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1. Einleitung

Ziel dieses Referates ist es, die Einflüsse und die Entwicklung in den von Leonardo da Vinci gemalten Frauenporträts herauszustellen. Dazu bietet es sich an, mit einem kurzen Überblick über die Entwicklungen der Porträtmalerei im 15. Jahrhundert in Florenz und den Niederlanden zu beginnen. Im weiteren Verlauf des Referates werden die Werke dann jeweils einzeln beschrieben und gegebenenfalls mit Werken anderer Künstler, beziehungsweise untereinander verglichen. Schwerpunkte dieser Betrachtungen sollen Neuerungen in der Technik und in der Darstellung sein, wobei auch auf die Entwicklung in der Problemlösung des Künstlers selber eingegangen werden soll. Des weiteren bietet jedes dieser Werke eine Besonderheit, wie beispielsweise eine bemalte Rückseite, eine interessante Ikonographie, eine problematische Zuschreibung oder eine umstrittene Datierung. Auch diese Aspekte sollen in den jeweiligen Kapiteln behandelt werden.

2. Porträtmalerei in Florenz und den Niederlanden im 15. Jahrhundert
Im Florenz des 15. Jahrhunderts war es üblich, Personen auf Porträts im Profil darzustellen. Diese Darstellungsweise hatte teilweise ihren Ursprung in der Tradition die Stifter von Altarbildern auf den jeweiligen Bildern in kniender Haltung im Profil abzubilden
, stand aber auch unter dem Einfluss von erhaltenen antiken Medaillen, auf denen Köpfe im Profil dargestellt waren
. Den Hintergrund bei den Porträts bildete meist ein dunkle neutrale Fläche, wie beispielsweise bei dem Porträt Matteo di Giovanni Olivieri von Domenico Veneziano in Washington. Es gab aber auch Porträts die in einem architektonisch konstruierten Raum, wie beim Doppelporträt von Fillipo Lippi in New York,
 oder vor einer Landschaft dargestellt wurden, wie bei Piero della Francesca
. Meist wurden bei Profilporträts die Hände nicht abgebildet, wobei es aber auch Ausnahmen gab, so zum Beispiel das Doppelporträt von Fillipo Lippi. 

In den Niederlanden wurden Personen in Porträts meist in 3/4 Ansicht, die Hände am unteren Bildrand angeschnitten dargestellt. Den Hintergrund bildete Landschaft wie beispielsweise bei Bildern von Memling
 oder ein Innenraum mit Ausblick auf eine Landschaft wie beispielsweise bei Bouts
. Ebenfalls ein Unterschied zwischen der Malerei in den Niederlanden und Italien bestand in der Maltechnik, so nutzen die Niederländer überwiegend Ölfarben, welche sich besonders gut zum Modellieren weicher Übergange eignet; während in Italien der Gebrauch von Temperamalerei, welche schlechtere Mischeigenschaften hatte,  dominierte. Dies hatte zur Folge, dass die niederländischen Künstler die Möglichkeit hatten einen besonders hohen Grad an Stofflichkeit zu erreichen, da sie verschiedene Materialien oder auch Hautpartien besonders natürlich darstellen konnten und die Werke so den Eindruck erweckten sehr 'lebensecht' zu sein
.

3. Vorhandene Literatur 

Als Basis für Fragen über die Porträtmalerei allgemein und in Italien im Quattrocento habe ich im Wesentlichen Pope-Hennessys Portrait in the Renaissance
 und Castelnuovos Das künstlerische Porträt in der Gesellschaft
 verwendet; bei Pope-Hennessy besonders das Kapitel über 'Motions of the Mind', welches sich unter anderem ausführlich mit den Porträts Leonardos beschäftigt. Als Information über Leonardo als Porträtmaler wurden Attilo Schiaparellis Publikation von 1921
 und Daniel Arasses Buch über Leonardo da Vinci von 1998
 genutzt. Aber auch die Publikation von Angelica Dülberg war bei bestimmten Fragen zum Porträt sehr hilfreich und hat besonders zum Porträt der Ginevra de’ Benci und dessen Rückseite wichtige Aspekte berücksichtigt
.

In der Fachliteratur erstmals erwähnt werden die einzelnen Werke, abgesehen von der Mona Lisa, am Ende des 19. Jahrhunderts. Friedrich Wilhelm von Waagen schreibt 1866 als erster über die Ginevra de'Benci, vermutet aber nur, dass es sich hierbei um einen Leonardo handelt
. Ohne 'wenn und aber' allerdings hat Bode 1882 das Bildnis als ein Werk Leonardos erkannt und in mehreren Aufsätzen als solches verteidigt
. Wirklich umfassend behandelt hat 1937/38 Emil Möller das Bildnis und dabei bereits sehr präzise und umfassende Angaben zur Entstehungszeit gemacht
. Alle späteren Aufsätze zu diesem Bild vermitteln interessante Details, beispielsweise Dokumente, Fingermaltechnik oder den Auftraggeber betreffend. Wobei hier auch die Aufsätze von John Walker
 und Jennifer Fletcher
 zu nennen sind, die viele Dokumente aufführen, und den Schwerpunkt auf die Beziehung der Ginevra zu Bernardo Bembo legen und besonders Fletcher dabei die übliche Datierung in Frage stellt. Außerdem legt David Alan Brown in seiner Publikation über die Frühwerke Leonardos einen beachtenswerten Vorschlag für eine Rekonstruktion des Bildes vor
.

Das Porträt der Cecilia Gallerani / Dame mit Hermelin ist ähnlich umfassend behandelt worden, als erste sind hier die Veröffentlichungen von Paul Müller-Walde (1897) und die von Josef Boloz-Antoniewicz (1900) zu nennen, letztere ist allerdings nur auf Polnisch erschienen und daher weniger beachtet worden
. Fünfzehn bzw. sechzehn Jahre später erschienen die umfangreichen und nach wie vor viele gültige Erkenntnisse beinhaltenden Aufsätze von Bode
 und Möller
. Auch hier sind die Aufsätze der letzten Jahre der ergänzenden und nur minimal korrigierenden Art. 

Über die Belle Ferronière gibt es kaum eigene Publikationen, meist wird sie nur am Rande als Teil der Porträtreihe von Leonardo genannt, recht umfassend ist hier Janet Cox-Rearick Publikation von 1996, die alle vorhandenen Informationen zusammenträgt
.

Über die Mona Lisa gibt es eine ganze Reihe von Publikationen. Bei diesem Referat werden in erster Linie ein Aufsatz von Kenneth Clark von 1973
 und einer von Frank Zöllner aus dem Jahre 1993
 verwendet, welcher gleichzeitig Grundlage einer Monographie über Leonardos Mona Lisa ist
. Clark bemüht sich in seinem Aufsatz in komprimierter Form auf Fragen der Datierung und nach der Dargestellten einzugehen und was das Besondere an dem Bildnis ist. Zöllner hingegen konzentriert sich in erster Linie auf die Frage wer die Dargestellte ist und verweist auf eine Reihe  Dokumente, weist aber in der Monographie auch auf die Tradition des Porträts zu der Zeit hin. Ganz anders geht hier Martin Kemp heran, der unmissverständlich darauf hinweist, dass es sich bei der Antwort auf die Frage nach der Dargestellten zum Großteil nur um Vermutungen handeln kann
. Ebenfalls erwähnenswert ist hier auch das Kapitel über die Mona Lisa bei Schiaparelli, dieser zieht nämlich interessante Parallelen zwischen dem Porträt der Isabella d' Este und der Mona Lisa.  

Von den Standardwerke in der Leonardo Forschung ist für dieses Referat die Publikation von Kenneth Clarks Leonardo da Vinci. An Account of his Development as an Artist verwendet worden
. Clark bietet umfassende Informationen über Leonardo, indem er chronologisch die Werke vorstellt, aber auch auf die Notizen und das Malereitraktat Leonardos eingeht. Ebenfalls als Überblick diente Ludwig H. Heydenreichs überarbeitete Ausgabe von Leonardo da Vinci mit einer ausführlichen Datierungsliste
. Unter den neueren Publikationen ist besonders Pietro Maranis Leonardo. Catalogo completo dei dipinti zu nennen
. Wie der Titel schon sagt sind alle heute Leonardo zugeschriebenen Werke behandelt. Neben einem kurzen Überblick über die Geschichte des jeweiligen Bildes und Erscheinen in der Literatur gibt er ebenfalls eine grundlegende Bibliographie. Auch Maranis neueste Publikation über Leonardo von 1999 wurde berücksichtigt, Marani fasst hier in aller Kürze die entscheidenden Aussagen über die jeweiligen Werke zusammen
. 

Insgesamt bleibt festzuhalten, dass es zwar nicht an Literatur über Leonardo da Vinci mangelt, seine Porträts in jüngerer Zeit aber etwas stiefmütterlich behandelt worden sind. Wünschenswert wäre meines Erachtens eine Publikation, die sich ausschließlich mit den Bildnissen beschäftigt und diese miteinander in Zusammenhang bringt. Denn auch die zahlreiche Literatur über die Mona Lisa ist im Grunde eher wenig gehaltvoll, da der Schwerpunkt hier viel zu sehr auf der Frage nach der Dargestellten, ob sie nun Augenbrauen hat oder nicht  liegt und weniger auf dem wirklich Fassbarem.

4. Porträt der Ginevra de' Benci

Bilddaten:
Porträt der Ginevra de' Benci, Öl auf Holz, beidseitig bemalt, 38,8 x 36,7 cm (unten und rechts beschnitten), National Gallery of Art, Washington
.

Bildbeschreibung:

Eine junge, sehr hellhäutige Frau steht vor einem dunklen Gebüsch, rechts im Hintergrund sieht man eine Landschaft mit einem See. Die Frau hat den Körper leicht nach links ins Dreiviertelprofil gedreht, den Kopf aber dem Betrachter zugewandt. Sie blickt den Betrachter direkt an. Ihr Blick ist sehr ernst, fast ein bisschen abweisend, da auch ihr Mund fest geschlossen ist und keinerlei Anzeichen eines Lächeln aufweist. Trotz des Ausdruckes und der irritierend hellen Haut, wirkt die Frau faszinierend: ihre Augen erscheinen sehr dunkel, und die fein modellierte Nase und der Mund fesseln den Betrachter. Trotz des in der Mitte gescheitelten, blonden Haares und den an beiden 

Seiten des Gesichtes herabfallenden Locken, wirkt ihr Gesicht sehr rund. Betont wird dieses durch die hohe Stirn und das eher schwach ausgeprägte Kinn. Auf dem Hinterkopf trägt sie eine grau-grüne Mütze unter der das Haar als Dutt zusammen gebunden zu sein scheint. Das Kleid der Frau ist kastanienbraun und hat vorne eine Miederschnürung: durch goldene Ösen läuft ein blaues Band, dass am oberen Ende etwas ausgefranst ist. Der Ausschnitt wird durch eine goldene Borte gerahmt. Außerdem bedeckt ein dünnes, weißes, fast transparentes Hemdchen das Dekolleté, unter der Halsgrube wird dieses Hemd mit einem einzelnen goldenen Knopf geschlossen. Über die Schultern hat die Frau einen schwarzen Schal gelegt.

Den Hintergrund für den Kopf der Porträtierten bildet ein dunkelolivgrünes Gebüsch. Hierbei handelt es sich um einen Wacholderbusch, wie man an den stachelartigen Blättern und den Beeren erkennen kann
. Der Busch umgibt den Kopf der Dame sehr flächig, links allerdings ist das Dickicht auf Schulterhöhe und auf Kopfhöhe aufgelockert und lässt etwas Licht durchscheinen. Auf der rechten Seite sieht man im Hintergrund eine in der Abendsonne aufleuchtende Landschaft mit Gewässer
. Ein See oder breiter Fluss schlängelt sich um einen mit Bäumen und Büschen bewachsenen Hügel, die Pflanzen spiegeln sich im Wasser. Weiter hinten sieht man im Dunst zwei schmale Türme und Dächer und noch weiter hinten eine Hügelkette. Der Himmel ist am Horizont leicht gerötet und verschwimmt nach oben hin ins Blaue
. Auffällig ist die harmonische Farbkomposition: die warmen Braun- und Goldtöne des Kleides wiederholen sich im Laub der Bäume im Hintergrund; das Blau des Bandes findet sein Gegenstück im Blau des Sees und der entfernten Landschaft des Hintergrundes.

Das Licht fällt von rechts oben auf die Person und lässt Gesicht und Büste vor dem Hintergrund des dunklen Gebüsches fast weiß aufleuchten. Neben den feinen Lichtreflexen im Haar erkennt man ganz präzise und feine Modellierungen im Gesicht und am Hals. Während die Stirn etwas eben wirkt, sind die Augenpartie, die Wangen, Nase und der Mund sehr fein gearbeitet. Auch der Hals mit seinen Schattierungen und die Halsgrube mit Übergang zum Schlüsselbein sind sehr zart modelliert. Die Konturen der Person und die Landschaft im rechten Bildhintergrund wirken sehr weich und lassen die Bildelemente miteinander verschmelzen. Bestimmend für das Bild sind Braun- und Blautöne und der sehr helle Inkarnatston.  

Ausgeführt wurde das Bild auf einer Pappelholztafel mit Ölfarbe, der allerdings auch etwas Ei untergemischt gewesen sein kann
. Da die Farbe sehr zäh gewesen ist, hat der Maler Farbübergänge mit den Fingern überarbeitet, Röntgenuntersuchungen des Bildes habe zahlreiche Fingerabdrücke ausmachen können, besonders im Bereich des Gesichtes und in der Hintergrundlandschaft
. 

Die Rückseite und Ausmaß der Verkürzung der Tafel:    

Die Rückseite des Porträts zeigt einen ovalen Blätterkranz aus einem Lorbeer- und einem Palmenzweig, welche oben, und wahrscheinlich auch unten, mit einem Bändchen zusammengebunden sind. Im Mittelpunkt steht aufrecht ein Wacholderreis, der Grund ahmt eine geschliffene Porphyrplatte nach
. Um die Pflanzenzweige windet sich auf halber Höhe schwungvoll ein helles Spruchband mit dem Motto VIRTUTEM FORMA DECORAT. Die Porphyrplatte ist in Rottönen, die Pflanzen sind in einem grau-grün dargestellt. Leider ist die Malerei im unteren Teil stark beschädigt gewesen und die Farbe und Grundierung haben sich an manchen Stellen bis zu 6,5 cm in den Bestand der Tafel abgelöst, heute sind diese Stellen monochrom übermalt
. Außerdem ist die Holztafel, wie man am Motiv der Rückseite und an Säge- und Hobelspuren erkennt, im Laufe der Zeit unten und an der rechten Seite beschnitten worden. Als Ursache für die Verkürzung am unteren Ende der Tafel wird ein Wasserschaden vermutet und nicht eine nachträgliche Anpassung an einen neuen Rahmen
. Die Verkürzung unten beträgt circa 15 - 20cm
 und an der rechten Seite ca. 1,3 cm
. Die Tafel war vorübergehend in der Länge mit einem Stück von ca. 4 cm ergänzt worden, diese Anstückung ist aber wieder entfernt worden
. Möller ist der Ansicht, dass bei dieser Ergänzung versäumt wurde, die Dame mit einem um die Schultern gelegten Mantel darzustellen
. Als Beweis führt er an, dass an der linken Schulter Teile des Mantels angedeutet sind, aber auch die Studie mit den Händen in Windsor einen Mantel andeutet. Des weiteren wird allgemein angenommen, dass ursprünglich wohl auch die Hände dargestellt gewesen sind
. 

Quellen / Wer ist die Dargestellte?:

Bereits 1520 berichtet Antonio Billi in seinem Buch, dass Leonardo ein Bildnis der Ginevra de'Benci gemalt hat:

„Ritrasse la Ginevra di Amerigho Benci tanto bene finita, che ella propria non era altrimenti.”
 
Ein paar Jahre später wiederholt der Schreiber des Codex Anonimo Gaddiano diese Information und fügt noch hinzu "... in Firenze" und "... la quale tanto bene fini, che non il ritratto ma la propria Ginevra pareva."
 Auch Vasari erwähnt in seiner Vita über Leonardo ein Porträt der Ginevra de'Benci, was allerdings nicht erstaunlich ist, da er das Buch des Billi und den Codex Anonimo Gaddiano als Informationsquelle nutzte
. 

Anhand dieser Quellenlage kann es als gesichert angesehen werden, dass Leonardo ein Porträt der Ginevra de' Benci gemalt hat. Aber warum soll  es ausgerechnet dieses Porträt sein? Als Anhaltspunkt für diese These wird allgemein der Wacholderbusch hinter der Dame und die Bemalung der Rückseite des Bildes gesehen. Der Wacholderbusch der auf der Vorderseite des Bildes und der Wacholderreis auf der Rückseite werden als Hinweis auf den Namen der Dargestellten gesehen ('Wacholder' - 'ginepro' (ital.) - Ginevra). Weitere Hinweise auf die Identität gibt das Motto auf der Rückseite. Die abgebildeten Pflanzen stehen für bestimmte Tugenden und Talente: so sind Lorbeer und Palme Auszeichnungen für die Leistung eines Dichters und für heldenhaftes Kämpfen und Dulden
. Angelica Dülberg sieht in ihnen weiterhin Symbole der Castitas
. Die Porphyrplatte unterstreicht diese Tugenden noch, indem diese Eigenschaften im wahrsten Sinne des Wortes 'verewigt' werden
. Berücksichtigt man die Dokumente, die über Ginevra de' Benci und ihre Familie erhalten sind, so bestätigt sich die Annahme, dass es sich bei dem Bildnis um ihr Porträt handelt. Die de' Bencis waren eine der angesehensten und reichsten Familien Florenz und bekannt für ihren Umgang mit Künstlern und Literaten
. Ginevras Bruder beispielsweise war mit Leonardo da Vinci befreundet und später Besitzer der unvollendeten Anbetung
. Ginevra selbst galt als gebildete, eloquente und sehr sittsame Frau, die sich mit einigem Erfolg selbst in der Dichtkunst versuchte und sogar von Lorenzo de Medici in Gedichten beschrieben wurde
. 
Mögliche Auftraggeber und Datierung: 

Strittig ist die Frage, wer die Vorder- und wer die Rückseite in Auftrag gegeben hat, warum und wann. Als möglicher Anlass für das Bildnis gilt grundsätzlich die Hochzeit Ginevras mit Luigi Niccolini im Jahre 1474
, allerdings nicht als Teil eines Ehepaar-Diptychons, da dabei normalerweise der Mann an der rechten Seite der Frau dargestellt ist
. Als andere Möglichkeit gilt, dass der venezianische Botschafter Bernardo Bembo das Bildnis in Auftrag gab: Bembo war 1475 wegen einer dienstlichen Angelegenheit nach Florenz gekommen und traf dort auf Ginevra de' Benci
. Die beiden fühlten sich zueinander hingezogen und waren in der Zeit in der Bembo in Florenz weilte - von 1475 bis 1780 mit einer Unterbrechung - befreundet
. Diese Beziehung ist in mehreren zeitgenössischen Gedichten belegt und gibt Anlass zu zahlreichen Spekulationen über die Art der Beziehung
. Zumindest bietet sie Grund zur Annahme, dass wenn nicht das komplette Bildnis von Bembo in Auftrag gegeben wurde, so doch vielleicht die Gestaltung der Rückseite von ihm angeregt wurde. Bestätigt wird diese These von verschiedenen Seiten: in ihrem Buch Privatporträts schreibt Angelica Dülberg, dass Einzelbildnisse mit Rückseitenbemalung oft als persönliches Andenken an bestimmte Personen genutzt wurden
; außerdem führt Jennifer Fletcher in ihrem Aufsatz an, dass Bembo das Motiv des Blattkranzes mit dem Motto VIRTUS ET HONOR als sein eigenes Emblem nutzte und damit beispielsweise Dokumente in seinem Besitz kennzeichnete
. Röntgenuntersuchungen haben ergeben, dass unter dem jetzigen Motto ursprünglich das Bembos stand
. Ferner verweist Frau Fletcher auf die Familie Bembos, in der es noch andere Beispiele für Bildnisse von Frauen gibt, die nicht der Familie angehörten
. Ihrer Ansicht nach ist nicht nur die Rückseite von Bernardo Bembo in Auftrag gegeben worden, sondern möglicherweise das komplette Porträt
. Insgesamt datiert sie das Werk, wie auch Heydenreich
, auf den Zeitraum von 1478-80, also in die Zeit des letzten Aufenthaltes Bembos in Florenz, und nicht auf 1474 wie sonst üblich. David A. Brown geht hingegen davon aus, dass das Bildnis selbst Ginevras Bruder Giovanni zu ihrer Hochzeit hat anfertigen lassen und die Bemalung der Rückseite später erfolgt ist
. Als Grund nennt er, den Auszug Ginevras von zu Hause und das sie durch das Porträt in gewisser Weise der Familie erhalten blieb
. Vergleicht man das Bildnis mit anderen Werken Leonardos, so ähnelt es meiner Meinung nach den Zeichnungen Madonna mit Fruchtkorb und der Madonna mit Kind und Katze in den Uffizien, welche beide aus dem Zeitraum von 1478-80 stammen. Besonders die Augenpartien und Nasen ähneln der Ginevra. Auch die Zeichnung Studie weiblicher Hände, die mit dem Bildnis in Verbindung gebracht wird, unterstützt die These, dass das Porträt nach 1474 entstanden ist. Denn Kenneth Clark datiert diese Zeichnung auf circa 1478-80 - jedoch nicht vor 1474, indem er sie mit den Zeichnungen für die Madonna Benois vergleicht
. 

Windsor-Zeichnung und eine Bildrekonstruktion nach D. A. Brown:
Die Zeichnung Studien weiblicher Hände, heute in Windsor Castle
, wird generell als Studie zum Porträt der Ginevra de 'Benci betrachtet
. Die Studie zeigt einmal zwei Frauenhände vor dem Körper ineinander gelegt, wobei die linke Hand die rechte am Handgelenk umfasst. Die rechte Hand ist hier nur angedeutet. Als Variante dazu ist die rechte Hand vor der Brust skizziert, hierbei hält sie eine Blume oder Ähnliches zwischen Daumen und Zeigefinger. Oben links ist ganz schwach eine Kopfstudie im Profil zu sehen, die aber nicht mit den Händen in Verbindung gebracht wird. 

Wie schon erwähnt ist das Bildnis der Ginevra de' Benci verkürzt worden, seit Bode wird allgemein angenommen, dass ursprünglich auch die Hände dargestellt waren und zwar in einer vergleichbaren Haltung wie in der Windsor-Zeichnung. Ein Indiz für diese Annahme ist ein Werk von Lorenzo di Credi in New York: dieses Porträt einer Dame zeigt eine junge Frau mit gekreuzten Händen vor einem dornigen Busch stehend. Auf der Rückseite findet sich die Inschrift "Ginevera de Am... Benci"
. Auch wenn die junge Frau wenig Ähnlichkeit mit Leonardos Ginevra hat, so ist die Übereinstimmung in Haltung, Gesichtsausdruck und Positionierung vor einem dunklen Busch offensichtlich und nicht nur Möller hält es für ein durch Leonardos Porträt angeregtes Werk
. Ebenfalls in den Zusammenhang mit dem Porträt in Washington wird die Büste Dame mit Blumenstrauß im Bargello in Florenz von Verrocchio: eine in Frisur, Kleidung und Haltung der Ginevra ähnelnde Dame hält vor der Brust ein Sträußchen Blumen. Aufgrund der hohen Ähnlichkeit wird vermutet, dass Leonardo sich bei dem Porträt von der Skulptur hat anregen lassen
.

David A. Brown hat in seiner Publikation von 1998 über die Frühwerke Leonardos einen Versuch der Rekonstruktion des Bildnisses mit Händen unternommen
. Er ergänzte in der Länge 19 cm und in der Breite 1,3 cm, die Zeichnung wurde gescannt und dem Bild in Größe und Farbe angepasst
. Das Ergebnis ist ein etwas langgezogen wirkendes Porträt, was vielleicht daran zweifeln lässt, dass wirklich ein Drittel des ursprünglichen Werkes nur die Hände darstellte.

Niederländische Einflüsse:
Es bietet sich an das Bildnis der Ginevra de' Benci mit niederländischen Porträts zu vergleichen. Leonardo hat nicht nur die in Italien kaum verbreitete, in den Niederlanden aber übliche Ölfarbe benutzt, sondern sich auch in der Darstellung an niederländischen Vorbildern orientiert. So hat Leonardo nicht auf die bis dato eher übliche Darstellung im Profil zurückgegriffen, sondern eine 3/4 Darstellung gewählt mit Landschaft als Hintergrund. Die Idee ein Porträt in einer offenen Landschaft darzustellen findet man schon bei dem Brügger Künstler Hans Memling (1433-1494). Memling ist der erste, der nicht nur einen seitlichen Ausblick von einem Innenraum aus gibt, sondern seine Modelle auf allen Seiten von Himmel beziehungsweise Landschaft umgibt, so zum Beispiel beim Porträt eines jungen Mannes in Venedig
. Ebenfalls als Vergleich bietet sich das Porträt einer jungen Frau in Berlin aus den 1440er oder 50er Jahren von Petrus Christus an
. Dieses Bildnis war wahrscheinlich 1492 im Besitz von Lorenzo de' Medici
. Eine Ähnlichkeit in der Darstellung ist im Vergleich zum Porträt der Ginevra de' Benci unübersehbar
. Eine sehr junge Frau steht vor einem dunklen Hintergrund, auffallend ist ihre elfenbeinfarbene Haut der durch den schwarzen Hut und den dunklen Hintergrund noch verstärkt wird. War in früheren niederländischen Porträts eine große, weiße Kopfbedeckung bei Frauen meist genauso auffällig wie das Gesicht selber, so sorgt hier der Hut dafür, dass das Gesicht plastisch aus Fläche hervor tritt
. Aber nicht nur dieser extreme Hell-Dunkel Kontrast erinnert an das Bildnis der Ginevra, sondern auch der reservierte Blick, der fest verschlossene Mund und die Proportionen von Kopf, schlankem Hals und schmalen Schultern ähneln dem Werk Leonardos
. Weiter Ähnlichkeiten sind die vergleichbare Kopfhaltung, jeweils eine leichte Drehung nach links bzw. rechts, und in der Beleuchtung, denn beide Male kommt das Licht von der dem Betrachter abgewandten Seite, so dass die dem Betrachter nahe Gesichtsseite teilweise im Schatten liegt
. 

Ein Unterschied zwischen den beiden Bildern liegt ganz klar in der Gestaltung des Hintergrundes, der bei Christus ein nicht weiter definierter Innenraum ist. Hier lassen sich aber Parallelen zu Leonardos späteren Porträts wie dem der Cecilia Gallerani oder der Belle Ferronière erkennen, die ja beide in einer ähnlichen Innenraumsituation sind.    

5. Porträt der Cecilia Gallerani / Dame mit Hermelin 

Bilddaten:

Porträt der Cecilia Gallerani / Dame mit dem Hermelin, Öl auf Nußbaumholz, 53,4 x 39,3 cm, Czartoryski Sammlung, Krakau
.

Bildbeschreibung: 

Vor einem schwarzen Hintergrund sitzt eine junge Frau mit einem Hermelin auf dem Arm. Ihr Körper ist leicht nach links gedreht, während sie ihren Kopf nach rechts wendet und so den Betrachter nicht anschaut. Im Gegenteil, ihre Aufmerksamkeit scheint auf jemanden gerichtet zu sein, der sich schräg hinter ihr befindet. Sie hat ein sehr junges schmales Gesicht mit dunklen Augen und einer schmalen Nase. Sie scheint ein wenig amüsiert zu sein, denn der rechte Mundwinkel ist leicht nach oben gezogen. Ihr braunes Haar ist gescheitelt und liegt streng an, ein Teil ist hinten zu einem mit Bändern verflochtenen Zopf zusammen gebunden, ein anderer Teil führt unter ihrem Kinn her. Sie trägt ein schmales schwarzes Band über den Haaren und ein goldenes gekraustes Band, welches wohl Überrest eines feinen Schleiers ist, der ursprünglich auf den Haaren gelegen hat
. Um den Hals gewunden hat sie eine zweifach geschlungene schwarze Perlenkette. Ihre Kleidung besteht aus einem rotbraunen Kleid mit schwarzen knotenförmigen Applikationen an den Ärmeln und schwarzen Bändern am Mieder. Der eckige Halsausschnitt wird von einer schwarzen mit goldener Stickerei versehenen Bordüre eingefasst. Das gleiche Motiv auf braunem Grund verläuft auch noch auf der linken Schulter. Auf Höhe des Ellenbogens  hat das Kleid weiße Puffen. Über der rechten Schulter liegt ein blauer Mantel, der am Arm auseinander klafft und das gelbe Futter zeigt. 

Der weiße Hermelin windet sich auf dem Arm und stützt sich mit einer Vorderpfote in der Ellenbeuge der Cecilia ab, die andere Pfote hat er erhoben. Der Hermelin schaut ebenfalls nach rechts aus dem Bild heraus, aber nicht in die exakt gleiche Richtung wie die Dame. Die Ohren sind leicht angelegt und an den Vorderbeinen des Tieres und an den Pfoten sieht man die Spannung der Muskeln und Sehnen unter dem Fell. Die rechten Hand der Cecilia hält das Tier unter Kontrolle, aber ohne grob zu sein oder übermäßigen Druck auszuüben. Durch die langen, schmalen Finger und die helle Beleuchtung wirkt die Hand sehr groß. Beleuchtet wird die Szene von rechts, die Lichtquelle ist nicht sichtbar, scheint aber ungefähr auf Kopfhöhe der Frau zu sein. Durch den schwarzen Hintergrund entsteht ein übermäßig starker Hell-Dunkel Kontrast der die Figur wie 'ausgeschnitten' erscheinen lässt

Übermalungen finden sich an mehreren Stellen des Bildes
. Am auffälligsten ist dabei der schwarze Hintergrund, der ursprünglich blau-grau war, dabei auf der rechten Seite etwas heller als auf der linken
. Bei der Übermalung mit schwarzer Ölfarbe hat besonders die rechte Körperhälfte der Dame gelitten: so fehlt ein Teil der Schulter, des geflochtenen Zopfes und Teile des rechten Ärmels
. Ebenfalls grobe Übermalungen finden sich am Haar: ursprünglich waren nur einzelne Strähnen unter dem Kinn zusammen gebunden
. Auch die Lippen der Cecilia sind mit Rot nachträglich bearbeitet worden und auch die Schnürungen am Mieder, die Knoten an Schulter und Ärmel und die Perlenkette sind nicht mehr ursprünglich
.

Ausgeführt wurde das Porträt in Öl auf einer Walnußholztafel, wie bei der Ginevra de' Benci finden sich auch hier Fingerabdrücke des Malers
. Bei der Wahl der Farben beschränkt er sich bei der Kleidung auf die Farben Rot, Blau und Gelb, hinzu kommt ein leicht rosiger Inkarnatston. Abgesehen von den Übermalungen und der abgebrochenen oberen linken Ecke ist das Bild in einem guten Zustand und ist nicht in der Größe verändert worden
. Noch vor 1800 ist die Inschrift "LA BELE FERONIERE, LEONARD D'AWINCI" in die obere linke Ecke gesetzt worden  und die Übermalungen vorgenommen worden
. 

Wer ist die Dargestellte? / Quellen:


„ Di che t'adiri? a chi invidia hai natura?  


  Al Vinci che ha ritratto una tua stella: 


  Cecilia si bellissima hoggi è quella


  Che a' suoi begli occhi el par umbra oscura [...]”
Dieses Gedicht von B. Bellincioni veröffentlicht 1493 ist das früheste erhaltene Dokument, welches belegt, dass Leonardo ein Porträt von Cecilia der Mätresse des Ludovico Sforza angefertigt hat
. Des weiteren gibt es 1498-99 einen Briefwechsel zwischen Isabella d' Este und Cecilia Gallerani, Isabella bittet Cecilia darum ihr das von Leonardo angefertigte Porträt zur Verfügung zu stellen, damit sie es mit einem Porträt von Giovanni Bellini vergleichen kann; Cecilia willigt ein, sendet das Bild nach Mantua und erhält es auch wieder zurück
. Das ausgerechnet dieses Porträt das der Cecilia Gallerani sein soll, dafür gibt es verschiedene Begründungen. Ähnlich wie bei der Ginevra de' Benci ist ein Element des Bildes Grundlage für die Zuordnung der Person: in diesem Falle der Hermelin. 

Die erste These lautet, dass der Hermelin, ähnlich wie der Wacholderbusch bei der Ginevra, ein Hinweis auf den Namen der Abgebildeten ist. So bedeutet Hermelin im Griechischen 'galèe' und kann als 'pun' auf den Familiennamen Gallerani gesehen werden
.  Eine weitere Möglichkeit ist den Hermelin mit seinen Eigenschaften als persönliches Motto der Cecilia zu verstehen: so gilt der Hermelin als besonders elegantes und reinliches Tier, dass sich in die Enge gedrängt lieber fangen lassen würde als sein Fell zu beschmutzen
. Eigenschaften, die in gewisser Weise auch auf Cecilia bezogen werden können, da auch sie, ähnlich wie die Ginevra, als sehr gebildete, künstlerisch begabte Frau galt, die eine natürliche Eleganz besaß
. Durch Tierbeobachtungen waren Leonardo diese Eigenschaften des Hermelin bekannt
. Die dritte Art den Hermelin zu deuten ist ihn als Hinweis auf die Beziehung Cecilias zu Ludovico Sforza zu sehen, da der Hermelin Teil eines seiner Embleme ist; in diesem Fall wäre das Tier dann auch ein Hinweis auf den wahrscheinlichen Auftraggeber des Werkes
. Diese Deutungen wären allerdings alle hinfällig, sollte es sich bei dem Hermelin einfach um ein Haustier handeln, was ich aber als unwahrscheinlich empfinde, da es m. E. nach nicht Leonardos Art entsprechen würde ein dann unbedeutendes Element so zentral und groß zu präsentieren. Am vernünftigsten erscheint es mir, den Hermelin als Wortspiel zu sehen und ihn als persönliches Motto zu sehen, da diese Methoden auch bei der Ginevra verwendet werden.  

Auftraggeber und Datierung:
Sofern es sich also um die Cecilia Gallerani handelt, ist als Auftraggeber für das Bildnis ist Ludovico Sforza unumstritten
. Folglich wird das Werk auf den Zeitraum von 1489 - dem Beginn der Beziehung zwischen Ludovico Sforza und Cecilia - und 1991 datiert, da Sforza in diesem Jahr Beatrice d' Este geheiratet hat
. Zusätzlich spricht die Kleidung der Cecilia dafür, dass das Bild nicht vor 1490 entstanden sein kann, denn erst zu dieser Zeit ist diese an Spanien orientierte Mode in Mailand bekannt geworden
. Außerdem muss das Gedicht über das Porträt vor September 1492 geschrieben geworden sein, da das der ungefähre Zeitraum des Todes des Dichters ist
. 

Künstlerische und technische Veränderungen im Vergleich zum Porträt der Ginevra de' Benci:

Beim Vergleich der künstlerischen Technik in beiden Bilder gibt es keine großen Unterschiede. Bei beiden haben Röntgenuntersuchungen ergeben, dass die Vorzeichnung mit Punzeisen auf die Holztafeln übertragen worden ist, eine für die Zeit durchaus übliche Technik
. Außerdem hat Leonardo beide Porträts in Öl ausgeführt, was ihm ermöglichte die noch feuchte Farbe mit den Fingern zu bearbeiten und so einen Weichzeichnereffekt zu erzielen
. Dafür gibt es zahlreiche Veränderungen bei der Darstellung. Als erstes fällt dabei der Wegfall der Landschaft im Hintergrund auf. Wie allerdings schon beim Bildnis der Ginevra de' Benci angesprochen, war die Platzierung eines Porträtierten vor einem neutralen, dunklen Hintergrund nichts Ungewöhnliches, weder in den Niederlanden noch in Italien. Ebenfalls geändert hat sich die Wahl der Farbe, bei der Cecilia Gallerani greift Leonardo auf die Farbentrias von Rot, Blau und Gelb zurück, außerdem ist der Inkarnatston hier gefälliger und wirkt trotz des schwarzen, harten Hintergrundes nicht so dominant wie bei der Ginevra de' Benci. Auch die starre Haltung der Ginevra hat Leonardo zu Gunsten einer dynamischeren Körperbewegung aufgegeben: die Cecilia und auch der Hermelin folgen einer eleganten s-förmigen Bewegung.  Außerdem haben sich besonders im Gesicht die Proportionen verändert. Das Gesicht der Gallerani ist wesentlich schmaler als das der Ginevra, besonders die Kinnpartie ist hier ausgeprägter und dafür die Stirn nicht mehr so hoch. Während das Gesicht der Ginevra noch an das rundliche Gesicht der Madonna mit der Nelke erinnert, ist das Gesicht der Cecilia eher an dem der Felsgrottenmadonna orientiert, dazu passen auch die langen schlanken Finger. Weniger offensichtlich und trotzdem vorhanden sind die Veränderungen zur Belle Ferronière.

6. La Belle Ferronière
Bilddaten:

La Belle Ferronière, Öl auf Holz, 63 x 45 cm, Louvre, Paris
.

Bildbeschreibung:

Eine junge Frau sitzt hinter einer steinernen Balkonbrüstung. Der Hintergrund ist dunkel. Der Oberkörper der Frau ist schräg nach links hinten gedreht, der Kopf dem Betrachter zugewandt. Sie schaut diesen allerdings nicht an, sondern blickt über die rechte Schulter des Betrachters hinweg. Die Frau wirkt recht jung, allerdings nicht kindlich. Sie erscheint ruhig und interessiert, als würde sie etwas beobachten oder jemandem zuhören. Als Betrachter möchte man unwillkürlich ihrem Blick folgen. Die Frau hat dunkelbraunes Haar, das sie streng gescheitelt und hinten zu einem Zopf zusammen gebunden trägt. Um den Kopf trägt sie ein feines schwarzes Band, dass auf der Stirn ein goldenes blütenförmiges Schmuckelement hat. Die Dame hat große braune Augen, eine gerade Nase und der rechte Mundwinkel ist ganz leicht gekräuselt. Ihr ovales Gesicht wird von den Haaren gerahmt, welche auch die Ohren verdecken. Sie hat eine gesunde Gesichtsfarbe und leicht gerötete Wangen. Der Hals wird fast völlig vom Kopf beschattet. Um den Hals trägt sie eine vierfach geschlungene Kette mit hell- und dunkelbraunen langen, stabartigen Perlen. Ihr Kleid ist aus einem dunkelroten, schweren Stoff, und hat einen golden bestickten, rechteckigen Ausschnitt. Das Kleid hat wulstige Ziernähte in goldgelb und kunstvoll geknotete Aufsätze in Creme- und Brauntönen an den Schultern und Dekolleté. Eine dieser Knotenapplikationen liegt hinten über der Stuhllehne. 

Beleuchtet wird die Sitzende von oben links; man kann keine Lichtquelle erkennen, da das Licht aber sehr warm und etwas dämmerig ist, scheint es von einer Kerze oder ähnlichem auszugehen. Durch den dunklen Hintergrund wird das helle Gesicht betont, wirkt aber nicht grell. Auch das Braun der Haare und das warme Rot des Kleides mit den hellen Applikationen vermitteln zwischen dem Hell-Dunkelkontrast. Außerdem unterstützen die feinen und weichen Schattenübergänge an Schulter, Rücken und Hinterkopf den harmonischen Eindruck. 

Ausgeführt wurde das Porträt mit Ölfarbe auf einer Holztafel. Über Nachweise von Fingerabdrücken auf der Farbe ist nichts bekannt, doch lassen die weiche Modellierung des Gesichtes und die weichen Konturen der Person vor dem dunklen Hintergrund auf diese Technik schließen. 

Quellen / Wer ist die Dargestellte:

Über die Entstehung und wer die Dargestellte ist existieren keine genauen Informationen. Man nimmt aber an, dass La Belle Ferronière in Mailand zeitlich nach dem Porträt der Cecilia Gallerani entstanden ist und 1499 von Louis XII. nach Frankreich gebracht wurde
. Bestärkt wird diese Annahme durch zwei Quellen:

 „Ung autre tableau paint sur boys d’une femme de fasson ytalienne.“

Das ist ein Eintrag in der Inventarliste in Amboise von 1500, dieser Eintrag und die Notiz des Sekretärs von Kardinal Luigi d’Aragona, Antonio de Beatis, nach dem Besuch der Bücherei des Schlosses in Bois von 1517   

„Vi era anche un quatro dove è pintata ad oglio una certa signorina de Lombardia di naturale assai bella [...].“

werden mit dem Bild La Belle Ferronière in Verbindung gebracht
. Außerdem ist aus Mailand bekannt, dass Leonardo neben der Cecilia Gallerani noch ein Porträt gemalt halt
. Dabei soll es sich um eine weitere Mätresse des Ludovico Sforza handeln, nämlich um Lucrezia Crivelli
. Ist sie die auf diesem Porträt dargestellte, so kann man die Entstehung auf den Zeitraum von 1495-97 begrenzen, da die Beziehung zwischen den beiden erst 1495 begann
 und die an Spanien erinnernde Mode nur bis 1497 in Mailand aktuell war
. Eine andere Möglichkeit ist, dass es sich hier um ein Porträt Beatrice d’ Este handelt. Sie und Ludovico heirateten 1491: Ludovico kann es beispielsweise zu ihrer Hochzeit in Auftrag gegeben haben oder auch danach, zum Beispiel als eine Art Versöhnungsgeste, denn Beatrice hatte recht unwirsch auf seine Beziehung zu Cecilia Gallerani reagiert und darum gebeten, dass er diese beende
. Diese These wird noch dadurch unterstützt, dass eine Büste von Beatrice d’Este existiert, die durchaus dem Porträt ähnelt
.   

Will man sich in der Frage nach der Dargestellten aber nicht beschränken, kann man also davon ausgehen, dass es in Mailand und zwar zeitlich nach dem Porträt der Cecilia Gallerani entstanden ist, jedoch nicht nach 1497. 

Der Name La Belle Ferronière beruht übrigens auf einer Verwechslung bei der Auflistung des Inventars in Fontainebleau
.   
Frage der Zuschreibung und die Datierung: 

Die Zuschreibung an Leonardo war lange umstritten. Heute gehen die meisten, wie Sir Charles Holmes
 oder Carlo Pedretti
, davon aus, dass es sich bei dem Werk um einen Leonardo handelt, wenn auch manche, wie beispielsweise Suida
, darauf beharrt haben, dass es nur eine Arbeit mit Beteiligung eines Schülers wie Boltraffio sein kann, während wiederum einige, wie Wassermann
, das Bild nicht mal ansatzweise mit Leonardo in Verbindung bringen möchten.

Doch sprechen meines Erachtens sehr viele Dinge für Leonardo als ausführenden Künstler. Besonders die feine Modellierung im Gesicht mit den weichen Übergängen, die ausgewogenen Proportionen, die ausdrucksstarken Augen, aber auch der hohe Grad an Stofflichkeit, besonders der Applikationen am Ärmel, weisen auf Leonardo hin
. Hier setzt auch die Kritik an, die Boltraffio als Künstler ausschließt: denn Holmes ist der Meinung, dass Boltraffio nicht so ein hohes Maß an Stofflichkeit erreichen konnte und auch die Farbgebung nicht Boltraffio ähneln würde
. Außerdem gibt es Untersuchungen, die zu dem Schluß kommen, dass die Holztafel auf der die Belle Ferronière ausgeführt wurde demselben Stamm entstammt, wie die Tafel auf der das Porträt der Cecilia Gallerani gemalt wurde
. 

7. Porträt der Mona Lisa / La Gioconda
Bilddaten:

Mona Lisa / La Gioconda, Öl auf Holz, 77 x 53 cm (beschnitten), Louvre, Paris.

Bildbeschreibung:

Eine dunkel gekleidete, junge Frau sitzt vor einer steinernen Balkonbrüstung, im Hintergrund schaut man auf ein Tal. Rechts und links sind auf der Brüstung Basen von Säulen zu erkennen. Ursprünglich waren wohl auch die dazugehörigen Säulen abgebildet, da auf Kopien der Mona Lisa im Louvre und Kopien Raffaels diese den Ausblick rahmen
. Die Säulen ordnen die Figur nicht nur in einen architektonischen Raum ein, sondern rahmen auch die Landschaft wie ein Bild im Bild und betonen die Entfernung zwischen Figur und Landschaft
. 

Die Frau blickt den Betrachter an, wobei der Kopf, im Gegensatz zur Büste im Dreiviertelprofil, leicht gedreht ist. Das Gesicht ist oval mit einem spitzen Kinn, das Gesicht wirkt recht weich und doch ist es nicht konturlos. Ihr Blick ist aufmerksam und um die Mundwinkel spielt ein leichtes Lächeln. Gerahmt wird es durch die dunklen Haare, die in der Mitte gescheitelt sind und in feinen Locken auf die Schulter fallen. Das Haar wird von einem dunklen, transparenten Schleier bedeckt. Die Dame trägt ein dunkelblaues Kleid mit einer goldgelben Ornamentbordüre am Ausschnitt, die Ärmel des Kleides sind ebenfalls von einem warmen Goldgelb. Über der Schulter liegt ein leicht transparentes weißes Tuch und an der Schulter zieren weiße tüllartige Applikationen das Kleid. Die junge Frau sitzt auf  einem Stuhl, der linke Arm ruht auf der Armlehne und die Finger umgreifen elegant die Lehne. Die rechte Hand liegt auf dem Handgelenk der linken, wobei die Finger es locker umfassen.

Im Hintergrund schaut man auf eine unwirtlich wirkende Landschaft. Hinter der rechten Schulter der Frau erkennt man einen sich s-förmig windenden Weg zwischen Felsen, der Weg verschwindet hinter einer Biegung und hinter der nächsten Felsgruppe erscheint ein ins Gebirge gewaschener See. Die Berge dahinter wirken wie überdimensionale Felsformationen und reichen in große Höhen. Die Bergketten dahinter verschwimmen im Dunst. Auf der anderen Seite windet sich ein Flussbett durch die karge Felslandschaft. Das Flussbett erscheint ausgetrocknet, nach der ersten Biegung überspannt eine Brücke das Bett. Der Fluss verliert sich in der Landschaft und in größerer Entfernung erkennt man einen See, der nach rechts hin offen ist, auf der linke Seite von einem rauen Berg überragt wird, der nach rechts zu kippen scheint. Auch hier verschwinden Berggipfel und weitere Landschaft im Dunst. Irritierend wirkt der Höhenunterschied der beiden Seen, denn eine den Unterschied erklärende Staustufe oder ähnliches befinden sich hinter dem Kopf der Sitzenden. 

Die ganze Szene ist diffus beleuchtet: die Frau wird von links oben beleuchtet, so dass Gesicht, Hände und besonders Dekolleté aufleuchten. Das Licht ist warm und taucht die Person in gelbliches Licht und lässt im Gesicht und an den Händen feinste Modellierungen erkennen, auch der Faltenwurf der Kleidung ist detailliert gearbeitet. Der Raum unterhalb der Brüstung wird allerdings fast gar nicht ausgeleuchtet. Die Landschaft im Hintergrund ist in ein blau-graues Licht getaucht, der Himmel ist bewölkt und nur hinter dem Kopf der Frau bricht etwas die Sonne durch und erhellt einige Bergmassive, während andere im Dunkel verschwinden. 

Das Gesamtbild wirkt trotz des Höhensprunges im Hintergrund und der kargen Landschaft sehr harmonisch. So wiederholen sich die Farben der Kleidung und der Schattierungen im Gesicht in der Fels- und Seelandschaft des Hintergrundes. Und auch die zarte Person im Vordergrund und die raue Landschaft im Hintergrund widersprechen sich nicht, da durch geschickte Formwiederholungen und Gestaltung Spannung aufgebaut aber auch wieder reduziert wird. So wiederholen sich die senkrechten Linien der aufstrebenden Berge in den feinen Plissees am Ausschnitt des Kleides. Die s-förmigen Linien des Seeufers, des Weges und des Flussbettes finden ihr Pendant in den weichen Locken der Frau und dem Faltenwurf an den Ärmeln. Auch die Auflösung scharfer Konturen durch das Sfumato tragen zur Bildharmonie bei. Möglich wurde diese Technik durch den Gebrauch von Ölfarben, den Malgrund bildet eine Holztafel.         

Quellen / Provenienz:

Die früheste Quelle die mit diesem Werk in Verbindung gebracht wird ist wiederum eine Notiz von Antonio Beatis von 1517, aufgezeichnet nach einem Besuch bei Leonardo da Vinci in Cloux:

„ Mostrò [...] tre quatri, uno di certa dona firentina facta di naturale ad istantia del quondam magnifico Juliano de Medici.“
. 

Um 1550 schreibt Vasari in seinen Viten:

  
“ Prese Lionardo a fare per Francesco del Giocondo il ritratto di mona Lisa

sua moglie: e quattro anni penatovi, lo lasciò imperfetto: la quale opera oggi è    appresso il re Francesco di Francia in Fontanableo”

und liefert auch eine ausführliche Bildbeschreibung, die heute aber teilweise umstritten ist, da Vasari das Bildnis nie selbst gesehen hat
. Trotzdem ist die Beschreibung des Bildes sehr präzise. Allgemein wird davon ausgegangen, dass die Mona Lisa bis zu seinem Tode in Leonardos Besitz war und dann in den Besitz seines Gehilfen Salai übergegangen war
. Dieser starb 1525 und es wird angenommen, dass es zu diesem Zeitpunkt von Franz I. gekauft und nach Frankreich gebracht wurde, wo es zu Zeiten Vasaris war
. 1789 ist das Gemälde dann in die Sammlung des Louvre gelangt. 

Datierung / Wer ist die Dargestellte?:

Die Frage der Datierung ist strittig. Zwar gibt es einige Anhaltspunkte wann Leonardo mit dem Werk beschäftigt war, aber da keine Dokumente über einen Auftrag erhalten sind, fehlen eindeutige Belege. Die meiner Meinung nach schlüssigste Datierung begründet sich auf mehreren Faktoren: als erstes handelt es sich um ein Porträt im Auftrag von Francesco del Giocondo begonnen, und zwar auf der Begründung von Frank Zöllner beruhend, dass Leonardo Francesco del Giocondo bei seiner Arbeit an der Anna Selbdritt, heute in Paris im Louvre, in der Santissima Annunziata in Florenz, Grabkapelle der Giocondos, kennen gelernt hat und von ihm um ein Porträt seiner Frau gebeten wurde
. Wann genau Leonardo mit der Arbeit an dem Porträt begonnen hat, ist unklar, Anlass für den Auftrag kann jedenfalls Francescos Erwerb eines eigenen Hauses Anfang 1503 und die wohl überstandene Geburt des zweiten Sohnes Ende 1502 gewesen sein
.
 

Das Leonardo etwas später in Florenz mit einem Porträt einer Dame beschäftigt war, wird durch die Porträtzeichnung einer Dame Raffaels
 von 1504 bestätigt, der damals in Florenz arbeitete
. Die Zeichnung zeigt eine junge Frau sitzend, von zwei Säulen flankiert, vor einer Brüstung, im Hintergrund schaut man auf eine Landschaft. Nicht nur Aufbau der Zeichnung, sondern auch die Haltung der Dame ähneln stark der Mona Lisa. Berücksichtigt man Leonardos Arbeitstempo ist es wahrscheinlich, dass Leonardo 1506 bei seinem erneuten Aufbruch nach Mailand noch nicht mit dem Bild fertig war und es mitgenommen hat und nicht schon beendet hatte, wie Zöllner es vermutet
. Möglicherweise hat bis zu diesem Zeitpunkt auch nur eine Vorzeichnung (die Raffael bekannt war) existiert, wie Kenneth Clark vermutet, und das eigentliche Werk ist erst ab 1506 entstanden
. Dafür würde auch die Gestaltung des Hintergrundes sprechen, denn vergleicht man den mit anderen Werken Leonardos, so scheint es hier eine Vorstufe zu der Hochgebirgslandschaft wie bei der Anna Selbdritt zu sein. Und in Zeichnungen wird deutlich, dass er sich ab etwa 1508 mit Felsformationen und Gesteinsverschiebungen beschäftigt hat, wie sie bei der Mona Lisa zu beobachten sind
. Wann genau er das Werk beendet hat, hängt mit der Antwort auf die nächste Frage ab: 

Wer ist die Dargestellte?

Es gibt zahlreiche Vermutungen darüber, wer die Dargestellte ist und die Frage nimmt in der Diskussion über das Werk einen sehr großen Platz ein. Am weitesten verbreitet ist die Annahme, dass es sich hier um Lisa del Giocondo handelt: als Grundlage für diese Annahme dient Vasaris Beschreibung. Besonders Frank Zöllner argumentiert für diese Annahme und verweist unter anderem darauf, dass Vasari die Familie Giocondo gekannt haben kann und seine Informationen damit aus erster Hand gehabt hat
. 

Weitere ‚Kandidatinnen’ wären noch Isabella d’ Este und Constanza d’ Avalos. Die früheste, wohl dieses Bild betreffende Quelle von 1517 von Antonio de Beatis allerdings spricht nur von einer ‚Florentiner Dame’, daher schließt Martin Kemp aus, dass es sich bei dem Porträt um eine sehr bekannte Dame der Zeit wie Isabella d’ Este oder Constanza d’ Avalos gehandelt haben kann, da dessen Namen Beatis bekannt gewesen sein müssen und er sie somit namentlich erwähnt hätte
. Kemp bevorzugt die neutrale Bezeichnung Porträt einer Dame auf dem Balkon, denn auch die Bezeichnung als Lisa del Giocondo überzeugt ihn nicht wirklich. Der Einfachheit halber und auch weil die Argumentation von Zöllner, zumindest teilweise,  überzeugend ist, bleibe ich im Folgenden bei der Bezeichnung Mona Lisa.
Trotzdem denke ich, dass die Mona Lisa kein echtes Abbild der Lisa del Giocondo ist, sondern hier verschiedene Faktoren zusammen kommen. Ursprünglich kann es gut ein Auftrag von Francesco del Giocondo gewesen sein
, der aber in Florenz unfertig blieb und vielleicht sogar nur als Zeichnung existierte, welche Raffael bekannt war. Leonardo hat diesen Entwurf dann mitgenommen und später vollendet
. Wann genau lässt sich nicht sagen, da es da verschiedene Möglichkeiten gibt. Einen Anhaltspunkt geben die Studien von Felsmassiven und Gesteinsverschiebungen wie schon oben erwähnt. Außerdem hat das Gesicht der Maria in der Anna Selbdritt vom Burlington-House Karton und auf dem fertigen Bild eine starke Ähnlichkeit mit dem der Mona Lisa, dieser Frauentypus muss Leonardo also eine ganze Zeit beschäftigt haben. Auch die Notiz von Beatis lässt sich in diese Annahme einfügen
. Er sagt, dass Bildnis der Florentiner Dame, welches er gesehen hat, sei auf Geheiß von Giuliano de Medici entstanden, vielleicht war dieser aber nicht der eigentliche Initiator des Bildes, sondern hat die Florentiner Zeichnung gesehen und daraufhin eine Ausführung in Öl gewünscht
. Vielleicht hat er dabei auf eine bestimmte Frau verwiesen, vielleicht aber auch Leonardo freie Hand gelassen und dieser hat sich von einer Unbekannten anregen lassen, der seinem ‚Idealtypus’ entsprochen hat
. 

Schiaparelli geht sogar noch einen Schritt weiter und sagt, dass das Bild völlig ohne Auftrag entstanden ist, sondern Leonardo es einfach so gemalt hat, weil ihm Lisa seinen Idealvorstellungen entsprochen hat
. Er führt weiter an, dass es diverse Zeichnungen gibt, welche die Mona Lisa darstellen: zum Beispiel eine Zeichnung in den Uffizien
, die auch Möller der Mona Lisa zuordnet
, aber auch das angebliche Porträt der Isabella d’ Este, denn seiner Meinung nach ähnelt sie stark der Mona Lisa und kann aus verschiedenen Gründen nicht Isabella sein
.     

Die Aussagen von Vasari würden dieser These nicht widersprechen, denn gesehen hat er das Bild nie selbst. Seine Quelle hatte ihm zwar gute Informationen über das Werk gegeben, aber der Sohn des eigentlichen Auftraggebers oder Lisa del Giocondo selbst haben ihm gesagt, dass das Bildnis noch nicht fertig war, was von ihrer Warte aus ja auch stimmt
. Folglich würde die Entstehungszeit, von Giocondos Auftrag ausgehend, unter Rücksichtnahme auf die Zeichnungen ca.1503-1510 betragen; berücksichtigt man noch die Notiz von Beatis würde sich ein Zeitraum von ca. 1503-1515 ergeben

Ist eine bestimmte Landschaft im Hintergrund abgebildet?:

Ähnlich wie bei der vorangehenden Frage nach der Dargestellten, handelt es sich meines Erachtens nach nicht um eine bestimmte Landschaft. Insgesamt ist die Landschaft eher an die Alpen angelehnt (Zeichnungen Windsor
) als an die Gegend um den Arno. Besonders die Art wie sich der linke See in den Felsen gräbt erinnert stark an die Seen in den italienischen Alpen wie beispielsweise den Comer See. Auch die zerklüfteten Berge und Felsen mit ihren Gesteinsverschiebungen erinnern mehr ans Hochgebirge. Trotzdem glaube ich nicht, dass man sagen kann, der Hintergrund stellt die Gegend an einem bestimmten Ort dar, sondern er ist eine Komposition von verschiedenen Elementen, die alle auf einzelnen Naturbeobachtungen beruhen, aber nach Belieben von Leonardo zusammengefügt wurden.

Einfluss auf weitere Werke:

Möglicherweise selber inspiriert von einem anderen Porträt, hat Leonardo Einfluss auf andere Werke gehabt. Er selbst kannte wahrscheinlich das Bildnis der Battista Sforza und des Frederico da Montefeltro, ein Doppelbildnis eines Ehepaares
: hier sind die Personen zwar im Profil dargestellt, aber mit einer weiten, offenen Landschaft im Hintergrund. Der Ausblick ist zwar nicht so dramatisch wie bei der Mona Lisa, doch mag Leonardo diese Idee gefallen haben
. Leonardo hat den Gedanken dann weitergeführt und in der Mona Lisa aufgegriffen, dabei aber die Person mit der Landschaft in räumliche Verbindung gebracht, indem er den Standort der Frau als Loggia definiert
.         

Zwei Aspekte in der Mona Lisa haben Leonardo noch weiter beschäftigt, so ähnelt die  Maria in der Anna Selbdritt  vom Gesicht her stark der Mona Lisa und auch die Landschaft kann als eine Weiterführung gesehen werden
.

Aber auch auf andere Künstler hatte Leonardo mit diesem Werk Einfluss. Denn abgesehen von der Zeichnung hat Raffael Elemente der Mona Lisa aufgegriffen und in anderen Werken verwendet
. Betrachtet man sein Porträt der Maddalena Doni, fällt auf, dass sie vor einer Landschaft sitzt und die Handhaltung fast identisch mit der Mona Lisa ist. Bei der Dame mit Einhorn, so fallen die Ähnlichkeiten in Körperhaltung und Gestaltung des Hintergrundes sofort ins Auge, wenn auch die Landschaft nicht ganz so dramatisch ist; außerdem sitzt auch sie auf einer Loggia und Säulen rahmen den Ausblick
.  

Was ist so besonders an der Mona Lisa? 

Es gibt zahllose Kopien und Abwandlung der Mona Lisa und auch in der Literatur wird das Werk, besonders seit dem 19. Jahrhundert, vielfach erwähnt und interpretiert und das oft sehr abenteuerlich. Mal wird sie als Vampir bezeichnet, mal als Leonardo selbst, wie er sich als Frau sieht und mal ist sie bezeichnend für Leonardos Beziehung zu Frauen
. Häufigster Aufhänger für die Spekulationen ist ihr Lächeln, so schreibt Vasari: 

„Usovvi ancora questa arte: che essendo madonna Lisa bellissima, teneva, mentre  che la ritraeva, chi sonasse o cantasse, e di continuo buffoni che la facessino stare allegra, per levar via quel malinconico che suol dar spesso la pittura a’ rittrati che si fanno: ed in questo di Lionardo vi era un ghigno tanto piacevole, che era cosa più divina che umana a vederlo […].
“

Hierbei handelt es sich sicher um eine nette Geschichte, die aber nicht als Tatsache verstanden werden sollte, sondern nur die Süße des Lächeln veranschaulichen soll, von der Vasari gehört hat. Aber warum ist das Lächeln so anziehend? Wahrscheinlich einfach durch die menschliche Neugier, denn hier ist das Lächeln nicht weiter definiert oder auf jemanden im Bildraum bezogen wie bei der Cecilia Gallerani, sondern bei der Mona Lisa fühlt sich der Betrachter angesprochen, weiß aber nicht warum sie lächelt. Das Lächeln scheint nur angedeutet, es könnte jederzeit in einen andere Gesichtsausdruck übergehen. Es ist Leonardo gelungen eine Momentaufnahme zu machen und diesen flüchtigen Moment zu verewigen. Dieser Augenblick ist, obwohl wenig spektakulär, voller subtiler Spannung, da er vergangene oder kommende Bewegung ahnen lässt, aber nicht darstellt. Hat die Frau sich nur kurz von der Landschaft abgewandt oder wird sie gleich etwas sagen?    Diese Ungewissheit in Zusammenhang mit der eigenartigen Platzierung vor dieser rauen,  aber so beständigen Gebirgslandschaft ist schwer einzuordnen und gerade dieser Kontrast macht einen Teil der Faszination aus. Außerdem überzeugt damals wie heute die perfekte Ausführung und Darstellung der Natur, wie schon Vasari sie ausführlichst beschrieben hat
. Auch wenn heute dieser Eindruck etwas schwer zu vermitteln ist, da die Mona Lisa heute hinter dickem Panzerglas hängt.        

8. Zusammenfassung:

Vergleicht man diese vier Porträts, die in einem Zeitraum von maximal 40 Jahren entstanden sind, so fallen Veränderungen in vielen Aspekten auf.

„Come il bono pittore a da depingere due cose, l’homo e la sua mente.“

Als erstes fällt eine Veränderung der Proportionen auf: das Gesicht der Ginevra de' Benci ist sehr rund und das der Cecilia Gallerani sehr schmal. Am ausgewogensten bei den Porträts vor 1500  scheint mir hier das Porträt der Belle Ferronière bei der das Gesicht perfekt proportioniert ist. Natürlich ist bei Porträts die Frage der Proportion nur bedingt beurteilbar, da jedes Gesicht anders aussieht und Leonardo gerade mit seinen frühen Porträts die Wirklichkeit darstellen wollte
, aber eine Grundtendenz ist sicherlich auszumachen. Bei der Mona Lisa spielt, wie vorher bereits erörtert, eine Idealvorstellung mit in die Gestaltung der Person ein, so dass das Bild kein ‚reines’ Porträt mehr ist. Und trotzdem sprechen aus allen Porträts verschiedene Persönlichkeiten zum Betrachter.

„ Dello imparare li mouimenti del hommo. Li mouimenti del homo uogliono essere imparati doppo la cognitione delle membra e del tutto in tutti li moti delle membra e gionture; [...]“
     
Im Ausdruck findet die zweite Veränderung statt. Obwohl alle vier Werke ganz unterschiedliche Gesichter darstellen, sind alle sehr ausdrucksstark. Erreicht hat Leonardo das durch jahrelange anatomische Studien, die ihm ermöglicht haben die Zusammenhänge der Muskeln im Gesicht zu erkennen. So ist ihm bewusst, dass die stärksten Ausdrucksmittel im Gesicht die Mund- und Augenpartie sind und dass diese beiden Partien im Einklang stehen müssen, um eine überzeugende Wirkung zu erzielen. Wichtig sind dabei auch die Hände und mindestens bei seinem zweiten und bei seinem letzten Porträt hat er auf sie als Ausdrucksmittel zurückgegriffen. Ebenso hat er mit der gesamten Körperhaltung experimentiert und durch verschiedene Kopf- und Körperdrehungen unterschiedliche Ergebnisse erzielt, wobei die auffälligste Haltung, die Kopfdrehung bei der Cecilia Gallerani, anscheinend am wenigsten zugesagt hat, da er diese Haltung nur einmal benutzt hat. 
Trotz der angeführten Veränderungen ist eines gleichbleibend. Das fällt besonders bei einem Vergleich des ersten und des letzten Porträts auf: so hat Leonardo bei diesen beiden Werken versucht die detaillierten Hintergründe mit den Personen in Einklang zu bringen und zu verbinden, beispielsweise durch den Einsatz gleicher Farbe, so dass die Bildelemente wie eine Einheit wirken und nicht wie eine ‚Aneinanderreihung’.
Insgesamt bleibt zu sagen, dass man die Entwicklung bei seinen Porträts sehr gut in seinen Schriften nachvollziehen kann, denn hier hat er explizit festgehalten was bei der Porträtmalerei zu beachten damit ein gutes Resultat erzielt wird. Diese Anweisungen beginnen mit Hinweisen zur Darstellung von Frauen:

„ Come si de’ figurar le donni [...].“

Und reichen bis hin zu detaillierten Angabe über die Beleuchtung:

„ Quali lumi si debbono elleggiere per ritrare le figure de’ corpi. [...] In che termine si de’ ritrare un uolto, à dargli gratia d’ ombre e lumi. “
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