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[IporpaMma BCTYIHTETBHOTO HCIBITAHAA MO JHCIHIUTHHE HNHocTpaHHBIH  fA3BIK
(aHrmifCKuMil, HEMELKHH, (hpaHIly3CKHit) Ayl OCTYIUICHI Ha TIPOTpaMMbL MOJATOTOBKY HAYYHBIX U
HAy4YHO-TIEAarOrMYIeCKUX KaJpoB B aCIIUPAHTYPe chopMHpOBaHA B COOTBETCTBHH ¢ (eAepaTbHBIMA
FOCY/IaPCTBEHHBIME 00pa30BaTeNIbHBIMU CTaHNApTaMy BBICIIETO 00pa3oBaHHs IIO0 ITPOrpaMMaMm
CIIEI[MATUTETa X MAaruCTPATYPhL.

[leJb HCMBITAHMS — OIPEICIUTE YPOBEHB OBIIA/ICHHA HABBIKAMHE IIEPEBOTIA C HHOCTPAHHOTO
Ha PYCCKMH S3BIK OPUTMHAIBHOIO TEKCTA MO CIELHAIBHOCTH C TIOMOLIBIO cioBapst 1 6e3 cioBaps;
YMEHHE CIPABIATHCSA C TPAMMATHIECKUMHE, JIEKCHIECKUME ¥ CTHITACTHHICCKAMA TPYIHOCTSMH A
IIEpEBOJIE OPUTHHATIBHON JTUTEPATYPHI 110 CIICHHATBHOCTH. A TaxKe ONpeNeNTuTh YPOBECHb Pa3BUTHA
y TIOCTYNAIOIMKX KOMMYHHKATHBHOH KOMIICTCHIMH. [lox KOMMYHHKATHBHON KOMIIETCHIHEH
[OHMMACTCS YMEHWE COOTHOCHTh S3BIKOBBIE CPEICTBA C KOHKPETHBRIMH chepamu, CHUTyalUsIMU,
yCIIOBHSAMH ¥ 3aayaMu OOILICHHUS, PacCMaTpHBaTh S3BIKOBOY MaTepHal KaK CPEICTBO pealn3aliy
pedeBoro OOIIEHHS.

1. TpeboBaHMs K MOCTYNAIOMUM:

Ha BCTYNHTENBHBIX HCIBITAHUSX MOCTYNAIOIMA MOJDKEH IHPOACMOHCTPHPOBATH yMEHUE
TONTb30BATECS HHOCTPAHHBIM S3BIKOM KaK CPEICTBOM KyIBTYPHOIO 1 po(heccuoHaIbHOTO
obmenus. [locTymaromui — HOOJDKEH — BIALCTD oporpahudeCKUMH, — JIEKCHYSCKUMH U
IpaMMaTHIECKUMU HOPMaMH HHOCTPAHHOTO A3bIKA M IPABHIBHO HCIIOB30BaTh MX BO BCEX BAIAX
peueBoii IeSTENbHOCTH, IPSICTABICHHBIX B chepe mpodecCHOHATIBHOTO B HAYIHOTO o0ImeHus.

VUUTHIBAS TEPCTIEKTUBbI IPAKTHYECKOH 1 HAYIHOH NEATEIbHOCTH aCIIMpatTOB, TpeboBaHUL
K 3HAHHSIM U YMEHHSM Ha BCTYIHTEIHHOM 3K3aMEHE OCYMECTBILTIOTCA B COOTBETCTBHH C YPOBHEM
CITEIYIOMMX S3BIKOBBIX KOMIIETCHIIMH:

[oBOpeHHE U ay[UpOBaHWEC — Ha HCIBITAHHH IOCTYTAOIMI JOJDKEH MOKa3aTk BIIAJICHHE
HEIIOArOTOBICHHOM IMalOrM4eCKOd pPEYbl0 B CHUTyallH oduIMaTbHOrO OOIMEeHUst B Ipefenax
BY30BCKOM TIpOrpaMMHO# Temaruky. ONECHMBACTCS YMCHHMC a/ICKBATHO BOCIPHHAMATE DEYb U
1aBaTh JIOTHIECKH 00OCHOBAHHbIC PA3BEPHYTHIC M KPATKHE OTBETEI Ha BOIPOCE] 3K3aMeHaTopa.

UreHre — KOHTPOJMPYIOTCS HABBIKM M3Y4arOIIero M MPOCMOTPOBOTO HTCHHA. B mepBoM
Cllydae TIOCTYIAIOIIN TOJDKEH [POJICMOHCTPHPOBATE YMEHUE TUTATE OPUIHHATBHYIO JIUTEPATyPy
O CIHENMANBHOCTH, MAKCHMAIIBHO IIOJIHO ¥ TOYHO IEPEBOAUTEL €€ Ha PYCCKHH SI3BIK, IOJIB3YSACh
coBapeM ¥ ONMHPasich Ha MPOodecCHOHATBHBIE 3HAHWUS U HABBIKA A3BIKOBOM M KOHTEKCTYyaJIbHOU
noramky. IIpy mpocMoTpoBoM (GeroM) YTeHHH OLUEHUBACTCS YMCHHUE B TCUCHUC OrpaHHYEHHOrO
BPEMEHH OTpEJIENUTh KPYT PACCMATPHBACMBIX B TEKCTE BONPOCOB, BELIBHTL OCHOBHBIE TIOJIOKECHHUS
ABTOpA U TIEPEBECTH TEKCT HA PYCCKUH A3BIK 6e3 IIpeBAPUTENBHOM TOATOTOBKH, 63 ClIoBaps. Kaxk
[IMCHMEHHBIH, TaK U YCTHBIHA TIEPEBOIBI TOIDKHEI COOTBETCTBOBATH HOPMaM PyCCKOTO S3BIKA.



2. Conepma}me BCTYNHTEJIbHOI'0 HCIIbITAHHUS!

1) UreHne W NHCHMEHHBIH IIEPEBOJ CO CIIOBAPEM OpPUTMHAIBHOTO TEKCTa IO CIENMATBbHOCTH.
O6nem 1 200 — 1 300 mevaTHBIX 3HAKOB. BpeMs Ha MOATOTOBKY: 30 munyT. ©opMa IIPOBEPKU —
yTeHWe OTPHIBKA BCIYX, IPOBEPKA IIOJATOTOBICHHOTO MEPEBOAA. OTBeTHl Ha BOIPOCH
5K3aMEHATOPA [0 TEKCTY Ha HHOCTPAHHOM SI3BIKE.

2) Urenwue Ge3 c1oBapsi OPUTHHAIBHOTO TEKCTA ITO crrermansaoct. O6sem 1 000 — 1 200 meyaTHBIX
3HaKoB. Bpems Ha IOATOTOBKY: 15 MHHYT. dopma mpoBepKH — Iepefaya COMCPKAHUA Ha
PYCCKOM SI3BIKE.

3) Utenue (IpoCMOTPOBOE, 6€3 cI0Bapsl) MPEIJIOKEHHON CTaThd II0 npobiemMaM, CBSA3aHHBIM C
nckycctBoM. O6sem 700 — 800 meuaTHBIX 3HAKOB. BpeMs Ha IIOATOTOBKY: 6 — 8 MHHYT. dopma
IIPOBEPKH — Iepe/iada OCHOBHOM MICH TEKCTa Ha POIHOM A3BIKC.

4) Kpatkas Gecefia ¢ IpernojaBaTe/leM Ha HHOCTPAHHOM smpike mo Temam: «O ceben, «Moi
WHCTUTYT», «Most paboTay, «Mos crenuanbHOCTbY, «Kpyr Hay4IHBIX HHTEPECOB.

3. HpnMep TEKCTA, npeunaznaqeﬂﬂoro JJI MACbMEHHOI'0 nepesoaa:

3.1. AHIJIMHCKHH A3BIK

Natalia Goncharova

Before the break up of the First World War in 1914 Russia became a truly international
center: on the basis of this international meeting-ground of ideas, the Cubo — Futurist movement
emerged. While intrinsically bound up with, and owing much to, contemporary Western European
movements — reflected in its name — Cubo-Futurism was a movement peculiar to Russia and
immediately preceded the schools of abstract painting which arose in Russia during the years 1911—
21, in which the Russians emerged at last as pioneers in the ‘modern movement’.

The leader and organizer of the many little exhibitions which are characteristic of the years
1907 to 1913 was Mikhail Larionov. Larionov the leader and Goncharova his brilliant pupil are two
personalities of fundamental importance in the history of the modern movement in Russia. Their
work in retrospect lacks the single-mindedness and logic of the development of Kasimir Malevich
and Vladimir Tatlin, but it played a vital historic role in the Russian artistic word of the years
leading up to 1914, and without it, it is difficult to imagine how Malevich and Tatlin could have
arrived at their historic conclusion. For Goncharova and Larionov selected and sifted turn by turn
the most live and progressive ideas in Europe and Russia from the beginning of the century up to
the First World War, when they left the country as designers for Diaghilev’s ballet. It is, above all,
for their receptive, selective minds that the work of these artists is important: in its development one
can trace the course of that assimilation of the foreign and domestic influences whose synthesis is at
the basis of the Suprematist and Constructivist movements.

At this moment — when all these different influences were on the point of synthesis — a third
personality emerged to succeed Larionov and Goncharova. This third leader of the Cubo-Futurist
school was Kasimir Malevich. Vladimir Tatlin was also, in 1911, drawn into this circle of intense
activity by the forceful personality of Larionov. It was through Larionov and his exhibitions that
these two artists first met, and that the Russian school became a reality.



At the third exhibition of the ‘Golden Fleece’ in December 1909, Larionov and Goncharova
first launched the new ‘Primitivist’ style. From the works sent to this exhibition one can first
discern a free use of a Fauve-derived boldness of line and abstract use of colour as expressive
entities in their own right: this new freedom is likewise reflected in the turning to national folk-art
traditions for that directness and simplicity which Gauguin and Cézanne had taught them to
appreciate. Embroidery from Siberia, traditional pastry forms and toys, and the ‘lubok’ — peasant
woodcuts — were the sources from which Larionov and Goncharova drew their inspiration in this
new primitive style. The ‘lubok’ dates from the seventeenth century in Russia and was similar to the
English Chapbooks. They were first religious, then political in subject, or often enough simply a
means of circulating songs and dances to the peasants. They were produced in the towns for
circulation among the peasantry. The’lubok’ was very far-reaching in its influence at this time in
German as well as Russian art circles. Another national tradition which influenced this ‘Primitivist’
style was that of icon painting introduced by Goncharova, which later proved a highly significant
influence in the development of both Malevich’s and Tatlin’s work.

We must pause to fill in some of the background to the lives of Goncharova and Larionov.

Natalia Sergeevna Goncharova was born in a small village in the Tula province, south-east
of Moscow, in 1881, of an ancient noble family. Her father’s ancestor had been architect to Peter
the Great, and Sergei Goncharov continued the tradition. Like many of their kind, however, the
Goncharov family had become much reduced in wealth since the rise of the merchant class in the
nineteenth century. Sergei Goncharov was a descendant of the Pushkin family through his mother
Natalia, who was the daughter of the poet. Natalia Goncharova’s mother was a member of the
Belyaev family which had done so much to encourage the nineteenth-century nationalist movement
i1 music. This formidable family tradition marks Goncharova apart from the other members of this
Cubo-Futurist movement, who were usually either peasant-born or the small tradesmen class.

Goncharova grew up on the family’s country estate, and in spite of her removal at the age of
ten to a school in Moscow, she says that she always remained hostile to urban life. It is interesting
that she, more than any other of her colleagues, shared the emotional preoccupation with machine-
life of the Italian Futurists, a mood reflected in her works of 1912-14.

In 1898 she began attending sculpture classes at the Moscow College under Pavel
Trubetskoi, one of the Russian sculptors of the ‘World of Art’ movement, whose work is related to
Rodin’s. Tt was soon after this Goncharova first met Larionov, likewise a student in the College at
this time. From now on, the two artists were inseparable both in their work and life.

Goncharova’s interest in icon painting was an early development and was probably
influenced directly by the activities of the Abramtsevo colony, whose members were now
successful and established artists working particularly in the theatre. There were others among the
second generation of ‘World of Art’ painters, such as Bilibin and Stelletsky, who were also engaged
in an attempt to adapt the Russo-Byzantine tradition to modern pictorial demands. Goncharova’s
earliest works in this style date from 1903 to 1905, but most of these works the artist claims to have
destroyed. But even in the surviving examples one can discern the characteristic brilliant range of
colour typical of Goncharova’s mature works: here also is the rich ornament and strong linear
rthythm which this artist so brilliantly exploited in her later theatrical designs. This flair for
ornament became almost a scientific investigation for Goncharova, and together with her use of

3



icon painting as a source of pictorial composition is her chief independent contribution to the
modern movement in Russia.

Thus one can distinguish two streams in Goncharova’s work: her vigorous and independent
research in reviving national traditions, and her more timid academic interpretations of the current
European styles. These two streams continued in her work until about 1910, when the students
discipline based on studies of the work of Vrubel, Borissov-Mussatov, Brueghel, Cézanne, Van
Gogh, Toulouse-Lautrec and Maurice Denis, to mention but a few, became reconciled with her
experiments in the Russo-Byzantine styles under the impact of the French Fauves. These works of
1910-12 by Goncharova such asw Dancing Peasants and Peasants and Haycutting were, as well as
shall see, the direct source of Melevich’s inspiration at this period. Not only did he make use of the
same colour range and similar pictorial devices but often even the subject and title were the same as
pictures by Goncharova.

Camilla Gray
3.2. Hemeukui I3bIK
Cranach der Altere

Lucas Cranach der Altere (1472 —1553), der grofe Maler der Reformationszeit, hat mit
seinem umfangreichen Ceuvre (TBOpPYECTBO) die Bildwelt der Deutschen wohl am nachhaltigsten
geprigt. Religiosen Themen hauchte er villig neues Leben ein, fiir den reformierten Glauben schuf
er neue Bildtypen. In seinen erotischen Darstellungen entwarf Cranach ein zeitloses Ideal
weiblicher Schoénheit, das noch im 20. Jahrhundert Kiinstler wie Pablo Picasso und Alberto
Giacometti angeregt hat.

Seinen Erfolg verdankte er vor allem der honen Qualitiit seiner Werke. Cranachs Talent lag
auch in seinem sicheren Umgang mit unterschiedlichen Auftraggebern des Hochadels und
altgldubigen Klerus, reichen Patriziern sowie den Anhdngern Luthers. Diese Diversifizierung ging
iiber die bildende Kunst hinaus: Zu Cranachs Imperium gehorte auch eine Apotheke mit
Weinausschank, er titigte Immoboliengeschifte und betrieb eine Druckerpresse, war Verleger und
Buchhéndler.

Lucas Cranach verstand es, Kunst und Kommerz zu seinem Vorteil zu verbinden. Als Sohn
eines Malers aus Franken machte der ehrgeizige Cranach seinen entscheidenden Karrieresprung am
Hof des sichsischen Landesherrn Friedrich des Weisen. Von jenem wurde Cranach das rdtselhafte
Schlangensignet verliehen, das bald zu seinem unverwechselbaren Markenzeichen wurde und die
Bilder seiner Werkstatt bezeichnete. Cranach entwickelte einen einzigartigen Stil, der von seinen
Mitarbeitern perfekt umgesetzt werden konnte. Als Bildnismaler steht Cranach gleichberechtigt
neben den bedeutendsten deutschen Portrétisten des 16. Jahrhunderts. Dabei zeigen seine Portréts
weniger das Streben nach einer rein objektiven, naturgetreuen Wiedergabe als mehr den Versuch,
die Dargestellten auch durch Emotionen zu charakterisieren.

In Wittenberg etablierte sich der Kumstler rasch und baute durch sein unternehmerisches
Geschick ein gewaltiges Kunstimperium nérdlich der Alpen auf. Eng befreundet mit Martin Luther
avancierte Cranach zum Propagandisten der protestantischen Lehre.

Seine Portrits von Luther wurden in Serie gemalt und verbreitet. Cranach war mafigeblich
an der Entwicklung einer protestantischen Bildsprache beteiligt, blieb aber gleichzeitig auch einer
altgliubigen Auftraggeberschaft trew: Traditionelle Madonnen- und Heiligenbilder entstehen
weiterhin in groBen Stiickzahlen.

Granachs unerschpfliche Gabe zu neuen Bildformuliurungen zeigt sich schlieBlich in
seinen Darstellungen profaner und mythologischer Inhalte. Ungleiche Paare, Venus und Amor oder
die Taten des Herkules werden in zahlreichen Versionen durchgespielt. Zur Spezialitét werden
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dabei erotische Aktdarstellungen, in denen Cranach einen idealisierten zierlich-eleganten Typus der
,Kinderfrau“ entwickelt, der in immer neuen Variationen und Kontexten zur Darstellung kommt.

Auch wenn Cranach bis ins hohe Alter selbst zum Pinsel griff, band er seine Shne
frithzeitig in den Werkstattbetrieb ein. Nach dem Tod Lucas Cranach d.A. 1553 wurde das
Familienunternehmen unter der Leitung des Sohnes Lucas d.J. weitergefihrt.

Albrecht Diirer (1471 — 1528)

Mit Albrecht Diirer hat Niimberg den bedeutendsten deutschen Maler hervorgebracht. Eine
ganze Epoche, die “Diirerzeit, ist nach ihm benannt, und sein Einfluss auf die altdeutsche Kunst
kann gar nicht hoch genug eingestuft werden: Erst seine Werke verhalfen der Renaissance und ihren
kiinstlerischen Idealen in Deutschland zum Durchbruch. Beeinflusst von den Ideen des
aufkommenden Humanismus, forderte der Maler mit seinen Selbstportréts nicht nur die
Herausbildung eines neuen kiinstlerischen Selbstverstindnisses, sondern fithrte beispielsweise auch
den Begriff der ,,Landschaft“ in den deutschen Sprachgebrauch und in die Malerei ein.

'Als drittes Kind eines aus Ungarn stammenden Goldschmieds wurde Diirer am 21. Mai
1471 in Nimberg geboren. Mit dreizehn Jahren begann der junge Albrecht, der noch siebzehn
Geschwister hatte, eine Lehre im viterlichen Betrieb. Doch der begabte Knabe hegte bald andere
Pline: er wollte Maler werden! Der Vater erhérte schlieflich die Bitten seines Sohnes und
vermittelte ihn an die benachbarte Werkstatt von Michael Wolgemut, dem seinerzeit renomiertesten
Niirnberger Maler. Albrecht Diirer absolvierte hier eine zweite Lehre und ging anschliefend auf
eine mehrjahrige Wanderschaft, bevor er sich 1494 als Maler in seiner Heimatstadt niederlie. Aber
es hielt ihn nicht lange in Nitirnberg: Kurz nach seiner Heirat mit Agnes Frey am 7. Juli 1494 reiste
er iiber Innsbruck und Oberitalien nach Venedig, wo er die Kunst des Jacopo Barbari kennen lernte
und die Werke der Antike studierte.

Nach Hause zuriickgekehrt, widmete er sich verstarkt der Malerei. Erste Auftrége
verschaffte ihm der sdchsische Kurfiirst Friedrich der Weise. Auch die Geschifte mit der
Druckgraphik, um die sich Agnes kiimmerte, liefen gut. Doch der Ausbruch der Pest 1506 und der
Waunsch, die richtige Perspektive zu erlernen, lieBen ihn erneut nach Italien aufbrechen. Unter dem
Einfluss Giovanni Bellinis entstand in Venedig das bertihmte :Rosenkranzfest; Im Gegensatz zur
ersten Reise empfing man ihn in den vornehmsten Hiusern. Selbst der Doge von Venedig erwies
ihm seine Reverenz, und in Bologna ehrten ihn die Malerkollegen durch einen Fackelzug mit
opulentem Festmahl. Vorwurfsvoll schrieb Diirer an die Daheimgebliebenen: ;Hier bin ich ein Herr,
daheim ein Schmarotzer. (Schmarotzer m —s = - napasum (o uenoeexe), mynesdey, npuxnebamens.)

Doch schon 1507 zog es ihn wieder in die Heimat. Durch Kaiser Maximilians Férderung
wurden Diirer auch in Deutschland Ruhm und Ehre zuteil. In seinen letzten Lebensjahren wandte er
sich vor allem der Kunsttheorie zu: Neben Schriften zur Befestigungslehre, die aus Sorge um einen
weiteren Vormarsch der Tiirken entstanden, verfasste er Lehrbiicher tiber den richtigen Umgang mit
der Perspektive und den Proportionen. Infolge einer Malariainfektion, die er sich 1920 in Holland
zuzog, stand es um seine Gesundheit zunehmend schlechter. 1526 vermachte er seiner Vaterstadt
die beiden Tafeln der ,,Vier Apostel®. Als Albrecht Diirer am 6. April 1528 kinderlos starb,
hinterlieB er neben 70 Cemilden ein bedeutendes graphisches Werk mit 100 Kupferstichen, 350
Holzschnitten und 900 Zeichnungen — und ein betrichtliches Vermdgen. Beigesetzt wurde er auf
dem Niirnberger Johannisfriedhof. Seine Bilder und Stiche sind ein eindrucksvolles Zeugnis dafir,
dass es fiir Diirer auBerhalb der Wirklichkeit keine Schonheit gab: ., Wahrhaftig steckt die Kunst in
der Natur, wer sie heraus kann reifien, der hat sie.*

3.3. ®paHIy3CKHI A3BIK

Léonard de Vinci (1452-1519)



Léonard de Vinci I"universel

Lorsqu'il s’installe au Clos Lucé , Léonard de Vinci a soixante-quatre ans. C’est le
crépuscule de sa vie, mais aussi le plein midi de la maturité créatrice de cet homme qui, tour a tour,
fut peintre, sculpteur, architecte, musicien, ingénieur, mathématicien, alchimiste et philosophe, au
lendemain d'une carriére certes solitaire mais riche en péripéties, en créations et en intuitions qui l'a
fait baptiser par Michelet «le frére italien de Faust».

11 était né le 15 avril 1452 (un an aprés Christophe Colomb!) au hameau d’Anchiano, & trois
kilométres de Vinci, un petit village dominé par un chateau du XIIIe siécle, au coeur de la Toscane,
dans les environs d’Empoli. Sa maison natale, piazzetta Guazzesi, y existe toujours, bien que
fortement restaurée (certains disent méme reconstruite), de méme que I’église ou il fut baptise et,
avec eux, ce paysage de collines, d’oliviers et devignobles sur les raides pentes du Monte Albano,
dominant la vallée de Pistoia qu'on retrouve dans le fond de certains de ses tableaux.

Déja en naissant, Léonard n'était pas comme les autres enfants puisqu'il était batard, batard
de Ser Piero, de Vinci, notaire (et lui-méme fils, petit-fils et arriére-petit- fils de notaires) et d'une
jolie paysanne, Catherine, sur laquelle on ne sait pratiquement rien.

De I’enfance et de l'adolescence de Léonard, on ne sait pas grand-chose, sinon sa passion
pour la nature qu'il commence a gtudier trés jeune, avant de manifester ses étonnantes aptitudes
graphiques en naturalisant des animaux et en décorant, & dix ans, un bouclier si magnifiqu’equ'il
sera offert au grand-duc de Toscane. Voila pourquoi, en 1465, nous le retrouvons a Florence dans
l'atelier du peintre, sculpteur et orfevre Verrocchio, en compagnie d'autres espoirs de ce
«quattrocento » constituant le véritable laboratoire de la Renaissance, Botticelli, Perugino et
Lorenzo di Credi. Il a treize ans et son apprentissage va durer six années, a la suite desquelles cet
adroit gaucher devient membre de la prestigieuse corporation des peintres de Florence. Et peut-étre
est-ce lui que son maitre prend pour modele pour cette statue de David. Qu'il qu'il achéve en 1476,
représentant un jeune homme bouclé aux traits fins, un trop beau jeune homme blond aux yeux
bleus dont certains homosexuels recherchent la compagnie, d'ott un procés un peu embrouillé deux
ans plus tard, a la suite duquel une tradition persistante affirmera que Léonard — & qui il est vrai on
ne connaitra aucune liaison — n'aurait jamais aimé les femmes, mais ne réservait son intérét
esthétique, sensuel ou sexuel qu'aux jeunes et beaux gargons.

Rude apprentissage de la vie que celle de ce jeune homme surdoué, certes, mais oublié par
sa famille et que son pére en particulier — devenu veuf en 1475, il va se remarier quatre fois et
donner jour & dix autres fils! — laisse sans ressources, bien qu'il se soit, lui aussi, installé a Florence
ot il sert de notaire aux grands de la cité. Léonard ne vit donc que de commandes publiques,
tableaux et fresques, que pourtant il abandonne souvent en cours de réalisation, car son esprit
vagabonde sans cesse Vers de nouvelles recherches qui lui font délaisser sa tache pour des
spéculations de plus en plus audacieuses.

En 1482, Léonard quitte Florence pour Milan, ot Laurent de Médicis — ayant appris qu'il
venait de créer une lyre d'argent en forme de crane de cheval — le recommande & Ludovic le More,
muni d'une lettre de recommandation. Il en profite pour écrire & ce dernier une longue lettre dans
laquelle il lui propose les inventions qu'il vient de mettre au point: bombes a gaz, mitrailleuses et
chars d'assaut, voiture automobile, foreuse, ascenseur, lampes & souder, batiscaphe et parachute,
tous objets totalement inconcevables pour ses contemporains mais qui, depuis plusieurs années, ont

germé dans sa téte avec une évidence qui laisse pantois!

Dans le méme temps, Léonard qui multiplie les cordes & son arc, poursuit ses recherches en
architecture, en optique, en science hydraulique, noircissant chaque jour des pages de manuscrits.
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Toujours est-il qu'il séjourne a Pavie puis & Padoue dont il écume les bibliothéques, toujours a la
recherche de concepts nouveaux, avant de revenir a Milan finir, quand il en a le temps, quelques
tableaux commencés, [ 'Annonciation, Saint Jérome, la Vierge aux rochers, Léda et le Cygne, la
Dame ¢ I’hérmine et Saint Jean-Baptiste.

Léonard a maintenant trente ans et commence & se désespérer en constatant que, lui qui peut
tout, s'avére impuissant a réaliser ses projets. Ludovic Le More qui le paye davantage en
compliments qu'en bonne monnaie sonnante et trébuchante, n'utilise guére ses capacités et la plupart
de ses concitoyens le jugent comme un incapable, surtout depuis qu'il a prétendu pouvoir faire voler
une machine, sans cependant y parvenir. De surcroit, il se complique la vie en adoptant un enfant
découvert un jour au fond d'une masure a la campagne, un petit Giacomo, beau comme un diable,
d'ou le surnom dont on l'affuble, Salaino. Cet enfant, il va I'élever avec amour, sans espoir de retour
de la part d'un ¢tre déja corrompu, « voleur, menteur, obstiné et glouton », qui lui coutera bien cher
en argent comme en désillusions. En 1493, sa maison se compose de six bouches & nourrir, car outre
Salaino, s'ajoutent les €leves Boltraffo et Marco, un inconnu et une certaine Catherine, a l'identité
mystérieuse, dont on ne sait toujours pas s'il s'agit d'une servante ou de sa propre mére qu'l fait
enterrer 4 ses frais deux ans plus tard.

Mais voici qu’il achéve en 1493 la maquette grandeur nature de sa statue colossale de
Sforza, exposée & Milan le 25 aout. Celle-ci, avec ses quatorze métres de haut, laisse pantois
d’admiration ses compatriotes et lui vaut non seulement la réputation de plus grand sculpteur
d’Ttalie, mais encore un cadeau de Ludovic: une vigne dont les revenus lui apporteront un peu
d’aisance avec ceux d’une autre, léguée, elle, par un de ses oncles Léonard va-t-il enfin connaitre la
gloire éternelle ? Non, car la guerre commengant, les dix-sept tonnes de bronze sont saisies pour
fabriquer des canons et Léonard, désespéré, voit anéantie ’0oeuvre de sa vie. De ce réve fou, il ne
restera que des notes, que Girardon reprenda & son compte deux siecles plus tard pour fondre son
monumental Louis XIV & Paris, ce qui montre que, la encore, Vinci est un précurseur.

Mais rien n'arréte Léonard, & présent occupé a peindre une vaste fresque sur «la bataille
d'Anghiari», remportée jadis par les Florentins sur les Milanais, dans la salle du grand conseil de
Florence. Hélas ! la technique qu'il utilise est mauvaise et l'oeuvre se détruit peu a peu, au
lendemain de trois nouvelles années de travail acharné. Cette autre désillusion, suivie d'une brouille
avec l'astre montant, Michel-Ange, et de la mort de son pére avec lequel il ne s'entendait guere, le
laissent profondément désempare. Léonard, malgré tout, se console en s'occupant de fortifications a
Piombino et d'hydraulique et surtout — l'annde est fertile en rebondissements — en entreprenant le
portrait d'une certaine Joconde, sans imaginer que ce tableau, dont on ne sait toujours pas
exactement qui il représente, sera un jour le plus célébre au monde. A cette époque, il semble s'etre
définitivement installé a Florence.
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