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EINLEITUNG

Die Werkstatt des Andrea del Verrocchio war seit Mitte der 1460er Jahre bis zu seinem Tod
1488 eine der produktivsten in Florenz. Für die aus ihr hervorgegangenen Kunstwerke
waren vorbildlich vor allem Skulpturen des Desiderio da Settignano und Antonio Rossel-
lino sowie Gemälde beispielsweise von Filippo Lippi, Andrea del Castagno und Antonio
del Pollaiuolo. Teilweise entsprechen diese Werke Forderungen, die Alberti schon in der
ersten Hälfte des Jahrhunderts formuliert hatte. Nach Alberti ist eines der höchsten Ziele
der Kunst die Schönheit. Seiner Vorstellung nach verbinden sich mit ihr ideale Propor-
tionen und eine exakt angewandte Perspektive. Gleichzeitig soll aber auch die Vielfalt
der Wirklichkeit erfasst werden, deren Zufälligkeiten mit den Ansprüchen an die Idealität
der Darstellung im Widerstreit stehen. Darüber hinaus fordert er, Figuren müssten ihre
inneren Regungen, die »movimenti dell’ anima«, durch Bewegungen ausdrücken. Diese
Ideale Albertis werden zum ersten Mal in der Verrocchio-Werkstatt in völlig überzeu-
gender Weise künstlerisch verwirklicht, und zwar in Leonardos Florentiner Frühzeit, die
sich von etwa 1469 bis 1482 erstreckte. Mit ihrer Verwirklichung waren eine Reihe von
wesentlichen Neuerungen in der Auffassung der Figuren, ihrem Verhältnis zum Raum,
der Malweise und der Gestaltung von Skulpturen verbunden. Während Leonardos Flo-
rentiner Zeit entstehen Werke wie der »Delphinputto« und die »Anbetung der Könige«,
an denen der Beginn der Hochrenaissance festgemacht werden kann und die letztlich
entscheidend sind beispielsweise für die Entwicklung Michelangelos oder des Giovanni
da Bologna, Raffaels und Correggios. Aus diesem Grunde ist auch die Relation Leonardos
zur Verrocchio-Werkstatt besonders interessant.

Mit den Idealen der Kunst verändern sich auch das Bild und Selbstverständnis des
Künstlers, der in einer neuen Universalität die unterschiedlichsten Fertigkeiten und Fähig-
keiten in sich vereinen soll. Außer den technischen Grundlagen des Handwerks werden
von ihm mathematische und anatomische Kenntnisse verlangt und die Gabe, das jewei-
lige Thema zu durchdringen und überzeugend darzustellen. Diesen Anforderungen ent-
spricht das Bild, das Vasari von Verrocchio zeichnet, wenn er ihn in seinen Viten als
»orafo« (Goldschmied), »prospettivo« (Perspektiviker), »scultore« (Bildhauer), »intaglia-
tore« (Steinschneider, Graveur), »pittore« (Maler) und »musico« (Musiker)« beschreibt,
der sich in seiner Jugend auch mit den Wissenschaften und speziell mit der Geometrie
beschäftigt habe. Gerade in dieser Vielseitigkeit, die ihren Ausdruck in so unterschiedli-
chen Gebieten fand wie dem Kunsthandwerk, der Malerei, der monumentalen Plastik,
der Antikenrestaurierung, der Ingenieurskunst oder der Festdekoration, entsprachen sich
Verrocchio und sein Schüler und Mitarbeiter Leonardo. Eine in der Forschung zwar öfter
angeschnittene, jedoch bisher trotz der umfangreichen Arbeiten zum Werk beider Künst-
ler selten eingehend behandelte Frage ist, ob diese gemeinsamen Interessen auch eine
Zusammenarbeit der beiden Künstler innerhalb der Werkstatt gefördert hat. Diese Frage



DIE ARBEIT IN DER VERROCCHIO-WERKSTATT

Im Zentrum dieser Arbeit steht das künstlerische Verhältnis von Verrocchio und Leo-
nardo, wie es sich an den aus der Werkstatt hervorgegangenen Werken ablesen lässt.
Im folgenden Abschnitt soll kurz dargestellt werden, welche Arbeiten in der Werkstatt
ausgeführt wurden und wie die Aufgaben dort aufgeteilt waren. Dabei soll auch versucht
werden, die Rolle Leonardos innerhalb der Werkstatt zu rekonstruieren.

Als Leonardo spätestens 1469 oder 1470
47 zu Verrocchio in die Werkstatt kam, flo-

rierte diese nach offensichtlich schwierigen Anfängen. Der zu diesem Zeitpunkt ungefähr
vierunddreißig- oder fünfunddreißigjährige, als Goldschmied ausgebildete Verrocchio
hatte damals schon Erfahrungen in unterschiedlichen künstlerischen Techniken gesam-
melt. Er hatte sich als Architekt versucht, als Ingenieur, Bronzebildner, Maler und Gestalter
von Festdekorationen. Das Goldschmiedehandwerk, das Verrocchio wohl zwischen 1453

und 1456, also etwa in der Zeit zwischen seinem siebzehnten und zwanzigsten Lebens-
jahr, wahrscheinlich bei Antonio Dei erlernt hatte, 48 bildete eine gute Grundlage für diese
Tätigkeit in verschiedenen Kunstgattungen, da es neben dem Umgang mit unterschiedli-
chen Materialien sowohl Fertigkeit im Zeichnen als auch Grundlagen der Plastik und der
Architektur vermittelte. Von Verrocchios Arbeiten in dieser frühen Phase seiner künst-
lerischen Entwicklung können wir uns kein Bild machen, da keine Werke überliefert
sind, die sich mit ihm in Zusammenhang bringen lassen.49 Seine Herkunft vom Gold-

47 Die Meinungen darüber, wann Leonardo zu Verrocchio in die Werkstatt gekommen ist, gingen früher
sehr stark auseinander. Die in der Forschung diskutierte Spanne reicht von 1462 bis 1470. Siehe den
Überblick über die ältere Forschung bei Valentiner (1930, 47). In der Steuererklärung seines Vaters,
Piero da Vinci, von 1469 wird Leonardo noch im Haushalt in Vinci aufgeführt (Beltrami 1919[a], 2, Dok.
Nr. 3). Daraus wird heute meist geschlossen, dass Leonardo erst nach diesem Zeitpunkt nach Florenz
gegangen sein kann. Brown (1998, 39) nimmt an, er sei schon vierzehnjährig um 1466 zu Verrocchio
gekommen.

48
Seymour (1971, 21) vermutete, Verrocchio sei von Vittorio Ghiberti zum Bronzebildner ausgebildet
worden. Carl (1982, Dok. XXIII) publizierte den Anhang der Katastererklärung von Antonio Dei vom
27. März 1458, in dem ein »Andrea di Michele« genannt wird, der »fu fattorjno in botega«, der wahr-
scheinlich mit Verrocchio identifiziert werden kann. Carl geht davon aus, dass Verrocchio von 1453 bis
1456 in der Werkstatt Deis gearbeitet habe (1456 gab Dei die Werkstatt auf). Vgl. dazu die Einwände
Covis (1987, 156 f.), der den Beginn der Ausbildungszeit schon vor 1453 ansetzt. Butterfield (1997, 3)
wendet ein, die Lehre Verrocchios bei Dei könne schon früher beendet gewesen sein. Nicht ganz klar ist,
was für eine Rolle ein »fattorino« in einer Werkstatt spielte. Wahrscheinlich wurde auch ein Lehrjunge
so bezeichnet. Passavant (1989, 110) machte, fußend auf den Beobachtungen Marchinis (1952, 108 ff.),
den Vorschlag, Verrocchio habe eventuell in den frühen sechziger Jahren Pasquino da Montepulciano bei
der Vollendung der bronzenen Gitter im Dom von Prato geholfen. Pasquino trat 1471 zusammen mit
Verrocchio als Zeuge auf, als Mino da Fiesole seinen Anteil der Bezahlung für die innere Marmorkanzel
des Domes in Prato erhielt.

49 Vasari (Vasari/Milanesi III, 358 f.) berichtet von Knöpfen für ein Pluviale im Dom und von Gefäßen,
die mit Tieren und Pflanzen oder mit einem Puttenreigen verziert waren.
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VERROCCHIO UND LEONARDO –
ZUSAMMENARBEIT UND KÜNSTLERISCHER
AUSTAUSCH

1 Verrocchio und Leonardo – Frühzeit: Die »Taufe Christi«

Die »Taufe Christi« aus San Salvi (Abb. 2) ist das Werk, an dem die Zusammenarbeit von
Verrocchio und Leonardo exemplarisch studiert werden kann.142 Schon Vasari bemerkte,
dass Verrocchio das Bild begonnen hatte und Leonardo es vollendete. Es ist nicht schwer
verschiedene Hände in dem Gemälde zu erkennen, denn durch den sichtbaren Ein-
griff Leonardos ist das Gemälde nicht ganz einheitlich. Diese nach damaligem Empfin-
den sicherlich als Mangel empfundene Heterogenität stellt für den Kunsthistoriker einen
Glücksfall dar, da die künstlerischen Ziele und die damit zusammenhängenden Verfahren
künstlerischer Gestaltung sowohl Verrocchios als auch Leonardos sich innerhalb eines
Werkes direkt unterscheiden und darum auch vergleichen lassen. Andere, möglicherweise
von beiden Künstlern gemeinsam geschaffene Werke sind diesbezüglich sehr viel schwerer
zu beurteilen, weil die jeweiligen Anteile so stark aneinander angeglichen sind, dass man
sie kaum zu trennen vermag. Aus diesem Grund wird die »Taufe«, die zudem, wie im fol-
genden noch gezeigt werden soll, im Œuvre beider Künstler jeweils relativ früh entstanden
ist 143, als Ausgangspunkt für die Untersuchung ihrer Zusammenarbeit genommen.

Die »Taufe Christi« wurde zunächst auf einer gedrungen-hochrechteckigen Tafel ange-
legt und die Figuren auf einen flachen Vordergrundsstreifen gesetzt, der durch den Felsen
rechts und die Palme links gegen den Hintergrund abgeschlossen wird. Dahinter erstreckt
sich eine weite, flache, von Wegen und einem Fluss durchzogene Ebene, die von einer
Bergkette mit runden, hintereinander gestaffelten Rücken gesäumt wird. In der Mitte
steht Christus mit vor der Brust zusammengelegten Händen und demütig gesenktem
Haupt, dem von rechts herantretenden Johannes leicht zugewandt. Dieser hat einen wei-
ten Schritt getan und streckt seinen rechten Arm, um mit aufmerksamem Blick Wasser
aus einer Schale über das Haupt Christi zu gießen. Der Taufhandlung assistieren zwei auf
der anderen Bildseite kniende Engel, von denen der linke den Mantel Christi bereithält.

Eine Händescheidung lässt sich, wie in der Kunstgeschichtsforschung schon früh
bemerkt wurde, anhand der unterschiedlichen Maltechniken, in denen die Anteile aus-
geführt wurden, relativ leicht vornehmen. Basierend auf Vasaris Bericht von einem Engel,
den Leonardo in dem Taufbild gemalt habe, schrieb man ihm schon früh den linken, mit

142 Die Zuschreibung einiger Teile der »Taufe« an Leonardo ist heute unbestritten. Bei den in Temperamalerei
ausgeführten Teilen ist sich die Forschung in der Zuschreibung an Verrocchio nicht immer einig. Zu
einer eingehenderen Diskussion dieser Frage siehe WD 1.

143 Zur Datierung der Anteile siehe WD 1.
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Leonardo nahm vermutlich Studien in der Art des Blattes in den Uffizien als Grundlage
seiner Landschaft in der »Taufe Christi«. Es könnte gut sein, dass sogar diese Zeichnungen
selbst den Ausgangspunkt bildeten. Damit erscheint aber auch eine Datierung nach 1473

für die Landschaft der »Taufe« wahrscheinlich. Außerdem kann man davon ausgehen,
dass Leonardo seinen Anteil geschaffen hat, bevor er durch eigene Aufträge gebunden
war, von denen der erste 1478 dokumentiert ist. 189 Es ist zwar sehr wahrscheinlich, dass
er mit der Verrocchio-Werkstatt in Kontakt stand, auch nachdem er begonnen hatte,
auf eigene Rechnung zu arbeiten (vielleicht sogar noch in denselben Räumen), doch
wird er nach 1478 nicht mehr an einer langwierigen Ausführung von Werken Verrocchios
beteiligt gewesen sein. Um den gesamten Anteil Leonardos an der »Taufe Christi« genauer
einzuordnen, müssen noch eine Reihe anderer Werke von ihm und aus der Verrocchio-
Werkstatt zum Vergleich hinzugezogen werden. So ist etwa das Verhältnis zu Gemälden
wie der »Sacra Conversazione« in Pistoia, der »Madonna mit der Nelke« und dem Porträt
der Ginevra Benci zu berücksichtigen, besonders aber auch zu den Skulpturen wie dem
ungläubigen Thomas der Gruppe von Orsanmichele oder zum Forteguerri-Kenotaph.
Diese Vergleiche führen direkt zu der Frage nach den Wechselwirkungen dieser Werke
aufeinander. Sie lassen sich nur durch weitere Analysen der in der Werkstatt entstandenen
Werke ergründen.

Für die folgende Untersuchung lässt sich zunächst festhalten, dass die »Taufe Christi«
ein ungewöhnliches Beispiel für ein in Zusammenarbeit entstandenes Werk ist: ungewöhn-
lich, weil der Schüler sich dem Lehrer hier nicht unterordnet, wie es normalerweise üblich
war und erwartet wurde, sondern es seinen eigenen Vorstellungen gemäß verändert. Dass
dies möglich war, ist vielleicht aus dem zeitlichen Abstand zu erklären, der wohl zwischen
dem Beginn der Arbeit in den sechziger Jahren durch Verrocchio und der Weiterführung
durch Leonardo etwa in der Mitte der siebziger Jahre lag. Die Anteile beider Künstler
bedeuten in der Zeit, in der sie jeweils entstanden sind, wichtige Neuerungen. Gleichzei-
tig ist hier der wesentliche Unterschied zwischen den künstlerischen Auffassungen und
Intentionen beider deutlich zu fassen.

2 Vom Entwurf zum fertigen Werk – Studien, Skizzen und
Modelle zu Gemälden und Plastiken

2.1 Einleitung

Die »Taufe Christi« ist ein seltenes Beispiel aus der Verrocchio-Werkstatt, an dem sich
eine Händescheidung exemplarisch vornehmen lässt. Als Beispiel für Zusammenarbeit
ist sie kein Einzelfall, doch sind die Anteile der an einem Werk beteiligten Künstler meist
nicht so klar voneinander unterscheidbar. Die »Sacra Conversazione« in Pistoia ist hierfür
ein gutes Beispiel. Unter dem Gesichtspunkt der Zusammenarbeit in der Werkstatt soll

189 Siehe Seite 29 f.
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in sehr ähnlicher Haltung wie die Kinder des Reliefs im Bargello und der Gemälde.
Dass eines der Werke die Vorlage für die Zeichnung gewesen sein könnte, ist mit großer
Wahrscheinlichkeit auszuschließen, denn Stand und Haltung der Kinder weichen in den
Werken wenig, aber entscheidend voneinander ab. Bei der Zeichnung liegt das Gewicht
eindeutig auf dem Standbein, die Schulter tritt darüber leicht zurück und der Kopf ist
gegen die etwas vorgeschobene Schulter gewendet. Im Relief ist die Bewegung des Kindes
in eine stärker planparallele Bewegung gebracht und die Schulter verschiebt sich seitlich
in Richtung des Spielbeins. Ähnlich ist die Abweichung zu den Gemälden. Auf diesen
Werken steht das Kind breitbeiniger, wahrscheinlich um das Balancieren auf dem Kissen
zu verdeutlichen. Die Bewegung des Körpers im Raum ist jedoch in der Zeichnung am
prägnantesten erfasst. Sie zeigt auch, dass eine schlüssige Darstellung des Körpers und
seiner Bewegung im Raum entscheidender ist als das Medium der Darstellung. Das Kind
hat jedenfalls eine große Nachfolge gehabt und erscheint mehrfach auf anderen Gemälden,
wie beispielsweise dem Madonnengemälde eines unbekannten Malers in der Eremitage
in St. Petersburg. 401

Die Gegenüberstellung der Entwurfsverfahren Verrocchios und Leonardos hat bisher
neben vielen Überschneidungen auch zwei geradezu entgegengesetzte Vorgehensweisen
gezeigt. Während Verrocchio sich eher an Vorbilder aus der Kunst anlehnte und diese
für seine Zwecke veränderte, entwickelte Leonardo Figuren und Kompositionen stärker
aus der eigenen Naturbeobachtung heraus und zwar nicht von gestellten, sondern von
möglichst ungezwungenen Situationen. An diese Unterscheidung anknüpfend stellt sich
die Frage, ob es Skulpturen gibt, auf die die neuartige Entwurfspraxis Leonardos einen
Einfluss hatte. Diese Frage soll im folgenden Kapitel behandelt werden, in dem es darum
geht, Leonardos Tätigkeit als Bildhauer in der Verrocchio-Werkstatt zu rekonstruieren.

3 Leonardo und die Skulptur

3.1 Einleitung

Leonardos Bedeutung für die Skulptur blieb im Vergleich zu seinem malerischen Werk
relativ unbeachtet. Dass er sich intensiv mit Fragen der Skulptur auseinander setzte, ist
sowohl durch Aussagen von ihm und anderen als auch durch Zeichnungen von seiner
Hand zweifelsfrei belegt. Unglücklicherweise sind Skulpturen, als deren alleiniger Urhe-
ber Leonardo mit Sicherheit gelten kann, entweder verloren gegangen, wie die für ihn
dokumentierten Tonplastiken, oder aber durch äußere Umstände nicht zur Ausführung
gelangt, wie die beiden durch zahlreiche Zeichnungen vorbereiteten Reiterdenkmale für
Francesco Sforza, Gian Giacomo Trivulzio in Mailand und wahrscheinlich ein weiteres

401 St. Petersburg, Eremitage, Sammlung A. K. Rudanovsky, Petrograd 1919; Tempera und Öl auf Leinwand,
75 × 54 cm. In St. Petersburg als »Schule Verrocchios« ausgestellt.
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und an deren Ausführung mehrere Künstler beteiligt waren. Leonardo scheint jedenfalls
einer der entwerfenden Künstler gewesen zu sein.

4 Verrocchio und Leonardo –
Ausblick: Das spätere Werk am Beispiel der Reiterdenkmale

Mit dem Weggang Leonardos aus Florenz um 1482 trennten sich die Wege der bei-
den Künstler. Die ehemals enge Zusammenarbeit hinterließ im Werke beider Spuren,
doch verfolgten sie seitdem eigene Wege. Dies zeigt sich an den wenigen für Verrocchio
dokumentierten Arbeiten ›nach Leonardo‹, nämlich am Grabmalsentwurf für den Dogen
Vendramin und am Reiterdenkmal für Bartolomeo Colleoni. Eventuell kann man auch
den laufenden Putto in Washington und das Auferstehungsrelief dazu rechnen.

Beim Grabmalsentwurf (Abb. 113) knüpfte Verrocchio an seinen Entwurf für das
Forteguerri-Kenotaph (Abb. 98) an und verschmolz Anregungen von Antonio Rosselli-
nos Portugalkapelle und Donatellos Cavalcanti-Tabernakel mit denen von venezianischen
Grabmälern. 630 Mit den künstlerischen Anliegen Leonardos hat dieser Entwurf kaum
etwas zu tun. Der Vergleich des Colleoni-Standbildes mit den Entwürfen Leonardos für
zwei Reiterdenkmäler zeigt, wie unterschiedlich die Lösungen der gleichen Aufgabe trotz
ähnlicher künstlerischer Zielsetzungen sind.

4.1 Verrocchio

Das Reiterdenkmal für Bartolomeo Colleoni631 (Abb. 123, 124), mit dessen Planung Ver-
rocchio etwa 1479/1480 begann, knüpft in mehrfacher Hinsicht an Werke wie den »David«,
das Silberrelief und die »Auferstehung Christi« an.632 Verrocchio verbindet detailliertes
Naturstudium mit Anregungen aus der Antike und ausdrucksstarke Bewegungen mit
einer Durchdringung des Raumes. Er charakterisiert den Condottiere als energischen
vorwärtsgerichteten Mann, der sein Pferd, und wohl auch sein Heer, völlig beherrscht.
Colleoni sitzt in zeitgenössischer Rüstung, sehr aufrecht und mit durchgedrückten Beinen
im Sattel. Herrisch blickt er mit zusammengezogenen Brauen über seine linke vorgescho-
bene Schulter und stößt dabei den Ellenbogen vor. Mit der anderen Hand packt er in
Höhe des Pferderückens den Kommandostab. Der stechende Blick bekommt durch den

630 Siehe WD 43.
631 Zu den Dokumenten siehe WD 22.
632 Verrocchio starb vor dem Guss des Standbildes. Höchstwahrscheinlich hatte er die dazu notwendigen

Tonmodelle fertiggestellt. Aus einem Dokument vom 13. Januar 1490 (moderne Zeitrechnung) geht her-
vor, dass Alessandro Leopardi den Auftrag bekam, das Werk zu vollenden (publiziert von Butterfield

1997, 234). Leopardi ist sicherlich verantwortlich für die Oberflächenbehandlung und vielleicht für einige
Teile wie den Schwanz des Pferdes und Details in der Ausbildung des Gesichtes des Colleoni (siehe dazu
auch Butterfield 1997, 173 ff.).
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ZUSAMMENFASSUNG

Die Kernfrage der Arbeit war, ob zwischen Verrocchio und Leonardo über das bekannte
Beispiel der »Taufe Christi« hinaus eine konkrete Zusammenarbeit an einzelnen in der
Werkstatt entstandenen Kunstwerken bestanden hat. Besondere Aufmerksamkeit wurde
dabei der Frage gewidmet, ob Leonardo auch an Skulpturen beteiligt war. In Zusammen-
hang damit wurde zunächst versucht, die Arbeitsteilung in der Werkstatt zu rekonstru-
ieren und an Beispielen der Frage nachzugehen, wer in welcher Form an Entwurf und
Ausführung von Werken unterschiedlicher Gattungen beteiligt war. Es lässt sich beobach-
ten, dass offensichtlich sowohl Zeichnungen als auch plastische Modelle eine große Rolle
bei der Vorbereitung von Werken spielten. In der Werkstatt wurde auch intensiv nach
plastischen Modellen gezeichnet, die als Vorbilder für Werke verschiedener Gattungen
dienten. Ausgehend von Verrocchio entwickelte Leonardo eine neue Entwurfspraxis, bei
der er während des Zeichnens, offenbar auch nach lebenden Modellen, die Komposition
variierte und so neue Lösungen fand. Da aus der Werkstatt Zeichnungen, Gemälde und
Plastiken unterschiedlichster Art, von Goldschmiedearbeiten bis zu Marmorskulpturen,
hervorgegangen sind, war es nötig, alle diese Werke in die Betrachtung einzubeziehen
und miteinander zu vergleichen. Ein Gattungsvergleich birgt die Gefahr in sich, zu äußer-
liche Kriterien zur Beurteilung heranzuziehen: Eine besonders dreidimensional wirkende
gemalte Figur etwa zeigt noch nicht, dass der Künstler sich an der Plastizität einer Skulptur
orientiert haben muss. Umgekehrt muss das, was häufig als der »malerische« Charak-
ter einer Skulptur beschrieben wird, also etwa die Hell-Dunkel-Wirkung, die mit einem
ausgeprägten Relief erzeugt wird, oder der szenische Charakter der Figurenkompositio-
nen nicht darauf zurückzuführen sein, dass der Bildhauer von der Malerei ausging. In
der Literatur liegt einer Beurteilung der Werke häufig explizit oder unterschwellig diese
Betrachtungsweise zugrunde. Es war vielmehr nötig, in allen Gattungen analoge Fragen
nach dem Wesen der Figur zu stellen, wie sie in der Einleitung der vorliegenden Arbeit
formuliert wurden. So war es möglich, die unterschiedlichen künstlerischen Eigenarten
von Verrocchio und Leonardo herauszuarbeiten. Auf diese Weise wurde versucht, den
jeweiligen Anteil der beiden Künstler und die Art der Zusammenarbeit auch an sol-
chen Werken zu bestimmen, bei denen ihr Zusammenwirken derart gelungen ist, dass
Händescheidung im Sinne einer Grenzlinie nicht möglich und nicht sinnvoll ist.

Da grob gesehen den Produkten der Verrocchio-Werkstatt ein gewisser Wiederer-
kennungswert eigen ist, könnte man meinen, dass Verrocchio als künstlerischer Leiter
der Werkstatt auch immer für den Stil der daraus hervorgegangenen Werke maßgeblich
gewesen sei. Tatsächlich jedoch zeigt sich, dass Werkstattangehörige wie beispielsweise
Lorenzo di Credi die Gestalt der Werke mitprägten und dass sich Leonardos Einfluss
auf die aus der Werkstatt hervorgegangenen Werke zunehmend bemerkbar machte. Dies
führte zu einer Situation, in der Verrocchio und Leonardo gemeinsam den Stil der Arbei-
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WERKDOKUMENTATION

Dieser Anhang soll und kann kein vollständiger Katalog der behandelten Werke sein.
Es wäre im Rahmen dieser Arbeit unmöglich, die gesamte zu Verrocchio und Leonardo
erschienene Forschungsliteratur zu berücksichtigen. Die Einträge entlasten den Text von
Anmerkungen und stellen die wichtigsten Ergebnisse der Forschung zusammen. Je nach
Komplexität der Fragen und Gewicht des jeweiligen Werkes in der Arbeit sind die Einträge
von unterschiedlicher Länge. Die weiterführenden Literaturangaben stellen eine Auswahl
dar.

Gemälde

1. Verrocchio, Leonardo und Werkstatt, »Taufe Christi« (Abb. 1–3)

Florenz, Galleria degli Uffizi, Inv. Nr. 8358
Tempera und Öl auf Holz, 177 × 150 cm

Rückseite: Auf der Rückseite der Tafel befinden sich Skizzen von drei männlichen Figuren, einer
perspektivischen Stadtansicht, Ornamenten und zwei Leuchtern oder Brunnen (publiziert von
Berti 1977).

Provenienz: Das Gemälde wurde vor 1730 aus San Salvi nach Santa Verdiana gebracht, dann 1810 in
die Accademia delle Belle Arti in Florenz, von wo es 1919 in die Uffizien kam.

Zustand : Für eine genaue Beschreibung des Zustandes siehe Sanpaolesi (1954), besonders Passavant
(1959) und Del Serra (in: Sguardo degli angeli 1998), Abb. bei Baldini (1992) und Del Serra.
Einige Partien sind stark nachgedunkelt. Dies betrifft besonders die mit ölhaltiger Farbe gemalten
Bereiche oder die früher grünen Landschaftsteile und Pflanzen. Die in Temperafarbe gemalten
Bereiche dagegen sind kaum nachgedunkelt. Die Nimben sind ältere Ergänzungen. Beim linken
Engel ist ein Teil der Locken am Hinterkopf, etwa auf der Höhe der Augen, ergänzt. Das
Gemälde weist erhebliche Schäden an der Malsubstanz, besonders der mit Tempera gemalten
Teile, durch frühere Restaurierungen auf. Dadurch entsteht der uneinheitliche Eindruck der
Oberflächen. Während einer Reinigung Mitte der neunziger Jahre wurden alte Ergänzungen
und der Firnis entfernt.

Sekundärquellen: Die Provenienz des Gemäldes, das sich heute in den Uffizien befindet, lässt sich
nicht lückenlos rekonstruieren, es ist aber wahrscheinlich, dass es sich um das von verschiedenen
Autoren des 16. Jahrhunderts (Antonio Billi, Anonimo Gaddiano, Vasari) genannte Gemälde
aus San Salvi handelt.

Dokumente und Quellen

In den erhaltenen Dokumenten aus San Salvi hat sich bisher kein Hinweis auf das Gemälde
finden lassen. Das muss nicht unbedingt heißen, dass es nicht für dieses Kloster bestellt
wurde, denn nur ein Teil der Dokumente des Klosters hat sich erhalten. Das Kloster wurde,
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London
– Courtauld Galleries, »Madonna« (Perugino

zugeschrieben) 206

– British Museum, Department of Prints and
Drawings
– Frauenkopf, Recto und Verso (Verrocchio)

62, 74, 76, 141, 209, 214, 268 ff.
– Engel (Lorenzo di Credi) 165 f., 247,

274 f.
– Draperiestudie einer knienden Figur

107

– »Feldherr« (Leonardo) 174–182, 184, 193,
251, 278 ff.

– Studien zu einer »Madonna mit Katze«,
Recto und Verso 1860-6-16-98 (Leonardo)
100 ff., 287

– Studien zu einer »Madonna mit Katze«
(Leonardo), 1857-1-10-1 101, 221, 287 f.

– Studie zu einer »Madonna mit Katze«, Recto
und Verso (Leonardo), 1856-6-21-1 101,
288 f.

– National Gallery
– »Tobias mit dem Erzengel« (Verrocchio-

Werkstatt) 13, Anm. 68, 43, 105 f., 265

– »Madonna mit zwei Engeln« (Verrocchio-
Werkstatt) Anm. 68, 43, 106, 267

– »Felsgrottenmadonna« (Leonardo) 201

– Victoria and Albert Museum
– Entwurf für das Grabmal des Dogen

Vedramin (Verrocchio) 94, 120, Anm. 436,
171, 182, 196, 275, 289 f.

– Modell für die Kanzel in Santa Croce
(Benedetto da Maiano) 249

– Porträt einer jungen Frau, vielleicht Smeralda
Brandini (Botticelli zugeschrieben) 131, 133

– Putto mit Fisch 158

– Stuckrelief eines Scipio 173, 240 f.
– Tonmodell zum Forteguerri-Kenotaph

(Verrocchio) 93, 120, 160–162, 182, 246 ff.,
249, 274,

Monteluce (bei Perugia), Santa Maria, Tabernakel
(Francesco di Simone Ferrucci) 245

München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen,
Alte Pinakothek

– »Madonna mit der Nelke« (Leonardo) 53,
74–92, 104, 106, 119, 141, 165, 172, 193, 195, 197,
212–215, 221, 269, 272, 279, 282 f.

– »Madonna« (Filippo Lippi) Anm. 153, 68

New York
– Frick Collection, Marmorbüste einer jungen

Frau (Verrocchio zugeschrieben) 129 f., 141 ff.,
195, 233 f.

– Metropolitan Museum
– »Madonna mit den Kirschen« 106 f.
– Figur eines laufenden Knaben aus vergoldeter

Bronze 146 f.
– Pferdestudie mit Maßangaben (Verrocchio

zugeschrieben) Anm. 633
– Privatsammlung, »San Donato« (Verrocchio

zugeschrieben) 65

Neapel, Sant’Angelo a Nilo, Grabmal des
Kardinals Rinaldo Brancacci, »Himmelfahrt
Mariens« (Donatello) 71

Oberlin, Allen Memorial Art Museum, Stuckrelief
einer Madonna (»Madonna Tozzi«) 109

Oxford, Christ Church
– Stuckrelief einer Madonna (»Madonna Signa«)

109, 113

– Zeichnung eines Frauenkopfes (Verrocchio)
62, 68

Paris
– École nationale superieure des Beaux-Arts,

Blatt aus dem so genannten Skizzenbuch
Verrocchios 95, Anm. 567

– Musée du Louvre
– Département des Peintures

– »Anna Selbdritt« (Leonardo) 73, 101 f.,
– »Felsgrottenmadonna« (Leonardo) 92,

201, 284

– »Mona Lisa« (Leonardo) 124, 135, 284 f.
– »Sacra Conversazione mit San Giuliano

und San Nicola« (Lorenzo di Credi) 58, 67

– Predellenbild mit »Verkündigung«
(Verrocchio-Werkstatt, Lorenzo di Credi?)
210 f., 281

– Département des Sculptures
– Relief eines Scipio 173, 239 f.
– Tonplastik kämpfender Reiter (Rustici)

113

– Terracottareliefs zweier Tonengel (Verroc-
chio und Lorenzo di Credi oder Leonardo
zugeschrieben) 93, 163–166, 248 f., 274
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– Département des Arts Graphiques
– Blatt aus dem so genannten Skizzenbuch

Verrocchios 95, 145, 260

– Draperiestudie 108

– Studie zu einer Johannesfigur (Lorenzo di
Credi zugeschrieben) 59, 62, 209, 273

– Kinderstudien (Verrocchio) 67, 94, 99 ff.,
111 f., 196, 275 ff., 277

– Karton mit Porträt der Isabella d’Este
(Leonardo) 175, 285

– Entwurf zu einem Grabmal (Lorenzo di
Credi) 180

– Musée Jacquemart-André
– »Madonna« (Botticelli zugeschrieben) 100,

111, 265

– Tugenden vom Grabmal der Francesca
Tornabuoni (Verrocchio-Werkstatt) 249

Prato 249

– Dom, Freskenzyklus aus dem Leben des
hl. Stephanus (Filippo Lippi) 202, 276

Pistoia
– Dom

– Forteguerri-Kenotaph (Verrocchio und
Werkstatt) 18, 23, 109, 142 f., 160, 162–166,
170, 195, 242, 246, 248 f., 268, 274, 278

– Sakramentskapelle, »Sacra Conversazione«,
(»Madonna di Piazza«) (Verrocchio und
Lorenzo di Credi) 18, 43, 53–86, 207–211,
212, 272 f., 282

– Museo Civico, »Sacra Conversazione«
(Lorenzo di Credi) 99, 106

Rom
– Istituto Nazionale della Grafica, Gabinetto

Nazionale delle Stampe, Draperiestudie einer
knienden Figur (Leonardo) 120, 281

– Sammlung Aglietti-Gallaud, Büste eines
Christusknaben aus Terracotta 113

– Santa Maria sopra Minerva, Grabmal der
Francesca Tornabuoni, zerstört (Verrocchio-
Werkstatt) 29, 56, 143, 249

– St. Peter, Grabmal Papst Pauls II. in St. Peter in
Rom (Giovanni Dalmata) 261

San Donnino, Sant’Andrea in Brozzi, Fresko der
Taufe Christi (Ghirlandaio) 205

Siena, Taufbrunnen (Donatello) 151 f.
St. Petersburg, Eremitage
– »Madonna Benois« (Leonardo) 76, 81 ff.,

101 f., 123, 220 ff., 282 f.
– »Madonna« 112

Turin
– Biblioteca Reale, Studie zur »Anghiarischlacht«

(Leonardo) 104

– Galleria Sabauda, »Stigmatisation des hl. Fran-
ziskus« (Hubert van Eyck zugeschrieben)
Anm. 153, 204, 266

Venedig 57, 184, 206

– Accademia
– Studie zur »Anbetung der Könige«

(Leonardo) 165, 276

– Studie zur »Anghiarischlacht«
(Leonardo) 104

– San Marco 232

– Campo SS. Giovanni e Paolo,
Reiterstandbild des Bartolomeo Colleoni

(Verrocchio und Alessandro Leopardi) 114,
175, 182–185, 191 f., 262 ff.

Washington D. C., National Gallery of Art
– Büste des Giuliano de’ Medici

(Verrocchio) 129 f., 170, 179, 255 ff.
– »David« (Andrea del Castagno) 44 ff.
– »Madonna mit dem Granatapfel« (Lorenzo

di Credi zugeschrieben) 84 f., 86, 106, 214 f.,
272

– Marmorrelief eines Alexander 173 f., 228 f.
– Marmorrelief einer Madonna (Antonio

Rossellino) 109 f.
– laufender Putto 107, 144–148, 182, 259 f.,

283

– Porträt der Ginevra Benci (Leonardo) 53, 126,
133–137, 158 f., 165, 195, 204, 206, 216–220

Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer,
Terracottarelief eines Feldherrn (Werkstatt della
Robbia) 173, 241

Windsor Castle, Royal Library
– »Johannes der Täufer« RL 12 572 (Leonardo)

60, Anm. 489, 208, 273 f.
– Entwurf zu einem Reiterdenkmal RL 12 357

(Leonardo) 185, 192, 290 f.
– Entwurf zum Reiterdenkmal Francesco Sforzas

RL 12 358 (Leonardo) 185 ff., 192, 258 f., 291 f.
– Entwürfe zu einem Reiterdenkmal RL 12 360

(Leonardo) 187 ff., 192, 292

– Studien zur »Anbetung der Könige« RL 12 324

(Leonardo) 97

– Naturstudien nach Kleinkindern RL 12 568

(Leonardo) 97, 282

– Naturstudien nach Kleinkindern RL 12 569

(Leonardo) 97, 140, 156, 283 ff.

327



– Rüstungs- und Drachenstudien RL 12 370

(Leonardo) 175 f., 279 f.
– Studien von Frauenbüsten RL 12 513

(Leonardo) 156, 283 ff.
– Studien von Frauenhänden RL 12 558

(Leonardo) 137–140, 156, 195, 219, 254, 284 f.

– Studienblatt RL 12 276 Recto und Verso
(Leonardo) 76, 98 f., 165, 175, 179, 229, 240,
264, 275, 277 ff., 279, 282 f., 287

Worcester, Worcester Art Museum, Predellenbild
»San Donato mit dem Zöllner« (Verrocchio-
Werkstatt) 210 f.
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