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Leonardos Anbetung gehört zu einer ikonogra-
phischen und semantischen Tradition, wie sie 
im Florenz des Quattrocento eine neue Ausprä-
gung und während der zweiten Hälfte des Jahr-
hunderts eine großartige Entwicklung erfuhr. 
(Abb. 17) Der armselige Stall, wie ihn die Bibel 

knapp beschreibt, ist hier mit den Ruinen antiker 
Monumente verbunden – Metaphern einer glo-
riosen, aber überholten Vergangenheit –, wäh-
rend die primitive Behausung den Beginn einer 
neuen Ära symbolisiert.1 Auch lokale Legen-
den wurden hinzugezogen und es sei daran 
erinnert, dass nach Innozenz III. der römische 
Friedenstempel auf dem Forum Romanum in 
der Nacht der Geburt Christi zusammenbrach.2 
Es ist nicht erstaunlich, dass eine Periode wie 
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on the right side. The drawing of the Uffizi focuses its attention on this ruin now shifted to the left side, while the stairs advance 
strongly toward the centre. On the right side a fragment of a classical order completes the feature, which evokes an antique forum. 
In the painting the Holy family is situated is the foreground, without any wooden construction to protect them, and the ruin, 
whose structure and position is slightly changed, is linked to it by the moving of figures and animals. Like in the drawing of the 
Uffizi many busy craftsmen reveal that the ruin is intended as a building site.

The parallel flights remind us of the church of San Sebastiano in Mantua, built according to Leon Battista Alberti’s project, 
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but it is sure that the latter one is nearly connected to the entourage of Lorenzo de’ Medici who promoted in this years a renewal 
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When Perugino finished in 1496 another Adoration for the Augustans of San Scopeto he privileged the poor stable conform-
ingly to the biblical tradition, perhaps as required by the monks. Leonardo’s ruin as building-site, as an original metaphor of the 
new Christian religion, had only little Nachleben. A significant testimony is however an Adoration about 1522/1523 attributed 
to Sebastiano Serlio, who could have known Leonardo’s bold architectural background through his master Baldassarre Peruzzi.
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die Renaissance eher das antike Rom auf idea
lisierte Weise zu evozieren versuchte, als sich auf 
vage Auskünfte biblischer oder anderer religiö-
ser Quellen zu berufen. Für Philosophen und 
Theologen des Neoplatonismus, allen voran 
Marsilio Ficino, waren die restitutio antiquita-
tis und die menschliche renovatio, christliche 
Werte und antike Modelle, eng aufeinander 
bezogen. Dennoch war es kaum möglich, die 
Ablehnung der heidnischen Religion und die 
Aneignung ihres geistigen und künstlerischen 
Potentials konfliktlos zu verbinden. Gerade an 
diesem Widerspruch entzündeten sich kreative 
Energien der Renaissance.

Das Thema der Anbetung, sei sie nach der 
Geburt durch die Hirten, sei sie durch die drei 
Könige aus dem Morgenland, bot Gelegenheit, 
einen religiösen Gegenstand mit theoretischen 
Gedanken zu verknüpfen und dabei prachtvolle 
klassische Monumente darzustellen, wie huma-
nistische Auftraggeber und ihre Architekten sie 
zu neuem Leben erwecken wollten. Solche Bau-
ten erlaubten es, die religiöse Szene in einen kon-
kreten historischen Kontext zu stellen und gleich-

zeitig durch ihren rudimentären Zustand deut-
lich zu machen, dass diese Vergangenheit nicht 
mehr intakt war. Derartige Rekonstruktionen 
luden auch dazu ein, das vitruvianische Konzept 
der Entwicklung architektonischer Formen zu 
illustrieren, das alle Bautypen, sakrale, öffentli-
che wie private, auf die Urhütte aus Holz zurück-
führt. Dass sich auch Maler für Vitruv interessie-
ren konnten, zeigt El Greco, der die Ausgabe von 
Daniele Barbaro (1556) besaß und mit Anmer-
kungen versah,3 oder Nicolas Poussin, der in 
seinen Bildern Monumente direkt nach dem 
antiken Traktat rekonstruiert hat.4 Jedenfalls ent-
stand in Florenz seit den achtziger Jahren des 15. 
Jahrhunderts eine Reihe interessanter Zeugnisse, 
die Licht darauf werfen, wie sich die christliche 
und die heidnische Sphäre durchdringen und in 
welcher Weise antike Architekturen und theoreti-
sche Aspekte assimiliert werden. Nach 1503 soll-
ten im Rom der Hochrenaissance andere Ten-
denzen die Oberhand gewinnen. Bevor wir uns 
den Besonderheiten von Leonardos Anbetung 
widmen, sollen zunächst einschlägige Beispiele 
der Zeit vorgestellt werden.

TENDENZEN SEIT DEN ACHTZIGER JAHREN DES QUATTROCENTO

In den Jahren 1481/1482 eröffnete die Sixtini-
sche Kapelle ein fruchtbares Feld für Fortschritte 
im Bereich der gemalten Architektur. Bei der 
Bestrafung der Rebellen von Sandro Botticelli 
beherrscht den Hintergrund ein prachtvoller 
antiker Triumphbogen, der an den römischen 
Konstantinsbogen gemahnt, während die Ruine 
eines Portikus auf der linken Seite an die Cripta 
Balbi erinnert, wie sie auch Giuliano da San-
gallo in seinem Codex Barberiniano darstellen 
sollte.5 Bei der Anbetung der National Gallery 
of Art in Washington (1481/1482) ist das Lang-
haus von Pfeilern mit ionischen Kapitellen und 
einem Architrav flankiert, die drei Dachbinder 
stützen.6 (Abb. 1) Dass das Gebälk auch einen 
Fries und ein Gesims besitzt, zeigt das Fassaden-
fragment, dessen schräge Position auf der lin-
ken Seite, parallel zu den Dachbindern, auf den 
strukturellen Zusammenhang von Giebel und 
Dach hinweist. Diese Konkordanz geht auf den 
griechischen Tempel zurück und gehört zu den 
wesentlichen Prinzipien Vitruvs, auf die sich Bot-
ticelli hier bezogen haben mag. Möglicherweise 

wurden solche Erfahrungen durch Giuliano da 
Sangallos wachsende Kenntnis der antiken Bau-
kunst gefördert, der in diesen Jahren zu Lorenzo 
de’ Medicis persönlichem Architekten aufstieg. 
Kurz darauf lässt Ghirlandaio in der Kapelle des 
Francesco Sassetti in Santa Trinità (1485–1488), 
eines reichen Bankiers aus dem Kreis der Medici, 
ein beschädigtes Dach mit hölzernen Planken 
auf Pfeilern mit Kanneluren und korinthischen 
Kapitellen ruhen, die nach Brunelleschis Manier 
von Gebälkstücken bekrönt werden.7 (Abb. 2) 
Die elegante Ordnung verleiht der armseligen 
Behausung ein nobles Aussehen, während der 
Sarkophag mit antiker Inschrift die klassische 
Atmosphäre betont. Auf der linken Seite wandert 
eine Folge von Neuankommenden durch einen 
antiken Triumphbogen, ähnlich wie römische 
Imperatoren nach einem Sieg. Bei der Heiligen 
Familie des tondo (Uffizien) fügte Ghirlandaio 
ein beschädigtes hölzernes Dach in einen anti-
kisch anmutenden Portikus im Hintergrund, der 
aus Pfeilern mit seichten Pilastern und einem 
Gebälk besteht.8 Er verzichtete dabei auf eine 
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räumliche Beziehung zwischen dem biblischen 
Attribut, einer Metapher des Stalles, und der Hei-
ligen Familie. Auch in der Anbetung des Tondo 
Tornabuoni von 1486–1490 (Uffizien), weist er 
nur äußerst diskret auf die Angaben der Heiligen 
Schrift hin, indem er ein hölzernes Satteldach auf 
halber Höhe in einen eleganten Portikus hinein-
hängt, so als habe er sich an Botticellis Anbetung 
aus den Jahren 1474/1475 (London, National 
Gallery) erinnert.9 Francesco di Giorgio geht in 
seiner Anbetung von San Domenico noch wei-
ter: Dort ist ein hölzerner Rost in den Durchgang 
eines Triumphbogens ersetzt.10 (Abb. 6) Knapper 
konnte man auf den überlieferten Text nicht hin-
weisen. Die prachtvolle klassizistische Architek-
tur faszinierte den Maler-Architekten ohne jeden 
Zweifel mehr als die schäbige Holzkonstruktion.

Perugino stellte 1475 mit erstaunlichem Rea-
lismus eine solche primitive Behausung dar (Gal-
leria Nazionale dell’Umbria in Perugia), wo er 
nicht nur dem knorrigen Stamm und den Dach-
planken Aufmerksamkeit schenkte, sondern auch 
Details wie Stricken, die die vertikalen und hori-
zontalen Elemente notdürftig zusammenhalten.11 
(Abb. 3) In späteren Darstellungen verwandelten 
sich die knorpeligen Baumstämme in gerade auf-
strebende Stützen, die mit Basen und Kapitellen 
versehen sind, bevor sie zu richtigen Pfeilern aus 
Stein werden. Die notdürftige Hütte formte er so 
allmählich in quadratische Baldachine um, eine 
Art vorgefertigtes System aus Pfeilern mit Kreuz-
gewölben.12 (Abb. 4–5) Die nüchternen Raumzel-
len umfangen die Heilige Familie und können 
sich zu Hallen in strenger Zentralperspektive aus-
weiten, wobei stets auf eine ausgewogene Bezie-
hung zwischen Figuren und Architektur geachtet 
wird. Dadurch entfernt sich der Maler sowohl 
von der ärmlichen Behausung als auch von der 
klassischen Ruine und bevorzugt eine „abge-
kürzte Sprache“, die an Idiome des Francesco di 
Giorgio erinnert.13 Dennoch zeichnet sich keine 
lineare Entwicklung dieser Strukturen ab und 
ihre Wahl war zweifellos von den Auftraggebern 
mitbestimmt. So offenbart eine Zeichnung einer 
Anbetung aus dem Jahr 1486 (British Museum), 
dass sich Perugino zeitgenössischen Tendenzen 
nähert und er die Szene in der Nähe eines von 
Portiken gerahmten Hofes spielen lässt.14

In der Anbetung von Sant’Agostino vereint 
Francesco di Giorgio ein simples Holzgefüge mit 
einer antiken Ruine, die seine Kenntnis des klas-

sischen Vokabulars bekundet, zu einer einzigen 
Konstruktion. (Abb. 30) Wahrscheinlich lag ihm 
daran, der Entwicklung architektonischer Bau-
formen im Sinne Vitruvs bildhaften Ausdruck 
zu geben. Dasselbe Anliegen sollte in einer Anbe-
tung kulminieren, die Giovanni Francesco Penni 
nach Raffael zeichnete: Eine ärmliche Hütte mit 
der Heiligen Familie im Vordergrund, ein dahin-
ter aufragender hölzerner Tempel und eine 
prachtvolle Palastfassade auf der linken Seite 
verleihen dieser Evolutionsidee suggestiven Aus-
druck.15 Sie nimmt in diesem kulturellen Ambi-
ente allerdings eine Sonderstellung ein.

Derartige Antiken-Evokationen sind jedoch 
weit davon entfernt, den von der Bibel überlie-

Abb. 1. Sandro Botticelli: Anbetung der Heiligen Drei Könige, 
1481/1482; National Gallery of Art in Washington

Abb. 2. Domenico Ghirlandaio: Anbetung der Heiligen Drei 
Könige, 1485–1488; Cappella Sassetti in Santa Trinità
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ferten Stall zu verdrängen. Zwischen 1504 und 
1506 lässt Baldassarre Peruzzi ihn in der Apsis 
von S. Onofrio weit in den linken Mittelgrund 
hineinragen, wobei er, gemessen an den groß-
maßstäblichen Protagonisten, klein wirkt.16 
Noch 1514 bleibt der Maler in San Rocco die-

ser Urform treu, doch ordnet er die knorrigen 
Stützen und die Balken des Stalls so an, als 
handele es sich um einen Tempel.17 Ging man 
im Rom der Hochrenaissance historischer vor 
und war weniger geneigt, die spärlichen Anga-
ben der Heiligen Schrift durch vitruvianische 
Theorien und Antikenrekonstruktionen zu 
erhöhen, so widerstand man Letzterem doch 
nicht ganz. Bei der wohl auch um 1514 ent-
standenen Anbetung der Sammlung Pouncey 
(London) des Baldassarre Peruzzi bildet ein 
aus groben Stämmen montierter Dachbinder 
das Bildgerüst, während hinter der Familie 
die pflanzenüberwucherte Ruine eines römi-
schen Amphitheaters an die vergangene Pracht 
der Antike gemahnt.18 (Abb.  7) In den Jahren 
1517–1519 drängte Raffael in seinem Entwurf 
für die Anbetung der Loggien Evokationen 
der Heiligen Schrift und der römischen Antike 
auf engem Raum zusammen: eine von zwei 
Streben verstärkte Holzplanke, ein Stück Fels 
und ein Fragment eines klassischen Gesimses. 
Hatte Peruzzi zunächst an der ikonographi-
schen Tradition des Stalls festgehalten, so gab 
er sie 1522/1523 beim Bentivogli Karton (Bri-
tish Museum) zugunsten eines Triumphbogens 
völlig auf, neben dem die Heilige Familie nun 
klein und fast nebensächlich wirkt. Dass man 
in Florenz die Dualität nicht preisgab, offenbart 
Pontormos Anbetung aus den gleichen Jahren: 
Hinter der hölzernen Urbehausung ist eine Ide-
alstadt aus Renaissancepalästen mit klassischen 
Ordnungen, villenartigen Bauten mit Loggien 
und einem bekrönenden Belvedere zu sehen.19

Abb. 3. Perugino: Anbetung der Heiligen Drei Könige, 1475; 
Perugia, Galleria Nazionale dell’Umbria

DIE ENTWICKLUNG DER ARCHITEKTUR IN LEONARDOS ANBETUNG  
VON SAN DONATO IN SCOPETO

Wenn Leonardo das religiöse Thema in neuarti-
ger Weise interpretiert, geht er zunächst einmal 
nicht anders vor, als andere Florentiner oder in 
der Toskana tätige Meister seiner Zeit. Unter all 
den Anbetungen der zweiten Hälfe des 15. Jahr-
hunderts schuf er die spektakulärste.20 In keinem 
seiner figürlichen Werke hat er sich so intensiv 
mit antikisierender Architektur auseinanderge-
setzt. Bis er 1482 wahrscheinlich in den Dienst 
der Sforza in Mailand trat, stand er in Kontakt 
mit dem Milieu des Lorenzo de’ Medici und 
dieser mag ihn aus diplomatischer Ambition 

an die Herzöge vermittelt haben, zielte er doch 
darauf, seine begabtesten Meister den politi-
schen Verbündeten zuzuspielen und damit die 
künstlerische Überlegenheit der Toskana sicht-
bar zu machen. Gerade in diesen Jahren begann 
Lorenzo sich immer intensiver mit der Baukunst 
zu beschäftigen. Seine Neigung sollte sich in der 
Pilgerkirche von Santa Maria delle Carceri und 
der Villa von Poggio a Caiano niederschlagen, die 
er in Symbiose mit Giuliano da Sangallo plante.21

Ser Piero da Vinci, der Vater Leonardos, 
war als Notar für die augustinischen Kanoniker 
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tätig, die den Künstler 1481 mit dem Gemälde 
für den Hauptaltar ihrer in der Nähe der Porta 
di Roma gelegenen Kirche beauftragten. Sie 
wurde während einer Belagerung im Jahr 1529 
zerstört und so ist uns unbekannt, wo das 
2,43×2,46  Meter große Bild aufgehängt wer-
den und wie man es wahrnehmen sollte. Bei sei-
ner Übersiedlung nach Mailand hinterließ Leo-
nardo es unvollendet und laut Vasari befand es 
sich später im Haus des Amerigo Benci, eines 
berühmten Kunstsammlers und -kenners aus 
dem Kreis der Medici, mit dem Leonardo in 
Kontakt stand.22 Der Vergleich zwischen dem 
Gemälde und den beiden im Louvre und im 
Gabinetto dei disegni e delle stampe der Uffi-
zien aufbewahrten Zeichnungen enthüllt inter-
essante Veränderungen der fingierten Architek-
turen und somit einige charakteristische Züge 
der Genese. Sie zeigen, wie Leonardo christliche 
Merkmale und antike Architekturmodelle zu ver-
schmelzen suchte und sich dabei zwischen der 

Abb. 4. Perugino: Anbetung der Heiligen Drei Könige; Città del Pieve, Oratorio die Bianchi

Abb. 5. Perugino, Anbetung der Heiligen Drei Könige; 
Perugia, Collegio del Cambio, Sala dell’Udienza
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biblischen Tradition und freier Interpretation 
bewegt.

In der ersten Version des Louvre befindet 
sich auf der rechten Seite eine Ruine, deren 
Obergeschoss man durch zwei parallele Trep-
pen erreichen sollte.23 (Abb. 8) Es ist von Bäu-
men und Pflanzen bewachsen, zwischen denen 
der Schaft einer Säule herausragt. Bei den sech-

zehn steilen Stufen entsprechen sowohl Auftritt 
als auch Steigungshöhe etwa 19 cm, sodass das 
Niveau des ersten Stocks auf drei Metern Höhe 
läge. Das Podium und die parallelen Läufe erin-
nern an den Tempel des Claudius in Rom, wie 
ihn Francesco di Giorgio gezeichnet und der 
wohl auch Leon Battista Alberti bei der Kirche 
von San Sebastiano in Mantua vorgeschwebt 
hatte. Zu beiden Seiten und zwischen den Trep-
pen sind Arkaden eingefügt. Vor einem der mitt-
leren Bögen steht eine Werkbank, an der ein 
Handwerker beschäftigt ist. (Abb. 9) Hinter ihm 
verlässt ein Weiterer mit einer langen Stange 
die mittlere Arkade. Aus der Gruppe im Hinter-
grund strebt eine Figur heraus, die einen Balken 
trägt und sich auf die Bank zubewegt. Eilig hastet 
eine weitere Figur die hintere Treppe empor, so 
als gäbe es keine Zeit zu verlieren, während eine 
weitere mit Baumaterial auf den Schultern auf 
dem vorderen Treppenlauf sitzt und sich wohl 
eine Ruhepause gönnt.

Die Heilige Familie hat sich auf einer Ebene 
niedergelassen, die durch drei Stufen vom Vor-
dergrund abgehoben ist. (Abb. 8) Hinter den 
Figuren, die durch emphatischen Ausdruck 

Abb. 6. Francesco di Giorgio: Geburt; Siena, San Domenico

Abb. 7. Baldassarre Peruzzi: Anbetung der Heiligen Drei 
Könige; London, Sammlung Pouncy

Abb. 8. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei 
Könige, 1481/1482; Paris, Louvre, Département des arts 

graphiques, RF 1978
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gekennzeichnet sind, erhebt sich, parallel zur 
Ruine, eine Konstruktion aus Holz und Stein, 
deren relativ großer Maßstab auf die Anbetungs-
szene abgestimmt ist. (Abb. 8, 10) Rechts besteht 
sie aus knorrigen Baumstämmen – auf einen hin-
teren verzichtete Leonardo, um nicht den Blick 
auf die Ruine zu verstellen –, die Rundhölzer 
tragen, auf denen ein einfaches Satteldach ruht. 
Dieses stützt sich auf der vorderen Seite auf eine 
Astgabel. Links tragen hingegen kräftige Pfeiler 
mit Pilastervorlagen und eleganten Kapitellen 
ein steinernes Gesims und rahmen Blendarka-
den, deren Bogenfelder muschelartige Motive 
zieren. Beim vorderen Bogen sind die einzelnen 
Keilsteine sichtbar. Eine weitere Arkade setzt an 
der Front an, während Wandstücke oberhalb des 
Gesimses verraten, dass ursprünglich ein zweites 
Geschoss vorhanden war. Es ist unbekannt, ob 
Leonardo sich für Architekturtheorie interes-
sierte, doch mag diese Konstruktion mit dem vit-
ruvianischen Topos der Entwicklung von Baufor-
men als rationalem Prozess, von der Holzhütte 
hin zu eleganten Ordnungen, in Zusammenhang 
stehen.

Ein weiteres Wandfragment rechts hinter der 
Jungfrau lässt sich nicht mit dieser Behausung 
in Zusammenhang bringen und offenbart, dass 
Leonardo nicht räumlich kohärent, sondern epi-
sodenhaft gestaltete. (Abb. 8) Die Figuren und 
architektonischen Details sind nicht leicht in ihrer 
erzählerischen Bedeutung zu erfassen. Vielleicht 
hatten die das Baumaterial schleppenden Hand-
werker diese schützende Struktur rasch errichtet, 
sich am Ort verfügbarer Materialien bedienend 
oder notdürftig für das ungeahnte Ereignis aus-
gebessert. Die grandiose antikisierende Ruine 
mag wiederum auf die überwundene Pracht der 
heidnischen Epoche anspielen.

Jedenfalls war Leonardo so fasziniert von 
ihr, dass er sich in der zweiten Version nur auf 
diesen architektonischen Hintergrund konzent-
riert.24 (Abb. 11) Er schiebt sie weit vor und lässt 
sie die gesamte linke Flanke beherrschen.25 Der 
nun erweiterte Raum folgt einer rigorosen Zen
tralperspektive, die jeder Figur und jedem archi-
tektonischen Detail einen festen Ort anweist. Zu 
diesem Behuf hat Leonardo ein Bodenraster 
angelegt, in dem sich die auf den Fluchtpunkt 
zustrebenden Strahlen mit orthogonalen Linien 
kreuzen und die Darstellung messbar erscheinen 
lassen. Wiederum leiten drei Stufen zu einer höhe-

ren Ebene. Die Treppen bestehen weiterhin aus 
sechzehn Steigungshöhen, aber nun mit beque-
meren Auftritten, während eine weite, unter ihnen 
hindurchführende Arkade den nun längeren Läu-
fen eine gewisse Leichtigkeit verleiht. Zwischen 
den Treppen befinden sich jetzt drei Bogenstel-
lungen, die sich mit der kompakten Brüstung des 
ersten Geschosses zu einer Wandscheibe ergän-
zen, die den robusten Charakter der Konstruk-
tion betont. (Abb. 12) Zwei weitere solche Schei-
ben sind neben den Treppenläufen sichtbar, und 
zwar neben der rückwärtigen Rampe von vermin-

Abb. 9. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei 
Könige, 1481/1482, Detail mit Holzbank vor der Arkade; 
Paris, Louvre, Département des arts graphiques, RF 1978

Abb. 10. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei 
Könige (1481/1482; Paris, Louvre, Département des arts 
graphiques, RF 1978), Rekonstruktion der Architekturen: 

Modell von S. Frommel und G. De Leo
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derter Breite mit vielleicht zwei Arkaden und im 
Vordergrund in fragmentarischem Zustand. (Abb. 
13) Vom äußersten Pfeiler steht hier nur noch das 
Piedestal und der Betrachter hat Einblick in den 
von Kreuzrippengewölben gedeckten Portikus. 
(Abb. 11) Das Fragment eines weiteren Piedestals 
auf der Ecke könnte sich auf einen Säulenstumpf 
im rechten Vordergrund beziehen und somit ein 
Joch eines weiteren Bauwerks andeuten.26 Piedes-
tal, Basis und Kapitell sind in einfachen Formen 
gestaltet. Beim Bogen sind die Keilsteine einge-
zeichnet, ebenso wie bei der Arkade unterhalb 
der vorderen Rampe. Hinter den mittleren Bögen 
setzt sich die Loggia nicht fort, vielleicht, weil sie 
zerstört oder noch nicht gebaut ist. Durch die 
suggestive Perspektive, die sich auf Albertis Emp-
fehlungen stützt, umfasst das Auge die gesamte 
Struktur und dringt ungehindert in alle Teile 
vor.27 (Abb. 11) Es enthüllen sich jedoch Unstim-
migkeiten, wenn etwa die äußeren Pfeiler des 
Portikus auf einer höheren Ebene als die inneren 
stehen, und einmal mehr zeigt sich, dass es dem 
Künstler um eindrucksvolle Kulissen und nicht 
um eine zusammenhängende räumliche Struktur 
geht. Im oberen Geschoss sind im vorderen Teil 
fünf Pfeiler von unterschiedlicher Höhe sichtbar, 

ohne dass sich jedoch eine tektonische Struktur 
aus ihnen ableiten ließe. Es lag Leonardo weni-
ger daran, den gesamten Bau durchzubilden, als 
das Augenmerk auf das untere Geschoss mit den 
Rampen zu lenken.28 Es bleibt offen, ob es sich 
um eine Ruine oder eine Baustelle handelt oder 
ob es Leonardos Ziel war, eine Baustelle zu zei-
gen, die zu einer Ruine geworden ist.

Auf der rechten Seite wird ein weiteres archi-
tektonisches Fragment sichtbar, bei dem ein 
Gebälk aus Architrav, Fries und Gesims gefähr-
lich weit auskragt. (Abb. 11, 12, 15) Die Stütze ist 
zurückgesetzt und von einem ornamentalen Kapi-
tell geziert, während darüber ein dreieckiger Gie-
bel ansetzt. Möglicherweise wollte Leonardo durch 
diese Zutat ein antikes Forum mit Ruinen evozie-
ren. Die Futterkrippe aus knöchernen Baumstäm-
men, die den Balken eines versehrten hölzernen 
Daches tragen, steht direkt dahinter und undeut-
lich erkennt man die Köpfe von Ochs und Esel. 
Auf diese Weise hat Leonardo die heterogene 
Konstruktion der Louvre-Zeichnung auf einige 
Anspielungen reduziert. (Abb. 8, 15) Eine Über-
dachung mit doppelter Neigung überspannt den 
gesamten Raum zwischen den Bauten an der lin-
ken und rechten Flanke. (Abb. 11–12) Durch eine 

Abb. 11. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei Könige, 1481/1482;  
Florenz, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, 436 E
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Diagnose mit Infrarotlicht ließ sich nachweisen, 
dass diese Konstruktion in zwei Schritten erfolgt 
ist, und zwar hatte Leonardo zunächst vier kräf-
tige Pfeiler gezeichnet, die den First und die vor-
dere Ecke der rechten Hälfte des Daches tragen.29 
Danach hat er sie durch vier Baumstämme ersetzt 
(drei davon sind mit bloßem Auge sichtbar), die 
am oberen Ende durch diagonale Hölzer verstärkt 
sind.30 Dort ist ein Handwerker in schwindelerre-
gender Position dabei, die Balken und Streben zu 
verbinden, auf denen die Deckung ruht. (Abb. 16) 
Auf dem ersten Stock der Ruine scheint ein weite-
rer Bauarbeiter zu versuchen, sie dort zu befesti-
gen, und zieht mit Gewalt, doch bleibt unklar, wie 
die Konstruktion seitlich gestützt werden sollte. 
(Abb.  11–12) Neben ihm lehnt sich ein Kollege 
weit über die Brüstung, wo er mit großer Überra-
schung der Ankunft eines Elefanten gewahr wird, 
dem ein weiterer Handwerker folgt, der einen 
Sack mit Material auf dem Rücken trägt. (Abb. 11) 
Einer seiner Kollegen hat es vorgezogen, sich auf 
einer der untersten Stufen der vorderen Rampe 
auszuruhen, und hat den schweren Sack neben 
sich gelegt. Ganz in seiner Nähe ruht ein Drome-
dar. Die exotischen Tiere spielen auf die Könige 
aus dem Morgenland an, die Repräsentanten 

der drei damals bekannten Kontinente, Europa, 
Afrika und Asien. In der Nähe des hinteren Pfei-
lers der Loggia holt ein weiterer Handwerker mit 
den Armen aus, um ein Bauteil zu behauen oder 
zu zerstören. (Abb. 14) Ein weiterer Genosse, der 
sich auf dem Obergeschoss vorbeugt, scheint sich 
gleichfalls mit diesem Teil der Ruine zu beschäf-
tigen, vielleicht indem er ihren Zustand aus der 
Distanz examiniert.

Außer dem aufrecht stehenden Säulen-
stumpf ergänzte Leonardo auf der rechten Seite 

Abb. 12. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei Könige (1481/1482; Florenz, Gabinetto Disegni e Stampe degli 
Uffizi, 436 E), Rekonstruktion der architektonischen Strukturen: Modell von S. Frommel und G. De Leo

Abb. 13. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei 
Könige (1481/1482; Florenz, Gabinetto Disegni e Stampe 
degli Uffizi, 436 E), Rekonstruktion der Treppenanlage: 

Modell von S. Frommel und G. De Leo
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ein Stück Wand und einige auf dem Boden 
lagernde Säulenfragmente, während in der Nähe 
des weiter hinten liegenden Fluchtpunktes wildes 
Treiben von sich aufbäumenden Pferden und 
Reitern herrscht. (Abb. 11) Das tektonische Sys-
tem ist durch einige nicht interpretierbare Ele-
mente verunklärt, insbesondere Stützen im Hin-
tergrund.31 Eine Stütze rechts vom Fluchtpunkt 
– entweder ein räumlich dargestellter Pfeiler auf 
quadratischem Grundriss oder zwei eng anein-
andergerückte Säulen – ohne jeglichen Zusam-
menhang mit dem Fragment im Vordergrund 
und eine weitere, mit zwei parallelen Linien 
angedeutete, in der Nähe der hinteren Rampe. 
Es mag sich dabei um rasch hingeworfene Skiz-
zen für weitere tektonische Strukturen handeln, 
die der Künstler dann verwarf. Zahlreiche Ein-
stiche bezeugen, dass die Zeichnung kopiert wor-
den ist, wahrscheinlich auf ein nicht überliefertes 
Blatt als Zwischenglied, das der endgültigen Ver-
sion vorausging.32

In dieser Fassung, nach der Leonardo das 
Gemälde begann, ging es darum, Figuren und 
Architektur in ein harmonisches Verhältnis zu 
bringen. (Abb. 17) Die Heilige Familie besetzt 
nun fast die Hälfte des vorderen Bildraums, aber 
– abgesehen von den Bäumen – entbehrt sie jegli-
chen Schutzes. Leonardo reduzierte die Zentral-

perspektive und eliminierte die architektonischen 
Fragmente im rechten Vordergrund. Die gesamte 
Aufmerksamkeit ist auf die Figuren der Anbe-
tung konzentriert, die Architektur hat ihre domi-
nante Rolle eingebüßt. Der Portikus, den er nun 
auf einen Pfeiler und zwei Gewölbefragmente 
reduzierte, ist zur Landschaft hin geöffnet. Pferde 
und Reiter dringen eilig dort ein, um sich dem 
wunderbaren Geschehen zu nähern. (Abb. 20) 
Sowohl die parallelen Rampen als auch die Pro-
portionen der Arkaden sind die gleichen wie in 
der Uffizien-Zeichnung, wenn auch die Perspek-
tive sie vertikaler erscheinen lässt und nicht mehr 
das gesamte Bauwerk durchdringt. (Abb. 18–19) 
Der Säulenstumpf auf der Ruine, den es schon 
in der Louvre-Zeichnung gab, ist zu monumenta-
lem Maßstab angewachsen und es bleibt unklar, 
ob er direkt auf dem ersten Stockwerk oder frei 
hinter dem Bauwerk steht. (Abb. 17, 22) Jeden-
falls lässt sich dieses Detail nicht mit den ande-
ren Architekturen in einen strukturellen Kontext 
bringen. Das Kapitell ist mit schlanken vertika-
len Ornamenten geziert, der Echinus mit einem 
Eierstab, bevor der Abakus einschwingt, ähnlich 
wie bei Details des Giuliano da Sangallo.33 Die 
technische Diagnose mit Infrarotlicht förderte 
hinter einer aufrecht stehenden Figur, die dem 
Betrachter auf der Brüstung ihren Rücken zeigt, 

Abb. 14. Leonardo da Vinci: Anbetung 
der Heiligen Drei Könige, 1481/1482, 
Detail des Portikus; Florenz, Gabinetto 

Disegni e Stampe degli Uffizi, 436 E

Abb. 15. Leonardo da Vinci: Anbetung 
der Heiligen Drei Könige, 1481/1482, 

architektonisches Detail am rechten 
Bildrand; Florenz, Gabinetto Disegni  

e Stampe degli Uffizi, 436 E

Abb. 16. Leonardo da Vinci: Anbetung 
der Heiligen Drei Könige, 1481/1482, 

Detail eines an der Überdachung 
tätigen Handwerkers; Florenz, 

Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, 
436 E
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einen weiteren Abakus zu Tage.34 (Abb. 21–22) 
Demnach scheint es, als habe Leonardo die 
Säule zunächst in der Nähe der hinteren Rampe 
skizziert und sie dann nach vorn gezogen, um die 
Heilige Familie nicht zu verdecken und dieses 
signifikante Detail besser auf sie zu beziehen.35 
(Abb 17, 22) Gleichzeitig mag er auch das bienen-
stockartige Gefäß, das an der Brüstung befestigt 
ist, leicht vorgerückt haben.

Rechts im Hintergrund ragt unauffällig die 
hölzerne Hütte – ein knorriger Stamm, Rundholz 
und Strohdach – mit der Futterkrippe von Ochs 
und Esel auf. (Abb. 17, 23) Mit der Heiligen Fami-
lie ist jegliche Verbindung aufgegeben, ebenso wie 

auch in anderen Florentiner Anbetungen dieser 
Zeit. Die architektonischen Versatzstücke hat Leo-
nardo drastisch vermindert – eine Säulenbasis 
rechts neben der Heiligen Familie, eine Scheibe 
und ein Säulenstumpf zwischen den Kriegern 
und Pferden –, um so der Dramatik der zentralen 
Szene zu vollem Ausdruck zu verhelfen.36 (Abb 17)

Auch hier, in dieser sehr andersartigen Ver-
sion, spielen die Handwerker eine wichtige Rolle. 
Zwei von ihnen sind in der Nähe der Säule tätig: 
Einer rammt einen zugespitzten Pfahl in den 
Boden, während in der Nähe sein Mitarbeiter 
einen langen Balken auf den Schultern trägt. 
(Abb. 24) Zwischen diesen Bauarbeitern errei-

Abb. 17. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei Könige, 1481/1482; Florenz, Galleria degli Uffizi
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chen gerade zwei Neuankommende die obersten 
Stufen der Treppenrampe. Stürmen diese heran, 
um einen notdürftigen Bau für die Heilige Fami-
lie und die Anbetenden zu erbitten und versetzen 
die Handwerker dadurch in Erstaunen? Jeden-
falls sind Überraschung und Emotion den Figu-
ren auf der Treppe ins Gesicht geschrieben. Ein 
weiterer Arbeiter hat die Veränderungen noch 
nicht recht bemerkt und führt seine Verrichtung 
neben der Säule weiter aus. (Abb. 25) Vor der ers-
ten Rampe hält eine Figur mit Hut eine Zeich-
nung in der Hand, vielleicht ein Architekt, der 
das Voranschreiten mit kritischem Blick begut-
achtet. (Abb. 17) Daneben scheint eine weibliche 

Figur seine Aufmerksamkeit auf die Pferde und 
Krieger zu ziehen, die gerade in den Portikus 
eindringen. (Abb. 20) An dessen hinterer Flanke 
trägt ein weiterer Handwerker eine breite Holz-
planke und bewegt sich stracks auf die Gruppe 
mit den Pferden zu. (Abb. 26) Diese Tätigkeiten 
mögen mit der Restaurierung oder Konsolidie-
rung der Ruine zu tun haben und könnten auf 
allegorischer Ebene so zu verstehen sein, dass 
eine überholte Vergangenheit instand gesetzt 
und erneuert werden soll. Könnte die realistische 
Art, wie einige Holzarbeiten dargestellt werden, 
auf Josefs Handwerk anspielen und den Vater 
von Christus glorifizieren?

DIE ARCHITEKTUR DER ANBETUNG IM FLORENTINER KONTEXT

Neben dem Tempel des Claudius wurden auch 
die Rampen erhöhter romanischer Chöre, wie 
etwa in San Miniato in Florenz, als Modell für 
das Podium mit Treppen in Erwägung gezo-
gen.37 Wenn fast alle zeitgenössischen Floren-
tiner Meister glanzvolle Ruinen der römischen 
Antike variierten, ist schwer einzusehen, warum 
gerade Leonardo auf romanische Formen 
zurückgreifen sollte. Dokumentarisch bekundet 
ist hingegen das Interesse Lorenzo de’ Medicis 
für San Sebastiano in Mantua. Im August 1485, 
als er sich dem Entwurf für die Pilgerkirche von 
Santa Maria delle Carceri in Prato widmete, 
ließ er sich aus Mantua Zeichnungen dieser 
Kirche zusenden.38 Dabei ging es allerdings pri-
mär um den Grundriss auf griechischem Kreuz, 
während das von Rampen erschlossene Podium 
bei seiner Villa von Poggio a Caiano zum ers-
ten Mal in einem Privatbau assimiliert wurde. 
Dabei ist nicht ausgeschlossen, dass Leon Bat-
tista Alberti sich – abgesehen vom Tempel des 
Claudius – auch an den Chorrampen von San 
Miniato erinnert hat, war man doch für Motive, 
die sowohl an die heidnische als auch an die 
christliche Vergangenheit anknüpften, beson-
ders empfänglich. Unsere graphische Rekonst-
ruktion zeigt jedoch, dass die Proportionen der 
ursprünglichen Treppen der Villa und die der 
Treppen auf Leonardos Anbetung identisch 
sind.39 (Abb. 27)

Dabei ist allerdings auszuschließen, dass sich 
der Künstler, als er in den Jahren 1481/1482 
den Karton mit der Anbetung zeichnete, an die-

ser Villa inspirierte, wie jüngst vermutet wurde.40 
Lorenzo legte den Grundstein erst im Juni 1483 
in Gegenwart seines Sohnes, des späteren Paps-
tes Leo X., und erst im Sommer 1485 ist dort 
eine große Anzahl von Arbeitern mit Terrassie-
rungen und Fundierungen beschäftigt. Vasari 
erinnert sich in den Vite, dass mehrere Archi-
tekten Zeichnungen vorgelegt hatten und dass 
Lorenzo de’ Medici nur vom Entwurf Giuliano 
da Sangallos voll befriedigt war: il quale era in 
animo di fabbricare al Poggio a Caiano […] e 
n’aveva fatto fare più modelli al Francione et 
ad altri, esso Lorenzo fece fare quello che aveva 
in animo di fare il modello a Giuliano, il quale 
lo fece tanto diverso e vario dalla forma degli 
altri.41 Möglicherweise geschah dies vor Früh-
jahr oder Sommer 1482, als Leonardo noch in 
Florenz weilte und selbst ein Projekt hätte vor-
legen können.42 Ein Blatt des Codex Atlanticus 
(f. 324r) aus eben diesem Jahr zeigt schematische 
Grundrisse mit zentralisierten symmetrischen 
Innendispositionen, die nicht ohne Beziehung zu 
der Villa sind.43 Um 1506, bei der Planung der 
Villa des Charles d’Amboise, sollte er auf ein sol-
ches Schema zurückgreifen und es auch später 
noch häufig variieren.44 Zahlreiche Zeichnungen 
belegen Leonardos Leidenschaft für Treppen 
und so erstaunt auch keineswegs sein Interesse 
für die parallelen Rampen am Außenbau.45 Da 
aber Giuliano da Sangallo als Architekt der Villa 
nachgewiesen ist, verlangt ein eventuelles Mitwir-
ken Leonardos nach näherer Erklärung, die nur 
hypothetischer Natur sein kann, sich aber nicht 
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mit der Vermutung einer rein zufälligen Koinzi-
denz begnügen sollte.

Lorenzo de’ Medici, der sich mit den Bauten 
und der Theorie Albertis auseinandersetzte, des 
spiritus rector seiner Jugend, und der selber in 
Planungsprozesse eingriff, könnte Podium und 
Rampen zur Auflage gemacht haben.46 Letz-
tere könnten auch auf einen Entwurf Leonardos 
zurückgehen und später in das Ausführungspro-
jekt Giuliano da Sangallos eingeflossen sein. In 
der Praxis von Architektenwettbewerben der 
Renaissance war es durchaus üblich, dass man 
den Sieger veranlasste, im Dialog mit dem Bau-
herrn die überzeugendsten Vorschläge der Kon-
kurrenten in den endgültigen Entwurf einzuar-
beiten.47 Dass Leonardo an Architekturwettbe-
werben teilnahm, offenbaren seine zeichnungen 
für den Tiburio des Mailänder Doms aus den 
Jahren 1487–1490.48 Er hätte demnach seine 
eigene Idee für die Villa von Poggio a Caiano in 
der Anbetung wiederaufgreifen und ihr dadurch 
ein Nachleben sichern können. In der Uffizien-
Zeichnung weisen die steilen Stufen wie auch die 
ausgestanzt wirkenden Arkaden auf ein Archi-
tekturmodell als Vorlage hin, wie es bei Wett-
bewerben üblich war. (Abb. 11) Noch Stradano 
stellte 1570 das Modell der Villa auf einem Kar-
ton dar, den Dante Squilli für einen Teppich 
verwandte.49 (Abb. 28) Bei Leonardos Anbetung 
mag die Ruine sogar eine gewisse Selbstironie 
über sein gescheitertes Projekt verraten. Als dritte 
Hypothese wäre denkbar, dass er die Zeichnung 
solcher Treppen im Rahmen des Wettbewerbs 
für die Villa von Poggio a Caiano gesehen und 

aufgegriffen hat. Jedenfalls wäre die rege Bautä-
tigkeit auf Leonardos Entwürfen auch als eine 
Anspielung auf dieses spektakuläre Architektur-
projekt zu deuten, das zweifelsohne in Florenz in 
aller Munde war. Möglicherweise hatte man dort 
sogar ein solches Zelt errichtet, um das erwar-
tete Baumaterial aufzustapeln und zu schützen. 
Die Bedeutung wäre demnach äußerst komplex 
und würde verschiedene topoi verweben, die zu 
unterschiedlichen Interpretationen einladen. Die 
Koinzidenz eines aktuellen Projekts und einer 
antiken Ruine soll vielleicht deutlich machen, 
wie eng das klassische Erbe und zeitgenössische 

Abb. 19. Vergleich der Perspektive der Treppenanlage der 
Ruine in der Uffizien-Zeichnung und im unvollendeten 

Gemälde: Modell von S. Frommel und G. De Leo

Abb. 18. Treppenanlage der Ruine in der Uffizien-Zeichnung und im unvollendeten Gemälde:  
Modell von S. Frommel und G. De Leo
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Erfindungen aneinander herangerückt waren. 
In diesem Sinn könnte das Podium mit den 
gewaltigen Treppenrampen sowohl die Reste 
der Villa eines Herrschers zur Zeit von Christi 
Geburt heraufbeschwören als auch des mächtigs-
ten Mannes der Republik Florenz, Lorenzo de’ 
Medici. Spielen die Bauarbeiter auf ein geplan-
tes Gebäude an, so bringen sie vom christlichen 
Standpunkt aus zum Ausdruck, dass eine neue 
Ära beginnt, wo schadhafte, aus heidnischer 
Zeit überlieferte Substanzen zu erneuern und 
zu restaurieren sind. Wird sich das alles niemals 
klären lassen, so ist doch sicher, dass Leonardos 
Architektur der Anbetung eng an die Florentiner 
Erfahrungen dieser Jahre gebunden ist und eine 

ganz eigene Vision des Widerspruchs zwischen 
der Überwindung der heidnischen Religion und 
der Aneignung ihrer Kultur aufzeigt.

Wenig ist über die Studien antiker Texte 
und Monumente im Umkreis der Medici aus 
den frühen achtziger Jahren bekannt, doch die 
erstaunlichen Fortschritte, wie sie sich in der 
gemalten, geplanten und verwirklichten Archi-
tektur niederschlagen, lassen auf intensive Aus-
einandersetzungen schließen. Das Interesse 
humanistischer Auftraggeber an Bauten, die 
lokale Traditionen mit antiken Modellen ver-
schmolzen, wuchs zusehends und veranlasste 
die Künstler, ihre Kenntnisse der antiken Über-
lieferung zu vertiefen.

ANTIKE VERSUS BIBLISCHE TRADITION:  
LEONARDOS UND FILIPPINO LIPPIS ANBETUNG FÜR SAN DONATO IN SCOPETO

Leonardos Erfindung war zu originell und unkon-
ventionell, als dass sie zu Interpretationen oder 
Variationen von Seiten anderer Künstler einge-
laden hätte. Als 1496 der Orden der Canonici 
Regolari von Sant’Agostino Filippino Lippi mit 
dem Bild beauftragte, hatten offensichtlich andere 
Kriterien die Oberhand gewonnen.50 (Abb. 29) Es 
lässt sich nur vermuten, dass die Mönche mit dem 
Maler, der übrigens ein Freund Leonardos war, 

die unvollendete Fassung erörterten und dabei 
auch ihre Bedenken und Vorstellungen, sowohl 
zum Pathos der Figuren als auch zum architek-
tonischen Hintergrund, zum Ausdruck brach-
ten.51 Selbst wenn bei Lippis Figuren Ausdruck 
und Ekstase in Gesichtern und Gesten vermin-
dert sind, so gibt es doch zahlreiche Parallelen 
zwischen den Protagonisten der Heiligen Familie 
und der sie umgebenden Gruppe bzw. jenen Leo-
nardos. Was die Architektur betrifft, so könnten 
die Unterschiede nicht tiefgreifender sein, denn 
Lippi kehrte zur primitiven Holzkonstruktion 
zurück. Zwei knorrige Baumstämme tragen ein 
geneigtes Dach, das aus unregelmäßigen Hölzern 
und Stroh gebildet ist. An der rückwärtigen Ecke 
der rechten Seite verstärkt eine Steinwand die fra-
gile Struktur und erinnert an Botticellis Anbetung 
von 1475 (Uffizien), wenn auch weniger detailliert 
und sorgsam gestaltet.52 Steinblöcke sind auf der 
rechten Seite der Jungfrau aufgestapelt; einer der 
Gäste hat sich darauf niedergelassen und zeigt 
seinen Rücken. Im Vordergrund liegt das Frag-
ment eines klassischen Gebälks, vielleicht von 
einer Ruine herrührend, während auf der rechten 
Seite, in unmittelbarer Nähe der Heiligen Fami-
lie, ein Piedestal mit Pilaster aufragt. Vor einem 
Felsen im Hintergrund folgt eine Prozession von 
Ankommenden einer weiten Kurve und erin-
nert an die Sassetti-Kapelle. (Abb. 2) Filippino 
knüpfte an Botticelli und Ghirlandaio an. Die 
traditionelle Behausung steht weit hinter seiner 

 Abb. 20. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei 
Könige, 1481/1482, Detail des Portikus; Florenz, Galleria 

degli Uffizi
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mächtigen Steinruine der Anbetung von 1475 
(British Museum) zurück. Die architektonischen 
Fragmente, die an die Antike gemahnen, spielen 
keine dominierende Rolle, während die Figuren 
mit ihren farbenprächtigen Kleidern und kon
trastierenden Farben alle Aufmerksamkeit auf 
sich ziehen. Es liegt also nahe, dass die Augustiner 
Leonardos dominante klassizistische Architektur 
wie auch das Treiben der Handwerker in der 
Nähe der Heiligen Familie nicht geschätzt und 
eine konventionellere Lösung gewünscht hatten. 
Auch Pinturicchio griff 1488–1490 in der Augus-
tinerkirche von Santa Maria del Popolo auf die 

traditionelle Holzkonstruktion zurück und setzte 
die Heilige Familie in deren Nähe. Es ist weniger 
wahrscheinlich als im Fall Botticellis, der bei sei-
nen Anbetungen der neunziger Jahre erneut auf 
primitive Holzhütten und Felsgrotten zurückgriff, 
dass sich hier ein Einfluss Girolamo Savonarolas 
und dessen doktrinärer Haltung niederschlug.53 In 
Anbetracht der spektakulären architektonischen 
Erfindungen Filippinos in der Strozzi-Kapelle in 
Santa Maria Novella, an der er bis zu seinem Tod 
im Jahr 1504 arbeitete, lässt sich in der Anbetung 
ein Einwirken des Ordens vermuten, der sich von 
Leonardos Darstellung distanziert hatte.

Abb. 21. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen 
Drei Könige, 1481/1482, Detail einer Säule in der Nähe 

der hinteren Rampe; Florenz, Galleria degli Uffizi: 
Rekonstruktion S. Frommel und G. De Leo

Abb. 22. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei 
Könige, 1481/1482, Detail der beiden Säulen; Florenz, 

Galleria degli Uffizi:  
Rekonstruktion S. Frommel und G. De Leo 

REAKTIONEN AUF LEONARDOS ARCHITEKTUR DER ANBETUNG 
VON SAN DONATO DI SCOPETO

Die heterogene Konstruktion der Louvre-Zeich-
nung scheint Francesco di Giorgio beeinflusst 
zu haben, der auf dem Fresko mit der Geburt in 
Sant’Agostino in Siena (1488–1494) einen pri-
mitiven Holzschuppen aus Stangen und Stroh-
dach mit einer prachtvollen antiken Ruine kom-
biniert.54 (Abb. 8; Abb. 30) Der Kontrast ist noch 
drastischer als bei Leonardo, da die aus Pfeilern 
mit Halbsäulen, ornamentalen Kapitellen und 
einem verkröpften Gebälk gebildete Ordnung 
von warhaftig triumphaler Ausprägung ist. Das 

Bauwerk mutet heterogen an, weil der hintere 
Pfeiler einer anderen Form gehorcht. Jedenfalls 
verraten die Medaillons in den Zwickeln zwi-
schen den Arkaden, die Kassetten in den Bogen-
laibungen und die Ornamente in den vertieften 
Flächen der Pfeiler eine Schmuckfreudigkeit, die 
Leonardo fremd war. Francesco di Giorgio, des-
sen Traktat sich vitruvianischen Regeln und For-
men widmete, mag das religiöse Thema benutzt 
haben, um dem Entwicklungskonzept bildhaf-
ten Ausdruck zu verleihen.55 Wie andere Maler 
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Abb. 23–26. Leonardo da Vinci: Anbetung der Heiligen Drei Könige, 1481/1482; Florenz, Galleria degli Uffizi
Von links nach rechts: Detail: Futterkrippe im rechten Hintergrund; Detail von zwei Bauarbeitern auf dem Podium;  

Detail von einem Bauarbeiter neben der Säule; Detail eines Bauarbeiters im Portikus

wollte er zeigen, dass nach der Pracht der Antike 
die christliche Baukunst zu den ursprünglichen 
Konstruktionen zurückkehren musste, um sich 
eigene Typologien zu schaffen.

Auch die parallelen Treppenläufe mögen 
einige Maler inspiriert haben, obgleich sich direkte 
Beziehungen zu Leonardos Anbetung nicht nach-
weisen lassen. Im Hintergrund der Auferstehung 
des Lazarus (London, National Gallery) stattete 
Sebastiano del Piombo 1518 die Ruine durch 
„fliegende Rampen“ aus, die auf einer Arkade 

ruhen.56 (Abb. 31) Tintoretto hat bei Salomon und 
die Königin von Saba von 1546–1547 (Schloss 
von Chenonceau) das Motiv in einen eleganteren 
und mondäneren Kontext gesetzt.

Der Kombination von Anbetung und Bau-
stelle war schließlich nur ein recht karges Wei-
terleben innerhalb der weiteren Entwicklung 
dieses Themas beschieden.57 Bei der Madonna 
delle Cave (Uffizien), die vielleicht Lorenzo de’ 
Medici in Auftrag gegeben hatte, kam Andrea 
Mantegna in den Jahren 1488–1490 darauf 

Abb. 27. Vergleich der Treppenrampen der Villa Medici in Poggio a Caiano und der Anbetung der Heiligen Drei Könige 
Leonardo da Vincis: Modell von S. Frommel und G. De Leo



	 LEONARDOS ANBETUNG	 99

Acta Hist. Art., Tom. 57, 2016

zurück.58 (Abb. 32) In der Nähe der Jungfrau mit 
dem Kind behauen Handwerker in einem Stein-
bruch Blöcke, Säulen und Kapitelle, während 
in der darunter liegenden Grotte ein Steinmetz 
einen Sarkophag herstellt, der das Schicksal des 
Christus ankündigt. (Abb. 33) Von diesem Detail 
abgesehen mag es wiederum die Gestaltung 
einer neuen Welt sein, die der Maler durch die 
Arbeiten in den Steinbrüchen heraufbeschwören 
wollte. Baldassarre Peruzzi sollte sich auf neu-
artige Weise mit der Darstellung von Zimmer-
mannskonstruktionen beschäftigen, wie etwa bei 
einer Anbetung von um 1513–1515 (Louvre), wo 
sich drei Bauten in die Tiefe staffeln: zunächst 
eine aus zwei hohen Wandpfeilern und einem auf 
schrägen Streben ruhenden Holzdach gebildete 
Behausung, dann eine auf einige Mauern redu-
zierte Ruine, die von einem Holzgerüst konsoli-
diert wird, und im Hintergrund die Reste einer 
antiken Nischenarchitektur.59 (Abb. 34) Hand-
werksgerecht verankerte Peruzzi die Streben des 
Gerüstes in Wandvorlagen und ergänzte, zum 
Schutz vor äußeren Einflüssen, auf der linken 
Seite ein Strohdach. Kurz davor sind die jäm-

Abb. 28. Villa Medici, Modell und Baustelle auf dem Teppich 
von Dante Squilli nach einem Karton von Stradano, 1570; 

Florenz, Museo Mediceo

Abb. 29. Filippino Lippi: Anbetung der Heiligen Drei Könige, 
1496; Florenz, Galleria degli Uffizi

Abb. 30. Francesco di Giorgio: Geburt, 1488–1494;  
Siena, Sant’Agostino

Abb. 31. Sebastiano del Piombo: Auferstehung des Lazarus, 
1517–1519; London, National Gallery
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merlichen Reste einer Holzkonstruktion sicht-
bar, die einigen Tieren als Zuflucht dienen. Die 
Handwerker scheinen diese Baustelle verlassen 
zu haben, doch sieht es so aus, als würden einige 
der Ankommenden hölzernes Baumaterial und 
Handwerkszeug heranschleppen.60

Hochoriginell wurde ein solches Thema in 
einer nicht signierten Anbetung einer Sammlung 
in Cesena behandelt, in der wir ein Werk des 
Sebastiano Serlio, eines Schülers Baldassarre 

Peruzzis, um 1521/1522 zu entdecken glau-
ben.61 Zunächst einmal deutete der Maler die 
hybride, halb aus Holz und halb aus Stein beste-
hende Konstruktion Leonardos oder Francesco 
di Giorgios in einen Tiefenraum um. (Abb. 35) 
Der rechte Teil besteht aus einer in vier Arkaden 
geöffneten Wand, die nach außen mit einem 

Abb. 32. Andrea Mantegna: Madonna delle Cave,  
1488–1490; Florenz, Galleria degli Uffizi

Abb. 33. Andrea Mantegna: Madonna delle Cave,  
1488–1490, Detail; Florenz, Galleria degli Uffizi

Abb. 34. Baldassarre Peruzzi: Anbetung, 1513–1515; Paris, 
Louvre, Département des arts graphiques

Abb. 35. Sebastiano Serlio (?): Anbetung der Heiligen Drei 
Könige, gegen 1523; Cesena, Collezione della Cassa di Risparmio
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Nischenpfeiler abschließt, von dem eine Archi-
volte mit drei Faszien ihren Ausgang nimmt.62 
Der Ansatz einer Ziegelkonstruktion verrät dort, 
dass der ursprüngliche Bau von einem Ton-
nengewölbe bekrönt war. Den Hintergrund der 
Ruine bildet eine versehrte Arkade, die den Blick 
auf die Landschaft freigibt. Zahllose Zimmer-
leute bauen dort auf der linken Seite an einem 
hölzernen Gerüst und manche sind, um die auf 
dem Boden liegenden Balken hochzuziehen und 
zu befestigen, gefährlichen Situationen ausge-
liefert.63 Offensichtlich muss es schnell gehen 

und so stützen einige Arbeiter das Gefüge, wäh-
rend andere gleichzeitig die Balken montieren. 
(Abb. 36) Gruppen von Arbeitern scheinen sich 
aufgeregt zu beraten, als ob die Kollision der 
Ruine zu befürchten sei, und so stehen die exal-
tierten Gesten und Bewegungen der Zimmer-
leute in krassem Gegensatz zu den andächtigen 
Mienen der Heiligen Familie. Direkt hinter die-
ser sind steinerne Sockel aufgebaut, auf denen 
Balken lagern. Oft lässt es sich nur schwer aus-
machen, wer zu den angereisten Anbetern und 
wer zu den Handwerkern gehört. Die Sphären 

Abb. 36. Sebastiano Serlio (?): Anbetung der Heiligen Drei Könige, gegen 1523, Detail;  
Cesena, Collezione della Cassa di Risparmio
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mischen sich auf unübersichtliche Weise. Würde 
dem himmlischen Oval mit Gottvater nicht das 
irdische mit der Heiligen Familie antworten, so 
wäre der Inhalt des Bildes schwer auszumachen. 
Indizien für einen direkten Zusammenhang mit 
Leonardos Anbetung gibt es nicht. Es ließe sich 
hier allenfalls eine Treppenanlage aus Serlios 
Zweitem Buch zitieren, die die von einer Arkade 
geöffnete Wange mit einem ähnlichen Boden-
raster kombiniert, wie es die Uffizien-Zeichnung 
kennzeichnet.64 Vermittler mag auf jeden Fall 
Peruzzi gewesen sein, der sich stets für Leonar-
dos architektonische Erfindungen interessierte.65 
Jedenfalls geht es hier in noch eindeutigerer 
Weise als bei der Anbetung von San Donato 
in Scopeto um eine Baustelle von Zimmerleu-
ten und somit um eine Huldigung des heiligen 
Joseph.Vielleicht fließt hier auch eine Anspie-
lung an Serlios eigene Tätigkeit ein, war er doch 
mit Holzarbeiten so vertraut, dass ihn Benvenuto 
Cellini abwertend als falegname bezeichnet.66 
Gewiss widerstrebt es, Leonardo und Serlio in 
einem Atemzug als Renaissancemaler zu ver-
gleichen, doch werden dadurch unterschiedliche 
Methoden sichtbar, mit denen sich ein solches 

Thema behandeln lässt. Leonardo zeigt Bauar-
beiten, ohne dass klar wird, zu welchem Ergeb-
nis sie führen; Peruzzi widmet sich den fertigen 
Produkten der Zimmerleute und Serlio zeigt aufs 
Genaueste und mit einer gewissen Dramatik, wie 
diese entstehen.

All dies offenbart, dass Leonardos Anbetung 
von San Donato in Scopeto in der ikonographi-
schen Entwicklung des Gegenstandes keineswegs 
isoliert dasteht. Zunächst spiegelt die Komposi-
tion – trotz der spektakulären Gestaltung ihrer 
Architekturen – durchaus charakteristische 
Tendenzen der Zeit wider, wie es andere Werke 
aus dem gleichen Ambiente deutlich bezeugen. 
Weiterhin weist sie typische Züge der baukünst-
lerischen Erneuerungstendenzen im Umkreis 
des Lorenzo de’ Medici in den frühen achtziger 
Jahren des 15. Jahrhunderts auf, bei denen Leon 
Battista Alberti eine wesentliche Rolle zukam. 
Ohne dass bekannt wäre, welche Künstler das 
unvollendete Gemälde sahen oder ob Zeichnun-
gen davon in Umlauf waren, hat die eigenwillige 
Durchdringung von Anbetung und Baustelle ein 
ganz eigenes Nachleben, das dazu angelegt ist, 
Aspekte von Leonardos Werk zu erhellen.

ANMERKUNGEN
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sich zwischen zwei Fassaden einer engen Straße befand: Die 
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von F. Camerota, Roma, 2006. 109–181.
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	 28	Was die Pfeiler betrifft, siehe Seracini 2006. a. a. O. 
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