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Vom Beginn der Renaissance an war der Begriff
»Architekt« in Italien sowohl im Lateinischen als
auch in der Umgangssprache verbreitet. Er kommt
in zahllosen Schriften der Renaissance vor, in Bau-
unterlagen, Berichten und theoretischen Traktaten.
Nordlich der Alpen wurde er zunichst eher im lite-
rarischen Kontext gebraucht und verbreitete sich
erst wihrend des 16. Jahrhunderts in der Baupra-
xis.! Walter Ryff erklirt in seiner kommentierten Vi-
truv-Ubersetzung von 1548 die urspriingliche Be-
deutung des Begriffs: »[...] das ist Regierer und
Vorsteher derer, die am Bau arbeiten, wie denn sol-
ches Wort aus der griechischen Sprache verdeutscht
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Studien
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werden mag«2. So dhnlich wurde das Wort im Mit-
telalter gebraucht.? In Italien nahm der Begriff wie-
der die Bedeutung an, die er in der romischen Anti-
ke hatte und die er bis heute behalten hat.

Die theoretischen Schriften der Renaissance cha-
rakterisieren den Architekten allgemein als denjeni-
gen, der die Konzeption des Bauvorhabens entwik-
kelt und seine Durchfiihrung leitet. So ist die Aufga-
be des Architekten in den beiden gelehrten Archi-
tekturtraktaten definiert, die Leon Battista Alberti zu
Beginn der Renaissance* und der venezianische Ar-
chitekt Vincenzo Scamozzi gegen Ende der Epoche’
(1615) verfafiten.

1428 charakterisierte der Sieneser Bildhauer Ja-
copo della Quercia den Beruf des Architekten ohne

So beispielsweise in StraBburg bei Jakob Wimpfeling. Epithoma germanorum (Defensio Germaniae). Straburg
1505, 39v, und um 1500 in den Akten der Dombauhiitte. H. Rott, Quellen und Forschungen zur siidwestdeutschen
und schweizerischen Kunstgeschichte im XV. u. XVI. Jh. [II Der Oberrhein. Stuttgart 1936, 302. Schon 1492 wur-
de der Steinmetz Johannes von Langenberg in seiner Funktion als Xantener Werkmeister als » Architekt« bezeich-
net. Franz Bischoff, Burkhard Engelberg. »Der vilkunstreiche Architectoor und der Statt Augspurg Wercke Mei-
ster«. Burkhard Engelberg und die siiddeutsche Architektur um 1500. Anmerkungen zur sozialen Stellung und Ar-
beitsweise spitgotischer Steinmetzen und Werkmeister. Augsburg 1999, 58f. Frdl. Hinweise H. Hubach.

Vitruv, Zeben Biicher von der Architectur und kiinstlichem Bauen. Ed. W. Ryff, Niirnberg 1548, 7r.

3 Zum Gebrauch des Wortes in Antike und Mittelalter cf. N. Pevsner. The term »architect« in the Middle Ages. In:
Speculum XVIL, 1942, 549-562. G. Binding, Der friih- und hochmittelalterliche Bauherr als »sapiens architectus«.
Darmstadt 1996, 241-270. Im gleichen Sinn von »Bauleiter« wurde der Begriff »architectus« etwa an der Konstan-
zer Bauhiitte 1497 gebraucht. E. Reiners-Emst, Regesten zur Bau- und KG d. Miinsters zu Konstanz. Lindauw/ Kon-
stanz 1956, 34f. Hinweis H. Hubach.

4 Alberti 1966, 855. Ders., Zehn Biicher iiber die Baukunst. Ed. M. Theuer. Wien/ Leipzig 1912, 515f.

5 V. Scamozzi, L'idea della architettura universale. Venedig 1615, 82 (127).
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theoretische Einbindung, mit Bezug auf ein reales
Bauvorhaben.® Jacopo horte sich fiir die Dombau-
hiitte von Siena in Bologna nach einem Architekten
um und stellt nun zwei geeignete Kanditaten vor:
Giovanni da Siena, der freilich, wie Jacopo ein-
schriinkt, wegen seiner bequemen Arbeitsbedingun-
gen als Hofarchitekt des Markgrafen von Ferrara
kaum abkémmlich sei, und den guten Bologneser
Baumeister Fioravante Fioravanti, der schon in vie-
len Diensten titig gewesen sei und bereit wire, ei-
nem Ruf nach Siena zu folgen. Beide Architekten
bezeichnet er als »Ingenieur« und als »chomposito-
re«. »Ingenieur« soll hier heien, dafl sie technische
Aufgaben meistern konnen, denn es ging um Wehr-
bau. Der Ausdruck »chompositore«, der sonst eher
fiir Musiker iiblich war, bedeutet hier so viel wie
kiinstlerischer Planer. Jacopo weist darauf hin, dal3
seine Kandidaten nicht die Maurerkelle ergreifen
oder andere Handarbeit verrichten wiirden, sondern
sich ausschlieBlich um »die Form der Sache« kiim-
merten und andere ihre Werke ausfiihren lieBen.

Schon im hohen Mittelalter erscheinen die Bau-
fithrer als hohe Herren, die sich die Hiinde nicht be-
schmutzen. 1261 moniert der Franziskanermonch
Nicolaus de Biard, daB »die Maurermeister mit
Messstab und Handschuhen in den Hinden den an-
deren sagen: Du sollst mir hier das formen, und sie
arbeiten nichts; und dennoch erhalten sie einen ho-
heren Lohn«.

Die fiirstlichen »Architekten« der Renaissance
waren Hoflinge, brillant und innovativ, gebunden an
die Mizene, aber nicht an einen Ort. Die Rolle des
Hofarchitekten der Herzoge von Mailand ist an-
schaulich dargelegt in dem Architekturtraktat, das
Filarete, der selbst das Amt innehatte, seinem Herrn
Francesco Sforza 1464 widmete. Der Architekt ge-
hort dort zur engen Umgebung seines Fiirsten. Fila-
rete iiberhoht wohl etwas seine Stellung, aber es ist
oft genug belegt, daf} die Verhiltnisse dhnlich wa-
ren, wie er sie darstellt. Bramante, ein Nachfolger in
Filaretes Amt, konnte es sich leisten, einfach aus
Mailand zu verschwinden, ohne auch nur eine
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Nachricht zu hinterlassen. Der Herzog lief3 ihn dar-
aufhin in Rom und Florenz suchen, anstatt ihn zu
entlassen. Die Leiter der pépstlichen Bauhiitte stie-
gen in der Hochrenaissance zu strahlendem Ruhm
auf. Herausragende Personlichkeiten wie Braman-
te, Raffael oder Michelangelo bekleideten das Amt.

Die Anspriiche, die an das Kénnen der Architek-
ten gestellt wurden, basierten auf Vitruv.? Vitruv be-
tont grundsitzlich, da3 der Architekt sowohl wis-
senschaftlich versiert, als auch handwerklich getibt
sein sollte. Das eine ohne das andere reicht nach sei-
ner Meinung nicht aus. Nur mit wissenschaftlichem
Urteilsvermogen konne eine Unternehmung plan-
voll vorausberechnet werden, und nur wer im wis-
senschaftlichen Diskurs gewandt sei, kbnne sein
Anliegen erkldren. Aber wer sich allein auf eine
wissenschaftliche Ausbildung verlasse, jage ledig-
lich einem Schatten nach, ohne zur realen Sache zu
gelangen.

Nach dieser Grundsatzerkldrung fiihrt Vitruv im
Einzelnen auf, was ein Architekt alles kénnen sollte.
Die Kenntnisse sind teils elementarer Art, teils ge-
héren sie in den Bereich der Wissenschaften. Der
Architekt braucht Ubung im Schreiben und in der
Mathematik. Literarisches Geschick erméglicht,
Abhandlungen zur Architektur abzufassen; Geome-
trie dient fiir Planzeichnen und Einmessen, Arith-
metik fiir Berechnung von Baukosten und MaBver-
héltnissen des Baus. Zudem empfiehlt Vitruv
Kenntnisse in Philosophie und Physik, Geschichte,
Musik, Medizin, Jura, Astrologie. Er fiihrt zur Be-
griindung an, wo diese Ficher in der Baupraxis zur
Anwendung kommen konnen: etwa Physik fiir
Wasserleitungen, Musik fiir Akustik, Jura fiir Ver-
trige, zudem weiter hergeholte Zusammenhinge.
Die Philosophie soll besonders wichtig sein. Erst sie
bringt den vollendeten Architekten hervor, eine Per-
sonlichkeit mit hoher Gesinnung, umginglich, zu-
verldssig, lauter. Daf der Architekt dies alles gleich-
zeitig vereinen kann, halt er fiir méglich, weil alle
Wissenszweige sachlich miteinander in Verbindung
stehen, weil enzyklopidische Bildung als ein ein-

6 G. Milanesi, Documenti per la storia dell’arte senese. Siena 1854-56 11, 144. Zitiert von M. Warnke, Hofkiinstler.
Zur Vorgeschichte des modemnen Kiinstlers. Koin 1985, 50. Dort aber irrefithrend so gebiindelt, als wiirde nur die
Stellung des Hofbaumeisters Giovanni angesprochen.

7 Victor Mortet, La mailrise d'oeuvre dans les grandes constructions du XIlle siécle et la profession dappareilleur. In.
Bulletin Monumental 1906, 267. M. Hasak, Der Kirchenbau des Mittelalters. Leipzig (2.Aufl.) 1913 (Hdb.d.Arch.
11, 4. 3),294. Vgl. jetzt fiir den Baubetrieb im Mittelalter G. Binding. Baubetrieb im Mittelalter. Darmstadt 1993 u.
ders., Planen und Bauen im friihen und hohen Mittelalter. Darmstadt 2002 und natiirlich den Beitrag zum Mittel-

alter in diesem Band.
8 Vitruv 11,111 (6-7).
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heitlicher Korper aus diesen Gliedern zusammenge-
setzt ist. Eine enzyklopidische Bildung ist gefragt,
im einzelnen muB und kann der Architekt nicht in
allen Wissenszweigen perfekt sein. Er braucht nicht
in der Lage zu sein, die Arbeit in den einzelnen Ge-
bieten auszufiihren. Aber die Konzeption, das heift
hier die verniinftige Uberlegung, ist Gemeingut al-
ler gebildeten Menschen.

Unziahlige Male wurden in der Renaissance Vi-
truvs Maximen wiederholt. Wissenschaftliche Qua-
lifikation und handwerkliche Fertigkeit wurden
schon gegen Ende des Mittelalters als eine Verbin-
dung angesehen, die in der Architektur unerldBlich
ist: An der Maildnder Dombauhiitte hieB es 1399,
»ars sine scientia nihil est« und umgekehrt »scientia
sine arte nihil est«.” Auch in der Renaissance schien
die Verbindung von Theorie und Praxis nétig, aber
die beiden Bereiche wurden mehr von einander ge-
trennt, und es wurde mehr Betonung auf die Wis-
senschaft gelegt. Der Humanist Cesare Cesariano
gibt in seiner Vitruv-Edition von 1521 an, fiir die
Vollendung des Doms von Mailand stiinden reich-
lich Talente auf jedem Gebiet zur Verfiigung, haupt-
siichlich »non solum di architecti de ogni sorte ope-
rativa, ma di electa scientia doctamente aquisita«!,
»Weise und wissend« soll der Architekt sein, »sage
& scavant, faBt der franzosische Architekt Philibert
de I'Orme in seinem Architekturtraktat (1567) zu-
sammen.!'! Scamozzi stellt fest, hohes intellektuel-
les Niveau, Bildung und kiinstlerisches Ingenium
wiirden den wahren Architekten auszeichnen. Diese
Fihigkeiten wiirden es ihm ermoglichen, Baupro-
Jekte zu planen und dem Bauherm beratend beizu-
stehen. Gleich zu Beginn der Renaissance hielt der
Sieneser Ingenieur Mariano Taccola iiber die notige
Verbindung von Verstand und Erfahrung hinaus
fest, daB der Architekt iiber Wendigkeit und Tatkraft
verfiigen sollte. Das Ingenium beruhe mehr in der
geistigen Verfassung eines Architekten als in der
Theorie, meint er. Tatsichlich geschihen viele un-
vorhersehbare Dinge, die nur zu dsen seien, wenn
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der Architekt iiber klarsichtigen Verstand verfiige,
viel gelesen und gesehen habe, praktische Fahigkei-
ten besitze und stets bereit sei zu handeln. 2

Generell stimmten die Theoretiker der Renais-
sance auch darin mit Vitruv iiberein, welche Wis-
sensgebiete der Architekt braucht einschlieBlich der
Einschréinkung, daB er sie nicht perfekt beherrschen
miisse. Nur wurde deren Bedeutung je nach person-
licher Kondition unterschiedlich gewichtet. Alberti
forderte vom Architekten griindliche Kenntnisse nur
in Mathematik und Malerei. Die brauche er aller-
dings so notig wie der Dichter die Stimme. "3

Die Verbindung von Architektur und Mathematik
oder Geometrie blieb iiber das Mittelalter hinweg
verbindlich, und die Renaissance iibernahm dieses
Erbe. Das Patent, mit dem der Herzog von Urbino,
Federico da Montefeltre, 1468 Luciano Laurana als
seinen Hofarchitekten anstelite, erwihnt ganz
selbstverstandlich, dafl die Kenntnis der Architektur
auf Arithmetik und Geometrie basiere.!* So wurde
die Mathematik in die Architekturtraktate ein-
geschlossen, sowohl in die mehr literarisch ausge-
richteten, als auch in mehr praktisch orientierte wie
dasjenige des Sebastiano Serlio (publiziert 1545 als
erstes und zweites Buch). In den ersten Siulen-
biichern der Renaissance werden kurz die wesent-
lichsten geometrischen Elemente nach Euklid be-
handelt. Umgekehrt erweiterte Luca Pacioli 1509
sein Geometrietraktat um eine Abhandlung iiber Ar-
chitektur."® Die »Unterweisung der Messung«, die
Albrecht Diirer 1525 publizierte, bildet ein Geome-
trietraktat fiir die kiinstlerische Praxis. Es lehrt, wie
man die Linge unzuginglicher Strecken von Land
und Gebiuden aus Vermessungen errechnet, und
enthilt architektonische Elemente wie Siulen und
Gewolbe (Abb.1).

Literarischen Qualititen wurden nicht immer
vom Architekten verlangt. Filarete, obwohl selbst
Schriftsteller, wiederholt nur bescheiden, daB der
Architekt »qualche lettere« haben soll. Denn ohne
jede Fihigkeit, sich schriftlich auszudriicken, kon-

9 J.S. Ackerman, »Ars sine scientia nihil est«. Gothic theory of architecture at the cathedral of Milan. In: Art Bulletin

XXXI, 1949.84-111

10 Vitruv, De architectura. Ed. C. Cesariano, Como 1521, 110v.

11 Ph. de I'Orme, Architecture. Rouen 1648, [ 1v.

12 M. Taccola and his book »De ingeniis«. Ed. F. D. Prager/ G. Scaglia. Cambridge, Mass./ London 1972, 98.

13 Atberti 1912, 518f. (De re aed. 1X 9).

14 Federico da Montefeltre, Patente a Luciano Laurana. Ed. A. Bruschi/ D. De Robertis. in: Scritti Rinascimentali di
Architettura. Mailand 1978, 19. W. Lutz. Luciano Laurana und der Herzogspalast von Urbino. Weimar 1995, Dok.
37. Engl. Ubers. D. S. Chambers. Patrons and artists in the italian Renaissance. London 1970. 163,

15 L. Pacioli. De divina proportione. Ed. A. Bruschi/ A. Masini, in: Scritti Rinascimentali di Architettura 1978. 85.
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tatigungen, bei denen Geist und Handarbeit zusam-
menwirken. So soll es bei Malern, Bildhauern und
Musikern sein.

Scamozzi definiert im Kapitel iiber die Wissen-
schaften, die der Architekt beherrschen sollte, den
Unterschied zwischen Architekt und Bauhandwer-
ker so: Der eine richte sich nach dem Verstand, der
andere nur nach der Gewohnheit.?3 Daher, folgert
Scamozzi, seien auch leitende Bauhandwerker vol-
lig auf die Anweisungen des Architekten angewie-
sen. Vom Architekten des Palazzo Coccina in Vene-
dig, Giangiacomo de’Grigi, hieB8 es 1568, er sei
mehr ein guter Steinmetz (lapicida) als ein Archi-
tekt, er richte sich mehr nach der Erfahrung (practi-
ca) als nach der Wissenschaft (scientia) der Archi-
tektur.24

Allerdings war die Definition des Berufs Archi-
tekt nicht kategorisch fixiert. Verschiedene Begrifte
wurden manchmal synonym gebraucht. Federico da
Montefeltre nannte Laurana, als er ihn als Hofarchi-
tekten anstellte, »nostro inzigniro«, und schon 1467
arbeitete Laurana in Urbino als »ingegnero del si-
gnore«?. Gleichzeitig wird er in zeitgendssischen
Dokumenten auch als »murator«, »architector«
oder »mestre de artilleries« bezeichnet und als Ma-
thematiker geriihmt.?® Giangiacomo de’Grigi wur-
de als »Steinmetz-Architekt« (tagliapietra architec-
to) bezeichnet. Es gab keine normierten Abgrenzun-
gen, keine Gesetze oder Verordnungen von Institu-
tionen (wie Ziinfte oder Universititen) oder andere
verbindliche Richtlinien, die festlegten, welche Be-
deutung der Begriff » Architekt« haben soll. Es gab
nur iibliche Vorstellungen dariiber, was gemeint ist.
[n der Realitidt waren Architekt und Bauhandwerker
manchmal zum Verwechseln dhnlich.

Die Bauhandwerker hielten sich oft nicht an die
Grenzen, die ihnen die Architekturtheoretiker setz-
ten. Walter Ryff stellt in seinem Vitruv-Kommentar

23 Scamozzi 1615,27(19).
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fest: Zu allen Zeiten habe es in Deutschland wie in
Italien unverstindige Leute, gewohnliche Hand-
werker, gegeben, die sich unbilligerweise »Archi-
tekten« genannt hiitten und viel Geld damit verdient
hitten. Sie wiirden keine Handarbeit mehr ausiiben,
aber ihnen fehle, kurz gesagt, der notige intellek-
tuelle Hintergrund, um kiinstlerisch hochstehende
Bauten zu errichten.?’ Ebenso klagt Scamozzi, da3
sich manchmal die Handwerksmeister oder andere
am Bau beteiligte Personen unangemessenerweise
als hohere Kenner aufspielten. Er kritisiert, da} es
wenige wirklich versierte Capomaestri, leitende
Handwerksmeister (Steinmetzen, Zimmerleute,
Maurer oder Schmiede) gebe. Das lige daran,
daB die Handwerker, kaum daB3 sie ihr Metier
beherrschten, das Arbeiten lieBen und zu verstehen
geben wiirden, daB sie » Archimastri«, Obermeister,
seien.2

Die Meister der Werkstitten, die unter der Lei-
tung der pépstlichen Architekten die Arbeiten am
Neubau der Peterskirche ausfiihrten, werden in den
Vertrdgen manchmal, nicht immer, ebenfalls als
»Architekten« angesprochen, genauer als » Archi-
tekten, die diesen Bau ausfiihren« oder nur als »Ar-
chitekten dieses Baus«.”® Einer von ihnen lie§ sogar
seinen Sohn auf den Namen » Vitruvio« taufen.30
Diese Meister waren Bauunternehmer, die selbst oft
mehr mit der Organisation als mit der Ausfiihrung
der Arbeiten beschiftigt waren. Sie leiteten groBe
Handwerksbetriebe und betrieben zusitzlich eigene
Ziegeleien oder Transportunternehmen. Diese Ver-
bindung von Handwerksbetrieb und Materiathandel
ist schon im Mittelalter, besonders in England be-
zeugt.>! Wir kennen sie auch aus Florenz und ande-
ren italienischen Stddten in der Renaissance.? Sca-
mozzi erwihnt, daB Handwerksmeister. wenn ihre
Betriebe hochgekommen waren, gern Handel mit
Baumaterial betrieben.** Damit verdienten sie so

24 W. Wolters, Architektur und Ornament. Venezianischer Bauschmuck der Renaissance. Miinchen 2000, 40.

25 Lutz 1995, Dok. 7, 35.
26 Lutz 1995. Dok. 1, 12.13.16. 34.

27 Vitruv, Zehen Biicher von der Architectur und kiinstlichem Bauen. Ed. W. Ryff, Niirnberg 1548, 6v—7r.

28 Scamozzi 1615, 87 (129).

29 C. L. Frommel, Die Peterskirche unter Papst Julius I1. im Licht neuer Dokumente. In: Romisches Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte XVI. 1976, 57-136. spez. 97 Dok. 42, 45, 50. 53.

30 Frommel 1976, 78f.

31 D. Knoop/G. P. Jones, The mediaeval mason. An economic history of english stone building in the later Middle
Ages and early modern times. New York (3. Aufl.) 1967. 41-50.
32 R. A. Goldthwaite, The building of Renaissance Florence. An economic and social history. Baltimore/London 1980,

171-241.
33 Scamozzi 1615.87 (129).
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viel, daB sie auch Geschifte mit Immobilien mach-
ten. Sie leiteten wohl ihrerseits kleinere Baustellen.
Gleiches gilt fiir die sogenannten Submagister in
Rom, die fiir die Ausfithrung der StraBenarbeiten
nach den Anweisungen der pépstlichen Architekten
verantwortlich waren.3* Auch sie hatten groBe
Werkstiitten und gelangten zu Wohlstand. Auch sie
handelten mit Immobilien und wirkten selbstiindig
als »Architekten«. Beispielsweise war der Subma-
gister Giovanni Francesco da Sangallo unter Raffa-
el auch Vorsteher beim Bau des Palazzo Pandolfini
in Florenz. Der Submagister Bartolomeo Baronino
(1511-54) wurde von Antonio da Sangallo sogar in
die Congregazione dei Virtuosi al Pantheon aufge-
nommen, einem 1542 gegriindeten Bund von
Kiinstlern und Architekten. Die Vorfahren des Gold-
schmieds Benvenuto Cellini stiegen mit untergeord-
neten Stellungen im Bauhandwerk zu Wohlstand
und Ansehen auf.35 Cellini berichtet in seiner Auto-
biographie (verf. 1558-67), sein GroBvater Andrea
habe sich auf die Architektur verstanden. In einer
Steuererklirung (1487) nannte sich Andrea nur
»muratore«. Seinen Vater Giovanni bezeichnet Cel-
lini als »Ingenieur«, weil er Maschinen fiir den Was-
serbau schuf. Der Vater des bekannten Architekten
Giuliano da Maiano war »Steinmetz«; trotzdem
wollte er, daB sein Sohn Notar wird, und schickte
ihn auf eine Grammatik-Schule.36

Scamozzi urteilt, den Handwerkern, die sich als
»Architekten« aufspielten, fehle bei aller Auf-
schneiderei das, was den wahren Architekten aus-
zeichne: hohes intellektuelles Niveau, Bildung und
kiinstlerisches Ingenium. Aber nicht alle Handwer-
ker waren geistig so minderbemittelt, wie Scamozzi
meint. Luca Pacioli verfaite seine Abhandlung iiber
Architektur, wie er angibt, auf Bitten von sechs
Bauhandwerkern, die er seine »Schiiler« nennt:
»wiirdige Steinmetze, emsige Anhinger von Skulp-
tur und Architektur«.37 Diese Leute waren nicht so
renommiert, daB wir sie heute noch kennen wiirden.
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Trotzdem gingen sie in die Schule — was immer das
konkret heiBen mag — eines so bedeutenden Mathe-
matikers wie Luca Pacioli, der durch seine theoreti-
sche Begriindung der doppelten Buchfiihrung dazu
beitrug, eine der Grundlagen moderner Wirtschaft
zu schaffen. Paciolis Abhandlung verriit zwar wenig
wirkliches architektonisches Verstindnis, aber sie
stellt hohe Anspriiche an die Aufnahmefihigkeit fiir
Theorie und ist teilweise in lateinischer Sprache ab-
gefaBt.

Nordlich der Alpen gaben sich die Theoretiker
bescheidener und schitzten die Handwerksmeister
meist hoher ein, als es bei den typischen italieni-
schen Theoretikern iiblich war. Albrecht Diirer rich-
tet die »Unterweisung der Messung« (1525) ebenso
an bildende Kiinstler und Architekten wie an Stein-
metzen und Schreiner (Widmung).3® Philibert de
I’0Orme wendet sich mit seinem Traktat (1567) an
Bauherren, Architekten und Handwerksmeister
(Maurer, Steinmetzen u. a.). Er empfiehlt kompli-
zierte mathematische Bereiche und Planzeichnen
insbesondere der Aufmerksamkeit der Handwer-
ker.?® In der Conclusion der »Nouvelles inventions
pour bien bastir« (1561) ermahnt de I'Orme, es soll-
te eine »union et intelligence« zwischen Bauherren,
Architekten, Handwerksmeistern und Kontrolleu-
ren geben. 40

Vitruv empfiehlt den Architekten, sich Rat von
Handwerkem und Laien zu holen.#! Die italieni-
schen Architekturtheoretiker der Renaissance blick-
ten gewohnlich zu tief auf die reinen Praktiker herab
um zuzugeben, daB sie Rat von ihnen annehmen
wiirden. Scamozzi teilt mit, daB er Distanz zu sol-
chen Leuten halte, weil sie dazu neigten, sich aufzu-
spielen.*? Gelegentlich muB man einfach anneh-
men, daB} die Architekten trotzdem den Rat von er-
fahrenen Bauarbeitern fiir technisches Wissen ein-
holten. Cellini schildet sehr anschaulich wie er auf
den Rat von solchen Handwerkern angewiesen war,
um einen BronzeguB auszufiihren, und trotzdem am

34 H. Giinther, Die StraBenplanung unter den Medici-Pipsten in Rom (1513-34). In: Jahrbuch des Zentralinstituts fir
Kunstgeschichte 1, 1985, 269f. Ders., Das Trivium vor Ponte S. Angelo. Ein Beitrag zur Urbanistik der Renaissance
in Rom. In: Rémisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte XXI, 1984, 197-208.

35 B. Cellini. La vita. In: Opere di Baldassare Castiglione, Giovanni della Casa, Benvenuto Cellini. Ed. C. Cordié, Mai-

land/Neapel 1960, 503-509.
36 Vasari 1878-85 II, 468.
37 Pacioli 1978, 85-144.

38 A. Diirer, Unterweisung der Messung. Niirnberg 1525, Widmung an Willibald Pirckheimer.
39 Ph. de I'Orme, Prolog zum 2. Buch. de I'Orme 1648, 31r-32v.

40 de I’Omme 1648, 327v-331v.
41 Vitruv VI 8 (10).
42 Scamozzi 1615,27 (19).



Hubertus Giinther - Der Beruf des Architekten zu Beginn der Neuzeit

Ende der kliigere war. Er gibt zu: »Es ist immer
lehrreich, aus der Erfahrung anderer Nutzen zu zie-
hen«. Aber, wie er sagt, mit seiner iiblichen Tatkraft,
gepaart mit seinem fundamentalen Wissen um die
Kunst, rette er den GuB, den seine Helfer fast zu-
nichte gemacht hitten: »Es begliickwiinschten diese
alten Meister ihrer Zunft den Tag und die Stunde, da
sie mit mir bekannt geworden, und ich wuBte wohl,
daB ich den groBten Teil dessen, das sie an mir lob-
ten, von ihnen gelernt hatte. Sie folgten einer unun-
terbrochenen Tradition, ich aber lernte aus ihrer Er-
fahrung und zog daraus die ihr zugrundeliegenden
Gesetze. So habe ich es stets gehalten und gebe es
gern weiter.«*

Alberti tibernimmt von Vitruv nur die Empfeh-
lung, den Rat von Laien anzuhéren, »denn mitunter
kommt es vor, daB auch Laien in solchen Sachen
manches sagen, was dem erfahrensten Fachmann
sehr bemerkenswert erscheint«®4. Die Laien be-
schiftigten sich oft intensiv mit Architektur. Sie und
nicht die Architekten bildeten in erster Linie das Pu-
blikum, an das sich die Architekturtraktate der Re-
naissance richteten. Manche von diesen Schriften
waren fiir Architekten praktisch unzuginglich. Das
gilt gerade fiir das Traktat, das iiber die Zeiten hin-
weg maBgeblich war, nidmlich Albertis (cf. unt.).

Im Baubetrieb konnten alle moglichen Leute ein
Wort mitreden, auch Laien. Wenn bei 6ffentlichen
Bauten Probleme aufkamen, wurden oft Ausschiis-
se eingesetzt, um die Entscheidung zu finden. De-
ren Mitglieder wurden dann sidmtlich als »Archi-
tekt« bezeichnet. So mehrfach beim Dom von Flo-
renz oder 1486 bei der Frage, wie die Fassade von
S. Spirito in Florenz gestaltet werden sollte. 1491,
als die Auswahl eines Plans fiir die Fassade des
Doms von Florenz anstand, saBen 39 Personen im
AusschuB, neben Architekten wie Giuliano da San-
gallo und Cronaca, auch groBe Maler wie Botticelli
und Ghirlandaio, die nie selbst bauten, und Maurer,
Schmiede, Steinmetze oder andere Handwerker wie
der beriihmte Feinmechaniker, Uhrmacher und
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Astronom Lorenzo della Volpaia, zudem drei Lai-
en.* Um die Aufstellung von Michelangelos »Da-
vid« zu beratschlagen, wurde 1504 ein Komitee ge-
bildet, dem alle bedeutenden Florentiner Maler und
Bildhauer und Vertreter nahestehender Berufe wie
Lorenzo della Volpaia angehorten. Auch die Mit-
glieder dieses Komitees werden in dem ErlaB alle
als » Architekten« bezeichnet.*6 Manchmal konnten
sich die Laien sogar gegen die Fachleute durchset-
zen. So 1366/67 bei der Anderung des Planes fiir
den Dom von Florenz: Der Vorschlag der Bauleiter
(Capomaestri) fiel durch. Angenommen wurde der
Vorschlag, den vier Maler ausgearbeitet hatten, mit
Anderungen nach den Vorschligen von vier Laien.
Den Bauleitern fiel danach die Aufgabe zu, die Ide-
en der Laien in eine angemessene architektonische
Form zu gieBen. Sie sollten dann nach deren Vor-
schlag ein Modell machen.*’ Zudem gab es unerbe-
tene Einmischungen in den Baubetrieb: Alberti
schrieb seinen beriihmten Brief an Matteo de’Pasti,
den Bauleiter von S. Francesco in Rimini, um Wiin-
sche von Unberufenen zur Abinderung seines Plans
abzuwehren (1454).48 Ende des 16. Jahrhunderts
meldeten einige Bologneser Biirger lautstark Ein-
spruch gegen den Plan zur Ausfiihrung der Gewolbe
von S. Petronio an, weil er nach ihrer Meinung nicht
dem geometrischen Muster folgte, das urspriinglich
konzipiert gewesen sei.*® Der Architekt Arduino Ar-
riguzzi beschwerte sich, da alle moglichen Mon-
che, Handwerker, Bauern, Knechte bis hin zu Was-
sertrigern sich als »architectori« gebirden und ihre
Meinung abgeben wiirden. %

Manchmal lieferten auch die Bauherren selbst
Entwiirfe. Es gibt viele Berichte, die Bauten den
Auftraggebern zuschreiben, ohne zu erwihnen, daB
es einen Architekten gab. Aber das besagt wenig.
Man kann mit guten Griinden vermuten, daB groe
Mizene wie Cosimo il Vecchio, Lorenzo il Magnifi-
co, Federico da Montefeltre und andere gelegentlich
die Planung in die Hand genommen haben. Aber
nur ausnahmsweise ist sicher iiberliefert, daB der

43 Trattato della scultura, cap. 3. B. Cellini, | trattati dell’oreficeria e della scultura. Ed. L. De-Mauri, Mailand 1927,
204, 210. Dt. Ed. E. Brehpohl, Kéln etc. 2005, 177, 179f.

44 Alberti 1912, 75 (De re aed. 11 3).

45 M. Hollingsworth, The architect in fifteenth-century Florence. In: Art History VII 4, 1984, 385410, spez. 392.

46 Hollingsworth 1984, 391.
47 Hollingsworth 1984, 398f.

48 H. Saalman, Alberti’s letter to Matteo de’Pasti revisited. In: Architectural Studies in Memory of Richard Krauthei-

mer. Mainz 1996, 147-150.

49 K. Hecht, MaB und Zahl in der gotischen Baukunst. Hildesheim 1979, 113-129.
50 A. Gatti, La basilica Petroniana. Bologna 1913, 316 doc. 16.
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chitektur. Vincenzo Scamozzi widmet dem Thema
der »Erfahrung der Capomaestri« gerade mal ein
Kapitel von drei Seiten, das sind knapp 0,5 % vom
Gesamtumfang seines gewichtigen Architekturtrak-
tats.!93 Das Kapitel lehrt, daB sich die Handwerks-
meister in allen Bereichen des Baumaterials, der
Mauertechniken, des Verputzes etc. auskennen soll-
ten. Alberti riumt dem Thema sogar nur einige Sit-
ze in seinem Architekturtraktat ein.!% Abschitzig
heiBit es dazu: »Die handwerklichen Irrtiimer brau-
che ich nicht aufzuzihlen. Die Arbeiter sollen selbst
sehen, wie sie sich richtig des Lotes, der Schnur, der
Schublehre und der Vermessungstechnik bedie-
nen«. Sie witrden schon darauf achten, zu welchen
Jahreszeiten welche Bauarbeiten stattfinden und
wann sie aussetzen miifiten, sie wiirden alles gedie-
gen herrichten, anpassen und an der richtigen Stelle
anbringen, wie es jeweils materialgerecht und iib-
lich sei. Wenn sie es nicht tun, so sind das »Fehler
der Hand « im Unterschied zu den »Fehlern des Gei-
stes«, die die Planung betreffen.!%

Eine seltene Ausnahme macht Gian Domenico
Scamozzi (1526-82), der Vater des nachmals be-
rilhmten Architekten Vincenzo Scamozzi. Er selbst
war dagegen ein kleiner Architekt, also einer von
den hochgekommenen Handwerkemn. Er lieferte
eine »Abhandlung iiber die wichtigsten Angelegen-
heiten, die die Architekten wissen sollten, das was
man vom Bauherrn erwartet und was die Meister
der Bauhandwerker gut beriicksichtigen sollten«.
Sie wurde seit 1600 den Sammelausgaben von Ser-
lios sieben Architekturbiichern vorangestellt. 1% Al-
lein schon die in der italienischen Renaissance selte-
ne Ausnahme, daB die Handwerker im Titel erwihnt
werden, zeigt, daB sie hier hther bewertet werden
als bei den prominenten Architekturtheoretikern.
‘Wenn Gian Domenicos Sohn Vincenzo hinter dieser
Abhandlung steht, wie man neuerdings vermutet, 07
dann muB er seine Einstellung im Lauf des Alters
griindlich gewandelt haben.

Gian Domenico grenzt die geistige und die prak-
tische Komponente des Architektenberufs dhnlich

103 Scamozzi 1615, 86-88 (I 29).
104 Alberti 1912, 514 (De re aed. IX 8).
105 Alberti 1912, 507 (De re aed. IX 8), 525 (X 1).

Berufsbildung und Entwurfsliehren

wie iiblich voneinander ab. Er weist dem Bauherrn
Aufgaben zu, die Filarete fiir die Architekten in An-
spruch nimmt, wie Planung der Finanzen oder Aus-
wahl der Handwerker. Als Aufgaben des Architek-
ten nennt er: Pline zu entwerfen und den Baubetrieb
zu fiihren. Andere Titigkeiten des Architekten kom-
men nicht zur Sprache. Es wird nur noch behandelt,
was sein Ingenium ausmacht, welche Talente er be-
sitzen und was er wissen sollte. Ingenium zeichnet
den Architekten in erster Linie aus.

Um so ausfiihrlicher behandelt Gian Domenico
die praktischen Aufgaben der Handwerker, unter-
teilt nach ihren Berufen: Maurer, Steinmetzen, Zim-
merleute, Schmiede etc., sowie Maler, Bildhauer
und Stuckateure. In ihren Bereich fillt hier vieles
von dem, was manchmal auch Architekten besorg-
ten. Es liegt grundsitzlich an den Handwerkern, die
richtigen Baumaterialien zu wihlen. Daher offenbar
ihr haufiger Handel mit Baumaterial. Dann sollen
sie entscheiden, welche Techniken anzuwenden
sind. Die wichtigste Rolle fiir den Baubetrieb fallt
offenbarbar den Maurern zu, auch wenn das nicht
ausdriicklich gesagt wird. Sie haben zu bestimmen,
zu welchen Jahreszeiten gebaut wird und wann mit
Riicksicht auf die Witterung der Bau unterbrochen
wird. Diese Aufgabe ist so wichtig fiir den Baube-
trieb, daB sie auch Alberti und Vincenzo Scamozzi
erwihnen. Die Maurer sollen zudem das geeignete
Terrain fiir Fundamente wihlen. Also fiel sogar die
Wahl oder Beurteilung des Baugrundes in ihre
Kompetenz. SchlieBlich bestimmen die Maurer, wie
die Mauern und Gewolbe ausgefiihrt werden, und
sie sind es auch, die entscheiden, wo es notig ist,
Entlastungsbdgen und dergleichen einzufiiren. Die
Tektonik der Bauten ist demnach ebenfalls ihr
Werk.

Die Bauakten zeigen, daB die Handwerker auch
in anderen Bereichen unabhiingig von den Anwei-
sungen eines Architekten waren und die Bauteile,
die in ihr Metier fielen, eigenstindig entwarfen und
ausfithrten: Die Steinschneider (tagliapietri) waren
zustindig fiir Baudekor in Steinschnitt wie beson-

106 G. D SFamoz;i, Discorso intorno alle parti dell’architettura, quelie cose che sono piil necessarie a sapere gli archi-
tetti, cid che si aspetta a padroni e debbono osservare i maestri per fabricar bene. In: S. Serlio, Tutte le opere. seit

1600.

107 Zuschr(?ibung der Abl.landlung of. G. Zorzi, Rivendicazione di alcuni scritti giovanili di Vincenzo Scamozzi. In: Atti
dellIstituto Veneto di SS. LL. AA. 1954-55, 139-208. Nochmals publiziert und kurz besprochen in: Scrittori Vi-
centini d’ Architettura del Secolo XVI. Vicenza 1973, 97-105 (als Vinc. Scamozzi).
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metrie und des Vermessens gewidmet.!1® Zudem
werden hier die Anlage von Fundamenten und sogar
das Planzeichnen behandelt, fiir das auBerordentlich
schwierige Techniken dargelegt werden. Im Prolog
zum 3. Buch bekriiftigt de I’Orme nochmals, daB
diese Gebiete auch die Handwerksmeister betreffen.
Dagegen will de I’Orme die Auswahl von Baumate-
rial und alles, was damit zusammenhéngt, den Bau-
herren und Architekten vorbehalten.!!! Insgesamt
erweist sich: Ebenso wenig, wie der Begriff » Archi-
tekt« in der Renaissance fest definiert war, lassen
sich die Aufgaben eines damaligen Architekten von
denjenigen eines Ingenieurs oder Bauhandwerkers
klar abgrenzen. Offenbar war es nicht ganz so
grundlos, wie Vincenzo Scamozzi will, wenn sich
erfolgreiche Bauhandwerker als Architekten auf-
filhrten.

C.Vorgang und Mittel der Planung
Alberti schildert sehr plastisch, daB seine Architek-
tur nicht auf einen Wurf entstand, sondern immer
neue Anderungen und Modifizierangen nétig wa-
ren, um die endgiiltige Form zu finden. Die Elemen-
te von Malerei, Geometrie und Arithmetik ver-
schmolzen in einem komplexen Prozef zu einer
neuen Einheit. Zunichst entwickelte Alberti eine
generelle Konzeption. Die urspriingliche Idee wan-
delte sich bei dem Versuch, eine konkrete Gestalt
grafisch, das heiBt wohl: in einer ersten Skizze, fest-
zulegen. Dann berechnete Alberti die MaBverhilt-
nisse und fixierte einen Plan mit geometrischen Mit-
teln, also mit Zirkel und Lineal. Bei der Prizisie-
rung ergaben sich Widerspriiche oder neue Aspek-
te, und daraufhin muBte der Plan iiberarbeitet
werden. SchlieBlich zeigten genaue Risse, daBl auch
die MaBkalkulationen nicht immer die gehorige
Wirkung ergaben, etc.!12

Wenn der Plan dem Bauherrn vorgelegt wurde,
ergaben sich neue Korrekturen. Alberti iibersandte
Ludovico Gonzaga den Plan fiir S. Andrea in Man-
tua. Der Markgraf antwortete: Auf den ersten Blick
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gefalle ihm der Entwurf. Jetzt sei es allerdings no-
tig, daB Alberti nach Mantua komme, um sein Pro-
jekt zu erliutern und um die Wiinsche Ludovicos zu
besprechen. Aufgrund dieser Sitzung werde er dann
seine Entscheidung fillen.!!3 Alberti fiel danach of-
fenbar die Aufgabe zu, seinen Plan zu dndern und
Ludovicos Vorstellungen anzupassen. Auch ohne
eine solche Dokumentation geht aus den erhaltenen
Pliinen deutlich die Auseinandersetzung der Archi-
tekten mit den Wiinschen der Bauherren hervor.
Bei Bramante 138t sich besonders gut nachvoll-
ziehen, wie kompliziert die Planung war (Abb. 14).
Vasari berichtet, Bramante habe fiir die Peterskirche
»unendlich« viele Zeichnungen gemacht. Die An-
passung an die Wiinsche des Bauherm war nur ei-
nes von seinen Problemen. Die Tektonik stellte ihn
vor ein anderes. Wie sollte die riesige Kuppel, die er
plante, getragen werden? Zunichst setzte Bramante
Vierungspfeiler ein, die nach dem Vorbild von Bau-
ten dhnlichen Typs (Kreuzkuppelkirchen) ziemlich
diinn waren. Dann regte sich anscheinend Mifitrau-
en, ob so schmichtige Stiitzen geniigten, um die
schwere Last zu tragen. Bramante vergroBerte des-
halb die Vierungspfeiler. Bei der Planung fiir den
Neubau der romischen Pfarrkirche SS. Celso e Giu-
liano, die Bramante 1509 begann, wiederholte sich
der gleiche Vorgang. Die Vierungspfeiler wurden
groBer ausgefiihrt, als sie urspriinglich geplant wa-
ren. Hier l:Bt sich im einzelnen nachvollziehen, was
fiir weitreichende Folgen diese eine Korrektur fiir
die Gestaltung des gesamten Baus hatte.!!* Braman-
te hatte die Disposition des Baus urspriinglich nach
einem einheitlichen Proportionssystem ausgerich-
tet, und dieses Proportionssystem wollte er beibe-
halten. Daher muBte er die MaBe simtlicher Teile
im Grundri8 wie im AufriB neu bestimmen, als er
die Vierungspfeiler vergroBerte. Auch beim Tem-
pietto iiber der Martyrienstitte Petri 1Bt sich beob-
achten, wie Bramante bei der Planung kiimpfte. Bis
zuletzt muBte er korrigieren, um die komplexe
Kombination eines Proportionssystems mit den Re-

110 de ¥'Orme, Zweites und drittes Buch. Vgl. Prolog zum 2. Buch. Ders. 1648, 31r-32v.

111 Erstes Buch, Prolog.

112 ?De me hoc profiteor: multas incidisse persaepius in mentem coniectationes operum, quae tum quidem maiorem
in modum probarim; eas cum ad lineas redegissem, errores inveni in ea parte ipsa, quae potissimum delectasset, €t
valde castigandos; rursus cum perscripta pensitavi et numero metiri adorsus sum, indiligentiam cognovi meam at-
que redzfrgm; postremo, eadem cum modulis exemplaribusque mandassem, nonnunquam singula repentini evenit,
ut me etiam numerum fefelisse deprehenderim«. Alberti 1912, 519 (De re aed. IX 10). Ed. 1966, 860ff.

113 E. 8. Johnson, S. Andrea in Mantua. Pennsylvania 1975, 64 App. 11 3.

114 H. Giinther, Werke Bramantes im Spiegel einer Gruppe von Zeichnungen der Uffizien in Florenz. In: Miinchner
Jahrbuch der bildenden Kunst XXXI1I, 1982, 77-108.
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gelmaBen der Saulenordnung und deren Anpassung
an die dltere Bausubstanz des Ortes zu bewiilti-
gen.!!3 Das ist zu kompliziert, um es hier am Rande
zu behandeln.

Immerhin sollte noch der praktische Aspekt er-
wihnt werden, daB die Architekten schlicht Miihe
hatten, mit ihren Rechenaufgaben fertig zu werden.
Bei Michelangelo sind einmal die Fehler gezihlt
worden!16, Solche Miingel zeugen nicht von geisti-
ger Beschrinktheit. Man kennt den Spruch, der eher
in die umgekehrte Richtung weist, Mathematiker
konnten nicht rechnen. Jedenfalls war die Rechne-
rei ein Stolperstein in der Planung.

In dem verschlungenen Verlauf der Planung
zeichnet sich ab, was das Kriterium der »difficolta«
bedeutet, an dem in der Renaissance die Qualitiit der
neuen Kunst gemessen wurde. Meist entstanden die
Probleme einfach dadurch, daB die Formensprache
ganz neu war. Vor allem muBte man erst lernen, wie
man mit den Séulen und den Regeln, denen sie un-
terworfen waren, umgehen sollte. Anfangs gab es
noch keine Erfahrungen, auf die man sich wie in der
traditionellen gotischen Architektur hétte stiitzen
konnen. Es waren noch keine Patentlésungen parat.
Ideell sollte man sich neuerdings an der antiken Ar-
chitektur orientieren, aber die war auBerhalb von
Rom nicht leicht greifbar, und man stand oft noch so
nachhaltig im Bann von traditionellen Vorstellun-
gen, daB die Antike gar nicht wirklich so wahrge-
nommen wurde, wie sie war. Kurz gesagt, man
stiilpte der Antike Ordnungsprinzipien iiber, die im
Grunde aus der Gotik stammten. An Brunelleschis
Bauten ist dies gezeigt worden.!!” Dort zeichnet
sich ab, was die ersten Probleme bei der Umsetzung
in die Reinzeichnungen gewesen sein mogen: Was
soll geschehen, wenn die antikischen Siulen auf
Wiinde treffen oder wenn statt ihrer nur Pilaster ein-
gesetzt werden? An den Ecken kidmpfte Brunelles-
chi noch sichtlich unbeholfen mit den Losungen.
Wie sollen iiber den Siulen, die eigentlich Geb:ilke
tragen sollen, Arkaden ansetzen? Solche und ihnli-
che Probleme stellten sich zuniichst.

Dann die MaBberechnungen: Schwierig war
nicht, irgendwelche Proportionen zu bestimmen.
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Dariiber wird gern gefabelt, weil es schon einfach
und meist nicht wirklich kontrollierbar ist. Das
zentrale Problem der neuen Architektur lag darin,
daB mit ihr ein grundsitzlicher Widerspruch auf-
kam, und es galt, Wege zu finden, wie er aufgeldst
werden konnte. Der Widerspruch lag in Folgen-
dem: Einerseits war gefordert, die Disposition ei-
nes Baus nach einem einheitlichen System von For-
men und Proportionen zu ordnen. Das ist es wohl,
was Alberti mit »concinnitas« meint. Dieses Ideal
hatte eine lange Tradition. Vordem stellte es kein
Problem dar, weil sich die Disposition nur nach der
Ordnung des Baukorpers richtete. Aber neuerdings
kamen die antikischen Siulenordnungen hinzu
(Abb. 27). Die Siulenordnungen folgen einem ei-
genen Kanon von Formen und MaBverhiltnissen,
und dieser ist im Prinzip so wenig veréinderlich wie
die Idealform des menschlichen Korpers, mit der er
auch oft verglichen wurde. Die Sdulenordnungen
sollten nun als Gliederung einem Baukorper zuge-
ordnet und konsequent mit ihm verbunden werden.
Aber sie waren eigentlich nicht wie die mittelalter-
lichen »Dienste« zum Dienst am Baukorper geeig-
net. Die antike Architektur, obwohl theoretisch als
Vorbild dafiir ausgegeben, strebte eine so systema-
tische Verbindung nicht an. In der Architektur der
Renaissance kamen gotische und antike Elemente
zusammen. Dafiir muBte man eigenstindig neue
Losungen kreieren.

Im Mittelalter waren nur zwei Arten von Zeich-
nungen iiblich: entweder reprisentative, die meist
sorgfiltig mit Zirkel und Lineal auf Pergament, €i-
nem teuren Material, angelegt wurden, oder ephe-
mere, die in weiches Material geritzt wurden. Sol-
che Entwiirfe, gewohnlich fiir einzelne Bauglieder,
sind im Gips auf Schniirbéden erhalten; Filarete be-
zeugt, daB fiir fliichtigere Zeichnungen Wachstifel-
chen in der Art der antiken Schreibtafeln benutzt
wurden. '8 Auf diese Art wurde noch zu Beginn der
Renaissance gezeichnet, aber die Situation verédn-
derte sich dadurch, daB Papier aufkam. In Italien ist
die Produktion von Papier erstmals 1276 belegt, im
14. Jahrhundert werden erstmals Papiermiihlen in
Frankreich und Deutschland erwihnt. In der Re-

115 H. Giinther, Bramantes Tempietto. Die Memorialanlage der Kreuzigung Petri in S. Pietro in Montorio, Rom. Diss.

Miinchen 1973. Ders. 1982, 86-91. Ders. 2002.

116 Golo Maurer, Michelangelo. Die Architekturzeichnungen. Regensburg 2004, S. 134fF. 148-152, 172-180, 187~

211, Taf. 13-15.

117 H. Klotz, Die Frithwerke Brunelleschis und die mittelalterliche Tradition. Berlin 1970,
118 H. W. Hubert, In der Werkstatt Filaretes: Bemerkungen zur Praxis des Architekturzeichnens in der Renaissance. In:
Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz XLVII, 2003,311-344.
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einzige umfassende Abhandlung iiber Architektur
aus der Antike iiberliefert. Die Abschriften, die im
Mittelalter kursierten, waren allerdings betréichtlich
korrumpiert. 1416 entdeckte der Florentiner Huma-
nist Giovanni Francesco Poggio Bracciolini, einer
der Vorkidmpfer der Renaissance, den heute soge-
nannten Codex Harleianus, eine karolingische Ab-
schrift. Sie iiberliefert die beste erhaltene Version
des Textes und wurde damals oft fiir antik gehalten.
Die I[llustrationen sind allerdings sdmtlich verloren.
Um 1486 erschien die erste Fassung von Vitruv im
Druck. Die entscheidende Ausgabe besorgte der Ve-
roneser Humanist und Architekt Fra Giocondo
(1511 Venedig). Fra Giocondo trat mit einer bis heu-
te grundlegenden Sammlung antiker Inschriften
hervor, die er 1478 bis circa 1482 zusammenstellte
und Lorenzo il Magnifico widmete. 1489 ist belegt,
daB er antike Bauten untersuchte. Wihrend seines
Aufenthalts in Paris hielt er Vorlesungen iiber Vi-
truv, zu deren Horern prominente Humanisten wie
Guillaume Budé zihlten. 1513 gab er auch das
Traktat des Sextus Julius Frontinus iiber die romi-
schen Wasserleitungen heraus. Die Vorziige von Fra
Giocondos Vitruv-Edition liegen in der sorgfiltigen,
bis heute weitgehend giiltigen Emendierung des
Textes und in ihrer sachlichen, griindlich durch-
dachten Illustration. Der romische Humanist Fabio
Calvo iibersetzte um 1515 Vitruv. Seine Uberset-
zung ist als erste wirklich brauchbar, und sie ist
gleich so vorziiglich, daB sie sich bis heute sehen
lassen kann. Seltsamerweise gelangte sie in der Re-
naissance trotzdem nicht zum Druck. 142

Die Auseinandersetzung mit Vitruv stellte hohe
Anspriiche. Dabei muBten drei sehr unterschied-
liche Wissensbereiche zusammenkommen: die
Kenntnis der antiken Bauten, literarische Kenntnis-
se und praktische Erfahrungen in der Architektur.
Antonio da Sangallo fiihrte sie 1539 in einem Vor-
wort zu einem geplanten Vitruv-Kommentar als
Voraussetzungen fiir seine Arbeit auf!'43; Nur wenn
sie sich verbanden, war es moglich, den Text zu ver-
stehen bzw. erst einmal eine sinnvolle Version des
Textes zu erstellen. Aber die Verbindung war selten.
Ohne sie kamen verworrene Resultate heraus.
Beispiele: die kommentierte, illustrierte und tiber-
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setzte Vitruv-Edition, die der Humanist Cesare
Cesariano 1521 in Como publizierte, oder Frances-
co di Giorgios unten behandeltes Architekturtraktat
einschlieBlich der Vitruv-Ubersetzung, die er ab-
schrieb. Vermutlich stammt sie nicht von ihm selbst,
sondern von einem der Humanisten am Hof des
Konigs von Neapel. Trotzdem ist sie schlecht bis
zur Unbrauchbarkeit.

Eine gute Voraussetzung dafiir, Vitruv zu verste-
hen, bildete die Zusammenarbeit von Kiinstlern
bzw. Architekten und Humanisten. Gleich zu Be-
ginn der Renaissance ist solche Zusammenarbeit
belegt: Brunelleschi mit dem Mathematiker Paolo
dal Pozzo Toscanelli und Alberti (1434/36 be-
zeugt); Ghiberti mit dem gelehrten Camaldulen-
ser-General Ambrogio Traversari und anderen; Fi-
larete mit Francesco Filelfo, dem Hofhumanisten
des Francesco Sforza. Der Konig von Neapel lieB
anscheinend fiir Fancesco di Giorgio Vitruv iiber-
setzen. Lorenzo il Magnifico kiimmerte sich um
Giuliano da Sangallo. Lorenzos Sohn Giovanni,
setzte die Kulturpolitik der Medici im groBen Stil
fort, nachdem er die Nachfolge Petri angetreten
hatte (Leo X.). Als er Raffael zum Leiter der pipst-
lichen Bauhiitte beforderte, gab er ihm Fra Gio-
condo bei, damit er von dessen Kenntnissen profi-
tiere, wie Raffael selbst berichtet.!# Fabio Calvo
wohnte in Raffaels Haus. Er besprach seine Vitruv-
Ubersetzung anscheinend mit Raffael. So kam es
zu den klugen Kommentaren, die Raffael in Rand-
notizen an Calvos Ubersetzung anfiigte. Der Vero-
neser Literat Gian Giorgio Trissino fiihrte Palladio
in die Architektur ein. Er nahm ihn auf vier ausge-
dehnte Romreisen mit, damit er die antike Archi-
tektur kennenlernte, und er brachte ihn wohl mit
Alvise Cornaro und Serlio zusammen. Die vorziig-
liche Vitruv-Ausgabe, die 1556 in Venedig er-
schien, entstand in Zusammenarbeit von Daniele
Barbaro mit Palladio. Barbaro iibersetzte und
kommentierte den Text; Palladio illustrierte ihn.
Manche Bibliotheken waren 6ffentlich zuginglich,
wie diejenige der Gonzaga oder in Rom um 1510
die Bibliothek des Kardinals Giovanni de” Medici.
Viele Fiirsten und Patrizier besaBen Vitruv-Manu-
skripte.145 Mehrfach ist iiberliefert, daB Architek-

142 Vitruvio e Raffaello. Il »De architettura« di Vitruvio nella traduzione inedita di Fabio Calvo Ravennate. Ed. V. Fon-

tana/ P. Moracchiello, Rom 1975.

143 G. Giovannoni, Antonio da Sangallo il Giovane. Rom o.D. (1959), 395-397.

144 Brief Raffaels vom 1. VI. 1514 an S. Ciarla. Sanzio/ Camesasca 1956, 34.

145 C. H. Krinsky, Seventy-eight Vitruvius manuscripts. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes XXX,
1967, 36-70. Giinther, Studium 1988, 161 Anm. 155.
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ten die Manuskripte ausliechen: Traversari vermit-
telte Ghiberti, daB ihm der Humanist Giovanni Au-
rispa ein Manuskript des Athenaios lieh, und Ghi-
berti exzerpierte es in seinen »Commentarii«!49;
Leonardo lieh sich zweimal Vitruv aus und war be-
miiht, sich ein eigenes Manuskript zu besorgen!#7;
der gelehrte Paduaner Miniator Bartolomeo Sanvi-
to lieh 1508 einem »don Hieronymo da Bressa in
S.ta Justina et architetto il libro de architettura vul-
gare historiato«!8,

Im 16. Jahrhundert vereinten sich mehrfach gro-
Bere Kreise von Humanisten und Kiinstlern, um die
antike Architektur und Vitruv zu untersuchen. Die
Pipste oder ihre Nepoten hielten die Hand iiber
diese Studien.

Papst Leo X. gab den Auftrag, einen Plan des an-
tiken Rom zu rekonstruieren.!*® Zum Leiter der Un-
ternehmung bestimmte er Raffael als pépstlichen
Architekten. Architekten der pdpstlichen Bauhiitte
zeichneten die antiken Bauten. Humanisten, die an
der Kurie wirkten, werteten die einschligigen anti-
ken Schriften aus. Baldassare Castiglione und An-
gelo Colocci verfaBiten das Programm nach Raffa-
els Konzeption. Raffaels frither Tod brachte das Pro-
jekt bereits nach wenigen Jahren zum Erliegen. Vie-
le Humanisten schrieben Nekrologe auf Raffael.
Was sie in erster Linie und manchmal sogar allein
beklagten, war der Verlust, den sein Tod fiir die An-
tikenstudien bedeutete. Die antiquarische Gelehr-
samkeit iiberstrahlte sogar das grandiose kiinstleri-
sche Genie. Zumindest bei denjenigen, die den
Ruhm verbreiteten, den Literaten.

Unter der Protektion des Kardinals Alessandro
Famese, eines Nepoten Papst Pauls 111, fand ein
Kreis von Gelehrten zusammen, um ausgehend von
Vitruv ein Kompendium der antiken Architektur zu
erstellen.!30 » Accademia delle Virti« nannte sich
die Vereinigung. Claudio Tolomei verfaBte ihr Pro-
gramm. 5! Er hielt darin ausdriicklich fest, daB erst
der ZusammenschluB vieler Experten die Verwirkli-
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chung des Programms ermoglichte. Der pipstliche
Architekt Antonio da Sangallo und sein Coadjutor
Jacopo Meleghino beteiligten sich an den Bespre-
chungen der Akademie. Jacopo Barozzi da Vignola
(1507-73) und vielleicht noch andere junge Archi-
tekten wurden angestellt, um antike Bauten zu
zeichnen.

Vielleicht stehen Giovanni Battista da Sangallos
Illustrationen zu Vitruv in Verbindung mit der » Ac-
cademia delle Virtii«. Sie sind nicht datiert. Ohne
Zweifel gehoren sie eng mit den intensiven Studien
zu Vitruv zusammen, die sein dlterer Bruder Anto-
nio von Jugend an machte. Giovanni Battista arbei-
tete als dessen Gehilfe. Im Vertrauen auf seine iiber-
ragende Kenntnis der antiken Architektur plante
Antonio 1531, auf eigene Faust einen Vitruv-Kom-
mentar zu verfassen. Es blieb beim Vorwort. 1539,
in der Zeit seiner Verbindung mit der »Accademia
delle Virtii, griff er den Plan wieder auf. Damals
konnten die Vitruv-Illustrationen Giovanni Battistas
entstanden sein.

Die eigenstindigen Architekturtraktate wurden
von Architekten oder Humanisten verfafit. Die frii-
hen von ihnen sind literarisch ausgerichtet, auch
wenn sie von Architekten stammen. Sie wandten
sich, um es hier nochmals zu wiederholen, in erster
Linie an gebildete Mizene bzw. potentielle Bauher-
ren und deren Umgebung. Man muB sich von der
stereotypen Vorstellung 16sen, daB sie dazu be-
stimmt gewesen wiiren, Architekten oder gar Hand-
werker zu belehren. Meistens erheben sie diesen
Anspruch auch nicht. Sie waren als Grundlage fiir
gelehrte oder besinnliche Gespriiche geeignet, wie
sie Baldassare Castiglione in seinem Buch iiber den
Hofling am Hof des Herzogs von Urbino schildert
(ca. 1514-18). Wenn Kiinstler oder Architekten aus-
nahmsweise gebildet, gewandt und héflich genug
waren, um in einer so edlen Runde aufgenommen
zu werden, wie Gian Cristoforo Romano 1507 in
Urbino oder wenig spiter Raffael an der pipstlichen

146 R. Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, Princeton 1970, 312 Anm. 21.

147 E. Solmi, Le fonti dei manoscritti di Leonardo da Vinei. Turin 1908, 297-301. Richter 1970, Nr. 1421, 1501, 1471.

148 S. de Kunert, Un padovano ignoto ed un suo memoriale de’primi anni del Cinquecento (1505-1511) con cenni su
due codici. In: Bollettino del Museo Civico di Padova X, 1907, 9.

149 Giinther, Studium 1988, 318-327. F. P. Di Teodoro, Raffaello, Baldassar Castiglione e la »Lettera a Leone X«. Bo-
logna 1994. 1. D. Rowland, Raphael, Angelo Colocci, and the genesis of the architectural orders. In: The Art Bul-

letin LXXVI, 1994, 81-104.

150 M. Daly Davis, Jacopo Vignola, Alessandro Manzuoli und die Villa Isolani in Minerbio: Zu den frithen Antikenstu-
dien von Vignola. In: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz XXXVI, 1992, 287-328. H. Giin-
ther, Gli studi antiquari per I‘«Accademia della Virtii«. In: Jacopo Barozzi da Vignola. Mailand 2002, 126-128.

151 Scritti d’ Arte del cinquecento 111. Ed. P. Barocchi, Mailand/Neapel 1977, 3037-3046.
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Kurie, dann waren die Traktate auch fiir sie ge-
eignet.

Filarete publizierte als erster ein Traktat. Es war
fir den Herzog von Mailand bestimmt und wurde
als Manuskript an Fiirstenhofen verbreitet. Zum
Druck gelangte es nicht in der Renaissance. Es ist
weitgehend im Dialog zwischen dem Hofarchitek-
ten, Filarete, mit seinem Dienstherrn gehalten. Es
enthilt alles, was zur Architektur gehort, einschlieB-
lich deren theoretischen und archiologischen
Grundlagen. Wegen der anschaulichen Beschrei-
bung der Baupraxis bildet es in unserem Zusam-
menhang eine besonders wichtige Quelle. Die Ab-
handlung ist nicht in die trockene Form eines Lehr-
buchs gefaBt, sondern eingebettet in eine epische
Erzihlung. Vasari kritisierte das Werk heftig wegen
seiner romanhaften und phantastischen Ziige.!>?
Aber diese sind aus der historischen Situation zu
verstehen. Das Traktat diente zur gebildeten Unter-
haltung am Hof von Mailand, als dort noch die Go-
tik herrschte. Es hat den konkreten Zweck, den Hof
von Mailand in der Absicht zu unterstiitzen, sich
kiinstlerisch und ideologisch der Bewegung der Re-
naissance anzuschlieen. Es fand seine Nachfolge
nicht im Umkreis der Fachliteratur zur Architektur,
sondern eher im humanistischen Genre wie dem ro-
mantischen Liebesroman »Hypnerotomachia Poli-
fili« (1499 im Druck erschienen), der Beschreibun-
gen von idealen Bauten teilweise direkt nach Vi-
truvs Angaben enthilt, und dann in Werken wie der
»Utopia« des Thomas More oder »Gargantua et
Pantagruel« von Frangois Rabelais etc., die zusam-
men mit dem Entwurf einer idealen Gesellschaft
wenigstens kursorisch auch ansprechen, wie deren
Mitglieder untergebracht werden sollen.

Leon Battista Alberti setzte MaBstibe fiir die Ar-
chitekturtheorie, solange mit Saulen gebaut wurde.
Er konzipierte sein Traktat als ein modernes Gegen-
stiick zu Vitruv.!>3 Wie Vitruv beansprucht er, das
gesamte Gebiet vollstindig zu erfassen. Er behan-
delt: Baustoffe und Bautechnik, Bautypen, Baude-
kor, Proportionen und anderes. Im Unterschied zu
Vitruv ist dies in erster Linie ein philologisches und
archdologisches Werk. Die antiken und frithen

152 Vasari 18788511, 457 f.
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nachantiken Schriften, die die Materie beriihren,
sind ziemlich vollstindig verarbeitet, und ihre
Angaben sind in Beziehung zu den erhaltenen anti-
ken Bauten gesetzt, die mit auBerordentlicher ar-
chiologischer Sachkenntnis analysiert werden. In
dieser Verbindung von literarischen Zeugnissen und
Bauuntersuchungen liegt die Besonderheit des
Traktats und seine wegweisende Bedeutung fiir die
Methode der modernen Wissenschaft. Mit einer ge-
wissen Berechtigung wurde das Werk deshalb als
»das Buch des Jahrhunderts« gefeiert als es im
Druck erschien (1485).

Im Unterschied zu Vitruv stellt Alberti hohen lite-
rarischen Anspruch in den Vordergrund. Er schreibt
in Latein, also in einer Sprache, die im Volk tot war.
Er betont, daB er groBten Wert auf elegante Sprache
in der Art Ciceros und anderer lateinischer Rheto-
riker legt. Er geht sogar so weit, Illustrationen ab-
zulehnen, nur weil sie in einer literarischen Ab-
handlung nicht angebracht seien. Dabei lassen sich
manche Dinge einfach besser durch Illustrationen
als durch Beschreibungen vermitteln. Das wurde
schon im Mittelalter festgestellt, und einige Archi-
tekten der Renaissance wiederholten es.!> Frances-
co di Giorgio beklagte vehement, da so eine Schrift
wegen des hohen Anspruchs an Bildung und litera-
rische Fihigkeiten praktisch fiir Architekten unzu-
ginglich sei.!>> Er hatte ohne Zweifel recht. Das
Werk wendet sich an Leser, die auf hchstem Ni-
veau gebildet und an antiquarischen Studien inter-
essiert sind, und es war nachweislich dieser Perso-
nenkreis, der es zuerst rezipierte. Alberti spricht in
seinem Text vielfach direkt den Bauherm an. Da wo
es um die Baupraxis geht, wird der Bauherr infor-
miert, um die sachgerechte Durchfiihrung iiberwa-
chen zu konnen. Wenn die Fihigkeiten und mensch-
lichen Tugenden des Architekten behandelt werden,
so dient das nicht unbedingt zur Ermahnung der Ar-
chitekten selbst, sondern zur Orientierung fiir den
Auftraggeber, worauf er bei der Anstellung eines
Architekten achten soll.

Alberti priisentiert sein Traktat als Leitlinie flir die
moderne Architektur, aber er vermischt bis zur Un-
kenntlichkeit antike und moderne Verhiltnisse. Der

153 Albertis Architekturtraktat war 1451 teilweise vollendet, beim Tod Albertis 1472 zumindest noch nicht fertig redi-

giert, erst ab ca. 1483 zugiinglich, 1485 gedruckt.

154 So Wilhelrr.l von Rupruk 1253/55 und Philibert de I'Orme. A. Esch, Anschauung und Begriff. Die Bewiltigung
fremder Wirklichkeit durch den Vergleich in Reiseberichten des spiiten Mittelalters. In: Historische Zeitschrift

CCLIII, 1991, 304. de I'Orme 1648, 195r.
155 Giinther, Studium 1988, 156 ff.
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Mangel an Beziigen auf die modernen Verhiltnisse
zeichnet sich am deutlichsten bei der Behandlung
der Bautypen ab. Da werden die megalomanen
Thermenanlagen, Theater, Zirkusse oder Mauso-
leen und Gedenkmonumente der Antike ausfiihrlich
behandelt, obwohl sie fiir den Gebrauch in der Re-
naissance vollig ungeeignet waren. Wenig Beach-
tung finden dagegen diejenigen Bautypen, die sei-
nerzeit ben6tigt wurden, wie etwa Hospitiler, Rat-
hiuser oder Universititen.

Ein Gegenstiick zu Albertis Architekturtraktat bil-
det das Traktat iiber das Kriegswesen, das der Hu-
manist Roberto Valturio als erstes einschligiges
Werk 1472 im Druck herausbrachte. Es behandelt
ein Gebiet, das ebenfalls im Leben der Renaissance
eine wichtige Rolle spielte und zudem die Architek-
tur beriihrte. Aber in erster Linie bildet es ein philo-
logisches Werk: eine moderne Version der »Epito-
ma rei militaris« des Flavius Vegetius Renatus (um
400). Auch dieses Werk wurde mit einiger Polemik
kritisiert, weil es fiir diejenigen, die sich mit dem
Gebiet beschiftigten, unverstindlich sei und statt ih-
rer nur die, wie es hieB, widerlichen Literaten an-
spreche (Paolo Ramusio, 1483).136

Der Gedanke, ein modernes Gegenstiick zu Vi-
truv vorzulegen, wurde mehrfach wieder aufgegrif-
fen. Aber nicht mehr von Humanisten. Die blieben
fortan beim Text von Vitruv und kommentierten ihn
mit Hilfe anderer antiker Autoren. Architekten ver-
faBten die modernen Traktate in der Art von Vitruv
(besonders Philibert de I’Orme, 1567, und Vincenzo
Scamozzi, 1615). Sie verarbeiteten ihre Erfahrun-
gen aus der Baupraxis. Ihre Traktate sind in den
Landessprachen abgefaBt und illustriert. Valturios
Traktat wurde 1483, dasjenige Albertis 1546 und er-
neut 1550 ins Italienische iibersetzt und illustriert.
Pietro Lauro verteidigte seine Ubersetzung 1546 ge-
gen die Meinung, es sei ein »Sakrileg«, wissen-
schaftliche Schriften auch denjenigen zuginglich zu
machen, die nicht die lateinische Sprache be-
herrschten. So klar war es, daB Albertis Traktat ur-
spriinglich fiir literarisch versierte Kreise und nicht
fiir normale Architekten bestimmt war. Aber inzwi-
schen hatten sich die Antikenkenntnisse so weit ver-

156 Giinther, Studium 1988, 157.
157 Milanesi 1854-56 I11, 101 Nr. 49.
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breitet, daB es auch fiir ein einfacheres Publikum ge-
eignet war.

Die Stadt Siena machte den Oberarchitekten, die
sie einstellte, zur Auflage, ihre Kunst all jenen zu
lehren, die darum bitten.!57 Francesco di Giorgio
Martini und Baldassare Peruzzi, die das Amt inne-
hatten, taten sich dann auch als Architekturtheoreti-
ker hervor. Francesco di Giorgio (gest. 1502) hinter-
lieB eine ganze Reihe von einschligigen Schriften,
besonders ein Traktat in zwei Versionen.!?8 Peruzzi
kam nicht iiber ein Konzept fiir ein Traktat hinaus
(1529).159 Beide wollten wie Alberti ein Gegen-
stiick zu Vitruv schaffen, indem sie die antike Lite-
ratur und Architektur auswerteten. Aber im Gegen-
satz zu Alberti legten beide groBen Wert darauf, fiir
ein breites Publikum verstiindlich zu sein. Um das
zu erreichen, wollten sie in der Umgangssprache
(Volgare) schreiben und die schriftliche Abhand-
lung durch Nlustrationen erginzen. Francesco di
Giorgio betonte, daB nur ein illustrierter Text fir ein
Architekturtraktat angemessen sei, wenn €s ver-
standlich sein sollte.

Trotz des Anspruchs, ein breiteres Publikum an-
zusprechen, ist der Inhalt von Francesco di Giorgios
Traktat kaum verstindlich. Das Problem besteht
darin, daB sich Francesco nicht auf das beschrinkte,
was er wirklich beherrschte. Er entfernt sich weit
von der Baupraxis, und seine Auseinandersetzung
mit Vitruv erschopft sich weitgehend in akademi-
schem Gehabe und Auftrumpfen mit Berufungen
auf antike Autoritiiten. So waren seine Bemiihungen
rasch iiberholt. Vasari erwihnt sie nicht einmal.
Trotzdem ist interessant zu sehen, wie sich Frances-
co di Giorgio bemiihte, das hohe intellektuelle Ni-
veau des Architektenberufs zur Schau zu stellen.
Francesco di Giorgio seinerseits hat Albertis Trak-
tat und dhnlichen Schriften indirekt, aber eindeutig
genug vorgeworfen, mit ihrem iiberzogenen litera-
rischen Anspruch nur der Selbstdarstellung zu die-
nen. Nach seinem Urteil waren sie fiir niemanden
verstiindlich. Sie wiirden nicht nur Architekten ver-
schlossen bleiben, meinte er, sondern auch gebilde-
ten Laien, weil diesen wiederum die nétige prakti-
sche Erfahrung fehle. Vasari fand, da3 Filaretes

158 Francesco di Giorgio Martini, Trattati di architettura ingegneria e arte militare. Ed. R. Bonelli/ P. Portoghesi, Mai-
land 1967. G. Scaglia, Francesco di Giorgio. Checklist and history of manuscripts and drawings in autographs and

copies. London/Toronto 1992.

159 H. Giinther, Ein Entwurf Baldassare Peruzzis fir ein Architekturtraktat. In: R6misches Jahrbuch fiir Kunstge-

schichte XX VI, 1990, 135-170.
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Traktat nur geschwiitzig und auf diese Weise eben-
falls zu nichts nutze sei.

Umfassendere Architekturtraktate waren aber nie
als reine Lehrbiicher konzipiert. Im Veneto wurde
gegen 1540 auffillig oft der Selbstzweck der Archi-
tekturtheorie kritisiert. Aber die Kritik kreiste ihrer-
seits ein wenig um sich selbst. Die Kritiker waren
keine Architekten, sondern Literaten. 1540 begann
ein gewisser Francesco Fortuna aus Padua, Vitruv
zu iibersetzen, und spielte sich in der Einleitung zu
seinem diirftigen Elaborat wie ein Nachfolger von
Peruzzi als Vorkdmpfer fiir die Vermittlung der Ar-
chitekturtheorie an ein breites Publikum auf.!®
Gleichzeitig berief er sich auf den versponnenen Vi-
truv-Kommentar Cesarianos. Um die gleiche Zeit
entdeckte Trissino Palladio und nahm sich vor, unter
dem Aspekt des praktischen Nutzens iiber Architek-
tur zu schreiben. Er begriindete die Notwendigkeit
einer neuen Abhandlung damit, daB Alberti zu viele
iiberfliissige Dinge behandle und Notwendiges
iibergehe.!6! Trissino kam kaum iiber den guten
Vorsatz hinaus. Das Wenige, das er schrieb, bleibt
im Bereich der blanken Theorie.

Interessanter fiir die Beurteilung des praktischen
Wertes der Architekturtraktate ist Alvise Comaro,
ein vermdgender venetischer Patrizier, der selbst
griindliche Erfahrung als Architekt und Ingenieur
hatte. Er zeichnete sich durch seinen betonten Prag-
matismus aus, allerdings neigte er auch zu Polemi-
ken.!62 Cornaro nahm sich in einer kleinen Schrift
vor, den Bauherren praktische Ratschlage zu geben.
Er sagt ausdriicklich, er schreibe nicht fiir Architek-
ten, sondern fiir Biirger, damit sie ihre BaumaBnah-
men besser disponieren konnten. Dem Inhalt nach
wendet sich Cornaro nicht an eine patrizische Elite,
sondern an einfachere Biirger. Zunéchst wehrt er
den hohen akademischen Anspruch ab, mit dem die
Architekten ihrem Beruf Glanz verlichen: Die Ar-
chitekten, die iiber ihr Metier schrieben, wiirden
zwar behaupten, man miisse dafiir alle moglichen
Wissenschaften beherrschen. Aber wenn man nur
den gesunden Menschenverstand walten lasse und
den Bediirfnissen der Biirger folge, dann sei die Sa-
che leicht zu verstehen. Cornaro verzichtet deshalb
auf den theoretischen Uberbau der Architektur. Er
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will nicht antike Bauten wie die Anlage von Thea-
tern oder Thermen behandeln, sagt er, weil man sie
nicht brauche. Hier wird also einmal offen ausge-
sprochen, daB die meisten antiken Bauten mehr
historisch als fiir die moderne Baupraxis interessant
waren. Die Lehre vom Baumaterial in der Art Vi-
truvs iibergeht Cornaro, weil die Baumaterialien oh-
nehin von Region zu Region je nach den dortigen
Verhiltnissen unterschiedlich seien. Die Lehre vom
Baumaterial war demnach Theorie um der Theorie
willen.

Nur Architekten benétigten ein umfassendes Tra-
kat wie Vitruv, findet Cornaro. Immerhin raumt er
damit ein, daB sie es iiberhaupt brauchen, obwohl
nach seinem eigenen Urteil das meiste davon prak-
tisch kaum niitzlich ist und mehr fiir die antiquari-
sche Bildung Belang hat. Inzwischen gehorte offen-
bar zum Berufsbild des prominenten Architekten
die Vorstellung, daB er sich durch antiquarische Bil-
dung auszeichnet.

Um die gleiche Zeit entstand in Venedig das klas-
sische Architekturbuch, das fiir normale Architekten
mit gehobenem Anspruch geeignet war. Der Autor
ist Peruzzis Schiiler Sebastiano Serlio. Serlio fiihrte
kaum bemerkenswerte architektonische Arbeiten in
Venedig aus. Wohl in Erinnerung an das Amt seines
Lehrers als offentlicher Lehrer fiir Architektur er-
teilte er venezianischen Patriziern Unterricht in Ar-
chitektur. Als »Professore di architectura« bezeich-
nete er seinen Beruf. Mit Berufung auf Peruzzi er-
hob er programmatisch den Anspruch, sein Metier
leicht verstindlich zu vermitteln. Das hief bei ihm
nicht, mit akademischem Gehabe sein Publikum
einzuschiichtern, sondem in aller Bescheidenheit
seine Sache so klar wie moglich darzulegen. Dieses
Programm verschaffte dem Buch auf die Dauer gro-
Be Popularitiit in ganz Europa. Serlio selbst brachte
es wenig beruflichen Erfolg ein. Er emtete prompt
herbe Kritik. Die Kritiker waren in diesem Fall we-
niger die Literaten, im Gegenteil: der wortgewalti-
ge Publizist Pietro Aretino setzte sich fiir ihn ein.
Gerade die Kiinstler griffen ihn an. Sie sahen viel-
leicht Gefahr fiir ihre Sache, fiir das glanzvolle An-
sehen ihres Standes. Serlio wurde vorgeworfen, er
habe den Zugang zur Materie ungebiihrlich verein-

160 L. Puppi, Maestro J. Francesco Fortuna Padovano, ditto del Sole, architetto. In: Bollettino del Museo Civico di Pa-
dova LXVII, 1978, 43-58. Nochmals in: Baldassarre Peruzzi, Pittura Scena e Architettura nel Cinquecento. Rom
1987, 491-502; und in: Les Traités d’ Architecture de la Renaissance. Paris 1988, 255-262.

161 Ed. P. Barocchi, Scritti d” Arte del Cinquecento 111, 3035.

162 G. Fiocco, Alvise Cornaro, il suo tempo e le sue opere. Vicenza 1965, 156-167. Scritti d’ Arte del Cinquecento 111,
3134-3161. Alvise Cornaro e il suo Tempo. Kat. Ausstlg. Padua 1980.
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facht.163 Es hieB, er habe die hohe Lehre Peruzzis
fiir seine niedere Absicht ausgeschlachtet. Cellini
leitete mit diesem Vorwurf einen kurzen Absatz zu
einem Architekturtraktat ein.'®* Er stellt Serlio als
Beispiel fiir den bloen Baufachmann hin, der nur
zum Glauben an stereotype Regeln fihig ist, im Un-
terschied zu Peruzzi, dem bildnerisch geschulten
Architekten, der von tieferem Kunstverstindnis er-
fiillt und vom héheren Geist inspiriert ist. »Im iibri-
gen enthilt der kurze Text Cellinis konventionelle
Aussagen.«163

Serlio legt das Schwergewicht auf Illustrationen.
Sie sind durch kurze, einfache Texte erldutert. Serlio
liefert aber nicht reine Gebrauchsanweisungen fiir
die Baupraxis, sondern auch theoretische Diskurse,
die sich mit vitruvianischen Regeln und antiker Ar-
chitektur auseinandersetzen. Das Buch war minde-
stens ebenso fiir interessierte Laien und Bauherren
wie fiir Architekten geeignet. Falls es auch fiir einfa-
chere Architekten bestimmt war, fiir solche, die als
Leiter von Handwerksbetrieben die Baufithrung be-
sorgten, dann zeigt das, wie deren kiinstlerischer
Anspruch inzwischen gewachsen war.

Serlio brachte sein Werk in mehreren separaten
Biichern nacheinander heraus. Sie wurden ab 1584
alle zusammen publiziert. Zuerst erschien das Buch
liber die Sdulenordnungen (1537, » Viertes Buch«).
1540 kam das Buch iiber antike Architektur heraus
(»Drittes Buch«). Es folgten die beiden Biicher iiber
Geometrie und Perspektive, die auch Biihnenbilder
als einen Teil der Aufgaben behandeln, die auf Ar-
chitekten zukommen kénnen. Dagegen fehlen die
meisten Gebiete, die fiir die Baupraxis relevant sind
(wie Fundamentieren, Baumaterial etc.).

Um einen Bau malerisch zu dekorieren, braucht
man nur der eigenen Erfindungsgabe freien Lauf zu
lassen oder, wenn das nicht ausreicht, fremde Vorla-
gen kopieren. Um die Dienste in einem gotischen
Bau verniinftig einzusetzen, mu man nur das Prin-
zip verstanden haben, das der Disposition zugrunde
liegt. Schwieriger wird es, vielteilige Gebilde wie
Fialen und Wimperge professionell zu konstruieren.
Noch mehr Sachverstand ist nétig, um Siulenord-
nungen zu handhaben, weil sie sich nach einem
komplexen Kanon von Regeln richten sollten. Daher

247

entstanden in Deutschland zur gleichen Zeit, als Al-
bertis Architekturtraktat erschien, die sogenannten
Fialenbiicher, und nachdem Bramante die Siulen-
ordnungen regelrecht in die Baupraxis eingefiihrt
hatte, 16sten sich aus der Architekturtheorie eigene
Biicher zu den Siulenordnungen heraus. Sie sind
mehr als die umfangreichen Traktate als Lehrbiicher
geeignet. Allerdings vermittelten auch sie anfangs
noch viel theoretisches Wissen. Im Lauf der Zeit
konzentrierten sie sich zunehmend auf die reine De-
monstration der Formen, sodaB sie schlieBlich als
Anleitung fiir Handwerker geeignet waren. Die Ent-
wicklung fand weitgehend auBerhalb Italiens
statt. 166

Das erste Siulenbuch erschien in Toledo. Diego de
Sagredo publizierte es 1526 in spanischer Sprache.
Wenig spiter entstand eine franzosische Version.
Diese Biichlein sind mit einfachen kurzen Texten
und vielen Illustrationen ausgestattet. 1528 gab Ser-
lio eine Serie von Kupferstichen heraus, die nur die
Elemente der Sidulenordnungen zeigen. In seinem
Siulenbuch erklirt Serlio, wie sich aus dem Abwi-
gen zwischen den Angaben Vitruvs und den antiken
Spolien die Regeln fiir die Sdulenordnungen erge-
ben. Den nichsten Schritt in der Entwicklung der
Séulenbiicher tat Hans Blum, der wohl im Bauge-
werbe arbeitete, aber keinerlei Spuren von seiner Ar-
beit hinterlieB (erste Editionen in Ziirich 1550 in la-
teinischer und deutscher Sprache). Er liefert grofie
Illustrationen mit Angaben der MaBverhiltnisse, die
erstmals wirklich zur leichten Verwendung in der
Baupraxis geeignet sind. Hinzu kommen aber immer
noch Kommentare mit antiquarischem Einschlag.
Vignola perfektionierte die Eignung der Illustratio-
nen fiir den praktischen Gebrauch und verzichtete
fast vollig auf Erkldrungen (1562). Blum beginfluB3-
te simtliche Saulenbiicher, die im 16. Jahrhundert
erschienen; Vignola wurde besonders im 19. und frii-
hen 20. Jahrhundert als Lehrmittel zur Ausbildung
von Architekten eingesetzt.

Palladio verfaBte als einziger Architekt einen
Romfiihrer (1554). Obwohl er vorher mehrfach mit
seinem Mézen Trissino Rom besucht hatte, um die
Antike zu studieren, enthalt sein Fiihrer wenig Be-
sonderes. Im iibrigen blieb es gewdhnlich den Hu-

163 G. Philandrier, In decem libros M., Vitruvii Pollionis de architectura annotationes. Rom 1544, 137 f. G. P. Lomaz-
zo, Trattato dell*arte della pittura. Mailand 1584, 407 (V1 45).
164 B. Cellini, Della architettura. In: Opere di Baldassare Castiglione, Giovanni della Casa, Benvenuto Cellini. Ed. C.

Cordié, Mailand 1960, 1110f.
165 Kruft 1985, 105.

166 H. Giinther mit Studenten, Deutsche Architekturtheorie zwischen Gotik und Renaissance. Darmstadt 1988.
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manisten iiberlassen, die antiken Schriften auszu-
werten, um die antiken Bauten zu identifizieren
oder ihre Funktionen zu rekonstruieren.'®” Flavio
Biondo wies der modemen archiologischen For-
schung mit seinen Biichern zur Topographie und zur
Kulturgeschichte des antiken Rom den Weg. Die
Architekten beschrinkten sich wie Serlio gewohn-
lich darauf, antike Bauten oder Spolien mit Vitruv
zu vergleichen. Andere Beziige zur antiken Litera-
tur herzustellen, ging wohl meist iiber ihren Hori-
zont hinaus. Die neuen Ergebnisse der avantgardi-
stischen Archiologen erreichten die Architekten zu-
néchst mit einiger Verspitung. Sie hielten sich noch
lange an vage mittelalterliche Uberlieferungen.
Ahnliches gilt fiir gebildete Laien wie den Florenti-
ner Bankier Giovanni Rucellai, obwohl Alberti sei-
ne Bauten plante. Die Diskrepanz verlor an Tiefe, je
mehr sich die modernen archiologischen Erkennt-
nisse durchsetzten.

An den Architekten lag es, die Vorstellung davon
zu prigen, wie die antiken Bauten urspriinglich aus-
sahen. In dieser Beziehung brachten das Architek-
turbuch, das Antonio Labacco 1552 publizierte, und
das Buch iiber die antiken Tempel, das Palladio
1570 in sein Architekturtraktat einfiigte, einen mar-
kanten Fortschritt der Archéologie. Die Bedeutung
dieser Biicher liegt darin, daB sie ein neues archio-
logisches Gesamtbild vermitteln. Im Unterschied zu
den Archiologen des 15. Jahrhunderts haben Labac-
co und noch mehr Palladio verstanden, daB klassi-
sche antike Tempel ganz oder teilweise von Siulen
umgeben waren. Frither konnte man sich anschei-
nend nicht recht vorstellen, daB so viel Aufwand
ohne praktischen Nutzen getrieben wurde. Freilich
fithrten Labacco und Palladio die Wende der ar-
chiologischen Forschung nicht allein herbei. Sie
stiitzten sich auf iltere Studien, hauptséchlich auf
diejenigen fiir den Romplan Leos X., Palladio auch
auf diejenigen Pirro Ligorios, die weit iiber den Be-
reich der Architektur hinausgingen.

E.Ausbildung des Architekten

und eigenstindige Studien
In der Renaissance gab es keine Schulen fiir Archi-
tekten und keine Ausbildungsnormen. In den mei-
sten europdischen Landern erhielten die zukiinfti-
gen Architekten seit dem Ausgang des Mittelalters

Berufsbildung und Entwurfslehren

bis ins 17. Jahrhunderts ihre Fachausbildung in ei-
ner Werkstatt, die mit dem Baubetrieb zu tun hatte,
sei es eine private Steinmetzwerkstatt oder eine 6f-
fentlich institutionalisierte Bauhiitte.

Die kleinen Architekten gingen auch in der italie-
nischen Renaissance oft aus dem Baugewerbe her-
vor. Ausnahmsweise kam es vor, da8 jemand aus
dem Bauhandwerk zu Ruhm aufstieg. Das eklatan-
teste Beispiel: ein Paduaner Miillerssohn namens
Andrea di Pietro (1508-80). Er kam im Alter von
13 Jahren zu einem Maurer in die Lehre, drei Jahre
spiter wechselte er zu einem Steinmetzen. Als Ge-
selle war er ungefihr zwanzig Jahre in der grofien
Werkstatt des Steinmetzen Giacomo di Porlezza in
Pedemuro angestellt. Als dessen Werkstatt die Villa
des Literaten Giangiorgio Trissino errichtete, ent-
deckte der Bauherr, der seine Villa offenbar selbst
plante, das kiinstlerische Talent des Gesellen. Er er-
offnete dem Bauarbeiter die intellektuellen Hinter-
griinde der Architektur und gab ihm mit Bezug auf
die Gottin der Kunst, Pallas Athene, den Namen
Palladio, unter dem er seitdem allgemein bekannt
ist. Aber das war, wie gesagt, eine Ausnahme.

Im Zentrum der Renaissance, in Italien, herrsch-
ten andere Verhiltnisse als in den iibrigen Lindern.
Die beriihmten Architekten wurden schon im
14. Jahrhundert normalerweise nicht im Baubetrieb
ausgebildet. Sie waren meist bildende Kiinstler. Sie
erhielten ihre Ausbildung in den Werkstitten von
Malern, Bildhauern, Goldschmieden, Holzschnei-
demn etc. Sie unterschieden sich von den Laien
durch ihre professionelle kiinstlerische Ausbildung.
Den normalen Bauhandwerkern hatten sie voraus,
daB sie vom Glanz des Kiinstlers umgeben waren
und an der Wiirde des Wissenschaftlers partizipier-
ten. Auch prominente Humanisten wie Alberti und
Fra Giocondo traten als Architekten hervor. Der
Prateser Literat Giovanni di Gherardo, der in Flo-
renz als Lektor an der Universitit titig war, unter-
stiitzte die Planung der Domkuppel mit mathemati-
schen Berechnungen fiir Ghiberti. Serlio stellte
1545 fest, die groBen Architekten der Renaissance
seien gewohnlich Maler.168 Er zihlt viele Beispiele
dafiir auf: allen voran Donato Bramante, der allge-
mein als Wegweiser der modernen Architektur ge-
rithmt wurde, seinen Nachfolger im Amt des leiten-
den Architekten der Peterskirche, Raffael, Giulio

167 Vgl. z.B. H. Giinther, Albertis Vorstellungen von antiken Hausern. In: Theorie der Praxis. Leon Battista Alberti als
Theoretiker der bildenden Kiinste. Berlin 1999, 157-202.

168 Zweites Buch (iiber die Perspektive), Einleitung.
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Romano, Girolamo Genga oder Architekturtheore-
tiker wie Peruzzi und Serlio selbst.

Er habe frither in der Malerei und Perspektive ge-
arbeitet, schreibt Serlio, und das habe ihn auf die
Beschiftigung mit der Architektur gebracht. Die Ar-
beit in der Perspektive meint hier Designer von Pro-
spekten, und diese waren wiederum bei Biihnenbil-
dern und ganz besonders in Holzintarsien beliebt.
Serlio war wohl urspriinglich Intarsiateur, vielleicht
auch Modellbauer, jedenfalls zeichnete er Pline fiir
seinen Lehrer Peruzzi in Bologna. Die Medici hol-
ten mehrere Architekten aus dieser Branche: zu-
nichst den Modellbauer Antonio di Manetti Ciac-
cheri; Giuliano da Sangallo, dem Lorenzo il Magni-
fico seine gesamte Bautitigkeit anvertraute, war
ebenfalls Modellbauer.!%° Erstaunlicherweise ge-
horte zu Giulianos ersten Leistungen die oben er-
wihnte Herrichtung einer bedrohten Festung ein-
schlieBlich der Erfindung einer neuen Waffentech-
nik. Auch Bildhauer wirkten als Architekten: Dona-
tello und Nanni di Banco halfen Brunelleschi dabei,
sein Modell fiir den Bau der Kuppel des Florentiner
Doms zu schaffen. Ghibertis Beitrag zum Bau der
Domkuppel kommt unten zur Sprache. Jacopo San-
sovino wandte sich 1518 in Rom der Architektur zu
und stieg in Venedig zum Stadtbaumeister auf. Mi-
chelangelo baute im Auftrag von Papst Clemens
VIL die Bibliothek und die Neue Sakristei im Kon-
vent von S. Lorenzo in Florenz. Nachdem er das
Amt des obersten pipstlichen Architekten iibernom-
men hatte, wandte er sich mit groBer Energie dem
Neubau der Peterskirche und des Kapitols und an-
deren Bauunternehmungen zu. Pietro Summonte
berichtet 1524, der Orgelbauer Ioan Mormando in
Neapel habe inzwischen »zur Architektur und zur
volligen Antikennachahmung gewechselt«.!™

Im Fall des Goldschmieds Filippo Brunelleschi
sind wir besonders gut dariiber informiert, wie ein
bildendender Kiinstler zur Architektur kam, Brunel-
leschi gelangte schon im 15. Jahrhundert als Be-
griinder der Renaissance in der Architektur zu hoch-
stem Ruhim. 1434/35 feierte Alberti seine Leistung
und widmete ihm die italienische Version seines
Traktates iiber die Malerei, das seinerseits den Be-
ginn der modernen Kunsttraktate bezeichnet. Nach

169 Vasari 1878-85 1V, 268.
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seinem Tod (1446) wurde Brunelleschi ein Denk-
mal im Dom von Florenz gesetzt. Um 1480 schrieb
Antonio Manetti ein ganzes Buch iiber seine Vita,
die erste ausfiihrliche Kiinstlermonographie der Re-
naissance iiberhaupt.

Brunelleschi stammite aus einer reichen und ange-
sehenen Familie.!”! Er sollte wohl zunéchst wie sein
Vater Notar werden, aber als sich seine kiinstleri-
sche Neigung und seine Liebe zur Malerei abzeich-
neten, kam er zu einem Goldschmied in die Lehre.
Er tat sich friih als Goldschmied, Bronzebildner und
Skulpteur in Holz hervor. Plotzlich legte er noch
ganz andere Fihigkeiten an den Tag: In einer 6ffent-
lichen Schaustellung demonstrierte er die Wirkung
der Zentralperspektive und stellte sich damit an den
Anfang der modernen Malerei und der Naturwis-
senschaft. Diese spektakulire Aktion scheint seinen
Ruhm begriindet zu haben. Er soll sogar die Per-
spektive fiir das berithmte Fresko der Trinitéit kon-
struiert haben, das Masaccio in S. Maria Novella
malte (um 1425-27). Er kam noch auf eine andere
neue Idee: Als erster Kiinstler studierte er die antike
Architektur in Rom. 1417 begannen in Florenz die
Uberlegungen, wie die riesige Kuppel des Doms
ausgefiihrt werden sollte. Manetti schildert, wie sich
Brunelleschi an der Losung dieser Fragen beteiligte,
so daB er schlieBlich zum Dombaumeister berufen
wurde. Im Baugewerbe wurde Brunelleschi nie
ausgebildet.

Die Idee, die Dombaumeister von auBerhalb des
Baubetriebs zu berufen, hatte trotz der vielen ganz
praktischen Aufgaben, die mit dem Amt verbunden
waren, in der Toskana Tradition: Dem Bau des Flo-
rentiner Doms stand anfangs der Bildhauer Arnolfo
di Cambio vor; 1334 wurde der Maler Giotto zur
Bauleitung berufen, nach ihm der Bildhauer Andrea
Pisano. Keiner von ihnen hatte Erfahrungen als Ar-
chitekt. Als Begriindung fiir die Anstellung des fast
siebzigjdhrigen Giotto hieB es einfach, er sei mehr
als irgendein anderer auf der Welt geeignet, und
man hoffe, er werde sich in Florenz niederlassen,
damit Viele von der Kunst des hochberiihmten Mei-
sters lernen konnten.!72 Die Stadt Siena berief um
die gleiche Zeit (1339) zum Leiter ihrer Dombau-
hiitte den Goldschmied Lando di Pietro, obwohl er

170 Brief vom 20. I11. 1524 an Marcanton Michiel. R. Pane, Il rinascimento nell’Italia meridionale. Mailand 1975-77

L, 70.

171 P. Sanpaolesi, Ipotesi sulle conoscenze matematiche, storiche, € mechaniche del Brunelleschi. In: Belle Arti 1951,

25-54.
172 Saaiman 1980, 178 f.
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vordem ebenfalls nicht als Architekt titig gewesen
war. Als zweiter Dombaumeister neben Brunelle-
schi wurde Lorenzo Ghiberti angestellt. Auch er war
Goldschmied. Die sogenannte »Paradiestiir« des
Florentiner Baptisteriums brachte ihm hochsten
Ruhm ein. Als er zum Dombaumeister berufen wur-
de, war er wohl der angesehenste Kiinstler von Flo-
renz. Aber mit Architektur hatte er sich vordem nie
beschiftigt.

Im 15. Jahrhundert wirkten auffillig oft Gold-
schmiede als Architekten. Hier sei ein weiteres Bei-
spiel fiir den sprunghaften Wechsel wie bei Brunel-
leschi und Ghiberti angefiihrt: Als Francesco Sfor-
za, nachdem er die Macht iiber Mailand errungen
hatte (1450), Piero de’ Medici fragte, wer in Florenz
als Architekt fiir ihn geeignet sei, empfahl Piero den
Goldschmied Antonio Averlino (spiter Filarete ge-
nannt), weil dieser soeben das Hauptportal der Pe-
terskirche vollendet hatte, ein spektakulires Werk,
das im Jubeljahr 1450 die Pilger aus aller Welt be-
staunten: gewaltige Tiirfliigel aus Bronze, die ur-
spriinglich ganz versilbert und mit bunten Schmel-
zen eingelegt waren. Die Nachahmung der Antike
prigt den Stil der Reliefs. Antonio erhielt den Ruf
nach Mailand und folgte ihm. Der Herzog setzte
durch, daB er die Leitung der Dombauhiitte iiber-
nahm. Schon einen Monat spiter présentierte er ein
Holzmodell fiir die Bekronung der Vierung. Aber
die Deputierten der Dombauhiitte waren an die goti-
schen Architekten gewohnt, die im Baubetrieb grof
wurden. Sie setzten Antonio nach einem Jahr vor
die Tiir, weil er, wie sie lakonisch feststellten,
»iiberfliissig« sei. Daraufhin vertraute ihm der Her-
zog die Leitung seiner eigenen Bautitigkeit an. An-
tonio konzipierte nun etwas Niitzlicheres als den
Dom, ndmlich ein Hospital, und schrieb sein Archi-
tekturtraktat.

Das Phianomen, da8 die groBien Architekten
gewohnlich, stattim Baugewerbe, in Kiinstlerwerk-
stitten ausgebildet wurden, hat diverse Griinde.
Einer besteht darin, daB der Disegno die Architek-
tur mit den Kiinsten verbindet.

173 Cennini 1971, 96 (cap. 87).

174 Alberti 2000, 236.
175 De re aed. VI 13. Ed. Theuer, 337.
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Vom Beginn der Renaissance an wurde theore-
tisch postuliert, daB die Architektur von der Malerei
abhiingig sei. Schon der Florentiner Maler Cennino
Cennini hebt in seinem Kunsttraktat (um 1400) her-
vor, daB die Architektur und ihre Elemente wie Siu-
len und Fialen ein schénes Element der Malerei sei-
en und mit viel Liebe gemalt sein wollten.!”? Alber-
ti erklirt dann im Malereitraktat, der Architekt habe
die Elemente der Sidulenordnungen und iiberhaupt
des Schmucks von Gebiduden dem Maler abge-
schaut.!’# Im Architekturtraktat kiindigt Alberti die
Séulenlehre mit der Erwartung an, sie miifte beson-
ders Maler interessieren.!”> Warum dies so sein soll,
lasst er offen. Pieter Coecke van Aelst bestimmte
sein Saulenbiichlein, das 1539 in Antwerpen
erschien, fiir Maler und besonders fiir solche, die
am meisten »ghenuechte hebben in edificien der
Antiquen«.176

Generell, meint Alberti im Malereitraktat, seien
es die Regeln und die Kunst der Malerei, nach de-
nen sich die Steinmetzen, Bildhauer und alle Hand-
werker richten wiirden.!”” Das paraphrasierte der
neapolitanische Humanist Bartolomeo Fazio 1456
so, daB die Skulptur aller Art und die Architekturih-
ren Ursprung in der Malerei hitten. Denn kein
Handwerker (artifex) konne in seinem Fach gut
sein, ohne die »ratio« der Malerei zu kennen.!”
Leonardo da Vinci iibernahm Albertis These und
weitete sie sogar noch aus, um zu begriinden, daB
die Malerei die hochste aller Kiinste bilde. Er be-
hauptet: Mit jhrem fundamentalen Prinzip, dem
Disegno, lehre die Malerei den Architekten, wie er
es fertig bringe, daB} seine Werke erfreulich wirk-
ten.!” Vielleicht stand dahinter ein dhnlicher Ge-
danke, wie ihn Vasari in seiner Abhandlung iiber die
Malerei zur Erkldrung des Begriffes »disegno«, aus-
fiihrt.180 Der »disegno«, sagt Vasari, der Plan, die
UmriBzeichnung, bildet das Fundament aller Kunst.
Die UmriBzeichnung oder das Profil, oder wie im-
mer man es nennen wolle, wiirden ebenso der Bild-
hauerei wie der Malerei dienen, aber am meisten der
Architektur. Deren Zeichnungen (disegni) bestiin-

176 H. De La Fontaine Verwey, Pieter Coecke van Aelst and the publication of Serlio’s book on architecture. In: Quae-

rendo V], 1976, 166-194.
177 Alberti 2000, 236.

178 M. Baxandall, Bartolomaeus Facius on painting. A fifieenth-century manuscript of the »De viris itlustribus«. In:
Joumal of the Warburg and Courtauld Institutes XXVII, 1964, 9.

179 Leonardo, Malereitrakatat I 27. Richter 1970, 63.

180 Vasari 1878-851, 170.



Hubertus Giinther - Der Beruf des Architekten zu Beginn der Neuzeit

den nimlich ausschlieBlich aus Linien. Das sei An-
fang und Ende der Architektur. Denn das ﬁbn'ge,
aus diesen Linien Holzmodelle zu ziehen, das sei
nichts anderes als die Arbeit von Steinmetzen und
Maurern. In diesem Sinn ist es verstindlich, wenn
Alberti sein Malereitraktat einem Architekten, Bru-
nelleschi, widmet.

Allerdings reicht diese theoretische Erklirung
nicht aus, um die Ausbildung der Architekten als
bildende Kiinstler zu erklidren. Noch weniger be-
griindet sie die Hiufigkeit der Ausbildung bei Gold-
schmieden. Goldschmiede scheinen doch besonders
wenig mit Architektur zu tun zu haben. Filarete
empfiehlt zwar, daB die Architekten generell wie er
selbst mit der Goldschmiedekunst vertraut sein soll-
ten, aber in anderem Zusammenhang gibt er den
Goldschmieden die Schuld daran, daB die Architek-
tur im Mittelalter die Fagon verloren habe.!3! Nach
dem Untergang des Romischen Reichs sei Italien
verarmt, berichtet er, und daher hiitten die Mittel ge-
fehlt, um bedeutende Bauten zu errichten. So star-
ben mit der Zeit die guten Architekten aus und ihre
Kenntnisse gingen verloren. Wer bauen wollte, habe
sich infolgedessen mit Malern, Goldschmieden
oder einfachen Maurern behelfen miissen. Die
Goldschmiede hitten dann in dem gleichen Stil ge-
baut, in dem sie ihre Metallarbeiten, Tabernakel
oder WeihrauchgefdBe machten. Dieser filigrane
Stil stamme aus den Lindern nérdlich der Alpen.
Hier ist spitgotischer Dekor angesprochen. Bei
Goldschmiedearbeiten sehe er hiibsch aus. Aber fiir
Bauten sei er génzlich ungeeignet.

Die Ausbildung der groBen Architekten in den
Kiinstlerwerkstitten hing auch mit der Struktur der
Gesellschaft zusammen, mit der sozialen Herkunft
und der Organisation der Berufsverbiinde.

Die Architekten bzw. bildenden Kiinstler, die zu
Ruhm gelangten, stammten auffillig oft aus gutbiir-
gerlichen Familien!82: Die Viter von Brunelleschi,
Leonardo oder Michelangelo oder Ghibertis GroB-
vater waren Notare; Raffaels GroBvater war ein
wohlhabender Kaufmann; sein Vater war zwar nur
Maler, aber er hatte anscheinend besonders enge
Verbindungen zum Herzog von Urbino und schrieb

181 Filarete 1972, 382.
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ein Epos auf Federico da Montefeltre. Viele von
den Kiinstlern, die zu Ruhm gelangten, sollten ur-
spriinglich gehobene Berufe ergreifen: Brunelleschi
und Giuliano da Maiano sollten Jurisprudenz stu-
dieren, Jacopo Sansovino war fiir den Beruf des
Kaufmanns bestimmt, interessierte sich als Kind
aber mehr fiir die »lettere«83, Alberti, der aus einer
edlen Patrizierfamilie stammte, studierte wirklich
Jura.

Die sozialen Bedingungen der Herkunft wirkten
sich, wie es heute noch oft ist, auch auf die Qualitit
der Ausbildung aus. Eine Statistik diirfte wohl erge-
ben, daB die berilhmt gewordenen Architekten und
bildenden Kiinstler der Renaissance mehrheitlich in
Werkstiitten beriihmter Kiinstler ausgebildet wur-
den. Welche Grundausbildung die Kiinstler als Kin-
der erhielten, ist kaum je prizise iiberliefert. Aber
wahrscheinlich war sie so gut, wie es dem sozialen
Stand ihrer Familien, den intellektuellen Ansprii-
chen der fiir sie vorgesehenen Berufe und der Quali-
tit der Werkstitten entsprach, in die sie eintraten.
Uber die gutbiirgerliche Grundausbildung generell
gibt es geniigend Nachrichten.'#* Fiirstliche Kinder
wurden im Prinzip dhnlich ausgebildet. Wir verwei-
len dabei, erstens weil der Werkstattbetrieb allein
offenbar nicht die Voraussetzung fiir die Titigkeit
der Architekten bildete und zweitens weil das Bil-
dungsideal, das in der Erziehung zum Ausdruck
kommt, die Karriere der Architekten beeinfluBte.

Der Aufstieg von Wissenschaft und Bildung in
der Renaissance war von einem Ausbau des Schul-
wesens begleitet. Italien stand an der Spitze der Ent-
wicklung, ebenso seine Stidte wie die Fiirstenhofe.
Die Anspriiche, die an die Ausbildung gestellt wur-
den, wuchsen. Der Lateinunterricht verbreitete sich
zunchmend. Seit dem Beginn des 15. Jahrhunderts
stellten die Stidte Lehrer fiir Lesen und Schreiben,
fiir Grammatik und fiir Mathematik ein. Zugleich
wuchs die Zahl der selbstindig titigen Lehrer in den
Stidten. Das waren teilweise berithmte Humanisten
wie zu Beginn des 15. Jahrhunderts in Oberitalien
Gasparino Barzizza, Guarino Guarini oder Vittori-
no da Feltre. Sie alle begannen ihre Laufbahn als
Lehrer von Lateinschulen. Theoretisch wurde die

182 M. S. Briggs, The architect in history. New York 1974, 168.

183 Vasari 1878-85 VII, 478.

184 J. Dolch, Lehrplan des Abendlandes. Ratingen 1965, 176-265. E. Garin, 1l pensiero pedagogico dello umanesimo.
Florenz 1958. G. Miiller, Mensch und Bildung im italienischen Renaissance-Humanismus. Baden-Baden 1984. P.
F. Grendler, Schooling in Renaissance Italy: Literacy and Learning, 1300-1600. Baltimore/London 1989. W. H.
Woodward, Vittorino da Feltre and other humanist educators. Toronto 1996.
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Forderung erhoben, daB Kinder aus allen Gesell-
schaftklassen Schulen besuchen sollten. Praktisch
nahm die Qualitit der Ausbildung mit der gesell-
schaftlichen Stellung und der finanziellen Potenz
zu. Schulen und Lehrer erhoben damals Lehrgeld.
Es gab gewohnlich drei Arten von Schulen: Ele-
mentarschulden, in denen Kinder vom sechsten bis
elften Lebensjahr Lesen und Schreiben iibten; Aba-
kusschulen, die Elf- bis Vierzehnjérigen Rechnen
und geometrische Grundregeln beibrachten; Gram-
matikschulen, die Latein als internationales Ver-
stindigungsmittel und iiber die antiken Schriften
historische Kenntnisse und geistige Bildung ver-
mittelten.

Ubung im Schreiben und Lesen war in allen
Schichten der Gesellschaft verbreitet; Rechnen
muBten alle konnen, die einen Betrieb hatten. Die
Jungen aus dem Adel und gehobenen Biirgertum,
also von GroBkaufleuten und Akademikern, be-
suchten meistens Lateinschulen, oder sie hatten pri-
vate Lehrer. Die Fiirsten stellten eigene Erzieher fiir
die Prinzen ein, in Oberitalien speziell diejenigen,
die zunichst fiir die Stidte arbeiteten (Barizza fiir
die Visconti in Mailand; Guarini fiir die d’Este in
Ferrara; Vittorino da Feltre fiir die Gonzaga in Man-
tua). Von manchen Kiinstlern bzw. Architekten ist
iiberliefert, daB sie als Kinder Grammatikschulen
besuchten, so, wie erwihnt, Giuliano da Maiano
oder auch Michelangelo.'®> Von Brunelleschi be-
richtet Manetti'8: Er erhielt in der Jugend Unter-
richt im Lesen, Schreiben und Rechnen. So sei es
iiblich fiir die »huomini da bene« in Florenz. Uber-
dies lernte er »qualche lettere«, besuchte also eine
Grammatikschule, weil der Vater Notar war und
vielleicht dachte, daf} Filippo es auch werde. Sonst
sei es uniiblich, »lettere« zu lernen, wenn man nicht
dazu bestimmt sei, Arzt, Notar oder Priester zu wer-
den. DaB Filippo wirklich »qualche lettere« lernte,
bestitigt sich dadurch, daB er selbst dichtete. Er und
Ghiberti fochten ihren Streit in der Leitung der
Dombauhiitte 6ffentlich mit Gedichten aus. Alle die
dichtenden Architekten der Renaissance, Gian Cri-
stoforo Romano, Bramante, Leonardo oder Michel-
angelo, werden eine dhnliche Grundausbildung wie
Brunelleschi in ihrer Jugend gehabt haben. Filarete
empfiehlt generell, daB der Architekt »qualche let-
tere« habe.

Berufsbildung und Entwurfslehren

Gleich zu Beginn der Renaissance entstand eine
Fiille von Literatur zu Erziehung und Ausbildung
der Jugend.'®” Sie basiert, wie iiblich in der Renais-
sance, auf dem Schrifttum der Antike, speziell den
Werken von Cicero und Quintilians Schrift iiber die
Ausbildung des Redners (»Institutio oratoris«). Da-
hinter steht das achte Buch der »Politik« des Aristo-
teles, das der Erziechung gewidmet ist. Zunidchst
empfehlen die Renaissance-Autoren, gute Charak-
tereigenschaften und Umgangsformen erzieherisch
zu fordern. Wir sahen an der theoretischen Literatur,
daB gute Charaktereigenschaften und gute Um-
gangsformen allgemein vom Architekten erwartet
wurden, und wie heute werden sie sich im prakti-
schen Leben wirklich giinstig im Umgang mit der
Klientel ausgewirkt haben. Dann sollten die Kinder
alle Bereiche des Triviums und Quadriviums, also
alle literarischen und mathematischen Ficher, ler-
nen. Zudem wurde geraten, daB sich die Kinder zu-
néchst einmal rundum bildeten. Allerdings sollten
sie noch nicht zu intensiv in ein spezielles Metier
eindringen. Die Jungen sollten nicht nur geistig ge-
schult werden, sondern auch lernen, sich praktisch
zu rithren.

Die Verfasser der padagogischen Schriften waren
Literaten, und daher legten sie das Schwergewicht
gewohnlich auf die sprachliche Erziehung. Auch
das kam den zukiinftigen Architekten, wie wir sa-
hen, in ihrem Berufsleben zugute: Es half ihnen,
ihre Ideen zu vertreten, zu beraten, ihre schriftliche
Titigkeit auszuiiben.

Wie viele Architekten an Latein-Unterricht teil-
nahmen, ist schwer zu sagen. Manche beherrschten
Latein offenbar souverin, so Ghiberti und schon in
recht jungen Jahren Gian Cristoforo Romano oder
Raffael. Gian Cristoforo Romano war literarisch so
versiert, daB er mit einem groBen Literaten wie Pie-
tro Bembo Schriftwechsel fiihren konnte, und ver-
fiigte iiber so gute Lateinkenntnisse, daB er von €i- -
ner so anspruchsvollen Dame wie Isabella d’Este
als Ratgeber fiir die Ubersetzung einer wichtigen
Humanistenschrift (Mario Equicola, »De natura de
amore«) herangezogen wurde. Aber das war eine
Ausnahme. Nur wenige Kiinstler oder Architekten
beherrschten die lateinischen Sprache gut. Wenn sie
iiberhaupt Latein-Kenntnisse hatten, so reichten sie
gewohnlich nicht aus, um die antiken Schriften

185 A. Condivi, Vita di Michelangelo. Ed. E. Spina Barelli, Mailand 1964, 23.

186 Manetti 1970, 39.

187 L’Educazione umanistica in Italia. Testi scelti e illustrati. Ed. E. Garin, Bari 1959.
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selbstindig zu erschlieBen. Antonio da Sangallo
sagt, welche Vorkenntnisse er mitbringe, um Vitruv
zu verstehen: Er verfiige iiber gute Kenntnisse der
antiken Architektur, lange Erfahrung in der Kunst
und teilweise Einblick in »le lettere latine e volga-
re«!'38, Die erhaltenen Vitruv-Studien bestitigen,
daB3 Antonio geniigend Latein konnte, um mit Vitruv
umzugehen. Francesco di Giorgio dagegen scheiter-
te bei seinen Versuchen, Vitruv auszuwerten. Er
machte gravierende Ubersetzungs-Fehler. Giuliano
da Sangallo beweist mit seinen vollig entstellten
Abschriften lateinischer Worte im Codex Barberini,
daB er iiberhaupt kein Latein gelernt hat. Das waren
immerhin Leute, die sich nachhaltig bemiihten, die
Antike zu verstehen.

Die mathematische Ausbildung fand weniger Be-
achtung bei den Humanisten.!3% Aber fiir das GroB-
biirgertum, das von Handel und Geldwesen lebte,
war sie essentiell. Daher muBten seine Zoglinge
Abakusschulen besuchen.!?0 Man iibte dort Arith-
metik meist an Beispielen aus kaufménnischen Be-
reichen. Viele Rechenbiicher der Renaissance sind
erhalten.!?! Sie lehren Arithmetik und Geometrie
und deren praktische Anwendung. Sie enthalten
viele Dreisiitze mit Beispielen aus Handel und Wirt-
schaft. Zu den geometrischen Ubungen gehéren sol-
che, die der Architekt gebrauchen kann, wie Ver-
messen in der Horizontalen (Grundstiicke) und
Vertikalen (Hohe von Gebiuden). Der Mathematik-
Lehrer der Schule der SS. Trinita in Florenz, Mei-
ster Antonio de’ Mazzinghi (gest. um 1390), soll
sich auch im Bauen und in der Perspektive ausge-
kannt haben.!92 Sein Schiiler und Nachfolger im
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Amt des Lehrers, Giovanni di Bartolo, war Sohn ei-
nes »Maurers«.

Die Mathematik wurde aber nicht nur als prakti-
sches Hilfsmittel angesehen. Schon Platon erkannte
ihren Wert auch in einer grundlegenden Schulung
des Geistes. 93 Quintilian sah die Geometrie als not-
wendiges Korrektiv zur Dialektik an und maB ihr
generell die Bedeutung bei, den Geist in der Jugend
aufzuwecken.!94 Zudem, sagt er, brauche der weise
Redner eine umfassende Bildung, und dazu gehore
eben auch Geometrie.!% Viele Schriften der Renais-
sance stellten mit Berufung auf die antiken Vorbil-
der den doppelten Wert der Mathematik sowohl fiir
die praktische Anwendung, als auch fiir die elemen-
tare Schulung des Geistes heraus.!% Das findet sich
in den unterschiedlichsten Zusammenhingen: so
schon im Traktat des Matteo Palmieri iiber das ge-
sellschaftliche Leben (1429)'%7 oder in den Abhand-
lungen des Enea Silvio Piccolomini zur Erzichung
der Jugend!®® oder in Paciolis Geometrie-Traktat
(1498)!1%° oder in den Ratschliigen, die der Bankier
Giovanni Rucellai seinen Sohnen hinterlieB
(1481)200,

Die Fiirsten brauchten die Mathematik besonders
in ihrem Beruf als Heerfiihrer, fiir Kriegsmaschinen
oder Artillerie etc. Enea Silvio Piccolomini hielt
ausdriicklich fest, daB ihre praktische Bedeutung fiir
die Kriegsfiihrung und Staatsfiihrung feststehe, und
warnte davor, sich zu viel auf Arithmetik und Geo-
metrie bei der Prinzenerzichung zu konzentrie-
ren.?’! Das Gymnasium, das Vittorino da Feltre fiir
Gian Francesco Gonzaga, den Hermn und ab 1432
Markgrafen von Mantua griindete, bildete eine ge-

188 Vorwort zum geplanten Vitruv-Kommentar. Giovannoni 1959, 396.

189 S. Giinther, Geschichte der Mathematik I. Leipzig 1908. F. Pahl, Geschichte des naturwissenschaftlichen und ma-
thematischen Unterrichts. Leipzig 1913, 59—104. P. L. Rose, The italian renaissance of mathematics. Genf 1975.

190 A. Fanfani, La préparation intellectuelle et professionelle a Iactivité économique en Italie, du XIVe au XVle sié-
cle. In: Le Moyen Age LVIIL, 1951, 327-346. R. Goldthwaite, Schools and teachers of commercial arithmetic in Re-
naissance Florence. In: Journal of European Economic History I, 1972, 418-433.

191 W. van Egmond, Practical mathematics in the Italian Renaissance. A catalogue of Italian abbacus manuscripts and

printed books to 1600. Florenz 1981.

192 Traktat des Meisters Benedetto da Firenze (um 1463). Teilweise wiedergegeben in: G. Arrighi, Il codice L. IV. 21
della biblioteca degl‘ Intronati di Siena e la »bottega dell’abaco a S. Trinita di Firenze«. In: Physis VI1, 1965, 398.

193 Pahl 1913, 35.

194 Quintilian, Institutio oratoris I 10 (34, 37).
195 Quintilian, Institutio oratoris 1 10 (6).

196 Rose 1975, 5-25.

197 Paimieri 1982, 28f.

198 E. S. Piccolomini, Trakat iiber die Erziehung der Kinder. Ed. P Galliker, in: Bibliothek der katholischen Pidago-
gik I1, Freiburg i.Br. 1889, 294f. R. Wolkan, Fontes Rerum Austriacarum (Osterreichische Geschichtsquellen), Se-
rie II, Diplomataria et Acta LXI(1909), 222, Nr. 99; LXVII (1912), 103 ff., Nr. 40.
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200 Giovanni Rucellai ed il suo Zibaldone. Ed. A. Perosa, London 1960, 14.

201 Piccolomini 1889, 295. Miiller 1984, 154.
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radezu ideale Ausbildungsstitte. Dort wurde der
Nachwuchs der Gonzaga zusammen mit anderen
Kindern aus allen sozialen Schichten erzogen, mit
SpriBlingen von anderen Fiirsten, von Humanisten
und Handelsherren, aber auch mit solchen niederer
Herkunft, wenn sie nur talentiert, rechtschaffen und
sittsam waren. Vittorino da Feltre lehrte eine weite
geistige Bildung und kérperliche Ubungen wie Tan-
zen oder Reiten und Titigkeiten, in denen Geist und
Handarbeit zusammenwirken, wie Musik. Zur gei-
stigen Bildung gehorten Arithmetik und Geometrie.
Vittorino wird auf der Medaille, die sein Herr von
ihm préigen lieB, in erster Linie als »mathematicus«
bezeichnet.

Plinius und andere antike Autoren berichten, da
Sokrates und viele groBe Romer, Adlige und Kaiser,
Ubung im Zeichnen besessen hitten.202 Dies wurde
oft zur Aufwertung der Kiinstler in der Renaissance
zitiert, so um 1427 von Guarino Guarini in einem
Gedicht aof Pisanello, von Alberti im Malerei-
traktat??3, von Ghiberti in seinen »Commentarii«
etc.2% In seinem Buch iiber den Hofling verlangt
Baldassare Castiglione, daB der rechte Edelmann
unbedingt zeichnen kann und Kenntnis von der
Kunst des Malens hat.2%5 Mit den zitierten antiken
Beispielen rechtfertigt er seine Ansicht, daBl diese
Fertigkeit, obwohl sie Handarbeit erfordert, nicht zu
niedrig fiir den Adel sei. Aber auch praktische Griin-
de sprachen dafiir, in den gehobenen Kreisen zeich-
nen zu kénnen. Denn es half, die Planung von Bau-
ten, Befestigungen und Kriegsmaschinen zu korri-
gieren und zu lenken. Das gehorte zu den Aufgaben
von Fiirsten, wie im Kapitel B dargelegt ist.

Aristoteles iiberliefert, daB die alten Griechen ne-
ben Grammatik, Turnen und Musik gelegentlich
auch Zeichnen in die Erziehung der Jungen einbe-
zogen, einerseits weil es sich niitzlich fiir den
Kunsthandel auswirke, aber noch mehr um einen

Berufsbildung und Entwurfslehren

Blick fiir die Schénheit zu vermitteln.2% Auch dies
wurde von Beginn der Renaissance an oft als Richt-
linie fiir die Gestaltung des Unterrichts zitiert. Al-
berti im Malereitraktat: »Freigeborene Jiinglinge,
die eine freie Erziehung genossen, wurden dort (im
alten Griechenland) nicht nur in Lesen und Schrei-
ben, in Geometrie und Musik eingefiihrt, sondern
auch in die Kunst des Malens.«?%7 Schon Pier Paolo
Vergerio stellt in seinem Traktat »Uber die guten
Sitten und geistigen Ubungen der Jugend« (Padua
um 1402/03) den Brauch der alten Griechen als vor-
bildlich hin, die Jugend in der Zeichenkunst oder
bildenden Kunst auszubilden, auch wenn sie nicht
mehr den Freien Kiinsten zugerechnet werde und
im wesentlichen Sache der Maler sei.?®® Maffeo
Vegio schrinkt zunichst ein: »Weniger Bedeutung
legen wir dem Zeichenunterricht bei, weil er heut-
zutage nicht mehr zu den edlen Kiinsten gerechnet
wird. Derselbe ist hauptséchlich fiir den Maler not-
wendig [...].«. Aber mit Berufung auf die Antike
fordert auch er schlieBlich: »Da diese Kunst indes
jedem, selbst dem gelehrtesten Manne, zu nicht ge-
ringer Zierde und Ehre gereicht, so miissen die Jun-
gen darin unterrichtet werden.«?%® Erasmus von
Rotterdam gab dem Kunstunterricht sogar einen li-
terarischen Sinn, weil diejenigen, die gelernt haben,
UmriBlinien zu zeichnen, auch besser Schriftziige
ziehen kinnten, so wie diejenigen, die in Musik ge-
iibt sind, generell klarer prononcieren wiirden, auch
wenn sie nicht singen.21? Bei der Gelegenheit stellt
er itbrigens auch fest, daB die meisten Kinder »na-
tiirlich« von der Kunst des Zeichnens und Malens
angezogen wiirden, weil es ihnen SpaBl mache aus-
zudriicken, was sie wahmehmen, und wahrzuneh-
men, was andere ausgedriickt haben. Kein Wunder
unter solchen Umstéinden, daB die Malerlehre sogar
als Modell fiir die Ausbildung im Allgemeinen hin-
gestellt wurde.2!!

202 Quellen dazu zusammengestellt in: L. B. Alberti, Kleinere kunsttheoretische Schriften. Ed. H. Janitschek, Wien 1877
(Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance XT), 234 Anm. 34.

203 Alberti 2000, 243.
204 Warnke 1985, 58.

205 B. Castiglione, Il libro del cortegiano I 49. In: Cordié 1960, 81f.

206 Aristoteles, Politik VIII 3. Dolch 1965, 40-43.
207 Alberti 2000, 243.

208 P.P.Vergerio, De ingenuis moribus et liberalibus studiis adulescentiae, in: 1.’Educazione umanista, ed. Garin 1959,

88. Grendler 1989, 117ff.

209 M. Vegio, Erziehungslehre. Ed. K. A. Kopp, in Bibliothek der katholischen Pidagogik II, Freiburg i.Br. 1889, 1 14f.

210 Eloge auf Diirer 1528. E. Panofsky, »Nebulae in pariete«; Notes on Erasmus’ eulogy on Diirer. In: Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes 14, 1951, 34—41.

211 Gasparino Barzizza, Brief an Francesco Bicharano. M. Baxandall, Guarino, Pisanello and Manuel Chrysolaras.
In: Journal of(the Warburg and Courtauld Institutes XXVIII, 1965, 183—204. Italian art 1400—1500. Sources and
documents. Ed. C. Gilbert, Englewood Cliffs 1980, 163.
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Uber die kiinstlerische Ausbildung konnte auch
die Architektur in die Grundausbildung einbezogen
werden. Matteo Palmieri schreibt im Traktat iiber
das gesellschaftliche Leben: Die Kinder sollten an
alle Wissenschaften herangefiihrt werden und eini-
ge Kunstfertigkeiten iiben, zusitzlich zu Malen und
Schnitzen auch »gute Bauten erfinden« (imaginare
degni edifici).2!2 Freilich sollten sie nicht gleich ein
vollkommener Grammatiker sein und dann ein
glinzender Musiker werden wollen und anschlie-
Bend versuchen, zum Bildhauer oder Architekten zu
avancieren.2t3

Im Gymnasium des Vittorino da Feltre wurde
auch Zeichnen geiibt. Man sollte denken, daB Gua-
rino nach dem, was er in seiner Eloge auf Pisanello
schrieb, ebenfalls fiir Zeichen-Unterricht sorgte, als
er im Auftrag des Markgrafen Leonello d’Este in
Ferrara eine Schule eréffnete, die dem Vorbild Vitto-
rinos folgte (1429). Man hat sich oft dariiber gewun-
dert, da§ Vittorino da Feltre einen Lehrer fiir die
»ars designativa« berief und trotzdem Zeichnen
nicht als selbstindiges Fach im Lehrplan seines
Gymnasiums erscheint. Ich denke, der Grund dafiir
148t sich im Vergleich mit dem Geschichts-Unter-
richt finden. Geschichte wurde sehr intensiv gelehrt,
weil ihre Bedeutung fiir die Allgemeinbildung all-
gemein hoch veranschlagt wurde. Aber sie bildete
ebenfalls kein eigenes Fach, sondern wurde im Zu-
sammenhang mit der hoheren Grammatik ge-
lehrt.214 Die alte Literatur diente dabei zugleich fiir
das Sprachstudium und als historische Quelle. So
war es schon im Mittelalter iiblich. Das Zeichnen
gelangte bei Vittorino wohl iiber die Mathematik in
den Unterricht. Es ist iiberliefert, daB Vittorino die
Anfangsgriinde der Mathematik mit Hilfe von
Zeichnungen, Abmessungen und Landvermessun-
gen veranschaulichte.?!> Eine weitere Verbindung
von der Mathematik zum Zeichnen ergab sich wohl
iiber die Perspektive.

Die Optiklehre wurde schon im Mittelalter in Ver-
bindung mit Mathematik gelehrt.2'¢ Allerdings war
sie damals, wie in der Charakterisierung der Renais-
sance ausgefiihrt, nicht der Konstruktion der Zen-
tralperspektive gleich, die in der Renaissance auf-
kam, sondern bildete eine allgemeine naturphilo-

212 Palmieri 1982, 39.
213 Palmieri 1982, 42.

214 Miiller 1984, 154, 88.
215 Miitler 1984, 193.
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sophische Lehre von der Wahmehmung. In dieser
Disziplin ging es im Wesentlichen um die Frage,
wie das Sehen funktioniert. Die Briicke zur Unter-
suchung der Perspektive in der Renaissance, die un-
gleich mehr auf der Geometrie basiert, bildet die
Annahme, die schon im Mittelalter iiblich war, daB
die Sehstrahlen wie eine Pyramide im Auge zusam-
mentreffen.

Wohl angeregt durch seinen humanistischen
Mentor Filelfo, der ein Verehrer Vittorinos war und
seinen Sohn auf dessen Gymnasium schickte, ent-
wirft Filarete in seinem Architekturtraktat eine
Schule (Buch 17). Filarete geht es hauptsichlich um
die Konzeption eines neuartigen Schultyps: einer
Art von Gesamtschule, in der Universitéit und Hand-
werk zusammenfinden. Die Idee entsprach dem
neuen Ideal des praktisch titigen Wissenschaftlers
und wissenschaftlich wirkenden Handwerkers.

Filarete beschreibt den Lehrbetrieb genau bis in
die Einzelheiten. Er legt Ausbildungsgang, Tages-
lauf und Gebote dar; selbst die Verwaltung und Fi-
nanzierung der Lehrkrifte beriicksichtigt er. Die
Schule beherbergt ohne Ansehen der Herkunft eine
begrenzte Anzahl von talentierten Jugendlichen ab
dem Alter von sechs bis acht Jahren. Lehrgeld soll
hier wegfallen. Ausgebildet werden sollen wie bei
Vittorino Personlichkeit, Geist und Hand. Zunéchst
werden gute Sitten und Sprache gelehrt. Von Mathe-
matik ist merkwiirdigerweise nicht die Rede. Hinzu
kommen dann Einfithrungen in die Wissenschaften,
Musik, Leibesiibungen und die bildenden Kiinste.
Es gibt Lehrer fiir Zeichnen, Skulptur in Marmor
und Holz, Goldschmiedekunst, Glasbliserei und
Topferei. Der angestellte »dottore d’arte« soll eben-
so viel wie die »dottori« der Wissenschaften verdie-
nen, die ibrigen Meister erheblich weniger. Bis zum
vierzehnten Lebensjahr sollen sich die Kinder in al-
len Gebieten umtun. Dann entscheiden sie sich nach
ihren Neigungen und Fahigkeiten fiir einen Beruf.
Wer ein Handwerk ergreifen will, scheidet aus dem
Schulbetrieb aus und geht in eine der zur Schule ge-
horigen Werkstitten, wo man bis zum Meister auf-
steigen kann. Wer die héheren Wissenschaften stu-
diert, darf bis zum dreiBigsten Lebensjahr an der
Schule bleiben. Diese Gesamtschule ist ein Ideal,

216 D. C. Lindberg, Theories of vision from Al-Kindi to Kepler. Chicago/London 1976 (dt. Ubers. 1987). Pahl 1913, 70.
D. Summers, The judgement of sense. Renaissance naturalism and the rise of aesthetics. Cambridge 1987, 151-181.
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das nicht verwirklicht wurde. Sie demonstriert im-
merhin den Willen zur Einbettung der Kunst in die
Ausbildung von Kindern.

Es gibt viele Belege dafiir, daB die Kunst in die
Ausbildung der herangewachsenen Fiirstensohne
einbezogen wurde.2!'” Wenzel Petreus spricht in ei-
ner Rede an seinen Schiiler Herzog Wilhelm V. von
Bayern nur davon, daB Malen, Betrachten (»con-
templatio«) von Bildern und Gespriche dariiber zur
héfischen Unterhaltung gehorten wie Musik oder
Schachspielen (1583).2!8 Filarete beschreibt in sei-
nem Traktat (Buch 7-9), wie der Prinz von sich aus
zu ihm kommt und bittet, in die Architektur einge-
filhrt zu werden. Filarete lehrt ihn daraufhin zu
zeichnen, sowie die Regeln von Proportionen und
von Siulenordnungen.2!? AnschlieBend zeigt er die
Anwendung dieser Prinzipien am Beispiel der Pla-
nung prichtiger Bauten, besonders der Kathedrale
von Sforzinda. In die Gebiete der Architektur, die er
als Kriegsherr nutzen konnte, wird der Prinz nicht
eingefiihrt. Kaiser Maximilian berichtet in seiner
Biografie (» Weisskunig«) selbst iiber seine Ausbil-
dung.220 Zuerst lernte er, wie es in den theoretischen
Schriften dargelegt ist, ziemliche Verhaltensregeln
und die Sieben Freien Kiinste. AnschlieBend folgten
Geschichte und Fremdsprachen. Der nichste Schritt
bestand in einer praktischen Ausbildung als Grund-
lage fiir effektives Regieren. Dazu gehorte auch das
Malen und die Architekturpraxis. Malen diente in
erster Linie der Kriegfithrung (einschliesslich Kar-
tographie), war aber auch fiir Ritterspiele, Bauten
und Erfindungen niitzlich. Zudem forderte Maximi-
lian bildende Kiinstler. Sein Bericht ist im Ganzen
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mehr als Filaretes Darlegung an praktischen Be-
diirfnissen orientiert.

Die Handwerker traten durchschnittlich mit vier-
zehn Jahren fiir vier Jahre als Lehrling in eine Werk-
statt ein. Die Auswahl der Werkstatt war nicht nur
von der Branche, sondern auch von sozialen Bedin-
gungen geleitet, und diese waren in Italien mit dem
Zunftwesen verbunden.??!

Die bildenden Kiinstler und die Bauhandwerker
gehérten zu Ziinften unterschiedlichen Standes. In
Florenz waren die Ziinfte in zwei Klassen geteilt:
die oberen, die Arti maggiori, die allein die Biirger-
schaft im Stadtrat représentierten, und die niederen,
die Arti minori, die dort keine Stimme hatten.??? Die
Bauhandwerker gehorten zu den Arti minori. Sie
bildeten zusammen mit Steinmetzen oder einfachen
Bildhauern eine eigene Zunft, die Arte dei Maestri
di Pietra e Legname. Die Maler und Goldschmiede
gehorten dagegen zu den Arti maggiori. Die Maler
waren der Zunft der Medici e Speciali, der Arzte
und Apotheker, angeschlossen. Die Goldschmiede
waren am besten gestellt. Sie waren mit reichen Fa-
brikanten und Kaufleuten, den Seidenwebern, in der
Arte di Por Santa Maria zusammengeschlossen.

Innerhalb einer jeden Zunft bestanden weitere
Standesunterschiede. Das war in Florenz besonders
ausgeprigt. Eine Zunft vereinte oft groBe Unterneh-
mer und kleine Handwerker. Die politische Fithrung
der Ziinfte lag allein bei den Unternehmern. In der
Arte dei Medici e Speciali kamen mit den Akademi-
kern Lebensmittelhindler, Sattler und andere Verar-
beiter von Leder, Papier- und Pergamenthéndler etc.
zusammen. Zu dieser Art von kleinen Handwerkern

217 W. Kemp, »{...] einen wahrhaft bildenden Zeichenunterricht iiberall einzufithren«. Zeichnen und Zeichenunter-
richt der Laien 1500-1870. Frankfurt .M. 1979, 37-45. Warnke 1985, 56 ff. H. Giinther, Kaiser Maximilian zeich-
net den Plan fiir sein Mausoleum. In: 11 Principe architetto. Florenz 2002, 501-514.

218 Orationes utriusque principis. ldem recreationes, ministeria ed animadversiones. Friedrich Schmidt, Geschichte
der Erziehung der Bayerischen Wittelsbacher von der frithesten Zeit bis 1750. = Monumenta Germaniae Paedago-
gica X1V, Berlin 1892, 330f. Hinweis Hanns Hubach.

219 Filarete 1972, 182.

220 Kaiser Maximilians Weisskunig. Ed. H. T. Musper, Stuttgart 1956, 328-343, insbes. 333 (Nr. 29). A. Schultz, Der
Weisskunig. Nach den Diktaten und eigenhiindigen Aufzeichnungen Kaiser Maximilians I. zusammengestellt von
Marx Treitzsaurwein von Ehrentreitz. In: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des Allerhochsten Kaiser-
hauses V1, 1888. Hispania — Austria. | re cattolici Massimiliano 1 e gli inizi della casa d’Austria in Spagna.
Kat.Ausstlg. Innsbruck 1992, 288 ff. J.-D. Miiller, Kaiser Maximilian 1. In: Die deutsche Literatur des Mittelalters.

Verfasserlexikon VI, 1987, 204-236.

221 A. Doren, Das Florentiner Zunftwesen vom 14. bis zum 16. Jahrhundert. Stuttgart/Berlin 1908. M. Wackernagel,
Der Lebensraum des Kiinstlers in der florentinischen Renaissance. Leipzig 1913. Goldthwaite 1980, 242-286.

222 M. Wackemagel, Der Lebensraum des Kiinstlers in der Florentinischen Renaissance. Leipzig 1938. F. Antal, Flo-
rentine painting and its social background. The bourgeois republic before Cosimo de’ Medicis advent to power:
XIV and early XV centuries. London 1947 (dt. Berlin 1958). Ettore Camesasca, Artisti in bottega. Mailand 1966.
Peter Burke, Culture and society in Renaissance Italy. London 1972 (dt. Berlin 1984). Werner Jacobsen, Die Ma-
ler von Florenz zu Beginn der Renaissance. Miinchen 2001.
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gehorten urspriinglich die Maler. Die Maler, das wa-
ren nur zu einem kleinen Teil jene wohlsituierten
Schopfer von prominenten Tafelbildern und Fres-
ken, die bis heute bekannt geblieben sind. Die mei-
sten von ihnen arbeiteten in bescheidenen Verhilt-
nissen und waren auf einfache Dekorationen spezia-
lisiert, bemalten Ladenschilder, Fahnen, Mobel oder
schmiickten Tapeten und Zaumzeug fiir Perde etc.
Sie nahmen nur eine untergeordnete Stellung in der
Zunft der Arzte und Apotheker ein, hatten aber eine
gewisse Autonomie: sie konnten ihre Preise selbst
bestimmen.

Die Wahl der Zunft war nicht strikt an Berufsspar-
ten gebunden. Maler konnten auch bei den Gold-
schmieden eingeschrieben sein und umgekehrt.
Auch Biirger, die kein Handwerk ausiibten, konnten
einer Zunft beitreten. Nur Miglieder von Ziinften
saBen im Stadtrat. So finden sich in den hoheren
Ziinften von Florenz auch einige von den illustren
Humanisten, die den Weg der Renaissance bereite-
ten, oder Literaten wie Dante (bei den Arzten). In
diesen Zusammenhang gehért die beriihmte Ge-
schichte, daB Brunelleschi 1434 von der Zunft der
Bauhandwerker ins Gefingnis geworfen wurde,
weil er keine Beitrige bezahlen wollte, und dann auf
Betreiben der Domopera befreit wurde. Das hat
nichts mit der Emanzipation der Kiinstler von
Zunftzwiingen zu tun, wie es friiher oft hieB, son-
dem allein mit der Frage, in welche Zunft ein
Kiinstler eintreten wollte. Brunelleschi gehérte zu
den Goldschmieden und sah anscheinend auch nach
seiner Hinwendung zur Architektur nicht ein, war-
um er einer anderen Zunft Beitriige schulden sollte.
Ghiberti war konzilianter. Obwohl er wie Brunelle-
schi zu den Goldschmieden gehérte, bezahlte er den
Bauhandwerkern Mitgliedsbeitrige, als er Dombau-
meister wurde, 223

Der Grund dafir, daB die Goldschmiede den
hichsten sozialen Rang unter den Kiinstlern einnah-
men, ist leicht einzusehen. Sie verarbeiteten das
kostbarste Material, Edelmetalle und Edelsteine,
und handelten damit. Bei ihnen kam das meiste
Geld zusammen. Sie brauchten besonders gute Ei-
genschaften: viel Sachkenntnis, um ihr Material zu
beurteilen, viel Verstand, um gut abzurechnen, und

223 Wackernagel 1913, 308, 312.

224 Wackernagel 1938, 340.

225 Vasari 1878-85 111, 310.

226 Cellini 1960, 511.

227 Doren 1908, 203213, 243-247, 642-654.
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viel Anstand, um das Vertrauen der Kundschaft zu
gewinnen. So war das Gewerbe schon im Mittelalter
hoch angesehen. Die Goldschmiede brachten ihren
Stolz in den Signaturen und Selbstportraits zum
Ausdruck, die sie lange vor anderen Kiinstlern an
ihren Werken anbrachten, besonders an den prichti-
gen Bronzeportalen, die sie mit groBem Aufwand
schufen.

Wegen des hohen sozialen Ansehens gaben Viter
aus gutgestellten Familien ihre Sthne, wenn sie
Kiinstler werden wollten, gem zu Goldschmieden in
die Lehre. Die Entscheidung hing weniger davon
ab, in welcher Kunstgattung die Jungen spiter
hauptsichlich hervortraten. Bei Goldschmieden ab-
solvierten ihre Lehre beriihmte Plastiker wie Dona-
tello, Luca della Robbia und Michelozzo, der Archi-
tekt des Palazzo Medici, und groBe Maler wie die
Gebriider Pollaiuolo, Verocchio, Botticelli oder Bal-
dassare Peruzzi.??* Vasari stellt in der » Vita« Botti-
cellis fest: »Damals bestand eine enge Vertrautheit
und eine geradezu bestindige Verbindung zwischen
Goldschmieden und Malern.«?%

Die Eltern konnten iiberdies darauf einwirken, in
welcher Art sich die Lehre ihrer Zoglinge abspielte.
Diese Moglichkeit spricht Benvenuto Cellini in sei-
ner Autobiographie an.226 Er stammte, wie gesagt,
aus einer wohlhabenden Kiinstlerfamilie. Sein Vater
Giovanni war gebildet und literarisch ambitioniert.
Benvenutos jiingerer Bruder lemte Latein, um Notar
zu werden. Benvenuto selbst sollte wie sein Vater
Musiker werden. Aber er entschied sich dafiir, bei
einem Goldschmied in die Lehre zu gehen. Sein Va-
ter, selbst »buon disegnatore«, »wollte nicht, daB
der Meister mir Lohn bezahle wie es sonst bei An-
gestellten iiblich ist, damit ich bei meinem freiwilli-
gen Eintritt in dies Handwerk zeichnen kénnte,
wann ich wollte«.

Die Florentiner Ziinfte kannten keine klare Ab-
grenzung zwischen Lehrling, Geselle und Meister
nach Ausbildungsstand.??” Der Meister zeichnete
sich dadurch aus, da8 er eine eigene Werkstatt fiihr-
te. Um sich selbstindig zu machen, brauchte er nur
das nétige Kapital, eine Klientel und Erfahrung. Es
war nicht nétig oder auch nur méglich, dafiir eine
Priifung zu absolvieren. Lehrlinge und Gesellen wa-
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ren bei einem Meister angestellt und erhielten nor-
malerweise Lohn fiir ihre Arbeit, je linger sie in ih-
rem Beruf Erfahrung gesammelt hatten, desto mehr.
Sie hatten beide den Status bezahlter Arbeiter. Wenn
die Lehrlinge im Unterschied zu Schiilern kein
Lehrgeld bezahlten, sondern sogar noch Lohn er-
hielten, dann muBten sie wohl gewinnbringend fiir
ihren Meister arbeiten. Gewohnlich waren Gesellen
ilter als Lehrlinge, hatten lingere Berufserfahrung
und fiihrten eigene Haushalte, wihrend Lehrlinge
noch bei ihren Eltern, gelegentlich auch bei ihren
Meistern wohnten. Es gab teilweise Regulierungen
fiir die Mindestdauer der Lehre; aber eine Gesellen-
priifung gab es nicht. Es gab auch keine Normen da-
fiir, was der Meister lehren sollte. Die Ziinfte achte-
ten hauptsichlich auf den Geschiftsverkehr.

Aus dem Ergebnis, das heit nach der filhrenden
Stellung, die die Florentiner Kunst in der Renais-
sance einnahm, darf man wohl schlieBen, da8 die
Ausbildung, obwohl sie so wenig geregelt war, ho-
hes Niveau erreichte. Anscheinend achteten die
Meister von sich aus auf das Ansehen ihrer Werk-
statt und ihrer Zunft. Hier wie meist zu Beginn der
Renaissance lag das Geheimnis des Erfolgs, die
Kraft, die die gesamte Bewegung antrieb, in Eigen-
initiative und Kreativitit statt Reglementierung.

Die Statuten der Florentiner Arte dei Maestri di
Pietra e Legname sind nicht erhalten.?28 Vermutlich
waren sie dhnlich wie bei den anderen Ziinften in
Florenz. An anderen Orten Italiens war die Ausbil-
dung der Bauhandwerker straffer reguliert. Vorge-
schricben war eine Mindestzeit fiir die Lehre,
durchschnittlich fiinf bis sechs Jahre. Ausnahms-
weise waren Priifungen angesetzt, so in Perugia eine
Gesellenpriifung und in Rom eine Meisterpriifung
fiir die Maurer. Zuniichst gab es keine Meisterstiik-
ke, also Werkstiicke, mit denen das noétige Koénnen
demonstriert wurde. Sie wurden zu Ausgang der
Renaissance in Venedig fiir Maurer und Steinmetze
eingefiihrt: Der Steinmetz muBte eine Siulenbasis,
der Maurer einen Kamin machen.2?°

In den Lindern nordlich der Alpen wurden die
Zinfte erst im 17. Jahrhundert wichtig fiir die Aus-
bildung der Architekten.?*® Sie waren gegen Ende
des Mittelalters entstanden und kiimmerten sich zu-

228 Goldthwaite 1980, 242-272.
229 Goldthwaite 1980, 260f.
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niichst nur um die geschiftlichen Seiten des Berufs-
betriebs. MaBgeblich fiir den Gang der Ausbildung
waren hier in der Renaissance iiberregionale Ab-
sprachen fiir Maurer und Steinmetzen, die im we-
sentlichen mittelalterliche Tradition fortsetzen. In
Deutschland wurden seit dem Beginn der Renais-
sance »Bauordnungen« durch iiberregionale Ab-
stimmungen von Handwerksmeistern an den gro-
Ben Bauhiitten erlassen. Die élteste datiert von
1459, die meisten erst aus dem 16. Jahrhundert.?3!
In England wurden seit ca. 1400 die »customs« (Ge-
briiuche) im Baugewerbe aufgeschrieben.?’2 Es ist
unklar, wer eigentlich dahinter stand, aber wahr-
scheinlich nicht die Ziinfte. 1539 ist erstmals iiber-
liefert, daB sich jemand auf »the use and custom of
free masons and hard hewers« berief. Solange grofie
Kirchenbauten im Vordergrund standen, war die
Ausbildung nérdlich der Alpen mehr an Bauhiitten,
als an einzelne Werkstitten gebunden.

In Deutschland bezahite gewohnlich der Lehrling
Lehrgeld. Damit vergalt er die Ausbildung und die
Erziehung, die er erhielt. Die Dauer der Lehre war
auf durchschnittlich fiinf Jahre festgelegt; anschlie-
Bend sollte ein Wanderjahr folgen; erst danach durf-
te man als Geselle (Parlier) auftreten. Eine Priifung
gab es auch hier nicht. Fiir die Gesellenzeit war eine
Mindestdauer festgelegt. Im iibrigen unterschied
sich der Meister vom Gesellen wie in Italien nur
dadurch, daB er eine eigene Werkstatt fithrte oder
andere anstellte. Um Architekt (Werkmann) zu wer-
den, war nochmals eine eigene Ausbildungszeit vor-
geschrieben. Sie sollte einen Einblick in die diver-
sen Handwerke vermitteln, die beim Bauen zusam-
menwirken, also der Maurer lernte, wie Steine be-
hauen werden, und der Steinmetz, wie sie versetzt
werden, etc. Diese Regeln gehen aus den »Bauord-
nungen« oder »customs« hervor. Aber man sollte
nicht vergessen, daB sie nur fiir diejenigen galten,
die sich daran hielten. Zwingend fiir alle waren sie
nicht. Wenn es nicht besondere Anordnungen gab,
konnte niemand daran gehindert werden, jemanden
als Architekten oder Bauhandwerker anzustellen,
der keine entsprechende Ausbildung hatte.

Auch nérdlich der Alpen war es in der Renais-
sance moglich, die Berufsschranken zu durchbre-

230 H. Huth, Kiinstler und Werkstatt der Spitgotik. Darmstadt2 1967.
231 Hasak, 1913, 332-353. H. Ricken, Der Architekt. Geschichte eines Berufs. Berlin 1977, 27-48.
232 D. Knoop/G.P. Jones/ D. Hamer, The two earliest masonic manuscripts. Manchester 1938. Knoop/ Jones 1967,

135-158.
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chen. Albrecht Altdorfer wirkte auch als Architekt.
Diirer gehorte wie sein Vater zur Zunft der Gold-
schmiede, obwohl er Maler war.

Es gibt wenig konkrete Nachrichten dariiber, was
in den Kiinstlerwerkstitten gelehrt wurde und wie
die Ausbildung ablief.?33 Cennini widmet einen Ab-
satz (104) in seinem Malereitraktat der Ausbildung.
Dort heift es, von allem Anfang an und auch spiter
sollen Lehrling und Geselle unablissig zeichnen.
Im iibrigen sollen Lehrlinge die praktischen Vorar-
beiten lernen, die fiir die Malerei nétig sind, wie
Farben zu mischen, Leim zu bereiten, grundieren
etc. Erst die Gesellen beginnen, selbst mit Farben zu
malen. Wesentlich mehr geht aus der einschlidgigen
theoretischen Literatur der Renaissance nicht zu
dem Thema hervor. Uber die Ausbildung der Gold-
schmiede gibt es keine Berichte. 24

Sogar die ausfiihrlichen Lebensbeschreibungen
Brunelleschis und Cellinis iibergehen die Ausbil-
dung. Ascanio Condivi behauptet in seiner »Vita«
Michelangelos, dessen Lehrmeister Domenico
Ghirlandaio habe ihm so gut wie nichts beigebracht;
er habe alles von allein gekonnt. Allerdings gehért
dieser Bericht mehr zur Inszenierung des genialen
Einzelkdmpfers als zur Realitiit. Vasari hat ihm
nachdriicklich widersprochen und zitiert dafiir in
extenso den Lehrvertrag, den Michelangelos Vater
mit Ghirlandaio schloB (1488). Die darin vereinbar-
ten Konditionen entsprechen dem, was seinerzeit
bei Florentiner Malern iiblich war: Der Junge, da-
mals dreizehn Jahre alt, soll in drei Jahren zum Ma-
ler ausgebildet werden und in dieser Zeit einen be-
stimmten, jihrlich steigenden Lohn erhalten. 235 Was
Michelangelo von Ghirlandaio lernte, tritt auch bei
Vasari hinter dem Bericht iiber die friihe Entfaltung
seines Talents zuriick.

Um sich ein Bild von der Ausbildung zu machen,
kann man die Kunsttheorie zurate zu ziehen. Aber
auch die hilft nicht viel weiter oder fehlt wie bei den
Goldschmieden. So ist man darauf angewiesen, von
dem, was die Kiinstler anschlieBend leisteten, dar-
auf zuriickzuschlieBen, was sie lernten.
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Was die Bauhandwerker gelernt haben sollten,
148t sich wohl am besten aus den typischen Aufga-
ben erschlieBen, die sie nach Gian Domenico oder
Vincenzo Scamozzi bewiltigen muBten. Demnach
lemnten die Steinmetzen, wie man gewisse Bauteile
aus Stein anfertigte, welche besonderen Formen sie
haben sollten und wie man sie in der Mauer versetz-
te. Die Maurer lemten, welche Materialien beim
Bau verwendet wurden, wo sie vorkommen, wie
man sie herstellt (Brennen von Ziegeln, Mischen
von Mortel, Gewinnen von Hélzem etc.), wie man
sie versetzt und wie man dabei die Tektonik des
Baus beriicksichtigt. Das Wissen dariiber richtete
sich nach alten Erfahrungen und nach dem, was iib-
lich war, genauer: was in der Region iiblich war, in
der ein Handwerker arbeitete.

Offenbar waren keine Naturgesetze bekannt, aus
denen sich die Gebriduche ableiten lieBen. Man
konnte nicht einmal die Griinde dafiir nennen, war-
um ein Bau zusammenhielt. Das belegen die AuBe-
rungen liber die Tektonik, die aus den Bauhiitten der
Dome von Siena, Florenz und Mailand iiberliefert
sind.236 Mailand bildet das beste Beispiel dafiir.
Hier diskutierten die einheimischen Bauleute regel-
miBig mit den beriihmten Architekten, die aus
Deutschland oder Frankreich kamen, iiber die Pro-
bleme, die beim Bau entstanden.?3” Oft prallten ge-
gensitzliche Vorstellungen hart aufeinander. Sach-
liche Argumente wurden dabei kaum angefiihrt.
Entweder nahmen die Redner Zuflucht zu theoreti-
schen Floskeln (etwa Berufungen auf die Bibel oder
Vitruv) oder sie versteiften sich auf die Tradition,
die in ihrer Heimat iiblich war. So war es selbst bei
so wichtigen Angelegenheiten wie der Frage, ob
Strebepfeiler aufgefiihrt werden sollten oder nicht.
Der franzosische Architekt hielt sie fiir unerldBlich,
weil Strebepfeiler bei den franzosischen Kathedra-
len mit ihrer labilen Tektonik stets iiblich waren.
Die einheimischen Deputierten fanden, sie seien un-
notig, denn die stimmigen lombardischen Kirchen
brauchten sie nicht. Strebepfeiler wiirden nur die
Beleuchtung behindern, polemisierten die Lombar-

233 F. Ames-Lewis, The intellectual life of the early Renaissance artist. New Haven/London 2002, 17-60.
234 P. Tanner, Das Auerbach-Kabinett. Die Basler Goldschmiederisse. Kat.Ausstlg. Basel 1991, 13f.

235 Vasari 1878-85 VII, 13f.

236 P. Sanpaolesi, Ipotesi sulle conoscenze matematiche statiche e meccaniche del Brunelleschi. In: Belle Arti I1, 1951,
25-54, spez. 39. Milanesi 185456 1, 249ff. (Meinungen iiber den Erweiterungsbau des Doms von Siena, der 1348
wegen irreparabler Schiden unterbrochen wurde, 1356ft.). V. C. Guasti, Il duomo di S. Maria del Fiore. Florenz
1887, 258, 290, Dok. Nr. 327, 399 (Fundamentierung der Pfeiler).

237 Ackerman 1949. Vgl. C. Freigang, Die Expertisen zum Kathedralbau in Girona (1386 und 1416/17) — Anmerkun-
gen zur mittelalterlichen Debatte um Architektur. In: Gotische Architektur in Spanien. Madrid/ Frankfurt a.M.

1999, 203-226.
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den und verwiesen darauf, wie dunkel Notre-Dame
in Paris sei. Ubrigens sollten die einheimischen De-
putierten in diesem Fall recht behalten: Der Dom
wurde urspriinglich ohne Strebepfeiler errichtet und
brach nicht zusammen. Auf die Dauer setzte sich
trotzdem die franzésische Ansicht durch: Im
19. Jahrhundert wurden dem Dom Strebepfeiler an-
gefiigt, nicht etwa weil sie inzwischen statisch not-
wendig geworden wiren, sondern weil sie typisch
fir den gotischen Stil sind, und was dafiir als
typisch gilt, hiingt seit dieser Zeit von den franz6si-
schen Kathedralen ab.

In der Renaissance wurden tektonische Fragen
nicht immer mit mehr intellektuellem Tiefgang dis-
kutiert. Beispielsweise die Kommentare zu den goti-
schen Spitzb6gen: Alle waren sich einig, daB sie &s-
thetisch ungeniigend seien. In Mittelitalien bekrif-
tigte man die Abneigung noch gern mit der Behaup-
tung, sie seien auch weniger stabil als Rundbogen.?*
In Mailand herrschte, wohl unter dem Eindruck des
Dombaus, die entgegengesetzte Meinung.? Fran-
cesco Sansovino {ibernahm sie 1581 als Argument
fiir eine historistische Restaurierung des Dogenpala-
stes in Venedig.2** Auch in diesem Fall begriindete
gewohnlich keine Partei sachlich ihre Meinung.
Leonardo da Vinci mit seinen auBerordentlichen na-
turwissenschaftlichen Beobachtungen bildet eine
Ausnahme. Er erwartete in seinem Gutachten fiir die
Kuppel des Mailinder Doms generell, da8 die Archi-
tekten die Tektonik auch verstehen.?*!

Ein Maler sollte mehr intellektuell geschult sein
als ein Bauhandwerker. Das meinten die Theoreti-
ker schon im Vorfeld der Renaissance. Cennini stellt
der Einleitung zu seinem Kunsttraktat die Malerei
bzw. die Kunst zu Zeichnen (designare) zwischen
Wissenschaft und Handwerk, weil in ihr manuelle
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Titigkeit und Geist zusammen wirkten. Sie kommt
sogar in die Nihe der Dichtung, weil in ihr die
»phantasia« wirke.?*? Alberti dachte dhnlich. Wie
oben bereits zitiert wurde, meinte er, daB der Maler
Hand und Kopf gemeinsam gebraucht und verglich
ihn mit dem Dichter: »Maler sind ja beide; jener
malt mit Worten, dieser lehrt mit dem Pinsel; alles
iibrige ist beiden gleich und gemeinsam.«2*3 Dahin-
ter steht wieder einmal die Antike: Simonides von
Keos (gest. 567) soll als erster gesagt haben, daB die
Malerei eine stumme Dichtung und die Dichtung
eine sprechende Malerei sei. Mit Horaz (Ars poeti-
ca) wurde der Vergleich von Malerei und Dichtung
geradezu sprichwortlich.2#

Was Cennini im Einzelnen darlegt, betrifft aber
ausschlieBlich manuelle Fertigkeiten: wie man Far-
ben reibt, Pinsel herstellt, eine Tafel grundiert, Win-
de al fresco oder al secco bemalt, Glas, Tuche oder
Leder bemalt oder anders dekoriert oder Abdrucke
in Metall formt etc. Die kleine Liste zeigt, daB es bei
den Malern wie im Baugewerbe ein groBes Gefille
im geistigen Niveau der Tétigkeiten gab.

Alberti stellt in seinem Malereitrakat hohe theo-
retische Anforderungen. BeeinfluBt von Quintili-
an?% behandelt er, wie es dann auch in den Archi-
tekturtraktaten iiblich wurde, allgemeine Verhal-
tensregeln bis hin zu angenehmen Umgangsformen.
In diesem Zusammenhang geht er auf die Allge-
meinbildung des Malers ein: Er soll moglichst in al-
len Freien Kiinsten unterrichtet sein. Sogar mit
Dichtung und Rhetorik soll er sich beschiiftigen,
denn das wiirde ihm helfen, seine Sujets ange-
messen zur Geltung zu bringen. Vor allem, betont
Alberti nachhaltig, soll er sich gut auf die Geome-
trie verstehen, denn nur mit ihrer Hilfe kann er die
Zentralperspektive richtig konstruieren. Entspre-

238 Alberti 1912, 61, 156 (De re aed. I 12; IlI 13). Memorandum zum Romplan Leos X. Di Teodoro 1994, 71, 120,

150f.

239 Filarete 1972, 231f. P. Tigler, Die Architekturtheorie des Filarete. Berlin 1963, 97-100. Richter 1970, Nr. 779~
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240 G. Cadorin, Pareri di XV architetti intorno al palazzo Ducale di Venezia dopo I'incendio del 1577. Venedig 1838,
113. W. Wolters, Uberlegungen zum Wiederaufbau stark zerstérter Gebaude im Cinquecento. Die Gutachten nach
dem Brand des Dogenpalastes vom 20. Dez. 1577. In: Ars ad naturam adiuvans. Festschrift fiir Matthias Winner
zum 11. Mirz 1996. Mainz 1996, 327-333, spez. 331.
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chend ausfiihrlich legt Alberti ihre Regeln dar. Die-
se Abhandlung sollte fiir die neue Malerei grund-
legend werden. Sie ist typisch fiir die Renaissance,
nicht nur weil sie die mittelalterliche Tradition
lakonisch vom Tisch wischt, sondern auch weil
iiberhaupt im Rahmen eines Malereitraktats die
wissenschaftliche Vorgeschichte des Themas ange-
sprochen wird. Der Abhandlung iiber die Perspekti-
ve steht ein ziemlich theoretischer Diskurs iiber
Umrifizeichnung, Kolorit, Licht- und Schattenge-
bung und Komposition gegeniiber. Das alles betrifft
die Fahigkeiten des Malers, das Ziel der Ausbil-
dung. Wie es erreicht werden soll, kommt nur sehr
knapp zur Sprache: Es heiBt nur, in kleinen Schrit-
ten sollten erst die einfachen, dann die schwierige-
ren Teile gelehrt werden. Allerdings stellt Alberti
nicht klar, wie er die Schwierigkeit des behandelten
Stoffes jeweils einstuft. Zwischendurch werden die
jungen Leute mit der Aussicht auf Ruhm ermahnt,
auch die Schwierigkeiten beim Lernen nicht zu
scheuen. In diesem Zusammenhang wird die Male-
rei als Lehrmeisterin von Architektur und Skulptur
hingestellt.

Piero della Francescas (gest. 1492) »De prospec-
tiva pingendi« und Albrecht Diirers »Unterweisung
der Messung« (1525) bilden gewissermaBen ausge-
weitete Versionen von Albertis knappem Kapitel
iiber die Geometrie. Diirer konzipierte sein Traktat,
wie er in der Widmung sagt, als Grundlage fiir die
Ausbildung. Er richtet sich in erster Linie an Maler.
Aber auch Goldschmiede, Bildhauer, Steinmetzen,
Schreiner und iiberhaupt alle, die an Kunst interes-
siert sind, wiirden von seiner Lehre profitieren,
meint er. Piero studierte so griindlich die mathema-
tischen Hintergriinde der Malerei, daB er als der be-
ste »geometra« seiner Zeit galt.2* Er verfaBte auBler
dem Perspektiv-Traktat eine Abhandlung iiber die
perspektische Darstellung von Korpern (»Libellus
de quinque corporibus regolaribus«), die Luca Pa-
cioli in sein Geometrie-Traktat iibernahm, und so-
gar eine Rechenlehre.

Ohne Frage brauchten die Maler der Renaissance
geometrische Kenntnisse, um die Perspektive regel-
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recht zu konstruieren.2*? Steinmetze und Vermesser
fanden in der »Unterweisung der Messung« oder in
Philibert de I’Ormes Traktat Vieles, was sie in ihrer
Berufspraxis nutzen konnten. Aber es war wohl
nicht notig, so viel Theorie zu lehren, um praktische
Anleitungen zu geben. Cennini ist ohne jede Dis-
kussion um die Perspektive in der Lage zu beschrei-
ben, wie man Architektur in der Darstellung der na-
tiirlichen Wahrnehmung angleichen kann.?*3 Diirer
kommt bei der Konstruktion der Perspektive mit er-
heblich einfacheren Regeln als Piero della Frances-
ca aus. Es ist zweifelhaft, ob wirklich jeder Bildhau-
er die Perspektive konstruieren konnen muBte, wie
der Humanist Pomponius Gauricus in seinem Trak-
tat iiber die Skulptur behauptet (1504).2*° Die Ar-
chitekten brauchten die Perspektive auch nicht viel
mehr, und doch wird sie gewdhnlich in den Archi-
tekturtraktaten behandelt. Baupline wurden, wie
gesagt, nicht perspektivisch genau konstruiert. Um-
gekehrt, warum sollen die bildenden Kiinstler, de-
nen Diirer die Unterweisung widmet, so viel vom
Vermessen verstehen? Diirer antwortet auf die Fra-
ge in der Widmung: Die Geometrie nutze nicht nur
zum praktischen Gebrauch, sondern diene auch ge-
nerell dazu, den Verstand zu schulen. Das ist das
gleiche Argument, das fiir die Einbeziehung des
Mathematikunterrichts in die Ausbildung von Kin-
dern angefiihrt wurde. Die Effizienz der Ausbildung
héngt demnach zumindest auf gehobenem intellek-
tuellen Niveau mehr von der Forderung geistiger
Kapazitit, Wendigkeit und Urteilskraft ab als von
der Summe der vermittelten Einzelinformationen.

Die Kenntnisse in Arithmetik und Geometrie bil-
deten eine Briicke von der Malerei zur Architektur.
Piero behandelt in seinem Malereitraktat ein korin-
thisch-komposites Kapitell, Diirer geht ausfihrlich
auf architektonische Elemente wie Gewolbe und
besonders Saulen ein. So ist es moglich, daB die
Sdulenbiicher auch zur Ausbildung bildender
Kiinstler dienen konnten.

Ein Kupferstich des Nicoletto da Modena
(2. H. 15. Jh. bis um 1520) gibt die Verbindung
von Malerei, Geometrie und Architektur wieder

246 M. Daly Davis, Piero della Francesca’s mathematical treatises. Ravenna 1977, 98-106.

247 J. V. Field, The invention of infinity: Mathematics and art in the Renaissance. Oxford 1997.

248 Beim Malen von Architektur ist folgende Regel zu beobachten: »daB an einer Seite des dargestellten Baus das obe-
re Gesims in Richtung Hintergrund nach unten fallen muB, wihrend das Gesims in der Mitte des Baus gerade
durchgeht und das untere Gesims hinaufsteigen mufl gerade umgekehrt wie das abwiirtsfallende obere Gesims«.

Cennini 1971, 96 (cap. 87).

249 Pomponius Gauricus, De sculptura. Ed. A. Chastel/ R. Klein, Genf 1969, 63, 165-201.
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sche Literatur fiir die Mitarbeiter oder fiir Bevor-
zugte von ihnen zur Verfiigung gestanden haben.
Mit der Wahl der Werkstatt war wohl oft der spitere
Weg des Lehrlings vorbestimmt. Davon hing ab,
welcher geistige Horizont sich ihm eroffnete. Um-
gekehrt werden die kultivierten Meister von ihren
besseren Lehrlingen eine gediegene Schulausbil-
dung erwartet haben, damit sie priipariert waren, um
das exquisite Lehrangebot aufnehmen zu konnen,
das ihnen geboten wurde.

Was dariiber hinaus ging, beruhte auf Eigeninitia-
tive. Nach dem, was Cellini iiber sich selbst oder
Condivi iiber Michelangelo berichten, begannen die
Jungen schon wihrend ihrer Lehrzeit, sich selbstin-
dig auszubilden. Cellini jedenfalls zeichnete von
Anfang an unabhéingig vom Meister. Von Michelan-
gelo sind nur Kopien nach Giotto, nicht nach Ghir-
landaio, seinem Meister, erhalten. Die Erfahrung ei-
genstindig zu lernen, blieb auch fiir Fortgeschritte-
ne bestimmend. Davon zeugen die zahllosen Neue-
rungen, die in der Renaissance aufkamen, wie
Brunelleschis Erfindung der Perspektiv-Konstrukti-
on oder Ucellos Kampf mit der Perspektive, Mi-
chelangelos passionierte Studien der idealen Nackt-
heit oder Raffaels Nachahmung von Michelangelos
Vorbild, und natiirlich ebenso die Neuerungen in der
Architektur. Cellini berichtet, wie er als Geselle in
Pisa eigenstiindig zum Camposanto ging, um die
antiken Spolien zu zeichnen.?> Lorenzo il Magnifi-
co richtete bei der Piazza di S. Marco in Florenz ei-
nen Antikengarten mit Skulpturen und einer Biblio-
thek ein, in dem junge Kiinstler und Adlige unter der
Leitung des Bildhauers Bertoldo di Giovanni
Kunststudien betrieben. 254

Besonders die bildenden Kiinstler, die sich spiiter
der Architektur zuwandten, muBten sich eigenstiin-
dig fortbilden. Die meisten von ihnen gelangten im
Lauf ihrer Titigkeit zu einem Einblick in die Bau-
praxis (Baumaterial, Bauhandwerk, Tektonik etc.).
Dabei half wohl manchen von ihnen, wie Cellini,

253 Cellini, La vita 1 11.Ed. 1954, 20.
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der Rat von Handwerksmeistern. Zur eigenen Fort-
bildung gehorte eben auch, den Rat von Erfahrene-
ren einzuholen. Viele Architekten betrieben eigen-
stindig theoretische Studien. Im Laufe ihres Lebens
sammelten einige von ihnen eindrucksvolle Biblio-
theken an. Zu Leonardos Bibliothek gehorten Wer-
ke wie Euklids »Elemente«, die Naturgeschichte
des Plinius und die Architekturtraktate Albertis und
Francesco di Giorgios?®. Andrea Mantegnas Sohn
und Erbe hinterlieB vier Jahre nach dem Tod seines
Vaters (1510) eine bemerkenswerte Bibliothek?56,

Zur eigenstindigen Ausbildung oder Fortbildung
gehorte besonders, vorbildliche Bauten zu studie-
ren. Alberti verlangt vom Architekten: »Alle guten
Bauten wird er genau betrachten, messen, zeichnen.
Er wird eine Sammlung solcher Bauaufnahmen an-
legen und sie studieren [...].«%7 Er selbst machte
solche Studien, wie er angibt, von Jugend an iiber
sein ganzes Leben hinweg, und er erwartet generell
vom guten Architekten, daB er sich bestindig wei-
terbildet.2%8

DaB die moderne Architektur studiert wurde, 1:8t
sich an vielen Bauten ablesen, aber es gibt wenige
Quellen, die dariiber priizise berichten. Filarete lie-
fert wieder einmal ein konkretes Beispiel. Er berich-
tet: Nachdem der Herzog von Mailand ihm den Auf-
trag erteilt hatte, ein Hospital zu bauen, reiste er
nach Florenz und Siena, um die bedeutendsten Hos-
pitiler seiner Zeit zu studieren, und machte sich
iiber die neu begonnenen Hospitiler in Mantua und
Pavia kundig.?> Nicht selten trugen die Bauherren
zu dieser Art von Studium bei. Die groBen unter ih-
nen — die Medici, Sforza, Gonzaga, Aragonesen,
Montefeltre — pflegten den chevaleresken Brauch,
sich gegenseitig iiber ihre Bauunternehmungen zu
unterrichten, Pldne oder Modelle auszutauschen,
Ratschlége zu erteilen oder zu erbitten oder ihre Ar-
chitekten zu schicken.2%0 Wie Alberti vermaBen und
zeichneten die Architekten die Bauten, die sie stu-
dierten. Besonders viele Zeichnungen sind von Bra-

254 C. Elam, Il palazzo nel contesto della citta. In: 1! Palazzo Medici-Riccardi di Firenze. Florenz 1990, 44-57.
255 Eigenhindige Biicherlisten im Cod. Atl. 210r-a (Richter 1970, Nr. 1469) und im Cod. 8936, Bibl. Nacional, Ma-

drid, 2v. Richter/Leonardo Nr. 1469ff.

256 R. Signorini, New findings about Andrea Mantegna: His son Ludovico’s post-mortem inventory (1510). In: Jour-
nal of the Warburg and Courtauld Institutes L1X, 1996, 103-118.

257 Alberti 1912, 516 (De re aed. 1X 9).
258 Alberti 1912, 518 (De re aed. 1X 9).

259 Filarete 1972, 299f. P. Foster, »Per il disegno dell’Ospedale di Milano«. In: Arte Lombarda XXXVII/XXXIX,

1973,1-22.

260 V. Juren, Le projet de Giuliano da Sangallo pour le palais du roi de Naples. In: Revue de I'Art XXV, 1974, 66ff.
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rik der Renaissance. Das normalste Lob, das einem
Bau gespendet wurde, hieB, er folge der Antike.
Aber das war nicht immer wortlich gemeint. Auf
diese Weise rilhmte etwa Papst Pius II. (1458-64)
an der Fassade des neuen Doms von Pienza, daf sie
die Form antiker Tempel iibernehme. Als S. Miche-
le in Isola bei Venedig errichtet wurde, insistierte
der gelehrte Pietro Dolfin gegeniiber dem Bauherm
sogar darauf, daB die Kirche nicht nur etwas an die
Antike erinnere, sondern sich ganz prézise daran an-
lehne (1477).28 Heute fillt es schwer, auBer wie iib-
lich dem Dekor, irgendetwas wirklich Antikisches
an den beiden Bauten zu entdecken.

Selten wurde zugegeben, wie weit sich die Forde-
rung, auf die Antike zuriickzugehen, von den realen
Bauverhiltnissen der eigenen Zeit entfernte. Aber
wenn man wollte, konnte man auch damals schon
die Diskrepanz erkennen. Alvise Cornaro, der iiber-
haupt der Rhetorik in der Architekturtheorie skep-
tisch gegeniiberstand, wandte sich gegen die Ver-
wendung von Siulen, denn, schrieb er, sie seien so
schwach, daB sie nicht mehr als ein Dekorationsele-
ment wie das Gebilk tragen konnten.?¥? Als die Ge-
wolbe der Biblioteca Marciana in Venedig einstiirz-
ten (1545), entdeckte der wortgewandte Publizist
Pietro Aretino zur Verteidigung seines Freundes Ja-
copo Sansovino auf einmal: »Ich wiirde mich nicht
wundern, wenn alle die Gebiude, die man heute
nach den Regeln Vitruvs errichtet, zusammenbre-
chen wiirden, denn die Kleider der antiken Bauten
passen nicht zu den Korpern der modernen. «2% Um
das Verdienst herauszustreichen, das sich Papst Six-
tus IV. (1471-84) um die Erneuerung Roms erwor-
ben hatte, verabschiedete sich die Panegyrik auf ihn
ausnahmsweise von der iiblichen Riickversicherung
bei der Antike und setzte die moderne gegen die an-
tike Architektur Roms markant ab: Die modernen
Bauten, Kirchen oder Hospitiler, hieB es, soliten
dem praktischen Nuizen und der Frommigkeit die-
nen. Die antiken dagegen, Ehrenbogen und Obelis-
ken oder pomp&se Anlagen wie Thermen, Nauma-
chien, Zirkusse und Theater, seien nur aus iiber-
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spannter Lust und Eitelkeit hervorgegangen.?®

Francesco Guicciardini wetterte in einer Polemik
gegen Macchiavelli: »Wie tiuschen sich diejenigen,
die sich mit jedem Wort auf die Romer beziehen.
Man miiBte die gleichen Lebensbedingungen haben
wie sie und regieren wie sie. Aber bei den unter-
schiedlichen Verhiltnissen ist das ebenso abwegig
wie ein Esel bei einem Pferderennen.«*%

F.Qualifikation des Architekten

»Hast du je einen Blinden gesehen, der einem Se-
henden den Weg gewiesen hiitte? Mit diesen kurzen
Aufzeichnungen, die wir Elemente nennen, wirst du
dich bei uns iiberzeugen, daB einer, der selbst viel-
leicht nicht zeichnen kann, doch das wahre Verfah-
ren aufzeigt, um ein vollkommener Zeichner zu
werden«. So leitet Alberti seine »Elementi di pittu-
ra« ein (wohl um 1435).2°! Wenn ein Blinder Blinde
fithrt, endet das leicht damit, daB sie alle in den
Graben fallen. Diese Binsenweisheit war schon in
der Renaissance sprichwértlich. Pieter Brueghel hat
sie im »Blindensturz« dargestellt (1568). Aber es
scheint sich gelegentlich zu lohnen, wenn ein Blin-
der Sehende fiihrt. Max Frisch beschreibt in seinem
Roman »Mein Name sei Gantenbein« (1964), wie
ein scheinbar Blinder den Beruf eines Reisefiihrers
ausiibt. Nicht er lenkt die Blicke des Publikums,
sondern das Publikum erkliirt ihm, was es sieht. Auf
diese Weise lernt es zu beobachten. Das ist keine
schlechte pidagogische ldee. Zumindest da nicht,
wo Eigeninitiative als leitendes Prinzip gilt, wie es
an der Wende zur Neuzeit war.

Die groBen Architekten der Renaissance waren
normalerweise solche Blinde, zumindest am Beginn
ihrer Karriere. Zwischen den Aufgaben, die ihnen
oblagen, und dem Inhalt ihrer Ausbildung liegt eine
weite Kluft. Sie begannen ihre Aktivitit im Bauwe-
sen, ohne das Sachwissen erhalten zu haben, das fiir
das Gewerbe notig war. Von dem, was sie gelernt
hatten, konnten sie nur das Zeichnen praktisch nut-
zen. Und selbst da gab es Grenzen. Denn sie hatten
nur gelernt, perspektivisch zu zeichnen. Aber Bau-

286 L. Olivati Puppi/ L. Puppi, Mauro Codussi. Mailand 1977, 18.
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ben in der Renaissance unabhiingig von der prakti-
schen Effizienz groBen Eindruck. Die Humanisten
brachten Brunelleschi die entsprechende Achtung
entgegen und behandelten ihn als Freund. Die Biir-
gerschaft und die Medici beauftragen ihn mit Bau-
entwiirfen. Die Domopera fragte ihn in den ver-
schiedensten Bereichen um Rat, wie der Dom voll-
endet werden sollte.

Als Brunelleschi seine Meinung {iber den Bau der
Kuppel abgibt, wird ihm vorgehalten, daB ihm die
notige Bauerfahrung fehlt. Aber das diplomatische
Geschick, mit dem er auf die Probleme reagiert, ver-
schafft ihm-Riickhalt. Er bleibt stets freundlich, ge-
duldig und besonnen, wenn Zweifel und Vorbehalte
aufkommen. Als die Realisierung der Kuppel end-
lich ansteht, driingt sich Brunelleschi nicht mit sei-
nen Ideen vor, sondern empfiehlt, zunichst einen
groBen Rat von Fachleuten aus aller Welt zusam-
menzurufen. Genau das, so hebt Manetti hervor,
wird befolgt. In dieser Versammlung werden die
vielfiltigen Fragen der Mauertechnik besprochen.
Manetti geht nicht weiter darauf ein, was da behan-
delt wurde. Er sagt, er wolle seine Leser nicht damit
ermiiden. Solche Sachfragen scheinen ihm offenbar
langweilig und nicht wichtig. In aller Ausfiihrlich-
keit behandelt er dagegen die Diskussion dariiber,
ob ein festes Geriist benotigt wiirde oder nicht. Bru-
nelleschi setzt seine Auffassung durch, da8 man
ohne ein festes Geriist auskomme. Als Griinde fiir
den Erfolg bezeichnet Manetti Brunelleschis rheto-
rische Gewandheit und die Konstanz, mit der er sei-
ne Ansicht vertritt. Wihrend sich die Alternative zu-
nehmend als undurchfiihrbar erweist, demonstriert
er, daB seine Idee realisierbar ist. Als wesentliches
Argument fiir die Realisierbarkeit fiihrt Brunelles-
chi das Vorbild der Antike an. Er stilisiert seine Idee
als ein Ergebnis seiner archiologischen Forschun-
gen. Um die gleiche Zeit fiihrt er die Emeuerung der
Architektur nach antikem Modell vor: am Findel-
haus und an der Alten Sakristei. Sachlich éndert das
nichts daran, daB im Fall der Kuppel die Berufung
auf die Antike nicht wirklich stichhaltig war. Aber
wer wuflte das damals schon? Das Argument war
um so eindrucksvoller, weil sich alles nach der Anti-
ke richten sollte.

Die Qualitiiten, die es Brunelleschi ermoglichten,
trotz geringer Erfahrungen im Bauwesen die Kuppel
zu errichten, beschreibt Manetti zu Beginn seiner

296 Manetti 1970, 57.
297 Manetti 1970, 55.
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»Vita« und beruft sich dafiir auf das Urteil Toscanel-
lis, also eines Wissenschaftlers: Die Architektur sei
trotz seiner iiberragenden Leistungen auf diesem
Gebiet, noch die kleinste von Brunelleschis Fihig-
keiten und Erfahrungen gewesen. So eine groBartige
Leistung konne nimlich kein normaler Handwerker
erbringen; das heiBt, mit dem bekannten Sachwissen
war sie nicht zu meistern. Dazu brauche es Person-
lichkeiten von hohem geistigen Niveau, voll von
Umsicht und von guten Ideen, frei von der Dumm-
heit, Schwachheit und dem Diinkel, die man in die-
sem Metier oft finde.2% Die Voraussetzung dafiir,
daB sich Brunelleschi iiberhaupt fiir den Bau der
Kuppel engagierte, war sein Vertrauen darein, wie
Manetti sagt, daB es »auf irgendeine Weise« gelin-
gen werde, das zu vollenden, was nétig ist.

Brunelleschi trat durch eben das hervor, was in
der Erziehung und Ausbildung neben der Lehre des
rein beruflichen Sachwissens gefordert werden soll-
te: Weitblick, Kreativitit und Eigeninitiative, Risi-
kobereitschaft und Mut zum »learning by doing«,
wie man neudeutsch sagt, gutes Auftreten und rhe-
torische Qualititen. Auf Grund dieser Qualitéten
schaffte er es nicht nur »auf irgendeine Weise«, die
Domkuppel zu realisieren, sondern dariiber hinaus
die Renaissance in der Architektur zu begriinden.

Da die Avantgardisten mit der Tradition brachen,
sogar bewuBt anstrebten, mit ihr zu brechen, und sie
auch noch herabwiirdigten, war es eigentlich sinn-
voll, daB die Architekten nicht in der herkémmli-
chen Weise ausgebildet wurden. Diese Feststellung
bildet keine historische SchluBfolgerung. Sie meint
nur, daB die Prinzipien der Erziehung und Ausbil-
dung, die in Italien als ideal galten, den Umbruch
vom Mittelalter zur Neuzeit begiinstigten. Aller-
dings hinderte eine andere Art von Ausbildung krea-
tive Personlichkeiten wie Laurana oder Diirer nicht,
sich auch der Renaissance anzuschlieBen.

Was die herausragenden Architekten der Renais-
sance generell auszeichnete, war die geistige Wen-
digkeit und der Mut, etwas Neues zu kreieren. Ma-
netti meint, architektonische Lehrbiicher wie Vitruv
oder Alberti konnten immer nur Allgemeinwissen
vermitteln; aber natiirliches Talent und personlicher
Einsatz seien notig, um zu den »Erfindungen« (in-
venzioni) zu gelangen, die erst den wahren Meister
auszeichneten.?’ So dachten damals viele. Nord-
lich der Alpen ist Diirer ein typisches Beispiel fur
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diese Haltung. In seiner »Unterweisung der Mes-
sung« riet er den Architekten, die italienischen
Neuerungen nicht gedankenlos nachzuahmen, son-
dern mit eigenen Erfahrungen zu originiren Losun-
gen zu verbinden: »Denn kein Ding ist so vollkom-
men, daB nicht auch andere Dinge gut sein kénnen,
wenn man nur weiB, wie sie zu machen sind. Dar-
um muB man danach suchen, so wie einst der hoch
beriihmte Vitruv und andere gesucht haben. Sie ha-
ben gute Dinge gefunden, aber das schlieBt nicht
aus, daB auch anderes gefunden wird, das gut
ist.«?%® Der innovative Geist, der da kultiviert wur-
de, unterschied die avantgardistischen Architekten
von den iiblichen Bauhandwerkern, die nur das fort-
setzten, was durch Erfahrung bekannt war. Er bilde-
te zusammen mit dem wahrhaft futuristischen Glau-
ben an die Zukunft den Motor fiir den schnellen
Fortschritt an der Wende zur Neuzeit.

Der innovative Geist vereinte die neuen Architek-
ten oder bildenden Kiinstler mit den Wissenschaft-
lern der Renaissance. Die Verbindung wurde wahr-
genommen und als notwendig angesehen. Die Ar-
chitekten oder Kiinstler eigneten sich von der Wis-
senschaft die Systematik, die Ableitung einzelner
Regeln von héheren Prinzipien und die induktive
Methode an. Die Architekten trieben ihre archiiolo-
gischen Forschungen, die theoretischen Studien und
ihre literarische Titigkeit weit iiber den praktischen
Nutzen hinaus und drangen damit in den Bereich
der neuen Wissenschaft ein. Fiir die italienischen
Maler der Renaissance gilt Ahnliches. Sie brauch-
ten nicht so tief wie Piero della Francesca in die Ma-
thematik einzudringen, nur um Raumeindriicke
wiederzugeben. Die zeitgendssische Malerei in
Flandern kam mit geringerem geometrischen Auf-
wand aus und erreichte damit sogar weit groBere
Naturniihe. Die intensiven Studien, die bis in den
Bereich der Wissenschaft fithrten, schulten generell
den Geist, und auch darin lag ihr Wert, wie die Er-
zichungstraktate damals lehrten.

Der weite geistige Horizont, den die Erzichung
und Ausbildung eroffnete, bildete die Vorausset-
zung dafiir, daB sich die Grenzen zwischen den Dis-
ziplinen 6ffneten, zwischen den Kunstgattungen un-
tereinander und zur Architektur, aber auch zu ande-
ren Gebieten, sogar zwischen Handwerk und Wis-
senschaft. Wer einmal gelernt hat, eigenstindig zu

273

denken, kann diese Fihigkeit in vielen Bereichen
nutzen. Der »Uomo universale«, das Universalge-
nie, ist ein typisches Phinomen der Renaissance.
Leonardo da Vinci ist das beriihmteste Beispiel da-
fiir. Er arbeitete als Maler, Bronzebildner, Architekt,
Stadtplaner, Ingenieur, Maschinenbauer, iiberdies
machte er analytische Studien auf den Gebieten der
Medizin und der Naturwissenschaften. Aber Leo-
nardo ist nur die Krone. Wir sahen, wie viele Fihig-
keiten die groBen Architekten vereinen konnten. Ein
Beispiel auf etwas niederer Ebene bildet Cellinis
Vater Giovanni.?% Er baute nicht nur Maschinen fiir
den Wasserbau, sondern auch Musikinstrumente
und Orgeln; er schuf Luxusgerite mit Elfenbein-
schnitzerein. Er hatte »einige Kenntnisse der latei-
nischen Sprache«, genug um lateinische Verse dich-
ten zu konnen. Er tat sich auch sonst als Dichter her-
vor. Aber er legte am meisten Wert darauf zu musi-
zieren, und arbeitete auch professionell als Musiker.
Sein Sinn stand danach, als Musiker zu Ruhm zu
gelangen.

Um Ansehen zu erringen, reichen gute Qualitiiten
allein nicht aus. Es kann sogar schidlich sein, alle
Vorziige zu besitzen. Entscheidend ist vielmehr, daB
man in der Offentlichkeit den Eindruck erweckt, sie
zu besitzen. Diese Erkenntnis, die Machiavelli fiir
den Fiirsten formuliert, 1:iBt sich wohl auf die mei-
sten Bereiche der Gesellschaft iibertragen und galt
auch fiir Architekten. Sie muBten in der Lage sein,
um es neudeutsch zu sagen, »Public Relations« zu
entfalten.

Die Empfehlung der Malereitraktate, gutes Auf-
treten und Eloquenz zu lernen, war ganz berechtigt.
Solche Fihigkeiten halfen dabei, Ingenium und wis-
senschaftliche Kapazitiit zur Schau zu stellen. Aus
Manettis Bericht iiber den Bau der Kuppel des Flo-
rentiner Doms geht hervor, daB sich Brunelleschi ei-
gentlich mehr durch die geschickte Art, wie er sein
Projekt présentierte, als durch Sachkenntnis durch-
setzte. Raffael war befreundet mit Baldassare Casti-
glione, dem Autor des beriihmten Buchs iiber die
Hoflichkeit, und er war selbst ein vollendeter Hof-
ling. »Il grazioso Raffaello«, nennt ihn Vasari im-
mer wieder. Aber Tugenden wie Hoflichkeit und
Besonnenheit waren natiirlich nur ein kleiner Teil
der Public Relations. Es galt, sich und seine Vision
eindrucksvoll in Szene zu setzen.

298 Diirer 1525, fol. G 1Vr (iibertragen in modernes Deutsch).

299 Cellini. La vita 1960, 503-509.
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Ein klassisches Beispiel dafiir bildet die grandio-
se Vorstellung, die der Architekt Dinokrates vor
Alexander dem GroBen gab. Dinokrates erschien in
idealer Nacktheit, das Haupt bekrinzt, ein Lowen-
fell geschultert und eine Keule tragend wie Herku-
les. Er prisentierte den Plan, dem Berg Athos die
Form einer ménnlichen Statue zu geben, die in einer
Hand eine ganze Stadt triigt. Natiirlich war das Pro-
jekt nicht ausfithrbar. Aber darum ging es offenbar
nicht wirklich. Der exzentrische Auftritt sollte Auf-
merksamkeit erregen und zur Schau stellen, zu was
fiir groBartigen Ideen Dinokrates fahig war. Der ge-
wiinschte Effekt trat ein. Der Konig war so beein-
druckt, daB er Dinokrates als Architekt anstellte.
Um beriihmt zu werden, muB der Architekt etwas
Spektakuliires machen: eine unerhorte Idee aufti-
schen, GroBe und Pracht entfalten oder eine Theo-
rie verbreiten.

Der Auftritt des Dinokrates wird von Vitruy3®
iiberliefert, und dessen Bericht wurde oft in der Re-
naissance zitiert. Michelangelo wandelte in seiner
Jugend der Wunsch an, etwas dhnliches bei den
Marmorbriichen von Carrara zu unternehmen. »Ein
Jugendtraum, aber ich wire der Typ fiir so etwas
[...], schrieb er spiter dazu.3*! Wie in der Antike
konnte in der Neuzeit ein spektakulires kiinstleri-
sches Projekt, auch wenn es zu waghalsig war, um
ausgefiihrt zu werden, viel Aufmerksamkeit erregen
und groBen Effekt erzielen.

Ein markantes Beispiel dafiir bildet die Planung
der neuen Peterskirche in Rom.30? Papst Julius II.
beschloB 1505, sein Grabmal zu errichten, und, um
es aufzustellen, wollte er den Chor der Kirche voll-
enden, den Nikolaus V. begonnen hatte.3*3 Darauf-
hin zauberte Bramante unversehens den Plan fiir ei-
nen volligen Neubau der konstantinischen Basilika
aus dem Hut. Er priisentierte das Modell fiir einen
Zentralbau, der von einer riesigen Kuppel zwischen
vier kleinen Kuppeln und vier Ecktiirmen bekront

300 Vitruv II Vorrede.
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sein sollte (vgl. Abb. 4 und 28). So stellte er sich ge-
wissermaBen einen Kklassischen griechischen Tem-
pel in der Art der Hagia Sophia vor.3* Um die Wir-
kung des grandiosen Monuments noch zu steigern,
wollte er die alte Orientierung der Kirche auf die
Engelsburg verindern. Die neue Hauptfassade soll-
te sich der Martyrienstiitte Petri zuwenden und auf
den Obelisken blicken, der damals neben der Kirche
stand.3%5 Um das zu ermdglichen, sollte sogar das
Grab Petri versetzt werden. Natiirlich, darf man
wohl wieder sagen, wurde das phantastische Projekt
nicht realisiert. Aber auch diese Vorstellung erzielte
den gewiinschten Effekt. Sie iiberzeugte den Papst
davon, wie groBartig Bramantes Ideen waren und
daB diese Kapazitit genutzt werden muBte. Er lieB
den Plan fiir sein Grabmal fallen und begann, die
Peterskirche im Ganzen zu erneuern.

Besonders beliebt war in der Renaissance die
Pose, als Kenner der Antike und wissenschaftlicher
Erforscher des allgegenwirtigen Vorbildes her-
vorzutreten. Brunelleschi begriindete damit, wie wir
sahen, seinen Erfolg. Alberti und andere demon-
strierten ihre Kompetenz auf dem Gebiet durch lite-
rarische Titigkeit. Wieder andere, wie Giuliano da
Sangallo, Cronaca oder Gian Cristoforo Romano
wiesen sich aus, indem sie ihre Antikenzeichnungen
herumzeigten und erklirten. Raffael war auch dar-
in, seine Qualititen als Antikenforscher zur Geltung
zu bringen, ein iiberragender Meister. Seine origi-
nellste Idee auf diesem Gebiet war wohl die Art, in
der er seinen Plan fiir die Villa Madama présen-
tierte.

Die Bauten selber bildeten natiirlich einen Be-
standteil der Public Relations fiir die Architekten.
Auch auf diesem Feld versprach Antikenrezeption
spektakulire Wirkung und viel Erfolg.

Der groBe Antikenforscher Alberti ahmte ohne
viel Riicksicht auf die rituellen Bediirfnisse im Chor
der SS. Annunziata oderin S. Sebastiano in Mantua
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