand
nicht méglich sein sollte, L. also den Karton in der ge-
setzten Frist wie vereinbart ganz vollendet, darf a) mit
der Ausfiihrung dieses Kartons als Wandbild kein anderer
Maler beauftragt werden, b) der Karton L. ohne seine
ausdriickliche Einwilligung nicht abgenommen werden,
¢) die Malerei nur durch ihn ausgefiihrt werden, sowie er
zeitlich dazu in der Lage ist.

8) Alle geleisteten Zahlungen — bis 28. 1. 1505 180 Gold-
gulden - sind vertragsgemif anzusehen als Vorauszah-
lungen fiir das noch zu vereinbarende Gesamthonorar;
(dieses sollte fiir M. nach seiner eigenen Aussage 3000
Golddukaten betragen; Dok. X).
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Dok. V
1504, 30. VL

A

»A Giouannj di Landino fornaio y viI sol. V per libre
88 di farina stacciata biancha, data a Lionardo da
Vinci in duauolte, et rinpastare el cartone: in tutto...
y 750l 5.«

Frey 1909, Nr. 177

Beltrami 1919, Nr. 145

(liest statt yet« »per)

Eine Zahlung fiir das Kleben des Kartons (inpastare) liegt
wohl bei M. (Dok. VIII), aber nicht bei L. vor. Zahlungen
vom 28. II. 1504 fiir das Zurichten des Papiers (Dok. III)
und fiir eine Leinenlieferung zum Einfassen des Kartons
(Frey 1909, Nr. 165; Beltrami 1919, Nr. 137) sind allein
bekannt. Die Erwidhnung von sguel tanto del cartone fussi

B

An Giovanni di Landino, Bicker, 7 lire, § soldi fiir
88 Pfund weiBes Pulvermeh! (in zwei Malen geliefert
an Leonardo da Vinci) und Neukleben des Kartons ...

factoq in der Vereinbarung vom 4. V. 1504 (Dok. IV)
148t darauf schlieBen, daB damals der Karton nur soweit
geklebt war wie fiir die Ubertragung des auf der Expe-
rimentiertafel gemalten Bildes notwendig war (vgl
Dok. IV C 3). srinpastare« wiirde dann gedeutet werden
miissen als »weiter kleben«, nicht als »neu kleben«.

Dok. VI
1504, 31. X.

A

»A Bartholomeo di Sandro cartolaio y VII per 14 qua-
dronj di foglij reali Bolognesi per il cartone di Michel-
agnolo y 7 sol.—.¢

»A Bernardo di Saluadore cartolaio y V per opere 514
a mectere insieme el cartone di Michelagnolo«

Frey 1909, Nr. 193, 194

»Quadronj« diirfte synonym sein mit »quaderni«, da das
amtliche Bologneser Statut fiir die Papiermacher (vgl.
Dok. III C 3) den Begriff nicht kennt.

14 quaderni zu 25 fogli sind 350 fogli zu je 44,5:61,5
cm (vgl. Dok. IIT C 3).

B

An Bartholomeo di Sandro, Papierhindler, 7 lire fiir
14 Heft Bologneser Papier, Format Royal, fiir den
Karton Michelangelos. An Bernardo di. Salvadore,
Papierhindler [oder Papiermacher] s lire fiir 51/, Tage-
lohne fiir das Zusammensetzen des Kartons.

C

DaB es sich um einen ansehnlich groBen Karton han-
delte, bestitigt die Arbeitszeit von fiinfeinhalb Tagen fiir
das Zusammensetzen der Blitter (vgl. im iibrigen Dok.
VII, VIID).

Dok. VII
1504, 31.-XIL

A

»A Bartholomeo di Saluadore del Fontana cartolaio
per 3 quaderni di fogli, auti per fornire el cartone,
che fa Michelangelo dipintore, a sol. 10 el quaderno:
in tutto...y I sol. 10.«

Frey 1909, Nr. 198

3 quaderni zu 25 fogli sind 75 fogli zu je 44,5:61,5 cm
(vgl. Dok. III C 3).

Diese 75 Blatt vervollstindigen die bereits am 31. X. fiir
den Karton bezahlten 350 Blatt (Dok. VI); im Gesamten
wurden also M. fiir seinen Karton 425 Blatt geliefert.

DaB es sich hier um die SchluBlieferung fiir den Karton
zu dessen Fertigstellung handelt, besagt eindeutig das
Wort wformire« = fertigstellen, vollenden (vgl. die An-
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B

An Bartholomeo di Salvadore del Fontana, Papier-
hindler, fiir 3 Heft Papier, um den Karton fertigzu-
stellen, den Michelangelo macht, pro Heft 10 soldi
zusammen I lira 1o soldi.

C

wendung in der Vereinbarung mit L. vom 4. V. 1504:
wpotrebbe ancora essere, che Lionardo fra questo tempo, che lui
ba preso a fornire il cartone« (Dok. VI) oder im Brief von
Charles d’Amboise an die Signoria vom 18. VIIL. 1506:
whavemo bisogna ancora de maestro Leonardo per fornire certa
opera che li babiamo facto principiare« (Gaye 1804, S. 87).
Vgl. ferner Dok. VIIL

]
!

Dok. VIII
1504, 31. XIL

A

»A Piero d’Antonio, che inpasta le carte, per opere §
aiutare (et) inpastare el cartone, che fa Michelagnolo,
a sol. g el di: in tutto ...y 2 sol. 10.4

Frey 1909, Nr. 202

1) Erst mit dieser Arbeit des Zusammenklebens, das §
Tage in Anspruch nahm, war der Karton Ms. fertigge-
stellt. Fiir ihn waren insgesamt 17 Heft Papier zu je 2§
Blatt geliefert worden (Dok. VI und VII), also 425 Blatt
ZU je 44,5:61,5 cm (vgl. Dok, III C 3). Ms.” Arbeit am
Karton kann also nicht schon vor dem 31. XII. 1504 be-
gonnen worden sein, wie Grohn 1963, S. 66 behauptet.

Auch wenn man nicht annehmen will, daB alle 425
Blatt dieser 17 Hefte verwendet wurden, ergibt sich der
»grandissime cartones, den M., nach Vasari-Frey 1550, S.
56, im Hospital der Firber bei S. Onofrio begann. Legt
man die Hohe von 4,32 m zugrunde, die wir fiir die, durch
die Kopie in Holkham Hall iiberlieferte, storia des Schein-
alarms erreclinet haben (vgl. Text S. 98), so ergibe
sich — unter Einrechnung eines reichlichen Verlustes von
ca. § cm bei jedem Blatt in Hoéhe und Breite durch Be-
schneiden und Uberkleben — eine Linge von etwa 23,5m
fiir den Gesamtkarton.

2) Von dieser Linge beanspruchte nach unserer Berech-
nung die storia des Scheinalarms 7,46 m. Der Karton
hitte also noch Platz geboten fiir mehr als zwei storie
gleicher Linge; in ibnen hitten andere der »molzi ¢ vari
accidenti« dargestellt werden konnen, von denen Condivi
1553, S. 76, spricht; hier waren vielleicht schon skizziert
die »infiniti combattendo a cavalloy, die Vasari~Frey 1550,
S. 58, erwihnt. Aufjeden Fall sollte der Karton nicht nur
die Episode des Scheinalarms enthalten, die von Filippo
Villani, S. 367, im Buch XI, Kap. 97.nur als einleitendes
Vorspiel berichtet ist zu der eigentlichen»Bartaglia tra’ Fio-
rentini ¢ Pisani farra wnel borgo di Cascina, nella quale i Fio-
rentini furono vincitoric, die diesem Kapitel die Uberschrift
gegeben hat, sondern — wie Vasari-Frey 1550, S. §8,
und Condivi 1553, S. 76, schreiben — »a guerra di Pisa«
bzw. »la guerra tra Fiorenza e Pisa« — wie wir_hier anneh-
men, in mehreren Bildern.

Die drei Entwurfszeichnungen fiir eine Reiterkampf-
szene wie die in London (Wilde 19532, Nr. 31, Dussler
1959, Nr. 370 r) mdgen fiir eine zweite »storia« gedacht
gewesen sein, wohl die Hauptszene der »guerra di Pisac,
ndmlich die auf den Scheinalarm folgende Schlacht bei
Céscina, die, nach Villani durch Reiter entschieden wurde.

B

An Piero d’Antonio, der das Papier klebt, fiir 5 Tage-
16hne fiir Hilfe beim Kleben des Kartons, den Michel-
angelo macht, 9 soldi pro Tag, zusammen 2 lire, 10
soldi [verrechnet oder verschrieben fiir 2 lire, 5 soldi].

Diese Szene wiire dann, auch nach ihren Proportionen,
als Gegenstiick zum Kampf um die Standarte zu denken,
die Hauptszene der Schlacht von Anghiari, und ist offen-
sichtlich nicht nur durch L.’s Bild angeregt worden,,
sondern auch darauf bezogen. .

DaB M. die ihm zugewiesene »altra facciatas va concor-
renza di Lionardo« gestalten sollte, wie Vasari-Frey 1550,
S. 56, berichtet, ist doch im eigentlichen Wortsinn so zu
verstehen, daB er miz ihm, nicht gegen ihn, arbeitete.
Ohne Verstindigung und Riicksichtnahme wire der von
zwei so unterschiedlichen und eigenwilligen Kiinstlern
zu schaffende Bildschmuck keine kiinstlerische Einheit
geworden.

DaB die Entwurfszeichnung des Reiterkampfes in Lon-
don wie die beiden zugehdrigen in Oxford (Parker 1956,
Nr. 203 und 294; Dussler 1959, Nr. 191 und 190) aus
kompositionellen Griinden nicht als Teil eines gréBeren
Bildes gedacht ist, etwa als Hintergrundszene fiir die
Badenden — wie z. B. Berenson 1903, Nr. 1521, Berenson
1961, S. 280-81 und, mit einschrinkenden Bedenken,
Frey 1909%, Nr. 13 a, angenommen haben —, sondern ein
in sich geschlossenes Bildganzes darstellt, hat zuerst
Brinckmann 1925, S. 17-18, Nr. §, angedeutet. Nur ist
es nicht so, daB diese, unter dem Eindruck von L.’s Werk
entstandene Komposition spiter — sogar aus bewuBter
Opposition — ersetzt worden ist durch die Badenden wie
Justi 1909, S. 158-59, und nach ihm Baumgart 1937, S.
215—16, und Tolnai 1943, S. 184, Nr. 19, annahmen —,
vielmehr ist sie, wie oben angedeutet wurde, wohl als
Entwurf fiir das zentrale Hauptbild der M. zugewiesenen
Lingswand anzusehen. Links davon wire der Platz der
storia des Scheinalarms gewesen. Popp 1928, S. 48, meinte
gegen Koéhler 1907, S. 166, daB die Grisaille in Holkham
Hall die linke Hauptszene ganz wiedergibt, rechts davon
die Reiterschlacht ihren Platz haben sollte.

3) Eine Rekonstruktion von M.’s Karton der Badenden
auf Grund der Papierlieferungen versuchte Wanscher
1040, S. 21, und 1944, S. 22, Da er aber sowohl die Zahl
wie die GroBe der Bogen véllig willkiirlich annimmt, er-
iibrigt sich eine Auseinandersetzung mit seinem Vor-
schlag.

Dok. IX
1505, 28. II.

A

»A Michelagnolo di Lodouico di Lionardo di Buonar-

rotj Simonj per sua faticha a buon conto di dipignere
el cartone, . . . y 280.¢
Frey 1909, Nr. 208

B

Fiir Michelangelo . . . als Gutschrift [oder Voraus-
zahlung] fiir seine Arbeit, den Karton zu machen. ..
280 lire.
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C

Diese Zahlung von 280 lire ini
: = 40 florini wurde am Vor- Vasari—
gbend von M s Al}f_bruch nach Rom (ir. 1505) geIeistZi S il
—ubr.ch die seine Titigkeit fiir den Ratssaal iiber ein }ahlz
is 18. 4 1506 ~ unterbrochen wurde. Nur kurze Zeit
;VWHZ.CI‘ Izv«‘ls.cl(';en den Aufenthalten in Rom und Carrara
eumal wieder in Florenz av.jv. 1
€ i /V. 15053 X1, 1
15%6) ~und hitte die Arbeit hier férdern k('ifmen sos/
el Ansichten iiber den Stand de it >

Aufbruch nach Rom stehen in der Fer o vor M.
ander: ~

If)g Is)er Karton war bereits vollendet (so z. B. Springer
;) 7D, S. 34; Seydlitz 1909, S. 68; Tolnai 1943, S. 210).
20 er I.<arton war weit gefordert, wurde jedoch mit

icherheit erst wihrend des Sommers 1505 vollendet
(soz. B. Gotti 1875, S.35 und Milanesi-Vasari, ed Sanson;
vII, 1881, S. 160-61, Anm. 1) T
3) ]SDer Karton steckte in den Anfingen und wurde erst
;rgue;)lgm?e(r 1506 nach M.’s Flucht aus Rom in Florenz

et (so z. B. Symonds 1893, S. 160; Th

S. 95 und Ramsden 1963, S. XXX, 2’38—39).’ ode 1908,

378, in der Vita des Aristoﬁle da

ucten.

b) T(.)Ix.uu nennt als Gewihrsminner fiir seine Ansicht
.Condlvx 155'3, S. 74, und Vasari-Frey, 1568, S. 75. Das
st falsch; diese Autoren sprechen viclmehr’ge'gen. ihn;
beide sagen ausdriicklich, der Karton sei erst nach M ’s,

or i

schung nebenein- vollendet worden (vgl. Dok. X C 3). Beide meinen damit
nach unserer Ansicht tibrigens nicht den ganzen Karto
sonderr.l‘ CII'IC »storia« daraus, die des Scheinalarms d?c:
a.uch kiinftig als ‘die einzig vollendete schlechthin’ mit
vl cartone« bezeichnet wurde. So wire es eigentlich bei
d.er Mehrdeutigkeit deg Wortes nétig, scharf zu scheideel
nicht nur zwischen Karton als einfachem Bildtriger untlfl1
Karton alsauf diesem Bildtrigerausgefiihrter Komﬁositﬂon
(vgl.. dazu Dok. X ¢ 2), sondern bei diesem letzten, wenn
es _swh um eine Bildreihe handelt, zwischen Kart’on i
WCltel‘C.Il und engeren Sinne. Daf der ganze Karton 150Ig
o g:rciii;us}ol;vzo;leide[t “:E,Dbizeugen eine A'uBerung So-
;o | ; . 11. I50 ok. XIV) und eine AuBerun
(Ij) I];ur die erste énsmht hatSpringer 1878, S. 34 eine Stelle Lli\;lésdseuzgt ton erst begomaon corsv2 ic beide bcsageﬂ%

es .rzefes angefiihre, den M. x11. 1523 an Fattucci schrieb. Vi Gy, Pesonnet sei (el dm brigen auch
und in der es heiBt ne 45 gid era fatto el o, ko ooV
pad In ‘ artone« (Dok. X)),

o ai 1943h, S. 210, hat sich der Argumentation Sprin-
Zgu W?ggflsecg ;sfsezlzl;rl C]:e I}(Ia.l‘){C.VCI‘SuChf., sie in Df’ £ XCa Sz)ﬁf ui die zweite Ansicht — Vollendung des Kartons bis
Tommai poer o 2 Weiterer;ugung seiner A}{SICht fiihrt ’IPa zstfﬂsdja 8. 1505 — wurde die Zahlung von diesem
{;usdzu el weite rgumente an, die aber ebep- (Vg%. d;greggxsl ngf(;?ﬁl)l des Xartons geltend gemacht
Q) ipignere ¢l i i . :
Kamfnf ” Miﬁgae;;gz;n:ie;grenerft erals Ausfithrung des  3) Die dritte Ansicht stiitzt sich auf die Aussa
artons in Male meu ;ﬁg o Ehc Ifresco«), die Zah- Condivi 1553, . 74> und Vasari-Frey 1568, S gen von
Wandmalerer o Karmszaf 1un‘g fiir die zu beginnende dagegen Dok, X C 3). Nach den beid et e
gewesen'»mp} der K n folglich damals b.ereits fertig  fiihrten Ansichten wire die Zahlung am 2§

Dipignere ¢l cartone« begegnet aber niemalsin der  geleistet fiir den in Arbeit beﬁndliclinrln(azrt;);' 1303 also

heiBlen - . ;
! ;;Ii:? f ili)rer Ii)mﬁ fagzc/za per la picturas, wie es zwej Monate Wir schlieBen kei
- heilbt (Frey 1909, Nr- 229). »Dipi die Zah

e 1 > Nr. - 2Dipignere el dern meinen, daB d; 2 i

s, ;e:tna];l;r ;Z?(;nylxplmlt>>iz:egnare il cartonec und zahlung war’fiir diI: i:ll;i?tn ag VOI? - H.SSOS ot pogs
3 Teuich auch bedeuten k :d s Kartony i arocBinne

Karton nesrioners s o vhXann:den  solite nach Aufstellun di i ¢ s
o Verwendang dEesgAlf)gk' )I(( C 2? -~ ZVV(::‘I Beispiele fiir  (Dok. XD), im Dezembger iesoes llfa'rt(‘ms Ko o 1505
pigne of mappana 5 s A sdrucks wdipignere il cartonec: ydi- halt von M. in Florenz auf 3 I Weg von Rnr nsufent-
€5 in einer Urkunde vom 28. 1. 1504  rara begonnen wurde unl:i irflmsgveg e Réom i
MMmer 1506, wenigstens

s s . .
tiber L. s Arbeit am Karton in der sala del Papa FI‘Cy 1909, fiir die stor a des Sc cinalarms voller det w irde vgl.
Nr. 4) und sandayane a aipl'gnere il detro cartones sagt oben 1 b und Dok. X C 3 (

6 d ) . .

ner dieser dreiAnsichten an, son-

Dok. X,

1505, Ende II.

A
B

R \ Michelangelo in Rom an Fattucci in Florenz (X1 1523)
rehe quando mandd per me g Firenze, che

credo fussi el secondo anno del suo pontiﬁcat’o io
avevo tolt.o a fare Ia metd della sala del Consiglio’ di
F1rf:nzs, cio¢ a dipignere 5 che w’avevo tre mila ducati;
e di gid era fatto el cartone, come & noto a tutto Fi->
renze; che mi parevon mezzi guadagnati. E de’dodici
?Postol,i che ancora avevo 3 fare per Santa Maria del
tore nera bozato uno, come ancora si vede; e di

. Dapn, als [Julius 11] mich aus Florenz holen lie
[das heiBt 11, 1 505, zur Ausfiihrung des Grabmals] —
s ‘war, glaube ich, im zweiten Jahre seines Pontifi
kats [das heiBt zwischen 1, XI. 1504 und 31. X 1505]-
- ‘fia hatte ich dort dje Aufgabe ﬁbernommén die
Halfte des Ratssaales zu machen, das heiBtauszuma’Ien ;
ich sollte 3000 Dukaten dafiir haben; und der Kar3
ton war schon gemacht, wie ganz Florenz weiB; so
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San Gallo von den Kiinstlern, die nach M.’s Karton zeich- °

gid avevo condotti la maggior parte di marmi. E
levandomi papa Iulio di qua, non ebbi n& dell’una
cosa ne dell’altra niente . . .«

Milanesi 1875, S. 426

(mit Datum 1524, I)

C

Zeitliche und sachliche Angaben dieses Briefes, nach zwan-
zig Jahren von M. aus der Erinnerung gemacht, sind,
soweit tiberpriifbar — vgl. meine Zusitze in [] — zuverlis-
sig; Auch M.’s Angaben iiber Auftrag, Titigkeit und
Honorar fiir die Ausmalung des Ratssaales sind richtig,
wenn sie richtig verstanden werden.

1) »La metd della salac, die Hilfte des Saales, hatte M.
iibernommen; diese Angabe wird bestitigt und erliutert
durch die Bemerkung Vasaris — Frey 1550,S. 56, M. hitte
»Waltra facciatas, die andere (Lings-) Wand des Saales aus-
malen sollen. Fiir einen umfassenden Auftrag sprechen
die Papierlieferungen fiir den Karton (vgl. Dok. VIII C)
und die Hohe des in Aussicht gesteliten Honorars von
3000 Dukaten, genau die gleiche Summe also, die M.
1508 zunichst fiir die einfachere Ausmalung der Sixtini-
schen Decke erhalten sollte, die dann aber, nach der Er-
weiterung des Bildprogramms auf 6000 Dukaten erhht
wurde (Tolnai 1945, S. 191-92).

Es geht danach nicht an, den geplanten Anteil M.’s
an der Ausmalung des groBen Saales mehr oder weniger
zu reduzieren, wie das stillschweigend alle jene tun, die
annehmen, er habe nur die eine szoriz des Scheinalarms
malen sollen, von der die Grisaille in Holkham Hall eine
mehr oder weniger vollstindige Vorstellung gibe. Noch
weniger gelht es an, die klaren Bezeichnungen wmetd della
sala¢ und »Paltra facciara¢ ymetaphorisch« umzuinterpre-
tieren als »merd d’una facciatas, die Hilfte einer Lings-
wand, wie das Wilde 1944, S. 80, getan hat, weil »u0
other interpretation of the terms seems possible«. Facciata kann
sprachlich auch nicht verstanden werden als Schauseite
einer Wand, so etwa, daB die sehr ausgedehnte Lings-
wand im Osten zu Seiten des Gonfaloniere-Sitzes je eine
facciata gehabt habe. Facciata oder Faccia ist ganz ein-
deutig Wand im weiteren, Lingswand im engeren Sinne
(gegeniiber facciata di testa, testa oder testata — Schmal-
wand).

DaB die Szene des Scheinalarms nur ein Anfang von
M.’s Karton sein sollte, beweist seine eigene AuBerung.
Am 2. VII. 1508, zu einer Zeit also, als die storia des
Scheinalarms seit zwei Jahren vollendet war, schrieb er
aus Rom an seinen Bruder, er mége einem jungen Spanier
dazu verhelfen, den Karton zu sehen, den er begonnen
(sic!) habe fiir den groBen Saal (Dok. XV).

2) »¢ di gid era farto el cartones kann dann nicht anders ver-
standen werden als: der.Karton war vor M.’s Aufbruch
nach Rom (III. 1505) schon gemacht, das heiBt geklebt

schien mir das Geld halb verdient. Und von den
zwolf Apostelfiguren, die ich daneben fiir den Dom
zu machen hatte [Auftrag 24.1v. 1503; Milanesi
1875, S. 625—26], war einer bereits bossiert [23. XII.
1504; Frey 1909 Nr. 44], wie man noch jetzt sieht
[das heifit der Matthius]; und den gréBten Teil des
Marmors hatte ich schon herangeschafft. Da Papst
Julius mich wegholte, hatte ich keinen Gewinn, we-
der vom einen noch vom anderen. ..

und zubereitet worden. Sowohl »eartonee wie nfare« haben
ebenso wie die deutschen Begriffe »Karton«und »macheng
doppelte Bedeutung.
Cartone ist sowohl der leere Karton als Bildtriger wie
die vom Kiinstler auf ihm ausgefiihrte Bildkomposition.

Fare ist sowohl das einfache Machen, Herstellen, wie
das kiinstlerische Gestalten. In beiden Bedeutungen be-
gegnen diese Begriffe in den auf L.s und M.’s Arbeit
beziiglichen AuBerungen. DaB sie hier im ersten Sinne
zu verstehen sind, ergibt sich nicht nur aus den geschicht-
lichen Umstidnden, auf die wir hingewiesen haben, son-
dern aus dem Zusammenhang, in dem M.’s AuBerung in
diesem Briefe steht. Nur wenige Zeilen spiter weist er
darauf hin, daB er fiir die zwolf Apostelfiguren, den zwei-
ten in Florenz begonnenen und nicht vollendeten groBen
Auftrag, schon den groften Teil des Marmors herbeige-
schafft habe, und dafi —so diirfen wir ergiinzen in Hinsicht
auf die folgende AuBerung, daB er weder vom einen
noch vom anderen Gewinn gehabt habe — das Honorar
auch fiir diesen Aufirag schon halb verdient gewesen sei.
Aus der Geschichte des Julius-Grabmals ist ja bekannt,
wie sehr M. in dem Wahn befangen war, seine kiinstleri-
schen Vorstellungen binnen kiirzester Frist verwirklichen
zu konnen, wenn nur das Material zur Verfiigung stéinde,
aus dem er sie bilden solite.

SchlieBlich darf zur Rechtfertigung unserer Uberset-
zung und Interpretation noch darauf hingewiesen werden,
daB, wihrend M. sagt, er selbst habe den Marmor fiir die
Apostelfiguren herbeigeschafft, fiir das Herstellen des
Kartons die unpersonliche Wendung gebraucht ist: er
war schon gemacht. Wire der Sachverhalt anders, als wir
ihn annehmen, so wiirde M. wohl auch hier — und mit
groferer Berechtigung — die personliche Wendung ge-
braucht haben. Tolnai 1943, S. 210, interpretiert »he
finished the cartoong, aber das ist eben falsch. Schon Sprin-
ger, 1878, S. 34, hat die Stelle so verstanden und daraus
geschlossen, der Karton M.’s miisse II. 1§05 vollendet
gewesen sein (vgl. Dok. IX C 1). Angemessen ist allein
die Ubersetzung von Thode, 1908, S. 95, daB yder Karton
schon angefertigt« sei. Symonds, 1893, S. 163, Anm. 4
nimmt eine Mittelstellung zwischen diesen Extremen
ein, wenn er iibersetzt: »The cartoon was in progressq, was
nun freilich dem italienischen Wortlaut iiberhaupt nicht
entspricht, den Ubersetzer aber in die Lage versetzt,
seine aus anderen Quellen abgeleitete Ansicht beizube-
halten, daff der Karton schon vor M.’s Aufbruch nach
Rom (I1L. 1505) begonnen, aber erst im Sommer 1506
vollendet worden sei.
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3) DaB der Karton 1506 nach M.’s Flucht aus Rom
(17. 1v. 1506) vollendet wurde, sagt Condivi 1553, S. 76,
und, ihm folgend, Vasari-Frey 1568, S. 75. Begonnen aber
sei er vorher. Da er vor M.’s Aufbruch nach Rom (II1.
1505) noch nicht begonnen war,miifte ihn M. wihrend sei-

nes kurzen Aufenthaltes in Florenz zwischen Carrara und
Rom, XII. 1505/1. 1506 begonnen haben. Diese Annahme
gewinnt an Wahrscheinlichkeit durch die Tatsache, daB
am 3I. VIIL 1505 das Aufrichten des Kartons bezahlt
wurde (Dok. XII).

Dok. XI
1505, 30.IV.

A

»A rede di Lorenzo Perj cartolaj per 2 libri di fogli 96
luno, dati al camerlengo della camera dell arme per
lopera del palagio, et per 3 quaderni dj foglj Bolognesi
reali per la pictura, datj a Lionardo da Vinci, a sol.
11 el quaderno ...y 3 sol. 16.¢

Frey 1909, Nr. 219
Beltrami 1919, Nr. 165

C

1) Drei quaderni sind 75 fogli zu 44,5:61,5 cm (vgl. Dok.
1II C 3); aus ihnen lieBe sich — unter Einrechnung eines
Verlustes von ca. § cm pro Blatt in Hohe und Breite beim
Zuschneiden und ‘Zusammenkleben — ein Karton von
4,32 m:4,00 m kleben, das heifit ein Karton, der etwa
1/, der GréBe hatte, die wir fiir den Karton des Kampfes
um die Standarte errechnet haben, nimlich 4,32:5,16 m
(vgl. Text S. 96). Mit der Ubertragung dieses Kartons
auf die Wand des groBen Saales hatte L. schon im Mirz
1505 begonnen (1505,28. 11. Zahlung fiir das fahrbare Ge-
riist; Frey 1909, Nr. 206-210, Beltrami 1919, Nr. 159/
160.)

2) Suter 1937, S. 47-48, hat diese nachtrigliche Papier-
lieferung, von deren Umfang er sich allerdings keine ge-
naue Vorstellung machen konnte, zur Stiitze seiner These
angefiihrt, daB L. mit der Ubertragung des Kartons auf
die Wand begonnen habe, bevor er sich iiber die endgiil-
tige Fassung seiner Komposition vollig klar gewesen
sei; er habe nun nachtriglich noch Korrekturen am Kar-
ton vornehmen wollen oder miissen.

Suters These haben wir mit anderen Argumenten zu

widerlegen versucht (vgl. Exkurs S. 107) Es ist demnach
unwahrscheinlich,daB die groBe Papierlieferung fiir einen

B

Dem Erben von Lorenzo Peri, Pdpierhindler [oder
Papiermacher] fir 2 Biicher zu je 96 Blatt, die dem
Kimmerer der Waffenkammer fiir die Opera des Pa-
lastes gegeben wurden, und fir 3 Hefc Bologneser
Papier, Format Royal, fiir die Malerei, die Leonardo
ausgehindigt wurden.

neuen oder zu erneuernden Karton gemacht wurde, nach-
dem die Wandmalerei bereits begonnen war.

3) Die Lieferung ist ausdriicklich als wpro pictura« be-
zeichnet. Das ist eine allgemeine unbestimmte Bezeich-
nung, die nur so viel besagt wie: fiir die Arbeit, die mit
der Malerei in Zusammenhang steht. Sie kénnte zwar
im besonderen Falle auch bedeuten: fiir den Karton zur
Malerei. Wir héren jedoch nichts von Zuschneiden, Zu-
sammensetzen und Kleben des Papiers, wie das bei der
Herstellung des Kartons fiir L. und M. der Fall gewesen
ist. (Dok. III und VIII). Da das gleiche Papier nicht nar
fiir Kartons geliefert wurde, sondern z. B. auch fiir das
Abdichten von Fenstern — 1504, 28. 1. 18 quaderni fiir
die Schutzfenster der sala del papa, in der L. arbeitete
(Frey 1909, Nr1. 164, Beltrami 1919, Nr. 137) — lieBe sich
denken, daB die drei quaderni fiir andere Zwecke gelie-
fert wurden, die mit der Ausfiihrung des Wandbildes in
Zusammenhang standen, etwa fiir eine provisorische
Verkleidung des Geriistes, die ein halbes Jahr spiter
durch eine dauerhaftere in grober Leinwand ersetzt wur-
de (1505, 31. X. Zahlung fiir 27 Ellen grober Leinwand
wper far spallieve al ponte di Lionardo« (Frey 1909, Nr. 2353
Beltrami 1919, Nr. 166). Die Frage nach der Bestinimung
des Papiers muB einstweilen offen bleiben.

Dok. XII
1505, 31. VIIL

A

»A Piero di Zanobi funaiuolo . .. et per panchoncelli
dabeto, auti per mectere suuj el cartone di Michelag-
nolo in ballatoio . . .«

Frey 1909, Nr.234

C

Diese Eintragung ist sehr unterschiedlich — meist unvoll-
stindig und falsch — iibersetzt und gedeutet worden.

1) Thode 1908,S.95(npanchonellec bestellt, um den Karton
darauf zu stellen<) und Tolnai 1943, S. 210 (whe >pan-
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An Piero di Zanobi, Seilmacher . .. und fiir die Lie-
ferung von 3 Latten aus Tannenholz, um den Karton
Michelangelos daran am Umgang (?) hochzuziehen,

choncellic on which to place the cartoon were paid) interpre-
tieren gleichlautend: nach ihnen wurde der Karton auf
die drei panchonelle oder panchoncelli gestellt, unter
welchem nicht iibersetzten Wort sich beide Autoren
offensichtlich Binke oder Bocke vorstellen. Wo und zu

welchem Zwecke der Karton aufgestellt wurde, bleibt

- unerdrtert. »In ballatoio« wird unterschlagen. DaB der auf-

gestellte Karton fiir Thode noch nicht vollendet, fiir
Tolnai indes schon vollendet war, ergibt sich aus ihren
weiteren Mitteilungen (vgl. dazu Dok.IX C 1 und 3).

2) Symonds 1893, S. 163, n. 4, interpretiert, “zhar the
cartoon in its unfinished state was framed and bung”; er sieht
also die panchoncelli als Rahmenleisten an —aber warum
drei? — und meint, wohl weil die Zahlung an einen Seil-
macher erfolgte, der Karton sei aufgehingt worden.
Wo und zu welchem Zwecke sagt auch er nicht; auch
er iibergeht »in ballatoios.

3) Gotti 1875, S. 33, zitiert die Eintragung volistindig,
also auch »in ballatoio« und nimmt an, der Karton sei da-
mals vollendet gewesen und zur Ubertragung auf die
Wand angebracht worden. Nach ihm wiire also der Kar-
ton im groBen Ratssaal gewesen — wo zu jener Zeit L.
an seinem Wandbild titig war —und dieser SaalmiiBte eine
umlaufende Galerie (ballatoio) gehabt haben, die frei-
lich durch die von Frey 1909 verdffentlichten Urkunden
oder die Beschreibung des Saales bei Vasari-Milanesi,
1568, 1v, S. 448 fI. nicht bezeugt ist. Eine genauere Er-
klirung, wie er sich die Anbringung des Kartons denkt,
gibt Gotti nicht. Springer 1878, S. 34, folgt Gotti.

4) DaB der Karton, das heiBt der Karton nur in engerem
Sinne (fiir die eine storia des Scheinalarms) — erst im
Sommer 1506 vollendet wurde, wie Condivi 1553, S. 74,
und nach ihm Vasari-Frey 1568, S. 75, sagen, und da8 er
wahrscheinlich XI1. 1505 bei einem kurzen Aufenthalt
M.’s in Florenz auf dem Weg von Carrara nach Rom be-
gonnen sein wird, haben wir zu Dok. X C 2, 3 begriin-
det.

Der erst Ende 1504 fertig geleimte Karton (Dok. VIII)
wiirde also im August 150§ — in Abwesenheit M.’s, der
in Carrara war — aufgezogen worden sein, damit nach
Riickkehr des Kiinstlers die Arbeit beginnen kdnne.

Die Frage ist, wo er aufgezogen wurde.

Nach Vasari-Frey 1550, S. 56, begann M. den »gran-
dissimo cartone« in einem Raum des Spitals der Firber bei
S. Onofrio. Wenn er recht hat, wire der Karton dort im
August 1505 aufgezogen und im Sommer 1506 von M.
begonnen und —wenigstensfiir die storia des Scheinalarms
— vollendet worden. Zahlungen fiir das Malgeriist datie-
ren wie die fiir das Zusammenleimen des Kartons bereits

vom 31. XIL 1504 (Frey 1909, Nr. 199); auch Malmate-
rial ist vermutlich schon am 3I. XII. 1504 bezahlt wor-
den (Frey 1909, Nr. 200 und 204). Ebenfalls nach Vasari-
Frey 1550, S. 60, wire der vollendete Karton dann in die
sala del papa gebracht worden, wo er sich VIL. und VIIL
1508 nachweisen 1iBt (vgl. Dok. XV C 3). M.’s Arbeits-
raum im Spital der Firber miiBte also eine umlaufende
Galerie gehabt haben, an der mittels dreier Latten der
Karton, der vielleicht bis dahin am Boden gelegen hatte,
hochgezogen wurde. Da dieser Raum nicht mehr existiert,
ist eine Priifung unmoglich.

5) Ausgehend von der allgemeinen Annahme der For-
schung, daB der Karton M.’s zunichst in die sala del
consiglio gebracht worden sei und von dort in die sala
del papa (vgl. Dok. XV C 3), hatte ich —verlockt durch
die Urkunden Frey 1909, 213 und 226 (vgl. weiter unten
unter d und ) — versucht, den »ballatoio« in der sala del
consiglio zu lokalisieren, wie Gotti 1875 (vgl. oben unter
3), aber ohne Erfolg. So wird von hierher die durch alle
anderen Umstinde bedingte Meinung, der Karton sei
vor 30. VIIL 150§ in dem M. zugewiesenen Raum im
Hospital der Firber aufgerichtet worden, und dieser habe
einen Umgang gehabt, nicht erschiittert.

In denvonFrey 19og veréffentlichtenZahlungsurkunden
zum groBen Ratssaal wird ein ballatoio fiinfmal genannt.
Davon ist zweimal ganz eindeutig der duBere Umgang
des alten Palazzo della Signoria (nicht des Neubaus mit
dem Ratssaal!) gemeint, fiir dessen Reparatur 1439
200 laufende Ellen Pflasterplatten angeschafft werden
sollten (Miscellanea fiorentina di erudizione e storia, I,
1902, S. 120-22; nicht bei Lensi 1929):

2) 1504, 30. VL, wper due cancelli al ballatoio et per uno uscio,
Facto in canpanile che na in ballatoios (Nr. 176)

b) 150S, 31. VIIL ,,per ano canpanulo di bronzo per la loggia
del ballatoio« (NIT. 231) 3

3 weitere Male ist eine Lokalisierung nicht ohne Weiteres
moglich:

©) 1504, 31. XIL, wper fare stucho per riserare e fessi de la-
stronij de ballatoiox (Nr. 204); wahrscheinlich doch die
1439 in Auftrag gegebenen Steinplatten des dufieren Um-
gangs.

d) 1505, 30. IV., vanoro nella sala del consiglio et in balla-
roio« (N1. 213)

©) 1505, 30. IV., nper braccia 4 s dasfe di noce a sol 15 ¢l
braccio per fare una rauola in ballatoios (Nx. 226)

Dok. XIIL
1506, 9. X.

Gonfaloniere Pietro Soderini in Florenz an Geffroy Carle, franzosischen Vizekanzler in Mailand

A

». .. Anchora ciscusa la S. V. in concordar un di Leo-
nardo da Vinci, il quale non si & portato come doveva
con questa republica; perché ha preso buona soma di
denaro e dato un piccolo principio a una opera grande
doveva fare, et per amore della S. V. si ¢ conportato
gid due dilationi. Desideriamo non essere ricerchi di
pit, perché Popera ha ad satisfare allo universale, et

B

... Was die Bewilligung eines Urlaubs fiir Leonardo
da Vinci betrifft, so mége Euer Gnaden uns verzeihen:
er hat sich gegeniiber dieser Republik nicht so ver-
halten, wie es seine Plicht gewesen wiire; denn er hat
cine schone Summe Geld eingestrichen und nur einen
kleinen Anfang gemacht fiir ein grofies Werk, das er
ausfithren solite. Euer Gnaden zuliebe ist sein Urlaub
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noi non possiamo senza nostro caricho farle pilt so-
stenere . .. (sic!) alla S. V.«

Gaye 1840, S. 87/88 (unvollstindig mit falscher Lesart:
vda delarore (?)« statt sdue dilationic

Beltrami 1919, Nr 180 (vollstindig, aber mit falscher
Lesart: vda debitore( ©)¢ statt wdue dilationic

schon zweimal verlingert worden. Jetzt wiinschen

wir keine weiteren Gesuche mehr, denn das Werk ~
soll der Allgemeinheit Geniige tun, und, ohne uns zu

belasten, kénnen wir das Anliegen von Euer Gnaden
nicht mehr unterstiitzen.

Die richtige Lesart: »due dilationi« bei Herzfeld 1938, S. 39

Dok. X1V
1506, 27. XL,
Gonfaloniere Pietro Soderini in Florenz an seinen Bruder, den Kardinal von Volterra, in Bologna
A B
»Lo apportatore sard Michelagnolo, .. .......... . Dies Schreiben wird Michelangelo tiberbringen . .- . .

Significando alla S. V. che ha principiato una storia
per il pubblico che sard cosa admiranda, et cosi X1
apostoli di braccia 4%/, in v P'uno, che sara opera
egregia.« . . .

Gaye 1840, S. 91/92

»Storiac ist sowonl in weiterem Sinne Historie wie im en-
geren Sinne Historienbild. Wenn Soderini schreibt, M.
Yha principiate una storia¢, so kann das also sowohl heiflen,
er hat begonnen, eine aus mehreren Episoden bestehende
Historie zu malen — »la guerra tra Firenze ¢ Pisa ¢ i molti
et vari accidenti, occorsi in essas, wie es bei Condivi 1553,
S. 76, heiBt —oder aber er hat ein Historienbild begonnen,
die storia des Scheinalarms also, die als einzige vollendet
wurde, und damit den Anfang gemacht von einer Reihe
weiterer Bilder, zu denen vielleicht schon Skizzen vor-

Ich weise euch darauf hin, daB er eine »storia« fiir das
Rathaus [Palazzo Pubblico] begonnen hat, die Be-
wunderung erregen wird und ebenso zwdlf Apostel-
figuren, jede 4% bis 5 Ellen hoch, ein Werk, das
auBergewohnlich werden wird . . .

handen waren. Der Sinn ist in jedem Fall der gleiche.
Ebenso — fihrt Soderini fort — hat M. zwolf Apostelfigu-
ren begonnen. Da von diesen zwdlf Figuren nur eine —
der Matthius — weitgehend bossiert war — gleichsam im
Karton vorhanden —, vier weitere erst im Groben zuge-
hauen waren und fiir die iibrigen allenfalls die rohen
Marmorblécke in Carrara standen (Frey 1909, S. 112,
Nr. 44—46), so zeigt sich durchaus eine Analogie in der
Art der begonnenen Ausfiihrung der beiden groBen
Werke.

Dok. XV
1508, 2. VII.

Michelangelo in Rom an seinen Bruder Buonarroto in Florenz

A

»L’aportatore di questa sard uno giovine spagnuolo, il
quale viene costd per imparare a dipigniere, ¢ Ammi
richiesto che io gli facci vedere el mio cartone che io
comminiciai alla Sala; pero fa’che tu gli facci aver
Ie chiavi a ogni modo e se tu puoi aiutarlo di niente,
fallo per mio amore, perché & buono giovane ... ...
Racomandami a Tomaso comandatore, e all’Araudo.«
Milanesi 1875, S. 92

1) Derjunge Spanier war der damals etwa zwanzigjihrige
Alonso Beruguete (ca. 1488-1561), der etwa 1504—1516
in Italien war und M. 150§ nach Rom begleitet haben soll
(Cean Bermudez 1800, S, 130-131); iiber ihn vgl. Frey
1961, S. 216-17. o
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Der Uberbringer dieses Briefes ist ein junger Spanier,
der dorthin kommt, um Malen zu lernen; er hat mich
gebeten, ich moge ihn meinen Karton sehen lassen,
den ich fiir den Saal begonnen habe; sorge deshalb
unbedingt dafiir, daB er die Schliissel bekommt, und
wenn Du ihm irgendwie helfen kannst, so tue es mir
zuliebe, denn er ist ein guter Junge . ......... e
Empfiechl mich dem Kommandanten Tomaso und
dem Herold.

2) Tomaso ist Tomaso Balducci. einer der sechs Kom-
mandanten des Palazzo della Signoria, der Herold hiel
Angelo Manfido. Uber sie, mit denen M. befreundet war,
vgl. Milanesi 1875, S. 84, Frey 1899, S. 19.

3) Nach Milanési, 1875 S. 84, 95, hatten die beiden die
Schliissel fiir die sala del papa, wo sich nach ihm der Kar-

" ton damals befunden haben soll. Diese letzte Annahme ist

von der Forschung, bis auf Symonds 1893, S. 161, 163,
Anm. 1, Herzfeld 1938, S. 62, Anm. 14 und Ramsden
1963, S. 238-239 nicht iibernommen worden; sie hat aber
sehr viel mehr Wahrscheinlichkeit fiir sich als die An-
nahme, der Karton sei damals im groBen Ratssaal gewesen,
wo ihn Albertini 1510, S. 441, erwihnt, (vorausgesetzt,
daB die von ihm genannten »disegni« wirklich gleichzu-
setzen sind mit dem Karton, wie allgemein geschieht), sei
dann aber von da etwa 1512 in die sala del papa gebracht
worden, um endlich Anfang 1515 in den Medici-Palast
in der via larga iibergefiithrt zu werden, wo er zwischen
1515 und 1516 zerrissen worden sei (vgl. Kohler 1907,
S. 118, Thode 1908, S. 96, und Tolnai 1943, S. 210-11,
der zudem S. 209 gegen die eindeutigen Aussagen der
Urkunden behauptet, L. habe am 4. X. — filschlich fir
24.X.— 1503 den Schliissel zur sala del consiglio erhalten).
Die Urkunden sagen uns iiber den Aufbewahrungsort von
M.’sKarton gar nichts. 1505, 31.VIIIl, wird er zwar genannt
»in ballaroios, wobei aber einstweilen noch unklar ist, was
das bedeutet (Dok. XII). Die Schriftsteller des 16. Jahr-
hunderts erwihnen M.’s Karton iibereinstimmend in der
sala del papa, wenigstens fiir einen gewissen Zeitraum.
Condivi 1553, S. 76, sagt, M. habe ihn dort zuriickgelas-
sen; das kdnnte XI. 1506 gewesen sein beim Aufbruch
nach Bologna oder 1v. 1508 beim Aufbruch nach Rom.
Vasari-Frey 1550, S. 50, gibt an, der Karton sei in ei-
nem Raum des Spitals der Firber bei S. Onofrio begon-
nen worden. Er sagt weiter, S. 60, der fertige Karton sei
in die sala del papa gebracht worden; das kénnte also im
Sommer oder Herbst 1506 geschehen sein (vgl. Dok. XII
C 4 ); dort hitten die Kiinstler angefangen, ihn zu stu-
dieren. SchlieBlich habe man ihn in die casa Medici ge-~
bracht in den oberen Saal, und dort sei er wihrend der
Krankheit des Herzogs Giuliano zerrissen worden.
Nimmt man an, der Transport aus der sala del papa in
die casa Medici habe erst nach 1508 stattgefunden —
und nichts spricht dagegen —, so lassen sich Vasaris Mit-
teilungen mit demen Condivis durchaus vereinen. Ja,
selbst die spidtere Aussage von Cellini ca. 1559, S. 23,
stimmt, richtig interpretiert, mit Condivi und Vasari
tiberein. Der 1500 geborene Cellini, dessen Vater 150§
fiir L. das kunstvolle Geriist errichtete, (Frey 1909, Nr.
207, 209; Beltrami: 1919, Nr. 159) und der selbst als
Junge nach dem Karton M.’s gezeichnet hat, berichtet in
seiner Autobiographie: »Srerrero questi due cartowi, uno
in nel palazzo de Medici, ed uno alla Sala del papa. In mentre
che gli stetzono in pie, furono la scuola del mondos. Da mit dem
Karton im Palazzo Medici der Karton L.’s gemeint sein
muB (vgl weiter unten und Dok. I, A a und C a),so ist mit
dem Karton in der saladel papa—entgegender allgemeinen
Ansicht der Forschung — der Karton M.’s gemeint. Durch
die Aussage der drei Schriftsteller des 16. Jahrhunderts
wird also Milanesis Annahme gestiitzt. Aber es gibt fiir
sie noch eine weitere Stiirze. Die sala del papa in Santa
Maria Novella unterstand tatséichlich der Signoria; diese
war es, die am 24. X. 1503 L. die Schliissel fiir diese
»Exklave« aushindigen lie (Beltrami 1919, Nr. 130).
Um Zutritt zum grofen Ratssaal zu bekommen, der sich
innerhalb des Gebiudes befand, in dem die beiden Ver-
trauensleute M.’s ihren Amtssitz hatten, wiren wohl nicht

so viele Umstinde ndtig gewesen, wenn iiberhaupt dieser
Saalinnerhalb desPalastes noch besonders verschlossenwar.

Vasari-Frey 1550, S. 56, 60, unterrichtet uns, wie oben
ausgefiihrt, am ausfithrlichsten iiber die Schicksale des
Kartons. Was dessen Aufbewahrung in der sala del papa
betrifft, so stimmen seine Aussagen {iberein mit denen
Condivis, als dessen Gewidhrsmann M. selbst gelten muB,
und mit denen Cellinis, der als Augenzeuge berichtet.

Aber auch Vasaris weitere Angaben diirfen als zuverlis-
sig gelten. Der Karton wird von der sala del papa im Jahre
1510 in die casa Medici gebracht worden sein, die nun
freilich nicht — wie bisher immer angenommen (nur
Seydlitz 1909, S. 88 deutet Zweifel an) — der Palazzo
Medici in der via larga ist, sondern der laut Vasaris Aus-
sage (— Milanesi 1868, vi, S. 137) nach der Riickkehr der
Medici (11. IX. 1512) in »Casa Medici« umgetaufte Palaz-
zo della Signoria. Hier residierte als Statthalter von Julius
II. zunichst der Kardinal Giovanni Medici, nach dessen
Erhebung zum Papst (11.IIL 1513 als Leo X.) sein Bruder
Giuliano (gest. 17. II. 1516). DaB Vasari und Cellini,
die treuen Diener Herzog Cosimos, von dem Palazzo
della Signoria, der 1537 beim Regierungsantritt des
Herzogs dessen Residenz geworden war, als Casa Me-
dici reden kann nicht erstaunen. »Regal Palazzo di Vo-
stra Altezza¢« nennt ihn Vasaris Neffe in der Widmung
an Cosimos Sohn, GroBherzog Ferdinand, die den 1557
von Vasari geschriebenen, 1588 gedruckten »Ragiona-
menti¢ iiber Umbau und Ausmalung des Palastes vor-
angesetzt ist (Vasari— Milanesi 1568, vIII, S. 9). Die »sala
grandedisopra«inycasaMedici«ist alsonichtsanderesalsder
groBe Ratssaal. Im groBen Ratssaal nennt Albertini 1510,
S. 441, neben den Cavalli des L. »i disegni di Michelangelos.
Es ist anzunehmen, daf§ er damit den Karton meinte, der
sich also zu diesem Zeitpunkt hier neben dem Karton L.’s
befand. Albertinis Memoriale, das nur wenige Seiten
umfaBit, ist am 2. X. 1510 gedruckt worden (S. 444).
Vielleicht hatte man vorher M.’s Karton aus der sala del
papa in den groBen Ratssaal bringen lassen, weil der
Kiinstler in Aussicht gestellt hatte, ihn nach Vollendung
der Sixtinischen Decke als Wandbild auszufiihren. Dar-
auf 138t die Bemerkung in einem Briefe schlieBen, den
der Herold Angelo Manfido am 12. XI. 1510 an M. nach
Rom schrieb, und die besagt, der Gonfaloniere (Soderini)
habe sich sehr gefreut iiber die Nachricht, die M. ihm
gegeben habe (Frey 1899, S. 19). DaB 1510 noch Hoff-
nung bestand, die Ausschmiickung des Saales zu Ende zu
fithren, wird dadurch bestitigt, daB in diesem Jahre Fra
Bartolomeo den Auftrag fiir die Altartafel erhielt, deren
Ausfiihrung durch Filippino Lippi dessen Tod vereitelt
hatte; auch diese Altartafel ist dann freilich unvollendet
geblieben; sie ist heute das einzige Originalstiick, das
von dem groBartigen Plan Soderinis Zeugnis ablegt
(Knapp 1903, S. 152—$3; Gabelentz, 1922, S. 64, 159).
Nicht im »Palazzo Medici« in der via larga, sondern in
der »casa Medici« d. h. dem »Palazzo Vecchio« wire dann
nach Riickkehr der Medici (11. IX. 1512), als der groBe
Saal sofort zum Wachlokal degradiert und seiner prich-
tigen Tifelung beraubt wurde, der Karton M.’s — und
wohl auch der L.’s — in Stiicke zerschnitten worden. Ob
das gleich 1512 oder erst 1515 geschah, ob durch mehrere
Kiinstler oder durch Bandinelli allein, wie Vasari-Frey
1568, S. 364, berichtet, das zu entscheiden ist nicht mdg-
lich und auch fiir unsere Zwecke nicht wichtig.
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4) Alonso Beruguete hat trotz M.’s nachdriicklicher
Empfehlung den Karton zunichst nicht zu sehen bekom-
men. Das ergibt sich aus einem Antwortbrief M.’s an
seinen Bruder Buonarroto vom 29. VII. 1508 (Dok. XVI).
SchlieBlich ist es ihm dann aber Ende des Monats ge-

lungen, doch zum Ziel zu kommen, wie wir aus einem

Brief Tomaso Balduccis vom 2. IX. 1508 schlieBen diirfen .

(Tolnai 1943, S. 243). Vasari-Frey 1550, S. 60, nennt
Beruguete unter den vielen Kiinstlern, die nach dem
Karton M.’s gezeichnet haben.

Dok. XVI

1508, 29, VII.

Michelangelo in Rom an seinen Bruder Buonarroto in Florenz

Intesi come lo spagnuolo non aveva la grazia d’an-
dare alla Sala. 1’6 avuto caro; ma prégagli per mia
parte quando gli vedi, che faccino cosi ancora agli
altri: racomandami ancora 4 loro.«

Milanesi 187s, S..94 (mit Datum 31. vIL., das auch bel
Tolnai 1943, S. 210; das richtige Datum bei Frey 1961,
S. 126, Anm.)

Der Brief M.’s bezieht sich auf einen nicht erhaltenen
seines Bruders, in dem dieser ihm mitgeteilt hatte, daB
es trotz der Empfehlung M.’s dem jungen Spanier nicht
gelungen sei, in die sala del papa zu gelangen, wo M.’s
Karton aufbewahrt wurde (vgl. Dok. XV).

Das »lo« im zweiten Satz ist von der Forschung bisher
immer auf den vorhergehenden Satz bezogen worden:
Michelangelo habe sich also hidmisch gefreut, da3 der
Spanier, den er doch so angelegentlich empfohlen hatte,
abgewiesen sei. (Steinman 190s, S. 700, Anm. 2; Frey
1907, S. 270, Thode 1908, S. 96; JTusti 1909, S. 169; Tolnai
1943, S. 243; Barocchi 1962, S. 254, Anm. 199; Ramsden
1963, S. 46—47). Wire das so, so wire M.’s Benehmen mit

Ich erfuhr, daf der Spanier nicht die Bewilligung be-
kommen hat, zum Saal zu gehen. Ich habe ihn gern
gehabt; bitte sie aber, wenn Du sie siehst [das heifit
Tomaso Balducci und Angelo Manfido; vgl. Dok. XV
C 2] in meinem Namen, daf sie es so auch bei anderen
machen mogen. Und empfiehl mich ihnen.

Frey 1907,S.270, zumindest»nicht einwandfrei«zu nennen.
Unsere Ubersetzung ist also auch eine Ehrenrettung fiir M.,
der falschen Spiels mit seinen Freunden gewiB nichtfihig
war.Wiesehrihm derjungeSpanier amHerzen lag, bezeugt
nicht nur der dringliche Bittbrief an seinen Bruder (Dok.
XV), sondern auch ein Brief von 1512 an seinen Vater, in
dem er sich angelegentlich erkundigt nach dem Befinden
desSpaniers, der krank in Florenzlag (Milanesi 1875, 5. 48—
datiert X. —, Steinmann 1903, S. 725 — iiberzeugender da-
tiert I.—1v.). Aber nicht nur vom Psychologischen, son-
dern auch vom Sprachlichen her ist die bisherige Uber-
setzung unverstindlich und unhaltbar; das folgende
»ma¢ wirde keinen Sinn haben.

Dok. XVII
1513, 30. IV.

A

»A Francesco di Chapello legnaiuolo lire 8 sol. 12 picc.
per braccia 43 dasze di o3 (terzo) dalbero, leuo Ri-
niero Lotti; disze per armare intorno le fighure, di-
pinte nella sala -grande della guardia di mano di Lio-
nardo da Vinci, per difenderle, che le non sieno guaste,
a sol. 4 il braccio . . .«

Frey 1909, Nr. 244

Beltrami 1919, Nr. 216

Die Bretter von 15 Baumbreite waren nicht sehr breit.
Fiir eine Tafel, die 1505, 30. IV. bezahlt wurde (Frey
1909, Nr. 226), wurden Bretter von 14 Breite zu 8 soldi
und NuBholzbretter von voller Breite zu 1§ Soldi die
Elle verwendet. 43 Ellen (= 25,11 m) solcher Bretter
haben also wirklich nur gereicht, um das ca. 4,32:5,16 m
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An Zimmermann Francesco di Chapello lire 8, soldi
12 fiir 43 Ellen Bretter von 14 Baumbreite (?), die
Riniero Lotti abholte; wie er sagte, um die von Leo-
nardo im groBen Wachsaal gemalten Figuren mit
einem Lattenrahmen zu umgeben, zum Schutz gegen
Beschidigungen. Pro Elle 4 soldi.

groBe Bild (vgl. Text S. 96) — wie es in der Urkunde auch
heiBt — mit einem Rahmen zu schiitzen, nicht aber, um
es ganz zu verschalen, wie Herzfeld 1938, S. 48—49, gegen
Suter 1937, behauptet und S. 52-53 anekdotisch ausge-
malt hat. Moglicherweise war iiber den Lattenrahmen
eine Leinwand gespannt.
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GIOVANNI CHELLINTI'S «<LIBRO» AND DONATELLO

H. . Janson

Donatello’s career is more fully documented than that of any other Quattrocento master.
The archives of Florence, Siena, and Padua provide an almost continuous record of his ac-
tivity from the age of twenty until a few years before his death. In contrast to this mass of
factual data, however, there is a great dearth of contemporary statements providing some
insight into the artist’s personality, intellectual interests, friendships, reputation — in
short, those intimate glimpses that might tell us what kind of a man Donatello was. An
important addition to this small group of sources came to light a few years ago; but since
it was published by a historian of economics in a yearbook devoted to studies in his field,
it seems to have escaped the attention of art historians. It may be useful, therefore, to re-
produce the text in full here, and to offer some commentary.

The passage that concerns us is from the Libro debitori creditori ¢ ricordanze of Giovanni
Chellini or Samminiati (1372/73-1462), the Florentine physician best remembered today
for his fine portrait bust of 1456 by Antonio Rossellino. This Lifre turned up among a
large number of business records of the Samminiati and Pazzi families acquired after the
second world war by the Universitd Bocconi in Milan. Aldo de Maddalena, who presented
a first survey of the content of these papers in 19501, excerpted the following entry from
fol. 199r of the Libro:

Ricordo che a di 27 &’ Agosto 1456 medicando io Donato chiamato Donatello, singulare et preci-
puo maestro di fare figure di bronzo e di legno ¢ di terra e poi cuocerle, ¢ avendo farto quello huomo
grande che ¢ sullo alto di una cappella sopra la porta di Santa Reparata che va a Servi ¢ cosi che avendone
principiato un altro alto braccia nove, egli per sua cortesia e per merito della medicatura che avevo

fatta e facevo del suo male mi dond un tondo grande quant’uno tagliere nel guale era scolpita la Ver-

gine Maria col bambino in collo ¢ due Angeli da lato, tutto di bronzo ¢ dal lato di Sfuori cavato per
potervi gittare suso vetro strutto e farebbe quelle medesime figure dette dall’ altro lato. (On August 27,
1456, Donato, called Donatello, the singular and outstanding master of bronze, wood, and
terracotta figures who made the large male statue above a chapel over the portal of S.
Reparata toward the Servi and had begun a companion figure nine braccia tall, generously
presented me, in consideration of the medical care I had been giving him, with a bronze
roundel the size of a trencher, on which was sculptured the Virgin Mary with the Child
at her neck, flanked by two angels; the outer side is hollowed so that molten glass can be
cast in it to make the same figures as those on the other side.)
The description of the roundel has been known to art historians since 19622. It occurs
in an account of Giovanni Chellini’s life that forms part of a Discorso sopra la Famiglia de
1 Les Archives Saminiati: de Péconomie a I’histoire de % R. W. Lightbown, Giovanni Chellini, Donatello, and
Part. In: Annales: Economies, Sociétés, Civilisations, Antonio Rossellino. In: Burlington Magazine, civ,

XIV, 1955, pp. 738—744. I owe my acquaintance with 1962, pp. 102—104.
this article to Professor Raymond de Roover.
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