
E C K H A R D L E U S C H N E R 

Wie die Faschisten sich Leonardo unter den Nagel rissen: 
eine architekturgeschichtliche Station auf dem Weg 

des »Vitruvianischen Menschen« zum populären Bild 

N i c h t sel ten ha l t en selbst K u n s t h i s t o r i k e r d ie ak tue l l e B e k a n n t h e i t b e s t i m m t e r Bilder f ü r se lbs t ­

v e r s t ä n d l i c h u n d d u r c h l ange T r a d i t i o n b e g r ü n d e t . L e o n a r d o s in d e r Gal le r ia d e H ' A c c a d e m i a v o n 

V e n e d i g b e w a h r t e D a r s t e l l u n g d e s » M e n s c h e n im Kreis u n d Q u a d r a t « , a u c h als » V i t r u v i a n i s c h e r 

M e n s c h « o d e r als » L e o n a r d o s P r o p o r t i o n s f i g u r « b e z e i c h n e t , ist e in s o l c h e r Fall. ' D a s u m 1490 

e n t s t a n d e n e W e r k gilt k o m m e n t a r l o s als »die vie l le icht b e r ü h m t e s t e Z e i c h n u n g d e r Welt« , u n d 

k a u m j e w i r d d a r a u f h i n g e w i e s e n , d a ß es e i n m a l a n d e r s w a r . ' V o n d e r K u n s t g e s c h i c h t e w e n i g 

w a h r g e n o m m e n , h a b e n sich S t u d i e n z u r P r o p o r t i o n s f i g u r L e o n a r d o s z u m T u m m e l p l a t z f ü r M a ­

t h e m a t i k ­ , P h i l o s o p h i e ­ u n d M u s i k h i s t o r i k e r en twicke l t . 3 Erst j ü n g s t ger ie t a u c h ­ b e z e i c h n e n ­

d e r w e i s e in d e r L i t e r a t u r w i s s e n s c h a f t ­ d ie V e r w e n d u n g d e r K o m p o s i t i o n als » w e r t b e f r a c h t e t e 

R e p r ä s e n t a t i o n « d u r c h d ie W e r b u n g in d e n Blick.4 W i e B e r n h a r d F. Scho lz dar l eg t , hat sich in d e r 

h e u t i g e n Bi ldku l t u r d ie B e d e u t u n g d e r P r o p o r t i o n s f i g u r s t a rk divers i f iz ie r t . Er u n t e r s c h e i d e t f ü n f 

»Sek to ren d e r Lebenswe l t« , in d e n e n sie, ge legent l i ch var i i e r t o d e r m a n i p u l i e r t , i m R a h m e n von 

» W o r t ­ B i l d ­ T e x t e n « z u m E i n s a t z k o m m e : 1. G e s u n d h e i t u n d K r a n k h e i t , 2. W i s s e n s c h a f t u n d 

T e c h n o l o g i e , 3. A u s b i l d u n g , E r z i e h u n g , T r a i n i n g , 4. Pol i t ik u n d 5. K u n s t , U n t e r h a l t u n g , M u ß e , 

Fre i ze i t be schä f t i gung . 5 I m S i n n e d i e s e r wei t g e f a ß t e n A n w e n d b a r k e i t d e r Figur sei es n u r k o n s e ­

q u e n t , d a ß d iese a u c h au f d e n ( G r ü n e n ) P u n k t g e b r a c h t , a lso z u r » I k o n e d e s Recycl ing« aufges t i e ­

gen sei." 

Die Al lgegenwar t v o n L e o n a r d o s » V i t r u v i a n i s c h e m M e n s c h e n « bis hin zu W e r b e p l a k a t e n , T­

S h i r t ­ A u f d r u c k e n , M ü n z e n u n d K r a n k e n k a s s e n k a r t e n sche in t auch Scholz zu r A n n a h m e verleitet 

zu h a b e n , m a n k ö n n e se inen R u h m auf e ine Karr ie re ü b e r viele J a h r h u n d e r t e d e r Rezept ion z u r ü c k ­

f ü h r e n . Tatsächl ich abe r h a b e n wir es m i t e i n e m r ezen t en P h ä n o m e n zu tun , dessen A n f ä n g e l ange 

n a c h de r erst ab ca. 1800 e in se t zenden F o r s c h u n g zu dieser Z e i c h n u n g dat ieren." Der »Vi t ruvian ische 

M e n s c h « w u r d e zuers t 1784 in C a r l o G i u s e p p e Ger l i s »Disegni di L e o n a r d o da Vinci« u n d d a n n 

1810 im » C e n a c o l o di L e o n a r d o da Vinci« von G i u s e p p e Bossi leicht v e r e i n f a c h e n d abgebi lde t u n d 

auf diese Weise e ine r g r ö ß e r e n Öffent l ichke i t zugängl ich g e m a c h t (Fig. 1)." W ä h r e n d die h i s to r i schen 

F n t s t e h u n g s b e d i n g u n g e n d e r Z e i c h n u n g u n d die Absich ten L e o n a r d o s im R a h m e n d e r P r o p o r t i ­

ons ­ u n d M a ß v o r s t e l l u n g e n des Q u a t t r o ­ u n d Cinquecento in d e n le tzten Jahren g e n a u e r s tud ie r t 

w o r d e n s i n d ' , fehl t ( a n d e r s als f ü r d ie » M o n a Lisa« u n d d a s » A b e n d m a h l « 1 " ) e ine s y s t e m a t i s c h e 

k u n s t ­ , bi ld­ o d e r k u l t u r h i s t o r i s c h e Arbe i t zu Rezep t ion u n d I n t e r p r e t a t i o n von L e o n a r d o s »Pro­

por t ions f igu r« . Dabei ist e ine so lche U n t e r s u c h u n g s c h o n d e s w e g e n w ü n s c h e n s w e r t , weil e ine selt­

s a m e D i s k r e p a n z zwischen d e n ers ten ca. 130 Jahren n a c h d e m » C e n a c o l o « ­ B u c h Bossis bes teh t , in 

d e n e n das W e r k n u r gelegentl ich e r w ä h n t u n d in vergle ichsweise ger inger F r e q u e n z i l lustr iert w u r d e , 

u n d d e r Zeit seit ca. 1940, als A b b i l d u n g e n , Verweise u n d E r w ä h n u n g e n in u n d a u ß e r h a l b d e r wis­

senscha f t l i chen Kuns tgesch ich te s p r u n g h a f t a n s t i e g e n . " 
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Selbst in kunstgeschicht l ichen Publ ika t ionen aus den 1920er u n d 1930er Jahren gibt es ers taunl iche 

Fehlstellen. Panofsky bildete 1921 die Z e i c h n u n g in se inem Aufsatz zur »Entwicklung der Propor ­

t ionslehre als Abbild der Stilentwicklung« nicht ab u n d bezog sich nur in einer F u ß n o t e indirekt auf 

sie.12 In se inem Buch »The Codex Huygens and Leona rdo da Vincis Art Theory«, das 1940 veröf­

fentl icht wurde , findet sich der »Vit ruvianische Mensch« zwar im Tafelteil, schlägt m a n aber den 

zugehör igen Text auf, ergibt sich der Befund , d a ß Panofsky die Z e i c h n u n g k o m m e n t a r l o s als Illu­

s t ra t ion fü r Vitruvs B e h a u p t u n g verwende te , d a ß ein »gut gebaute r Mensch« mit ausges t reckten 

A r m e n u n d engs t ehenden Beinen ein Q u a d r a t ausfülle, w ä h r e n d schräg gestellte (»spread­eagled«) 

A r m e u n d Beine einen Kreis beschr ieben , dessen Mitte lpunkt der Nabel sei ." Selbst in der ersten 

Autlage von Kenne th Clarks Klassiker »Leonardo da Vinci. An Account of His Deve lopment as an 

Artist« (1939) fehlt die Propor t ions f igu r . " 

Bisher haben sich nur wenige Autoren u m einen Nachvollzug der G r ü n d e fü r den k o me t en h a f t en 

Aufstieg der Leona rdo ­Kompos i t i on in der wissenschaf t l ichen wie der al lgemeinen W a h r n e h m u n g 

b e m ü h t . Die »gute Form« aus m e n s c h l i c h h e m Körper , Q u a d r a t u n d Kreis m a g im Sinne Niklas 

L u h m a n n s »als durch sich selbst de te rmin ie r t , als nicht weiter erk lä rungsbedür f t ig , als unmi t te lba r 

ein leuchtend« ersche inen u n d schon deshalb »signifikant« u n d fü r Werbezwecke besonders geeignet 

s e i n . " Will m a n aber genaueren Aufschluß , ist nicht o h n e einen Blick in die Histor ie a u s z u k o m m e n . 

Vorarbeit leistet in diesem Z u s a m m e n h a n g ein 1995 publizier ter Aufsatz von Frank Zöllner.1" Die­

ser verweist auf d e n Einf luß der zuerst 1949 ersch ienenen »Architectural Principles in the Age of 

Flumanism« von Rudolf W i t t k o w e r " u n d die von Auflage zu Aullage gesteigerte Bedeutung , die der 

Autor der Kompos i t ion Leonardos be imaß , was unter a n d e r e m dazu geführ t habe, d a ß die Paper­

back­Ausgaben den »Vitruvianischen Menschen« auf d e m Umsch lag zeigten. Die Erstpubl ikat ion 

von Wit tkowers Buch sollte anfangs »Studies in Renaissance Architecture« heißen.1" Doch d a n n trat 

de r Aspekt des » H u m a n i s m u s « in den Vorde rg rund . Wit tkower ging es u m den Z u s a m m e n h a n g der 

Adapt ion musikal ischer H a r m o n i e n in der Archi tek tur des 15. u n d 16. Jahrhunderts mit d e m Kon­

zept des Zent ra lbaus u n d Vitruvs Propor t ionsf igur . Zöllner, der die Verb indung dieser Aspekte fü r 

problemat isch hält, da weder Leonbatt is ta Alberti noch Andrea Palladio jemals vom Vitruvianischen 
Menschen gehandel t hät ten, betont gleichwohl, d a ß Leonardos Figur im Q u a d r a t u n d im Kreis für 

Wit tkower und viele seiner Zei tgenossen /.um Symbol für die Auffassung vom Menschen als Mikro­

kosmos u n d dami t fü r die »humanis t i sche« Motivat ion der Archi tektur der Renaissance schlechthin 

geworden sei.19 

Verantwort l ich fü r die problemat i sche Deu tung der Leona rdo ­Ze i chnung in »Architectural Prin­

ciples in the Age of H u m a n i s m « war laut Zöl lner vor al lem Wit tkowers falsches Verständnis der 

V e r w e n d u n g der Kompos i t ion durch Aby W a r b u r g im R a h m e n des »Bilderatlas M n e m o s y n e « (ca. 

1928): I n d e m Warburg ein Photo von Leonardos Werk in die Mitte einer Auswahl von mittelalter­

l ichen und f rühneuze i t l i chen Darste l lungen menschl icher Figuren im Tierkreis setzte, habe er den 

(noch nicht abgeschlossenen) Weg de r Menschhe i t von einer i r ra t ionalen zu einer rat ionalen Welt­

auf fassung vers innbi ldl ichen wollen. Die Beischrift Warburgs zeige, d a ß dieser das Blatt Leonardos 

als visuelle Metaphe r fü r eine Zeit vers tanden habe, die auf der Suche nach e inem geomet r i schen 

u n d vernunftgemäßen Vers tändnis der Welt gewesen sei.­" Hingegen habe Wittkower , insofern er 

de r Renaissance zuschrieb, den mensch l i chen Körper als Metaphe r des M a k r o k o s m o s u n d die Ar­

chi tektur als Metaphe r des mensch l ichen Körpers vers tanden zu haben , sowohl den Menschen als 

auch die Archi tek tur als zei tgenössische Symbole fü r die St ruk tu r des Unive r sums in terpret ier t . ' 

Zöllner, der in Leonardos Z e i c h n u n g nicht m e h r u n d nicht weniger als eine Veranschaul ich img und 
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Synthese der a n t h r o p o m e t r i s c h e n Aktivitäten des Künstlers sieht, hält diese In terpre ta t ion f ü r über­

zogen u n d der Epoche der Renaissance wenig angemessen.2 2 Wit tkowers vermeint l iche Fehldeu tung 

des »Vitruvianischen Menschen« Leonardos versteht er als Ergebnis von dessen Arbei t im Londoner 

Exil w ä h r e n d der letzen Jahre von Faschismus u n d zweitem Weltkrieg. In dieser Situation habe die 

Renaissancearch i tek tur das (Gegen­ ) Bild e iner idealen H a r m o n i e zwischen his tor ischer Realität 

u n d ewiger Idee abgeben können . Im Dienst von Wit tkowers ideengeschicht l icher Auffassung von 

Archi tek tur sei Leonardos Kompos i t ion z u m Symbol e iner phi losophisch b e g r ü n d e t e n O r d n u n g 

geworden , die m a n in der Realität der 1930er u n d 40er Jahre n u r schwerlich habe finden können . 

Der »Vitru vianische Mensch« sei so nicht nur e inem ze i tgebundenen Verständnis der Vergangenhei t 

dienstbar gemacht , s o n d e r n auch als posit ives Sinnbild verwende t worden , das m a n einer i m m e r 

weniger h a r m o n i s c h e n Gegenwar t gegenüber setzen konnte.2 3 

Zöllners Iden t i f ika t ion d e r Antei le von W a r b u r g u n d Wit tkower a m Aufst ieg von Leona rdos 

»Propor t ionsf igur« z u m Symbol von H u m a n i s m u s u n d Rationali tät ist k a u m zu widersprechen ­

al lerdings erscheint seine Erk lä rung ergänzungsbedür f t ig , d e n n sie schweigt von der p r o m i n e n t e n 

Funkt iona l i s ie rung gerade dieser Kompos i t ion des Künstlers im i ta l ienischen Faschismus. Die Rede 

ist von e inem wichtigen Element der Ausste l lungsarchi tektur fü r die m o n u m e n t a l e »Mostra di Leo­

n a r d o da Vinci«, die von Mai bis O k t o b e r 1939 in Mailand s ta t t fand. Dort bes t immte eine Photore­

p r o d u k t i o n de r Z e i c h n u n g von gewalt igen A u s m a ß e n e inen de r H a u p t r ä u m e : die von Giuseppe 

Pagano u n d B r u n o Ravasi e n t w o r f e n e »Sala dell'Anatomia« (Fig. 2). Die wicht igsten i l lustr ier ten 

Besprechungen de r Ausstel lung sowie die Gedenkschr i f t fü r den ab 1942 im ant i faschis t ischen Wi­

ders tand engagier ten u n d 1945 in Mauthausen e r m o r d e t e n Pagano enthal ten Photos gerade dieser 

Raumsi tua t ion , die so gewisse rmaßen z u m Emblem der ganzen Verans ta l tung wurde. 2 ' Umgekehr t 

ist es beze ichnend , d a ß konservat ivere o d e r o r t h o d o x faschist ische Blätter in Italien bei ihrer Pho­

toauswahl den Blick auf diese Wand vermieden . 

Die kunsthis tor ische Solidität der Ausstellung von 1939 steht außer Frage. Ihre wissenschaft l ichen 

Aspekte wurden von einem hochrangig besetzten Fachgremium be t reu t ,dem unter anderem Giovanni 

Gentile, Filippo Bottazzi, Adolfo Venturi, Bernard Berenson, Heinr ich Bodmer, Ludwig Heydenre ich 

und Wilhelm R. Valentiner angehörten. 2 ' Die beiden wichtigsten mit der Ausstel lung ve rbundenen 

Publ ika t ionen , ein Katalog in Form einer »Short­list« plus Lebensdaten u n d Photos ausgewähl ter 

Objekte und ein erst gegen Ende der Schau erschienener M o n u m e n t a l b a n d im Sinne einer Gesamt­

w ü r d i g u n g von Werk u n d W i r k u n g Leonardos nach aktue l lem Wissenss tand , sollten noch lange 

unverzichtbare Werkzeuge der Forschung sein. I )ennoctl kann die Geschichte der Kunstgeschichte 

die poli t ische Ins t rumenta l i s i e rung der Verans ta l tung durch die Faschisten nicht übergehen ; z u m 

Verständnis der innovativen Ausstel lungsarchi tektur ist sie sogar unverzichtbar. Die »Mostra leonar­

desca« stand unter d e m Patronat von Pietro Badoglio, Maresciallo d'Italia u n d Duca d 'Addis Abeba, 

und war eines der bedeu tends ten kulturellen Prestigeprojekte des Regimes.2" Im Vorwort betont das 

C ) rganisat ionskomitee, d a ß nach d e m am 31. Oktobe r 1936 ergangenen Befehl des Duce, eine Mostra 

di Leonardo da Vinci e delle lnvenzioni italianc vorzubere i ten , eine Verans ta l tung ins Auge gefaßt 

worden sei, die ­ auf Initiative des größten lebenden Italieners ­ den größten Italiener der Vergan­

genheit leiern würde, aber mit einer Schau der italienischen Inventionskraft kombinier t werden sollte, 

um so den Notwendigkei ten des (faschis t ischen) Strebens nach Autarkie zu genügen.2 ' ' 

In E r i n n e r u n g blieb die Ausstel lung den Beteiligten u n d Besuchern nicht nur durch die große 
Zahl der aus diesem A n l a ß z u s a m m e n g e t r a g e n e n Originale (selbst eine Ausleihe der »Mona Lisa« 

schien zeitweilig möglich) , s o n d e r n auch durch eine betont m o d e r n e , an aktuelles Messe­ u n d Wer­
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bedesign e r i n n e r n d e Ausstel lungsarchi tektur . Die Entsche idung f ü r diese Präsen ta t ions fo rm fiel in 

kürzester Frist: Fünf W o c h e n vor der Erö f fnung wurde mit Giuseppe Pagano einer der namhaf t e s t en 

Vertreter der Archi tek tur des i tal ienischen Rat ional ismus dazu berufen , die Einr ich tung der Schau 

zu koord in i e ren . ' 0 Auf d e m Sektor de r Auss te l lungsarch i tek tur hat te Pagano berei ts b e d e u t e n d e 

Leistungen vorzuweisen, d a r u n t e r den Entwurf fü r die »Sala d'Icaro« auf der Mostra dell'Aeronautica 

Italiana von 1934 in Mailand u n d die Mostra dell'architettura rurale der Mai länder Thermale von 

1936." Das bis d a t o fü r die Leona rdo ­Schau zus tänd ige Exekut ivkomi tee zog sich von allen die 

Einr i ch tung der Ausstel lung be t re f fenden Fragen zurück. 

Die Mostra konardesca fand nicht in e inem his to r i schen G e b ä u d e statt , s o n d e r n in d e m von 

Giovanni M u z i o en twor fenen Palazzo dell 'Arte (Palazzo della Triennale) , der 1933 seiner Bestim­

m u n g übergeben worden war.12 Fast alle W ä n d e waren weiß gestr ichen, die Räume durch rechteckige 

Stellwände gegliedert , in die gelegentlich ­ wohl inspir ier t durch Le Gorbus ier ­ R u n d f o r m e n oder 

Kre issegmente e ingeschni t t en waren , u m Durchbl icke in N a c h b a r r ä u m e zu e rmög l i chen . Einige 

hoch über d e n Vit r inen angebrach te Schrif tzei len, meist Leonardo­Zi ta te , vermi t te l ten Kernbo t ­

schaf ten der einzelnen Sekt ionen. Im Z e n t r u m der Ausstel lung s t anden ausdrückl ich nicht die Ge­

mälde Leonardos, sonde rn dessen naturwissenschaf t l iche Forschungen und technische Erf indungen , 

die mit Model len u n d Nachbau ten im Format Eins zu Eins veranschaul icht wurden . Ausschlagge­

bend fü r diese Gewich tung war der Wille der poli t ischen Veranstalter, Leonardo als »zeitlos m o d e r n « 

u n d das Fort leben des »italienischen Genius« in der Gegenwar t zu demons t r i e r en , was nicht zuletzt 

einer Botschaft an die d e m faschist ischen Regime krit isch gegenüber s t ehenden u n d es mit e inem 

Waren­ u n d Technologie­Boykot t belegenden aus ländische Regierungen g le i chkam." Kaum zufäl­

lig w u r d e n Leonardos Entwürfe fü r Kriegsmaschinen u n d Militärarchitektur im Mittelsaal der Aus­

stel lung gezeigt. Die Tatsache, d a ß gleichwohl Leihgaben aus Frankre ich , England u n d den Verei­

nigten Staaten zugesagt waren, gehör t zu den Paradoxa des Projekts, mach t aber die Dringlichkeit 

verständl ich, mit der fü r die Mostra konardesca eine in te rna t ionalen Standards genügende u n d zu­

gleich »italienische« Auss te l lungsarchi tek tur benöt ig t wurde . Giuseppe Pagano, 1939 noch über­
zeugter Faschist, aber e inem zu j ene r Zeit in Italien keineswegs m e h r allgemein akzept ie r ten Mo­

d e r n i s m u s nach Art von Le Gorbus ie r u n d Mies van der Rohe verpflichtet, erschien un te r diesen 

Bedingungen als der beste Kandidat . Obwohl er erst spät hinzugezogen w u r d e u n d die Unter te i lung 

der Schau in inhaltl ich def inier te Abtei lungen schon vorfand , hat Pagano als »Supervisore« der »Uf­

fici teenici ed amm in i s t r a t i v i« " eine bemerkenswer t e Leistung ästhet ischer Vereinhei t l ichung voll­

bracht ­ dies übr igens in e inem Gebäude , dessen Archi tek tur er unmi t t e lba r nach der Eröf fnung 

selbst als »letzten Versuch der Ret tung des Neoklassizismus« scharf verurteilte. 

In der von Pagano mit Hilfe des Archi tektenkol legen B r u n o Ravasi1" verwirkl ichten Einrichtung 
der »Sala del l 'anatomia« betra ten die Besucher zuerst einen durch nicht ganz r a u m h o h e Stellwände 

separ ie r ten Vorbereich (Fig. 3). In diesem ansons ten weiß gehal tenen Abschni t t der Ausstel lung fiel 

der Blick auf e ine g r o ß e schwarze Tafel g e g e n ü b e r d e m Eingang , auf de r mit hel len Lettern ein 

Leonardo­Zi ta t angebracht war, in d e m vom mensch l ichen Körper als »unserer Maschine« (questa 

nostra macchina) die Rede war.17 Darunter , in einer leicht schräg nach vorn geneigten Vitrine, konnte 

m a n als einziges Ausstel lungsstück die b e r ü h m t e ana tomische Übers ich t sze ichnung des geöffne ten 

weibl ichen R u m p f e s ( W i n d s o r 12281 r) studieren. 1" Die Längswand des Saals pass ie rend , an der 

vergrößer te Reproduk t ionen von ana tomischen Schemata einiger Vorgänger und Zei tgenossen des 

Künstlers befestigt waren, betrat m a n d e n H a u p t r a u m der »Anatomie« (Fig. 2). Hier bildete das im 

Vergleich z u m Original gewaltig vergrößer te Photo des »Vitruvianischen Menschen« den Blicktang 
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der hin te ren Wand, wäh rend d a r u n t e r u n d an der rechten Wand des R a u m s eine Auswahl von ana­

tomischen Z e i c h n u n g e n Leonardos in etwas schräg nach un ten abgehäng ten Tischvi t r inen o h n e 

vordere Stützen zu sehen war. Querrechteckige , mit Photos nach weiteren Ana tomies tud i en Leo­

nardos bestückte Schautafeln oder Blenden, die (wie übr igens auch das Pho to der Propor t ions f igur ) 

mit leichtem Abstand vor die W a n d gesetzt waren u n d so zu »schweben« schienen, ergänzten das 

Ensemble . In eine der Tatein war ein mensch l i che r K n o c h e n als Hinweis auf die os teo logischen 

Studien des Künstlers eingefügt . 

Mitten im Raum post ier te Pagano eine Installation, die, z u s a m m e n mit der Propor t ionsf igur , als 

küns t le r i sche Synthese der a n a t o m i s c h e n ode r na tu rwissenschaf t l i chen In teressen Leonardos zu 

vers tehen ist: In e inem querrechteckigen, schwarz ges t r ichenen Meta l l r ahmen waren in regelmäßi­

gen Abständen helle Drähte gespannt , die eine kubische Kons t ruk t ion aus weiß ges t r ichenem Metall 

mit einer quadra t i schen Stellfläche aus Glas t rugen . Die Kons t ruk t ion folgte geomet r i schen Studien 

Leonardos , vor allem wohl einer Skizze im C o d e x Atlant icus (fol. 263 recto).39 Auf der Stellfläche 

befand sich mitt ig ein viereckiges Glasgefäß, in d e m m a n das Präparat eines mensch l i chen Herzens 

in Alkohol sehen konnte . Auf der oberen Leiste des schwarzen R a h m e n s war in hellen Lettern ein 

Leonardo­Zi ta t gesetzt, das den analyt ischen Blick des Künstlers auf einzelne Körpertei le in i h rem 

F u n k t i o n s z u s a m m e n h a n g der mensch l ichen Physis verdeutl ichte. '" Vor d e m querrechteckigen Me­

tallgestell sah m a n , leicht nach rechts versetzt, einen ent laubten, rötlich ges t r ichenen Baum, dessen 

Äste über die Oberse i te des schwarzen R a h m e n s hinausrag ten . 

Pagano hat seine Tätigkeit fü r die Mostra in e inem reich bebi lder ten Beitrag f ü r die Zeitschrif t 

»Casabella«, deren Chef redak t eu r er war, er läuter t . " Darin streicht er anfangs die Bürde der wenigen 

Wochen , die ihm fü r die Vorbere i tung gegeben waren, heraus . Auch sei schwer abzuschätzen gewe­

sen, wie die Innenarch i t ek tu ren mit den erst spät e in t re f fenden Ausstel lungsstücken h a r m o n i e r e n 

würden . Speziell in der Sektion zu den wissenschaft l ichen u n d technischen Arbeiten Leonardos habe 

er sowohl eine willkürl iche Inszen ie rung nach Opere l l en ­Ar t als auch den melanchol i schen u n d 

kühlen Standard der alten Museen vermeiden wollen.1­' Es sei ihm d a r u m gegangen, diese vielfälti­

gen, gelegentlich sche inbar dispara ten Studien als s innhaf tes Ganzes darzustel len. Solches habe er 

durch das Votum fü r eine gle ichförmige stil istische Gesta l tung, d u r c h D o m i n a n z von Leona rdo ­

D o k u m e n t e n in Form von e igenhändigen Ze ichnungen und Texten (oder Photos derse lben) sowie 

durch das Vorher rschen der Farbe Weiß erreicht. Angesichts der weißen W ä n d e sei der gelegentliche 

poin t ie r te Einsatz von Farben, etwa die Bemalung einzelner Masch inen­Mode l l e nach Entwür fen 

Leonardos , u m so wirkungsvol ler gewesen. ' 3 Speziell in der Sala del l 'Anatomia habe er. Pagano, nur 

mit »Leonardos eigenen Worten« oper ie ren k ö n n e n : Die vergrößerten Pho tos de r a n a t o m i s c h e n 

Studien seien al tern ierend mit den hellen Farbakzenten der U n t e r g r ü n d e auf lange Blenden gesetzt 

w o r d e n . " W ä h r e n d die der Malerei gewidmeten Säle aus sich selbst heraus hät ten wirken k ö n n e n , 

habe er der A n s a m m l u n g von Photos in der Sala del l 'Ana tomia noch »einen a u ß e r g e w ö h n l i c h e n 

Akzent« (tjualclw nota estranca) h inzu fügen müssen ­ d e n rötlich anges t r i chenen Baum u n d (ein 

halbes Jah rhunde r t vor D a m i e n Hirs t ) das Präpara t eines mensch l i chen Herzens."'5 Die Propor t i ­

ons f igu r an der W a n d e r w ä h n t e Pagano nicht eigens, aber die zugehör ige A b b i l d u n g des Saales 

vermittel t diese als unverz ichtbares Element der »nota estranea«. 

Paganos p h o t o g r a p h i s c h e M o n u m e n t a l i s i e r u n g von Leona rdos »Vi t ruv ian i schem Menschen« 

verdient schon desha lb Aufmerksamke i t , weil es sich bei der Ausgangsze ichnung nicht (wie bei den 

anderen Ausstel lungsstücken des Saals) u m eine ana tomische Studie, s o n d e r n u m die exemplar ische 

Darste l lung des »unaufgeschn i t t enen« Körpers handel t , die sowohl auf Vitruvs Angaben der Ver­
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häl tn ismaße des Menschen als auch der eigenen Suche des Künstlers nach sinnvollen Maßeinhei ten 
oder Körpe rmodu len basiert.1" Eine Einordnung des Werks in die medizinische Anatomie wurde 
bezeichnenderweise in der »großen« Publikation zur Leonardo­Ausstel lung vermieden: Der »Vi­
truvianische Mensch« erscheint dort in d e m von Carlo Feiice Biaggi verfaßten Kapitel »Anatomia 
artistica« (Abb. ganzseitig auf S. 446), also nicht im Rahmen der ­ weit zuvor abgehandel ten ­ me­
diz inisch­anatomischen Studien.47 Schon die Tatsache, daß die Stellung des Werks in der Ausstel­
lungs inszen ie rung u n d der zugehör igen wissenschaf t l ichen Publ ikat ion v o n e i n a n d e r abweicht , 
spricht dafür, daß Pagano selbst für die Entscheidung verantwortl ich war, ein Photo der Accademia­
Ze ichnung zum Aushängeschild der von e inem medizinisch­naturwissenschaf t l ichen Ansatz domi­

nier ten Sala del l 'Anatomia zu machen.1 8 

Ludwig Heydenreich faßte in seiner noch 1939 publizierten Ausstel lungsbesprechung einen we­
sentl ichen Aspekt der Absichten Paganos vermutl ich richtig z u s a m m e n , wenn er schrieb: »Baum 
und Herz symbolisieren also das Leben in bewuß t nüchterner ob jek t iv i e r t en Form, während die 
stereometr ische R a h m u n g die Strenge und mathemat ische Präzision des Untersuchenden anzudeu­
ten scheint. Gewiss ein selten krasser Effekt aber zweifellos packend und, was das Entscheidende ist, 
das Empf inden des Besuchers sicher nicht so falsch vorberei tend, wenn dieser sich n u n m e h r den 
Zeichnungen Leonardos an den W ä n d e n zuwendet.«1" Das Ensemble von Proport ionsfigur , Men­
schenherz im »Perspekt ivrahmen« und Baum scheint Pagano aber nicht nur zur Symbolis ier img 
der wissenschaftlichen Arbeitsweise Leonardos im Sinne von dessen systematisch rationalem Zugriff 
auf die P h ä n o m e n e der Natur konzipiert zu haben, sondern auch stellvertretend für dessen künst­
lerische Bemühungen um die überzeugende visuelle Umsetzung der von ihm (auch anatomisch!) 
ge fundenen Gesetze des Lebens, also der rationalen Struktur der Natur. 

Wie aber kam der Architekt Pagano auf die Idee, in der Sala dell'Anatomia gerade die Proport i ­
onsfigur Leonardos groß herauszustellen? Man kann wegen des damals eher geringen Bekanntheits­

grades der Zeichnung nicht davon ausgehen, daß er mit ihr einfach das »populärste« Werk aus den 
zur Verfügung s tehenden Objekten wählte. Vielmehr wird Pagano aus seiner Vertrautheit mit einem 
zeitgenössischen Diskurs zwischen Bildender Kunst, Architektur und Mathemat ik heraus gehandelt 

haben: Es ist bekannt , daß das alte Thema der »Gesetze« menschl icher Propor t ionen und ihres Zu­
s a m m e n h a n g s mit der Kunst in den Jahren vor der Ausstellung neue Aufmerksamke i t gefunden 

hatte, weil Autoren wie Gino Severini, Matila C. Ghyka oder Etienne Beothy ein alle Erscheinungs­

formen der Natur ­ und so auch den Menschen ­ bes t immendes Maß­ oder Verhältnispi inzip po­

stulierten und der Avantgarde­Architekt Le Corbusier damit begann ,d iese »Erkenntnisse« auf seine 
Architektur und Architektl ir theorie zu übertragen. 

Als einflußreichste Publikat ionen dieser Richtung gelten Matila Ghykas »Esthetique des propor­
t i onsdans la nature et dans lesarts« aus dem Jahr 1927 und »Le N o m b r e d b r « von 1931/'" Mit Rekurs 

auf eine bis zu den Ägyptern und Griechen zurückre ichende Tradit ion erläuterte der Ästhet Ghyka 

darin die seiner Überzeugung nach bes tehenden strukturel len Gesetzmäßigkeiten einer nach ma­
themat ischen Teilungsprinzipien, nämlich nach dem Verfahren des Goldenen Schnitts, eingerich­
teten Natur. Schon in der Antike habe man diese Prinzipien erkannt und auf Kunstwerke übertragen. 
Die Schönhei t der griechischen Statuen und Tempel be ruhe wesentlich darauf . Während Ghykas 
Buch von 1927 die mathemat isch gewonnenen Erkenntnisse vor allem a n h a n d von Naturforrnen 

wie Muscheln oder an Beispielen aus der Archi tekturgeschichlc erläuterte, bezog er sich in dem 
später erschienenen Buch auch auf Werke der Malerei und Zeichnung. Leonardos Proportion»figar 

i l lustrierte Ghyka nicht , e r w ä h n t e aber »le c a n o n de Leonard de Vinci«.51 Auch fügte er in »L e 
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Nombre d'Or«, unter Verweis auf die »Introduction ä la methode de Leonard de Vinci« von Paul 
Valery, eine Proportionsanalyse von Leonardos »Profilkopf der Isabella d'Este« und zwei »Harmo­
nieanalysen« von Photos eines männlichen Aktmodells ein; die zweite dieser Analysen betitelte er 
»Le >Microcosme<«.,2 Der ab 1925 in Paris ansässige ungarische Künstler Etienne Beothy stellte in 
seinem 1939 veröffentlichten Buch »La Serie d'Or« einen umfassenden Proportionskanon auf; seine 
Theorien hatte er schon vorher ­ angeblich ohne Kenntnis der Schriften Ghykas ­ schriftlich nie­
dergelegt und Pariser Künstlern bekannt gemacht. Auch hatte er Skulpturen gemäß dem von ihm 
adoptierten Prinzip der »Goldenen Reihe« geschaffen.53 Sowohl die Bücher von Ghyka als auch von 
Beothie geben einen Abriß der Theorien zur harmonischen Proportion seit den Griechen, doch in 
beiden fehlt erstaunlicherweise der Name Vi t ruvs .Die Publikation von Beothie enthält einerseits 
(wie diejenige von Ghyka) Hinweise zur Analyse vorhandener Formen der Natur, ragt andererseits 
aber künstlerisch heraus durch Vorschläge zur praktischen Anwendung der Goldenen Reihe im 
Sinne eines Proportionskanons, der sich nicht nur auf Kunstwerke im engeren Sinn beschränkte, 
sondern auch Designobjekte wie Messer, Trinkgläser und Automobile einschloß. Eine der gelun­
gensten Darstellungen im Tafelteil von »La Serie d'Or« ist das mit »Grands cercles des membres« 
betitelte Schema (Fig. 4).55 Die Anregung dieser Darstellung durch Leonardos Proportionsfigur darf 
als wahrscheinlich gelten (auch wenn Beothie zwar ein Quadrat um die Figur gesetzt hat, aber ein 
vollständiger Kreis fehlt). 

Es ist nicht sicher zu erweisen, ob Pagano bereits Kenntnis des Buches von Beothie, speziell der 
»Grands cercles des membres« hatte. In jedem Fall illustriert der Vergleich mit der Komposition 
von Beothie aber die Aktualität von auf den menschlichen Körper bezogenen Ordnungsvorstel­
lungen in einem künstlerischen Milieu, dem Pagano nahestand. Noch wichtiger für Pagano wird 
das Vorbild des von ihm verehrte Architektenkollegen Le Corbusier gewesen sein. Pagano hat Le 
Corbusier spätestens im Oktober 1936 während einer Konferenz in Rom getroffen, auf der beide 
sprachen. * Nach eigenen Angaben wurde Le Gorbusier zuerst durch Lektüre der Schriften Ghykas 
auf das Prinzip des Goldenen Schnitts aufmerksam.57 Schon vorher, in »L'esprit nouveau« (1921) 
und dann in »Vers une architecture« (1923), hatte er seine Analysen harmonischer Fassaden gemäß 
»Traces regulateurs«, Ordnungslinien, vorgestellt und diese, wenn auf neue Entwürfe angewendet, 
als Versicherung gegen architektonische Willkür präsentiert. Während er sein eigenes auf den 
Menschen bezogenes Proportionssystem, den »Modulor«, erst 1950 publizierte, war er mit geo­
metrischen Ordnungsideen in der Architekturszene der 30er Jahre in ganz Europa präsent. Bereits 
Mitte der 20er Jahre bezog er sein funktionalistiscb.es Kunst­ und Architekturverständnis auf das 
Zusammenspiel des menschlichen Körpers mit standardisierten Gebrauchsobjekten und Möbeln: 
An den Anfang seines Aufsatzes »Besoins types ­ meubles types« (1924) in »L'Esprit nouveau« 
stellte er Schemata der Blut­ und Nervenbahnen des Menschen sowie ein Skelett und ging im Text 
von der Messbarkeit des Körpers zum Thema Büromöbel über: »II laut [...] s 'attacher ä retrouver 
toujours lechelle humaine, la fonction humaine.«'8 Laut Le Corbusier bringen die »besoins­types« 
die »meubles­types« hervor. Das (Möbel­) Objekt müsse eine Erweiterung des menschlichen Kör­
pers sein, eine Art von »membre­artificiel«, das tägliche Aufgaben übernehme. Diese Innovationen 
stünden allen sozialen Schichten zur Verfügung. Hier wird deutlich, daß der Schweizer Architekt 
neben dem »neuen Geist« auch den »neuen Körper« zu seiner Sache machte. Berührungspunkte 
mit der faschistischen Ideologie des »online nuovo« sind unverkennbar. Während für Pagano in 
den genannten Publikationen Le Corbusiers der Nexus zwischen Medizin und Maßkonzepten 
gegeben war,konnte erden kanonischen Menschen (Fig. 5) der Ergonomie auch in der »Bibel der 
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N o r m u n g « , de r zuers t 1936 in Berlin publ iz ie r ten u n d noch im se lben Jahr n a c h g e d r u c k t e n »Bau­

e n t w u r f s l e h r e [ . . . ] mit d e m M e n s c h e n als Mai? u n d Ziel« des G r o p i u s ­ S c h ü l e r s Ernst N e u f e r t , 

finden.59 

»Mensch«, »Ordnung« u n d »Maß« waren Liebl ingsthemen nicht nur der archi tektonischen Mo­

derne , sonde rn auch der faschist ischen Rhetor ik der 30er Jahre."" Der Faschismus als »rationale«, 

auf das Funkt ion ie ren der Staatsgemeinschaf t unte r Vermeidung von »Individual ismus« ausgerich­

tete u n d doch d e m »ital ienischen Menschen« g e m ä ß e Regie rungsform hatte auch in Kreisen der 

»for tschr i t t l ichen« Künst ler­ u n d Archi tek tenschaf t des In­ u n d Auslands zahlre iche Anhänger . 6 1 

Zwar wirkte gleichsam im Unte rg rund das vom i tal ienischen Futur i smus propagier te Ideal des »Ma­

sch inenmenschen« weiter, das Filippo Tomaso Marinet t i , For tuna to Depero u n d ande re zu Beginn 

des ersten Weltkriegs im Sinne der Vorbere i tung ihrer Landsleute auf eine Symbiose mit der indu­

strialisierten Welt entwickelt hat ten u n d das bei der Auswahl des schon e r w ä h n t e n Leonardo­Zi ta t s 

(questa nostra macchina) fü r den Vorraum der Sala del l 'Anatomia seine Spuren hinter lassen haben 

mag."­ Doch im Gegensa tz zu solchen mechan i s t i schen Konzep ten skizzierte un te r a n d e r e m der 

Vorsi tzende des Ausste l lungskomitees Carlo Emilio Ferri eine differenzier tere Anthropolog ie , die 

der Renaissance­Künst ler seiner Auffassung nach mustergül t ig vertrat . Leonardo habe die Welt mit 

künst ler ischer Intui t ion gesehen u n d sie deshalb nicht (wie der in den »verseuchten Demokra t i en« 

noch virulente D e t e r m i n i s m u s des 19. Jahrhunder t s ) ausschl ießl ich als geomet r i sches Konst rukt , 

re ine Mater ie u n d t i ckendes U h r w e r k vers tanden , dessen Naturgese tzen der Mensch re t tungslos 

ausgeliefert sei ." Leonardo galt Ferri als Vertreter einer »inspirierten« Sicht auf die Natur, u n d sein 

Genius habe bei aller Empir ie auch in den naturwissenschaf t l ichen Studien das menschl iche M a ß 

gewahr t . Dieser Leonardo zugeschr iebene H u m a n i s m u s bezeichnete fü r Ferri sowohl die Geistes­

ha l tung der besten i ta l ienischen Tradi t ionen als auch das Menschenb i ld des Faschismus. Pagano 

hätte ihm vermutl ich nicht widersprochen . 

Es w u n d e r t nicht , dal? de r Archi tekt Pagano eine Kompos i t ion z u m Mit te lpunkt der na tu rwis ­

senschaf t l ichen Säle der Mai länder Ausstel lung machte , die von der Vitruv­Lektüre Leonardos , also 

aus e inem Archi tek tur Traktat, abgeleitet ist. Auch eine der f r ü h e s t e n mir b e k a n n t e n Abbi ldungen 

der Propor t ions f igur Leonardos in Italien auße rha lb von Küns t l e rana tomien u n d kuns th is tor i scher 

Fachl i tera tur unters t re ich t diesen Z u s a m m e n h a n g ­ es hande l t sich u m das Buch »L'uomo« von 

Alessandro Gatt i (Fig. 6), einer populä rwissenschaf t l i chen Anth ropo log i e mit dezidier t faschisti­

schem Unter ton : Die Komposi t ion wird dar in stellvertretend fü r die »Außenarchi tektur des mensch­

l ichen Körpers« (Larchitettura estema deü'uomo) verwendet ." 1 D i e z w i s c h e n M e n s c h e n k ö r p e r u n d 

geome t r i s che r Gesetzl ichkei t visuell übe rzeugend ve rmi t t e lnde P r o p o r t i o n s f i g u r Leona rdos war 

aus der Sicht Paganos of fenbar geeignet , die eigenen »rat ional is t ischen« Kuns tpr inz ip ien visuell zu 

rechtfer t igen u n d zu popular i s ie ren , näml ich durch Verweis auf deren B e g r ü n d u n g in de r großen 

Vergangenhei t der i ta l ienischen Kunst . Ähnl ich a r g u m e n t i e r t e Pagano gegenüber se inen konser­

vativen Krit ikern i nne rha lb der faschis t ischen Bewegung, i n d e m er »Italianitä« in der Archi tek tur 

nicht d u r c h die V e r w e n d u n g von R u n d b ö g e n u n d b e s t i m m t e r Kapi te l l formen, s o n d e r n , über alle 

E p o c h e n hinweg, durch »rappor t i di a rmonia« , d u r c h »soliditä di r i tmi, chiarezza logica, des ider io 

di semplici tä, b i sogno di assoluto e di serenitä« definierte."" Heydenre ich beobach te t e auch in die­

ser Hins icht genau , w e n n er den von Pagano eingesetz ten arch i tek ton i schen u n d küns t le r i schen 

Mit te ln e ine pol i t i sche Absicht attest ierte: » D u r c h u n d d u r c h i tal ienisch­>novecentist isch' , wirkt 

[die Ausstel lung] vor allem d u r c h die Unbei r rbarke i l , mit der die Avantgardis ten der faschis t ischen 

Auss te l lungs technik versuchen, eine zur Abstrakt ion ne igende >rationalitä< mit d e m Anschauungs ­
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erlebnis des Gegens tändl ichen zu verb inden . In diesem Sinne ist die Ausstel lung ­ vom Italienischen 

her gesehen ­ eine m o n u m e n t a l e Leistung.«66 

Pagano war naiv. Selbst 1939 noch gläubiger Faschist, ging er davon aus, d a ß die m o d e r n e Archi­

tek tur im Italien des Duce e inen Beitrag z u m sozialen Ausgleich u n d zur Schaf fung des »Neuen 

Menschen« leisten könne , begriff aber nicht , d a ß die gesellschaftl ichen Verhältnisse d a f ü r ganz an­

dere hät ten sein müssen.6 7 Ebensowenig vers tand er, d a ß die sich zu dieser Zeit, am Ende der soge­

n a n n t e n »anni del consenso« zwischen Volk u n d Regime, i m m e r deut l icher zu e rkennen gebende 

Gewal ther rschaf t der Mussol in i ­Cl ique genau diejenige Rationalität nicht besaß, als deren sichtba­

ren Ausdruck er seine archi tektonische Praxis u n d Publikationstät igkeit vers tanden wissen wollte. 

Mit der grand iosen , ästhet isch weit in die Z u k u n f t weisenden Ausstel lungsarchi tektur der Mostra 

leonardesca verschaffte er e inem Kulturprojekt des Regimes in ternat ionale A n e r k e n n u n g , das, wäre 

es nach der ursprüng l i chen Konzept ion u n d d e m Willen vieler Parteisoldaten gegangen, ansons ten 

wohl die kulturelle u n d intellektuelle Ers ta r rung des Faschismus vorgeführ t hätte. 

Ernes to N a t h a n Rogers schr ieb im ers ten Artikel , den er nach der Befre iung Italiens u n d der 

A u f h e b u n g der 1938 er lassenen Rassengesetze mit e igenem N a m e n zeichnen konn te (»Conquis ta 

della misu ra umana«) , d a ß die Geschichte der m o d e r n e n Archi tek tur eine Suche nach d e m f ü r den 

Menschen geeigneten M a ß sei."8 Den zeitweiligen Verlust dieses Maßes , des r ichtigen Verhältnisses 

von physischer u n d spiritueller Autfassung des Menschen , sah Rogers durch die späten Bauten des 

Faschismus bestätigt.6''' Der Mensch sei in der Kultur der Renaissance z u m Mit te lpunkt geworden , 

u n d diese Tatsache sei nach wie vor Basis der m o d e r n e n Gesel lschaft . Die phys ischen M a ß e des 

Menschen habe m a n sei ther i m m e r genauer erfaßt u n d in C a n o n e s abgetragen, u m so die Bezie­

h u n g e n zwischen den Dingen sowie zwischen den Dingen u n d den Menschen zu def inieren. N u n 

gehe es m e h r d e n n je d a r u m , das physische u n d das spirituelle Vers tändnis vom Menschen zu ver­

söhnen ­ in einer auf Synthese ausgerichteten funkt ionel len Architektur.7" Unverkennba r sind schon 

hier Best rebungen der Nachkr iegsarchi tek tur formul ier t , wie sie im »Modulor« von Le Corbus ie r 

u n d in der in te rna t iona len Propor t ions ­Tagung in Mailand 1951 ­ unter Beteil igung Wit tkowers 

­ ihren H ö h e p u n k t erleben sollten.71 I ronischerweise hätte den Sätzen von Rogers wohl auch der 

Noch­Faschis t Pagano des Jahres 1939 zuges t immt , ja: wahrscheinl ich hätte er Rogers in der Pro­

por t ionsf igur Leonardos den bildlichen Ausdruck dieses angeblich in der Renaissance beg ründe t en 

Strebens u m Synthese der physischen u n d spirituellen Bedürfnisse des Menschen vorgestellt. 

Wit tkower e r w ä h n t e in der ersten Auflage seiner »Architectural Principles« von 1949 keine Pu­

blikation aus d e m Kontext der Mailänder Leonardo­Auss te l lung. D e n n o c h ist a n z u n e h m e n , d a ß er 

von der Schau Kenntnis hatte u n d auch, beispielsweise in der Besprechung von Heydenre ich , Pho­

tos von der Sala del l 'Anatomia sehen konnte . Man fragt sich daher, ob seine Betonung der »huma­

nist ischen« Renaissance nicht sogar eine Abwehrreakt ion gegen die V e r e i n n a h m u n g dieser Epoche 

durch den Faschismus, speziell die faschis t i schen Rational is ten , war, die in de r V e r w e n d u n g der 

Propor t ions f igur Leonardos durch Pagano gewisse rmaßen gipfelte. Der »Vitruvianische Mensch« 

versinnbi ldl ichte jedenfal ls fast gleichzeitig fü r einen Faschisten u n d fü r einen Warburg iane r h u m a ­

nist ische Werte u n d Rationalität . Und das faschist ische Regime nutz te den Geniekul t u m Leona rdo 

u n d dessen nicht hin te r f ragbare Autori tät zur Legi t imierung sowie zur Kons t ruk t ion einer kultu­

rellen Kontinuität , einer »armonia che corre tra la magnif ica realtä presente della Nazione [ . . . ] e il 

suo passato piü alto e piü degno.«72 

Allein aus der nur viertelseitigen Abbi ldung und k n a p p e n Diskuss ion der Propor t ions f igur in 

den »Architectural Principles« von Wittkower scheint nicht ­ zumindes t nicht sofort ­ der entschei­
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d e n d e A n s t o ß zu r Popu la r i s i e rung dieser Kompos i t i on Leona rdos erfolgt zu sein. Viel wicht iger 

d ü r f t e der Beitrag von Paganos »zeitloser« Leonardo­Ästhe t ik gewesen sein, die durch eine verklei­

ne r te Ausgabe der Ausstel lung in New York 1940 Verbre i tung bis nach A m e r i k a fand.7 1 Bezeichnen­

derweise f indet sich ein nächstes p r o m i n e n t e s Auftre ten der Propor t ions f igur auf d e m modern i s t i ­

schen , s ta rk an d e n »Stil« de r M a i l ä n d e r Auss te l lung g e m a h n e n d e n E i n b a n d d e s i g n e ine r N e w 

Yorker Publikat ion von 1951: »Leonardo da Vinci and the H u m a n Body« von O'Malley u n d Saunders 

(Fig. 7).71 A n d e r s als die in diesem Buch en tha l tenen 215 Ana tomieze i chnungen Leonardos hat das 

Accademia­Blat t dar in keine eigene K a t a l o g n u m m e r u n d wird auch nicht besprochen . Seine Repro­

d u k t i o n auf d e m E i n b a n d ­ n u n selbst als Fragmen t der angepei l ten K ä u f e r g r u p p e of fenba r gut 

genug b e k a n n t ­ ü b e r n a h m genau die jenige synthet i s ie rende , das ganze Segment von Leonardos 

Arbei t charak te r i s ie rende Funkt ion , die ihm Pagano schon 1939 zugewiesen hatte. 

Es kann nicht d a r u m gehen, Pagano z u m Alle inverantwort l ichen fü r den Aufst ieg von Leonardos 

» Vit ruvian ischem Menschen« z u m populä ren Bild zu erklären. Für eine so defini t ive Aussage fehlen 

u n s noch i m m e r zu viele Elemente der visuellen Karriere dieser Kompos i t ion im 20. Jahrhunder t . 

Dies gilt u m so mehr , als auch Pagano die Propor t ions f igur 1939 in verhä l tn i smäßig klar def in ie r ten 

Bedeutungssek toren , näml ich »Anatomie«, »naturwissenschaf t l iche Empirie«, »Mensch u n d Mal?« 

u n d / o d e r »Rationali tät« verortet hat ­ i m m e r mit Bezug auf die »humanis t i sche« Theor ie u n d Pra­

xis Leonardos . Gleichwohl m u ß bis z u m Beweis des Gegentei ls gelten, d a ß es Pagano war, der diese 

Figur der m o d e r n e n Propaganda ­ u n d Werbeäs the t ik erschloß; mit seiner Ü b e r z e u g u n g vom sozi­

alen Anliegen der faschis t ischen Bewegung war der Architekt fü r solche B e m ü h u n g e n u m effektive 

äs thet ische W i r k u n g bei den »Massen« geradezu prädestiniert.7"' Diese Innovat ions le is tung Paganos 

im Diens te der Selbs t repräsenta t ion des i tal ienischen Faschismus wird in zukünf t igen Studien zur 

Geschich te der Propor t ions f igur Leonardos zu berücks icht igen sein, selbst wenn damit ihre heut ige 

Fama in ein etwas anderes Licht rückt . 

Abbildungen 

Abb. 1: Leonardos »Vitruvianischer Mensch«, Kupferstecher im Auftrag von Giuseppe Uossi, 1810 

Abb. 2: Giuseppe Pagano (Entwurf): Sala dell 'Anatomia in der Leonardo­Ausstellung, Mailand 1939 
Abb. 3: Giuseppe Pagano (Entwurf): Vorraum der Sala dell 'Anatomia in der Leonardo­Ausstellung, Mailand 1939 
Abb. 4: Ltienne Beothy: »Grands cercles des membres«, 1939 

Abb. 5: »Der Mensch das Mals aller Dinge« als Illustration von Neufert, »Bauentwurfslehre«, 1936 
Abb. 6: Leonardos »Vitruvianischer Mensch« als Illustration von Gatti, »L'Uomo«, 1934 

Abb. 7: Leonardos >• Vitruvianischer Mensch« auf dem Einband von O'Malley und Saunders, »Leonardo da Vinci and 
the Human Rody«, 1951 
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Anmerkungen 

Der vorliegende Ted entstammt der Arbeil an meinem Buchprojekt zu Norm- und Maßkonzepten in Kunst und 
Bildkullur des 20. Fahrhunderts, für das ich durch ein Stipendium des Vereins der Freunde des Kunsthistorischen 
Instituts Florenz (Dr. Kai Werner­Stipendium) im Jahr 2008 wertvolle Forschungszeit gewonnen habe. Dafür sei 
dem Florentiner Verein auch an dieser Stelle herzlich gedankt. 

1 Für die technischen Angaben zur Zeichnung in Venedig und zum Forschungsstand vgl. Carlo Pedretti (Hrsg.): 1 
disegni di Leonardo da Vinci e della sua cerchia nel Gabinetto dei Disegni e Stampe delle Gallerte dell'Accademia 
di Venezia. Katalog von Giovanna Nepi Scire und Annalisa Perissa forrinL Florenz 2003, S. 99­102. 

2 Silvia Gramigna: Lo sti aordinario messaggio di Leonardo nel disegno dell'uomo vitruviano, custodito alle Gallerte 
dell'Accademia di Venezia. In: Arte Documento 14 (2000), S. 70­73, hier S. 71: »E forse il disegno piu famoso del 
mondo.« 

3 Vgl. u.a. Roll' Dragstra: Leonardo, Vitruv und l'ythagoras. In: Elisabeth Schmierer u.a. (Hrsg.): Töne Farben For­
men. Über Musik und die Bildenden Künste. 2. erw. Aull. Regensburg 1998, S. 287­310; Klaus Schröer und Klaus 
Irle: »Ich aber quadriere den Kreis. . .«: Leonardo da Vincis Proportionsstudte. 2. Aull. Münster 2007. 

t Bernhard F. Scholz: Der Mensch ­ eine Proportionsfigur. Leonardo da Vincis Illustration zu Vitruvs De Architec­
tura als Bildtopos. In: Zeitschrift für Semiotik 16 (1994), S. 255­295; ders.: Bildlich realisierte »formale« und »ma­
teriale« Topoi, dargestellt anhand der Verwendung von Leonardo da Vincis »Proportionsfigur« in der Werbung. 
In: Thomas Schirren (Hrsg.): Topik und Rhetorik: ein interdisziplinäres Symposium. Tübingen 2000, S. 697­732. 

5 Scholz 2000 (wie Anm. 4), S. 712. 
6 Scholz 2000 (wie Anm. 4), S. 713. 
7 Ich lasse hier außer acht, daß Proportionszeichnungen Leonardos den Graphiken in einigen Vitruv­Ausgaben des 

16. Jahrhunderts wie derjenigen von (lesare (icsariano (('.omo 1521) als Vorlage gedient haben mögen. 
8 Carlo Giuseppe Gerli: Disegni di Leonardo Ja Vinci. Mailand 1784; Giuseppe Bossi, Del Ccnacolo di Leonardo da 

Vinci libri Quattro. Mailand 1810, danach auch separat publiziert als: Delle opinioni di Leonardo da Vinci intorno 
alla simmetria de' corpi umani, dedicato al celeberrimo scultore Antonio Canova. Mailand 1811. Zu Bossis Publi­
kation vgl. Rosalba Antonelli: Rillessi leonardeschi sulla teoria arlislica e pratica delle proporzioni di Bossi e Canova. 
In: Pietro C. Marani (Hrsg.): Leonardo: dagli studi di proporzione al trattato della pittura. Mailand 2007, S. 
29­39. 

9 Frank Zöllner: Vitruvs Proportionsligur. Quellen kritische Studien zur Kunstliteratur im 15. und 16. lahrhundert. 
Worms 1987. 

10 Vgl. Donald Sassoon: Mona Lisa: the History of the World's most Famous Painting. London 2001; Pietro C. Marani: 
La for tunae il mitodcl Ccnacolo di Leonardo da Vinci. In: Pietro C. Marani u.a. (Hrsg.): Lopera graf icae la for tuna 
critica di Leonardo da Vinci. Atti del Convegno internazionale, Parigi, Musee du Louvre, 16­17 maggio 2003. 
Florenz 2006, S. 179­200. 

11 Vgl. die kleinformatigen Textabbildungen in Fugene Müntz: Leonard de Vinci: l'artiste, le penseur, le savant. Paris 
1899, S. 245; Woldemar von Seidlitz, Leonardo da Vinci: der Wendepunkt der Renaissance. Berlin 1909..S. 294. 
Ganzseitige Abbildungen linden sich u.a. in Jean Paul Richter: The l.iterary Works of Leonardo da Vinci. London 
1883, Tafel XVIII; Giovanni Poggi, Leonardo da Vinci: la vita di Giorgio Vasari nuovamenlecommenta tae illuslrala 
con 200 tavole. Florenz 1919, Tafel CLL An pholographischen Abbildungen oder Umzeichnungen in Künstlera­
natomien und Proportionsichren seien genannt: Paul Richer: Anatomie artistique. Description des lormes exleri­
eures du corps humain au repos et dans les prineipaux inouvements. Paris 1889, S. 254; Otto Geyer : Der Mensch. 
Hand­ und Lehrbuch der Masse, Knochen und Muskeln des menschlichen Körpers für Künstler, Architekten, 
Kunst , Kunstgewerbe, fiandwerkerschulen und / u m Selbstunterricht Stuttgart 1902,Tafel XIV; Hermann Hellen 
Proporlionstafcln der menschlichen Gestalt. Wien 1913, Umschlag; Frust MösstT: Vom Geheimnis der Form und 
der Urform des Seins. Stuttgart und Berlin 1938, S. 329, Tafel 240. Die Bcischriflen Leonardos zur Proportionsligur 
zitiert Joseph Bonomi: Ihe Proportions ol the Human 1 igure. 5. Aull. London 1880, S. 8­9. Kaum ohne Kenntnis 
der Proportionsligur des Künstlers kann Quetelet eine entsprechende, wenn auch stark vereinfachte Kanonligur 
in sein anthropometr isches Standardwerk gesetzt haben, gab aber bezeichnenderweise deren Quelle nicht an: 
Adolphe Quetelet: Anlhropometrie ou mesure des dilferentes lacultes de l 'homme. Brüssel 1870, S. 243 (vgl. David 
l.omas: | n Another Frame: Les Demoiselles d'Avignon and Physical Anthropology. In: Christopher Green |Hrsg. | , 
Picasso's Les Demoiselles d'Avignon. Cambridge 2001, S. 107). 
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12 Erwin Panofsky: Die Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der Stilentwicklung. In: Monatshefte für Kunst­
wissenschaft 14 (1921 ),S. 188­219, Anm. 83 (Verweis auf das bei Jean Paul Richter abgedruckte Exzerpt aus Vitruv); 
vgl. Schröer und Irle (wie Anm. 3), S. 67. Selbst in einem Klassiker wie »Nature's Harmonie Unity. A Treatisc on 
Its Relation to Proportional Form« von Samuel Colman (London 1912) fehlt Leonardos Proportionsfigur. 

13 Erwin Panofsky: The Codex Huygens and Leonardo da Vincis Art Theory. The Pierpont Morgan Library Codex 
M.A. 1139. London 1940 (Studies of the Warburg Institute, Bd. 13), S. 109: »[Vitruvius] asserts that a >well­made< 
human body with arms outstretched and feet together just fills a Square, white the Same body, spread­eagled, tills 
a circle described around the navel.« In den Beischriften der Proportionsfigur Leonardos findet sich übrigens keine 
Zitation oder Paraphrase genau dieser Vitruv­Passage über den »homo bene liguratus«. Panofsky kommt im »Co­
dex Huygens« nur noch in der Diskussion von Folio 7 kurz auf »Vitruvius's Statement that the body is capable ot 

being inseribed both in a circle and a Square« (S. 121) zu sprechen. 
14 Kenneth Clark: Leonardo da Vinci. An Account of His Development as an Artist. Cambridge 1939. 
15 Niklas Luhmann: Die Realität der Massenmedien. 2. Aull. Opladen 1996, S. 87; vgl. Scholz 2000 (wie Anm. 4), 

S. 709. 
16 Frank Zöllner: I.'uomo vitruviano di Leonardo da Vinci, Rudolf Wiltkower e l'Angelus Novus di Waller Benjamin. 

In: Raccolta Vinciana 26 (1995), S. 329­358. 
17 Rudolf Wittkower: Architectural Principles in the Ageof Humanism. London 1949 (Studies of the Warburg Insti­

tute, Bd. 19), S. 13 und Tafel 2b. Zum unbezweifelbaren Einfluß des Buches auf die Architektur der 1950er Jahre 
vgl. Henry A. Millon: Rudolf Wiltkower: »Architectural Principles in the Age of Humanism«: Iis Inlluence on the 
Development and Interpretation of Modern Architecture. In: The Journal of the Society of Architectural Hislorians 
31, 2 (Mai 1972), S. 83­91, und Eva­Marie Neumann: Architectural Proportion in Britahl 1945­1957. In: Archi­

tectural History 36 (1996), S. 197­221. 
18 Zöllner 1995 (wie Anm. 16), S. 355, Anm. 3. 
19 Ebd., S. 331. 
20 Warburg selbst betitelte seine »Tafel B« als »Verschiedene Orade der Abtragung des kosmischen Systems auf den 

Menschen. Harmonikale Entsprechung. Später Reduktion der Harmonie auf die abstrakte Geometrie statt auf die 
kosmisch bedingte (Lionardo)«. Vgl. eine Abbildung der Tafel und Identifizierung der einzelnen Bilder in: Martin 
Warnke und Claudia Brink (Hrsg.): Aby Warburg. Der Bilderatlas MNEMOSYNE. Berlin 2000 (Gesammelte 
Schriften. Studienausgabe, Zweite Abteilung, Band II I), S. 10­11. 

21 Zöllner 1995 (wie Anm. 16),S.334. 
22 Diese Position Zöllners ist nicht allgemein akzeptiert. Vgl. etwa die Deutung von Charles H. Carman: Images ol 

Humanist Ideals in Italian Renaissance Art. New York 2000, S. 69­90. Auch Panofsky implizierte im »()odex Huy­
gens« übrigens eine kosmologische Deutung der Zeichnung Leonardos; vgl. Schröer und Irle (wie Anm. 3), 
S. 68. 

23 Zöllner 1995 (wie Anm. 16), S. 352. Vgl. idem, S. 355: »Questa metafora [leonardesca] di misura quotidiana e 
geomelria pratica era un'immagine troppo semplice, senza nessuna dimensione filosofica. La ligura come simbolo 
del microcosmo, invece, costituiva un opportuno appoggio ad un'armonia etema e indieava inoltre una strada da 
prendere verso un futuro forse piü sereno.« 

24 Einführend in die Geschichte der Leonardo­Ausstellung von 1939 vgl. Claudio Sangiorgi: La mostra di Leonardo 
del 1939. Brevi note critiche sulla mostra e sul ruolo svolto da Giuseppe Pagano (2004) unter: htlp://www.infobuild. 

it/mecgi/drv?tlH()me8<mod=nu)dUniversilaSheet8(IDMENU=488<Mi;NU„INDi:X=48(I.Nll)=26176 Vgl. ferner 
Giuseppe Pagano: La Mostra di Leonardo a Milano nel Palazzo dcH'Arte. In: (:asabella­Costi uzioni 141 (September 
1939),S.6­19; Ludwig Heydenreich: Leonardo­Ausstellung in Mailand. In: Zeitschrift für Kunstgeschichte 8 (1939), 
S. 159­169; die Abbildungen in der Gcdenkschrift für Pagano: F'ranco Albini u.a. (Hrsg.): Giuseppe Pagano Po~ 
galschnig: architellure e scritti. Mailand I947.S. 50­51. Ich hatte keinen Zugang zum schriftlichen Nachlaß P»g* 
nos. Einige Unterlagen des Exekutivkomitees der Ausstellung befinden sich heute im Archivio Civico von Mailand 
­ nach freundlicher Auskunft des Archivars Maurizio Galliani handelt es sich aber dabei so gut wie ausschließl^ '1 

um Belange der technischen Organisation, Katalogproduktion und Buchhaltung. 
25 Vgl. Gugliclmo Pacchioni: Le mostre d'arte e il pubblico. In: Le Arti 2 (1939­40) , S. 176­182, Tafeln 1.XX1H ü­

LXXIV; Bruno Moretli: La mostra di Leonardo. In: Rassegna di archilettura 1939, S. 241 ­249. Weitere Besprechun­

gen in italienischen lournalen führt Sangiorgi (wie Anm. 24) im 4. Abschnitt auf. 
26 Vgl. Mostra di Leonardo da Vinci. (latalogo. Mailand 1939, S. 8­11. 
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27 Mostra (wie Anm. 26), und Sandra Piantanida e Costant ino Baroni im Auftrag des Comita to Esecutivo della Mo-
stra di Leonardo da Vinci (Hrsg.): Leonardo da Vinci. Mailand 1939. Der »Vitruvianische Mensch« ist in der 
»kleinen« Publikation auf Tafel 98 abgebildet, im »großen« Band auf S. 446. 

28 Die deutschsprachige Ausgabe der »großen« Ausstellungspublikation (Berlin 1940) enthält zusätzlich ein Geleitwort 
von H e r m a n n Göring. 

29 Mostra (wie Anm. 26), Vorwort, S. 13: »Si promise allora di dar vita ad una mostra che cekbrasse, per l'invito del 
maggior italiano vivente, il maggior italiano del passato, e ad essa fu aggiunta una rassegna di quanto gli inventori 
italiano potevano presentare di veramente nuovo per le necessitä dell'autarchia.« 

30 Einführend zu Paganos vgl. Gesare De Seta: Int roduzione. In: Giuseppe Pagano, Architet tura e cittä duran te il 

Fascismo, hg. von Gesare De Seta. Rom 1976, S. IX­LXVI1. Zu den Kriterien Paganos für das Ausstellungsdesign 
vgl. auch Sangiorgi (wie Anm. 24), 3. Abschnitt . 

31 Zu dem (offenbar bereits durch eine Zeichnung Leonardos angeregten) Beitrag Paganos zur »Mostra dellAeronautica 
Italiana« im )ahr 1934 vgl. Christoph Kivelitz: Die Propagandaausstellung in europäischen Diktaturen. Konfron­

tation und Vergleich: Nationalsozialismus in Deutschland, Faschismus in Italien und die UdSSR der Stalinzeit. 
Bochum 1999, S. 179­180. Zur »Mostra dell 'architettura rurale« auf der Triennale 1936 vgl. Anton ino Saggio: 
I!opera di Giuseppe Pagano tra politica e architettura. Bari 1984, S. 76­81. 

32 Zu Architektur und Konzept des Palazzo dell 'Arte in Mailand vgl. Leonardo Fiori und Maria Pia Beiski (Hrsg.): 
Giovanni Muzio: II Palazzo dell'Arte. Mailand 1982. 

33 Carlo Emilio Ecrri: La mostra di Leonardo da Vinci e delle invenzioni italiane. In: Enrico Somare (Hrsg.): Lopera 

di Leonardo. Mailand 1939, S. 175: »La Mostra di Leonardo da Vinci e delle Invenzioni Ilaliane, che nel segno di 

Leonardo richiama anche tutli gli inventori nostri [... ] a dare testimonianza dell'inesauribile attivitä inventiva della 
slirpe, non vuole e non puö essere solamenle una Moslra, sia pure degnissima e nobilissima di caratlere artistico 
e pittorico, ma deve cercare di assurgere, e tale e il compito affidato agli organizzatori, ad esallazione della voeazione 
universale del genio italiano.« 

34 Mostra (wie Anm. 26), S. 10. 

35 Giuseppe Pagano: V Triennale di Milano. In: Gasabella 5 (1933), S. 30­33; vgl. Fiori und Beiski (wie A n m . 32), 
S. 38. 

36 Der Anteil von Ravasi an den im vorliegenden Text diskutierten Entwürfen ist angesichts der gegenwärtigen Quel­

lenlage zur Mailänder Ausstellung (vgl. Anm. 23) kaum zu ermessen. Weil Pagano in seinem Bericht in Bezug auf 

die Sala dell 'Anatomia (vgl. Anm. 41) durchweg nur die erste Person Singular verwendet , wird die Einrichtung 

dieses Raums im fo lgenden ausschließlich mit ihm in Verbindung gebracht. 
37 »O SPECULATORE DI QUES'IA NOSTRA M A C C H I N A N O N TI CONTRISTERA PERCHE C O N L'ALTRUI 

MORTE TU NE DIA NOTIZ1A MA RAI.I.EGRATI C H E IL NOSTRO ALTORE ABBIA FERMO LG INTELLETTO 
A LAN TA ECCELLENT1A DI STRUMENTO« (Windsor Castle, An. C II 5v). 

38 Vgl. Mostra (wie Anm. 26), S. 113. Eine Interpretation der Sala dell 'Anatomia unter »Gender­Gesichtspunkten« 

müßte vom »liegenden« weiblichen Frauenkörper dieser Anatomiestudie ausgehen, hinter dem, durch die Stellwand 
nur teilweise verdeckt, das monumenta le Pholo des »stehenden« Propor t ions­Mannes zu sehen war. 

39 Die Ästhetik dieses geometrischen Gebildes erinnert kaum zufällig an die »konstruktivistischen« Plastiken des mit 

Pagano bekannten Mailänder Künstlers Fausto Melotti aus den 1930er Jahren. Vgl. etwa Klaus Wolbert (Hrsg.): 
Fausto Melotti: Ratio und Strenge ­ Spiel und Poesie. Retrospektive 1928­1986. Kat. Ausst. Darmstadl und Duis­

burg. Mailand 2000, S. 52­60. 

10 »IL CUORE IN St. N O N E PRINCIPIO DI VITA MA E U N VASO FATTO DI DENSO MU SCO L O VIVIF1CATO 
E N U T R I T O DALI.'ARTERIA E VENA C O M E S O N O LI ALTRI MUSCOLI.« (Windsor Castle, An. B 33v) 

41 Giuseppe Pagano: La mostra di Leonardo a Milano nel Palazzo dell'Arte. In: Gasabella 11 (141), 1939 (September), 
S. 6­19 . 

42 Ebd. ,S.7. 

« Ebd. ,S.8 . 
44 Ebd., S. 8: »Nella sala dell 'Anatomia ho potuto non lavorar altro che con la parola di Leonardo: con ingrandimenti 

di suoi disegni impaginati su dei lungi dia l rammi appoggiati alle pareti bianche. I gruppi di questi disegni si sono 
altcrnali e a volte rillessi su dei fondi di colore, chiari, limpidi, d un aecordo part icolarmente ricercato.« 

45 Pagano (wie Anm.41) ,S .8 : » | . . . | ad arricchire le sale con qualchc no taes t r anea .come mi parve necessar io .quando 
pensai all'alberello dipinto di rosa e a l c u o r e umano, nella sala del l 'Analomia,che,di natura sua, non poteva valersi 
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che di ingrandimenti fotografier« Laut Heydenreich 1939 (wie Anm. 24) war der Baum, der auf anatomische Me­
taphern Leonardos wie »albero di tutti i nervi« (Windsor Castle, An. B 17v) angespielt haben dürfte, grünlich 

angestrichen. 
46 Vgl. Giulio Bora: Dalla regola alla natura: Leonardo e la costruzione dei corpi. In: Pietro 0 . Marani (Hrsg.): /.eonardo: 

dagli studi di proporzione al trattato della pittura. Mailand 2007, S. 29: »II disegno dell'Uomo vitruviano [...] si pre­
senta embleniaticamente quäle manifesto programmatico per la formulazione e costruzione della ligura umana.« 

47 »L'anatomia e le scienze biologiche«, S. 363­388 (FilippO Bottazzi), danach »I.'anatomia comparata«, S. 389­404 
((.',. Panconcclli­Calzia). Leonardo wird von Biaggi als der Begründer der Künstleranatomie präsentiert. Auf die 
im Zusammenhang seines Beitrags abgebildete Proportionsfigur der Accademia gehl er nicht ein. Vgl. auch Biag­
gis Aufsatz »Leonardo da Vinci anatomo­artista« in einem Leonardo­ ' lhemenheft von Lmporium 89, Mai 1939, 
S. 263­272, wo der Autor die primär künstlerische Motivation und die künstlerischen Ziele von Leonardos natur­
wissenschaftlichen und anatomischen Studien betont; auch in diesem Zusammenhang ist die Proportionsfigur 
Leonardos nicht abgebildet oder besprochen 

48 Paganos Verwendung der Proportionsfigur Leonardos als visuelle Einleitung und Klammer der anatomischen 
Studien des Künstlers zeigt Auswirkungen im Leonardo­Buch von Heydenreich, wo der Verfasser das Blatt zwar 
gelrennt von den Anatomiezeichnungen im Kapitel über die »Lehre von den f o r m e n « abbildet, aber erläutert: 
»Naturgemäß gilt den Proportionen des Menschen das Hauptinteresse. In zahlreichen Studien werden die Maße 
des Körpers und seiner Glieder untersucht, die Unterschiede in den Maßverhältnissen [...] ermittelt. Hierbei schon 
gewinnt die Anatomie eine wesentliche Bedeutung; Leonardo weist daraufh in , daß Knochenbau und Muskulatur 
des Körpers verschiedenen Wachstumsgesetzen unterworfen sind, die somit die Entwicklung der Proportionen 
entscheidend mitbestimmen.« ­ Ludwig Heydenreich: Leonardo. Berlin 1943, S. 187. 

49 Heydenreich 1939 (wie Anm. 24), S. 166. Hin aus dem Nachlaß von Heydenreich ItammendesWidmungsexemplai 
des Casabella­Faszikels mit Paganos Artikel über die Leonardo­Ausstellung befindet sich in der Bibliothek des 
Zentralinstituts für Kunstgeschichte in München. 

50 Matila Ghyka : Lsthetiquc des proportions dans la nature et dans les arls. Paris 1927; ders.: Le Nomine dbr. Rites 
et rythmes pythagoriciens dans le developpement de la civilisation occidentale. 2 Bde. Paris 1931. 

51 Ghyka 1927 (wie Anm. 50), S. 274. 
52 Ghyka 1931 (wie Anm. 50), Bd. 1, Tafeln XXI (Isabella), XXII und XXIII (Hannonieanalysen); der Hinweis auf 

die Leonardo­Schrift von Valery steht auf S. 54. Ghyka muß die Proportionsfigur Leonardos auch deswegen gekannt 
haben, weil er in der »Lsthetique des proportions« (wie Anm. 51), S. 276, die »Proportionslafeln der menschliehen 
Gestalt« von Hermann Heller (vgl. Anm. 10) zitiert. 

53 Etienne Beothie : La Serie d'Or. Paris o.J. [1939]. Beothie hat sein Vorwort auf das )ahr 1932 datiert. Zu Traditi­
onsbezug und Methode der Proportionstheorie von Beothie vgl. Alfred Meurer: Der Bildhauer Ltienne Beothie: 
Werk und Ästhetik. Weimar 2003, S. 74­86, und (Ilaire Barbillon: Les canons du corps humain au XIXe siede. L'art 
et la regle. Paris 2004.S.263­273 (Barbillon verlegt die Publikation des Buchs fälschlich auf 1932). 

54 Vgl. Meurer (wie Anm. 53),S. 21. 
55 Ebd., S. 83. 
56 Vgl. M. Mimita Lamberti: Le Gorbusier e Thalia. In: Annali della Scuola Normale SuBCriore di Pisa, (:lasse di let­

tere e filosofia, Serie III, Bd. 11.2, Pisa 1972, S. 818­871,bes. S. 845. 
57 LeCorbusier: Der Modulor. Darstellung eines in Architektur und Technik allgemein anwendbaren harmonischen 

Maßes im menschlichen Maßstab. 2. Aull. Stullgart 1956, S. 29. 
58 Le Gorbusier: Besoins lypes ­ meubles lypes. In: I.'Espril nouveau 23 (1924), o. S.; Wiederabdruck in ders.: L'Art 

Decoratif d Aujourd'hui. Paris 1925 (Nachdr. Paris 2004), S. 69­79, hier S. 71. 
59 Ernst Neufei l: Bauentwurfslehre. Grundlagen, Normen und Vorschriften über Anlage, Bau, (iestaltung, Raumbe­

darf, Raumbeziehungen. Maße für Gebäude, Räume, Einrichtungen und Geräte mit dem Menschen als Maß 0B0 
Ziel. Berlin 1936; vgl. Wolfgang Voigt: Triumph der Glcichform und des »Zusammenpassens«. Ernst Neufert und 
die Normung in der Architektur. In: Winfried Nerdingcr (Hrsg.): Bauhaus­Moderne im Nationalsozialismus. Mün­
chen 1993, S. 179­193, und die Beiträge in Walter Prigge (Hrsg.): Ernst Neufert. Normierte Baukultur. Frankfurt/ 
Main 1999. Wie Zöllner vermerkt, ging Neufert in der ersten Aullage seines Buchs nicht von (myka aus, sondern 
bezog sich auf Adolph Zeising und Ernst Mössel (Trank Zöllner: Anthropomorphismus. Das Maß des Menschen 
in der Architektur von Vitruv bis Le Gorbusier. In: Otto Neumaier |Hrsg. | : Ist der Mensch das Maß aller DÜHF 
Beiträge zur Aktualität des Protagoras. Möhnesee 2004, S. 306­344, hier S. 340, Anm. 67) 
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60 »Questa espressione estetica, che c il (ine supremo dcH'architeltura, ha per motivo essenziale e per ragione forma-

iiva profonda non un csercizio di fredda cuttura o di sterile razionalitä o di impassibile stilismo, ma una determi­

naziono Viva ed atüva e dinamica dello spazio, organizzato secondo le norme, i mezzi, le tecniche (sia materiali che 
psichiche) della scala uniana.« Giuseppe Pagano: La nuova architettura (1940), zitiert nach De Seta (wie Anm. 29), 
S. 328. Die These, daß (geometrische) »Ordnung » der Natur des Menschen gemäß sei, vertrat Le Corbusier bereits 
1925: »Libre, 1'homme tend a la pure geometrie. II fait alors ce qu'on appelle de l'ordre. L'ordre lui est indispensable, 
sinon ses actes seraient sans cohesion, sans suit possible. [... ] II echafaude dans son esprit des construct ions basees 
sur cet ordre qui lui est impose par son corps, et il cree. L'ceuvre humaine est une mise en ordre« (Urbanisme. Pa­
ris 1925). 

61 Vgl. etwa das Mussolini­Zitat, das die Archi tektengruppe B.B.P.R. im Führer der Mailänder Tr iennak von 1936 

einer Erläuterung des eigenen Ausslelhmgsbeitrags voranstellte (Guida della VI Tr iennak . Mailand 1936, S. 20): 
»Noi siamo per il senso collettivo della vita e questo noi vogliamo rinforzare a costo della vita individuale; con ciö 
noi non giungiamo al punto di t rasformare gli uomini in cifre, ma Ii consider iamo sopratlulto nella loro funzione 
nello Stato.« Vgl. auch den französischen Rechtsinleilektuellen Waldemar George, der im italienischen Faschismus 

das perfekte Korrelat zum unveränderl ichen menschlichen Wesen (l'homme de toujours) und dessen kulturellen 

wie spirituellen Bedürfnissen sah: »L'homme qui ramene ä lui la nalure toute entiere est le point de mire du nouvel 

humanisme. L'homme qui dispose de tout son libre arbilre, r h o m m e capable de choix, doit redevenir lelalon de 

mesure de l'arl Occidental conscienl de son message. Le nouvel human i sme est en ce sens solidaire du fascisme, 

qu'il cherche fhomme de toujours par delä les distinctions de classe, d'epoque et de pays. [. . .] Enlin l 'humanisme 
est un rcgulateur de la pensee et de la vie humaines. L'homme blanc ne peul vivre sans croire aux absolus. Le rela­

tivisme, le naturalisme, le pantheismc, le cosmopoli t isme, le fonl douler de sa Suprematie, le delournenl de son 
plan ei legarent.« Waldemar George: La crise de l'espril contemporain. L'arl humanisle, l'art fasciste et la Romanite. 
In: Arte Mediterranea 6 ,12 (1933), S. 45­50, hier S. 49. 

62 Vgl. Ingo Bartsch: Der mechanis ier te Mensch in der Ideologie des Faschismus. In: Ingo Bartsch und Maurizio 

Scudiero (Hrsg.) : . . . auch wir Maschinen,auch wir mechanisiert! . .. Die zweite Phase des italienischen Futurismus 
1915­1945. Kat. Ausst D o r t m u n d 2002, S. 40­46. 

63 Carlo Emilio Fcrri: La mostra di Leonardo da Vinci e delle invenzioni ilaliane. In: Enrico Somarc (Hrsg.): Lopera 
di Leonardo. Mailand 1939, S. 176: »Leonardo non esaurisce cerlo la molteplice grandezza della sua personalitä, 

sempre presente a se stessa, nel t remito delle piü alte ispirazioni artistiche e delle piü illuminanti intuizioni, chi­
udendosi nei compar t iment i stagiu del sapere angustamente naturalistico, e perciö egli e lontanissimo da quegli 
scienziati del secolo scorso che ancora s o p r a w i v o n o e pontif icano nclle atmosfere viziate delle democrazie, che ci 

hanno descritto un m o n d o geometrizzato tutto materia e tutto leggi, preciso come un congegno, perfetto come un 
cronometro , dove l u o m o si perde travolto dal determinismo fatalistico della natura.« 

64 Alessandro (iatti: l. 'Uomo. Turin 1934, S. 79, Fig. 59. Auf den Zusaminenhang von im Italien des Faschismus pu­

blizierten (Populär­) Anthropologien mit der bildenden Kunst werde ich in meinem Buch über die Normkonzepte 

des 20. l ahrhunder t s genauer eingehen. 
65 Giuseppe Pagano: Alla ricerca dell 'italianita (1937), zitiert nach De Seta (wie Anm. 30), S. 69. Übrigens wurde 

Leonardo in derselben (Äisabella­Ausgabe, in der Pagano über die Mailänder Ausstellung schrieb, auch als Archi­

tekt und Städtebauer in den Rationalimus »eingemeindet«: Im Aufsatz »Valori ed ombre dell 'architettura vinciana« 
von Gostant ino liaroni hieß es unter anderem: »Si puö ritenere che per la prima volta con Leonardo l 'architettura 

lenda realinente ad espressioni di razionalitä.« ­ Vgl. Sangiorgi (wie Anm. 24), 3. Abschnitt . 

66 Heydenreich 1939 (wie Anm. 24), S. 168. 
67 Vgl. Catherine Brfce: G. Pagano, M. Piacentini: Un archilecle »fasciste« et un »archilecte du totalitarisme«? In: 

Pierre Mil/a und I anette Roche l 'c/ard: Art et Fascisme. Totalitarisme et resislance au totalitarisme dans les arts 

en Italic, Allemagne et France des annees 30 ä la defaite de l'Axe. Paris 1989, S. 101­120. 
68 Erneslo Nathan Rogers: Conquista della misura uniana. In: Tempo 221 (12­19. August 1943), Wiederabdruck mit 

Einleitung von Francesco Tentori in: Rassegna di architettura e urbanistica 39,115/116 ( 2005), S. 157­160. 

69 Rogers (wie Anm. 68), S. 158. 
70 Ebd., S. 159: »Tutto e da fare; stabilire la misura umana sia negli ambienti costruttivi che compongono la casa, sia 

nello relazioni tra una casa e l'altra. Dalla misura archilettonica sorgerä il concetto di misura urbanistica, ma c un 
lavorio di secoli. I.'uomo diventa centro della cultura nel Rinascimento: ciö stabilisce la base della moderna civiltä; 

la misura lisica vione lissandosi entro canoni sempre piü precisi. (Non solo ­ come appare ­ evidente ­ lo studio 
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dell 'anatomia precisa i nuovi termini, ma, per restare ncl campo delTarte, lo stesso studio della prospettiva puö 
considerarsi, sotto questo aspetto, come un bisogno di cogliere il punto cli vista obbiettivo dei nostri rapporti col 

m o n d o esterno). II liorirc di tuttc Ic scienze contribuisce, lungo le epoche che seguirono, a Stabilire il rappor to tra 
le cose e di esse con not« 

71 Zur Ausstellung und Tagung über die »Göttliche Proportion« in Mailand 1951 mit einem Abdruck der noch vor­
handenen Redemanuskr ipte der Teilnehmer (Severini, Ghyka, Rogers, Le Corbusier, Wittkower etc.) vgl. Anna 

Chiara Cimoli und Fulvio Irace: La divina proporzione. Triennale 1951. Mailand 2007. 
72 Vorwort des Exekutivkomitees im »Kleinen« Katalog (wie Anm. 26), S. 13. 
73 Zur amerikanischen Ausgabe der Leonardo­Ausstel lung vgl. Sangiorgi (wie Anm. 24), 5. Abschnitt . Momentan 

kennt man die Ausstellungseinrichtung nur aus Photos im Katalog und in einem zeitgenössischen Zeitschriften­
artikel: M.C.M. : Leonardo da Vinci Inhibi t ion at che New York Museum of Science and Industry. In: Scientific 
Monthly 51 (1940), S. 379­383. Aus den Bildern geht nicht hervor, ob damals ein (vergrößertes) Photo der Pro 

portionsligur zu sehen war. 
74 Charles O'Malley und J.B. de C M . Saunders: Leonardo da Vinci and the Human Body. New York, Henry Schuman, 

1951. 
75 »Forse sollanto Parte pubblicitaria per i suoi limiti precisi trova questa semplice e umana salvezza nella coeren/a 

e, senza vergogna o falsi pudori , si ispira coraggiosamente alla esaltazione della vita contemporanea.« Giuseppe 
Pagano: Parliamo un po 'd i esposizioni' (1941), zitiert nach De Seta (wie Anm. 30), S. 152. 
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ECKHARD LEUSCHNER: 
WIE DIE FASCHISTEN SICH LEONARDO UNTER DEN NAGEL RISSEN: EINE ARCHITEKTURGESCHICHTLICHE 
STATION AUE DEM WEG DES »VITRUVIANISCHEN MENSCHEN« ZUM POPULäREN BILD 

Abb. 1: Leonardos Vitruvianischer 
Mensch, Kupferstecher im Auftrag 
von Giuseppe Bossi, 1810 
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Abb. 2: Giuseppe Pagano (Entwurf): Sala dell'Anatomia in der 
Leonardo-Ausstellung, Mailand 1939 

Abb. 4 : Etienne Beothy: < Irands 
cercles des membres, 1939 
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Abb. 3: Giuseppe Pagano (Entwurf): Vorraum der Sala dell'Anatomia in der Leonardo Ausstellung 
Mailand 1939 
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Abb. 5: »Der M ensch das M a ß aller Dinge« als 
I l lus t ra t ion von Neufe r t , Bauen twur f s l eh re , 
1936 

Abb. 6: L e o n a r d o s Vi t ruv ian i sche r M e n s c h als 
I l lus t ra t ion von Gat t i , L ' U o m o , 1934 

Abb. 7: L e o n a r d o s Vi t ruv ian i sche r Mensch auf 
d e m Kinband von O'Malley u n d Saunde r s , 
I eonardo da Vinci and the I luman Body, 1951 


