
		
		[bookmark: page132]132 IV.
Kapitel

		Die Geierphantasie Leonardos hält uns noch immer fest. In
Worten, welche nur allzu deutlich an die Beschreibung eines
Sexualaktes anklingen (»und hat viele Male mit seinem Schwanz gegen
meine Lippen gestoßen«), betont Leonardo die Intensität der
erotischen Beziehungen zwischen Mutter und Kind. Es hält nicht
schwer, aus dieser Verbindung der Aktivität der Mutter (des Geiers)
mit der Hervorhebung der Mundzone einen zweiten Erinnerungsinhalt
der Phantasie zu erraten. Wir können übersetzen: Die Mutter hat mir
ungezählte leidenschaftliche Küsse auf den Mund gedrückt. Die
Phantasie ist zusammengesetzt aus der Erinnerung an das
Gesäugtwerden und an das Geküßtwerden durch die Mutter.

		Dem Künstler hat eine gütige Natur gegeben, seine geheimsten,
ihm selbst verborgenen Seelenregungen durch Schöpfungen zum
Ausdruck zu bringen, welche die anderen, dem Künstler Fremden,
mächtig ergreifen, ohne daß sie selbst anzugeben wüßten, woher
diese Ergriffenheit rührt. Sollte in dem Lebenswerk Leonardos
nichts Zeugnis ablegen von dem, was seine Erinnerung als den
stärksten Eindruck seiner Kindheit bewahrt hat? Man müßte es
erwarten. Wenn man aber erwägt, was für tiefgreifende Umwandlungen
ein Lebenseindruck des Künstlers durchzumachen hat, ehe er seinen
Beitrag zum Kunstwerk stellen darf, wird man gerade bei Leonardo
den Anspruch auf Sicherheit des Nachweises auf ein ganz
bescheidenes Maß herabsetzen müssen. Wer an Leonardos Bilder denkt,
den wird die Erinnerung an ein merkwürdiges, berückendes und
rätselhaftes Lächeln mahnen, das er auf die Lippen seiner
weiblichen Figuren gezaubert hat. Ein stehendes Lächeln auf
langgezogenen, geschwungenen Lippen; es ist für ihn
charakteristisch geworden und wird vorzugsweise »leonardesk«
genannt[bookmark: text1]F1. In dem
fremdartig schönen Antlitz der Florentinerin Mona Lisa del
[bookmark: page133]133 Giocondo hat
es die Beschauer am stärksten ergriffen und in Verwirrung gebracht.
Dies Lächeln verlangte nach einer Deutung und fand die
verschiedenartigsten, von denen keine befriedigte. »Voilà quatre
siecles bientôt que Monna Lisa fait perdre la tête à tous ceux qui
parlent d'elle, après l'avoir longtemps regardée.«[bookmark: text2]F2
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		Leonardo da Vinci: Mona Lisa

		Muther[bookmark: text3]F3: »Was
den Betrachter namentlich bannt, ist der dämonische Zauber dieses
Lächelns. Hunderte von Dichtern und Schriftstellern haben über
dieses Weib geschrieben, das bald verführerisch uns anzulächeln,
bald kalt und seelenlos ins Leere zu starren scheint, und niemand
hat ihr Lächeln enträtselt, niemand ihre Gedanken gedeutet. Alles,
auch die Landschaft ist geheimnisvoll traumhaft, wie in
gewitterschwüler Sinnlichkeit zitternd.«

		Die Ahnung, daß sich in dem Lächeln der Mona Lisa zwei
verschiedene Elemente vereinigen, hat sich bei mehreren Beurteilern
geregt. Sie erblicken darum in dem Mienenspiel der schönen
Florentinerin die vollkommenste Darstellung der Gegensätze, die das
Liebesleben des Weibes beherrschen, der Reserve und der Verführung,
der hingebungsvollen Zärtlichkeit und der rücksichtslos
heischenden, den Mann wie etwas Fremdes verzehrenden Sinnlichkeit.
So äußert Müntz[bookmark: text4]F4: »On
sait quelle énigme indéchiffrable et passionnante Monna Lisa
Gioconda ne cesse depuis bientôt quatre siècles, de proposer aux
admirateurs pressés devant elle. Jamais artiste (j'emprunte la
plume du délicat écrivain qui se cache sous le Pseudonyme de Pierre
de Corlay) ›a-t-il traduit ainsi l'essence même de la fémininité:
tendresse et coquetterie, pudeur et sourde volupté, tout le mystère
d'un cœur qui se réserve, d'un cerveau qui réfléchit, d'une
personnalité qui se garde et ne livre d'elle-même que son
rayonnement ...‹« Der Italiener Angelo Conti[bookmark: text5]F5 sieht das Bild im Louvre von einem
Sonnenstrahl belebt. »La donna sorrideva in una calma regale: i
suoi istinti di conquista, di ferocia, tutta l'eredità della
specie, la volontà della seduzione e dell' agguato, la grazia del
inganno, la bontà che cela un proposito crudele, tutto ciò appariva
alternativamente e scompariva dietro il velo ridente e si fondeva
nel poema del suo sorriso ... Buona e malvagia, crudele e
compassionevole, graziosa e felina, ella rideva ...«

		[bookmark: page134]134 Leonardo
malte vier Jahre an diesem Bilde, vielleicht von 1503 bis 1507,
während seines zweiten Aufenthaltes in Florenz, selbst über
50 Jahre alt. Er wendete nach Vasaris Bericht die
ausgesuchtesten Künste an, um die Dame während der Sitzungen zu
zerstreuen und jenes Lächeln auf ihren Zügen festzuhalten. Von all
den Feinheiten, die sein Pinsel damals auf der Leinwand wiedergab,
hat das Bild in seinem heutigen Zustand wenig nur bewahrt; es galt,
als es im Entstehen war, als das höchste, was die Kunst leisten
könnte; sicher ist aber, daß es Leonardo selbst nicht befriedigte,
daß er es für nicht vollendet erklärte, dem Besteller nicht
ablieferte und mit sich nach Frankreich nahm, wo sein Beschützer
Franz I. es von ihm für das Louvre erwarb.

		Lassen wir das physiognomische Rätsel der Mona Lisa ungelöst und
verzeichnen wir die unzweifelhafte Tatsache, daß ihr Lächeln den
Künstler nicht minder stark fasziniert hat als alle die Beschauer
seit 400 Jahren. Dies berückende Lächeln kehrt seitdem auf
allen seinen Bildern und denen seiner Schüler wieder. Da die Mona
Lisa Leonardos ein Porträt ist, können wir nicht annehmen, er habe
ihrem Angesicht aus eigenem einen so ausdrucksschweren Zug
geliehen, den sie selbst nicht besaß. Es scheint, wir können kaum
anders als glauben, daß er dies Lächeln bei seinem Modell fand und
so sehr unter dessen Zauber geriet, daß er von da an die freien
Schöpfungen seiner Phantasie mit ihm ausstattete. Dieser
naheliegenden Auffassung gibt zum Beispiel
A. Konstantinowa[bookmark: text6]F6
Ausdruck:

		»Während der langen Zeit, in welcher sich der Meister mit dem
Porträt der Mona Lisa del Giocondo beschäftigte, hatte er sich mit
solcher Teilnahme des Gefühls in die physiognomischen Feinheiten
dieses Frauenantlitzes hineingelebt, daß er diese Züge – besonders
das geheimnisvolle Lächeln und den seltsamen Blick – auf alle
Gesichter übertrug, welche er in der Folge malte oder zeichnete;
die mimische Eigentümlichkeit der Gioconda kann selbst auf dem
Bilde Johannes des Täufers im Louvre wahrgenommen werden; – vor
allem aber sind sie in Marias Gesichtszügen auf dem Anna
Selbdritt-Bilde deutlich erkennbar.«
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		Leonardo da Vinci: Heilige Anna
Selbdritt

		Allein es kann auch anders zugegangen sein. Das Bedürfnis nach
einer tieferen Begründung jener Anziehung, mit welcher das Lächeln
der Gioconda den Künstler ergriff, um ihn nicht mehr freizulassen,
hat sich bei [bookmark: page135]135
mehr als einem seiner Biographen geregt. W. Pater, der in dem
Bilde der Mona Lisa die »Verkörperung aller Liebeserfahrung der
Kulturmenschheit« sieht und sehr fein »jenes unergründliche
Lächeln, welches bei Leonardo stets wie mit etwas
Unheilverkündendem verbunden scheint«, behandelt, führt uns auf
eine andere Spur, wenn er äußert[bookmark: text7]F7:

		»Übrigens ist das Bild ein Porträt. Wir können verfolgen, wie es
sich von Kindheit auf in das Gewebe seiner Träume mischt, so daß
man, sprächen nicht ausdrückliche Zeugnisse dagegen, glauben
möchte, es sei sein endlich gefundenes und verkörpertes
Frauenideal ...«

		Etwas ganz Ähnliches hat wohl M. Herzfeld im Sinne, wenn sie
ausspricht, in der Mona Lisa habe Leonardo sich selbst begegnet,
darum sei es ihm möglich geworden, soviel von seinem eigenen Wesen
in das Bild einzutragen, »dessen Züge von jeher in rätselhafter
Sympathie in Leonardos Seele gelegen haben.«[bookmark: text8]F8

		Versuchen wir diese Andeutungen zur Klarheit zu entwickeln. Es
mag also so gewesen sein, daß Leonardo vom Lächeln der Mona Lisa
gefesselt wurde, weil dieses etwas in ihm aufweckte, was seit
langer Zeit in seiner Seele geschlummert hatte, eine alte
Erinnerung wahrscheinlich. Diese Erinnerung war bedeutsam genug, um
ihn nicht mehr loszulassen, nachdem sie einmal erweckt worden war;
er mußte ihr immer wieder neuen Ausdruck geben. Die Versicherung
Paters, daß wir verfolgen können, wie sich ein Gesicht wie das der
Mona Lisa von Kindheit auf in das Gewebe seiner Träume mischt,
scheint glaubwürdig und verdient wörtlich verstanden zu werden.

		Vasari erwähnt als seine ersten künstlerischen Versuche
»teste di femmine, che ridono«[bookmark: text9]F9. Die Stelle, die ganz unverdächtig
ist, weil sie nichts erweisen will, lautet vollständiger in
deutscher Übersetzung[bookmark: text10]F10: »indem er in seiner Jugend einige lachende
weibliche Köpfe aus Erde formte, die in Gips vervielfältigt wurden,
und einige Kinderköpfe, so schön, als ob sie von Meisterhand
gebildet wären ...«

		Wir erfahren also, daß seine Kunstübung mit der Darstellung von
zweierlei Objekten begann, die uns an die zweierlei Sexualobjekte
mahnen müssen, welche wir aus der Analyse seiner Geierphantasie
erschlossen haben. Waren die schönen Kinderköpfe Vervielfältigungen
seiner [bookmark: page136]136
eigenen kindlichen Person, so sind die lächelnden Frauen nichts
anderes als Wiederholungen der Caterina, seiner Mutter, und wir
beginnen die Möglichkeit zu ahnen, daß seine Mutter das
geheimnisvolle Lächeln besessen, das er verloren hatte und das ihn
so fesselte, als er es bei der Florentiner Dame
wiederfand[bookmark: text11]F11.

		Das Gemälde Leonardos, welches der Mona Lisa zeitlich am
nächsten steht, ist die sogenannte »heilige Anna selbdritt«, die
heilige Anna mit Maria und dem Christusknaben. Es zeigt das
leonardeske Lächeln in schönster Ausprägung an beiden Frauenköpfen.
Es ist nicht zu ermitteln, um wieviel früher oder später als am
Porträt der Mona Lisa Leonardo daran zu malen begann. Da beide
Arbeiten sich über Jahre erstreckten, darf man wohl annehmen, daß
sie den Meister gleichzeitig beschäftigt haben. Zu unserer
Erwartung würde es am besten stimmen, wenn gerade die Vertiefung in
die Züge der Mona Lisa Leonardo angeregt hätte, die Komposition der
heiligen Anna aus seiner Phantasie zu gestalten. Denn wenn das
Lächeln der Gioconda die Erinnerung an die Mutter in ihm
heraufbeschwor, so verstehen wir, daß es ihn zunächst dazu trieb,
eine Verherrlichung der Mütterlichkeit zu schaffen und das Lächeln,
das er bei der vornehmen Dame gefunden hatte, der Mutter
wiederzugeben. So dürfen wir denn unser Interesse vom Porträt der
Mona Lisa auf dies andere, kaum minder schöne Bild, das sich jetzt
auch im Louvre befindet, hinübergleiten lassen.

		Die heilige Anna mit Tochter und Enkelkind ist ein in der
italienischen Malerei selten behandelter Gegenstand; die
Darstellung Leonardos weicht jedenfalls weit von allen sonst
bekannten ab. Muther sagt[bookmark: text12]F12:

		»Einige Meister, wie Hans Fries, der ältere Holbein und Girolamo
dai Libri, ließen Anna neben Maria sitzen und stellten zwischen
beide das Kind. Andere, wie Jakob Cornelisz in seinem Berliner
Bilde, zeigten im eigentlichen Wortsinn die ›heilige Anna
selbdritt‹, das heißt, sie stellten sie dar, wie sie im Arme das
kleine Figürchen Marias hält, auf dem das noch kleinere des
Christkindes sitzt.« Bei Leonardo sitzt Maria auf dem Schoße ihrer
Mutter vorgeneigt und greift mit beiden Armen nach dem Knaben, der
mit einem Lämmchen spielt, es wohl ein wenig mißhandelt. Die
Großmutter hat den einen unverdeckten Arm in die Hüfte [bookmark: page137]137 gestemmt und blickt
mit seligem Lächeln auf die beiden herab. Die Gruppierung ist gewiß
nicht ganz ungezwungen. Aber das Lächeln, welches auf den Lippen
beider Frauen spielt, hat, obwohl unverkennbar dasselbe wie im
Bilde der Mona Lisa, seinen unheimlichen und rätselhaften Charakter
verloren; es drückt Innigkeit und stille Seligkeit aus[bookmark: text13]F13.

		Bei einer gewissen Vertiefung in dieses Bild kommt es wie ein
plötzliches Verständnis über den Beschauer: Nur Leonardo konnte
dieses Bild malen, wie nur er die Geierphantasie dichten konnte. In
dieses Bild ist die Synthese seiner Kindheitsgeschichte
eingetragen; die Einzelheiten desselben sind aus den
allerpersönlichsten Lebenseindrücken Leonardos erklärlich. Im Hause
seines Vaters fand er nicht nur die gute Stiefmutter Donna Albiera,
sondern auch die Großmutter, Mutter seines Vaters, Monna Lucia,
die, wir wollen es annehmen, nicht unzärtlicher gegen ihn war, als
Großmütter zu sein pflegen. Dieser Umstand mochte ihm die
Darstellung der von Mutter und Großmutter behüteten Kindheit
nahebringen. Ein anderer auffälliger Zug des Bildes gewinnt eine
noch größere Bedeutung. Die heilige Anna, die Mutter der Maria und
Großmutter des Knaben, die eine Matrone sein müßte, ist hier
vielleicht etwas reifer und ernster als die heilige Maria, aber
noch als junge Frau von unverwelkter Schönheit gebildet. Leonardo
hat in Wirklichkeit dem Knaben zwei Mütter gegeben, eine, die die
Arme nach ihm ausstreckt, und eine andere im Hintergrunde, und
beide mit dem seligen Lächeln des Mutterglückes ausgestattet. Diese
Eigentümlichkeit des Bildes hat nicht verfehlt, die Verwunderung
der Autoren zu erregen; Muther meint zum Beispiel, daß Leonardo
sich nicht entschließen konnte, Alter, Falten und Runzeln zu malen,
und darum auch Anna zu einer Frau von strahlender Schönheit machte.
Ob man sich mit dieser Erklärung zufrieden geben kann? Andere haben
zur Auskunft gegriffen, die »Gleichaltrigkeit von Mutter und
Tochter« überhaupt in Abrede zu stellen[bookmark: text14]F14. Aber der
Muthersche Erklärungsversuch genügt wohl für den Beweis, daß der
Eindruck von der Verjüngung der heiligen Anna dem Bilde entnommen
und nicht durch eine Tendenz vorgetäuscht ist.

		Leonardos Kindheit war gerade so merkwürdig gewesen wie dieses
Bild. Er hatte zwei Mütter gehabt, die erste seine wahre Mutter,
die Catarina, der er im Alter zwischen drei und fünf Jahren
entrissen [bookmark: page138]138
wurde, und eine junge und zärtliche Stiefmutter, die Frau seines
Vaters, Donna Albiera. Indem er diese Tatsache seiner Kindheit mit
der ersterwähnten, der Anwesenheit von Mutter und Großmutter,
zusammenzog, sie zu einer Mischeinheit verdichtete, gestaltete sich
ihm die Komposition der heiligen Anna selbdritt. Die mütterliche
Gestalt weiter weg vom Knaben, die Großmutter heißt, entspricht
nach ihrer Erscheinung und ihrem räumlichen Verhältnis zum Knaben
der echten früheren Mutter Caterina. Mit dem seligen Lächeln der
heiligen Anna hat der Künstler wohl den Neid verleugnet und
überdeckt, den die Unglückliche verspürte, als sie der vornehmeren
Rivalin wie früher den Mann, so auch den Sohn abtreten
mußte[bookmark: text15]F15
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		[bookmark: page139]139 So wären
wir von einem anderen Werke Leonardos her zur Bestätigung der
Ahnung gekommen, daß das Lächeln der Mona Lisa del Giocondo in dem
Manne die Erinnerung an die Mutter seiner ersten Kinderjahre
erweckt hatte. Madonnen und vornehme Damen zeigten von da an bei
den Malern Italiens die demütige Kopfneigung und das seltsam-selige
Lächeln des armen Bauernmädchens Catarina, das der Welt den
herrlichen, zum Malen, Forschen und Dulden bestimmten Sohn geboren
hatte.

		Wenn es Leonardo gelang, im Angesicht der Mona Lisa den
doppelten Sinn wiederzugeben, den dies Lächeln hatte, das
Versprechen schrankenloser Zärtlichkeit wie die unheilverkündende
Drohung (nach Paters Worten), so war er auch darin dem Inhalte
seiner frühesten Erinnerung treugeblieben. Denn die Zärtlichkeit
der Mutter wurde ihm zum Verhängnis, bestimmte sein Schicksal und
die Entbehrungen, die seiner warteten. Die Heftigkeit der
Liebkosungen, auf die seine Geierphantasie deutet, war nur allzu
natürlich; die arme verlassene Mutter mußte all ihre Erinnerungen
an genossene Zärtlichkeiten wie ihre Sehnsucht nach neuen in die
Mutterliebe einfließen lassen; sie war dazu gedrängt, nicht nur
sich dafür zu entschädigen, daß sie keinen [bookmark: page140]140 Mann, sondern auch das Kind, daß es
keinen Vater hatte, der es liebkosen wollte. So nahm sie nach der
Art aller unbefriedigten Mütter den kleinen Sohn anstelle ihres
Mannes an und raubte ihm durch die allzu frühe Reifung seiner
Erotik ein Stück seiner Männlichkeit. Die Liebe der Mutter zum
Säugling, den sie nährt und pflegt, ist etwas weit tiefgreifenderes
als ihre spätere Affektion für das heranwachsende Kind. Sie ist von
der Natur eines vollbefriedigenden Liebesverhältnisses, das nicht
nur alle seelischen Wünsche, sondern auch alle körperlichen
Bedürfnisse erfüllt, und wenn sie eine der Formen des dem Menschen
erreichbaren Glückes darstellt, so rührt dies nicht zum mindesten
von der Möglichkeit her, auch langst verdrängte und pervers zu
nennende Wunschregungen ohne Vorwurf zu befriedigen[bookmark: text26]F26. In der glücklichsten jungen Ehe
verspürt es der Vater, daß das Kind, besonders der kleine Sohn,
sein Nebenbuhler geworden ist, und eine tief im Unbewußten
wurzelnde Gegnerschaft gegen den Bevorzugten nimmt von daher ihren
Ausgang.

		Als Leonardo auf der Höhe seines Lebens jenem selig verzückten
Lächeln [bookmark: page141]141
wieder begegnete, wie es einst den Mund seiner Mutter bei ihren
Liebkosungen umspielt hatte, stand er längst unter der Herrschaft
einer Hemmung, die ihm verbot, je wieder solche Zärtlichkeiten von
Frauenlippen zu begehren. Aber er war Maler geworden, und so
bemühte er sich, dieses Lächeln mit dem Pinsel wieder zu
erschaffen, und er gab es allen seinen Bildern, ob er sie nun
selbst ausführte oder unter seiner Leitung von seinen Schülern
ausführen ließ, der Leda, dem Johannes und dem Bacchus. Die beiden
letzten sind Abänderungen desselben Typus. Muther sagt: »Aus dem
Heuschreckenesser der Bibel hat Leonardo einen Bacchus, einen
Apollino gemacht, der, ein rätselhaftes Lächeln auf den Lippen, die
weichen Schenkel übereinander geschlagen, uns mit sinnbetörendem
Auge anblickt.« Diese Bilder atmen eine Mystik, in deren Geheimnis
einzudringen man nicht wagt; man kann es höchstens versuchen, den
Anschluß an die früheren Schöpfungen Leonardos herzustellen. Die
Gestalten sind wieder mannweiblich, aber nicht mehr im Sinne der
Geierphantasie, es sind schöne Jünglinge von weiblicher Zartheit
mit weibischen Formen; sie schlagen die Augen nicht nieder, sondern
blicken geheimnisvoll triumphierend, als wüßten sie von einem
großen Glückserfolg, von dem man schweigen muß; das bekannte
berückende Lächeln läßt ahnen, daß es ein Liebesgeheimnis ist.
Möglich, daß Leonardo in diesen Gestalten das Unglück seines
Liebeslebens verleugnet und künstlerisch überwunden hat, indem er
die Wunscherfüllung des von der Mutter betörten Knaben in solch
seliger Vereinigung von männlichem und weiblichem Wesen
darstellte.

			[bookmark: foot1]Der Kunstkenner wird hier an das
eigentümliche starre Lächeln denken, welches die plastischen Werke
der archaischen griechischen Kunst, z. B. die Aegineten,
zeigen, vielleicht auch an den Figuren von Leonardos Lehrer
Verrocchio ähnliches entdecken und darum den nachstehenden
Ausführungen nicht ohne Bedenken folgen wollen.
	[bookmark: foot2]Gruyer nach v. Seidlitz (1909, Bd. 2, 280).
	[bookmark: foot3](1909, Bd. 1, 314).
	[bookmark: foot4](1899, 417).
	[bookmark: foot5](1910, 93).
	[bookmark: foot6](1907, 44)
	[bookmark: foot7]Pater 1906,
157. (Aus dem Englischen.)
	[bookmark: foot8]Herzfeld (1906, LXXXVIII).
	[bookmark: foot9]Bei
Scognamiglio (1900, 32).
	[bookmark: foot10]Von L. Schorn (1843,
Bd. 3, 6).
	[bookmark: foot11]Das nämliche nimmt Mereschkowski
an, der doch für Leonardo eine Kindheitsgeschichte imaginiert,
welche in den wesentlichen Punkten von unseren, aus der
Geierphantasie geschöpften, Ergebnissen abweicht. Wenn aber
Leonardo selbst dies Lächeln gezeigt hätte, so hätte die Tradition
es wohl kaum unterlassen, uns dies Zusammentreffen zu
berichten.
	[bookmark: foot12](1909, Bd. 1,
309).
	[bookmark: foot13]Konstantinowa (1907): »Maria schaut voll Innigkeit zu
ihrem Liebling herab, mit einem Lächeln, das an den rätselhaften
Ausdruck der Gioconda erinnert«, und anderswo von der Maria: »Um
ihre Züge schwebt das Lächeln der Gioconda.«
	[bookmark: foot14]S. v.
Seidlitz (1909, Bd. 2, 274, Anmerkungen).
	[bookmark: foot15]Versucht man an diesem Bilde die
Figuren der Anna und der Maria voneinander abzugrenzen, so gelingt
dies nicht ganz leicht. Man möchte sagen, beide sind so ineinander
verschmolzen wie schlecht verdichtete Traumgestalten, so daß es an
manchen Stellen schwer wird zu sagen, wo Anna aufhört und wo Maria
anfängt. Was so vor der kritischen Betrachtung als Fehlleistung,
als ein Mangel der Komposition erscheint, das rechtfertigt sich vor
der Analyse durch Hinweis auf seinen geheimen Sinn. Die beiden
Mütter seiner Kindheit durften dem Künstler zu einer Gestalt
zusammenfließen.
	[bookmark: foot16][image: ]
	[bookmark: foot17]Es ist dann besonders reizvoll, mit der
hl. Anna selbdritt des Louvre den berühmten Londoner Karton zu
vergleichen, der eine andere Komposition desselben Stoffes zeigt.
Hier sind die beiden Muttergestalten noch inniger miteinander
verschmolzen, ihre Abgrenzungen noch unsicherer, so daß Beurteiler,
denen jede Bemühung einer Deutung fernelag, sagen mußten, es
scheine, »als wüchsen beide Köpfe aus einem Rumpf
hervor«.
	[bookmark: foot18]Die meisten Autoren stimmen darin
überein, diesen Londoner Karton für die frühere Arbeit zu erklären,
und verlegen seine Entstehung in die erste Mailänder Zeit Leonardos
(vor 1500). Adolf Rosenberg (Monographie 1898) sieht hingegen in
der Komposition des Kartons eine spätere – und glücklichere –
Gestaltung desselben Vorwurfs und läßt ihn in Anlehnung an Anton
Springer selbst nach der Mona Lisa entstanden sein. Zu unseren
Erörterungen paßt es durchaus, daß der Karton die weit ältere
Schöpfung sein sollte. Es ist auch nicht schwierig sich
vorzustellen, wie das Louvrebild aus dem Karton hervorgegangen
wäre, während sich für die gegenteilige Wandlung kein Verständnis
ergibt. Gehen wir von der Komposition des Kartons aus, so hat
Leonardo etwa das Bedürfnis empfunden, die traumhafte Verschmelzung
der beiden Frauen, die seiner Kindheitserinnerung entsprach,
aufzuheben und die beiden Köpfe voneinander räumlich zu trennen.
Dies geschah, indem er Kopf und Oberleib der Maria von der
Muttergestalt ablöste und nach abwärts bog. Zur Motivierung dieser
Verschiebung mußte das Christuskind vom Schoß weg auf den Boden
rücken, und dann blieb kein Platz für den kleinen Johannes, der
durch das Lamm ersetzt wurde. –
	[bookmark: foot19]An dem Louvrebilde hat Oskar Pfister eine
merkwürdige Entdeckung gemacht, der man auf keinen Fall sein
Interesse versagen wird, auch wenn man sich ihrer unbedingten
Anerkennung nicht geneigt fühlen sollte. Er hat in der eigentümlich
gestalteten und nicht leicht verständlichen Gewandung der Maria die
Kontur des Geiers aufgefunden und deutet sie als
unbewußtes Vexierbild.
	[bookmark: foot20][image: ]
	[bookmark: foot21]»Auf dem Bilde, das die Mutter des
Künstlers darstellt, findet sich nämlich in voller Deutlichkeit
der Geier, das Symbol der Mütterlichkeit.
	[bookmark: foot22]Man sieht den äußerst charakteristischen
Geierkopf, den Hals, den scharfbogigen Ansatz des Rumpfes in dem
blauen Tuche, das bei der Hüfte des vorderen Weibes sichtbar wird
und sich in der Richtung gegen Schoß und rechtes Knie erstreckt.
Fast kein Beobachter, dem ich den kleinen Fund vorlegte, konnte
sich der Evidenz dieses Vexierbildes entziehen.« (Pfister, 1913,
147.)
	[bookmark: foot23]An dieser Stelle wird der Leser gewiß die
Mühe nicht scheuen, die dieser Schrift beigegebene Bildbeilage
anzuschauen, um die Umrisse des von Pfister gesehenen Geiers in ihm
zu suchen. Das blaue Tuch, dessen Ränder das Vexierbild zeichnen,
hebt sich in der Reproduktion als lichtgraues Feld vom dunkleren
Grund der übrigen Gewandung ab.
	[bookmark: foot24]Pfister setzt (l. c, 147) fort: »Die
wichtige Frage ist aber nun: Wie weit reicht das Vexierbild?
Verfolgen wir das Tuch, das sich so scharf von seiner Umgebung
abhebt, von der Mitte des Flügels aus weiter, so bemerken wir, daß
es sich einerseits zum Fuß des Weibes senkt, anderseits aber gegen
ihre Schulter und das Kind erhebt. Die erstere Partie ergäbe
ungefähr Flügel und natürlichen Schweif des Geiers, die letztere
einen spitzen Bauch und, besonders wenn wir die strahlenförmigen,
den Konturen von Federn ähnlichen Linien beachten, einen
ausgebreiteten Vogelschwanz, dessen rechtes Ende genau wie in
Leonardos, schicksalbedeutendem Kindheitstraum nach dem Munde des
Kindes, also eben Leonardos, führt.«
	[bookmark: foot25]Der Autor unternimmt es dann, die Deutung
noch weiter ins einzelne durchzuführen, und behandelt die
Schwierigkeiten, die sich dabei ergeben.
	[bookmark: foot26]Vgl. Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie
(1905 d).


	
		
		[bookmark: page142]142 V.
Kapitel

		Unter den Eintragungen in den Tagebüchern Leonardos findet sich
eine, die durch ihren bedeutsamen Inhalt und wegen eines winzigen
formalen Fehlers die Aufmerksamkeit des Lesers festhält:

		Er schreibt im Juli 1504:

		»Adì 9 di Luglio 1504 mercoledi a ore 7 morì Ser Piero da
Vinci, notalio al palazzo del Potestà, mio padre, a ore 7. Era
d'età d'anni 80, lasciò 10 figlioli maschi e
2 femmine.«[bookmark: text27]F27

		Die Notiz handelt also vom Tode des Vaters Leonardos. Die kleine
Irrung in ihrer Form besteht darin, daß die Zeitbestimmung
»a ore 7« zweimal wiederholt wird, als hätte Leonardo am
Ende des Satzes vergessen, daß er sie zu Anfang bereits
hingeschrieben. Es ist nur eine Kleinigkeit, aus der ein anderer
als ein Psychoanalytiker nichts machen würde. Vielleicht würde er
sie nicht bemerken, und auf sie aufmerksam gemacht, würde er sagen:
Das kann in der Zerstreutheit oder im Affekt jedem passieren und
hat weiter keine Bedeutung.

		Der Psychoanalytiker denkt anders; ihm ist nichts zu klein als
Äußerung verborgener seelischer Vorgänge; er hat längst gelernt,
daß solches Vergessen oder Wiederholen bedeutungsvoll ist, und daß
man es der »Zerstreutheit« danken muß, wenn sie den Verrat sonst
verborgener Regungen gestattet.

		Wir werden sagen, auch diese Notiz entspricht, wie die
Leichenrechnung der Caterina, die Kostenrechnungen der Schüler,
einem Falle, in dem Leonardo die Unterdrückung seiner Affekte
mißglückte und das lange Verhohlene sich einen entstellten Ausdruck
erzwang. Auch die Form ist eine ähnliche, dieselbe pedantische
Genauigkeit, die gleiche Vordringlichkeit der Zahlen[bookmark: text28]F28.

		Wir heißen eine solche Wiederholung eine Perseveration. Sie ist
ein ausgezeichnetes Hilfsmittel, um die affektive Betonung
anzuzeigen. Man [bookmark: page143]143 denke zum Beispiel an die Zornesrede des heiligen
Petrus gegen seinen unwürdigen Stellvertreter auf Erden in Dantes
Paradiso[bookmark: text29]F29:

		»Quegli ch'usurpa in terra il luogo mio,

Il luogo mio, il luogo mio, che vaca

Nella presenza del Figliuol di Dio,

		Fatto ha del cimiterio mio cloaca.«

		Ohne Leonardos Affekthemmung hätte die Eintragung im Tagebuch
etwa lauten können: Heute um 7 Uhr starb mein Vater, Ser Piero
da Vinci, mein armer Vater! Aber die Verschiebung der Perseveration
auf die gleichgültigste Bestimmung der Todesnachricht, auf die
Sterbestunde, raubt der Notiz jedes Pathos und läßt uns gerade noch
erkennen, daß hier etwas zu verbergen und zu unterdrücken war.

		Ser Piero da Vinci, Notar und Abkömmling von Notaren, war ein
Mann von großer Lebenskraft, der es zu Ansehen und Wohlstand
brachte. Er war viermal verheiratet, die beiden ersten Frauen
starben ihm kinderlos weg, erst von der dritten erzielte er 1476
den ersten legitimen Sohn, als Leonardo bereits 24 Jahre alt
war und das Vaterhaus längst gegen das Atelier seines Meisters
Verrocchio vertauscht hatte; mit der vierten und letzten Frau, die
er bereits als Fünfziger geheiratet hatte, zeugte er noch neun
Söhne und zwei Töchter[bookmark: text30]F30.

		Gewiß ist auch dieser Vater für die psychosexuelle Entwicklung
Leonardos bedeutsam geworden, und zwar nicht nur negativ, durch
seinen Wegfall in den ersten Kinderjahren des Knaben, sondern auch
unmittelbar durch seine Gegenwart in dessen späterer Kindheit. Wer
als Kind die Mutter begehrt, der kann es nicht vermeiden, sich an
die Stelle des Vaters setzen zu wollen, sich in seiner Phantasie
mit ihm zu identifizieren und später seine Überwindung zur
Lebensaufgabe zu machen. Als Leonardo, noch nicht fünf Jahre alt,
ins großväterliche Haus aufgenommen wurde, trat gewiß die junge
Stiefmutter Albiera an die Stelle seiner Mutter in seinem Fühlen,
und er kam in jenes normal zu nennende Rivalitätsverhältnis zum
Vater. Die Entscheidung zur Homosexualität tritt [bookmark: page144]144 bekanntlich erst in der Nähe
der Pubertätsjahre auf. Als diese für Leonardo gefallen war, verlor
die Identifizierung mit dem Vater jede Bedeutung für sein
Sexualleben, setzte sich aber auf anderen Gebieten von nicht
erotischer Betätigung fort. Wir hören, daß er Prunk und schöne
Kleider liebte, sich Diener und Pferde hielt, obwohl er nach
Vasaris Worten »fast nichts besaß und wenig arbeitete«; wir werden
nicht allein seinen Schönheitssinn für diese Vorlieben
verantwortlich machen, wir erkennen in ihnen auch den Zwang, den
Vater zu kopieren und zu übertreffen. Der Vater war gegen das arme
Bauernmädchen der vornehme Herr gewesen, daher verblieb in dem
Sohne der Stachel, auch den vornehmen Herrn zu spielen, der Drang
»to out-herod Herod«, dem Vater vorzuhalten, wie erst die
richtige Vornehmheit aussehe.

		Wer als Künstler schafft, der fühlt sich gegen seine Werke gewiß
auch als Vater. Für Leonardos Schaffen als Maler hatte die
Identifizierung mit dem Vater eine verhängnisvolle Folge. Er schuf
sie und kümmerte sich nicht mehr um sie, wie sein Vater sich nicht
um ihn bekümmert hatte. Die spätere Sorge des Vaters konnte an
diesem Zwange nichts ändern, denn dieser leitete sich von den
Eindrücken der ersten Kinderjahre ab, und das unbewußt gebliebene
Verdrängte ist unkorrigierbar durch spätere Erfahrungen.

		Zur Zeit der Renaissance bedurfte jeder Künstler – wie auch noch
viel später – eines hohen Herrn und Gönners, eines Padrone, der ihm
Aufträge gab, in dessen Händen sein Schicksal ruhte. Leonardo fand
seinen Padrone in dem hochstrebenden, prachtliebenden, diplomatisch
verschlagenen, aber unsteten und unverläßlichen Lodovico Sforza,
zubenannt: il Moro. An seinem Hofe in Mailand verbrachte er
die glänzendste Zeit seines Lebens, in seinen Diensten entfaltete
er am ungehemmtesten die Schaffenskraft, von der das Abendmahl und
das Reiterstandbild des Francesco Sforza Zeugnis ablegten. Er
verließ Mailand, ehe die Katastrophe über Lodovico Moro
hereinbrach, der als Gefangener in einem französischen Kerker
starb. Als die Nachricht vom Schicksal seines Gönners Leonardo
erreichte, schrieb er in sein Tagebuch: »Der Herzog verlor sein
Land, seinen Besitz, seine Freiheit, und keines der Werke, die er
unternommen, wurde zu Ende geführt.«[bookmark: text31]F31 Es ist
merkwürdig und gewiß nicht bedeutungslos, daß er hier gegen seinen
Padrone den nämlichen Vorwurf erhob, den die Nachwelt gegen ihn
wenden sollte, als wollte er eine Person aus der Vaterreihe dafür
verantwortlich machen, [bookmark: page145]145 daß er selbst seine Werke unvollendet ließ. In
Wirklichkeit hatte er auch gegen den Herzog nicht unrecht.

		Aber wenn die Nachahmung des Vaters ihn als Künstler schädigte,
so war die Auflehnung gegen den Vater die infantile Bedingung
seiner vielleicht ebenso großartigen Leistung als Forscher. Er
glich, nach dem schönen Gleichnis Mereschkowskis, einem Menschen,
der in der Finsternis zu früh erwacht war, während die anderen noch
alle schliefen[bookmark: text32]F32. Er wagte
es, den kühnen Satz auszusprechen, der doch die Rechtfertigung
jeder freien Forschung enthält: Wer im Streite der Meinungen
sich auf die Autorität beruft, der arbeitet mit seinem Gedächtnis
anstatt mit seinem Verstand[bookmark: text33]F33. So wurde der erste moderne
Naturforscher, und eine Fülle von Erkenntnissen und Ahnungen
belohnte seinen Mut, seit den Zeiten der Griechen als der erste,
nur auf Beobachtung und eigenes Urteil gestützt, an die Geheimnisse
der Natur zu rühren. Aber wenn er die Autorität geringschätzen und
die Nachahmung der »Alten« verwerfen lehrte und immer wieder auf
das Studium der Natur als auf die Quelle aller Wahrheit hinwies, so
wiederholte er nur in der höchsten dem Menschen erreichbaren
Sublimierung die Parteinahme, die sich bereits dem kleinen,
verwundert in die Welt blickenden Knaben aufgedrängt hatte. Aus der
wissenschaftlichen Abstraktion in die konkrete individuelle
Erfahrung rückübersetzt, entsprachen die Alten und die Autorität
doch nur dem Vater, und die Natur wurde wieder die zärtliche,
gütige Mutter, die ihn genährt hatte. Während bei den meisten
anderen Menschenkindern – auch noch heute wie in Urzeiten – das
Bedürfnis nach dem Anhalt an irgendeine Autorität so gebieterisch
ist, daß ihnen die Welt ins Wanken gerät, wenn diese Autorität
bedroht wird, konnte Leonardo allein dieser Stütze entbehren; er
hätte es nicht können, wenn er nicht in den ersten Lebensjahren
gelernt hätte, auf den Vater zu verzichten. Die Kühnheit und
Unabhängigkeit seiner späteren wissenschaftlichen Forschung setzt
die vom Vater ungehemmte infantile Sexualforschung voraus und setzt
sie unter Abwendung vom Sexuellen fort.

		Wenn jemand wie Leonardo in seiner ersten Kindheit der
Einschüchterung durch den Vater entgangen ist und in seiner
Forschung die Fesseln der Autorität abgeworfen hat, so wäre es der
grellste Widerspruch [bookmark: page146]146 gegen unsere Erwartung, wenn wir fänden, daß
derselbe Mann ein Gläubiger geblieben ist und es nicht vermocht
hat, sich der dogmatischen Religion zu entziehen. Die Psychoanalyse
hat uns den intimen Zusammenhang zwischen dem Vaterkomplex und der
Gottesgläubigkeit kennengelehrt, hat uns gezeigt, daß der
persönliche Gott psychologisch nichts anderes ist als ein erhöhter
Vater, und führt uns täglich vor Augen, wie jugendliche Personen
den religiösen Glauben verlieren, sobald die Autorität des Vaters
bei ihnen zusammenbricht. Im Elternkomplex erkennen wir so die
Wurzel des religiösen Bedürfnisses; der allmächtige, gerechte Gott
und die gütige Natur erscheinen uns als großartige Sublimierungen
von Vater und Mutter, vielmehr als Erneuerungen und
Wiederherstellungen der frühkindlichen Vorstellungen von beiden.
Die Religiosität führt sich biologisch auf die lang anhaltende
Hilflosigkeit und Hilfsbedürftigkeit des kleinen Menschenkindes
zurück, welches, wenn es später seine wirkliche Verlassenheit und
Schwäche gegen die großen Mächte des Lebens erkannt hat, seine Lage
ähnlich wie in der Kindheit empfindet und deren Trostlosigkeit
durch die regressive Erneuerung der infantilen Schutzmächte zu
verleugnen sucht. Der Schutz gegen neurotische Erkrankung, den die
Religion ihren Gläubigen gewährt, erklärt sich leicht daraus, daß
sie ihnen den Elternkomplex abnimmt, an dem das Schuldbewußtsein
des einzelnen wie der ganzen Menschheit hängt, und ihn für sie
erledigt, während der Ungläubige mit dieser Aufgabe allein fertig
werden muß.

		Es scheint nicht, daß das Beispiel Leonardos diese Auffassung
der religiösen Gläubigkeit des Irrtums überführen könnte. Anklagen,
die ihn des Unglaubens, oder, was jener Zeit ebensoviel hieß, des
Abfalles vom Christenglauben beschuldigten, regten sich bereits zu
seinen Lebzeiten und haben in der ersten Lebensbeschreibung, die
Vasari von ihm gab, einen bestimmten Ausdruck gefunden[bookmark: text34]F34. In der zweiten Ausgabe
seiner Vite 1568 hat Vasari diese Bemerkungen weggelassen.
Uns ist es vollkommen begreiflich, wenn Leonardo angesichts der
außerordentlichen Empfindlichkeit seines Zeitalters in religiösen
Dingen sich direkter Äußerungen über seine Stellung zum Christentum
auch in seinen Aufzeichnungen enthielt. Als Forscher ließ er sich
durch die Schöpfungsberichte der Heiligen Schrift nicht im
mindesten beirren; er bestritt zum [bookmark: page147]147 Beispiel die Möglichkeit einer
universellen Sündflut und rechnete in der Geologie ebenso
unbedenklich wie die Modernen mit Jahrhunderttausenden.

		Unter seinen »Prophezeiungen« finden sich so manche, die das
Feingefühl eines gläubigen Christen beleidigen müßten, zum
Beispiel[bookmark: text35]F35:

		Die Bilder der Heiligen angebetet.

		»Es werden die Menschen mit Menschen reden, die nichts
vernehmen, welche die Augen offen haben und nicht sehen; sie werden
zu diesen reden und keine Antwort bekommen; sie werden Gnaden
erbitten von dem, welcher Ohren hat und nicht hört; sie werden
Lichter anzünden für den, der blind ist.«

		Oder: Vom Klagen am Karfreitag (l. c. 297).

		»In allen Teilen Europas wird von großen Völkerschaften geweint
werden um den Tod eines einzigen Mannes, der im Orient
gestorben.«

		Von Leonardos Kunst hat man geurteilt, daß er den heiligen
Gestalten den letzten Rest kirchlicher Gebundenheit benahm und sie
ins Menschliche zog, um große und schöne menschliche Empfindungen
an ihnen darzustellen. Muther rühmt von ihm, daß er die
Dekadenzstimmung überwand und den Menschen das Recht auf
Sinnlichkeit und frohen Lebensgenuß wiedergab. In den
Aufzeichnungen, welche Leonardo in die Ergründung der großen
Naturrätsel vertieft zeigen, fehlt es nicht an Äußerungen der
Bewunderung für den Schöpfer, den letzten Grund all dieser
herrlichen Geheimnisse, aber nichts deutet darauf hin, daß er eine
persönliche Beziehung zu dieser Gottesmacht festhalten wollte. Die
Sätze, in welche er die tiefe Weisheit seiner letzten Lebensjahre
gelegt hat, atmen die Resignation des Menschen, der sich der
’Ανάγκη, den Gesetzen der Natur, unterwirft und von der Güte oder
Gnade Gottes keine Milderung erwartet. Es ist kaum ein Zweifel, daß
Leonardo die dogmatische wie die persönliche Religion überwunden
und sich durch seine Forscherarbeit weit von der Weltanschauung des
gläubigen Christen entfernt hatte.

		Aus unseren vorhin erwähnten Einsichten in die Entwicklung des
kindlichen Seelenlebens wird uns die Annahme nahegelegt, daß auch
Leonardos erste Forschungen im Kindesalter sich mit den Problemen
der Sexualität beschäftigten. Er verrät es uns aber selbst in
[bookmark: page148]148
durchsichtiger Verhüllung, indem er seinen Forscherdrang an die
Geierphantasie knüpft und das Problem des Vogelfluges als eines
hervorhebt, das ihm durch besondere Schicksalsverkettung zur
Bearbeitung zugefallen sei. Eine recht dunkle, wie eine
Prophezeiung klingende Stelle in seinen Aufzeichnungen, die den
Vogelflug behandeln, bezeugt aufs schönste, mit wie viel
Affektinteresse er an dem Wunsche hing, die Kunst des Fliegens
selbst nachahmen zu können: »Es wird seinen ersten Flug nehmen der
große Vogel, vom Rücken seines großen Schwanes aus, das Universum
mit Verblüffung, alle Schriften mit seinem Ruhme füllen und ewige
Glorie sein dem Neste, wo er geboren ward.«[bookmark: text36]F36 Er hoffte
wahrscheinlich, selbst einmal fliegen zu können, und wir wissen aus
den wunscherfüllenden Träumen der Menschen, welche Seligkeit man
sich von der Erfüllung dieser Hoffnung erwartet.

		Warum träumen aber so viele Menschen vom Fliegenkönnen? Die
Psychoanalyse gibt hierauf die Antwort, weil das Fliegen oder Vogel
sein nur die Verhüllung eines anderen Wunsches ist, zu dessen
Erkennung mehr als eine sprachliche und sachliche Brücke führt.
Wenn man der wißbegierigen Jugend erzählt, ein großer Vogel, wie
der Storch, bringe die kleinen Kinder, wenn die Alten den Phallus
geflügelt gebildet haben, wenn die gebräuchlichste Bezeichnung der
Geschlechtstätigkeit des Mannes im Deutschen »vögeln« lautet, das
Glied des Mannes bei den Italienern direkt l'uccello (Vogel)
heißt, so sind das nur kleine Bruchstücke aus einem großen
Zusammenhange, der uns lehrt, daß der Wunsch, fliegen zu können, im
Traume nichts anderes bedeutet als die Sehnsucht, geschlechtlicher
Leistungen fähig zu sein[bookmark: text37]F37. Es ist dies ein frühinfantiler Wunsch. Wenn der
Erwachsene seiner Kindheit gedenkt, so erscheint sie ihm als eine
glückliche Zeit, in der man sich des Augenblicks freute und
wunschlos der Zukunft entgegenging, und darum beneidet er die
Kinder. Aber die Kinder selbst, wenn sie früher Auskunft geben
könnten, würden wahrscheinlich anderes berichten. Es scheint, daß
die Kindheit nicht jenes selige Idyll ist, zu dem wir es
nachträglich entstellen, daß die Kinder vielmehr von dem einen
Wunsch, groß zu werden, es den Erwachsenen gleichzutun, durch die
Jahre der Kindheit gepeitscht werden. [bookmark: page149]149 Dieser Wunsch treibt alle ihre
Spiele. Ahnen die Kinder im Verlaufe ihrer Sexualforschung, daß der
Erwachsene auf dem einen rätselvollen und doch so wichtigen Gebiete
etwas Großartiges kann, was ihnen zu wissen und zu tun versagt ist,
so regt sich in ihnen ein ungestümer Wunsch, dasselbe zu können,
und sie träumen davon in der Form des Fliegens oder bereiten diese
Einkleidung des Wunsches für ihre späteren Flugträume vor. So hat
also auch die Aviatik, die in unseren Zeiten endlich ihr Ziel
erreicht, ihre infantile erotische Wurzel.

		Indem uns Leonardo eingesteht, daß er zu dem Problem des
Fliegens von Kindheit an eine besondere persönliche Beziehung
verspürt hat, bestätigt er uns, daß seine Kinderforschung auf
Sexuelles gerichtet war, wie wir es nach unseren Untersuchungen an
den Kindern unserer Zeit vermuten mußten. Dies eine Problem
wenigstens hatte sich der Verdrängung entzogen, die ihn später der
Sexualität entfremdete; von den Kinderjahren an bis in die Zeit der
vollsten intellektuellen Reife war ihm das nämliche mit leichter
Sinnesabänderung interessant geblieben, und es ist sehr wohl
möglich, daß ihm die gewünschte Kunst im primären sexuellen Sinne
ebensowenig gelang wie im mechanischen, daß beide für ihn versagte
Wünsche blieben.

		Der große Leonardo blieb überhaupt sein ganzes Leben über in
manchen Stücken kindlich; man sagt, daß alle großen Männer etwas
Infantiles bewahren müssen. Er spielte auch als Erwachsener weiter
und wurde auch dadurch manchmal seinen Zeitgenossen unheimlich und
unbegreiflich. Wenn er zu höfischen Festlichkeiten und feierlichen
Empfängen die kunstvollsten mechanischen Spielereien verfertigte,
so sind nur wir damit unzufrieden, die den Meister nicht gern seine
Kraft an solchen Tand wenden sehen; er selbst scheint sich nicht
ungern mit diesen Dingen abgegeben zu haben, denn Vasari berichtet,
daß er ähnliches machte, wo kein Auftrag ihn dazu nötigte: »Dort
(in Rom) verfertigte er einen Teig von Wachs und formte daraus,
wenn er fließend war, sehr zarte Tiere, mit Luft gefüllt; blies er
hinein, so flogen sie, war die Luft heraus, so fielen sie zur Erde.
Einer seltsamen Eidechse, welche der Winzer von Belvedere fand,
machte er Flügel aus der abgezogenen Haut anderer Eidechsen, welche
er mit Quecksilber füllte, so daß sie sich bewegten und zitterten,
wenn sie ging; sodann machte er ihr Augen, Bart und Hörner, zähmte
sie, tat sie in eine Schachtel und jagte alle seine Freunde damit
in Furcht.«[bookmark: text38]F38 Oft dienten ihm solche Spielereien zum Ausdruck
[bookmark: page150]150
inhaltschwerer Gedanken: »Oftmals ließ er die Därme eines Hammels
so fein ausputzen, daß man sie in der hohlen Hand hätte halten
können; diese trug er in ein großes Zimmer, brachte in eine
anstoßende Stube ein paar Schmiedeblasebälge, befestigte daran die
Därme und blies sie auf, bis sie das ganze Zimmer einnahmen und man
in eine Ecke flüchten mußte. So zeigte er, wie sie allmählich
durchsichtig und von Luft erfüllt wurden, und indem sie, anfangs
auf einen kleinen Platz beschränkt, sich mehr und mehr in den
weiten Raum ausbreiteten, verglich er sie dem Genie.«[bookmark: text39]F39 Dieselbe spielerische Lust am
harmlosen Verbergen und kunstvollen Einkleiden bezeugen seine
Fabeln und Rätsel, letztere in die Form von »Prophezeiungen«
gebracht, fast alle gedankenreich und in bemerkenswertem Maße des
Witzes entbehrend.

		Die Spiele und Sprünge, die Leonardo seiner Phantasie
gestattete, haben in einigen Fällen seine Biographen, die diesen
Charakter verkannten, in argen Irrtum gebracht. In den Mailänder
Manuskripten Leonardos finden sich zum Beispiel Entwürfe zu Briefen
an den »Diodario von Sorio (Syrien), Statthalter des heiligen
Sultan von Babylonia«, in denen Leonardo sich als Ingenieur
einführt, der in diese Gegenden des Orients geschickt wurde, um
gewisse Arbeiten auszuführen, sich gegen den Vorwurf der Trägheit
verteidigt, geographische Beschreibungen von Städten und Bergen
liefert und endlich ein großes Elementarereignis schildert, das
dort in Leonardos Anwesenheit vorgefallen ist[bookmark: text40]F40.

		J. P. Richter hat im Jahre 1883 aus diesen Schriftstücken zu
beweisen gesucht, daß Leonardo wirklich im Dienste des Sultans von
Ägypten diese Reisebeobachtungen angestellt und selbst im Orient
die mohammedanische Religion angenommen habe. Dieser Aufenthalt
sollte in die Zeit vor 1483, also vor der Übersiedlung an den Hof
des Herzogs von Mailand fallen. Allein der Kritik anderer Autoren
ist es nicht schwer geworden, die Belege für die angebliche
Orientreise Leonardos als das zu erkennen, was sie in Wirklichkeit
sind, phantastische Produktionen des jugendlichen Künstlers, die er
zu seiner eigenen Unterhaltung schuf, in denen er vielleicht seine
Wünsche, die Welt zu sehen und Abenteuer zu erleben, zum Ausdruck
brachte.

		Ein Phantasiegebilde ist wahrscheinlich auch die »Academia
Vinciana«, deren Annahme auf dem Vorhandensein von fünf oder sechs
höchst [bookmark: page151]151
künstlich verschlungenen Emblemen mit der Inschrift der Akademie
beruht. Vasari erwähnt diese Zeichnungen, aber nicht die
Akademie[bookmark: text41]F41. Müntz, der ein solches Ornament auf den
Deckel seines großen Leonardowerkes gesetzt hat, gehört zu den
wenigen, die an die Realität einer »Academia Vinciana« glauben.

		Es ist wahrscheinlich, daß dieser Spieltrieb Leonardos in seinen
reiferen Jahren schwand, daß auch er in die Forschertätigkeit
einmündete, welche die letzte und höchste Entfaltung seiner
Persönlichkeit bedeutete. Aber seine lange Erhaltung kann uns
lehren, wie langsam sich von seiner Kindheit losreißt, wer in
seinen Kinderzeiten die höchste, später nicht wieder erreichte,
erotische Seligkeit genossen hat.

			[bookmark: foot27]Nach Müntz (1899, 13,
Anmerkung).
	[bookmark: foot28]Von einem größeren Irrtum, den Leonardo in dieser Notiz
beging, indem er dem 77jährigen Vater 80 Jahre gab, will ich
absehen.
	[bookmark: foot29]Canto XXVII, V.
22–25.
	[bookmark: foot30]Es scheint, daß
Leonardo in jener Tagebuchstelle sich auch in der Anzahl seiner
Geschwister geirrt hat, was zur anscheinenden Exaktheit derselben
in einem merkwürdigen Gegensatze steht.
	[bookmark: foot31]»Il
duca perse lo stato e la roba e libertà e nessuna sua Opera si finì
per lui.« – v. Seidlitz (1909, Bd. 2, 270).
	[bookmark: foot32](1903, 348).
	[bookmark: foot33]Chi
disputa allegando l'autorità non adopra l'ingegno ma piuttosto la
memoria; Solmi (1910, 13).
	[bookmark: foot34]Müntz (1899, 292 u. ff.).
	[bookmark: foot35]Nach Herzfeld (1906,
292).
	[bookmark: foot36]Nach Herzfeld (1906, 32). »Der große Schwan« soll einen
Hügel, Monte Cecero, bei Florenz bedeuten.
	[bookmark: foot37]Nach den
Untersuchungen von Paul Federn und denen von Mourly Vold (1912),
einem norwegischen Forscher, welcher der Psychoanalyse
fernestand.
	[bookmark: foot38]Vasari, übersetzt von Schorn
(1843).
	[bookmark: foot39]Ibid., 39.
	[bookmark: foot40]Über diese Briefe und die an sie geknüpften
Kombinationen siehe Müntz (1899, 82 ff.); den Wortlaut
derselben und anderer an sie anschließender Aufzeichnungen bei
M. Herzfeld (1906, 223 u. ff.).
	[bookmark: foot41]»Außerdem verlor er manche Zeit,
indem er sogar ein Schnurgeflechte zeichnete, worin man den Faden
von einem Ende bis zum anderen verfolgen konnte, bis er eine völlig
kreisförmige Figur beschrieb; eine sehr schwierige und schöne
Zeichnung der Art ist in Kupfer gestochen, in deren Mitte man die
Worte liest: ›Leonardus Vinci Academia‹.« Schorn
(1843, 8).


	
		
		[bookmark: page152]152 VI.
Kapitel

		Es wäre vergeblich, sich darüber zu täuschen, daß die Leser
heute alle Pathographie unschmackhaft finden. Die Ablehnung
bekleidet sich mit dem Vorwurf, bei einer pathographischen
Bearbeitung eines großen Mannes gelange man nie zum Verständnis
seiner Bedeutung und seiner Leistung; es sei daher unnützer
Mutwillen, an ihm Dinge zu studieren, die man ebensowohl beim
erstbesten anderen finden könne. Allein diese Kritik ist so
offenbar ungerecht, daß sie nur als Vorwand und Verhüllung
verständlich wird. Die Pathographie setzt sich überhaupt nicht das
Ziel, die Leistung des großen Mannes verständlich zu machen; man
darf doch niemand zum Vorwurf machen, daß er etwas nicht gehalten
hat, was er niemals versprochen hatte. Die wirklichen Motive des
Widerstrebens sind andere. Man findet sie auf, wenn man in Erwägung
zieht, daß Biographen in ganz eigentümlicher Weise an ihren Helden
fixiert sind. Sie haben ihn häufig zum Objekt ihrer Studien
gewählt, weil sie ihm aus Gründen ihres persönlichen Gefühlslebens
von vornherein eine besondere Affektion entgegenbrachten. Sie geben
sich dann einer Idealisierungsarbeit hin, die bestrebt ist, den
großen Mann in die Reihe ihrer infantilen Vorbilder einzutragen,
etwa die kindliche Vorstellung des Vaters in ihm neu zu beleben.
Sie löschen diesem Wunsche zuliebe die individuellen Züge in seiner
Physiognomie aus, glätten die Spuren seines Lebenskampfes mit
inneren und äußeren Widerständen, dulden an ihm keinen Rest von
menschlicher Schwäche oder Unvollkommenheit und geben uns dann
wirklich eine kalte, fremde Idealgestalt anstatt des Menschen, dem
wir uns entfernt verwandt fühlen könnten. Es ist zu bedauern, daß
sie dies tun, denn sie opfern damit die Wahrheit einer Illusion und
verzichten zugunsten ihrer infantilen Phantasien auf die
Gelegenheit, in die reizvollsten Geheimnisse der menschlichen Natur
einzudringen[bookmark: text42]F42.

		Leonardo selbst hätte in seiner Wahrheitsliebe und seinem
Wissensdrange den Versuch nicht abgewehrt, aus den kleinen
Seltsamkeiten und Rätseln seines Wesens die Bedingungen seiner
seelischen und [bookmark: page153]153 intellektuellen Entwicklung zu erraten. Wir
huldigen ihm, indem wir an ihm lernen. Es beeinträchtigt seine
Größe nicht, wenn wir die Opfer studieren, die seine Entwicklung
aus dem Kinde kosten mußte, und die Momente zusammentragen, die
seiner Person den tragischen Zug des Mißglückens eingeprägt
haben.

		Heben wir ausdrücklich hervor, daß wir Leonardo niemals zu den
Neurotikern oder »Nervenkranken«, wie das ungeschickte Wort lautet,
gezählt haben. Wer sich darüber beklagt, daß wir es überhaupt
wagen, aus der Pathologie gewonnene Gesichtspunkte auf ihn
anzuwenden, der hält noch an Vorurteilen fest, die wir heute mit
Recht aufgegeben haben. Wir glauben nicht mehr, daß Gesundheit und
Krankheit, Normale und Nervöse, scharf voneinander zu sondern sind
und daß neurotische Züge als Beweise einer allgemeinen
Minderwertigkeit beurteilt werden müssen. Wir wissen heute, daß die
neurotischen Symptome Ersatzbildungen für gewisse
Verdrängungsleistungen sind, welche wir im Laufe unserer
Entwicklung vom Kinde bis zum Kulturmenschen zu vollbringen haben,
daß wir alle solche Ersatzbildungen produzieren, und daß nur die
Anzahl, Intensität und Verteilung dieser Ersatzbildungen den
praktischen Begriff des Krankseins und den Schluß auf
konstitutionelle Minderwertigkeit rechtfertigen. Nach den kleinen
Anzeichen an Leonardos Persönlichkeit dürfen wir ihn in die Nähe
jenes neurotischen Typus stellen, den wir als »Zwangstypus«
bezeichnen, sein Forschen mit dem »Grübelzwang« der Neurotiker,
seine Hemmungen mit den sogenannten Abulien derselben
vergleichen.

		Das Ziel unserer Arbeit war die Erklärung der Hemmungen in
Leonardos Sexualleben und in seiner künstlerischen Tätigkeit. Es
ist uns gestattet, zu diesem Zwecke zusammenzufassen, was wir über
den Verlauf seiner psychischen Entwicklung erraten konnten.

		Die Einsicht in seine hereditären Verhältnisse ist uns versagt,
dagegen erkennen wir, daß die akzidentellen Umstände seiner
Kindheit eine tiefgreifende störende Wirkung ausüben. Seine
illegitime Geburt entzieht ihn bis vielleicht zum fünften Jahre dem
Einflusse des Vaters und überläßt ihn der zärtlichen Verführung
einer Mutter, deren einziger Trost er ist. Von ihr zur sexuellen
Frühreife emporgeküßt, muß er wohl in eine Phase infantiler
Sexualbetätigung eingetreten sein, von welcher nur eine einzige
Äußerung sicher bezeugt ist, die Intensität seiner infantilen
Sexualforschung. Schau- und Wißtrieb werden durch seine
frühkindlichen Eindrücke am stärksten erregt; die erogene Mundzone
empfängt eine Betonung, die sie nie mehr abgibt. Aus dem später
[bookmark: page154]154
gegenteiligen Verhalten, wie dem übergroßen Mitleid mit Tieren,
können wir schließen, daß es in dieser Kindheitsperiode an
kräftigen sadistischen Zügen nicht fehlte.

		Ein energischer Verdrängungsschub bereitet diesem kindlichen
Übermaß ein Ende und stellt die Dispositionen fest, die in den
Jahren der Pubertät zum Vorschein kommen werden. Die Abwendung von
jeder grobsinnlichen Betätigung wird das augenfälligste Ergebnis
der Umwandlung sein; Leonardo wird abstinent leben können und den
Eindruck eines asexuellen Menschen machen. Wenn die Fluten der
Pubertätserregung über den Knaben kommen, werden sie ihn aber nicht
krank machen, indem sie ihn zu kostspieligen und schädlichen
Ersatzbildungen nötigen; der größere Anteil der Bedürftigkeit des
Geschlechtstriebes wird sich dank der frühzeitigen Bevorzugung der
sexuellen Wißbegierde zu allgemeinem Wissensdrang sublimieren
können und so der Verdrängung ausweichen. Ein weit geringerer
Anteil der Libido wird sexuellen Zielen zugewendet bleiben und das
verkümmerte Geschlechtsleben des Erwachsenen repräsentieren.
Infolge der Verdrängung der Liebe zur Mutter wird dieser Anteil in
homosexuelle Einstellung gedrängt werden und sich als ideelle
Knabenliebe kundgeben. Im Unbewußten bleibt die Fixierung an die
Mutter und an die seligen Erinnerungen des Verkehrs mit ihr
bewahrt, verharrt aber vorläufig in inaktivem Zustand. In solcher
Weise teilen sich Verdrängung, Fixierung und Sublimierung in die
Verfügung über die Beiträge, welche der Sexualtrieb zum Seelenleben
Leonardos leistet.

		Aus dunkler Knabenzeit taucht Leonardo als Künstler, Maler und
Plastiker vor uns auf, dank einer spezifischen Begabung, die der
frühzeitigen Erweckung des Schautriebes in den ersten Kinderjahren
eine Verstärkung schulden mag. Gerne würden wir angeben wollen, in
welcher Weise sich die künstlerische Betätigung auf die seelischen
Urtriebe zurückführt, wenn nicht gerade hier unsere Mittel versagen
würden. Wir bescheiden uns, die kaum mehr zweifelhafte Tatsache
hervorzuheben, daß das Schaffen des Künstlers auch seinem sexuellen
Begehren Ableitung gibt, und für Leonardo auf die von Vasari
übermittelte Nachricht hinzuweisen, daß Köpfe von lächelnden Frauen
und schönen Knaben, also Darstellungen seiner Sexualobjekte, unter
seinen ersten künstlerischen Versuchen auffielen. In aufblühender
Jugend scheint Leonardo zunächst ungehemmt zu arbeiten. Wie er in
seiner äußeren Lebensführung den Vater zum Vorbild nimmt, so
durchlebt er eine Zeit von männlicher Schaffenskraft und
künstlerischer [bookmark: page155]155 Produktivität in Mailand, wo ihn die Gunst des
Schicksals im Herzog Lodovico Moro einen Vaterersatz finden läßt.
Aber bald bewährt sich an ihm die Erfahrung, daß die fast völlige
Unterdrückung des realen Sexuallebens nicht die günstigsten
Bedingungen für die Betätigung der sublimierten sexuellen
Strebungen ergibt. Die Vorbildlichkeit des Sexuallebens macht sich
geltend, die Aktivität und die Fähigkeit zu raschem Entschluß
beginnen zu erlahmen, die Neigung zum Erwägen und Verzögern wird
schon beim heiligen Abendmahl störend bemerkbar und bestimmt durch
die Beeinflussung der Technik das Schicksal dieses großartigen
Werkes. Langsam vollzieht sich nun bei ihm ein Vorgang, den man nur
den Regressionen bei Neurotikern an die Seite stellen kann. Die
Pubertätsentfaltung seines Wesens zum Künstler wird durch die
frühinfantil bedingte zum Forscher überholt, die zweite
Sublimierung seiner erotischen Triebe tritt gegen die
uranfängliche, bei der ersten Verdrängung vorbereitete zurück. Er
wird zum Forscher, zuerst noch im Dienste seiner Kunst, später
unabhängig von ihr und von ihr weg. Mit dem Verlust des den Vater
ersetzenden Gönners und der zunehmenden Verdüsterung im Leben
greift diese regressive Ersetzung immer mehr um sich. Er wird
»impacientissimo al pennello«, wie ein Korrespondent der
Markgräfin Isabella d'Este berichtet, die durchaus noch ein Bild
von seiner Hand besitzen will[bookmark: text43]F43. Seine kindliche Vergangenheit hat Macht
über ihn bekommen. Das Forschen aber, das ihm nun das künstlerische
Schaffen ersetzt, scheint einige der Züge an sich zu tragen, welche
die Betätigung unbewußter Triebe kennzeichnen, die
Unersättlichkeit, die rücksichtslose Starrheit, den Mangel an
Fähigkeit, sich realen Verhältnissen anzupassen.

		Auf der Höhe seines Lebens, in den ersten Fünfzigerjahren, zu
einer Zeit, da beim Weibe die Geschlechtscharaktere bereits
rückgebildet sind, beim Manne nicht selten die Libido noch einen
energischen Vorstoß wagt, kommt eine neue Wandlung über ihn. Noch
tiefere Schichten seines seelischen Inhaltes werden von neuem
aktiv; aber diese weitere Regression kommt seiner Kunst zugute, die
im Verkümmern war. Er begegnet dem Weibe, welches die Erinnerung an
das glückliche und sinnlich verzückte Lächeln der Mutter bei ihm
weckt, und unter dem Einfluß dieser Erweckung gewinnt er den
Antrieb wieder, der ihn zu Beginn seiner künstlerischen Versuche,
als er die lächelnden Frauen bildete, geleitet. Er malt die Mona
Lisa, die heilige Anna selbdritt und die [bookmark: page156]156 Reihe der geheimnisvollen, durch das
rätselhafte Lächeln ausgezeichneten Bilder. Mit Hilfe seiner
urältesten erotischen Regungen feiert er den Triumph, die Hemmung
in seiner Kunst noch einmal zu überwinden. Diese letzte Entwicklung
verschwimmt für uns im Dunkel des herannahenden Alters. Sein
Intellekt hat sich noch vorher zu den höchsten Leistungen einer
seine Zeit weit hinter sich lassenden Weltanschauung
aufgeschwungen.

		Ich habe in den voranstehenden Abschnitten angeführt, was zu
einer solchen Darstellung des Entwicklungsganges Leonardos, zu
einer derartigen Gliederung seines Lebens und Aufklärung seines
Schwankens zwischen Kunst und Wissenschaft berechtigen kann. Sollte
ich mit diesen Ausführungen auch bei Freunden und Kennern der
Psychoanalyse das Urteil hervorrufen, daß ich bloß einen
psychoanalytischen Roman geschrieben habe, so werde ich antworten,
daß ich die Sicherheit dieser Ergebnisse gewiß nicht überschätze.
Ich bin wie andere der Anziehung unterlegen, die von diesem großen
und rätselhaften Manne ausgeht, in dessen Wesen man mächtige
triebhafte Leidenschaften zu verspüren glaubt, die sich doch nur so
merkwürdig gedämpft äußern können.

		Was immer aber die Wahrheit über Leonardos Leben sein mag, wir
können von unserem Versuche, sie psychoanalytisch zu ergründen,
nicht eher ablassen, als bis wir eine andere Aufgabe erledigt
haben. Wir müssen ganz allgemein die Grenzen abstecken, welche der
Leistungsfähigkeit der Psychoanalyse in der Biographik gesetzt
sind, damit uns nicht jede unterbliebene Erklärung als ein
Mißerfolg ausgelegt werde. Der psychoanalytischen Untersuchung
stehen als Material die Daten der Lebensgeschichte zur Verfügung,
einerseits die Zufälligkeiten der Begebenheiten und
Milieueinflüsse, anderseits die berichteten Reaktionen des
Individuums. Gestützt auf ihre Kenntnis der psychischen Mechanismen
sucht sie nun das Wesen des Individuums aus seinen Reaktionen
dynamisch zu ergründen, seine ursprünglichen seelischen Triebkräfte
aufzudecken sowie deren spätere Umwandlungen und Entwicklungen.
Gelingt dies, so ist das Lebensverhalten der Persönlichkeit durch
das Zusammenwirken von Konstitution und Schicksal, inneren Kräften
und äußeren Mächten aufgeklärt. Wenn ein solches Unternehmen, wie
vielleicht im Falle Leonardos, keine gesicherten Resultate ergibt,
so liegt die Schuld nicht an der fehlerhaften oder unzulänglichen
Methodik der Psychoanalyse, sondern an der Unsicherheit und
Lückenhaftigkeit des Materials, welches die Überlieferung für diese
Person beistellt. Für das Mißglücken ist also nur der Autor
verantwortlich zu machen, der die [bookmark: page157]157 Psychoanalyse genötigt hat, auf so
unzureichendes Material hin ein Gutachten abzugeben.

		Aber selbst bei ausgiebigster Verfügung über das historische
Material und bei gesichertster Handhabung der psychischen
Mechanismen würde eine psychoanalytische Untersuchung an zwei
bedeutsamen Stellen die Einsicht in die Notwendigkeit nicht ergeben
können, daß das Individuum nur so und nicht anders werden konnte.
Wir haben bei Leonardo die Ansicht vertreten müssen, daß die
Zufälligkeit seiner illegitimen Geburt und die Überzärtlichkeit
seiner Mutter den entscheidendsten Einfluß auf seine
Charakterbildung und sein späteres Schicksal übten, indem die nach
dieser Kindheitsphase eintretende Sexualverdrängung ihn zur
Sublimierung der Libido in Wissensdrang veranlaßte und seine
sexuelle Inaktivität fürs ganze spätere Leben feststellte. Aber
diese Verdrängung nach den ersten erotischen Befriedigungen der
Kindheit hätte nicht eintreten müssen; sie wäre bei einem anderen
Individuum vielleicht nicht eingetreten oder wäre weit weniger
ausgiebig ausgefallen. Wir müssen hier einen Grad von Freiheit
anerkennen, der psychoanalytisch nicht mehr aufzulösen ist.
Ebensowenig darf man den Ausgang dieses Verdrängungsschubes als den
einzig möglichen Ausgang hinstellen wollen. Einer anderen Person
wäre es wahrscheinlich nicht geglückt, den Hauptanteil der Libido
der Verdrängung durch die Sublimierung zur Wißbegierde zu
entziehen; unter den gleichen Einwirkungen wie Leonardo hätte sie
eine dauernde Beeinträchtigung der Denkarbeit oder eine nicht zu
bewältigende Disposition zur Zwangsneurose davongetragen. Diese
zwei Eigentümlichkeiten Leonardos erübrigen also als unerklärbar
durch psychoanalytische Bemühung: seine ganz besondere Neigung zu
Triebverdrängungen und seine außerordentliche Fähigkeit zur
Sublimierung der primitiven Triebe.

		Die Triebe und ihre Umwandlungen sind das letzte, das die
Psychoanalyse erkennen kann. Von da an räumt sie der biologischen
Forschung den Platz. Verdrängungsneigung sowie
Sublimierungsfähigkeit sind wir genötigt, auf die organischen
Grundlagen des Charakters zurückzuführen, über welche erst sich das
seelische Gebäude erhebt. Da die künstlerische Begabung und
Leistungsfähigkeit mit der Sublimierung innig zusammenhängt, müssen
wir zugestehen, daß auch das Wesen der künstlerischen Leistung uns
psychoanalytisch unzugänglich ist. Die biologische Forschung
unserer Zeit neigt dazu, die Hauptzüge der organischen Konstitution
eines Menschen durch die Vermengung männlicher und weiblicher
Anlagen im stofflichen Sinne zu erklären; [bookmark: page158]158 die Körperschönheit wie die
Linkshändigkeit Leonardos gestatteten hier manche Anlehnung. Doch
wir wollen den Boden rein psychologischer Forschung nicht
verlassen. Unser Ziel bleibt der Nachweis des Zusammenhanges
zwischen äußeren Erlebnissen und Reaktionen der Person über den Weg
der Triebbetätigung. Wenn uns die Psychoanalyse auch die Tatsache
der Künstlerschaft Leonardos nicht aufklärt, so macht sie uns doch
die Äußerungen und die Einschränkungen derselben verständlich.
Scheint es doch, als hätte nur ein Mann mit den
Kindheitserlebnissen Leonardos die Mona Lisa und die heilige Anna
selbdritt malen, seinen Werken jenes traurige Schicksal bereiten
und so unerhörten Aufschwung als Naturforscher nehmen können, als
läge der Schlüssel zu all seinen Leistungen und seinem Mißgeschick
in der Kindheitsphantasie vom Geier verborgen.

		Darf man aber nicht Anstoß nehmen an den Ergebnissen einer
Untersuchung, welche den Zufälligkeiten der Elternkonstellation
einen so entscheidenden Einfluß auf das Schicksal eines Menschen
einräumt, das Schicksal Leonardos zum Beispiel von seiner
illegitimen Geburt und der Unfruchtbarkeit seiner ersten
Stiefmutter Donna Albiera abhängig macht? Ich glaube, man hat kein
Recht dazu; wenn man den Zufall für unwürdig hält, über unser
Schicksal zu entscheiden, ist es bloß ein Rückfall in die fromme
Weltanschauung, deren Überwindung Leonardo selbst vorbereitete, als
er niederschrieb, die Sonne bewege sich nicht. Wir sind natürlich
gekränkt darüber, daß ein gerechter Gott und eine gütige Vorsehung
uns nicht besser vor solchen Einwirkungen in unserer wehrlosesten
Lebenszeit behüten. Wir vergessen dabei gern, daß eigentlich alles
an unserem Leben Zufall ist, von unserer Entstehung an durch das
Zusammentreffen von Spermatozoon und Ei, Zufall, der darum doch an
der Gesetzmäßigkeit und Notwendigkeit der Natur seinen Anteil hat,
bloß der Beziehung zu unseren Wünschen und Illusionen entbehrt. Die
Aufteilung unserer Lebensdeterminierung zwischen den
»Notwendigkeiten« unserer Konstitution und den »Zufälligkeiten«
unserer Kindheit mag im einzelnen noch ungesichert sein; im ganzen
läßt sich aber ein Zweifel an der Bedeutsamkeit gerade unserer
ersten Kinderjahre nicht mehr festhalten. Wir zeigen alle noch zu
wenig Respekt vor der Natur, die nach Leonardos dunklen, an Hamlets
Rede gemahnenden Worten »voll ist zahlloser Ursachen, die niemals
in die [bookmark: page159]159
Erfahrung traten« (La natura è piena d'infinite ragioni che non
furono mai in isperienza. M. Herzfeld, 1906, 11). Jedes
von uns Menschenwesen entspricht einem der ungezählten Experimente,
in denen diese ragioni der Natur sich in die Erfahrung
drängen.

			[bookmark: foot42]Diese Kritik soll ganz allgemein
gelten und nicht etwa auf die Biographen Leonardos besonders
zielen.
	[bookmark: foot43]v. Seidlitz
(1909, Bd. 2, 271).
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