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Der Vitruv-Mann, eine Proportionsstudie von Leonardo da Vinci nach Vitruv etwa aus dem Jahr 1492 mit den
Maflen 34,5 x 24,5 cmy; Venedig, Gallerie dell’Accademia (Inv. Nr. 228 ).



LEONARDO DA VINCI:
PROPORTIONSSTUDIE NACH VITRUV

Die Popularitit von Leonardo da Vincis (1452-1517) Proportionsstudie (‘Tafel) nach Vitruv, einem
romischen Architekten und Schriftsteller des 1. Jahrhunderts v. Chr., wird nur noch von der »Mona
Lisa« iibertroffen. Derivate der Zeichnung begleiten beispielsweise die Skywalker der NASA in den
Weltraum (Abbildung 1), und statt der enigmatischen Schénen ziert der vielgliedrige Mann die Ein-
Euro-Miinzen aus Italien (Abbildung 2). Doch es ist fraglich, ob in der optimistischen Zuordnung
zu Weltraumeroberung und Geldwirtschaft historische Ursprungsgehalte der Zeichnung anklin-
gen.

Das urspriinglich weiffe Papier des ausgezeichnet erhaltenen Blattes (34,5 x 24,5 ¢m) wird von
Feder und Tinte dominiert, weist aber auch Spuren von Blei- bzw. Silberstiften sowie Aquarellschat-
tierung auf (dies besonders an Kopf und Hiinden).! Feinste Priigelinien farbloser Griffel stehen am
Ursprung der Zeichnung und markieren zugleich den Ubergang ins Unsichtbare. Mit dem Maler
Francesco Melzi (1491-1570) gelangte das Blatt nach dem Tod Leonardos von Frankreich nach Mai-
land. Die Zeichnung war im 16. Jahrhundert nicht véllig unzuginglich?, vielleicht wurde sie schon
damals kopiert.’ Im 18. Jahrhundert wurde das Blatt in Mailand wiederentdeckt und publiziert, be-
vor es 1822 auf Veranlassung der dsterreichischen Regierung nach Venedig gelangte. Beriihmt wur-
de die Zeichnung erst durch die Aby Warburgs Anregungen folgenden Studien von Erwin Panofsky
(1940) und vor allem von Rudolf Wittkower (1949). Fiir beide Kunsthistoriker dokumentierte das
Blatt das sympathetische Verhiltnis zwischen Mensch und Kosmos.*

Oben und unten von Text umgeben, prisentiert das Blatt einen frontal stehenden, athletischen
Mann mittleren Alters, dessen Extremititen doppelt wiedergegeben sind und daher im Prinzip vier
Lesarten erméglichen. Die Konturen der Varianten sind iibereinander gezeichnet. In jeder Lesart
treten die inaktuellen Varianten daher »hinter« die aktuelle Figuration zuriick; Arme und Beine
erscheinen an den Stellen ihrer Uberschneidungen transparent. Wie der Text bestiitigt, geht es in
der Zeichnung hauptsichlich um zwei Alternativen. Bei der ersten Variante steht der Mann senk-
recht auf seiner Grundlinie und breitet die Arme horizontal aus. Dabei markieren die Fiifie und die
Mittelfinger der Hiinde exakt die drei Seiten eines rahmenden Quadrats, dessen vierte Seite vom
Scheitel des Kopfes definiert wird. Die zweite Variante zeigt den Mann mit gespreizten Beinen und
diagonal bis zur Scheitelhéhe angehobenen Armen. Dabei beriihren die Fiifie und Hiinde einen
Kreis, der auf der Quadratbasis aufliegt, jedoch die drei restlichen Quadratseiten deutlich iiber-
schneidet. Die Spitzen der Mittelfinger markieren in diesem Fall zugleich zwei der sechs Schnitt-
punkte von Kreis und Quadrat.

Die Figur ist unplastisch wiedergegeben, aber feine, annihernd horizontale Schraffuren heben
sie dennoch wirkungsvoll von der Fliche des Papiers ab. Die stirksten dreidimensionalen Akzente
finden sich an den Hinden, Fiifien und im Helldunkel von Haupt und Hals. Das von wallenden
Locken umgebene Gesicht zeigt einen ernsten, entschlossenen Ausdruck. Der linke Fufi des Mannes
im Quadrat ist in voller Linge flichig wiedergegeben, was eine leichte Drehung des Unterkorpers
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Abb. 1

Aufniher mit dem Mis-
sions-Logo der Skylab-III
Mission, die als zweite
bemannte Mission
(SLM-2) 1973 drei Astro-
nauten 59 Tage lang in
eine Erdumlaufbahn
brachte.

Abb. 2

Leonardo da Vincis
Vitruv-Mann, umringt
von den zwolf Sternen der
Europiischen Union auf
einer italienischen 1-Euro-
Miinze, herausgegeben
von der Europiischen
Zentralbank mit der Pri-
gung »RI« fiir Repubblica
Italiana.
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zur Folge hat, die auch noch beim Mann im Kreis anklingt und insgesamt ein Bewegungsmoment
nach rechts enthiilt.

Der dem Quadrat Eingeschriebene, nicht aber der Mann im Kreis, ist durch drei senkrechte (an
den Armen) und acht horizontale Striche (an Kopf, Rumpf und Beinen) unterteilt. Eine horizontale
Linie unterhalb der Figur, die der Quadratseite entspricht, weist eine symmetrische Skaleneintei-
lung auf, die direkt unter den beiden Hinden jeweils mit »diti« (Fingerbreiten) und »palmi« (Hand-
breiten) bezeichnet ist.

Die Entstehung des Blattes ist fiir sein Verstindnis von Bedeutung. Wie die exakt an die Quadrat-
linien gesetzten Berithrungspunkte der Figur zeigen, zeichnete Leonardo zuerst das leere Quadrat in
die Mitte des Blattes — Bildgrund und Matrix aller Figuration. Darauf folgte die orthogonal stehen-
de minnliche Figur mit ihren Proportionslinien, so die Horizontale am Schambein, welche die
Hohe der Figur in zwei gleiche Teile gliedert. Um den Bauchnabel der Figur zog Leonardo anschlie-
fiend einen Kreis, dessen Radius genau die Quadratbasis tangiert. Abschliefiend folgten die dem
Kreis eingeschriebenen Extremititen, wobei die Mittelfinger genau an die Stellen gefithrt wurden
(man beachte die angewinkelten Zeigefinger), an denen der Kreis die obere Quadratlinie (bezie-
hungsweise die Scheitelhéhe der Figur) schneidet. Die Innenseiten der gespreizten Beine markieren,
wie Leonardo im Text betont, ungefihr ein gleichschenkliges Dreieck, dessen Spitze erneut am
Geschlecht liegt.

Der begleitende Text folgte auf die Zeichnung, die das Blatt daher nicht nur visuell, sondern
auch entstehungsgeschichtlich dominiert. Dies zeigt sich an der Linge der Zeilen, die genau der
Quadratlinge entsprechen, sowie an der geradezu ostentativen Umschreibung der Kreislinie durch
die beiden letzten Zeilen des oberen Abschnitts. Auch inhaltlich folgt der Text der Entstehungs-
geschichte des Blattes. Er beginnt unterhalb der Skala mit einer genau mittig gesetzten Zeile, die als
Uberschrift fungiert:

»Der Mann breitet sich an seinen Armen so weit aus, wie es seiner Hohe entspricht.«’

Danach folgen neun akkurat gesetzte Zeilen, deren Worte jeweils (paliografisch nicht ungewéhn-
lich) durch einen Punkt getrennt sind.¢ Sie beschreiben proportionale Briiche der Kérpergrofie und
beginnen mit dem menschlichen Gesicht, beziehen dann Biiste und Hinde mit ein, definieren den
restlichen Kérper nur knapp, bevor es erneut um die Proportionen des Gesichts geht:

»Vom Haaransatz bis unter das Kinn ist der zehnte Teil der Hohe des Mannes. Von unterhalb
des Kinns bis zum Scheitel ist der achte Teil der Hohe des Mannes; von der Hohe der Brust bis
zum Scheitel sei der sechste Teil des Mannes, von der Héhe der Brust bis zum Haaransatz sei
der siebte Teil des ganzen Mannes. Von den Brustwarzen bis zum Scheitel sei der vierte Teil des
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Abb. 3

Leonardo da Vinci,

. o Proportionsstudie,

1‘? JL ‘%"‘, s ca. 1490. Windsor, Royal
M Y Library 19132r.

Mannes. Die grofite Breite der Schultern enthilt in sich den vierten Teil des Mannes. Vom
Ellenbogen bis zu den Fingerspitzen sei der vierte Teil des Mannes. Von diesem Ellenbogen bis
zum Ende der Schulter sei der achte Teil dieses Mannes. Die ganze Hand sei der zehnte Teil des
Mannes. Das minnliche Glied beginnt (nzasscie) in der Mitte des Mannes. Der Fufl sei der siebte
Teil des Mannes. Von unterhalb des Fufies bis unter das Knie sei der vierte Teil des Mannes. Von
unterhalb des Knies bis zum Beginn des Gliedes sei der vierte Teil des Mannes. Die Teile, die
sich zwischen dem Kinn und der Nase und den Augenbrauen und dem Haaransatz befinden,
jeder dieser Teile ist fiir sich gleich dem Ohr und ist ein Drittel des Gesichts.«

Nach dieser Aufstellung setzt Leonardo neu am oberen Blattrand ein, allerdings mit weniger akku-
rater Schrift und rascherem Duktus, bei dem zuletzt die Punkte zwischen den einzelnen Worten
wegfallen. Die Korperlinge wird nun nicht mehr in Briichen unterteilt, sondern — teilweise redun-
dant — durch Vielfache von Hand und Arm definiert.

»Vitruvius der Architekt sagt in seinem Werk tiber die Architektur, dass die Mafie des Mannes
von der Natur in folgender Weise verteilt seien, nimlich dass 4 Finger 1 Handbreite ergeben und
4 Handbreiten ergeben 1 Fufl und 6 Handbreiten ergeben 1 Elle, 4 Ellen ergeben 1 Mann und
4 Ellen ergeben 1 Klafter (passo) und 24 Handbreiten ergeben 1 Mann. Und diese Mafiverhilt-
nisse finden sich in seinen Gebiuden.«*

Erst nach diesen Definitionen, denen die Teilungsstriche auf der dem Quadrat eingeschriebenen
Figur entsprechen, kommt Leonardo in drei Zeilen, die von der Kreislinie »gestort« werden, auf den
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Abb. 4

Francesco di Giorgio
Martini, Vitruv-Mann.
Florenz, Biblioteca Lau-
renziana, Codex Ashburn-
hamianus 361, fol. 5r.
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Mann im Kreis zu sprechen; zusammen mit dem blockhaften unteren Abschnitt, bei dem der Mann
im Quadrat definiert wird, beinahe ein mathematisches Bildgedicht.” Erstmals wird nun der Leser
adressiert, und erstmals bezieht sich der Text auf Bewegungen:

»Wenn du deine Beine so weit 6ffnest, dass du dich vom Kopfum 1/14 deiner Grofie verringerst,
und wenn du deine Arme so weit anhebst, dass du mit den Mittelfingern die Linie auf der Hohe
des Scheitels beriihrst, dann wisse, dass der Mittelpunkt der dufiersten Punkte der ausgestreck-
ten Gliedmafien der Nabel ist. Und der Abstand, der sich zwischen den Beinen befindet, ist ein
gleichseitiges Dreieck.«!

Leonardo konnte den grofiten Teil seiner Angaben dem dritten Buch von Marcus Vitruvius Pollios
De architectura (ca. 27 v. Chr.) entnehmen, in dem die idealen Proportionen des Tempelbaus auf die
von der Natur komponierte Gestalt des Mannes zuriickgefiihrt werden. Die Handschrift auf Leo-
nardos Zeichnung verweist in die 1490er-Jahre. Leonardo war seit etwa 1487 intensiv mit Proporti-
onsstudien des Menschen (Abbildung 3), aber auch des Pferdes beschiftigt. 1486 erschien die editio
princeps von Vitruvs lateinischem Werk.!" Zur gleichen Zeit arbeitete der Sieneser Architekt Fran-
cesco di Giorgio (1439-1501), dem Leonardo 1490 begegnete und dessen Darstellung eines Jinglings
im Kreis Leonardo wohl vorlag (Abbildung 4)2, an einer italienischen Ubersetzung von De architec-
tura. Wie Vitruv beginnt auch Leonardo mit einer proportionalen Aufteilung der Gesamtlinge des
Mannes, bevor er auf die Vielfachen von Hand- bzw. Arm- und Fufilingen eingeht. Anders als Leo-
nardo erwihnt Vitruv aber zuerst den (liegenden) Mann im Kreis, danach den Mann im Quadrat.



LEONARDO DA VINCI: PROPORTIONSSTUDIE NACH VITRUV

Weder Kreis noch Quadrat werden in Leonardos Text explizit erwiihnt, obwohl sie der gezeichneten
Figur vorangingen. Aufierdem korrigiert Leonardo Vitruv zweimal (Abstand zwischen Scheitel und
»Hohe der Brust«; Fufilinge) und fiigt selbststindig die Bemerkungen iiber die Proportionen der
gespreizten Beine hinzu.

Zu welchem Zweck schuf Leonardo die ungewohnlich akkurate Zeichnung? Das Blatt wurde
jiingst als Kanon der menschlichen Proportion fiir das Frontispiz eines hypothetischen Skulpturen-
traktats diskutiert” oder als Vorlage fiir einen Einblattdruck im anatomischen Kontext." Andere
Autoren sahen einen Zusammenhang mit Leonardos architektonischen Projekten um 1490", mit
dem Malereitraktat'® und seinem Buch iiber die Bewegungen des menschlichen Kérpers”, die Leo-
nardos Freund Luca Pacioli 1498 erwihnt, oder gar mit der Konstruktion des Goldenen Schnittes'™
und Leonardos spiteren Uberlegungen zur Quadratur des Kreises."” Hinweise auf ein umfassendes
anatomisch-psychologisches Projekt von Leonardo dokumentiert ein auf etwa 1489 datierbares Blatt
in Windsor, das neben dem Wachstum des Kindes, der inneren Struktur des Korpers (Knochen,
Muskeln, Venen), den Emotionen und den Sinnesorganen auch die Figur von Mann und Frau (Zorz0
cresciuto e la femmina, e sue misure) thematisieren sollte (Windsor, Royal Library 19037 v).

Untersuchungen zur Proportionalitit des méinnlichen Korpers (die Frau — mzostro necessario (Be-
nedetto Varchi) — galt zumeist als mangelhaft proportioniert®’) lassen sich bis zu dgyptischen Dar-
stellungen zuriickverfolgen. Konstant und aufierhalb Europas bis in unsere Zeit dienten der Kérper
und seine Glieder (insbesondere Hiinde, Arme und Fiifie) als mafigebende Einheit.”! Die Verbindung
zwischen anthropometrischem Kalkiil und Proportionalitiit sicherte dem minnlichen Korper seine
einzigartige Dignitit und lief§ sich problemlos mit schépfungstheologischen Vorstellungen verbin-

Abb. 5

~ Le Corbusier: Modulor,

1945.
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den.”? Zugleich war damit der minnliche Korper als Paradigma der visuellen Harmonie zwischen
heterogenen Einzelgliedern etabliert — als Ideal gelungener Komposition, bei dem sich Gesamt-
gestalt und Glieder wechselseitig durchbestimmen; mal als Vielfaches modularer Einheiten, mal als
ganzzahliger Bruch der Korperlinge. Damit war wiederum die Moglichkeit gegeben, beobachtete
Proportionen in der Natur paradigmatisch auf den Kérper zuriickzufiihren, im Sinne der Analogie
von Mikro- und Makrokosmos: als wiirde sich im minnlichen Korper die kosmische Ordnung spie-
geln. Andererseits lag es nahe, das Ideal gelungener Komposition und Konstruktion dsthetisch auf
den homo bene figuratus zuriickzufithren und damit ein wichtiges produktionstechnisches Hilfsmittel
zu etablieren. Vitruvs Ausfiihrungen tber die symmetria des Tempelbaus sind dafir ein gutes, Le
Corbusiers »Modulor d’or« ein spites Beispiel (Abbildung 5).

Weder Vitruv noch Leonardo ziehen jedoch aus dem proportionalen Kanon Schliisse im Sinne
der Analogie von Mikro- und Makrokosmos. Leonardo war in seinen Schriften nicht an Gestalt-
analogien zwischen menschlichem Kérper und Kosmos interessiert, sondern ausschliefilich an Funk-
tionsanalogien, welche insbesondere die Frage kliren sollten, wie es zum Wasserkreislauf kommt.”
Nicht Leonardo, wohl aber sein Freund Luca Pacioli** und spiter Autoren des 16. und 17. Jahrhun-
derts, wie etwa Francesco Giorgi, Agrippa von Nettesheim, Walter Ryff, Daniele Barbaro, Pietro
Antonio Barca und Robert Fludd, verbinden Aspekte von Vitruvs Kanon mit mikrokosmischen In-
terpretationen.” Obwohl es sehr naheliegen wiirde, spekulieren Vitruv und Leonardo nicht einmal
tiber die Tatsache, dass die regelmifiigsten krummlinig und geradlinig begrenzten Flichen — Kreis
und Quadrat — der Form des Mannes zugrunde liegen. Leonardos Blatt muss daher, wie bei seinem
Vorbild Vitruy, in erster Linie in produktionsisthetischem Licht gelesen werden, als Grundlage
anschaulicher Stimmigkeit.

Es wire jedoch falsch, Leonardos »Vitruv-Mann« auf einen einzigen konkreten Verwendungs-
kontext zu reduzieren. Vitruv selbst gibt dafiir einen wichtigen Hinweis. Er schreibt am Ende seiner
Liste proportionaler Briiche: »Auch die iibrigen Glieder haben ihre eigenen Proportionen der syzz-
metria, durch deren Beachtung auch die berithmten Maler und Bildhauer grofien und unbegrenzten
Ruhm erlangt haben.«?* Architektur, Malerei und Skulptur gleichermafien verdanken ihren Ruhm
in dieser Perspektive dem Paradigma der proportionierten minnlichen Gestalt. Thre genaue mathe-
matische Kenntnis begriindet iiberhaupt erst kiinstlerisches Gelingen, gerade auch fiir die mimeti-
schen Kiinste Malerei und Skulptur; ein Hintergrund, der Leonardos frithe Vermessungskampa-
gnen am minnlichen Kérper, nach dem Vorbild Albertis (De statua, ca. 1445), motivierte. Der
verschollene »Kanon« des Polyklet — proportionstheoretische Schrift und Statue zugleich — war hier
das unerreichte historische Vorbild.”” Jenseits der korrekten Wiedergabe des Korpers empfahl aber
schon Leon Battista Alberti, dessen Malereitraktat von 1435 Leonardo bekannt war, die Raumkon-
struktion des Ereignisbildes modular aus dem Abbild der stehenden menschlichen Gestalt zu ent-
wickeln.?

Leonardos »Vitruv-Mann« veranschaulicht als Kanon den Ursprung jeglicher bildkiinstleri-
scher und architektonischer Produktion.?” Mehr noch, das Blatt enthilt in seiner Form auch ein
klares Argument fiir die wertende Differenzierung zwischen den visuellen Kiinsten und der Sprache.
Als Zeichnung mit diagrammatischen Elementen (Skalierung, Messlinien) und mit der charakte-
ristischen Uberblendung (oder Transparenz) der Extremititen macht das Blatt evident, was weder
Skulptur noch Architektur vor Augen zu stellen vermogen.”” Und mit ihrer Kompositfigur visuali-
siert die Zeichnung simultan, was die Sprache nur sukzessiv darzustellen in der Lage ist. Das Blatt
ist ein gezeichneter Paragone, der Leonardos ungefihr gleichzeitige Texte zur unmittelbaren und
simultanen Evidenz der pittura sinnenfillig macht und die Sprache geradezu ostentativ an die Rinder
verbannt.’!

Die Entstehungsgeschichte des Blattes zeigt, dass Leonardo mit der Setzung des leeren Qua-
drats begann. Es wurde etwas tiber dem Zentrum des hochrechteckigen Blattes eingezeichnet — zwei
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leere Flichen am Ursprung der Zeichnung. Es ist dieser Mittelpunkt am Glied des Mannes, der die
Figuration determiniert. Seiner unverriickbaren Position entspricht der senkrechte, feste Stand des
Mannes mit horizontal ausgebreiteten Armen. Leonardo wird spiter den Ursprung der Malerei im
Punkt, der die Linie hervorbringt, beschreiben (Libro di Pittura § 1). Als »signore e Dio« einer zwei-
ten Welt vermag der Maler eine unendliche Gestaltenfiille zu zeugen (generare; ebd. §§ 13, 27). Der
Mann im Kreis verlagert das Kérperzentrum in den Nabel, das Herkunftsmal seiner biologischen
Existenz. Wo auch der minnliche Leib ein rudimentires Perforationsmal besitzt, befindet sich auf
Leonardos Zeichnung die physische Perforierung des Papiers durch die Zirkelspitze. Dieser Punkt,
ein physisches Nichts, negiert die Bildoberfliche, um durch den Zirkel die kontinuierliche Bewe-
gungsform des Kreises hervorzubringen. Nach 1500 wird Leonardo in mehreren Anliufen die para-
doxe Natur des Punktes zu fassen versuchen — als Ubergang zwischen Sein und Nichts, Zeit und
Gegenwart, als Nukleus jeder Bewegung.”

Zwischen dem Punkt des Geschlechts und dem Loch des Nabels oszilliert Leonardos »Vitruv-
Mann« unausgesetzt und verindert dabei seine geometrische Mitte. Die scherenformige Bewegung

Abb. 6
Carlo Urbino, Codex
Huygens, fol. 6. New

York, Pierpont Morgan

Library.
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Abb. 7

Leonardo da Vinci,
Studien des menschlichen
Schidels, ca. 1490. Wind-
sor, Royal Library 19057r.

der Gliedmassen kreist ihrerseits um punktuelle imaginire Gelenkstellen.” Wahrscheinlich wurde
Leonardo das »kinematografische« Potenzial dieser Uberblendungen erst durch die Zeichnung
selbst bewusst. Withrend sein »Vitruv-Mann« blitzartig in seine verschiedenen Haltungen klappt,
entwickelt Leonardo spiter grafische Verfahren, die kontinuierliche Bewegungen zur Anschauung
zu bringen vermégen. Bedingung dafiir ist die Darstellung von Zwischenstationen, die der bewegte
Kérper durchliuft. Zur vollen Reife gelangte das grafische Verfahren erst in Leonardos verscholle-
nen Vorlagen fiir Carlo Urbinos Codex Huygens, deren an E.-J. Mareys Chronografien erinnernde
Sequenzen diagrammatisch in bewegte Punkte iibersetzt werden (Abbildung 6).%

Die Bewegungssuggestion des »Vitruv-Mannes« wird durch die Statik von Haupt und Torso
durchkreuzt. Der gegeniiber der flichigen Figur erstaunlich dreidimensionale Kopf des Mannes,
unbewegter Beweger seiner Gliedmafien, wendet seinen ernsten Blick unentwegt dem Betrachter zu.
Sein rilievo hat einen guten Grund. Leonardos Proportionsstudien dienten zur selben Zeit auch
neurologischen Spekulationen iiber den Ort kognitiver Prozesse im Schidelinnern. Der proportiona-
len Dreiteilung des Gesichts, die sich auf der Zeichnung findet, entspricht die Lokalisierung des sensus
communis exakt an einem Punkt zwischen erstem und zweitem Drittel der Tiefenerstreckung des
Kopfes (Abbildung 7).” Leonardos ernster, aufmerksamer »Vitruv-Mann« zeigt an, dass es letztlich
um mehr geht als um die Proportionen der sichtbaren Korperoberfliche. Sein leoniner Ausdruck
(siche Windsor RL 12502) legt nahe, in ihm ein Kryptoportrit des etwa vierzigjihrigen Leonardo
zu vermuten, der sich hier als idealer Korper prisentiert — und damit im Kontext zeitgenossischer
Vorstellungen iiber kiinstlerische Selbstreplikation (»jeder Maler malt sich selbst«) zugleich als idea-
ler Maler.*®

Das venezianische Blatt definiert exakt den unverinderlichen Kanon des minnlichen Kérpers.”
Seine Vitruv folgenden Proportionen bestimmen die Lingenmafle eines Mannes von unbestimm-
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tem, mittlerem Alter. Seine Mafle sind vom Knochengeriist bestimmt; die Breitenausdehnung von
Rumpf und Gliedmafien spielt hingegen nur eine untergeordnete Rolle. So wie der »Vitruv-Mann«
kaum fiir mehr stehen kann als fiir ein Weltbild, das vollendete Form in der modularen Kompositi-
on des minnlichen Kérpers begriindet, so muss auch betont werden, dass Leonardo selbst schon
einige Jahre spiter vom antiken Ideal des homo bene figuratus abriickte. Die natiirlichen Variationen
des Korpers und insbesondere die physiologischen Folgen unterschiedlicher Titigkeiten, Lebensge-
wohnheiten, Krankheiten und Emotionen, kurz: die der Zeit unterworfene Verteilung »weicher«
Kérpergewebe (Muskeln, Fett), standen zunehmend im Zentrum von Leonardos anatomischen For-
schungen.’® Die messende Suche nach den idealen Kérpermafien wurde abgel6st von narrativen
Funktionsbeschreibungen des bewegten Leibes. Diese Abkehr vom Proportionskalkiil, das meist dem
Schema »je mehr — desto« (tanto — quanto) gefolgt war, zugunsten von Variation, Prozess und Funk-
tion kennzeichnet Leonardos wissenschaftliche Texte seit den spiteren 1490er-Jahren insgesamt. Thr
Pendant in der Kunst sind offenere Kompositionen, sfumato und eine Dynamisierung der Zeichnung
(kurvilineare Schraffur).”” Leonardos Neuansatz spiegelt sich um 1497 in seiner scharfen methodo-
logischen Kritik an den »Proportionisten« (proportionanti), zu denen er selbst einmal zihlte.*

Die »Wiederentdeckung« der venezianischen Zeichnung durch deutsche Kunsthistoriker, die
vom Nationalsozialismus vertriecben worden waren, kam einer Neuerfindung gleich. Leonardos
»Vitruv-Mann« wurde zum Symbol eines mittlerweile zerstérten Humanismus, fiir welchen der in
kosmologische Beziige eingebettete Mensch angeblich das Maf§ aller Dinge war. Die suggestive
Wirkung, die vom frontalen, geometrisierten menschlichen Korper ausgeht, reicht tiber solche Pro-
jektionen hinaus. Heute kehren die Proportionsdarstellungen der Renaissance wie im Zerrspiegel
wieder — als blicklose Tkonen des »War on Terror«, Embleme anonymer Gewalt und der totalen

Verfiigbarkeit des menschlichen Korpers (Abbildungen 8 und 9).

Asejopdosg meIARES - £1

Abb. 8

Anonym, Aufnahme eines
irakischen Kriegsgefange-
nen des US-Militirs im
Gefingnis von Abu Ghra-
ib (Bagdad). Aufnahme

vom November 2003.

Abb. 9

Sogenannter »Korper-
Scanner« der Trans-
portation Security
Administration. Aufnahme
mit Backscatter-Technolo-
gie, die zur Ortung von
metallischen wie nicht-
metallischen Gefahren-

quellen eingesetzt werden.
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