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Das architektonische

Urteil in der Renaissance

Hubertus Gunther

Enttauscht dartiber, wie oft zu unserer Zeit Ur-
teile Gber Architektur abgegeben werden, die
keine verniinftige Orientierung erkennen lassen,
wenden wir den Blick zurlick auf die klassische
Epoche der Architektur, die Renaissance. Da wis-
sen wir, daB es architektonische Prinzipien gab.
Das zeigt der ausgewogene Stil der Bauten, da-
von handeln ausfuhrlich viele gelehrte Biicher
dieser goldenen Zeit. So nehmen wir an, daB8
sich der Glaube an die Ratio, der die Renaissance
im Ganzen pragte, auch in den zeitgendssischen
Urteilen Gber Architektur niedergeschlagen hat.
Allerdings ist diese Annahme nicht bewiesen.
Bisher sind wenige Urteile der Renaissance Gber
Architektur gesammelt worden. Wir versuchen
hier in einem kleinen Uberblick, diese Liicke zu
fallen und die Urteile Uber Architektur als eine
eigene literarische Gattung zu betrachten.
Naturlich sind ungleich weniger Schriften als aus
der heutigen Publizistik Uberliefert. Deshalb zie-
hen wir ein weites Spektrum von Zeugnissen
heran, von alten ReisefGhrern bis hin zu Bauak-
ten.

Zunachst werfen wir rasch einen Blick auf
die Architekturtheorie, um abzuschatzen, mit
welchen Prinzipien in den Urteilen zu rechnen
ist. Um die Bedeutung der Theorie fir die Praxis
des Urteilens einigermalBen realistisch zu erfas-
sen, sollten wir, so flichtig unser Ausblick auch
ist, nicht unbesehen die Logik und Rhetorik der
Theoretiker akzeptieren, sondern versuchen,
maglichst distanziert und pragmatisch an die Sa-
che heranzugehen.

Als hochstes Prinzip galt in der Architektur
wie Gberhaupt in der menschlichen Gesellschaft
Uber die Zeiten hinweg das Decorum, das
Schickliche, dasjenige, das nach Nutzen und
Herkommen angemessen ist. Das blieb auch in
der Renaissance so, allerdings wurde der Begriff
umformuliert. Man konnte sich nicht ohne wei-
teres auf das Herkommen berufen, weil die vor-
ausgegangene Zeit, das Mittelalter, gewdhnlich
im Bausch und Bogen als barbarisch abgeurteilt
wurde. Als angemessen wurde statt dessen die
Orientierung an der Antike hingestellt. Zum Nut-
zen gehorte die Beachtung der praktischen
Funktionen (etwa daB ein Haus einen Eingang
besitzt) und der Statik (damit das Haus nicht
gleich zusammenbricht). Zur Orientierung am
Herkommen oder an der Antike gehorte die re-
prasentative Funktion (etwa daB ein Rathaus
nicht wie ein Mausoleum aussieht) und die
Schénheit. Die Schénheit definierte sich nicht
einfach danach, was auf das Gefihl schon wirkt
(wie manche nattrlichen Gegebenheiten), son-
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dern als ein rational berechneter Zusammen-
klang aller Teile, der so stimmig in sich ist, dal
man nichts von ihm wegnehmen und nichts hin-
zufiigen kann, ohne dem Ganzen zu schaden.
Loncinnitas” nannte Alberti dies im Anklang
an Cicero. Es fragt sich nun, wie weit die Archi-
tekturtheorie der Renaissance diese hohen Maxi-
men in konkrete Anhaltspunkte umsetzen konn-
te.

Faszination der Proportionen
Die Architekturtheorie der Renaissance richtet
sich zum groBen Teil nach antiken Schriften.
Darauf basiert weitgehend auch das, was sie
Uber Baumaterialien lehrt. Welchen Nutzen diese
Baumateriallehre in der Renaissance wirklich
brachte, wissen wir nicht. Es ist nie untersucht
worden. Fest steht nur, daB schon im frihen 16.
Jahrhundert ein Pragmatiker wie Alvise Cornaro
sie fur tberflUssig erklarte, weil die Verhéltnisse
von Ort zu Ort zu unterschiedlich seien, um sich
generell nach antikem Muster fixieren zu lassen.
Die Lehre von der Statik folgte ebenfalls weitge-
hend den antiken Schriften. Die wesentlichen
Prinzipien der Statik ergeben sich demnach aus
der Konstruktion der Tempel mit Saulen als tra-
genden und Gebadlken als lastenden Elementen.
Allerdings wurden solche Konstruktionen in der
Renaissance realiter so gut wie gar nicht mehr
gebaut. Inzwischen bildeten Wénde und Gewdl-
be die wesentlichen Elemente der Architektur.
Auf die statischen Probleme, die sich daraus er-
geben, nahm die italienische Architekturtheorie
hochstens am Rande Riicksicht. Vergebens wiir-
de man dort nach den Techniken suchen, die
Brunelleschi erfand, um die Kuppel des Florenti-
ner Doms zu realisieren, oder mit denen Braman-
te die kolossalen Pfeiler fur die Peterskirche auf-
fahrte. Alberti verrat in seinem Architekturtrak-
tat nicht seine Kenntnisse von komplexen Ge-
wolbestrukturen, Widerlagern und Streben, die
nach seinem Plan beim Bau von S. Andrea in
Mantua eingesetzt wurden. Auch einfachere
Techniken vermiBt man vielfach. Statt dessen
wurden antike Techniken empfohlen, die in der
Baupraxis der Renaissance nicht mehr vorkamen.
Was die Funktionen betrifft, so erfahrt man
teilweise allgemein Bekanntes. Alberti definiert
systematisch, was eine Tir, ein Fenster oder eine
Decke ist. Er und viele andere erkldren, daB der
Palast eines Konigs groBer als das Haus eines
Burgers und dies wieder gréBer als dasjenige ei-
nes einfachen Handwerkers ausfallen sollte. Wer
Bucher braucht, um solche Dinge zu wissen, soll-
te vielleicht besser nicht als Baumeister tatig
werden. Andererseits vermitteln die Architektur-
traktate wenig Uber die konkreten Funktionen.
Wie viel Arbeit bliebe den Historikern erspart,
wenn sie in den Architekturtraktaten einfach
nachlesen kénnten, wozu die vielen Zimmer in
einem Palast wie demjenigen der Medici dienten
oder wo am besten ein Lettner in einer Kirche
aufzustellen sei. Es gibt ausfahrliche Angaben

Gber die Funktionen, nur stammen sie oft aus
den antiken Schriften, ohne daB dies markiert
ware. Alberti etwa vermischt bei seiner Beschrei-
bung eines Hauses unvermittelt Fluchten gewal-
tiger Rdume und Héfe nach antikem Vorbild mit
mittelalterlichen Zinnen und Erkern und teilt da-
zwischen mit, wann man am besten mit der Toga
ausgeht. Aber solche antikischen Funktionen
lieBen sich in der Renaissance nicht wirklich
Ubernehmen. Das hatte dem Decorum wider-
sprochen. Mehrfach beklagt Alberti in seinem
Architekturtraktat, daB Treppen in Hausern
notig seien, denn sie wirden das Regelmal3
storen. Klugerweise hat niemand diese Klage
ernst genommen.

Als formale Kriterien galten in der Architek-
turtheorie besonders klare Disposition, geordne-
te Proportionen und Saulenordnungen. Wie die
Klarheit der Disposition erreicht werden soll, das
kann man aus der realisierten Architektur und
aus Bauzeichnungen ableiten. Aber die Architek-
turtheorie gibt, abgesehen wieder von allgemein
bekannten Grundsatzen, wenig Anhaltspunkte
dafar. Fur die Proportionen wurden die unter-
schiedlichsten Maglichkeiten ins Auge gefal3t;
sie konnten teils abstrakt sein, arithmetisch oder
geometrisch, teils richteten sie sich nach Men-
schenmaB. Entgegen einer heute verbreiteten
Ansicht stellen wir fest: Klare Disposition und
geordnete Proportionen sind keine Charakteristi-
ka, die die Renaissance wirklich abheben wiirden
von den angrenzenden Epochen. Diese Prinzipi-
en galten schon im Mittelalter als Ideal und ka-
men auch nach der Renaissance wohl nie ganz
aus der Mode. Das Faszinierende an den Propor-
tionen war, daB3 der gesamte Kosmos nach be-
stimmten MafBverhaltnissen ausgerichtet schien,
und die gleichen MaBverhaltnisse spiegelten sich
in den musikalischen Harmonien. Auf die Spha-
renharmonie berief man sich dann auch. Aller-
dings war es gerade die Renaissance, die mit
Kopernikus, Kepier und Galilei die Sphérenhar-
monie durcheinanderbrachte, und die musikali-
schen Harmonien veranderte sie auch. Bauunter-
suchungen ergeben, daf3 einfache Proportionen
wie eins zu zwei in der Architektur der Renais-
sance zur Anwendung gelangten. Sie wurden
vermutlich zu allen Zeiten schon aus praktischen
Grinden bevorzugt. im Gbrigen wissen wir we-
nig dartiber, welche Proportionen in der Archi-
tektur der Renaissance wirklich herrschten. Eine
realistische Unterscheidung der Architektur des
Mittelalters, der Renaissance und der heutigen
Zeit nach Proportionen ist bisher nicht versucht
worden und hétte wohl nur ausnahmsweise
Aussicht auf Erfolg.

Als wirklich charakteristisch fur die Renais-
sance heben sich die Saulenordnungen ab. Sie
werden in den Architekturtraktaten am ausfihr-
lichsten behandelt. Sie kommen bestandig an
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den Bauten der Renaissance vor. Fur die richtige
Gestaltung von Saulen war eine theoretische
Anleitung in der Baupraxis wirklich n(tzlich,
denn Saulen missen, um gut auszusehen, bis in
winzige Details mit gewissen Regeln (berein-
stimmen. Wo keine Saulenordnungen seien,
kénne keine Ordnung in der Architektur herr-
schen, hieB es schon im 15. Jahrhundert (Ant.
Manetti). So l6sten sich aus der Architekturtheo-
rie bald BUcher, die nur die Saulenordnungen be-
handeln, und sie fanden besonders weite Ver-
breitung.

Markante Méngel

Zur Architekturtheorie der Renaissance gehérten
auch Urteile Uiber Bauten, obwohi gewohnlich
nur Pauschalurteile: Die antike Architektur galt
generell als gut und maBgeblich fir den neuen
Stil. Umgekehrt galt die mittelalterliche Architek-
tur generell als schlecht.

Nur, mit offenen Augen betrachtet, ent-
sprach die antike Architektur keineswegs perfekt
den Prinzipien der Renaissance. Selbst die be-
rihmtesten Bauten zeigten, nach den MaBsta-
ben der Renaissance, markante Mangel: Im
Pantheon stimmt demnach die Gliederung viel-
fach schiecht zusammen, so schlecht, daB3 der
Tambour im 18. Jahrhundert neu gestaltet wur-
de. Im Templum Pacis des Vespasian (bis ins
19. Jahrhundert allgemein mit der heute soge-
nannten Konstantinbasilika identifiziert) fehlen
allenthalben Zusammmenhange zwischen Dis-
position und Gliederung. Wenn man diesen Bau
den Prinzipien der Renaissance angleichen woll-
te, ware es wohl nétig, ihn zunachst einmal vol-
lig einzureiBen. Trotzdem galt das Pantheon als
das schonste Monument der Antike. Das Temp-
lum Pacis hatte Plinius als schonsten Bau der
Welt gerthmt, und auch dies Urteil wurde oft
wiederholt. Die Diskrepanz zwischen solchen an-
tiken Werken und den Prinzipien der Renaissance
ergibt sich aus Vergleichen von Bauten und aus
vielen Zeichnungen der Renaissance, die die
Mangel, so weit wie maglich, eleminieren oder
korrigieren. Ausgesprochen wurde die Diskre-
panz in der Renaissance ganz selten. Eine der
wenigen Ausnahmen bildet das Antikenbuch
des Sebastiano Serlio (1540), das ausdricklich
lehren will, zwischen guter und schiechter Archi-
tektur zu unterscheiden. Allerdings trug diese
Offenheit dem Traktat herbe Kritik ein.

Die pauschale Abwertung der mittelalterli-
chen Architektur war kaum weniger problema-
tisch. Soweit man sich Uberhaupt die Mihe
machte, eine Begriindung.dafir anzuftihren,
wurde der Vorwurf erhoben, daB die Ratio, die
Ordnung fehle. Realiter hatte die Renaissance
ihre Liebe zur Ordnung in der Architektur von
der Gotik geerbt, und das hatte man eigentlich
auch wissen sollen angesichts der groBen alten
Bauhitten, die noch in Funktion waren, wie
denjenigen der Dome in Mailand und Florenz.
Soweit das Verdikt speziell die Gotik traf, hatte
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es wenigstens ein konkretes Argument: den
Spitzbogen. Bei fritheren mittelalterlichen Monu-
menten fehlte dem Verdikt oft jede verniinftige
Grundlage. In Wahrheit wuBte man damals oft
nicht, wie man tberhaupt zwischen romani-
schen und rémischen Bauten unterscheiden soll-
te, wenn die Bauzeit nicht Uberliefert war. Viele
romanische Bauten wurden fur antik gehalten.
Die Architekturtheorie der Renaissance bil-
dete also durchaus keine sichere Basis fir die Ur-
teile tiber einzelne Bauten. Sie war in vieler Hin-
sicht zu theoretisch und kolportierte viele gene-
relle Prinzipien, die Uber die Zeiten hinweg giltig
waren. Obwohi sich inzwischen viel gedndert
hat, ist das Prinzip des Decorum eigentlich bis
heute maBgeblich geblieben. Festigkeit und
Niitzlichkeit wurden bereits im mittelalterlichen
Kirchweihritus besungen. Schon Thomas von
Aquin fihrte als Kriterien fur die Schénheit inne-
re Geschlossenheit (integritas sive perfectio), Zu-
sammenklang der Proportionierung (debita pro-
portio sive consonantia) und Klarheit (claritas)
an. Vieles und gerade Grundlegendes, das die
Gestaltung der Bauten bestimmte, blieb in der
Renaissance unausgesprochen und offenbar der
mindlichen Uberlieferung tberlassen. Zudem
war die Architekturtheorie der Renaissance nicht
in sich kohdrent, ihre Orientierung an der Antike
kollidierte immer wieder mit den realen Gege-
benheiten der Baupraxis. Da, wo die Architektur-
theorie wirklich gut brauchbar war, in der Sau-
lenlehre, reduzierte sie sich im Effekt auf ein Re-
gelwerk, dessen Anwendung wenig Ingenium
verlangte, als Gebrauchsanweisung nicht we-
sentlich anspruchsvoller als die gotischen Fialen-
blcher und eigentlich wenig tiefgrindiger als
die heutigen Regeln fur den Zuschnitt von Her-
renjacken oder fir gute Manieren bei Tisch.

Architekturtheorie versus Stilentwicklung
Wie ungeniigend die Architekturtheorie als Basis
fiir Urteile Gber Bauten war, wird besonders an
ihrer Unbeweglichkeit im Laufe der Zeit deutlich.
Hanno-Walter Kruft stellt in seinem Corpus der
Architekturtheorie (1985) fest, daB sich die Ar-
chitekturtheorie iber mehrere Jahrhunderte hin-
weg kaum der Stilentwicklung anpaBte. Im Ba-
rock repitierte sie im wesentlichen die gleichen
Prinzipien wie in der Renaissance. Aber um die
Architektur des Barock angemessen zu beurtei-
len, brauchte man wohl andere Kriterien als far
die Renaissance.

Zunichst betrachten wir Stellungnahmen,
die in der Renaissance offentlich zu Bauten ab-
gegeben wurden, nach theoretischen Kriterien
(in der Reihenfolge: Angemessenheit nach Nut-
zen und Herkommen, Kriterien der Schénheit).

Die Stellungnahmen, die 6ffentlich zu einzelnen
Bauten abgegeben wurden, richteten sich in er-
ster Linie nach dem Decorum in seiner urspriing-
lichen Bedeutung als demjenigen, das nach Her-
kommen und Nutzen angemessen schien. Vor
allem wurde darauf geachtet, ob der Aufwand
von Bauprojekten der Stellung des Auftragge-
bers oder dem Zweck entsprach. Fursten, Kleri-
ker und Gberhaupt Leute, die so reich waren,
daB sie sich leisten konnten, Publizisten finanziell
zu unterstltzen, wurden immer wieder gerGhmt
dafur, daB ihre Bautatigkeit ihrem gesellschaft-
lichen Rang entspreche. Kritische Stellungnah-
men solcher Art sind selten aus der Renaissance
erhalten. Aus indirekter Uberlieferung wissen
wir, daB es sie haufig gab. Aber vor der Erfin-
dung der Presse war so etwas offenbar selten
zur zeitiberdauernden Publikation geeignet. Nur
die Kirche machte da eine Ausnahme, wie sich
gleich zeigen wird.

Cosimo Medici wurde wegen seines groBzi-
gigen Mazenatentums bekanntlich viel gerhmt,
aber anscheinend manchmal auch kritisiert. Das
wissen wir aus einer Schrift, die sein Mazenaten-
tum vor der Kritik in Schutz nimmt und die gut-
en Absichten hervorhebt. Aus Angst vor dem
Neid seiner Mitblrger, wird an anderer Stelle be-
richtet, lehnte Cosimo ein Modell Brunelleschis
fur seinen Palast wegen Ubertriebener GroBe ab.
Filippo Strozzi wagte aus Angst vor dem Neid
der Medici nicht, einen groBartigen Palast zu er-
richten, und brachte es durch eine listige Strate-
gie fertig, daB ihn die Medici schlieBlich selbst
dazu ermunterten. Er schiug zunachst einen Bau
vor, der so bescheiden war, dal3 er dem guten
Ruf von Florenz zu schaden schien.

Ungezahlte Kritiken richteten sich gegen den
Aufwand, den die Papste trieben, manchmal
auch gegen ihre Bautatigkeit. Es hieB, das wider-
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spreche dem christlichen Armutsideal oder das
Geld sollte besser den Armen gegeben werden.
Papst Nikolaus V. verteidigte seine Bautatigkeit
ausfuhrlich gegen solche Kritik (1455). Sein
wichtigstes Argument gleicht demjenigen, das
Paolo Cortesi in einem Traktat Uber das Amt des
Kardinals (1510) anfuhrt, um zu begrtinden,
warum Kirchenfursten groBartige Residenzen
brauchten: Das breite Volk, heiBt es da zusam-
mengenommen, sei unintellektuell und ungebil-
det. Reine Theorie, gleich welcher Art, ob christ-
liche Lehre oder gesellschaftliche Ordnung, ver-
stehe es nicht oder vergesse sie auf die Dauer. Es
brauche etwas GroBartiges, um ihm den Re-
spekt einzufloBen, der notwendig sei, damit es
sich den bestehenden Verhaltnissen fuge. Dazu
schienen besonders auch groBe und prachtige
Bauten geeignet.

Flavio Biondo (1446) und im AnschluB an
ihn viele Humanisten der Renaissance verurteil-
ten die antiken Thermen wegen ihrer riesigen Di-
mensionen. Ein solcher Aufwand schien ihnen
nicht angemessen fiir eine so triviale Beschafti-
gung wie dem Baden. Allerdings sah Biondo in
dem Aufwand dann einen staatserhaltenden
Sinn: Die Kaiser hatten gemeint, wahrend das
Volk sich dem Baden und ahnlichen Vergniigun-
gen hingebe, herrsche 6ffentliche Ruhe. Aus
dem gleichen Grund seien die Zirkusse, Theater
und Amphitheater im antiken Rom angelegt
worden. Dies Urteil betrifft speziell die Antike,
aber es lieB sich generell leicht auf moderne Bau-
ten Uibertragen. In diesem Sinn setzte der engli-
sche Humanist Robert Flemmyng die Bautétig-
keit Papst Sixtus IV. gegen die Antike ab. Wah-
rend die vielen Thermen, Naumachien, Zirkusse
und Theater der Antike aus reiner Lust und Eitel-
keit hervorgegangen seien, habe dieser Papst
Kirchen und solche Bauten errichtet, die Nutzen,
Frommigkeit und Wirde erforderten. Oder: In
der deutschen Edition von Serlios Architektur-
traktat (1608) wird die Festung von Antorf, die
zu Schutz und Schirm des Landes notwendig sei,
den oben aufgezéhlten Bauten gegeniiberge-
stellt, die , groBe, ja unnétige und tberflissige
Kosten” verursacht hatten, obwohl sie , nur zur
Freude und Triumphen dieneten”.

Bei den Urteilen ber den praktischen Nut-
zen von Hausern spielten dhnliche Kriterien wie
noch heute eine Rolle. Antonio Francesco Doni
berichtet etwas salopp, offenbar gefalle kein
Haus anderen als dem jeweiligen Bauherrn, auch
wenn es noch so bedacht und kunstvoll von den
gréBten Architekten errichtet sei. Denn die Er-
fahrung lehre, sobald der Besitzer wechsle, baue
er sein Haus sogleich um (| marmi”, 1552). Co-
simo Bartoli empfahl den Lesern seiner , Ragio-
namenti accademici” den von ihm erbauten Pa-
lazzo Ricasoli, mehr weil er dem Ort und dem
Geldbeutel des Auftraggebers angepal3t war als
wegen seiner asthetischen Qualitaten.

Als Jakob Fugger seine Hauser in Augsburg er-
neuerte (1511/15), wurde dies als Beitrag zur Be-
schaffung von Arbeitsplatzen geriihmt. Es hieB3,
er habe seine , kostliche Behausung” nicht allein
zu seiner Lust gebaut, sondern auch zum Nutzen
einfacher Leute, denn diese hatten sich durch
die Bauarbeiten ihren Unterhalt verdient.

Unterschiedliche Sitten

Wie realistisch dies Argument schon damals war,
lehrt der umgekehrte Fall, wenn BaumaBnah-
men ausblieben: Als Landshut seine Funktion als
Residenz verlor, weil die niederbayerische Linie
der Wittelsbacher ausstarb, beantragte die Stadt
beim neuen Herzog in Minchen Unterstiitzung,
weil die Bauauftrage jetzt ausblieben (1503).
Das Argument der Arbeitsplatzbeschaffung
kehrte noch rund hundert Jahre spater in Augs-
burg beim Bau des Rathauses wieder. Solche
pragmatischen Gesichtspunkte finden sich haufi-
ger in deutschen als in italienischen Kommenta-
ren. Das hangt teilweise einfach damit zusam-
men, daB Rede- oder Denkgewohnheiten &hn-
lich wie andere Traditionen weitergefuihrt wur-
den. Die Argumentation mit der Arbeitsplatzbe-
schaffung beispielsweise war in der Renaissance,
soweit ich sehe, speziell in Augsburg konzen-
triert, wahrend sie an anderen Orten kaum vor-
kam. Andererseits spiegeln sich hier auch unter-
schiedliche Sitten. In einer Betrachtung tber die
Sitten der zeitgenssischen Italiener wunderte
sich Johannes Boehm 1520: , Maler, Bildhauer
und Metallbildner bewundern sie mehr als Bau-
ern; jedoch den letzteren gebuhrte bei den Alten
bekanntlich das héchste Lob”.

Manchmal wurde kritisiert, daB sich die
Form nicht nach dem Nutzen richte. Beispiele:
Als der Chor der Servitenkirche der SS. Annun-
ziata in Florenz, statt in der Gblichen Form mit
rechteckigem Grundriss, als Rotunde gebaut
wurde, erhob sich von mehreren Seiten Kritik
(1471). Giovanni Aldobrandini hielt das Projekt
fir unangemessen, weil eine Rotunde unprak-
tisch fir die Bedirfnisse eines Konvents sei.
Sogar Brunelleschi soll sich dagegen gewandt
haben, weil es unpraktisch fir die Aufstellung
von Altéren sei. Der Neubau von S. Sebastiano in
Mantua forderte die Kritik des Kardinals Frances-
co Gonzaga heraus, obwohl er im Geist der
Avantgarde erzogen worden war (1473). Der
GrundriB hat die Gestalt eines griechischen
Kreuzes. Das war ungewdhnlich fur eine Kirche,
allerdings nicht véllig einzigartig. Jedenfalls
bemangelte der Kardinal, er erkenne nicht, ,,0b
damit eine Kirche, eine Moschee oder eine Syna-
goge gelungen ist”. Martin Luther kritisierte Kir-
chen mit groBer Héhe und vier Seitenschiffen,
weil so etwas unniitz sei, und mindete in das
Fazit: , Die Peterskirche zu Rom, der Kélner Dom
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und das Ulmer Munster sind riesig und unprak-
tisch” (1538). Solche oder ahnliche Kritik gab es
wohl erheblich hdufiger, als noch erhalten ist.
Davon zeugen gewisse historische Umstande:
Zentralbauten Ubten anscheinend Uber die Zei-
ten hinweg eine besondere Faszination aus, aber
fr Pfarrkirchen waren sie unublich und wegen
des kurzen Gemeinderaumes wenig praktisch.
Die Papste der Hochrenaissance wollten drei pro-
minente Zentralbauten in Rom errichten: Julius II.
die neue Peterskirche und SS. Celso e Giuliano,
sein Nachfolger, der Medici-Papst Leo X. die Kir-
che seiner Landsleute, S. Giovanni dei Fiorentini.
In allen drei Fallen scheiterte die Ausfihrung des
Zentralbauplans an geheimen Widerstanden.

Der Widerstand meldete sich wohl am ehe-
sten dann, wenn etwas neuartig oder fremdar-
tig aussah, wie die Rotunde der SS. Annunziata
oder S. Sebastiano. Giovanni Aldobrandini be-
gruindete seine Kritk an der Rotunde noch damit,
daB ihre Form nicht tblich sei und daB sie nur
schlicht weiB statt bunt ausgeschmuickt sein soll-
te. Diese Argumente lieBen sich gegen einen
groBen Teil der avantgardistischen Architektur zu
Beginn der Renaissance wenden. Viele Bauten
nahmen neuartige Formen an und viele sollten
innen, mit Ausnahme der Gliederung, einheitlich
weil verputzt werden. Fur S. Spirito in Florenz ist
dokumentiert, daB Wandmalereien ausdriicklich
verboten waren. Aldobrandini berief sich bei sei-
ner Kritik an den kahlen Wanden, wie es seiner-
zeit Mode war, auf die Antike, aber er hing viel-
leicht auch hier mehr an der vertrauten Tradition,
denn es war in seiner Heimat im Mittelalter Gb-
lich, die Wande bunt zu bemalen.

Die Avantgardisten und ihre Anhanger be-
wunderten gerade die Neuheit und die originelle
Konzeption. Ein charakteristisches Beispiel daftr
bildet Antonio Manetti (1423-1491). Immer wie-
der rthmt er in der ,, Vita Brunelleschis”, wie
neuartig die Bauten seines Helden seien. Warum
das Neue gut sein soll, wird selten eigens be-
griindet. Wer es nicht selbst merkt, versteht eben
nichts von der Sache oder hat keinen Geschmack.
Manetti zur Barbadorikapelle: Sie sei neuartig
gestaltet, und ihre Neuartigkeit habe die Bewun-
derung aller Menschen geweckt, , die verstandig
waren und einen guten naturlichen Geschmack
hatten”. Alberti soll die Rotunde der SS. Annun-
ziata so verteidigt haben: ,,Es wird der schonste
Bau werden, den es gibt, und die anderen ver-
stehen nichts davon, denn sie sind solche Sachen
nicht zu sehen gewohnt”. Seit Petrarca wurde
notiert, daB das breite Volk zu dumm sei, um
avantgardistische Kunst zu verstehen. Seit der
Mitte des 16. Jahrhundert wurde theoretisch dis-
kutiert, wie eingeschrankt die Aufnahmefahig-
keit von Laien gegentiber Kunst sei. Prominente
Experten wie Francesco Bocchi oder Vincenzo
Borghini sprachen Laien die Fahigkeit ab, sach-
gerecht Gber den Wert von Kunstwerken zu ur-
teilen.
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Rhetorik Uberspielt Differenzen

Wenn der hohe Wert der Neuheit eines Baustils
doch begrtindet wurde, dann gewdhnlich mit
Berufung auf die Antike. Es hieB, die neue Form
folge der Antike. So etwa auch bei der Rotunde
der SS. Annunziata. Dort laBt sich wirklich die
Beziehung zur Antike nachvollziehen. Das glei-
che beteuerte man aber auch dann, wenn kaum
gine Beziehung zur Antike erkennbar ist (immer
wieder mit Ausnahme der Saulenordnungen).
Das normalste Lob, das einem Bau in der Renais-
sance gespendet wurde, hieB, er sei in antiki-
scher Weise gebaut. Aber das darf man nicht
immer wortlich nehmen. Die Rhetorik tiberspiel-
te alle Differenzen und stellte ohne Ricksicht auf
die Realitat Verbindungen mit der Antike her. Auf
diese Weise riihmte etwa Papst Pius Il. (1458-64)
an der Fassade des neuen Domes von Pienza,
daB sie die Form antiker Tempel Ubernehme. Als
S. Michele in Isola bei Venedig errichtet wurde,
insistierte man in der Umgebung des Bauherrn
sogar darauf, daB die Kirche nicht nur etwas an
die Antike erinnere, sondern ganz direkt antiker
Art folge (1477). Heute fallt es schwer, auBer, wie
Ublich, an den Saulenordnungen, irgend etwas
wirklich Antikisches an den beiden Bauten zu
entdecken.

Die Ableitung von der Antike gebrauchte
man in solchen Zusammenhdngen anscheinend
synonym mit , neuartig”, wenn nicht einfach mit
. bellissimo”. Alberti, als sein Plan fur S. Frances-
co in Rimini kritisiert wurde, berief sich gegen-
Uber dem Kritiker auf die Antike im Sinn von ge-
nerell verntinftig: , Ich glaube mehr an diejeni-
gen, die Thermen, Pantheon und alle diese groB-
artigen Dinge schufen, als an ihn. Und viel mehr
an die Vernunft als an Personen. Und wenn er
sich nur auf Meinungen stutzt, wundere ich
mich nicht, wenn er oft irrt.” (Ubers. a. d. Ital.)

Offentliche Stellungnahmen zu einzelnen
formalen Kriterien der Schénheit oder der , Con-
cinnitas” sind ganz selten aus der Renaissance
erhalten. Meist waren es Fachleute, Architekten,
die dartber urteilten.

Wenn die ,, Concinnitas” selbst geriihmt
wurde, dann ergibt das etwa folgenden Effekt:
1559 billigte der Herzog Cosimo von Florenz ge-
nerell das Projekt Michelangelos fur S. Giovanni
dei Fiorentini, indem er es als , molto honorevole
e magnifico” qualifizierte. Im folgenden Jahr
prasentierte Michelangelos Adlatus Tiberio Cal-
cagni den detaillierten Plan seines Meisters fir

1-1a SS. Annunziata, Flo-

renz, GrundriB, Ansicht
(Zeichnung des 16. Jahrhi
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2 S. Sebastiano, Mantua,
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den Bau und bot an, daB er noch nach den
Wiinschen des Herzogs korrigiert werde. Wohl
wissend, wie empfindlich Michelangelo war, ver-
zichtete Cosimo héflich, indem er wissen lieB,
,wenn man etwas hinzuftigen wollte, so geht es
nicht, und wenn man etwas wegnahme, wirde
man es verderben. Ich werde mich wohl hiten,
von seinem Urteil abzuweichen.” (Ubers. a. d.
Ital.) Ausdriicklich beauftragte er Calcagni, Mi-
chelangelo seine Sentenz genau auszurichten.
So lieB er dem groBen Meister schmeicheln und
zeigte ihm zugleich, wie kultiviert oder architek-
turtheoretisch gebildet er selbst war. Dann
schrieb er an die Bauhitte von S. Giovanni dei
Fiorentini im gleichen Sinn, Michelangelos Plan
solle ausgefiihrt werden ,,und man kann keiner-
lei Dinge hinzufligen oder wegnehmen”. Hier
ergibt sich aus dem architekturtheoretischen Zi-
tat als praktischer Effekt die Anweisung, dal3
sich die Bauhiitte genau an den Plan halten soll.
Der Zusammenklang aller Teile im Sinn von
Einheitlichkeit des Stils wurde in der Renaissance
bei der Fortfiihrung der Arbeiten am Dom von
Mailand oder an S. Petronio in Bologna gefor-
dert, obgleich diese Bauten im gotischen Stil be-
gonnen waren. Das ist vor allem durch die Bau-
akten tberliefert. Sie lassen auch die Beweg-
griinde fir die Forderung erkennen: Die Burger,
die die Bauten finanzierten und die Bauhttten
leiteten, waren meist konservativ eingestellt. Zu-
dem wollten sie Kosten sparen. Deshalb sollten
die begonnenen Teile nicht verandert werden.
Auf diese mehr praktischen Bedingungen wur-
den dann noch architekturtheoretische Gedan-
ken aufgesetzt. Bramantes Gutachten fir die
Auswahl eines Modells zur Ausfuhrung der Vie-
rungskuppel des Mailander Doms ist ein muster-
gliltiges Beispiel fur die Verbindung von Theorie
und Praxis (1490). Zunachst legt Bramante seine
theoretischen Prinzipien dar: Festigkeit, Uberein-
stimmung mit dem begonnenen Bau, Leichtig-
keit, Schonheit. Dann evaluiert er in verntnftiger
Weise die eingereichten Modelle nach diesen Kri-
terien. Aber Bramantes Gutachten ist eine selte-
ne Ausnahme. Das Gutachten, das Leonardo da
Vinci fiir den gleichen Zweck entwarf, erschopft
sich in Allgemeinheiten wie dem Vergleich des
Domes mit einem kranken Patienten und dem
Architekten als Arzt. Die Meinung, daB ein ein-
heitlicher Stil beibehalten werden msse, teilten
durchaus nicht alle. Leonardo zeichnete eine
Kuppel, die sich nicht an den Stil des Domes
halt. Auch der friihere Dombaumeister Filarete
wollte die Kuppel im modernen Stil ausfthren.
Daraufhin setzte ihn die BauhUtte vor die Tar.
Die Arbeiten an der Fassade von S. Petronio in
Bologna, die die Burger partout im gotischen Stil
vollenden wollten, kamen nicht von der Stelle.

Trotz zahlreicher Modelle, die prominente Archi-
tekten im Lauf des 16. Jahrhunderts vorlegten,
blieb die Fassade am Ende, wie sie war. Dagegen
vollendete der groBe Theoretiker der Renaissance
Alberti die im gotischen Stil begonnene Fassade
von S. Maria Novella in Florenz im modernen Stil.

Die klare Helligkeit

Der Klarheit als Prinzip der Schénheit begegnet
man im Dissenz der Architekten bei der Fort-
fuhrung des Baus der Peterskirche. Michelangelo
fand den Plan seines Vorgangers im Amt des Lei-
ters der papstlichen Bauhttte, Antonio da San-
gallo, tiberladen und zu dunkel. Er kritisierte An-
tonio, weil er vom urspringlichen Modell Bra-
mantes abgewichen sei, denn dies sei , nicht
voller Konfusion, sondern klar und hell”. Anto-
nio seinerseits hatte bei seinem Amtsantritt das
Werk seiner Vorganger Bramante und Raffael
kritisiert. Er beméngelte viele Einzelheiten der
Saulenordnungen. Generell fand er, der Plan sei
vollig aus der Form geraten und miisse auf eine
Ordnung gebracht werden, die meisten Teile sei-
en viel zu dunkel. Antonio hielt sich also wie Mi-
chelangelo daran, daB Klarheit und Helligkeit
notig seien. Nach diesen Kriterien gelangte er al-
lerdings zu einem gegensatzlichen Urteil Gber
Bramantes Plan, und sein eigenes Modell wird er
nach denselben Kriterien ebenfalls umgekehrt
wie Michelangelo beurteilt haben.

Schon Papst Pius II. rihmte die Kathedrale
von Pienza, deren gesamte Struktur man so-
gleich beim Eintreten erfasse, wegen ihres Lichts
und ihrer Klarheit. Zu dem Palast, den er in Pien-
za errichten lieB, kommentierte er: ,Wenn, wie
manche finden, Helligkeit den hochsten Reiz
(gratia) von Bauten ausmacht, dann Ubertrifft
kein Haus dieses.” Schon in der Renaissance war
die Verbindung von Helligkeit mit Vernunft oder
umgekehrt von Dunkelheit mit Unvernunft
sprichwortlich. In diesem Sinn pragte Petrarca
die Metapher vom dunklen Mittelalter. Trotzdem
stammt die Maxime von Klarheit und Helligkeit
in der Architektur nicht aus der Architekturtheo-
rie der Renaissance. Beleuchtungsverhaltnisse
werden dort kaum je angesprochen. Vielmehr
bildet die Maxime, ebenso wie das Streben nach
Klarheit in der Architektur, ein Erbe des Mittelal-
ters. Der Dom von Pienza wurde auf besonderen
Wunsch des Papstes nach dem Vorbild deutscher
Hallenkirchen der Spatgotik errichtet. Spatgoti-

Der Architekt 7/98



sche Kirchen und besonders die deutschen Hal-
lenkirchen zeichnen sich gewohnlich durch die
Klarheit ihrer Raumdisposition und durch ihre
Heliigkeit aus. Das kehren zahlreiche Beschrei-
bungen seit dem 15. Jahrhundert Gber mehrere
Jahrhunderte hinweg immer wieder heraus. Vin-
cenzo Scamozzi wiederholte es, als er die Kirche
von St.-Nicholas-de-Port, eine der bedeutend-
sten spatgotischen Bauten Lothringens und ganz
Frankreichs, besichtigte (1600).

Alberti empfahl in seinem Architekturtraktat
sogar, Altarraume dUster zu halten. Seine Kirche
von S. Andrea in Mantua und viele Kirchen der
Renaissance sind dementsprechend duster. Al-
berti meinte, dies fordere die religiose Einkehr.
Auch diese Ansicht hat mittelalterliche Wurzeln.
1529 berichtet der protestantische Historiker Jo-
hannes Aventin von dem alten Sprichwort: , Die
Alten haben gehabt finster Kirchen und lichte
Herzen, jetzo haben wir schon lichte Kirchen
und finstere Herzen”. Kein Wunder unter sol-
chen Umstanden, daB die Traditionalisten in
Deutschland die klare Helligkeit ablehnten, die
sich hier neuerdings in Kirchen verbreitete, weil
sie befiirchteten oder behaupteten aus Erfah-
rung zu wissen, daB sie der religitsen Einkehr
abtraglich sei.

Richtige Proportionierung als Ideal wird in
Kommentaren zu einzelnen Bauten zwar immer
wieder gelobt, aber aufféllig selten prazisiert.
Die bekanntesten Falle, in denen es in der Re-
naissance prazisiert wird, beziehen sich auf die
Gotik: So stellt Cesariano in seinem Vitruv-Kom-
mentar (1521) heraus, daB sich die Disposition
des Mailander Domes nach einem gleichseitigen
Dreieck richten sollte, und in Bologna entfachten
die Burger einen wahren Sturm, damit das Lang-
haus von S. Petronio nach den MaBen eines
gleichseitigen Dreiecks vollendet werde, weil es
angeblich so begonnen worden sei (1589ff.). An-
dere Arten von Spezifizierungen der Proportio-
nen sind gewohnlich, ebenso wie die Ableitung
von der Antike, nur als rhetorische Topoi ge-
meint. In diesem Sinn folgten die Projekte fir die
Peterskirche, sowohl dasjenige Nikolaus’ V., als
auch dasjenige julius’ Il., angeblich den MaBver-
haltnissen des Salomonischen Tempels oder der
Arche Noah, Das gleiche wurde im Mittelalter
fur viele Bauten beansprucht. Wenn von Bauten
geriihmt wurde, sie hielten sich an Menschen-
maB oder an andere Proportionen, so braucht
man nicht annehmen, daB dies zuvor geprift
worden sei. Schon um 1400 verspottet ein flo-
rentiner Sonett die architektonische Rhetorik mit
ihren austauschbaren Topoi von Klarheit und
schonen Proportionen: , Als die Ameise herum-
spazierte, kam sie zu einem Pferdeschadel, der
schien ihr ohne Zweifel ein koniglicher Palast mit
schénen MaBen: und als sie seine MaBe naher
untersuchte, erschien er ihr klarer als Kristall.”
(Ubers. a. d. ital.)
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Die Saulenordnungen wurden in 6ffentlichen
Kommentaren zu Bauten der Renaissance kaum
angesprochen. Indirekt waren sie vielleicht im
Lob von Antikennadhe oder Ordnung einge-
schiossen gedacht. Im Einzelnen war die Materie
zu diffizil fur Laien. Selbst Architekten hatten in
den ersten hundert Jahren der Renaissance
groBe Muhe damit. So blieben Urteile Gber Sau-
lenordnungen den Fachleuten vorbehalten. Sie
finden sich dementsprechend meist in Bauakten,
Bauzeichnungen oder architekturtheoretischen
Werken. Und sie wirken gewdhnlich genauso
trocken wie Anweisungen fir irgendwelche Pro-
file in mittelalterlichen Bauakten. Abweichungen
von den Regeln an prominenten Bauten konnten
sich hochstens wohl etablierte Meister leisten.
Fir sie galt dann die Vielfalt des persénlichen
Geschmacks. Cosimo Bartoli berief sich zur Ver-
teidigung von Michelangelos ungewdhnlicher
Gliederung in der Biblioteca Laurenziana darauf,
dafB die unterschiedlichsten Geschmacksrichtun-
gen in Florenz nebeneinander existieren wirden.
Eine &hnliche Situation herrschte offenbar in
Rom: Bramantes Dorica am Chor der Peterskir-
che stieB wegen ihrer unkanonischen Proportio-
nen auf die Kritik Antonio da Sangallos. Vasari
erkannte gerade an ihnen das ingenium des
Kunstlers.

Vermischung von Antike und Gotik

Wir verlassen die Betrachtung der Urteile nach
theoretischen Kriterien, um an mehreren repra-
sentativen Beispielen einfach Statistiken von Ur-
teilen aufzunehmen.

Die Urteile Gber einzelne Bauten, die in Orts-
beschreibungen, Reiseflihrern oder Reiseberich-
ten wahrend der Renaissance abgegeben wur-
den, nahmen kaum je Ricksicht auf die Richtlini-
en, die in der Architekturtheorie ausgegeben
wurden. Sie richteten sich in erster Linie nach der
praktischen Bedeutung der Monumente und
nach deren Dimensionen. lhre Urteile Gber die
architektonische Qualitat erschopften sich ge-
wohnlich in Epitheta wie ,schén” mit der Gra-
duierung in ,sehr schon”, , bewundernswert”.
Das gilt auch far intellektuelle auf Reisen. So
weit man prufen kann, paBten sie sich gewdhn-
lich dem an, was Ublich war. Bemerkenswert ist,
daB in diesem literarischen Genre das Verdikt
Uber das Mittelalter weitgehend ignoriert wurde.

In Ortsbeschreibungen und Reiseliteratur, die
jenseits der Alpen entstanden, wurden durch-
gédngig mittelalterliche Bauten wie antike Werke
geriihmt. Das war wohl auch dadurch bedingt,
daB viele kaum wuBten, wie sie sich Gberhaupt
die Antike vorstellen soliten, die die italiener als

Muster fr die gute Architektur hinstellten. Diese
Schwache wurde nicht ausdriicklich zugegeben.
Offenheit ist eine seltene Tugend unter Theoreti-
kern. Daflr sahen wir schon andere Beispiele.
Aber vieles zeugt von der Unkenntnis, die weit-
hin jenseits der Alpen herrschte. Noch Ende des
16. Jahrhunderts berichtet der groBe franzosi-
sche Humanist Etienne Pasquier Uber die drei
prominentesten Bauten in Paris, Notre-Dame,
Ste.-Chapelle und das Palais de la Cité, das ge-
meine Volk meine, sie seien im antiken Stil ge-
macht, aber gute Architekten wiirden urteilen,
sie hatten nichts Antikisches an sich. Sogar im
theoretischen Schrifttum setzte sich die Vermi-
schung von Antike und Gotik fort: in der deut-
schen Edition von Serlios beiden ersten Architek-
turblchern, die Walther Ryff 1547 herausbrach-
te, und in der 1608 gedruckten deutschen Editi-
on von Serlios Traktat ist der Mailander Dom
nach dem Vorbild von Cesarianos Vitruv-Kom-
mentar (1521) als Beispiel fur musterguiltige Ar-
chitektur eingefugt.

Auch in italien, der Heimat der Renaissance,
ignorierten Ortsbeschreibungen und Reiselitera-
tur gewdhnlich das Verdikt Uber das Mittelalter.
Das gilt sogar fur diejenigen, die das Verdikt in
der Theorie selbst ausgegeben hatten. Petrarca,
der oft tiefe Verachtung fiir das Mittelalter zum
Ausdruck brachte und die Volker jenseits der Al-
pen immer wieder als Barbaren abstempelte, be-
wunderte den Kéiner Dom, als er Kéin besuchte.
Antonio Manetti, der Brunelleschi in einer pro-
grammatischen Beschreibung von dessen Leben
und Wirken als Erneuerer der guten Architektur
hinstellte, feierte an anderer Stelle den Dom sei-
ner Heimatstadt Florenz in den hochsten Ténen,
obwohl er gotisch ist. Vincenzo Scamozzi, Palla-
dios Meisterschiiler und Autor eines gewichtigen
Architekturtraktats, interessierte sich unvorein-
genommen flr mittelalterliche Kathedralen und
zeichnete sie sogar, als er nach Paris reiste
(1600). Die Beschreibungen der Reisen, die italie-
ner in Lander jenseits der Alpen wahrend der Re-
naissance unternahmen, enthalten zahlreiche
weitere Beispiele fur das Lob mittelalterlicher
Bauten.

Die franzosischen ReisefGhrer und Ortsbe-
schreibungen der Renaissance weisen eine Be-
sonderheit auf. Auch sie riihmen wie Gblich die
mittelalterlichen Bauten ungeachtet des theore-
tischen Verdikts Gber sie. Bemerkenswert ist, was
sie an ihnen riithmen: Sie nennen sie immer wie-
der neben ,,schén” auch ,kihn” (hardi). Die Be-
zeichnung ,kihn” galt der Konstruktion goti-
scher Kirchen. Die damalige Architekturtheorie
hatte fur diese gewagte Art von Statik wenig
Sinn. Die ltaliener, die so etwas nicht kannten
und nicht verstanden, wie es zusammenhalt,
brachten ihr die bliche Ablehnung entgegen,
die dem Fremden zu begegnen pflegt. In Frank-
reich blieb trotzdem die Bewunderung fur die
kihne Konstruktion erhalten. Davon zeugen
auch andere Urteile Gber Bauten. Beispiel: Der
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franzoische Humanist Pierre Belon verglich bei ei-
nem Besuch in Konstantinopel (1547) die Hagia
Sophia mit dem Pantheon. Dieser Vergleich war
an sich damals naheliegend. Unerwartet war das
Ergebnis, zu dem Belon gelangte. Nach den Ubli-
chen Maximen der Renaissance hatte sich erge-
ben sollen, daB die Hagia Sophia zwar bewun-
dernswert, aber das Pantheon doch Uberlegen
sei. Fir Belon war die Hagia Sophia wegen ihrer
subtilen Konstruktion der schonste Bau, den es
gab. Sie sei ,groB, weitraumig und schlank”.
Das Pantheon dagegen sei gar nicht so groBar-
tig, wie man oft sage, denn eine so gewohnliche
Konstruktion aus massiven Steinmassen kénne
jeder gewdhnliche Maurer errichten, fand Belon.

Giorgio Vasari, selbst ein bedeutender Archi-
tekt, publizierte 1550 und 1568 ausfihrliche Le-
bensbeschreibungen aller bemerkenswerten
Kinstler der Renaissance, auch der Architekten.
Dabei behandelt er ihre Werke und gibt Urteile
Ober sie ab. Wir stellen hier seine Kommentare
zu den bahnbrechenden Architekten der Renais-
sance zusammen, zu Brunelleschi, Alberti und
Bramante.

Kritiken und Urteile

Brunelleschi war nach Vasaris Urteil der bedeu-
tendste Architekt seit der Antike. Seine Leistung
habe darin bestanden, da83 er die antiken Ge-
simse und die Saulenordnungen wiederentdeckt
habe. Mehrfach bemerkt Vasari, daB bei der
Vollendung von Brunelleschis Werken Fehler ge-
macht worden seien, wegen , dem Fluch derjeni-
gen, die immer die Prinzipien der schdnen Sa-
chen verderben, um sachkundiger als andere zu
erscheinen”. Welche Fehler gemacht wurden,
sagt Vasari nicht. Vasaris Zuschreibungen einzel-
ner Werke an Brunelleschi gelten heute teilweise
als falsch, aber das ist hier nicht weiter wichtig.
Lang und breit wird tiber die Konstruktion der
Kuppel des Florentiner Doms und iber die neue
Art von deren Einrtistung berichtet. Mehrfach
bekennt Vasari seine Bewunderung darGber, daB
es in der schwindelnden Héhe der Kuppel sta-
tisch méglich war, noch eine Laterne aufzuset-
zen. Die Gestalt der Laterne qualifiziert er als
bella”. Die Pazzikapelle sei eine , cosa varia e
bella“. Die Badia Fiesolana sei , molto ornata di
architettura, comoda ed allegra (bequem und
frohlich), insomma veramente magnifica”. Der
Bau von S. Maria degli Angeli sei , bizzarissimo”
und wiirde, wenn er voliendet worden ware, ,,zu
den ungewdhnlichsten Dingen Italiens” geho-
ren. Der Palazzo Pitti sei , magnifico”, biete eine
bellissima” Ansicht, Gberhaupt besitze er innen
wie auBen Grandezza und Magnificenza. Der
Palazzo della Parte Guelfa sei trotz Fehlern bei
der Ausfahrung ,magnifico”. S. Spirito ,,ist o
schon disponiert, daB man kein Werk machen
kann, daB in den Saulenordnungen, und in an-
deren Ornamenten reicher, schoner oder elegan-
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ter (ariosa) ist”. Wenn Brunelleschis Nachfolger
bei der Ausfiihrung nicht die schonen Prinzipien
verdorben hatten, ware es , die perfekteste Kir-
che der Christenheit” geworden. Bei S. Lorenzo
wird nur die Ecklésung kritisiert. Das ist alles,
was ich an Urteilen Uber Brunelleschis Bauten
bei Vasari finde.

Vasari beurteilt Albertis Leistung als Archi-
tekt erheblich anders, als es heute Ublich ist.
Zunichst nimmt er zu Alberti als Architektur-
theoretiker Stellung. Generell, meint er, sollten
Kiinstler theoretisch gebildet sein. Jeder Archi-
tekt solite wissen, was beim Bauen zu bedenken
sei und sich nicht auf fremden theoretischen Rat
verlassen miissen. Durch die Wissenschaft werde
die Kunst perfekt und reich. Ahnlich hieB es
schon im Mittelalter an der Mailander Dom-
bauhiitte. Da gelehrte Schriften allenthalben
kursierten und Achtung einfloBten, findet Vasari
weiter, wirden sie viel mehr zum Ruhm beitra-
gen als die Baupraxis. So sei Alberti aufgrund
seiner Schriften hochberiihmt geworden, ob-
wohl ,unendlich” viele besser als er in der Bau-
praxis gewesen seien. Bei der Besprechung der
einzelnen Werke ergreift Vasari jede Gelegen-
heit, um zu demonstrieren, daB Alberti von der
Praxis nichts verstanden habe. Er restimiert
dann, mit der Theorie allein konne man eben
kein Werk planen, es misse die Praxis hinzukom-
men. Genauso wurde zuvor an der Mailander
Dombauhtte auf die Maxime ,,ars sine scientia
nihil est” geantwortet. Vasaris Kritiken sind im
Einzelnen kleinlich und treffen Uberdies Méngel,
fur die Alberti, soweit wir heute wissen, nicht
verantwortlich war, Uberragende Leistungen Al-
bertis werden (bergangen. S. Andrea in Mantua
oder die Fassade des Palazzo Rucellai werden
nicht erwahnt, obwohl die Bautypen, wie sie
dort gepragt sind, sich in der Renaissance als
maBgeblich durchsetzten. Nur einmal lobt Vasari
Alberti: Der Grund war, daB Alberti hoch oben
auf einem Palast eine kleine Loggia mit Saulen
gebaut hatte, die ein gerades Gebalk tragen.
Hier sei endlich einmal realisiert worden, kom-
mentiert Vasari, was in der Antike tblich gewe-
sen sei und was die Architekturtheorie der Re-
naissance als wegweisend hinstellte: namlich auf
Saulen Gebalke zu setzen. Solche Loggien waren
oben auf Hausern schon im Mittelalter in Florenz
ablich, nur bestanden sie entsprechend ihrer se-
kundaren asthetischen Erscheinung gewéhnlich
aus Holz. Man fragt sich geradezu, ob Vasari
sein Lob ironisch gemeint hat, in dem Sinn, daB
er die oben besprochene Diskrepanz zwischen
Theorie und Praxis der Statik verspotten wollte.

Bramante war nach Vasari nicht nur gelehrt,
sondern auch praktisch erfahren in der Architek-
tur. Alle Bauteile, die er entworfen habe, Séulen,
Gewdlbe oder Treppen, und jede Disposition sei
ihm bewundernswert gelungen. So sei er der
Lehrmeister der modernen Architektur gewor-
den. Folgendes fiihrt Vasari im Einzelnen auf, das
Bramante der Nachwelt lehrte: im Cortile del

Belvedere habe er zwei Loggien mit Arkaden
Ubereinander ahnlich wie beim Marcellustheater
nachgeahmt. Aber, da sein Geist , capriccioso”
gewesen sei, habe er vor die Arkaden Pilaster
statt, wie beim antiken Vorbild, Halbs&ulen
geblendet. Die idee war allerdings schon im

15. Jahrhundert aufgekommen. Im Ganzen wer-
de der Cortile del Belvedere fiir eine so schéne
Erfindung gehalten, berichtet Vasari, da3 man
nichts besseres seit der Antike kenne. Vom Tem-
pietto rithmt Vasari, man kénne sich nichts pas-
senderes und besseres an Proportion, Ordnung,
Varieta und Gratia vorstellen. Bramantes Projekt
fur die Peterskirche habe an Schénheit, Kunst,
Erfindungsreichtum und Ordnung ebenso wie
an GroBe und Pracht des Ornaments alle Bauten
Roms (ibertreffen sollen. Das alles wird nicht
weiter spezifiziert. Von den Teilen der Peterskir-
che, die zur Ausfithrung gelangten, beschreibt
Vasari die Erfindung einer neuen Bautechnik
und lobt die Gliederung. Sie sei , seltsam bellissi-
mo”, seltsam, offenbar weil sie, wie Antonio da
Sangallo kritisierte, markant von den Regeln ab-
wich. Sie wiirde demonstrieren, wie gewaltig

{, terribile”) Bramantes Geist gewesen sei.

Aus Vasaris ,Viten” lassen sich schwerlich
die Kriterien ableiten, die die Urteile tber Archi-
tektur in der Renaissance bestimmten. Vasari
konnte sicher Architektur beurteilen, und gut
schreiben konnte er auch. Anscheinend wollte er
seine Urteile nicht weiter begriinden. Vielleicht
glaubte er, solche Begriindungen wiirden seine
Leser nur langweilen. Das sachkundige Publi-
kum brauchte solche Angaben nicht. Vasari
schreibt ja selbst, daB die Kenner keinen theore-
tischen Rat von anderen wollten. Die Leser, die
nichts von der Materie verstanden, hétten es oh-
nehin nicht durch die Lektiire der , Viten” ge-
lernt. Dazu hatten sie schon die praktische Er-
fahrung gebraucht. Vasari schreibt in der Einlei-
tung der ,Viten”, die Kiinstler sollten von seinen
Berichten profitieren und alle die anderen, die
Geschmack und Sinn fir Schdnheit hatten, soll-
ten sich damit unterhalten.

Die Peterskirche zu Rom

Uber keinen Bau der Renaissance ist so viel ge-
schrieben worden wie (ber die Peterskirche zu
Rom, deren Neubau Bramante ab 1506 begann.
Bramante fihrte die riesigen Vierungspfeiler und
einen Chor auf und legte die Fundamente fur
die Arme des Querschiffs. Nach seinem Tod
(1513) veranderten die Bauleiter immer wieder
den Plan. Wir betrachten die zeitgenéssischen
Reaktionen auf den Neubau, soweit sie seine
Form beurteilen. Sie finden sich in knapp zehn
Schriften. Einige haben wir schon zitiert. Wir
tibergehen die Kommentare, die nur den finanzi-
ellen Aufwand oder den Abbruch der Konstanti-
nischen Basilika betreffen, denn Finanzplanung
und Denkmalpflege sind hier nicht unser Thema.
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Wir konzentrieren uns auf die Urteile von Litera-
ten. Die Literaten waren zwar architektonische
Laien. Aber theoretische Werke wie Albertis Ar-
chitekturtraktat richteten sich in erster Linie an
dieses Publikum. Flr Architekten waren so ge-
lehrte Schriften ungeeignet. Das stellte Frances-
co di Giorgio um 1500 mit heftiger, aber im Kern
durchaus berechtigter Polemik heraus.

Die Literaten priesen den Neubau der Peters-
kirche in den hochsten Ténen. Sie sagten voraus,
daB hier der schonste Bau der Welt entstehe.
Den Vergleich mit dem Salomonischen Tempel
erwahnten wir schon. Vor allem bewunderten
die Literaten die kolossalen Dimensionen des
Projekts: Die neue Peterskirche, versicherten sie
immer wieder, sei der groBte und aufwendigste,
der spektakularste und Uberhaupt der bewun-
dernwerteste Bau der Welt, groBer als alle Tem-
pel der Antike sei sie, gréBer sogar als das Pan-
theon und auch gréBer als der Dianatempel von
Ephesos. Den Dianatempel von Ephesos kannte
zwar keiner der Autoren aus eigener Anschau-
ung, aber er war aus antiken Schriften beriihmt,
denn er zahlte zu den sieben Weltwundern. Die
Peterskirche sei selbst ein Weltwunder, hieB es
weiter, fast wie von Giganten erbaut wirke sie,
und &hnliche Metaphern wurden zum Lob der
GréBe bemiiht. Mehr als die enorme GroBe fiel
den Literaten trotz all ihrer Bildung gewdhnlich
nicht auf. Zu rationalen Urteilen Uber die kiinstle-
rischen Besonderheiten des Projekts gelangten
sie nicht.

Das war die normale Haltung der Humani-
sten vor solchen Riesenbauten, und ebenso tb-
lich waren die Komparative, die sie bemihten.
Schon das Projekt Nikolaus' V. fur den Umbau
der Peterskirche wurde mit den Weltwundern
verglichen, und zur Bekraftigung wurden dann
noch die Weltwunder im Einzelnen aufgezahlt.
Der Dom von Florenz bildet ein anderes promi-
nentes Beispiel fiir solche Elogen. Auch hier wur-
den vor allem die enorme GréBe geriihmt und
die Weltwunder zum Vergleich angefthrt. Ge-
nauso wurde ein mittelalterlicher Bau wie das
StraBburger Munster und seine filigrane West-
Partie zum héheren Ruhm den antiken Welt-
wundern an die Seite gestellt. Das brachte 1505
der elsassische Humanist Jakob Wimpfeling auf,
und viele paraphrasierten es spater. Wimpfeling
versichert, wenn Scopas, Phidias, Ktesiphon und
Archimedes auferstiinden und dies Wunderwerk
erblickten, so wiirden sie sich in der Architektur
fur besiegt erklaren und diesem vor dem Diana-
tempel von Ephesos und den Pyramiden und al-
len sieben Weltwundern den Vorzug geben.
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Auch bei Hausern bewunderten die Literaten
normalerweise die GréBe, und auch hier verlie-
hen sie ihrer Bewunderung durch den Vergleich
mit der Antike Ausdruck. Realistisch waren diese
Vergleiche nicht gemeint: Flavio Biondo riithmte,
daB der Palazzo Medici alle antiken Palaste an
GroBe Ubertreffe. Im Zusammenhang mit einer
Untersuchung tber antike Hauser hielt er dage-
gen verniinftiger fest, daB kein modernes Haus
an die GroBe romischer Paldste heranreichen
wirde. Der Palast, der in den Schriften als groB-
ter der Antike erschien, wurde oft zum Vergleich
herangezogen: die Domus Aurea des Nero. Da-
bei spielte es keine Rolle, da3 damals wenig
Konkretes tiber den Bau bekannt war und daB
Nero als Inbegriff des schlechten Herrschers und
des Antichristen galt. Bei der Christenverfolgung
unter Nero erlitt der HI. Petrus das Martyrium.
Trotzdem wurden ausgerechnet die Kardinals-
palaste in Rom besonders oft mit der Domus
Aurea verglichen, um ihre GroBe zu riihmen.

Begeisterung fur riesige Dimensionen

Die Peterskirche wurde auch als , himmelhoch
aufgetlirmt” besungen. Die Hymnen auf das
StraBburger Munster streichen gleichfalls heraus,
daB der Turm bis zu den Wolken oder dariiber
hinaus reiche. In diesen beiden Fallen hat die
Charakterisierung einen gewissen realen Hinter-
grund. Aber sie wurde auch ohne besondere Be-
ziehung zur Realitét repetiert. Der Papstpalast
wurde als , wolkenanstrebend” geriihmt (1524),
obwohl er nur drei Geschosse hoch war. Uber
Albertis Bau von S. Francesco in Rimini, obwohl
niedrig und geradezu gedrtickt wirkend, dichte-
te Basinio da Parma 1465, er rage in den Ather
und die Saulen der Fassade reckten ihre Kapitelle
in den Himmel. Hier wurde nur ein Epitheton pa-
raphrasiert, das in der Antike verbreitet war. Im
gleichen Stil richtete Hermann von dem Busche
1531 eine Ode an die Stadt Kéln: , Herrlich stei-
gen empor der Stadt gewaltige Massen / Hauser
erheben sich schmuck mit gen Himmel ragenden
Déachern / Sie scheinen Sitze der Gotter, der K6-
nige stolze Palaste mit ihren prachtvollen Mau-
ern zu sein ..." (Ubers. a. d. Lat.) Jede beliebige
andere Stadt konnte damit ebenso angespro-
chen sein.

Triviale Elogen der GroBe, rhetorische Hilsen
und stereotype Anleihen an der antiken Literatur
sind typisch fur die Urteile Gber Bauten im hu-
manistischen Stil. Das ergibt sich jedenfalls als
Fazit, wenn man nach verntnftigen kunstleri-
schen Prinzipien fragt. Aus der Warte der Litera-
turhistoriker ergeben sich wohl andere Vorziige.
Aber das ist nicht unser Feld.

Bei aller kunsttheoretischen Durftigkeit sol-
cher Elogen ist der Gefuhlstiberschwang inter-
essant, der im Angesicht der riesigen Dimensio-
nen zum Ausdruck kam. Enthusiastisch apostro-
phierte man kolossale Bauten gern als ,, wahn-

7 S. Pietro, Rom, Projekt
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sinnig” (,.insanus”) und als , Wahnsinn” (,insa-
nia”) die Initiative ihrer Mazene. Onofrio Panvi-
nio schwarmte 1560, Julius 1. sei , wunderbar
entflammt” fur die Baukunst. In seiner , Weit-
herzigkeit, die keinen Platz fur kleine Sachen”
gelassen habe, sei der Papst stets , gierig” nach
groBartigen Bauten gewesen. Aus dieser Hal-
tung heraus habe er den Neubau der Peterskir-
che begonnen. Fachkundige Architekten hatten
seinen , Wahnsinn” unterstitzt und so habe er
die ,,ungeheueren und fast wahnsinnigen”
Strukturen des Neubaus der Peterskirche begon-
nen.
Oft verband sich die Begeisterung fiir riesige
Dimensionen mit einem Gefuihl des Schauers,
des ,horror”. Umberto Foglietta etwa rihmte
die erhebende Wirkung des Neubaus von St. Pe-
ter, , der die Betrachter mit Schauer (horrore) er-
fallt”. Auch mit anderen kraftvollen Begriffen
wurde das Gefihl der , Uberwaltigung” ausge-
driickt. Ein Beispiel dafir bildet Bramantes en-
thusiastisches Pladoyer fur die Umorientierung
der Peterskirche auf den Vatikanischen Obelis-
ken, so wie es Egidio da Viterbo wiedergibt: Der
Besucher, meinte Bramante, werde auf diese
Weise durch den Anblick des Neubaus , bewegt
und wie vom Donner gerGihrt” sein. Dem Gefiihl
des freudigen Schauers im Angesicht Gberwalti-
gender GroBartigkeit von Bauten wurde seit
dem Beginn der Renaissance Ausdruck verliehen.
Die Reaktionen auf den kolossalen Neubau der
Peterskirche bilden nur ein Beispiel dafur. Bereits
Alberti wiinschte sich Kirchen so groBartig, daB
»die Besucher beim Eintreten Uberrascht er-
schauern” . Er fiihite, daB dunkles Dammerlicht
in Kirchen Schauer (, horror”) errege, und derart
Ltypisch romantisch” (G. Germann) klingende
Empfindungen wurden in der Renaissance mehr-
fach zu Bauten geauBert. Auf Gian Pietro Ferret-
ti, Bischof von Lavello, Ubten die byzantinischen
Mosaiken in der Kuppel von S. Vitale in Ravenna
.mit ihrer strengen und ehrwirdigen Erschei-
nung” die Wirkung aus, ,Schauer (horrorem)
gemischt mit religiéser Verehrung einzufléBen”
(1525). In dhnlicher Weise wird in der Renais-
sance berichtet, daB Zeremonien und Chorale
frommen Schauer auslésen oder sogar in Extase
versetzen konnten.

Dieses Gefuhl war, seiner Charakterisierung
nach, dhnlich einer ,sort of delight full of hor-
ror”, wie Edmund Burke 1757 die Wirkung des
»Sublimen” umschrieben hat. Dort wird das
. Sublime” definiert als das UbergroBe, Gewalti-
ge, das alles Zweckmassige und Berechenbare
Obersteigt. Es Gberwaltigt die Ratio durch die
.Uberraschung”, die das AuBergewohnliche
und Unerwartete ausiibt. Es erregt Staunen und
erschittert, versetzt in Ekstase. Auch Naturer-
scheinungen wie Blitz und Gewitter haben diese
Wirkung.
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Allerdings wurde das Gefiih! des freudigen
Schauers in der Kunsttheorie der Renaissance
noch nicht zum Kriterium der Schoénheit erho-
ben. Schénheit entspringt nach der Auffassung
der Renaissance aus dem MaB, das ,Sublime”,
die Ekstase, der , horror” dagegen aus dem
UbermaB, ahnlich wie auch der , Wahnsinn”.
Eine derartige Erregung entzieht sich der Ver-
nunft. Dagegen solite die Schonheit, die in der
Kunst- oder Architekturtheorie behandelt ist, ra-
tional bestimmt und gesetzmaBig definiert sein.
Erst wahrend des 18. Jahrhunderts 6ffnete sich
die Kunsttheorie dem Gefiihl und bezog das

. Sublime™ ein. Damit trat die normative Asthetik
in den Hintergrund.

Die Kriterien der Schénheit
Schon im Mittelalter findet man Zeugnisse dafur,
daB sich der sinnliche GenuB, den Schénheit er-
regt, der Ratio entzieht und statt dessen das Ge-
fuhl anspricht. Hier sei als ein spates Beispiel
dafir die Beschreibung der gotischen Kathedrale
von Tours zitiert, die Francesco Florio, ein Floren-
tiner, der nach Frankreich Ubersiedelte, um 1477
verfaBte: , Die Kirche, Uber die ich spreche, ist
schon, insgesamt erfreulich, ganz vollkommen,
sie stimmt in jedem Teil dermaBen mit sich selbst
zusammen, daB sich bei ihnrem bloBen Anblick,
innen wie auBen, Schwermut und Trauer in Hei-
terkeit und Freude wandelt; alles und die einzel-
nen Teile stimmen mit so viel Proportion oder so-
zusagen Harmonie zusammen, daB die Quan-
titat in der Qualitat und die Qualitat in der
Quantitat wunderbar wiederscheint. So steht
der Bau durch Festigkeit aufrecht, erstrahlt in
heller Klarheit, glanzt im Schmuck und vereint
alle Grazie.” (Ubers. a. d. Lat.) Den Kriterien der
Schénheit, die hier aufgefuhrt werden, begeg-
neten wir schon bei Thomas von Aquin und
dann wieder bei Alberti. Der emotionale Effekt,
den die Schénheit ausldsen soll, ist hier wie in
vielen mittelalterlichen Schriften als Freude cha-
rakterisiert. Der Abt Suger von St. Denis etwa
berichtet, wie das Entzicken Uber die Schénheit
seiner Abtei ihn von den duBeren Sorgen wegge-
rufen habe. Cesariano, noch gleichermaBen von
mittelalterlicher Tradition wie vom neuen Huma-
nismus gepragt, verbindet in seinem Vitruv-Kom-
mentar von 1521 generell Licht mit Freude und
Dunkelheit mit Traurigkeit: ,,darumb das gemiith
welches nattrlicher weyB sich des liechts unn
klarheit erfrewet, von der dunckle unn finster
betriibt wird.” (Ubers. W. Ryff, 1548)
Vorsichtshalber sei zum SchluB darauf hin-
gewiesen: Ich bin mir bewuBt, daB sich die Ur-
teile, die in der Renaissance Uber Architektur ab-
gegeben wurden, wenn man nur fest will, syste-
matisch theoretischen Maximen unterordnen
lieBen nach dem Motto von Hegel: , Wer die
Welt vernanftig ansieht, den sieht auch sie ver-
nunftig an.” Aber mit etwas Ingenium waére es
wohl ebenso gut méglich, vorgefaBte Prinzipien

in den modernen Urteilen Gber Architektur wie-
derzuspiegeln.

Wie gesagt, ohne Zweifel wurde in der Re-
naissance nach rationalen Kriterien gebaut und
man erwartete sicher, daf3 die architektonische
Qualitat dementsprechend beurteilt werden soll-
te. Aber die Urteile, die schriftlich Gber Architek-
tur festgehalten wurden, geben nur seiten sol-
che Kriterien wieder. Gewohnlich erschopfen sie
sich in simplen Epitheta wie groB oder schén
oder jonglieren auf antike Art mit rhetorischen
Topoi. Viele sind inkoharent oder unrealistisch.
Wo ausdriicklich Kriterien genannt werden, sind
es oft solche, die generelle Gultigkeit Gber die
Zeiten hinweg besitzen. Sie sind also nicht ty-
pisch flr die Renaissance und demnach héch-
stens oberflachlich zur spezifischen Bewertung
eines Architekturstils geeignet. Oder es wird zu
Einzelheiten der Sdulenordnungen Stellung ge-
nommen. Aber die Befolgung starrer Regeln
trifft sicher auch nicht die Essenz der Renais-
sancearchitektur. Sie zeichnet sich eher im Ge-
genteil durch ihre ingenidsen tdsungen aus. Die-
se Qualitat lieB sich schwer normativ definieren.
interessant werden die Urteile dort, wo sie sich
auf Kriterien stiitzen, die in der Architekturtheo-
rie nicht vorgesehen waren, wie etwa statische
Kiihnheit oder Helligkeit und besonders die ge-
fuhlsmaBige Bewunderung.

Aus der Warte der Literaturhistoriker sind
vermutlich gerade die Aspekte an den Urteilen
interessant, die nicht ganz in der Beziehung zur
Architektur aufgehen. In ihnen kommen am
ehesten die besonderen GesetzmaBigkeiten zum
Ausdruck, denen das literarische Genre folgte.
Literatur und Architektur bleiben anscheinend
zwei unterschiedliche Welten, auch wenn sie
sich beriihren. , Die Sprache verkleidet den Ge-
danken. Und zwar so, daB man nach der duBe-
ren Form des Kleides nicht auf die Form des be-
kleideten Gedankens schlieBen kann; weil die
auBere Form des Kleides nach ganz anderen
Zwecken gebildet ist als danach, die Form des
Korpers erkennen zu lassen.” (Ludwig Wittgen-
stein) [KS1]
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