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1. Leonardo, Proportionszeichnung nach Vitruv, Accademia,
Venedig

Frank Z6llner

Die Bedeutung von Codex Huygens und Codex Urbinas
fiir die Proportions- und Bewegungsstudien Leonardos da Vinci*

Zu den wichtigsten thematischen Schwerpuhkten,
unter denen die bildende Kunst des 15. und 16,
Jahrhunderts erforscht wird, gehért neben der
Perspektive, der antiken Mythologie und der
christlichen Ikonographie die Lehre von den Pro-
portionen und Bewegungen des menschlichen
Korpers. Ihre grundsitzliche Bedeutung ist - aller-
dings weitgehend unter Ausschluf der Bewe-
gungslehre — bereits 1921 von Erwin Panofsky in
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einem bis heute mageblichen Aufsatz dargelegt
und seitdem oft diskutiert worden®. Ebenso haben

* Gedankt sei an dieser Stelle der Gerda—Henke'l—Snftung,
die die Entstehung dieses Aufsatzes mit einem For-
schungsstipendium  erméglichte. Einige Anregungen
verdanke ich Horst Bredekamp, Hamburg, und Roswi-
tha Stewering, Rom.

' E. Panofsky: Die Proportionslehre als Abbild der Stil-
entwicklung, in: Monatshefte fiir Kunstwissenschaft



2. Girolamo Figino (?), Proportionsfigur, Oxford, Christ
Church.

die umfangreichsten und wichtigsten Proportions-
studien der Renaissance, nimlich diejenigen Leo-
nardos* und Albrecht Diirers’, inzwischen eine
wissenschaftliche Wiirdigung gefunden. Anderer-
seits wurde gerade die Bewegungstheorie Leonar-

14, 1921, 188-219. Vgl. danach z.B. G. Nicco Fasola
(Hrsg.): Piero della Francesca. De prospectiva pingendi,
Florenz 1942, 3—55; N. Speich: Die Proportionslehre
des menschlichen Korpers, Phil. Diss., Ziirich 1957;
L. Salerno/E. Battisti: Proportion, in: Encyclopedia of
World Art, Bd. 11, New York etc. 1966, Sp. 716-738;
F. Borsi, Per una storia della teorica delle proporzioni,
Florenz 1967; L. Moya Blanco: Notas sobre las propor-
ciones del cuerpo humano segun Vitruvio y San Agu-
stin, in: Academia. Boletin de le Real Academia debellas
Artes de San Fernando 46, 1978, 39-60.

* Vgl. H. Klaiber: Leonardostudien, Strafburg 1907,

dos weder hinsichtlich ihrer eigenen Chronologie
noch im Hinblick auf die allgemeine Entwick-
lungsgeschichte der Proportions- und Bewe-
gungslehre ausreichend und zusammenhingend
analysiert*. Die Griinde hierfiir sind der Verlust

1c0-109; G. Favaro: Il canone di Leonardo, in: Atti del
Reale istituto Veneto di scienze, lettere ed arti 77, 1917,
167-227; A. Pazzini (Hrsg.): Leonardo da Vinci. Ittrat-
tato della anatomia, 3 Bde., Rom 1963, Bd. 1, 61-95;
H. Ost: Leonardo-Studien, Berlin/New York 1975,
12-29. ‘

5 Vgl. J. Giesen: Diirers Proportionsstudien im Rahmen
der allgemeinen Proportionsentwicklung, Bonn 1930;
R. Keil: Zu Diirers frithen Proportionszeichnungen des
menschlichen Kérpers, in: Pantheon 43, 1985, 54-61.

+ Vgl. einige Ansitze bei z.B. L. Fusco: The Nudeas Pro-
tagonist: Pollaiuolo’s Figural Style Explicated by Leo-
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32, b Holzschnitt aus: Agrippa von Nettesheim, De occulta
philosophia, Kéln 1533, fol. 165 und fol. 163

des grofiten Teils der Bewegungsstudien sowie das
hoffnungslose Durcheinander und die verzwickte
Uberlieferungsgeschichte der Manuskripte Leo-
nardos. Gegenstand des folgenden Aufsatzes ist
daher die chronologische und inhaltliche Rekon-
struktion und Zusammenstellung sowohl verlore-
nen als auch erhaltenen Materials, um mit dessen
Hilfe eine allgemeinere Einschitzung und Analyse
der Proportions- und Bewegungsstudien Leonar-
dos zu ermdglichen. Dabei dienen zwei im unter-
schiedlichen Mafe als leonardesk geltende Manus-
kripte als Ausgangspunkt: der Codex Huygens
und der Codex Urbinas.

Leonardos literarisches Erbe, seine theoretischen
Arbeiten und seine Zeichnungen finden sich auf
rund 6500 erhaltenen Manuskriptblittern, deren
Grofiteil jede Form von inhaltlicher oder chrono.-
logischer Ordnung vermissen lifit. Weiteres Mate-
rial, das einen Umfang von schitzungsweise 2000
bis 5000 Blittern gehabt haben kann, muf} heute
als verloren gelten®. Aufgrund der hohen Verlust-
rate von moglicherweise 50% kommt den Kompi-
lationen, die noch wihrend des 1. Jahrhunderts
nach heute verlorenen Originalen entstanden sind,
besondere Bedeutung zu. Die wichtigsten dieser
Kompilationen sind der als » Trattato della pittura«
oder »Libro della pittura« bekannte Codex Urbi-
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nas 1270 der Biblioteca Apostolica Vaticana in
Rom und der Codex Huygens (Cod. M.A. 11?9)
der Pierpont Morgan Library in New York. Beide

nardo’s Study of Static Anatomy, Movement ar!d Func-
tional Anatomy, Phil. Diss., New York 1978; dies.: The
Use of Sculptural Models by Painters in Fifteenth-Cen-
tury Italy, in: The Art Bulletin 64, 1982, 175-194.

Vgl. G. Calvi: I Manoscritti di Leonardo da‘ Vinci dal
punto di vista cronologico, storico e biografico, Bolo-
gna 1925 (jetzt benutzbar in einer neuen, 1982 (Busto
Arsizio) erschienenen und von A. Marinoni besorgten
Ausgabe); J. P. Richter: The Literary Works of Leo-
nardo da Vinci, 2 Bde., 3. Aufl., London 1970, Bd. 2,
393—421. C. D. O’Malley/]J. B. de C. M. Saunders: Leo-
nardo da Vinci on the Human Body, New York 1952,
33~35. A. Marinoni: I Manoscritti di Leonardo.da Vinci
e le loro edizioni, in: Leonardo da Vinci. Saggi e ricer-
che, Rom 1954, 229-274. C. Pedretti: Leonardo da
Vinci on Painting. A Lost Book (Libro A), Los Angeles
1964. Ders.: The Literary Works of Leonardo da VincL.
Commentary, 2 Bde., Oxford 1977, Bd. 2, 393~402; K.
D.Keele/C. Pedretti: Leonardo da Vinci. Atlasder 'Ana-
tomischen Studien in der Sammlung Ihrer Majestit
Queen Elizabeth II in Windsor Castle, 3 Bde., London
und Giitersloh 1978-1980, Bd. 1, xiii-xix; M. Kemp:
Treasure Trove, in: Art Book Review 2, 1983, Nr~ 5>
26-28; K. Veltman: Studies on Leonardo da Vinci I. Li-

-near Perspective and the Visual Dimensions of Science

and Art, Miinchen 1986, 10. Uber den urspriinglichen
Umfang der Manuskripte gibt es allerdings verschie-
dene Meinungen; so geht C. Pedretti: Leonardq da
Vinci. The Royal Palace at Romorantin, Cambridge
(Mass.) 1970, 138, von 8000 erhaltenen und erwa dop-
pelt so viel verlorenen Blittern aus.



4. Codex Huygens, Pierpont Morgan Library, New York, fol. 7

Codices enthalten unter anderem Material zu den
Proportionen und Bewegungen des menschlichen
Kérpers; der Codex Urbinas auf den ersten 40 Fo-
lien seines dritten Abschnitts und der Codex Huy-
gens an drei verschiedenen Stellen: Zum einen fin-
den sich auf den ersten 3o Blittern geometrisch
schematisierte Bewegungsstudien, um die es im
folgenden hauptsichlich gehen wird (Abb. 4, 6, 7,
8). Zum anderen handelt es sich, auf den fols. 39 bis
52, um eine Gruppe von Studien, die (moglicher-
weise auf ein Programm Leonardos zuriickge-
hend®) den Proportionen des menschlichen Kor-
pers differenziert nach Alter, Grofle und Ge-
schlecht gewidmet ist. Danach folgen auf fols. 5
bis 69 Zeichnungen, die nur teilweise noch in Ori-

ginalen Leonardos erhalten sind und die Oberfli-
chenmafle des bewegten menschlichen Kérpers
zeigen’. Dazwischen finden sich auf einigen Blat-

¢ Richter: Literary Works, § 797 (W. 19037v [81v]; diese
Numerierung bezieht sich hier und im folgenden auf die
Editionen von K. Clark/C. Pedretti: The Drawings of
Leonardo da Vinci in the Collection at Windsor Castle,
3 Bde., 2. Aufl,, London 1968-1969, und Keele/Pe-
dreti: Atlas der anatomischen Studien [in eckigen
Klammern]), zit. in Anm. §).

7 Codex Huygens, fols. 53, 54, 55, 56, 57, 58, 59 (), 60, 61
(x), 62 (%), 63 (x), 64, 65, 66, 67 (x), 68, 69 (x ?)—fiir die
mit x bezeichneten folios existieren keine Originale
Leonardos mehr. Weitere Blatter, fols. 70-86, sind Ko-
pien nach Leonardos Studien der Proportionen des
Pferdes. Vgl. E. Panofsky: The Codex Huygens and
Leonardo da Vinci’s Art Theory, London 1940, 51-58.
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5. G. Tory, Champfleury, fol. 46v

tern verstreute Skizzen zum Problem der Propor-
tionen im Verhiltnis zur Zentralperspektive.

Der aus 128 Blittern bestehende Codex Huygens
ist eine nicht mehr vollstindige Sammlung von
Materialien zu verschiedensten Gebieten, die, ne-
ben den genannten Proportions- und Bewegungs-
studien, auch einige nach Leonardo angefertigte
Durchzeichnungen zu den Proportionen der
Pferde sowie ausfithrliche Anweisungen zur Per-
spektive enthilt®. Der Codex wurde benannt nach
Constantin Huygens, der jenen »livre in quarto es-
crit et dessigné de Leonardo da Vinci«im Jahr 1690
von der Witwe des 1677 in London verstorbenen
Malers Remy van Leemput gekauft hatte®. Leem-
put selbst, der eine umfangreiche Sammlung von
Stichen und Zeichnungen besaf, mag das Huy-
gensmanuskript durch seine in Rom titigen Séhne
erhalten haben™. Kurze Zeit nach dem Verkauf
des Codex Huygens aus dem Nachlaf} Leemputs
veroffentlichte Edward Cooper in London einige
Ausziige, die sogenannten »Cooper engravings«'',
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Nach seiner Entdeckung im 17. und seiner teilwei-
sen Publikation im 18. Jahrhundert taucht der
Codex Huygens erst wieder 1915 auf, beschrieben
durch A. W. M. Mensing, der das damals in seiner
Sammlung befindliche Konvolut fiir wenig leonar-
desk hielt und eher michelangeleske Ziige darin
sah'>. Gegen Ende der dreiffiger Jahre schliefilich
erwarb die Pierpont Morgan Library in New York
das Manuskript.

Die Geschichte des Codex vor seinem Ankauf
durch Constantin Huygens ist bis heute weitge-
hend ungeklirt. Gian Paolo Lomazzo bezieht sich
gegen Ende des 16. Jahrhunderts moglicherweise
auf die Studien der Bewegungsabliufe' und auf
Darstellungen verkiirzter Figuren im Huygens-
manuskript™. Vielleicht existierten auch Verbin-
dungen zu einem Proportionstraktat Enea Salmeg-
gias (ca. 1565/70-1626), denn Francesco Maria
Tassi (1710~1782) beschreibt in seinen 1793 post-
hum erschienenen »Vite de’ pittori, scultori e ar-
chitetti Bergamaschi« eine Kladde (scartafaccio)
aus dem Besitz Salmeggias, deren Inhalt jenem

8 Zum Codex Huygens allgemein vgl. Panofsky: The
Codex Huygens (wie Anm. 7); Pedretti: Commentary
(wie Anm. 5), Bd. 1, ix—x und 48—75. S. Marinelli: The
Author of the Codex Huygens, in: Journal of the War-
burg and Courtauld Institutes 44, 1981, 214~220.

# Vgl. Panofsky: Codex Huygens (wie Anm. 7), 9—13; Pe-
dretti: Commentary (wie Anm. 5), Bd. 1, 48-49.

© Vgl. Jakob Campo Weyerman: De Levens-Beschryvin-
gen der Nederlandsche Konst-Schilders en Konst-
Schilderessen[...], 4 Bde., Dordrecht 1729-1769, Bd. 4,
249-251; Thieme/Becker: Allgemeines Lexikon der bil-
denden Kiinstler, Bd. 22, Leipzig 1928, 544—545.

" Vgl. C. Pedretti: Excerpts from the Codex Huygens pu-
blished in London in 1720, in: Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes 28, 1965, 336-338; Pedretti:
Commentary (wie Anm. s), Bd. 1, 49-62.

* A. W. M. Mensing: De Leonardo’s van Constantijn
Huygens den Zoon, in: Feest-Bundel Dr. Abraham
Bredius, 2 Bde., Amsterdam 0.]. [1915], Bd. 1, 186-190,
Bd. 2, Tf. 80 und 81.

" Gian Paolo Lomazzo: Idea del tempio della pittura, 5. 8.
(1 $90), in: Gian Paolo Lomazzo: Scritti sulle arti, Ed. R.
P. Ciardi, 2 Bde., Florenz 1973-1975, Bd. 1, 269,
k.('inn'te sich auf den Codex Huygens bezichen, was Ma-
rinelli: Author of the Codex Huygens (wie Anm. 8),
215-216, jedoch bezweifelt; ein anderer Bezug, diesmal
auf di.e Bewegungsfiguren, findet sich méglicherweise
auch in Lomazzo: Tratato della pittura, 4. 4. (1584),
Ed. Ciardi, Bd. 2, 25 §—258.

" Vgl G. Bora (Hrsg.): Disegni di manieristi lombardi,
Vicenza 1971, 42~47 und Nr. §1-61.




Codex teilweise dhnelt's. Doch sind die Beschrei-
bungen Tassis letztlich zu ungenau fir ein eindeu-
tiges Urteil. Gesichert hingegen scheint die Autor-
schaft Carlo Urbinos™, der den Codex in den
sechziger Jahren des Cinquecento aus Material zu-
sammenstellte, das in bislang ungeklirtem Um-
fang auf Zeichnungen und Notizen beruht, die di-
rekt oder indirekt von Leonardo stammen. Neben
den eindeutig nach Originalen Leonardos kopier-
ten Proportionszeichnungen und den anderen,
oben genannten Studien sind vor allem die ersten
dreiflig Blitter interessant, von denen 26 Seiten
geometrisch schematisierte Bewegungen des
menschlichen Korpers zeigen. Die oft in Kreise
eingeschriebenen Darstellungen erscheinen aller-

6. Codex Huygens, Pierpont Morgan Library, New York, fol. s

: TN
Aotk B

ey ¥

dings — wie bereits Mensing bemerkte — stilistisch
wenig leonardesk, und ihre auffallende Geometri-
sierung weist eine mehr oder weniger offensichtli-
che Verwandtschaft mit lediglich einer einzigen
Leonardozeichnung auf, nimlich mit seiner be-

15 Franscesco Maria Tassi: Vite de’ pittori, scultori e archi-
tetti Bergamaschi, 2 Bde., Bergamo 1793 (Nachdruck
Mailand 1969), Bd. 1, 217: »Da questi confusi fram-
menti si scorgono bellissime regole di prospettiva, con
figure geometriche delineate, diversi utilissimi ricordi
alla profession sua appartenenti, con molte graziose fi-
gurette di penna, secondo le diverse eta dell’'uvomo, altre
poste in iscorcio, di sotto in su, ed in altre difficile posi-
ture.«

16 Vgl. U. Ruggeri: Carlo Urbini e il Codice Huygens, in:
Criticad’arte 43, 1978, H. 157-159, 167-176; Marinelli:
Author of the Codex Huygens (wie Anm. 8), passim.
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kannten und heute in Venedig (Gallerie dell’ Acca-
demia) befindlichen Darstellun

g der Proportions-
figur Vitruys,

dem sogenannten »homo vitruvia-
nus« (Abb. 1)"7. Diese Verwandtschaft ist aller-
dings der einzige verlifiliche Ausgangspunke®,
denn dariiber hinaus hat man bisher keine schliissj-
gen Beweise fiir weitere Verbindungen zwischen
den Bewegungsstudien des Codex Huygens und

7 Vitruv: De architectura 3.1; vgl. B. Reudenbach: I
mensuram humani corporis. Zur Herkunft der Ausle-
gung und lustration von Vitruv I1] 4 im 15. und 16,
Jahrhundert, in: Text und Bild. Aspekte des Zusam-
menwirkens zweier Kiinste in Mittelalter und frither
Neuzeit, Ed. C. Meier und u. Ruberg, Wiesbaden 1980,
651-688; F. Zollner: Vitruvs Proportionsfigur. Quel-
lenkritische Studien zur Kunstliteratur im 15. und 16,
Jahrhundert, Worms 1987.
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eventuellen Vorbildern Leonardos beiZubrmgerI;
vermocht; vielmehr sind solche Verbinduf_lgef1

kaum nachvollziehbar und fiir eine glaul?wufdlge
Argumentation unbrauchbar. Trotzdem ist oft er:
folglos tiber die originale Vorlage des Code)i ge
mutmaflt®°, iiber seinen Autor gestritten und iiber

# Vel. 1. Richter: [Rez. Panofsky: Codex Huygsng;::_'
The Art Bulletin, 23, 19313 335‘6338; Pedretti:
mentary (wie Anm. §), Bd. 1, 64-65. . W.

19 Vgl e{z,g W. 19136r [311', Nr. 6, VI und.\\gIII])Ilv;/r
19035V [77v, Nr. II}; W. 19038 8or, Nr. H]’w 19037
(1101, Fig. vgl. Codex Huygens fol. 69]; W. 19

81v]. ;

© go h]errscht bis heute Verwirrung Giber angebhs};s“‘(’iz};
im 18. Jahrhundert bekanntes Material Leonar nd,von
dem Codex Huygens zugrundegelegfm h?be u 2 er-
dem vermeintlich Francesco Fontani mlsemexl‘) Izzhtet-
schienenen Ausgabe des Trattato della pittura beri



seine Verbindungen zum Werk Leonardos speku-
liert worden®'.

Weder zu eindeutigen noch unwidersprochenen
Ergebnissen sind auch die bisherigen Versuche ge-
langt, plausible Datierungen fiir die leonardesken
Vorlagen des im Codex Huygens erhaltenen Mate-
rials zu finden. So hatte Irma Richter als Datum
»post quem non« das von Luca Pacioli (s.u.) er-
wihnte Jahr 1498 vorgeschlagen®’, wohingegen
Carlo Pedretti zunichst Leonardos Spitphase als
chronologischen Bezugspunkt annahm?®, spiter
aber —aufgrund stilistischer Kriterien —sowohl mit
der von Irma Richter vorgeschlagenen Datierung
(1498) sympathisierte als auch den Zeitraum zwi-
schen 1505 bis 1510 ins Auge faflte*. Kiirzlich
noch wurde argumentiert, der Codex Huygens
erinnere an Leonardos »zeichnende Hand« der
Zeitum 15057,

Um die Bewegungsstudien des Codex Huygens
tatsichlich und tiberzeugend mit Leonardo ver-
binden zu kénnen, bedarf es aufgrund der genann-
ten Widerspriiche und Probleme, der weiterge-
henden und grundsitzlichen Erérterung, ob jene
geometrisierenden Bewegungsstudien schon zu
Lebzeiten Leonardos existierten und ob solche
Studien in einem nennenswerten Umfang von
Irma Richter (Rez. zu Panofsky: The Codes Huygens,
wie Anm. 18), glaubte in dieser Edition einen Hinweis
auf geometrisierende Bewegungsstudien Leonardos ge-
funden zu haben. Dies ist eindeutig ein Irrtum, denn
ganz offensichtlich beschrieb Fontani ein Album von g
Kupferstichen, das Edward Cooper um das Jahr 1720
nach Vorlage des Codex Huygens anfertigte. Die Mog-
lichkeit, daf} Fontanti sich auf die Cooperschen Kupfer-
stiche bezog, ist noch 1977 von Pedretti (Commentary,
[wie Anm. 5], Bd. 1, 52) zurickgewiesen worden — wohl
aufgrund einer zu flichtigen Lektire der Trattato-Aus-
gabe Fontanis, denn dieser schreibt ausdriicklich von ei-
nem 9 Tafeln umfassenden Werk, das von einem Herrn
Cooper in London herausgebracht worden sei: »Della
sua grand’ opera poi sulla Meccanica del corpo umano
non se ne ha che un frammento pubblicato gidin Londra
molti anni-sono dal Sig. Cooper [...] e consiste in nove
tavole senza titolo [...}.« Leonardo da Vinci: Trattato
della pittura, Ed. F. Fontani, Florenz 1792, XVI, Anm.
26.

Vgl. die verschiedenen Ansichten bei: Pedretti: Libro A
(wie Anm. §), 104~105 und 263-264; Pedretti: Com-
mentary (wie Anm. 5), Bd. 1, 70-75 P. Meller: Quello
che Leonardo non ha scritto sulla figura umana: dal-

I'uvomo di Vitruvio alla Leda, in: Arte Lombarda, 67,
1983, 117-133, 122; S. Braunfels-Esche: Aspekte der

2

Leonardo selbst stammen konnten. Zur Klirung
dieser Frage stehen zur Verfligung: erstens frithe
Darstellungen hnlicher Proportionsstudien, de-
ren leonardesker Ursprung keinem Zweifel unter-
liegt; zweitens Schriftquellen, in denen solche Stu-
dien mit hinreichender Genauigkeit beschrieben
werden. Es folgt zunichst die Analyse der Bild-
quellen.

Zwischen den erst in der zweiten Jahrhundert-
hilfte kompilierten Bewegungsdarstellungen des
Codex Huygens und dhnlichen Studien des bereits
1519 verstorbenen Leonardo besteht eine chrono-
logische Lucke; diese Licke war schon immer
problematisch, denn sie lief} den Schlufl zu, daf} die
im Huygensmanuskript erhaltenen Studien ledig-
lich einen sehr geringen leonardesken Kern haben
und im iibrigen das Werk nicht identifizierter Epi-
gonen seien. Um die Bewegungslehre des Codex
Huygens also chronologisch und damit auch in-
haltlich an das gesicherte (Euvre Leonardos zu
riicken, miifite die besagte Liicke geschlossen wer-
den. Sie verkleinerte sich zunichst um wenige
Jahre, als Carlo Pedretti eine dem Girolamo Figino
zugeschriebene Zeichnung aus Oxford (Christ
Church) publizierte, die als Verbindungsglied zu
den Originalen Leonardos gelten kann und deren
Bewegung. Umrisse von Leonardos Proportions- und
Bewegungslehre, in: Leonardo da Vinci. Anatomie,
Physiognomik, Proportion und Bewegung, Ed. O.
Baur, B. Bott etc., 2 Bde., Kéln 1984, Bd. 1, 84-117.
Weitere Standpunkte, vor allem zum Autorenstreit, bei
Marinelli: The Author of the Codex Huygens (wie
Anm. 8), passim.

Vgl. I. Richter, [Rez. Panofsky, Codex Huygens] (wie
Anm. 18), passim.

Pedretti: Libro A (wie Anm. §), 17.

Pedretti: Commentary (wie Anm. §), Bd. 1, 65. Im Falle
von mehr oder weniger freien Kopien und von Durch-
zeichnungen ist natiirlich eine stilkritische Argumenta-
tion grundsitzlich problematisch. Wenn man unbe-
dingt stilistische Parallelen zwischen dem Codex Huy-
gens und den Originalen Leonardos sehen mochte,
kénnte man diese vielleicht eher in einigen Blattern der
neunziger Jahre erkennen; vgl. etwa W. 12603v [32v]
oder W. 19018r [411].

Braunfels: Aspekte der Bewegung (wie Anm. 21), 88;
eine spite Datierung wie die von Braunfels ist um so un-
wahrscheinlicher, als etwa die drei im Codex Huygens
enthaltenen Skelettstudien, fol. 2,im Vergleich zu Leo-
nardos spiten Skelettstudien von ca. 1510 (z.B. W,

1go12r) qualitativ stark zurtckfallen; vgl. O’Malley/de
C. M. Saunders: Human Body (wie Anm. §), Nr. 1, 40.
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8. Codex Huygens, Pierpont Morgan Library, New York, fol. 15

Wasserzeichen auf eine Datierung vor 1§55 schlie-
fen 1iflt (Abb. 2)*. Allerdings belegen das soge-
nannte »Oxford sheet« und auch andere Quellen
dieses Zeitraums wie der 1562 publizierte »Dis-
corso generale« Antonio Maria Venustis” oder der
1553 verdffentlichte »Trattato di scientia d’arme«
Camillo Agrippas lediglich®, daf bestimmtes, hier
als leonardesk eingeschitztes und ab den sechziger
Jahren in den Codex Huygens kompiliertes Mate-
rial in der Mitte des 16. Jahrhunderts einem grofle-
ren Personenkreis bekannt war. Es fehlt damit also
immer noch die Schliefung der »chronologischen
Licke«.

Erst durch die Analyse einer weiteren Quelle
wurde kiirzlich das Material der Bewegungsstu-

342

dien im Codex Huygens um zwei Jahrzehnte ni-
her an die Lebenszeit Leonardos geriickt. Und
zwar finden sich in den 1533 zuerst vollstindig er-
schienenen, aber bereits 1531 druckfertigen »De

* Pedretti: Commentary (wie Anm. 5), Bd. 1, 68-75 und
Ti. 10. .
*7 Antonio Maria Venusti: Discorso generale etc., Venedig
1562, c. 107-108; der Text auch bei Pedretti: Commen-

tary (wie Anm. 5), Bd. 1, 246-247.

* Camillo Agrippa: Trattato di scientia d’arme, con un
dialogo di filosofia, Rom 1553, c. IV-v, V-v (beide
Codex Huygens, passim) und XIX-r (vgl. Codex Huy-
gens, fol. 116, bei Panofsky: Codex Huygens (wie Anm.
7), Abb. 68); vgl. auch C. L. Ragghianti: Scherma come
geometria, in: Critica d’arte 22, 1976, fasc. 148-149, 88—
92; Marinelli: Author of the Codex Huygens (wi€
Anm. 8), 218.
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9. Leonardo, Proportionszeichnungen, Windsor Castle,
W. 19136-139v

occulta philosophia libri tres« des Agrippa von
Nettesheim einige Holzschnitte und Notizen, die
nicht nur enge Beziehungen zum Codex Huygens
aufweisen, sondern auch zu Leonardos Zeichnung
Vitruvischer Proportionen in der Accademta zu
Venedig (Abb. 1)*. Aus einer detaillierten Analyse
folgt, dafl Agrippas Holzschnitte (Abb. 3a-b) und
auch seine dazugehorigen Erliuterungen sowohl
eine Beziehung zu Leonardos Zeichnung Vitruvi-
scher Proportionen als auch zu fol. 7 des Codex
Huygens haben (Abb. 4). Die Verbindungen, die
auch zum »Oxford sheet« Girolamo Figinos
(Abb. 2) bestehen, ergeben sich vor allem aus
tibereinstimmenden geometrischen Konstruktio-
nen und aus teilweise exakten Entsprechungen im

Bereich detaillierter Proportionsangaben. Das
Material Agrippas verbindet also sowohl zeitlich
wie inhaltlich die Studien Leonardos mit den
Kompilationen des Codex Huygens?®.

Eine weitere zeitliche Anniherung zwischen dem
Codex Huygens und den Studien Leonardos um
zunichst zwei Jahre ermoglicht der 1529 erschie-
nene »Champfleury« des Pariser Druckers Gefroy
Tory?*. In diesem Buch finden sich zahlreiche von

29 Agrippa von Nettesheim: De occulta philosophia, 0.0.
[Koln] 1533, fols. 161~166; vgl. Zéllner: Vitruvs Pro-
portionsfigur (wie Anm. 17), 196-198.

e Vgl F. Zollner: Leonardo, Agrippa and the Codex
Huygens, in: Journal of the Warburg and Courtauld In-
stitutes 48, 1985, 229-234.

3t Gefroy Tory: Champfleury, Paris 1529, fol. 46v.
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1o. Leonardo, Proportionszeichnungen, Windsor Castle,
W. 19136-139r

Vitruv inspirierte Proportionsfiguren, die zum
grofiten Teil auf die Vitruvausgabe Cesare Cesa-
rianos zuriickgehen®, in einem Fall aber leonar-
desken Ursprungs gewesen sein miissen. Torys
Holzschnitte auf fol. 46v seines »Champfleury«
(Abb. 5) zeigen Darstellungen eines in zwei Krej-
sen und einem Quadrat eingeschriebenen jungen
Mannes, die, wie auch die Holzschnitte Agrippas
und das Blatt aus Oxford, als ein »missing link«
zwischen dhnlichen Zeichnungen im Codex Huy-
gens und den Proportionsstudien Leonardos gel-
ten kdnnen. '

Im »Champfleury« findet sich die schematische
Darstellung eines groffen und eines kleineren Krej-
ses, denen jene Proportionsfigur eingeschrieben
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ist, die Vitruv beschrieben und Leonardo da Vinci
mit seiner heute in Venedig befindlichen Zeich-
nung illustriert hat. Leonardos besondere Lésung
des Problems, wie zwei Figuren, der »homo ad
quadratum« und der »homo ad circulume, in einer
Zeichnung zusammen dargestellt werden kénnen,
muf} neben Agrippa und Girolamo Figino auch
Tory bekannt gewesen sein, denn von keinem an-
deren Kiinstler ist eine in diesem Mafe physiolo-
gisch iberzeugende Darstellung des sogenannten
»homo vitruvianus« {iberliefert. Vitruv schreibt,
daf} ein wohlgestalteter Mensch bei ausgestreckten
Armen sein Zentrum im Nabel habe, so daff man

3 Vgl. Cesare Cesariano: Dj Lucio Vitruuio Pollione de
ArchitecturaLibri Dece, Como 1521, fols. 49r und sor.
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11. Leonardo, Proportionszeichnungen, Windsor Castle, W. 1913j0v

eine kreisformige Linie um ihn schlagen kénne.
Gleichzeitig veranschauliche ein Mann mit ausge-
breiteten Armen jene Flichen, die nach dem Win-
kelmaf des Architekten quadratisch seien3s. Die
Vereinigung beider Figuren in einer einzigen Dar-
stellung macht dann Schwierigkeiten, wenn man,
wie die Kiinstler nach Leonardo, den »homo vitru-
vianus« in Kreise und Quadrate einschreibt, die in
einem geometrischen Verhiltnis zueinander ste-
hen. Dieses geometrische Verhiltnis, die »Qua-
dratur«, deren Bedeutung vor allem fiir den Ent-
wurf von Kleinformen in der mittelalterlichen Ar-
chitektur nachgewiesen wurde3*, ignorierte Leo-
nardo vollstindig. Stattdessen orientierte er sich in
seiner Dimensionierung des Quadrats an den Er-
gebnissen anthropometrischer Untersuchungen,
die er zwischen 1489 und 1490 an zwei wohlpro-
portionierten junge Minnern vorgenommen
hatte’s. Der umschreibende Kreis steht bei ihm in
keinem geometrischen Verhiltnis mehr zum Qua-
drat, sondern erhilt seinen Radius aufgrund jener
Entfernung, die zwischen dem Nabel und den aus-

gestreckten, bis auf Kopfhéhe erhobenen Hinden
besteht. In Leonardos Zeichnung des »homo vi-
truvianus« fehlt der kleinere Kreis, da er dort keine
Funktion gehabt hitte, doch bei Tory und im
»Oxford sheet«, besonders aber im Codex Huy-
gens fungiert er in seinem Verhiltnis zum grofien

33 Vitruv: De architectura 3.1.

3¢+ Die sogenannte mittelalterliche Quadratur basiert auf
dem Prinzip einander einschreibender Kreise und Qua-
drate. So hat ein das Quadrat umschreibender Kreis
(also ein Kreis, dessen Linie die vier Ecken des einge-
schriebenen Quadrats berithrt) einen Kreisdurchmes-
ser, der identisch ist mit der Linge der Quadratdiagona-
len. Ein demselben Quadrat eingeschriebener Kreis hat
dabei als Durchmesser die Seitenlinge des Quadrats.
Dieses Schema hat man lange fiir ein zentrales Ent-
wurfsschema der mittelalterlichen Architektur gehal-
ten; es liflt sich jedoch vorwiegend fiir die Entwicklung
architektonischer Kleinformen nachweisen. Vgl. P.
Pause: Gotische Architekturzeichnungen in Deutsch-
land, Phil. Diss., Bonn 1973; K. Hecht: Mafl und Zahl in
der gotischen Baukunst, Hildesheim 1979; A. Seeliger-
Zeiss: Studien zum Steinmetzbuch des Lorenz Lechler
von 1§16, in: Architectura 12, 1982, 125~150.

35 Vgl. Zollner: Vitruvs Proportionsfigur (wie Anm. 17),
77-87.

345




S Gate

. § ‘; et ’
g amrimld -....;,;,,.,
e UNfreD 5\ %'.SA ,
T j;,lhﬁﬁ,,q,e _

So0s) et S

Bo| 2t el

P ) O e ¢ B i

12. Leonardo, Proportionszeichnungen, Windsor Castle, W. 19130r

Kreis als geometrische Schematisierung der Bewe-
gung des menschlichen Kérpers*. Diese Schema-
tisierung — variiert sowohl bei Tory und im »Ox-
ford Sheet« als auch im Codex Huygens — folgt aus
Leonardos Zeichnung des »homo vitruvianus«.
Mit dem »Champfleury«, dessen Holzschnitte
zwischen Leonardos Vitruvstudie, dem »Oxford
sheet« und dem Codex Huygens vermitteln, ist als
ein weiteres Datum zunichst erst das Jahr 1529 ge-
sichert, doch da Tory seine Quelle selbst angibr,
kann man die chronologische Liicke noch erheb-
lich verkleinern: Im Text erklirt er, jene Darstel-
lungen des Mannes im Kreis von seinem Freund
Jean Perréal erhalten zu haben. Perréal (ca. 1455~
1530) stand zu jener Zeit in den Diensten Franz .
und hatte vorher in den verschiedensten Funktio-
nen die franzésischen Konige Karl VIIL. und Lud-
wig XII. nach Italien begleitet, wo er auch mit
Leonardo zusammengetroffen ist”. Ein quasi
symbolisches Dokument fiir dieses Ereignis findet
sich in einer auf ca. 1509 datierten Handschrift der
Bibliothéque Nationale zu Paris. Dort zeigt eine
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Initiale die beiden Portrits Leonardos und Jean
Perréals®®. Die mehrfachen Italienaufenthalte Per-
réals lagen teilweise schon vor dem Jahr 1509, und
Leonardo selbst . erwihnt den franzosischen

36 Vgl. Codex Huygens, fols. 1, 5—7, 12-15, 28 und 34 (teil-
weise reproduziert bei Panofsky: The Codex Huygens
(wie Anm. 7), Tf. 1, 5, 7 und 17).

7 Vgl. R. de Maulde la Clavicre: Jean Perréal, dit Jean de

Paris. Sa vie et son ceuvre, in: Gazette des Beaux-Arts

14, 1895, 265-278, und 15, 1896, §8—70, 240252 und

367-381; L. Dorez: Léonard de Vinci et Jean Perréal,

in: Léonard de Vinci 1519-1919. Aux éditions de la

Nouvelle Revue d’Italie, Rom 1919, 67-86; P. Durrie:

Les Relations de Léonard de Vinci avec le peintre fran-

cais Jean Perréal, in: Etudes italiennes 1, 1919, 1§2-167;

E. Verga, in: Raccolta Vinciana 11, 1922, 62-63. E.

Verga: Bibliografia Vinciana, 2 Bde., Bologna 1931, Bd.

2, Nr. 2441 und 2466. Thieme/Becker: Allgemeines Le-

xikon der bildenden Kiinstler, Bd. 26, Leipzig 1932,

433-435 (F. Winkler); Ch. Sterling: Une peinture cer-

taine de Perréal enfin retrouvée, in: L’Oeil, Nr. 103~

104, Juli-August 1963, 2-13, 64f.; G. Kauffmann: Die

Kunst des 16. Jahrhunderts (Propylien Kunstge-

schichte Band 8), Berlin 1970, 225f., 234f. und passim.

Abbildung bei De Maulde la Claviére: Jean Perréal, 2

(Gazette des Beaux-Arts 15, 1896, 67), und bei Dorez:

Léonard de Vinci et Jean Perréal (wie Anm. 37), 74-

-
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13. Leonardo, Proportionszeichnungen, Windsor Castle, W. 191311

Kiinstler folgendermafien: »piglia da Gian di Paris
il modo de colorire a secco [...]«3%. Diesem Hin-
weis kann man entnehmen, daf§ Leonardo den Ma-
ler Jean Perréal vor Abschluff der Arbeiten am
Abendmahl in S. Maria delle Grazie in Mailand,
also vor dem Sommer 1497, um Anweisungen zur
a-secco-Malerei gebeten hat. Sogar ein Datum vor
1497 ist moglich, da Leonardo die besagten Aus-
kiinfte iiber die Maltechnik Perréals bereits zu Be-
ginn der Arbeiten am Abendmahl hitte eingeholt
haben konnen, d.h. in der Zeit zwischen 1495 und
1496. Jean Perréal konnte also schon um 1497 oder
wenig frither jene geometrisierenden und an Vi-
truv orientierten Proportionsstudien kopiert ha-
ben, die heute durch Gefroy Tory iberliefert sind.

Die Tatsache, daf Jean Perréal und Agrippa von
Nettesheim identische Bewegungsstudien leonar-
desken Ursprungs sahen, ist moglicherweise kein
Zufall, denn zwischen beiden Minnern, deren Be-
kanntschaft iiber gemeinsame alchimistische In-
teressen begonnen haben mag*®, hat es nachweis-
lich enge Verbindungen gegeben. Bereits 1509 er-

wihnt Agrippa den franzosischen Hofmaler in ei-
nem Brief aus Dole, 1524 lafit er ihn aus Fribourg
griflen, und im April 1527 hofft er »seinen
Freund« in Lyon bald wiedersehen zu kdnnen*'.
Nur sechs Monate spiter, im September desselben
Jahres, stellt Agrippa die endgiiltige Edition seiner
»Occulta philosophia« in Aussicht**. Aufgrund
dieser Situation und angesichts der inhaltlichen
Ubereinstimmungen zwischen der bei Tory abge-
druckten leonardesken Proportionsfigur Perréals
einerseits und 3hnlichen Darstellungen in der
»QOcculta philosophia« andererseits konnte man
schlieflich die These wagen, dafl Jean Perréal die
aus dem theoretischen (Euvre Leonardos stam-
menden Entwiirfe nicht nur nach Frankreich mit-

3 Richter: Literary Works (wie Anm. 6), § 1379.

4 Vgl. A. Vernet: Jean Perréal, poéte et alchimiste, in: Bi-
bliothéque d’humanisme et renaissance 3, 1943, 214~
252, 233-234.

41 Agrippa von Nettesheim: Opera, 2 Bde., Lyon o.]. [ca.
1630}, Bd. 2, 697698, Ep. 1.17; 811-812, Ep. 3.54; 901,
Ep. 5.8; vgl. auch go0, Ep. 5.7.

4 Ebd., 905. Ep. 5.14, vom 24. 9. 1527.
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gebracht, sondern auch seinem Freund Agrippa
von Nettesheim zur weiteren Benutzung tiberlas-
sen hatte. Damit wire Perréal, ausgehend von den
Ideen Leonardos, der Illustrator der »Occulta phi-
losophiac.

Mit Perréals Rezeption leonardesker Bewe-
gungsdarstellungen ist die chronologische Liicke
zwischen dem Codex Huygens und den Propor-
tionsstudien Leonardos (also zwischen 1560 und
1490) zwar geschlossen, doch fehlt in den bisher
genannten Belegen der Name Leonardos. Dieses
Manko kompensieren jene Quellen, deren blofie
Beschreibungen auf nennenswerte, aber heute ver-
lorene Proportions- und Bewegungsstudien Leo-
nardos schlieffen lassen. Mit dem oben ermittelten
Datum, 1497, bekommt die fritheste dieser Quel-
len, Luca Paciolis »De divina proportione«, eine
ernstzunehmende Bedeutung, denn Pacioli er-
wihnt in seiner auf den 9. Februar 1498 datierten
Widmung einen von Leonardo bereits abgeschlos-
senen »libro di pittura e movimenti humanij«*.
Bisher hat man immer auf Paciolis notorischen
Hang zur Ungenauigkeit und damit auf die Mog-
lichkeit hinweisen kénnen, daf} er lediglich gro-
Rere Mengen von Zeichnungen Leonardos fiir eine
bereits fertige Abhandlung gehalten hatte. Da aber
Jean Perréal um etwa dieselbe Zeit ebenfalls Bewe-
gungsstudien sah, die eine eindeutige Beziehung
sowohl zu Leonardos Vitruvzeichnung in Venedig
als auch zu weitaus umfangreicherem Material im
Codex Huygens haben, gewinnt Paciolis Aussage
ein hinreichendes Maf§ an Glaubwiirdigkeit. Wenn
man also die Proportionsfigur von der Hand Per-
réals, die Bewegungsstudien im Codex Huygens
und die Angaben Paciolis in einem Zusammen-
hang sieht, gibt es Griinde zu der Annahme, daf§
Leonardo vor 1497/1498 tatsichlich Studien zu ej-
nem vorliufigen Abschluf gebracht hatte, deren
urspriingliche Gestalt mit den Zeichnungen des
Codex Huygens eng verwandt, wenn nicht gar
identisch war.

Vordem Hintergrund der bisherigen Ausfithrun-
gen erhilt auch eine andere Quelle gréReres Ge-
wicht, nimlich Federigo Zuccaris 1607 erschie-
nene »Idea de’ pittori, scultori ed architetti«. Thr
Autor schreibt anlifllich eines propoftionstheore-
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tischen Diskurses folgendes iiber die Kiinstler
Albrecht Dirrer und Leonardo da Vinci:

»Gleichermaflen unergiebig (di poco frutto) und von
geringem Wert war eine weitere Lehre, die ein anderer
sonst tiichtiger Mann unseres Metiers hinterlief3, ent-
worfen zusammen mit spiegelbildlicher Schrift, aber
wunderlich auch er, rein mathematische Regeln zu
hinterlassen, um die Figur mit senkrechten Linien, mit
dem Winkelmafl und mit Zirkeln zu bewegen und zu
drehen«®,

Die Beschreibung der mit Winkelmafi, Zirkel und
senkrechten Linien gestalteten Bewegungsstudien
paflt sehr genau zu jenen Darstellungen, die auf
den ersten 30 Blittern des Codex Huygens zusam-
mengetragen sind. Zuccari kann sich aus folgenden
Griinden auf jene Originale Leonardos bezogen
haben, die der Kompilation der Kopien im Codex
Huygens zugrundelagen: Erstens ist ausdriicklich
von Spiegelschrift die Rede (scritti alla rouerscia),
es diirfte also kaum der in normaler Schrift ge-
schriebene Codex Huygens gemeint gewesen sein,
und auch ein anderer Kiinstler kommt aufgrund
der Spiegelschrift nicht in Frage. Zweitens passen
sowohl die aus den Originalen Leonardos erhalte-
nen als auch die im Codex Urbinas iiberlieferten
Studien zur menschlichen Proportion nicht auf
Zuccaris Beschreibung; es bleibt als einzige Mog-
lichkeit also nur verlorenes und mit héchster
Wahrscheinlichkeit in den Codex Huygens ko-
piertes Material. Eben dieses Material miissen auch
Pacioli, Perréal, Agrippa von Nettesheim und
Kiinstler wie Girolamo Figino vor Augen gehabt
haben, denn die bisher genannten Details, Daten
und Ubereinstimmungen schliefien mit an Sicl.ler—
heit grenzender Wahrscheinlichkeit die Moglich-
keit aus, daf der originale Kern der im Co.dex
Huygens erhaltenen Bewegungsstudien urspriing-

# Luca Pacioli: De divina proportione, Venedig 1509, Z1t-
nach: Scritti rinascimentali di architettura. A curadi A.
Bruschi, C. Maltese etc., Mailand 1978, 23-144s 57

* »Parimenti di poco frutto f, e di poca sostanza, altra re-
gola che lascio disegnata con scritti alla rouerscla.al.tro
pur valenthuomo di professione, ma troppo sofistico
anch’egli, in lasciare precetti pur mathematici 3 muouere
e torcere lafigura con linee perpendicolari, con squil o
¢ compassi.« Federigo Zuccari: Idea de’ pittori, scvitorh
etarchitetti, Turin 1607 (Nachdruck Florenz 1961), 313
vgl. hierzu zuletzt A. Vezzosi (Hrsg.): Leonardo ¢
leonardismo a Napoli e Roma, Florenz 1983, 232



,@b,. w,q,'\‘iw 34
%. e 1§30 V"’"" :

¥ L
,,/g,.«zb ﬂrr»%) /‘3‘“ T e

14. Leonardo, Proportionszeichnungen, Windsor Castle, W. 19132r

lich nicht von Leonardo da Vinci stammte. Man
kann also — erstmals nach Auffindung der Codices
Madrid* — das theoretische Schaffen Leonardos
unter dem Gesichtspunkt neuen Materials analy-
sieren.

Unter Beriicksichtigung des im Codex Huygens
uberlieferten Materials konnen die Proportions-
und Bewegungsstudien Leonardos grob drei ver-
schiedenen Perioden zugewiesen werden. Die frii-
heste Phase, die in den Manuskripten vor allem
hinsichtlich der Zeichnungen am besten doku-
mentiert ist, begann etwas 1483 mit Leonardos
Ankunft in Mailand und umfaft besonders die
Jahre 1489 bis 1493*°. Unmittelbar daran anschlie-
flend hat es einen weiteren, im Detail noch zu erér-
ternden Schwerpunkt gegeben, der gegen 1498 be-
endet gewesen sein muf} (s.u.). Eine vollig neue,
dritte Phase der Proportions- und Bewegungsstu-
dien Leonardos kann man schliefllich nach der
Jahrhundertwende, etwa zwischen den Jahren
1505 und 1515 feststellen.

Der zweite Abschnitt der Proportionsstudien

Leonardos ist bisher am wenigsten beachtet wor-
den, da hierzu kein originales Material vorliegt.
Dieses Manko kann nun teilweise ausgeglichen
werden, denn die oben eruierten chronologisch re-
levanten Hinweise aus den Quellen, namentlich
aber die durch Jean Perréals Italienaufenthalt fi-
xierten Daten erlauben eine exakte zeitliche Ein-
ordnung des Materials aus dem Codex Huygens in

45 Leonardo da Vinci: Codices Madrid, Ed. L. Reti, §
Bde., Frankfurt 1974 (Rez. J. S. Ackerman, in: Journal
of the Society of Architectural Historians 36, 1977, 46—
50); vgl. auch L. Reti: The Two Unpublished Manus-
cripts of Leonardo da Vinci in the Biblioteca Nacional,
in: The Burlington Magazine 110, 1968, 10-22; L. Hey-
denreich: Bemerkungen zu den zwei wiedergefundenen
Manuskripten Leonardo da Vincis in Madrid, in:
Kunstchronik 21, 1968, 85~100.

46 Diese Phase ist durch folgende Zeichnungen dokumen-
tiert (etwa in ihrer chronologischen Reihenfolge):
Windsor 19140r, 126071, 126011; Accademia, Venedig,
Nr. 236v und 236r; Windsor 19129r, 191351, 19124r,
191331, 19136-139v, 19136-139r, 19130V, 19130r,
191311, 191321, 19133V, 19131v; Paris, Ms. A, fol. 63r,
Ms. Ash. 2038, fol. 23v, Ms. Ash. 2038, fols. 29r und
32r; Windsor 12614r.
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Leonardos (Euvre der neunziger Jahre des 15.
Jahrhunderts. Jene Darstellung eines Mannes im
Kreis und Quadrat, die Tory 1529 publizierte und
Perréal bereits vor 1497 im Besitz Leonardos sah,
ist so eng mit den geometrisierenden Bewegungs-
studien des Codex Huygens verwandt, dafl deren
originale Vorlagen zu demselben Zeitpunkt —
wenn man der Aussage Paciolis Glauben schenkt -
vollendet gewesen sein miissen. Auch der Beginn
der geometrisierenden Bewegungsstudien 13t sich
mit hinreichender Genauigkeit bestimmen, denn
die Verbindung dieser Studien zu der 1490 ent-
standenen Zeichnung Vitruvischer Proportionen
in Venedig ist offensichtlich und bis in Details hin-
ein nachweisbar?’. Daraus ergibt sich insgesamt
ein Zeitraum von acht Jahren, 1490 bis 1497, der
fir die Entstehung der in den Codex Huygens
kompilierten Bewegungsdarstellungen Leonardos
in Frage kommt. Dieser Zeitraum schlof} (mit ei-
ner zeitlichen Uberschneidung von vier Jahren,
1490-1493) chronologisch an die friihesten Pro-
portionsstudien Leonardos an, die 1490 in der
Zeichnung des »homo vitruvianus« ihren prignan-
ten Ausdruck fanden. Die Darstellung der Propor-
tionsfigur Vitruvs war also sowohl der Ausgangs-
punkt jener verlorenen Studien, die nur mittelbar
aus dem Champfleury Torys, der Occulta Philo-
sophia Agrippas, aus dem »Oxford sheet« und aus
dem Codex Huygens bekannt sind, als auch das
unmittelbare Produkt vorangegangener anthropo-
metrischer Studien, die aufgrund ihrer Homogeni-
tit nicht vor 1489 zuriickgehen und aufgrund
anderer chronologisch relevanter Indizien nicht
nach 1493 entstanden sein kénnen (Abb. 9—14).
Die Entstehungsgeschichte der an zentraler Stelle
plazierten Vitruvzeichnung — und damit ihre Ver-
bindung zur ersten Phase der Proportionsstudien
— a8t sich aus einigen Blittern rekonstruieren, die
alle um 1490 zu datieren sind: Anthropometrische
Ergebnisse, die Leonardo aufgrund der Vermes-
sung zweier Modelle namens »Trezzo« und »Ca-
ravaggio« erzielte, hielt er zunichst in einer Reihe
von Zeichnungen fest (Abb. 9-10), um sie danach
in das bei Vitruv beschriebene Proportionssystem
einzuarbeiten (Abb. 10-14). Daraus resultierte
nicht nur die Darstellung des »homo vitruvianus«
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(Abb. 1), sondern mittelbar auch jenes Konzept
geometrisierter Bewegung, das heute nur noch
durch die im »Oxford sheet« (Abb. 2) sowie bei
Tory, Agrippa (Abb. 5 und 3a-b) und im Codex
Huygens (Abb. 4, 6, 7, 8) iiberlieferten sowie bei
Pacioli und Zuccari erwihnten Darstellungen do-
kumentiert ist*,

Die beiden eng miteinander zusammenhingen-
den ersten Phasen der Proportions- und Bewe-
gungsstudien Leonardos konnte man unter Be-
riicksichtigung ihrer wichtigsten Prinzipien mit
»anthropometrisch« (1489-1493) und »geome-
trisch« (1493-1498) bezeichnen. Im Gegensatz
dazu steht die spitere Schaffensperiode, deren Be-
wegungsdarstellungen nach 1§00, vorwiegend so-
gar nach r5o5 entstanden sind und heute zum
grofiten Teil aus Francesco Melzis Kompilationen
und Nachzeichnungen im Codex Urbinas rekon-
struiert werden miissen. Die Unterschiede zwi-
schen den beiden friiheren Abschnitten und der
spatesten Periode zeugen von einer véllig neuen
Aufnahme der menschlichen Korperbewegung; an
die Stelle einer aus der Anthropometrie entwickel-
ten und danach an der Geometrie orientierten
Analyse von Bewegungsabliufen tritt nach der
Jahrhundertwende die skizzenhafte und unsche-
matische Entwicklung impulsiver Bewegungen.
Es scheinen sich nicht nur neue Ideale korperlicher
Schonheit durchgesetzt, sondern auch andersar-
tige Fragestellungen ergeben zu haben: Wihrend
die besonders um das Jahr 1490 betriebene An-
thropometrie und die anschlieRenden Bewegungs-
studien der neunziger Jahre vorwiegend auf der
Grundlage einer anthropometrisch und geome-

47 Vgl. Zéllner: Agrippa, Leonardo and the Codex Huy-
gens (wie Anm. 30), passim.

4 Die Verbindungen ergeben sich sowohl aus dem Vitru-
v1§chen Proportionssystem als auch aus anderen De-
tails, etwa aus den Mefpunkten der Vitruvstudie, die in
den Bewegungsdarstellungen oft zu Bewegungszentren
werden, oder aus detaillierteren Proportionen (vgl.
Zéllner: Leonardo, Agrippa and the Codex Huygens
(wie Anm. 30), passim). Uberhaupt macht erst Leonar-
dos Modifikation der Proportionsfigur Vitruvs diese Fi-
gur zur Grundlage von Bewegungsstudien; vgl. hierzu
z.B. die Entwicklung der Bewegung von der Vitruv-
zeichnung in Venedig (Abb. 1) zu fol. 1 (Abb. bei Pa-
nofsky: Codex Huygens [wie Anm. 8], Abb. 1) und fol.
12 (Abb. 7) des Codex Huygens.
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15. Codex Urbinas, Biblioteca Apostolica Vatican;x, -Rom

a. fol. toér
b. fol. t12v

trisch fundierten Mefibarkeit basierten, tauchen
nach 1500 zunehmend Bewegungen auf, die in-
ha?tlich motiviert sind und kaum noch mefibaren
Prinzipien gehorchen. D.h. nicht mehr abstrakte
Vermessung und geometrische Schematisierung,
sondern konkrete Motive wie Speerwerfen, Lasten
schleppen,  Sich-umwenden, Stofien, Waffen
schleudern oder Kampfen bildeten nach 1500 den
Kern von Leonardos Auseinandersetzung mit der
B‘ewegung (Abb. 15a-f)*. Die nunmehr redu-
zierte Relevanz der Mef3barkeit wird durch Leo-
nardos unterschiedliche Behandlung des kérperli-
chen Gleichgewichts veranschaulicht, das er noch
um 1492 mit Hilfe des klassischen Kontraposts
Unfi in kommensurablen Aquivalenten auszu-
d'rucken versuchte’®. Spiter jedoch entschied er
SICh fur eine freiere Skizzierung, so daff die Balance
keinem Prinzip von Mefibarkeit mehr unterwor-
fen war*. Auferdem scheint er nach der Jahrhun-
de.rtwende die besondere Bedeutung des Gleichge-
wichts so hoch eingeschitzt zu haben, daf er zwi-
schen 1500 und 1505 der Bearbeitung dieses Ge-
genstands ein ganzes Buch widmen wollte’.
Sowohl die oben vollzogene Anbindung der im
Codex Huygens und in anderen Quellen iiberlie-
ferten Bewegungsdarstellungen an das theoreti-
sche (Buvre Leonardos als auch deren chronologi-
SFhe Einordnung in die Gesamtheit seiner Propor-
tonsstudien erméglichen eine genauere Periodi-
sierung dieser Studien. Die in der ersten Phase
(1489—1493) inaugurierte Vermefbarkeit des
menschlichen Kérpers (Anthropo-metrie) fand
konsequente und unmittelbare Fortsetzung in

c. fol. 119v
d. fol. r20r

e. fol.128r
f. fol. 128v

dem Versuch, die Bewegungen zu geometrisieren
(1490-1498), denn die Geometrie (urspriinglich
die Wissenschaft von der Terrainvermessung®?) re-
prisentierte gegeniiber der vorher ausgefithrten
Anthropometrie die hdhere Wissenschaftlichkeit
der »somma veriti«<*, die nicht nur eine rational ve-
rifizierbare Schematisierung der Bewegungen ge-
wihrleisten, sondern auch ein visuell kontrollier-
bares Prinzip der Kommensurabilitit garantieren
sollte. Nach seiner Abreise aus Mailand geriet
Leonardo durch den erneuten Florentiner Aufent-
halt in ein anderes kiinstlerisches Ambiente: in der
Konkurrenz mit Michelangelo, anlifilich des Auf-
trags fir die Signoria, begann Leonardo die dritte,
von den beiden vorhergehenden so verschiedene
Phase seiner Proportions- und Bewegungsstudien.
Nur wenig spiter vertiefte er sein Interesse an der

 Leonardo da Vinci: Das Buch von der Malerei, Ed. Lud-
wig, 3 Bde., Wien 1882 (Nachdruck Osnabriick 1972),
Nr. 278-279, 309-310, 313 und 345, 348, 392, 394 (im
folgenden zit. als Leonardo: Trattato, Ed. Ludwig).
Alle datierbar zwischen 1500 und 15105 vgl. die Kon-
kordanz bei Pedretti: Libro A (wie Anm. §), 188-201.

so Vgl. Codex Urbinas, fol. sor, (Ed. Ludwig, Nr. 175;
Leonardo da Vinci: Treatise on Painting, Ed. McMa-
hon, 2 Bde., Princeton 1956, Nr. 1253 bet Richter: Lite-
rary Works [wie Anm. 6],§ 359) d.i. Ms. A, fol. 291, Del

colochar le figure.

51 Leonardo: Trattato, Ed. Ludwig, Nr. 318 (d. i. Codex
Urbinas, fol. 113v-1141; ca. 1508-1510, vgl. Pedretti:
Libro A (wie Anm. 5}, 191; Pedretti: Commentary, Bd.
1, 267).

52 Leon7a)rdo: Trattato, Ed. Ludwig, Nr. 397 (vgl. Pedretti:
Libro A (wie Anm. §), 195, hinsichdich der Datierung).

53 Vgl. Aristophanes: Nubes, 202-204; Cassiodorus Sena-
tor: Varia, 3.52; Isidor von Sevilla: Etymologiarium

libri XX, 3.10.1-3. )
s+ Leonardo: Trattato, Ed. Ludwig, Nr. 33.
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menschlichen Figur, das bis dahin iiberwiegend
den Oberflichenmaflen gegolten hatte: Mit der
Wiederaufnahme und Intensivierung seiner Ana-
tomiestudien ging Leonardo nun buchstiblich un-
ter die Haut des Korpers. Damit konzentrierte er
seine immense wissenschaftliche Neugier immer
mehr auf Gebiete, deren unmittelbare kiinstleri-
sche Relevanz kaum noch vermittelbar gewesen
wire; gleichzeitig ermdglichte die Bindung seines
wissenschaftlichen Ehrgeizes an die Anatomie eine
neuartige Aufnahme der Bewegungsstudien, so
dafl die im Codex Urbinas erhaltenen Figuren wie
befreit von den Anspriichen der Wissenschaftlich-
keit erscheinen. Zum Zeitpunkt dieser »figiirli-
chen Befreiung« befand sich Leonardo nicht mehr
am Hof der Sforza; fiir verschiedene Auftraggeber
und mit diversen Auftrigen war er nun in unter-
schiedlichen Gegenden Italiens titig und sah sich
anderen Anregungen ausgesetzt als wihrend der
ersten Mailander Periode.

Die unterschiedlichen Bewegungsstudien, ent-
wickelt sowohl aus Anthropometrie und Geome-
trie als auch aus spontan wahrgenommenen Moti-
ven®, zeugen von einem auflerordentlich starken
Interesse an der Bewegung, das sich praktisch
durch das gesamte (Euvre Leonardos zieht. Daher
tauchen in seinem Werk zu verschiedensten Zeiten
figiirliche Motive auf, deren Disposition den Be-
wegungsdarstellungen des Codex Huygens ver-
wandt ist*®. Dies gilt sowohl fiir einige schemati-
sche Parallelen (am Beispiel eines Baumes und ei-
ner Hand)7 als auch fiir ein besonderes Charakte-
ristikum der Kompositionen Leonardos: Die Ent-
wicklung von Bewegungen aus einer Figur, die
Ableitung verschieden bewegter Figuren aus den
bewegten Varianten einer einzelnen Figurs®, Das
vielleicht beste Beispiel hierfiir ist die Darstellung
der HI. Anna Selbdritt (Paris, Louvre), deren end-
giiltige Fassung wohl von ca. 1508/1510 stammt,
aber auch noch Bewegungskonzepte der spiten
neunziger Jahre des Quattrocento beriicksich-
tigt’?: Die Sequenz der Figuren entwickelt sich, als

Aufnahmen: 1 Venedig, Galleria dell’Accademia. ~ 2 Oxford, Christ Church G

ob Annaund Maria denselben Kérper hitten (auch
ikonographisch eineinteressante Assoziation), und
die inhaltlich schwer zu rechtfertigende Gleich-
altrigkeit der beiden Frauen bestitigt diesen Ein-
druck einer korperlichen Einheit. Der figiirli-
chen Abfolge scheint sogar der mit dem Lamm
spiclende Christus anzugehéren. Die drei sichtba-
ren Fiifle von Maria und Anna schliellich folgen
einer rhythmischen Gleichmifigkeit, die den ki-
nematographischen Bewegungssequenzen des
Codex Huygens eng verwandt ist und schon fast
zu kiinstlich wirkt. Den Eindruck eines kiinstli-
chen oder kunsttheoretischen »capriccio« macht
auch die Anordnung des rechten Fufles der Maria,
rechts neben dem linken Fuf} der Anna: Es scheint
auf den ersten Blick so, als ob Maria ihre Beine auf
sehr merkwiirdige Art und Weise iibereinanderge-
schlagen habe. Erst bei der niheren Beobachtung
der ineinander bewegten Figuren entwirrt sich die
figiirliche Disposition, so dafl der Betrachter aus
dem Nachvollzug der Bewegungen die eigentliche
Komposition erkennt. Eben dieses Kompositions-
prinzip lifit sich bei kaum einem anderen Kiinstler
jener Epoche in vergleichbarem Mafle aus kunst-
theoretischen Studien entwickeln.

5 Vgl. z.B. Codex Atlanticus, fol. 199v-a (ca. 1 s05—1508);
Richter: Literary Works (wie Anm. 6), Bd. 1, PL. XXXI.

56 Vgl. Panofsky: Codex Huygens (wie Anm. 7), 122-124.

57 Codex Urbinas, fol. 130r(d.i. Libro A, c. 40; Leonardo:
T}'attato, Ed. Ludwig Nr. 402, datierbar nach Pedretti:
Libro A (wie Anm. ), 195, auf ca. 1508-1510); Paris,
Ms. M, fol. 78v (das gesamte Manuskript datierbar vor
1500). Vgl. auch Codex Urbinas, fol. 246r (d.i. Leo-
nard(_): 'I:rattato, Ed. Ludwig, Nr. 829, datiert von Pe-
dreui: Libro A, 217, auf 1508-1 §10).

58 Dieses Phinomen bediirfte einer genauen kompositio-
nellen Anaylse. Ich nenne hier nur einige Beispiele aus
A. E. Popham: The Drawings of Leonardo da Vingi,
London 1949, Nr. ¢B, 41, 42, 44, 48, 105, 107, 108, 174—
176 und 305.

59 Vgl. C. Pedretti: Leonardo. A Study in Chronology and
Style, London 1973, 103 und 110; J. Wasserman: A Re-
discovered Cartoon by Leonardo da Vinci, in: The Bur-
lington Magazine, 112, 1970, 194-204; V. Budny: The
Sequenc_e of Leonardo’s Sketches for »The Virgin and
Child with Saint Anne and Saint John the Baptistx, in:
The Art Bulletin 65, 1983, 34~50.

allery. - 3a,b Agrippa von Nettes-

heim, De occulta philosophia, Kéln 1533. ~4und 6~ 8 New York, Pierpont Morgan Library. - § G.Tory, Champ-
fleury, Paris 1529. ~ 9 — 14 The Royal Library at Windsor Castle (by gracious permission of Her Majesty the
Queen). - 15a—f Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana.
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