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~ Die Frage nach der Entstehungszeit der Entwiirfe fiihrt zu dem Problem der
noch niher zu klirenden Van Orley-Gruppe. An welchen der vielteiligen, mit Van
‘Orley in Verbindung gebrachten Serien ist nicht ein Anteil des Pieter Coecke aus-
zumachen? Sicher hat der fiir seine Verdienste an der Tapisserienkunst zu seiner
Zeit geehrte Meister noch mehr Serien entworfen.

Die drei bekannten Serien nach Entwiirfen aus seiner Hand umschreiben fiir uns
heute in bemerkenswerter Weise das Spektrum des ikonographisch wie frommig-
keitsgeschichtlich sehr eigenwilligen und ausgeprdgten Kunstkreises der siidlichen
Niederlande. Die Themen umfassen: Die Geschichte des Apostels Paulus, des fiir
die Reformatoren vorbildlichen Glaubenskdmpfers, die neue, ebenfalls von der re-
formatorischen Lehre beeinflute Hinwendung zum alten Testament (Josua) und
die an die spdtmittelalterliche Morallehre ankniipfende Darstellung der Todsiin-
denfolge. Sie bildete in der Ausstellung gerade auch durch ihre tiberragende, wirk-
technische Qualitit absolut den Hohepunkt.

: Saskia Durian-Ress

DISKUSSION
NEUES ZUM TURINER LEONARDO-PORTRAT?

Die berithmte, zumeist als Selbstbildnis Leonardos geltende Turiner Zeichnung
hatte der Verf. in einem 1980 erschienenen Biichlein (Das Leonardo-Portrit in der
Kgl. Bibliothek Turin und andere Félschungen des Giuseppe Bossi, Berlin 1980)
zu einer Falschung erklirt. Sylvia Ferino-Pagden hat dem soeben und an dieser
‘Stelle heftig widersprochen (Kunstchronik, Jan. 1982, S. 34—40). Grundsitzlich
ist ein solcher Versuch zur ,,Rettung‘‘ des Turiner Blattes erfreulich, denn er for-
dert die Kunstgeschichte auf, sich weiterhin mit dem Problem einer von ihr selbst
‘zum Fetisch erhobenen Filschung zu beschiftigen. Welche neuen Argumente gibt
-es nun fiir und wider die Turiner Zeichnung?

- Der Verf. hatte 14 Griinde gegen die Zuweisung des Turiner Blattes an Leonar-
“do zusammengestellt (123 f.). Da Ferino-Pagden sich in dem zweiten und groBeren
- Teil ihres Rettungsversuchs (37—40) nur gegen den letzten dieser vom Verf. ange-
fiihrten Griinde wendet, sei vorweg hierzu Stellung genommen, ndmlich zu dem
Problem, daB das Turiner Blatt im Bezugsfeld weiterer dubioser Meisterzeichnun-
',gen steht. Die Rettung des ,,Venezianischen Skizzenbuches* und der damit in Ver-
bmdung stehenden Zeichnungen stellt sich hier als das eigentliche Anliegen Feri-
0-Pagdens heraus. Aber bloB affirmative Behauptungen wie die, daB die ,,Unter-
‘suchungen der Zeichnungen im Original keinen Zweifel*“ am Alter des Skizzenbu-
ches zulieBen (39), vermogen nicht zu tiberzeugen. Und wenn fiir Ferino-Pagden
u‘dle vom Verf. getroffene Auswahl der zum Problem erschienenen Literatur ,,nicht
ilelcht zu durchschauen ist* (39), so mag dies daran liegen, daB sie geflissentlich je-
‘ne Ausfiihrungen des Verf. (95 £.) iibersieht, welche die Geschichte des Zweifels an
der Authentizitit eben dieses Skizzenbuches umreiBen. Uber die Zweifel der
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,.Kenner* hatte ja schon Fischel referiert, schwere Bedenken hatte dann 1956 Ila-
ria Toesca geduBert, und schlieBlich sprach 1967 Valcanover von einem ,,abile fal-
sificatore*. Wenn Ferino-Pagden nun schon dieses Stiick Forschungsgeschichte
verschweigt, so wiren wenigstens positive Argumente zu erwarten gewesen, mit
welchen sie die seit nunmehr 100 Jahren, d. h. seit Springer, Wickhoff, Morelli,
Kahl, Amersdorffer und Fischel beobachteten Unstimmigkeiten und Merkwiirdig-
keiten dieser Skizzen hitte erkliren konnen.

Keineswegs liberzeugend ist die Argumentation Ferino-Pagdens zum Verhéltnis
der Schiffszeichnungen, fol. 41 und 42, zu den angeblich friiheren Zeichnungen des
,,Umbrers*. Da3 der Verf. (96—100) hierbei nicht ,,auf technische, bei Skizzenbii-
chern grundlegende Fragestellungen, wie urspriinglichen Zustand, verschiedene
Paginierungen, Beschneidungen usw.* niher eingegangen sei — wie Ferino-Pag-
den (39) behauptet —, stellt zwar einen taktischen Versuch der Rezensentin dar,
dem Verf. die wissenschaftliche Soliditdt ab- und sich selbst zuzusprechen; der Le-
ser des Buchs ist aber nicht dariiber hinwegzutiuschen, daB die Griinde des Verf.
gegen eine Friihdatierung der ,,umbrischen* Skizzen gerade aus der Erorterung des
urspriinglichen Zustandes und der spéteren Beschneidung der Skizzenbuchblitter
gewonnen wurden; im iibrigen ist zu den technischen Fragestellungen Amersdorf-
fer (1901) zu konsultieren. Und ob nun die ,,leonardesken Kopfe** auf fol. 33 r un-
mittelbar nach Leonardo oder aber nach Leonardo-Kopien Raffaels ausgefiihrt
wurden — es belegt dies alles nicht das Entstehen des Skizzenbuchs im friihen 16.
Jahrhundert.

Auch die polemische, zur Rettung des mit dem Skizzenbuch in Verbindung ste-
henden Oxforder Blattes aufgestellte Behauptung, daB sich die dort vorkommen-
den Landschaftsmotive samt Fachwerkbauten ,.tale quale im Hintergrund rechts
von Raffaels Colonna-Altar, ... der bisher nicht ins 18. Jahrhundert datiert wurde*
(37), fanden, entbehrt jeder Grundlage. DaB Motive der nordischen Kunst in der
italienischen Renaissance-Malerei vorkommen, ist eine allbekannte und auch vom
Verf. nie bestrittene Tatsache; aber weder kommen auf der Pala Colonna Fach-
werkbauten vor wie auf dem Oxforder Blatt, noch hat Ferino-Pagden nachweisen
konnen, daB solches Fachwerk zu Raffaels Zeiten iiblich ist; schlieBlich ist nicht
einmal gesichert, da die in Frage stehenden Partien der Pala Colonna original
sind, denn das Bild hat ,,durch Putzen und Ubermalen sehr gelitten, und so sind
Vergleiche gewagt* (Riedl, in: Mitt. des Kunsth. Inst. in Florenz VIII, 1957—59,
S. 237). Und solange Ferino-Pagden die ,,Memorie* Bossis nur naiv als einen Tat-
sachenbericht statt als Dichtung und Wahrheit aus der Feder eines romantischen
Phantasten liest, wird sie den Quellen- und Argumentationswert dieser Schriften
wohl falsch einschitzen. Vor allem aber wiren die einzelnen vom Verf. aufgezihl-
ten Ungereimtheiten des Skizzenbuches argumentativ aufzulosen gewesen: Wie er-
klart sich das Unwahrscheinliche, da Bossi bereits in Paris ein Blatt zu dem spiter
in Parma erworbenen Skizzenbuch gefunden hatte? Wie soll man verstehen, daB
hier zahlreiche Nachzeichnungen nach den Quattrocentofresken der Sistina vor-
kommen, aber eben nicht nach den wichtigsten, ndmlich nach den spiter von Mi-
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chelangelo abgeschlagenen Fresken der Altarwand? Wieso finden sich auf Nach-
zeichnungen Rasternetze, welche die Skizzen als Vorzeichnungen erscheinen las-
sen sollen? Wieso findet sich auf einer Zeichnung gar eine Allongeperiicke? Solche
und viele andere vom Verf. aufgezihlte Probleme miifiten erst noch aufgeldst wer-
den.

Nach solchen Scharmiitzeln auf einem Nebenkriegsschauplatz, dem das Haupt-
interesse von Ferino-Pagden gilt, welcher aber fiir den Verf. nur den vierzehnten
und letzten Grund zur Beurteilung des Turiner Portraits abgab, nun zu diesem
selbst: was hat Ferino-Pagden zu den anderen dreizehn Griinden beizubringen?
Zundchst nimmt der Leser dankbar entgegen, daf} sie — mit welcher Absicht auch
immer — einige Weisheiten des Verf. treu referiert und so fiir deren allgemeine
Verbreitung sorgt: daB z. B. ,,die bekanntesten Werke zugleich die unbekanntesten
sind*“. Dem ist nichts hinzuzufiigen, gilt dies doch in besonderer Weise fiir Ferino-
Pagden, denn statt sich sachlich mit der vom Verf. dargelegten Problematik des
Turiner Blattes vertraut zu machen, stiirzt sie sich mit Meucheltonen auf jenen, den
sie fiir den Schénder des greisen Leonardo hilt. Gewif3 stellt dies eine Belebung des
bekannten, sonst in der Wissenschaft herrschenden Gleichklanges dar. Aber der
Sache ist durch blo3e Polemik wenig gedient, wie sich vor allem dann zeigt, wenn
Ferino-Pagden ihre ,, Argumente* lediglich aus falschen Tatsachenbehauptungen
tiber das besprochene Buch bezieht. So wird von ihr behauptet, die bisherige For-
schung fiithre den Verf. ,,nur zu der einen Frage: ist die Turiner Zeichnung tiber-
haupt von Leonardo? ... und nicht zu der ebenso naheliegenden und vielleicht
drangenderen Frage: stellt das Portrit eigentlich Leonardo dar?** (35). In der Tat
wird diese ,,eine Frage* vom Verf. im letzten Satz auf S. 15 aufgeworfen: aber beim
Umblattern hatte Ferino-Pagden als nédchstfolgenden Satz lesen konnen: ,,Unsere
Fragestellung soll zunéchst dahingehend eingeschrdnkt werden, ob in der Turiner
Zeichnung iiberhaupt ein authentisches Bildnis, vielleicht sogar das behauptete
Selbstbildnis, vorliegen kann.* Und dann wird vom Verf. in drei Kapiteln des Bu-
. ches ausfiihrlich tiber die angeblich fehlenden Fragen nach der Leonardo-Ikono-
graphie gehandelt! Ferino-Pagden muf} dies dem Leser aber verschweigen, denn sie
* hat keine Erkldrung beizubringen, warum denn nun die bis zu Leonardos Lebzei-
~ ten zuriickgehende und als authentisch immer wieder bezeugte Ikonographie des

Profilportrits mit den Korkenzieherlocken des Oberlippenbarts nicht tiberein-
stimmt mit der nur angeblich von Leonardo selbst herstammenden Ikonographie
des Turiner Dreiviertelportrits.
Eine fiir die Problematik des Turiner Blattes interessantere Frage ist damit ange-
~schnitten, da3 Ferino-Pagden behauptet: der Verf. ,,verschweigt ... einen wichtigen
Zeugen* fiir das Alter jenes Portréttyps in Dreiviertelansicht, wie er mit der Turi-
ner Zeichnung gegeben ist, und sie unterstellt geradezu, daB dieses ,,Verschwei-
gen‘ arglistig sei, denn nachweisbar ist dem Verf. ein Doppelbildnis mit Luini und
Leonardo bekannt gewesen; er habe es aber ,,blof in einer FuBnote* erwiihnt. Der
Verf. (S. 42 Anm. 74) hatte sich jedenfalls schon ausfiihrlich zum Quellenwert die-
ses Bildes (Abb. 2 a) geduBert: ,,Am nichsten kommt dem Turiner Blatt noch der
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weinende Philosoph auf einem Doppelbild mit Demokrit und Heraklit, welches
friiher dem Luini zugeschrieben wurde; es handelt sich um eine Variante nach dem
bekannten, dem Bramante zugeschriebenen Doppelbild aus der Casa Panagirola;
aber auch hier diirfte nur jener seit Ghiberti tiberlieferte Typ des ,,Weisen* darge-
stellt sein, und es gibt jedenfalls keine verlidBliche Nachricht, daB3 in den beiden Phi-
losophen Portrits von Leonardo und Luini vorgestellt seien.

In der neueren Luini-Literatur wird dieses Bild offenbar nicht mehr gefiihrt. An-
fang des 20. Jahrhunderts befand es sich in einer Mailénder Privatsammlung; der
heutige Aufbewahrungsort ist mir unbekannt; die Zugehorigkeit des Bildes zum
16. Jahrhundert wire jedenfalls erst zu erweisen.* Uberpriifen wir die Glaubwiir-
digkeit dieses von Ferino-Pagden erneut aufgerufenen und fiir die Leonardo-Iko-
nographie angeblich so ,,wichtigen Zeugen*:

Offenbar der einzige, der dieses Bild im Original gesehen und 1915 veroffent-
licht hat, ist Malaguzzi Valeri; er schreibt bei Behandlung des Leonardo-Portrits:
,,Un vecchio suo ritratto sconosciuto della seconda meta del Cinquecento, abbiam
trovato a Milano presso la contessa Benvenuti Martinez. In una tavola larga circa
90 cm e alta 45 cm son le due mezze figure del Luini (tale e ritenuta per tradizione
famigliare) e Leonardo ...*“. Weiterhin bemerkt Malaguzzi Valeri, daB die Art der
Malerei an Lomazzo erinnere (F. Malaguzzi Valeri, La Corte di Lodovico il Moro,
II, Milano 1915, S. 36). Eben dieses hier abgebildete Foto wird in der gesamten
spateren Literatur immer wieder nur neu reproduziert bzw. umfotographiert; dies
geht aus den Reflexlichtern der Abbildung hervor. Withrend Malaguzzi Valeri die-
ses Bild noch in die zweite Hilfte des Cinquecento setzte, wird es zuerst bei Moller
als Selbstbildnis Luinis zusammen mit Leonardo ausgegeben und zwischen 1520
und 1531 datiert. Schon ein Jahr spiter greift Planiscig diese Zuschreibung auf;
1939 wird die rechte Halfte des Doppelbildnisses von Nicodemi als Leonardo-Por-
trat vorgefiihrt; 1959 wiederholt Chastel (Art et Humanisme ... 504) diese Zuwei-
sung des Doppelbildnisses an Luini, wobei er davon ausgeht, da3 die Turiner
Zeichnung als Vorlage gedient habe; 1967 hat Blankert (Nederl. Kunsthist. Jaarb.)
das Doppelbild als ,,Bernardino Luini ... (toegeschreven)™ in seine ikonographi-

.sche Studie iiber ,,Heraclitus en Democritus® aufgenommen, und 1975 hat der
Verf. dieses Bild als ikonographischen Vergleich zum Problem des ,,Leonardo cos-
mografo in seinen ,,Leonardo-Studien‘* herangezogen, dort allerdings die Zuwei-
sung an Luini mit einem Fragezeichen versehen. SchlieBlich hat Pedretti (Gaz. Be-
aux-Arts 1977) die schon von Malaguzzi Valeri vorgeschlagene Zuweisung an
,,probably Lomazzo* erneuert. Bei mindestens acht Autoren geistert das in Frage
stehende Bild also durch die Leonardo-Literatur, fiinfmal wird es abgebildet, aber
jedesmal liegt doch nur die erste Abbildung von 1915 zugrunde. Um so liberra-
schender ist es, daB die eigentliche Luini-Literatur dieses angebliche Selbstbildnis
Luinis nie aufgenommen hat. Vor allem Ettore Verga, der als Verf. der ,,Bibliogra-
fia Vinciana‘* (1931) und zugleich als Verf. des Art. ,,Luini* im ,, Thieme-Becker*
(1929) an diesem Bildnis der zwei bedeutendsten Maler Mailands hitte besonderes
Interesse nehmen miissen, tibergeht es mit volligem Schweigen. Gleiches gilt fiir die
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groBe Luini-Monographie von Ottino della Chiesa (1956, dort nicht einmal unter
den ,,verlorenen Werken* aufgefiihrt), und zu Recht bemerkt dann Piero Chiara
im Katalog der Luini-Ausstellung von 1975, daB nur in den Fresken von Saronno
,-moglicherweise* ein Selbstbildnis Luinis gegeben sei. Dies sieht aber nun ganz an-
ders aus als der Demokrit unseres Doppelbildnisses.

In der Tat ist nun auch aus stilistischen Griinden eine Zuweisung des Bildes an
Luini und damit in die Nachbarschaft Leonardos vollig unmoglich. Luini hat man
nicht ohne Grund als Archaisten und als einen der Tradition der lombardischen
Quattrocentomalerei Verhafteten bezeichnet. Wie aber schon aus Malaguzzi Vale-
ris Zuweisung des Bildes an Lomazzo hervorgeht, muf3 dieses zeitlich weit hinauf-
geriickt werden.

Zudem ist auch die Zuweisung an Lomazzo fraglich, denn das Bild ist weder von
Lomazzo selbst unter seinen Werken aufgefiihrt, noch wird es in den neueren
Oeuvre-Verzeichnissen (zuletzt R. Klein, Ed. von: E. P. Lomazzo, Idea del tempio
della pittura, Firenze 1974, II, 769—784) genannt. Da dieses Bild eine unmittelba-
re Umsetzung des Bramante-Freskos gleichen Themas darstellt (Abb. 2 b ), wel-
ches wiederum von Lomazzo im ,,Trattato dell’Arte della Pittura* (Ed. 1584, S.
384) besonders hervorgehoben wurde, wire es verwunderlich, wenn Lomazzo
nicht seine eigene oder eine ihm bekannte zeitgenossische Variante nach Bramante
nennen wiirde. (Pedrettis unwahrscheinliche Hypothese, da3 im Heraklit Braman-
tes ein Portrit des bartlosen und von der iiberlieferten Ikonographie vollig abwei-
chenden Leonardo gegeben sei, soll hier nicht weiter diskutiert werden; eine tech-
nologische Untersuchung hat inzwischen ergeben, daf die hier dargestellten angeb-
lich linkshéndig beschrifteten Biicher eine moderne Zutat darstellen; Quaderni di
Brera 3, 1977.) Noch verwunderlicher wire es, da3 Lomazzo, der in der ,,Idea*
Leonardo einen Ehrenplatz unter den sieben wichtigsten ,,governatori** der Male-
rei zugestanden hat, nichts tiber das hier mit dem Heraklit angeblich vorgestellte
Leonardo-Portrit gesagt hitte, denn schlieBlich hitte Lomazzo hier in den Portréts
- von Luini und Leonardo die zwei wichtigsten Vertreter seiner eigenen maildndi-

schen Malerschule im Cinquecento vor sich gehabt. Dariiber hinaus ist es schon
- deswegen zweifelhaft, daB Lomazzo sich je den Leonardo in Art der Turiner Zeich-
nung vorgestellt hat, weil er trotz schlagender Ahnlichkeit des Turiner ,,Leonardo‘
mit dem ,,Platon* Raffaels, die ihm gewif3 deutlich gewesen wire, letzteren nie als
,,Leonardo‘* bezeichnet, sondern nur gemiB der seit dem mittleren Cinquecento
geldufigen Deutung des Raffael-Freskos als ,,Paulus in Athen® benennt (Trattato
283).

Ein Versuch zur stilistischen und zeitlichen Einordnung des in Frage stehenden
Doppelbildnisses muf3 von der Gestalt des lachenden Demokrit als der komposi-
tionsmiBig jingsten Konfiguration ausgehen. Diese Riickenfigur mit dem Blick
tiber die Schulter, mit dem korperiibergreifenden Gestus der linken Hand, mit dem
zu outriertem physiognomischem Ausdruck fithrenden forcierten Lachen und zu-
gleich in expressiver Hell-Dunkel-Malerei ist nicht denkbar ohne Formulierungen,
wie sie von den Carracci und Caravaggio seit dem spéten Cinquecento vorgetragen
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werden. Und nach der von Blankert dargestellten Geschichte des Heraklit-Demo-
krit-Themas ist dieser Lachende bereits den Demokrit-Typen des Barock zuzuord-
nen, vergleichbar etwa dem 1613 datierten Demokrit des Cornelius van Haarlem.
Will man nun gar weitergehend dieses Doppelbildnis als Kiinstlerportrit, u. U. so-
gar mit Selbstbildnis auffassen, so lassen sich vergleichbare Stiicke ebenfalls erst in
der Zeit um 1600 finden. Zwar konnen Einzelmotive, etwa der Blick iiber die
Schulter, in der Geschichte des Portrits weiter zuriickverfolgt werden, aber die in
unserem Doppelbildnis charakteristische Verbindung der verschiedenen Motive
gehort doch frithestens der Wende vom Cinque- zum Seicento an; verwiesen sei auf
Selbstportrits von Morazzone, Passignano und — was die Handhaltungen in unse-
rem Doppelbildnis angeht — Tiburzio Passarotti (alle Uffizien). Asymmetrische
Riickenfiguren in ansonsten symmetrisch angelegten Disputationsgruppen mit He-
raklit und Demokrit sind ebenfalls erst im 17. Jahrhundert nachweisbar.

Wenn wir aufgrund der Beobachtungen zum Demokrit des Doppelbildnisses die-
ses keineswegs in die Zeit Leonardos oder Luinis, sondern bestenfalls um 1600 da-
tieren konnen, so bleibt beunruhigend, da3 das gesamte Kompositionsschema mit
dem in der Mitte schwebenden Globus direkt von dem mindestens einhundert Jah-
re dlteren Bramante-Fresko abgeleitet ist. In der Tat macht das Doppelbild den
Eindruck eines iiblen Pasticcio — die bramanteske Gesamtkomposition ist mit
spateren und nicht zusammengehdrigen Einzelfiguren gefiillt, wobei das Unrdumli-
che und vor neutralem Grund nur Zusammengestellte des Bildes auffillt.

Besonders bemerkenswert ist, wie unbeholfen unser Heraklit-Leonardo in sei-
nen Umhang gewickelt ist und wie mithsam er seine viel zu groBe Linke aus einer
Falte unter dem Kinn hervorstreckt. Hier treffen wir nun auf einen merkwiirdigen
Zusammenhang mit jenem ,,Leonardo®, wie ihn Bossi seitenverkehrt im Maildnder
Portritalbum gezeichnet hat (Abb. 3): beide stellen im Unterschied zu dem ,,hun-
dertjahrigen Faust* in Turin einen Mann eher mittleren Alters dar, beide haben
dieselbe gestufte ,,Philosophenkappe”, und der ,,Leonardo” des Albums tragt
ebenfalls den auffilligen, weil ungewohnlich um den Hals herumgelegten Um-
hang, welcher zudem noch eine dhnliche Falte mit nach aulen geschlagener Stoff-
kante zeigt. Die Ubereinstimmung dieser Motive kann nicht zufillig sein; eine Ab-
hangigkeit zwischen dem Heraklit des Doppelbildnisses und dem ,.Leonardo* des
Bossi-Albums ist sicher.

Moglich ist nun, daB3 Bossi den Leonardo seines Albums aus einem ihm voraus-
gehenden ,,Heraklit und Demokrit*, welche ihm als Bildnisse Leonardos und Lui-
nis galten, entwickelte; das im Gemailde unbeholfene Verhiltnis von Drapierung zu
Portrit hitte Bossi in diesem Fall ,,verbessernd* zu organischer Einheit gebracht.
Warum aber, so ist zu fragen, hat Bossi ein solches ihm vorliegendes Portrit nir-
gends in seinen Leonardo-Forschungen erwihnt? Wahrscheinlicher ist daher das
Umgekehrte: das Portrit des Bossi-Albums wird von einem ungeschickten Kompi-
lator in ein nach dem Muster des Bramante-Freskos angelegtes Doppelbildnis ein-
gebracht, wobei mit Leonardo und Luini die bedeutendsten Meister der Maildnder
Malerschule vorgestellt werden sollen. Somit steht zur Datierung des Doppelbild-
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nisses der weite Zeitraum von etwa 1600 bis spétestens 1915 offen. Aber selbst bei
frithestmoglicher Datierung wire nicht gesichert, da der unbekannte Maler im
Heraklit den Leonardo hitte darstellen wollen; nur Bossi hitte ihn dann als einen
solchen angesehen.

Solange dieses erstmalig und letztmalig 1915 in der maildndischen Sammlung
Benvenuti-Martinez nachgewiesene Bild nicht wieder auftaucht, kann es nur als
Phantom durch die Kunstgeschichte geistern. (Zu priifen wire, ob die Sammlung
Benvenuti-Martinez auf jenen seinerzeit beriihmten klassizistischen Maler Pietro
Benvenuti zurlickgeht, mit dem Bossi nachweisbar in Verbindung gestanden hat.)
Wenn Ferino-Pagden dieses Bild als den einzigen positiven Bewesis fiir eine bis auf
Leonardo zuriickgehende Tradition des Dreiviertelportrits nach Art der Turiner
Zeichnung anfiihren will, dann ruft sie ein Gespenst zum Zeugen fir ein Geister-
portréit auf.

In einem Punkt hat Ferino-Pagden dann allerdings positive und tiber blof3 unbe-
wiesene Meinungen hinausgehende Fakten zur Turiner Zeichnung beigebracht: sie
geiflelt den Verf., der ,,sein moglichstes getan* habe, um die Provenienz des Blattes
im Dunklen zu belassen, indem der ,,die seit 1899 erschienene Literatur' nicht zi-
tiert habe (34). Ferino-Pagden hat diese fast hundertjdhrige Forschungsgeschichte
mit Hilfe eines einzigen von ihr neu beigebrachten Aufsatzes aufgearbeitet, wobei
sich in der Tat ergibt, da3 die Turiner Zeichnung nicht nur bis 1845, sondern bis
1840 zurtickzuverfolgen ist (dieses Datum 1840 ist zwar bereits vom Verf., aber nur
nach Pedretti in Anm. 77 referiert). Zwar erklirt auch dieses friihere Datum noch
nicht, wieso die unaufgefundene Zeichnung schon 1810 publiziert werden konnte,
aber dem angeblich dreieinhalb Jahrhunderte friiheren Zeitpunkt der Entstehung
des Meisterwerks sind wir jetzt wenigstens fiinf Jahre nidhergeriickt. Moge es Feri-
no-Pagden gelingen, diese Jahrhunderte zwischen Entstehung und Auffindung des
Turiner ,,Leonardo* zu iiberbriicken, mége sie vor allem den groBeren und von ihr
bisher weder beriihrten noch ausgerdumten Teil jener Zweifel beheben, welche der
Verf. detailliert begriindet hat: die gelehrte Welt und die Leonardo-Gemeinde
werden ihr Dank wissen fiir die Rettung eines Vaterbildes.

Hans Ost

ZU DEM DISKUSSIONSBEITRAG VON HANS OST

Hans Ost hat die Gelegenheit, zu einer Rezension seiner jingsten Buchverof-
fentlichung ausfiihrlich Stellung zu nehmen, vor allem dazu genutzt, all das mitzu-
teilen, was er tiber das zuletzt 1915 in einer Mailinder Privatsammlung nachweis-
bare Demokrit-Heraklit-Halbfigurenbild, dessen Erwihnungen und verschiedenen
Bewertungen zusammentragen konnte. Dies geschieht in der Absicht, den Streit
der Meinungen iiber den Autor des Bildes (Lomazzo oder Luini) herauszustellen
und, in einem néchsten Schritt, die bisher allgemein angenommene Entstehung des
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