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Der Architekt in der Renaissance | Hubertus Giinther

Umbruch zur Renaissance

Die Renaissance ging zu Beginn des 15. Jahrhunderts vor allem von
Florenz aus, griff rasch auf Rom und die anderen italienischen Metro-
polen tber und breitete sich allmahlich in ganz Europa aus. Sie gilt bis
heute als Beginn der Neuzeit, das soll heiBen: Die Moderne hat ihre
Wurzeln in ihr. Italien gab weitgehend den Ton in kulturellen Belangen
an. Die Bewegung fiihrte eine tief greifende geistige Wende herauf.
Sie wirkte sich auf die meisten Lebensbereiche aus: auf die gesell-
schaftliche Ordnung und politische Fiihrung, auf die Geschaftswelt, auf
Erziehungswesen, Wissenschaft und Kulturbetrieb. Natirlich setzte
sich vieles von dem fort, was sich im Verlauf des Mittelalters gebildet
hatte. Aber trotz groBer Vorlaufer im 14. Jahrhundert verstand sich
die Renaissance selbst als Revolution. Die Avantgarde wertete ver-
achtlich das gesamte Mittelalter ab, vom Untergang des Westrémi-
schen Reichs bis zur Zeit der eigenen Vater.

Humanisten und andere Literaten riefen apodiktisch zur Wieder-
belebung der Antike auf. Daher der Name >Renaissance< (Wiederge-
burt). Hinter dieser Forderung stand nicht die rein historisch ausge-
richtete Riickbesinnung als Teil von Bildung, wie sie heute den Blick
pragt. Die Ruckkehr zur Vergangenheit war als Mittel zum Aufbruch
in die Zukunft gemeint. Die Antike erschien geradezu wie »Science-
Fiction< in der Vorzeit. Immer wieder wurde hervorgehoben, wie grof3-
artig damals Zivilisation, Kultur und Wissenschaft gewesen seien. Die
antiken Ruinen wurden als Zeugen vergangener Herrlichkeit bewun-
dert. All dieser Glanz beruhte letztlich auf einem Wissen und Kénnen,
das der eigenen Zeit weit voraus war. Aber diese Errungenschaften
waren wie die Monumente nur ruinos tberliefert und weitgehend un-
brauchbar geworden.

Die Riickbesinnung auf die Antike zielte darauf, das alte Niveau
der zivilisatorischen Errungenschaften wieder zu erreichen und die
vernlnftigen Prinzipien und Naturgesetze zu suchen, die in der Antike
erkannt und befolgt worden waren. Um das alte Wissen wiederzube-
leben, war ein neuer Begriff davon notig, was Wissenschaft ausmacht.
Mit Weisen, die, eingeschlossen im Elfenbeinturm des traditionellen
geistigen Gutes, das Wesen der Dinge durchdenken, war es kaum
moglich, zu Erkenntnissen vorzudringen, die auch praktisch dienlich
sein konnten. Um das zu erreichen, brauchte man Gelehrte, die selbst-
standig experimentelle Untersuchungen vornahmen. Die eigene Er-
fahrung drangte die geistige Tradition zurtick. Handarbeit war nétig,

1 Leon Battista Alberti, Medaille mit Selbstportrat, um 1432/34

um Erfahrungen zu sammeln. Diese Einstellung pragt noch immer un-
ser Verstandnis von Wissenschaft, aber vordem passte sie schlecht
zum vornehmen Stand der Wissenschaftler. Nur von Handwerkern
hieB es, sie lebten von Handarbeit und von Erfahrung in ihrem Ge-
werbe. Die geistige Wende schloss also einen sozialen Wandel ein. Die
Gedanken der Avantgarde kreisten darum, wie die Gesellschaft im
Ganzen optimiert werden koénnte. In diesen Rahmen gehért die Schrift
yUtopia< des Thomas Morus (1516), die dem ganzen literarischen
Genre idealer Gesellschaftsfiktionen und tiberhaupt den Zukunfts-
visionen mit vorerst unerreichbaren Verhaltnissen ihren Namen gege-
ben hat.!

Der Umbruch wirkte sich auch auf die Architektur und den Be-
rufsstand des Architekten aus. In den ersten Jahren des 15. Jahrhun-
derts setzten Untersuchungen an den antiken Ruinen ein. Die Prota-
gonisten waren meist Humanisten, doch schon bald tbernahmen
Architekten die Fiihrung auf dem Gebiet. Das Architekturtraktat des
Vitruv blieb als einziges seiner Art aus der Antike tiberliefert, aber im
Mittelalter waren nur liickenhafte oder entstellte Kopien bekannt.
1416 wurde die beste erhaltene Version des Textes entdeckt. Jetzt
setzten intensive Studien zu Vitruv ein. Im Lauf der Renaissance er-
schienen viele Ausgaben, Ubersetzungen und Kommentare.2 1419
fiihrte Filippo Brunelleschi den an der Antike orientierten Stil in die
Architektur ein. Zehn Jahre spater proklamierte der Florentiner Huma-
nist Matteo Palmieri bereits im Geist des neuen Futurismus: »Kiinste
und Architektur, die lange Zeit Meister alberner Wunder waren, sind
zu unserer Zeit von verniinftigen Meistern wieder ans Licht gebracht
worden«.?

Mit der Rezeption der Antike wandelte sich die Auffassung vom
Wesen der Architektur und der Kiinste. Vordem galten sie eher als
Handwerk, nun trat ihre geistige Komponente in den Vordergrund. Sie
wurden in die Nahe der Wissenschaft geriickt. Die Malerei wurde zu-
dem mit der Dichtung verglichen, weil in beiden die Fantasie wirksam
sei. Das bedeutete auch in diesem Bereich eine soziale und geistige
Veranderung: Kinstler und Architekten stiegen zu einem ahnlichen
gesellschaftlichen Rang wie Literaten auf. Von ihnen wurde neuer-
dings erwartet, in ihrer praktischen Arbeit nicht nur Erfahrungen, son-
dern objektiv nachvollziehbare Erkenntnisse von GesetzmaBigkeiten
umzusetzen - nicht etwa Gesetze der Statik, davon wusste man nicht
mehr als im Mittelalter. Die widerspriichlichen Kommentare zur Halt-
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barkeit von Spitzbogen liefern einen Beweis dafir.> Vor allem ging es
um Gesetze, die in den Bereich der Gestaltung (ital. >disegno<) geho-
ren. Die dsthetischen Normen galten als rational und ihre Anwendung
setzte man in Kontrast zur mittelalterlichen Architektur, der rationale
Prinzipien kategorisch abgesprochen wurden, auch wenn man ihr ge-
fallige Wirkung zubilligte.®

Was hier generalisierend umrissen wurde, galt in der Realitat nur
mit Einschrankung. Die sozialen Schranken fielen durchaus nicht ganz.
Nicht alle Maler, Skulpteure und Bauleute stiegen zu einem ahnlichen
sozialen Rang wie Wissenschaftler und Dichter auf. Das erreichten nur
diejenigen, die besonders prominent hervortraten. Und das Konzept,
dass Architektur und Kiinste Wissenschaften seien, wurde nicht kon-
sequent zu Ende gedacht. Wenn die Normen wirklich wie wissen-
schaftliche Gesetze gegolten hatten, waren sie unumstoBlich gewe-
sen. Aber das waren sie realiter nicht. Genies wie Bramante oder
Michelangelo durften sie durchbrechen. Wenn sie es taten, dann galt
das als Zeugnis flir die Gewalt ihres Geistes (>terribilita<). Erst im spa-
ten 16. Jahrhundert kamen Betrachtungen auf, wie der Widerspruch
aufzulésen sei. Aber diese blieben im Bereich der reinen Theorie.

Architekturtheorie

Zu den grundlegenden Elementen des Umbruchs zur Renaissance ge-
hort, wie die Historiker sagen, die neue Schriftlichkeit, die Verbreitung
der Gedanken durch schriftliches Fixieren. Kiinstler und besonders
Architekten wurden nun dhnlich wie Wissenschaftler oder Dichter lite-
rarisch tatig und verfassten Schriften, in denen sie die Gesetze ihres
Fachs darlegten. Es entstand eine neue Literaturgattung: Traktate
tber Architektur und tber Gebiete, die ihr nahestanden: bildende
Kinste, Maschinen- und Ingenieurbau oder Militarwesen.” Der Trend
erfasste bald auch die Regionen, die die neue Geisteshaltung zwar
schon aufnahmen, aber noch ihren angestammten Architekturformen
treu blieben. So erschienen im spaten 15. Jahrhundert in Deutschland
- ungeachtet der Polemik gegen das Mittelalter — Abhandlungen tber
den gotischen Kirchenbau und Dekor.2 Das Vorbild lieferte auch im
literarischen Bereich die Antike, in erster Linie Vitruv. Der romische
Architekt und Architekturtheoretiker bildet das Fundament fiir das
gesamte einschlagige Schrifttum der Renaissance und fiir die meisten
Themen, die dort angesprochen wurden, einschlieBlich des Berufs-
standes des Architekten.
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2 Herman Posthumus, Antikenstudien,
1536

3 Filippo Brunelleschi (?), Modell der
Florentiner Domkuppel, um 1420

4 Filarete, Darstellung eines Baubetriebs,
aus: Lateinische Ubersetzung des
Architekturtraktats fur Matthias Corvinus,
1488 (Biblioteca Marciana, Ms. 2796)

Die ersten Traktate zur Architektur und zu ihr nahestehenden Ge-
bieten stammen von Humanisten oder Akademikern: Leon Battista
Alberti in den Bereichen Architektur (1451 teilweise vollendet, 1485
publiziert) und bildende Kiinste (Malereitraktat 1434/35), Mariano
Taccola fiir den Maschinen- und Ingenieurbau (1427-1433) und Ro-
berto Valturio fur das Militarwesen (vor 1440 verfasst). Dann melde-
ten sich die Kunstler selbst zu Wort, so Antonio Averlino, genannt ||
Filarete, mit einem Architekturtrakt (1460-1464), und Francesco di
Giorgio Martini mit Ausfiihrungen Giber Maschinenbau und Architektur.
Die friihen Traktate waren teilweise, wie damals im Wissenschafts-
betrieb tiblich, in Latein abgefasst. Sie richteten sich weniger an Fach-
leute als an ein gelehrtes Publikum und an die finanzstarken Kreise,
aus denen die Auftraggeber hervorgingen. Erst um die Mitte des 16.
Jahrhunderts setzte es sich durch, Fachthemen in der Volkssprache
zu behandeln, und dann wurden auch die dlteren einschlagigen Schrif-
ten entsprechend tbersetzt. Inzwischen wollten viele Architektur-
theoretiker ein breiteres Publikum erreichen. Aus dem weiten theo-
retischen Feld l6sten sich die Saulenbiicher - zunehmend aufgemacht
als Bilderbiicher —, sodass sie allmahlich auch ftr Handwerker wie
Steinmetze oder Schreiner brauchbar waren. Das >Saulenbuch¢ des
Jacopo Barozzi da Vignola (1562) diente bis ins frithe 20. Jahrhun-
dert zur Ausbildung von Architekten. Aber dem Autor des bahnbre-
chenden Werks dieser Art (1537/40), Sebastiano Serlio, begegnete
sogleich der Vorwurf, er habe Leuten, denen fast jegliche Kenntnis
von Malerei und Architektur fehle, die Gelegenheit gegeben, stiimper-
haft in die Materie einzudringen.®

Albertis »De re aedificatoria¢ blieb tGiber die ganze Renaissance
hinweg und noch lange danach grundlegend.*® Es hat vieles mit Ro-
bert Valturios >De re militari< gemein. Beide behandeln ihre Materie
weit gespannt. Beide zeugen von tiberbordender antiquarischer Ge-
lehrsamkeit. Sie fiihren fast die gesamte antike Literatur an, die da-
mals bekannt war. Viele von den Zitaten dienen eigentlich mehr dem
historischen Uberblick als der Sachkenntnis, die in der Architektur und
im Militarwesen gebraucht wurde. Alberti nimmt das Vorbild der Wis-
senschaften Giberhaupt wichtiger als den praktischen Nutzen. Unter
den Bautypen erklart er viele antike Anlagen, die fiir die Renaissance
nutzlos waren, und etliches von dem, was man wirklich brauchte, wird
fast ausschlieBlich auf die Antike bezogen oder, wenn es bei Vitruv
fehlte, nur flichtig gestreift. Alberti hat seinen Text nicht einmal illus-
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triert, weil Abbildungen fiir wissenschaftliche Abhandlungen als un-
angemessen galten. Viele Autoren, von Francesco di Giorgio bis zu
dem Vicentiner Architekten Vincenzo Scamozzi, bemiihten sich, mit
Albertis Gelehrsamkeit einigermaBen Schritt zu halten, aber ihre Ma-
terie eingangiger zu vermitteln.

Ein mehr dichterisch konzipiertes Gegenstiick zu >De re aedifi-
catoria¢ bildet das Architekturtraktat, das Filarete verfasste (1460/
1464).1* Obwohl es eine fantastische Geschichte erzahlt, kommt es
der Praxis naher als Alberti. Es handelt von einem Idealstaat, dessen
Furst eine neue Stadt bauen ldsst. Die Szene bildet eine idealisierte
Version von Mailand, wohin Filarete berufen worden war, um die Archi-
tektur im Sinn der Renaissance zu reformieren. In diesem Zusammen-
hang werden die neuen Normen erklart und erzahlt, welche Aufgaben
der Architekt wahrnimmt und wie er dabei vorgeht. Hier flieBen Fila-
retes Erfahrungen ein. Sie bertihren tber die Bedeutung der Bauten
fur die Gesellschaft auch die Regierung. Filarete prasentiert konkrete
Vorschlége flr ideale soziale Einrichtungen, die bereits auf die >Uto-
pia< vorausweisen.? Seine Konzeption der Schule geht sogar dartiber
hinaus: In ihr sollen alle Arten von Ausbildung ohne Riicksicht auf Her-
kunft und Stand zusammenflieBen. Die Idee gehort in den Rahmen
der neuen padagogischen Ansatze der Renaissance und bertihrt die
neue Auffassung vom Beruf des Architekten zwischen Wissenschaft
und Handwerk.

Unsere Kenntnis tiber den Berufsstand des Architekten in der Re-
naissance stammt zu einem groBen Teil aus den Architekturtraktaten.
Die Schriften bezeugen aber nur beschrankt die realen Verhaltnisse,
vielfach halten sie eher Ideale hoch und stellen den Beruf des Archi-
tekten in ein glinstiges Licht.

Berufsbild und Anforderungsprofil des Architekten

in der Theorie

Die theoretischen Schriften der Renaissance charakterisieren den
Architekten allgemein als denjenigen, der die Konzeption des Bauvor-
habens entwickelt und dessen Durchfiihrung leitet.® Als hoher Herr,
der sich die Hande nicht beschmutzt, steht er in der Nachfolge der
mittelalterlichen Baufiihrer, die »den anderen sagen: Du sollst mir hier
das formen, und sie arbeiten nichts; und dennoch erhalten sie einen
hoheren Lohn« (Nicolaus de Biard, 1261).*4 Dartiber hinaus war der
Renaissance-Architekt von einer Aura des Wissenschaftlers und
Kinstlers umgeben.

Giorgio Vasaris »Viten< (1550/1568) und andere biografische
Schriften bringen immer wieder nebenbei zum Ausdruck, dass man
vom Architekten gewisse angeborene Talente erwartete: Formgefuihl
wie beim bildenden Kiinstler, Erfindungsreichtum wie beim Dichter,
Besonnenheit wie beim Wissenschaftler, Tatkraft und Kihnheit wie
bei einem sFiihrer«. Taccola streicht in seinem Traktat tiber Maschinen-
bau heraus: »Der Architekt soll erfahren und gelehrt sein, er sollte viel
lesen und beobachten und immer vorbereitet sein. Aber eines sei an-
gemerkt, wenn der Architekt nicht von Natur aus mit wachem Inge-
nium begabt ist, taugt er wenig, nur wenn er von Natur aus begabt ist,
kann er seinen Beruf gut ausiiben.«*> Scamozzi stellt fest, dass hohes
intellektuelles Niveau, Bildung und kiinstlerisches Ingenium den wah-
ren Architekten auszeichnen. Diese Fahigkeiten wiirden es ihm er-
moglichen, Bauprojekte zu planen und den Bauherren beratend bei-
zustehen.16
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Die Architekturtheoretiker der Renaissance konzentrierten sich je-
doch eher auf die erlernbaren Fertigkeiten. Vor allem stellten sie den
Architekten als Geistesarbeiter dar. Alberti unterscheidet in seinem
Traktat tber das Hauswesen (1432-1434) drei Arten von Berufen,
mit denen man Geld verdient:'” Einerseits gibt es solche, die in rein
korperlicher Arbeit bestehen, wie bei Lohnarbeitern oder Handwer-
kern; andererseits solche, in denen allein Urteilskraft und Geist aus-
schlaggebend sind; als Beispiele nennt er Seefahrer, Arzte und Archi-
tekten. Zwischen diesen beiden Moglichkeiten stehen Betatigungen,
bei denen Geist und Handarbeit zusammenwirken; so soll es bei Ma-
lern, Bildhauern und Musikern sein. In >De re aedificatoriac halt Alberti
den Architekten ausdriicklich die Wissenschaftler als Ideal vor: »Im
tibrigen mochte ich, daB er sich so verhalt wie ein Wissenschaftler.
Denn niemand wird glauben, seine wissenschaftlichen Studien seien
gentgend, wenn er nicht alle einschldgige Literatur, auch die schlechte,
gelesen hat.«*® Wie gelehrt Architekten sein konnten, zeigen nicht nur
die Architekturtraktate. Mit ihren Antikenstudien leisteten die Archi-
tekten einen entscheidenden Beitrag zum Beginn der modernen Wis-
senschaften. Manche Kiinstler oder Architekten besaBen grof3e Bib-
liotheken wie Humanisten, Leonardos und Scamozzis Bibliotheken
bilden eindrucksvolle Beispiele daftir.’® Viele von Scamozzis Biichern
sind bis heute erhalten - manche mit Glossen, die demonstrieren, wie
kritisch er bei der Lektlre war. Zudem lehren Scamozzis Notizen, wie
die Studien vor sich gingen, auf welche Weise er Material sammelte
- mittels Bauaufnahmen oder Exzerpten aus Blichern - und wie er
dessen Verwertung vorbereitete.

Die Anforderungen an das, was der Architekt im Einzelnen kon-
nen sollte, richteten sich in der Theorie weitgehend nach Vitruv. Die
Kenntnisse, die dieser erwartet, sind teils elementarer Art, teils geho-
ren sie in den Bereich der Wissenschaften.?® Der Architekt braucht
Ubung im Schreiben, im Zeichnen und in der Mathematik. Litera-
risches Geschick ermoglicht es ihm, Abhandlungen zur Architektur
abzufassen; Geometrie dient fiir das Zeichnen von Planen und das
Einmessen, Arithmetik zur Berechnung von Baukosten und MaBver-
haltnissen des Baus. Zudem empfiehlt Vitruv Kenntnisse in Philoso-
phie und Physik, Geschichte, Musik, Medizin, Jura und Astrologie. Eine
enzyklopadische Bildung ist also gefragt — im Einzelnen muss und
kann der Architekt nicht in allen Wissenszweigen perfekt sein. Er
braucht nicht in der Lage zu sein, die Arbeit in den einzelnen Gebie-
ten auszufiihren. Aber die verniinftige Uberlegung, mit der er sie kon-
zipiert, ist Gemeingut aller gebildeten Menschen.

Die Fertigkeit im Zeichnen wird in der Architekturtheorie der Re-
naissance wohl unterstrichen, aber sie rangiert nur unter den geho-
benen Fachern (oder »Kiinstenc), die der Architekt lernen soll; sie er-
halt keine Sonderstellung. Sie wird mit dem >disegno« in der Malerei
verbunden, aber ihr kiinstlerischer Aspekt wird nicht eigenstandig
thematisiert; die Geometrie steht als ihre Grundlage im Vordergrund.
Wie im Mittelalter waren Zirkel und andere Gerate zum mafBgerech-
ten Zeichnen die typischen Attribute des Architekten, im Unterschied
zum Maler, der durch Zeichenstift, Pinsel und Palette gekennzeichnet
wurde.

Ein dhnliches Spektrum von Fahigkeiten, wie es Vitruv dem Archi-
tekten zuweist, wurde in der Antike auch mit anderen Berufen ver-
bunden: Cicero oder Quintilian erwarten es vom Redner, Strabo vom
Geografen.?! So war es auch in der Renaissance. Valturio erwartete
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die gleichen Fahigkeiten vom Feldherrn.2? Aristoteles, Plinius und an-
dere antike Autoren berichten, dass Zeichnen allgemein in die Erzie-
hung der Jungen einbezogen worden sei und dass hochgestellte Per-
sonlichkeiten Ubung in dieser Kunst besessen haben, Philosophen wie
Adlige, Feldherrn und Firsten.2® Auch das wurde oft in der Renais-
sance zitiert und als Vorbild fir die moderne Ausbildung in geho-
benen Gesellschaftskreisen genommen.?4 In der Theorie wurde der
Beruf des Architekten also dhnlich wie iberhaupt gehobene Berufs-
sparten hauptsachlich durch Anstand und breite Allgemeinbildung
charakterisiert, wie sie im Sinne der sozialen Lehren der Zeit vorneh-
men Herrschaften generell anstanden, sowie durch spezifische erlern-
bare rationale Qualitaten.

Vitruv betont nachdriicklich, der Architekt solle sowohl wissen-
schaftlich versiert als auch handwerklich gelibt sein. Das eine ohne
das andere reiche nicht aus. Diese Verbindung fand in der Renaissance
wenig Anklang bei den Theoretikern. Die praktische Arbeit im Baube-
trieb sollten Handwerker ausfiihren. Allgemein wird in den Schriften

5 Roberto Valturio, Vermessung, aus: De re militari, Verona 1483
6 Jacopo Barozzi da Vignola, Regola delli cinque ordini, Alle Saulenordnungen,
um 1572 (nachtréglich eingefiigt)

eine scharfe Grenze zwischen Architekt und Bauhandwerker gezogen.
Scamozzi definiert den Unterschied zwischen ihnen folgendermaBen:
Der eine richte sich nach dem Verstand, der andere nur nach der Ge-
wohnheit.?> Vom Architekten des Palazzo Coccina in Venedig, Giangia-
como de’ Grigi, hie3 es 1568, er sei eher ein guter Steinmetz (>lapici-
da¢) als ein Architekt, denn er richte sich mehr nach der Erfahrung
(>practica¢) als nach der Wissenschaft (»scientia<) der Architektur.26
Walter Ryff stellt in seiner Vitruv-Ausgabe fest, den Bauhandwerkern
fehle der nétige intellektuelle Hintergrund, um kiinstlerisch hochste-
hende Bauten zu errichten.?” Scamozzi folgert aus ihrem notorischen
Mangel an Verstand, sie seien vollig auf die Anweisungen des Archi-
tekten angewiesen und dirften deshalb nie selbst als >Architektenc<
angesprochen werden, auch wenn sie eine leitende Position auf einer
Baustelle einndhmen.?® Hier geht es offenbar auch darum, den sozi-
alen Rang des Architekten hochzuhalten. Dass auch vornehme Laien
als Architekten auftraten, speziell manche Bauherren, wurde ohne
Einschrankungen hingenommen, wenn nicht sogar geriihmt.
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Die Theoretiker sind selten an der Frage interessiert, wo konkret die
Kompetenzen des leitenden Architekten enden und wo die Aufgaben
der ausfiihrenden Handwerker einsetzen. Alberti raumt dem Thema
sogar nur einige Satze ein.?® Abschdtzig heif3t es dazu: »Die handwerk-
lichen Irrtiimer brauche ich nicht aufzuzahlen. Die Arbeiter sollen selbst
sehen, wie sie sich richtig des Lotes, der Schnur, der Schublehre und
der Vermessungstechnik bedienen.« Sie wiirden schon darauf achten,
zu welchen Jahreszeiten welche Bauarbeiten stattfanden und wann
sie aussetzen miussten, sie wiirden alles gediegen herrichten, anpas-
sen und an der richtigen Stelle anbringen, wie es jeweils materialge-
recht und tblich sei. Wenn sie es nicht taten, so seien das »Fehler der
Hand« im Unterschied zu »Fehlern des Geistes«, die in der Planung
auftreten konnten.?°

Meist gaben sich die Theoretiker nordlich der Alpen bescheide-
ner und schatzten die Handwerksmeister hoher ein, als es in Italien
tiblich war. Albrecht Diirer richtet die sUnterweisung der Messungx
(1525) ebenso an bildende Kiinstler und Architekten wie an Steinmet-
zen und Schreiner.3! Philibert de L'Orme wendet sich mit seinem Trak-
tat (1567) an Bauherren, Architekten und Handwerksmeister. Er emp-
fiehlt komplizierte mathematische Bereiche und Planzeichnen der
Aufmerksamkeit der Handwerker.3?

Gesellschaftliche Stellung des prominenten Architekten

In vielen Abhandlungen aus der Renaissance (iber den Staat und auch
in Stadtbeschreibungen werden die Verbindung von Architektur und
Gesellschaft zum Ausdruck gebracht. Auch in >Utopia¢< und in den ihr
nachfolgenden Utopien wird das Thema angesprochen. Albertis iro-
nisches Traktat tiber den Fiirsten (vor 1450) beriihrt zudem die ge-
sellschaftliche Stellung des Architekten: Jupiter, der hier fir den Fuirs-
ten steht, plant die Welt neu zu erschaffen. Er sucht zundchst bei den
Philosophen Rat, aber da begegnen ihm nur Widerspriiche und auf-
geblasenes Gehabe; Plato ist unerreichbar in seine Idealstadt Atlantis
entschwunden. Als Jupiter die monumentalen Bauten der Antike
sieht, bereut er, sich nicht bei den Architekten Rat geholt zu haben.?3
Bei Filarete tritt der Architekt als Berater und Erzieher des Firsten
auf. Und das wurde anscheinend ernst genommen. Der Herzog von
Mailand, den Filaretes Traktat in erster Linie betraf, und Matthias Cor-
vinus, Konig von Ungarn, der eine lateinische Fassung von ihm anferti-
gen lieB, bemuhten sich aus machtpolitischen Griinden besonders da-
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7 Cristoforo Foppa gen. Caradosso,
Griindungsmedaille von Sankt Peter in
Rom, 1505

8 Michelangelos Grabmal in Santa Croce,
Florenz, 1570

9 Haus des Architekten Francesco Grazioli
(gest. 1536) in Asolo

rum, als gute Fursten wirken. Hinter der hohen Einschatzung der
Stellung des Architekten steht, wie damals tiblich, die Antike: der be-
rihmte Stadtplaner Hippodamos von Milet, der, wie Aristoteles be-
richtet, ein Traktat tiber die beste Art von Staatsverfassung geschrie-
ben hat.?*

Tatsachlich konnten diejenigen, die den Baubetrieb eines Fiirsten
leiteten, eine gewichtige Stellung einnehmen. Fiir Mailand zeugen da-
von Filarete mit seinem Traktat und auch sein Nachfolger im Amt des
Hofarchitekten, Donato Bramante. Das gleiche ist in Mantua fiir Giulio
Romano tberliefert. Die beste Stellung, die ein Architekt in Italien er-
reichen konnte, war die Leitung der papstlichen Bauhtitte. Nachdem
Bramante dieses Amt 1503 angetreten hatte, gewann er offenbar gro-
Ben Einfluss auf den Papst. Fir alle MaBnahmen, die mit der Erneue-
rung der Stadt Rom verbunden waren, machte die Offentlichkeit Bra-
mante verantwortlich.3> Er soll es sogar gewesen sein, der den Neubau
der Peterskirche initiierte, obwohl diese aufwendige und gewagte Un-
ternehmung eine kirchenpolitische Entscheidung von groBer Trag-
weite verlangte.?® In einer Farce, die nach seinem Tod an der Kurie auf-
gefiihrt wurde, verweigert Petrus Bramante den Zutritt zum Paradies,
weil er seine Kirche zerstort habe.?” Raffael berichtet, nachdem er
Bramantes Amt (ibernommen hatte, er sei taglich beim Papst, um mit
ihm den Neubau der Peterskirche zu besprechen.?® Leo X. liebte ihn
geradezu. Die Nichte eines einflussreichen Kardinals war ihm zur Frau
bestimmt. Uber seinen frithen Tod — es war am Karfreitag des Jahres
1520 - berichtet der Gesandte des Herzogs von Ferrara, indem er in-
direkt Parallelen zum Kreuzestod Christi zieht.?° Der Papst soll in Tra-
nen ausgebrochen sein. Die gesamte Kurie zog hinter dem Sarg her.
Im Pantheon fand Raffael seine letzte Ruhe.*® Humanisten schrieben
lange Nachrufe auf ihn. Von 1546 bis zu seinem Tod 1564 leitete Mi-
chelangelo die papstliche Bauhiitte. Er sollte in Rom begraben wer-
den, aber die Florentiner raubten die sterblichen Uberreste ihres ver-
gotterten Genies. In der Medici-Kirche San Lorenzo veranstaltete die
Akademie im Beisein des Herzogs eine Trauerfeier, die so aufwendig
war, als gelte sie einem Fiirsten.** In Santa Croce wurde ihm ein haus-
hohes Grabmal aus Marmor gestiftet.

Im Dienst biirgerlich regierter Stadte hatten die Architekten we-
niger bequeme Arbeitsbedingungen und konnten kaum so prominent
hervortreten wie bei einem Flrsten. Die Heterogenitat der vielkopfi-
gen Gremien und Rivalitaten untereinander standen dem im Wege.



Filarete erlebte auch das in Mailand: Trotz seines Riickhalts beim Her-
zog setzte ihn die Dombauhtitte nach einem Jahr vor die Tur. Brunel-
leschi hatte im Dienst der Dombauhiitte von Florenz trotz des gran-
diosen Erfolgs, den er mit der Errichtung der Kuppel erzielte, immer
wieder Miihe, die Deputierten von seinen Planen zu tiberzeugen und
Konkurrenz abzuwehren.*?2 Sogar Laien mischten sich in die Baupla-
nungen ein. Ende des 16. Jahrhunderts zum Beispiel meldeten einige
Bologneser Biirger lautstark Einspruch gegen den Plan zur Ausfiih-
rung der Gewdlbe von San Petronio an, weil er ihrer Meinung nach
nicht dem geometrischen Muster folgte, das urspriinglich konzipiert
war. Der Architekt Arduino Arriguzzi beschwerte sich, alle moglichen
Monche, Handwerker, Bauern, Knechte bis hin zu Wassertragern ge-
bardeten sich als »architectori< und gaben ihre Meinung ab.*3 Jacopo
Sansovino konnte seine Stellung als Staatsbaumeister von Venedig
dadurch festigen, dass er zu dem illustren Kreis von Intellektuellen und
Kunstlern gehorte, die der Doge Andrea Gritti um sich versammelte.
Das bewabhrte ihn vor Kritik, als die Gewdlbe einstirzten, die er in der
Biblioteca Marciana gebaut hatte.

Die groBen Territorialherren nordlich der Alpen setzten oft Aka-
demiker als Koordinatoren ihrer Bauunternehmungen ein. Die gesam-
ten kinstlerischen Aktivitaten, die Kaiser Maximilian I. in Auftrag gab,
leitete der Humanist Konrad Peutinger.44 Margarethe von Osterreich-
Savoyen ubertrug dem Humanisten und Dichter Jean Lemaire de
Belges die Uberwachung des Baus der Abtei von Brou (ab 1504). Im
Hinblick auf Frankreich rat Philibert de L'Orme, besondere Baukom-
missare anzustellen.*> Schon im 14. Jahrhundert, unter Karl V., war ein
»Maitre d'CEuvre de Magonnerie du Roi< angestellt, um die koniglichen
Bauunternehmungen zu tiberwachen. Karl VIII. stellte den Humanis-
ten Fra Giocondo als architektonischen Ratgeber ein. Daraus entwi-
ckelte sich der >Premier Architecte du Roi¢. Unter Ludwig XI. fiel die
Oberleitung der koniglichen Baustellen einem Finanzadministrator zu.
Der erste war der Pariser Notar Gaspard Bureau. 1548 (ibernahm de
L'Orme das Amt eines Uberwachers der kéniglichen Baustellen. Sol-
che administrativen Leiter waren gleichzeitig fir mehrere Baustellen
verantwortlich. Daraus entwickelte sich im spaten 16. Jahrhundert
das Amt des »Surintendant des Batiments¢, das oft der Finanzminis-
ter in Personalunion einnahm.#®

Wie ein Architekt finanziell gestellt war, war ganz unterschiedlich.
Bei manchen Bauunternehmungen verdiente er weniger als die Hand-

werksmeister, die er leitete.?” Architekten wie Raffael oder Giulio Ro-
mano gelangten zu ansehnlichem Wohlstand. Davon zeugen die statt-
lichen Hauser, die sie besaBBen.® Der Architekt Francesco Grazioli
errichtete sich in Asolo ein bescheidenes Haus auf hohem kiinstleri-
schen Niveau. Antonio da Sangallo, der als Zimmermann begann und
zum Leiter der papstlichen Bauhitte aufstieg, Gibertraf alle bei Wei-
tem. Er errichtete sich erst ein vornehmes Haus, das fir einen geho-
benen Bankier angemessen gewesen ware, dann noch einen Palast
von einer GroBe und einem Aufwand, wie es sonst Kardinalen anstand
- und nach Antonios Tod bezog diesen auch wirklich ein Kardinal.#°

Tatigkeitsfelder des Architekten

Die Architekten der Renaissance wurden durch die reprasentativen
Bauten bekannt, die sie planten.>° Aber sie nahmen auch andere Auf-
gaben wahr. Selbst wenn sie in hohe Positionen aufgestiegen waren,
planten sie unscheinbare Bauten — nur ist so etwas selten tberlie-
fert.>® Brunelleschi musste als Dombaumeister sogar den holzernen
Laufsteg fiir eine Prozession anlegen.>?

Eine wichtige Aufgabe von Architekten bildete die Stadtgestal-
tung. Bei manchen Baupldnen ist die urbane Umgebung mit einbezo-
gen. In Rom war ein haufig kiinstlich angelegtes Motiv, eine Stra3e auf
die Mitte einer Fassade zuzufiihren. Das demonstriert beispielsweise
Baldassare Peruzzi auf einem Grundriss fiir den Palazzo Massimo alle
Colonne.>® Wenn Architekten die Spitze der Karriereleiter erreichten,
waren sie fir Stadtplanung zustandig, fur die Pflege und Erhaltung
der alten Strukturen ebenso wie fiir die Planung neuer Teile oder ganz
neuer Stadte. Manchmal schlugen sie selbst urbanistische MaB3nah-
men vor. In Rom ist das mehrfach fiir die Leiter der papstlichen Bau-
hiitte bezeugt.>* Vasari berichtet, Giulio Romano habe Mantua im
Dienst des Markgrafen so griindlich erneuert, dass die Stadt durch ihn
erst bewohnbar geworden sei, und als er angegriffen wurde, weil er
armliche Quartiere hatte niederreiBen lassen, habe der Markgraf das
Gebot erlassen, dass niemand mehr ohne die Genehmigung Giulios
bauen diirfe, und habe gedroht, er werde jeden Angriff auf Giulio als
Angriff auf seine eigene Person werten und dementsprechend reagie-
ren.>s

Architekten von Reprasentationsbauten traten in der Renaissance
gleichzeitig als Ingenieure hervor, schufen technische Anlagen und
Maschinen. Ingenieure wurden gewohnlich als »Architekten< angespro-
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chen. Der Bau der Kuppel des Florentiner Doms, der allgemein als Be-
ginn der Renaissance-Architektur gilt, stellte mehr Anspriiche an die
Technik der Konstruktion als an die Gestaltung — die Gestalt der Kup-
pel war seit einem halben Jahrhundert im Wesentlichen festgelegt:
Brunelleschi musste besondere Formen von Mauerung und Veranke-
rung erfinden, zudem schuf er neuartige Geriiste und Maschinen da-
fur. Diese Dinge rithmt Alberti, als er ihm sein Malereitraktat widmet
(1434/35), und auch die Grabinschrift ruft sie als seine Meisterleis-
tung in Erinnerung.>®

Eine weitere wesentliche Rolle spielte der Wasserbau, fiir den
ebenfalls die Architekten zu sorgen hatten. In der ganzen Po-Ebene
war die Kanalisation fur die Landwirtschaft von groBer Bedeutung;
sie bildete daher eine Hauptaufgabe fiir die Hofarchitekten von Mai-
land. Fra Giocondo leitete den Bau von Briicken und Wasseranlagen
fiir den Koénig von Frankreich (ab 1495) und fir die Republik Venedig
(ab 1506). Antonio da Sangallo hat am Ende der Wasserleitung von
Orvieto einen riesigen Brunnen gebaut, Baldassare Peruzzi plante
1531, den Staudamm des Flusses Bruna zu erneuern.>’ Auch der Wehr-
bau gehorte zu den wesentlichen Aufgaben der Architekten, die im
Dienste italienischer Firsten und Stadtrepubliken standen oder als
Dombaumeister arbeiteten. Er wird oft in den Architekturtraktaten
behandelt. Hier tbertraf die Renaissance sogar die Antike. Die ge-
samten alten Befestigungen wurden seit dem Ende des 15. Jahrhun-
derts durch die Entwicklung von Schusswaffen und Artillerie obsolet.
Man brauchte keine hohen Wehrmauern mehr, sondern dicke Walle;
SchieBscharten ersetzten Zinnen und die alten Rundtiirme waren un-
geeignet fiir eine effiziente Positionierung der Geschiitze und wurden
durch die herzférmigen Bastionen verdrangt, die so giinstig fir den
Einsatz der Feuerkraft waren, dass sie bis ins 18. Jahrhundert maf3-
geblich fir den Wehrbau blieben. Eingefiihrt hat sie kein General, son-
dern der Florentiner Architekt Giuliano da Sangallo (1512). Er begann
seine Karriere im Dienst des Lorenzo il Magnifico damit eine Festung
herzurichten und erfand bei der Gelegenheit eine neue Methode, um
den Ruickstof3 der Geschiitze aufzufangen.>®

Filarete schldgt in seinem Traktat vor, wie man mit Wasserkraft
inmitten der Stadt Industrie betreiben oder groBe Anstalten versor-
gen kann.*® Leonardo da Vinci zeichnete, wie man auf dhnliche Weise
Stalle reinigen kann.%© Er ist das bertihmte Beispiel daftir, dass damals
Gestaltung und Maschinenbau zusammenkamen. Als er sich beim Her-

10 Francesco di Giorgio Martini, Maschine
zum Heben von Saulen, 1474-1482
(British Museum, Ms 197.b.21)

11 Baldassare Peruzzi, Plan flr einen
Staudamm der Bruna, 1531

12 Domenico Fontana, Transport des
vatikanischen Obelisken, aus: Della
trasportatione dell'obelisco Vaticano, 1590

zog von Mailand um eine Anstellung bewarb, stellte er um 1480 eine
Liste seiner Fahigkeiten auf.?* Sie beginnt mit der Konstruktion von
Kampfmaschinen, erst an zehnter Stelle rangieren Architektur, Bild-
hauerei und Malerei. Vitruv und Alberti behandeln in ihren Architektur-
traktaten die Methoden des Lastentransports.®? Fioravanti brachte es
fertig, in Bologna einen ganzen Geschlechterturm unversehrt zu ver-
setzen. Domenico Fontana publizierte ein prachtig illustriertes Buch
dariiber, wie er den vatikanischen Obelisken von seinem alten Stand-
ort im Circus des Nero auf den Platz vor der Peterskirche transpor-
tiert hat (1585), und zur Erinnerung an das Ereignis wurden Medail-
len mit seinem Portrat gepragt.63

Vorgang und Mittel der Planung

Die vornehmste Aufgabe des Architekten bildete die Planung der Ge-
stalt. Die kiinstlerische Konzeption machte mehr als alles andere sein
Ansehen aus; sie stand fir die ideelle Urheberschaft. Die praktischen
Aspekte der Planung, die Auseinandersetzung mit Technik oder Funk-
tionen, erregten gewdohnlich weniger Interesse.

Ein beliebtes Mittel zur Vorbereitung von groBen Bauprojekten
bildeten Wettbewerbe.®* Auch einzelne Teile von Bauprojekten wur-
den so vorbereitet. Beispielsweise stand, als Brunelleschi mit dem Bau
der Kuppel des Florentiner Doms beauftragt wurde, keineswegs fest,
dass er auch die Laterne aufsetzen wiirde. Fiir deren Bau fand ein eige-
ner Wettbewerb statt. Antonio da Sangallo begriindete seinen Ruhm
damit, dass er den Palazzo Farnese in Rom errichtete. Trotz seines
groBartigen Plans kam es zu einem Wettbewerb, als es darum ging,
dem Bau ein Kranzgesims aufzusetzen. Diesmal war es Antonio, der
durchfiel, und Michelangelo erhielt den Auftrag. Die Auswahl unter
den eingereichten Projekten konnte kompliziert werden, speziell wenn
mehrere entscheidende Parteien gegeneinanderstanden, wie beim
Dom von Mailand die Deputierten der Bauhtitte und der Herzog.®® In
mehreren Durchgangen wurden Modelle eingereicht und Gutachter
herangezogen, um diese zu evaluieren.

In der Planung war der Architekt gewohnlich an eine Reihe von
Vorgaben gebunden. Er sollte darauf Riicksicht nehmen, welche Son-
derwiinsche der Bauherr anmeldete, wofiir der Bau diente, welche
finanziellen Mittel zur Verfligung standen, wie der Bauplatz beschaf-
fen war und welche grundsatzlichen Regeln galten. Seine wesentliche
Leistung bestand darin, daftir eine Losung zu finden, die den astheti-
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schen Normen entsprach. Die weit angelegten Architekturtraktate
behandeln einige dieser Vorgaben im Allgemeinen. Viele schriftliche
Zeugnisse Uberliefern, wie Bauherren einzelne Elemente der Planung
vorbestimmten. Daflir sei hier nur das Beispiel des spanischen Gran-
den Don Rodrigo Diaz de Vivar y Mendoza angefiihrt: Als er sich von
1506 bis 1508 in Rom aufhielt, erwarb er ein Musterbuch fir antike
Architektur und nahm es mit nach Spanien. Dort lieferte es die Vorla-
gen fiir das Castillo de La Calahorra in Andalusien, das Mendoza, wie
er ausdriicklich festlegte, im »italienischen Stilc errichten lie3. Die ein-
zelnen dekorativen Elemente, Friese und Kapitelle, die er nachahmen
lieB, wurden damals in dem Codex angekreuzt.%¢ Filarete verdanken
wir einen Bericht dariiber, wie die Planung vorbereitet wurde. Doku-
mente bestatigen und erganzen das, was er angibt. Nachdem der Her-
zog von Mailand Filarete den Auftrag fiir das zentrale Hospital der
Stadt erteilt hatte, schickte er ihn nach Florenz und Siena, um die
bedeutendsten Hospitaler seiner Zeit zu studieren, und machte sich
selbst tiber die neu begonnenen Einrichtungen in Mantua und Pavia
kundig.6”

Der Plan fiir die Gestaltung betraf in erster Linie die generelle
Disposition und die Gliederung, also Saulenordnungen, Fenster- und
Turrahmen etc. Wer den weiteren Dekor entwarf, war von Fall zu Fall
unterschiedlich.®® Oft beauftragte der Bauherr Spezialisten fiir solche
Aufgaben. Das gilt sogar fiir FuBbéden und Decken; in den Baupldnen
in der Renaissance sind sie gewohnlich nicht berticksichtigt. Es war

eine Ausnahme, wenn sie doch in die Planung einbezogen waren, wie
von Michelangelo bei der Biblioteca Medicea Laurenziana in Florenz
oder von Baldassare Longhena bei Santa Maria della Salute in Vene-
dig. Andrea Palladio hingegen hat die schonen FuBboden seiner gro-
Ben Kirchen in Venedig nicht geplant, dabei kannte er sich in diesem
Metier aus: In einem Gutachten fiir die Erneuerung des Doms von Bre-
scia behandelt er auch sachkundig den FuBboden und in seinem Archi-
tekturtraktat geht er kurz auf die verschiedenen Arten von FuBboden
und Decken ein.®®

Filarete erklart in seinem Traktat, dass die Planung eines Bau-
werks in drei Stufen verlaufe: Die ersten Ideen werden in Skizzen pau-
schal festgehalten, dann folge die detaillierte Prazisierung im kotierten
Plan, schlieBlich werde eine schon hergerichtete Zeichnung oder ein
Modell zur Vorlage beim Bauherrn angefertigt.’® Alberti schildert sehr
anschaulich, wie viele Anderungen und Modifizierungen nétig waren,
um die endgiiltige Form zu finden. Zunachst entwickele er eine gene-
relle Konzeption. Die urspriingliche Idee wandele sich bei dem Ver-
such, eine konkrete Gestalt grafisch — das hei3t wohl in einer ersten
Skizze - festzulegen. Dann berechne er die MaB3verhdltnisse und fixiere
einen Plan mit geometrischen Mitteln, also mit Zirkel und Lineal. Bei
der Préazisierung ergeben sich mitunter Widerspriiche oder neue
Aspekte; daraufhin misse der Plan Giberarbeitet werden. SchlieBlich
zeigten genaue Risse, dass auch die Kalkulationen der Maf3e nicht im-
mer die gehorige Wirkung ergaben.” Die Probleme bei der MaBkal-

13 Leonardo da Vinci, Einrichtung zur Reinigung eines Stalls, um 1490 (Bibliotheque de I'Institut de France, Ms. B)
14 Alessandro Tiarini, Neubau des Konvents von San Marco durch Cosimo il Vecchio und den hl. Antonino Pierozzi
(Neubau begonnen 1443), Fresko im Chiostro di San Antonino, San Marco in Florenz, Ende 16. Jh.



kulation setzten schon bei Fliichtigkeitsfehlern ein. Im Fall von Michel-
angelo etwa ldsst sich das prifen.

Wenn der Plan dem Bauherrn vorgelegt wurde, fielen neue Kor-
rekturen an. Alberti etwa tibersandte Ludovico Gonzaga seinen Plan
fir Sant’ Andrea in Mantua. Der Markgraf antwortete, dass ihm der
Entwurf auf den ersten Blick gefalle. Jetzt sei es allerdings noétig, dass
Alberti nach Mantua komme, um sein Projekt zu erlautern und um die
Wiinsche Ludovicos zu besprechen. Aufgrund dieser Sitzung werde
er dann seine Entscheidung treffen.”? Alberti fiel danach die Aufgabe
zu, seinen Plan den Vorstellungen Ludovicos anzupassen.

Viele Probleme ergaben sich daraus, dass die Formensprache
ganz neu war. Es fehlte an Erfahrung und erst im Lauf der Zeit setz-
ten sich Patentlésungen durch. Vor allem musste man erst lernen, wie
man mit den neuerdings von antiken Bauten tibernommenen Saulen-
ordnungen umgehen sollte. Die Saulenbticher halfen dabei, indem sie
die Regeln fir die Gestaltung der Saulenordnungen darlegten. Aber
weder sie noch die ausfihrlichen Traktate geben an, auf welche Wei-
se man die Saulenordnungen am Bau einsetzt, obwohl es offenbar
auch dafiir Regeln gab. Idealerweise sollte man sich an der antiken
Architektur orientieren, aber die war auBerhalb von Rom schwer
greifbar, dartiber hinaus stand man oft noch so nachhaltig im Bann
von traditionellen Vorstellungen, dass die Antike gar nicht so wahrge-
nommen wurde, wie sie wirklich war. Kurz gesagt: Man stiilpte der An-
tike Ordnungsprinzipien tber, die im Grunde aus der Gotik stammten.

Die Theoretiker forderten, die Disposition der Bauten nach einem ein-
heitlichen System von Formen und Proportionen zu ordnen. Dieses
Ideal hatte eine lange Tradition. Wo seine Verwirklichung gepruft ist,
erweist sich, dass einfache Proportionen bevorzugt wurden: Bramante
legte dem Tempietto und der Pfarrkirche Santi Celso e Giuliano in
Rom die Proportionen 1:1 und 1:2 zugrunde.”® Albertis Plan fir San
Sebastiano in Mantua ist nach dem Goldenen Schnitt beziehungsweise
dem Verhaltnis 3: 5 ausgerichtet.”4 Bei Sant’ Andrea in Mantua wand-
te Alberti ein klares Modularsystem an.”> Es war leicht, Proportionen
fir den Baukorper zu bestimmen. Schwierig wurde es, diesen Kanon
dann mit den Saulenordnungen zu koordinieren, weil sie ihrerseits fes-
ten MaBverhaltnissen unterlagen. Diese Eigengesetzlichkeit, die oft
mit dem menschlichen Korper verglichen wurde, unterscheidet sie
von den mittelalterlichen sDiensten< und macht sie eigentlich unge-
eignet flr den >Dienst am Bau«. Die antike Architektur, obwohl theo-
retisch als Vorbild ausgegeben, strebte eine so systematische Verbin-
dung nicht an.

Bei Bramante ladsst sich besonders gut nachvollziehen, wie kom-
pliziert die Planung war. Vasari berichtet, Bramante habe fiir die Pe-
terskirche »unendlich« viele Zeichnungen gemacht.”® Die Anpassung
an die Wiinsche des Bauherrn war nur eines seiner Probleme, die Tek-
tonik stellte ihn vor ein anderes. Wie sollte die riesige Kuppel, die er
plante, getragen werden? Zunachst setzte Bramante Vierungspfeiler
ein, die nach dem Vorbild von Bauten ahnlichen Typs — Kreuzkuppelkir-
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chen - ziemlich diinn waren. Dann regte sich anscheinend Misstrauen,
ob so schmachtige Stiitzen gentigten, um die schwere Last zu tragen.
Bramante vergroBerte deshalb die Vierungspfeiler. Die erste Ideen-
skizze fiir den Ausfiihrungsplan ist erhalten. Da erscheinen nicht nur
die vergréBerten Vierungspfeiler, sondern neuerdings auch Umgange
um die Kreuzarme. Zudem ist grafisch, mit schnell hingeworfenen
Grundrissen am Rand, festgehalten, wodurch die Idee angeregt war:
durch San Lorenzo in Mailand und den Mailander Dom. Am Ende der
Suche nach der neuen Form stand eine Rotelzeichnung auf kariertem
Papier. Bei der Planung fiir den Neubau von San Celso wiederholte
sich der Vorgang, dass die Vierungspfeiler verstarkt wurden. Hier lasst
sich im Einzelnen nachvollziehen, was fiir weitreichende Folgen diese
eine Korrektur fur die Gestaltung des gesamten Baus hatte. Bramante
wollte das anfangs bestimmte Proportionssystem beibehalten. Daher
musste er, als er die Vierungspfeiler vergroBerte, die MaBe samtlicher
Teile im Grundriss wie im Aufriss neu berechnen. Auch beim Tempietto
lasst sich beobachten, wie Bramante bei der Planung mit den MaB-
verhaltnissen kaimpfte. Bis zuletzt musste er korrigieren, um die kom-
plexe Kombination eines Proportionssystems mit den RegelmaBen
der Saulenordnung und deren Anpassung an die dltere Bausubstanz
des Ortes zu bewaltigen.

Filarete bezeugt, dass es noch zu seiner Zeit tiblich war, fir fiich-
tigere Zeichnungen Wachstafelchen in der Art antiker Schreibtafeln
zu benutzen.”” Im Laufe des 15. Jahrhunderts setzte sich Papier als
billigste und giinstigste Grundlage fiir Zeichnungen durch. Es bildete
die ideale Voraussetzung fiir den komplexen Planungsprozess, wie ihn
Filarete und Alberti beschreiben. Erste Zeichnungen auf Papier sind
aus dem 14. Jahrhundert erhalten. Frithe Beispiele fiir architektoni-
sche Skizzen aus der Renaissance bilden Bramantes Entwdirfe fiir die
Peterskirche. Sie sind nicht wie genaue Entwiirfe mit Schreibutensi-
lien, Feder und Tusche angelegt, sondern mit den Mitteln des Malers,
Kohle oder Rotel. Dem entspricht ihr Charakter: Sie sind markant, aber
unprazise; der Architekt hier seine Kernideen fest. Michelangelo setz-
te auch in der Bauplanung - ahnlich wie dies Bildhauer tun — Tonmo-
delle ein, um die Wirkung seiner Ideen zu priifen, so zum Beispiel bei
der Treppe der Biblioteca Medicea Laurenziana oder bei San Giovanni
dei Fiorentini. Das war wohl eine Ausnahme, aber es zeigt, wie manch-
mal die bildenden Kiinste den architektonischen Entwurfsprozess be-
einflussten.
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Fur viele Bauprojekte sind nur Grundrisse bekannt. Brunelleschi soll
es sich manchmal ganz erspart haben, einen Aufriss zu zeichnen, und
erklarte stattdessen miindlich, wie dieser aussehen solle.”® Alberti und
Cronaca erklarten den Aufriss mitunter schriftlich, so Alberti in sei-
nem Entwurf flir San Sebastiano in Mantua und Cronaca in dem Ent-
wurf fiir einen Zentralbau vor San Lorenzo in Florenz, den er 1506 fiir
Luca Landucci schuf.”® Cronacas schriftliche Erklarungen sind so ge-
nau, dass sich nach ihnen wirklich der Aufriss rekonstruieren lasst.8°

Alberti unterscheidet Architekturzeichnungen von Zeichnungen
der Maler derart, dass Maler perspektivisch wiedergeben, was sie se-
hen, wahrend man aus Architekturzeichnungen die MaBe abgreifen
kénne.2! Demnach sollen Aufrisse in Orthogonalprojektion angelegt
sein; realiter bildeten sie oft perspektivische Ansichten. Als Vorbild fiir
die anschaulichere Art der Darstellung nahm die Renaissance Vitruvs
Angaben Uber die Planzeichnung. Serlio und noch Scamozzi behaup-
ten, die regelrecht konstruierte Zentralperspektive sei fiir den Archi-
tekten unerlasslich. Aber in der Praxis folgten die perspektivischen
Ansichten von Bauten, die Architekten in der Renaissance zeichneten,
selten den Regeln. Oft richteten sich diese mit ihren Verkiirzungen
mehr nach der Absicht, die Bauformen deutlicher hervorzuheben.
Manche Architekturzeichnungen der Renaissance kommen der Isome-
trie nahe, sind aber nicht wirklich maBgerecht angelegt. Leonardos
Zentralbaustudien aus der >Vogelperspektive<« im sMs. B< (um 1490)
bilden ein Beispiel dafiir. Diese der Isometrie dhnlichen Zeichnungen
kamen wohl auf, um besonders komplexe Gefiige wie Maschinen oder
Uhren zu demonstrieren.

Bramante prasentierte sein Projekt fiir den Neubau der Peters-
kirche mit einem lavierten Grundriss auf Pergament, der schon aus-
sieht, aber nicht exakt ist.®? Eine andere Art, seinen Plan attraktiv zu
gestalten, wahlte Peruzzi fiir San Petronio in Bologna. Er legte der
Bauhtitte einen fast zwei Meter breiten Aufriss vor, der perspektivisch
angelegt und mit vielen Figuren belebt ist — fast als ware er ein Gen-
rebild.?3 Peruzzi schuf fiir sein Projekt, den Staudamm des Flusses
Bruna zu erneuern, eine ganze Serie von Planen mit eingehenden Er-
klarungen, die geradezu den Charakter eines generellen theoretischen
Exposés tiber den Bau von Dammen annehmen. Zu solchen Arten von
Planen gibt es wenig Parallelen. Dagegen sind zahlreiche Holzmodelle
aus der Renaissance erhalten.®4 Alberti mahnt dazu, sie ganz sachlich
zu halten; Dekoration sei Gberfliissig. Aber die Baupraxis sah anders



15 Kopie nach Jacopo Sansovinos Modell
fiir den Wettbewerb fiir San Giovanni dei
Fiorentini in Rom, 16. Jh.

16 Donato Bramante, Ausfiihrungsplan
fiir St. Peter in Rom, um 1506/06

17 Donato Bramante, erste Skizze zum
Ausfuhrungsplan fur St. Peter in Rom, um
1505/06

18 Jacopo Chimenti da Empoli,
Michelangelo prasentiert Papst Leo X. und
Kardinal Giulio Medici seine Modelle fiir
die Fassade von San Lorenzo und die
Medici-Kapelle sowie seinen Plan fur die
Biblioteca Medicea Laurenziana in Florenz,
1619
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aus. Die Architekten statteten ihre Modelle oft mit bewundernswer-
tem Aufwand aus.

In groBen Baubetrieben tberlie der Architekt die detaillierte
Ausarbeitung seiner Ideen anderen. Auf diese Praxis bezieht sich Fila-
rete wohl, wenn er feststellt, dass manche Architekten fiir sich Plane
zeichnen lieBen, und dies als ungehorig kritisiert.®> Trotzdem wurden
in der Renaissance manchmal eigens Planzeichner angestellt. Bei-
spiele dafiir liefert die papstliche Bauhttte: Antonio di Pellegrino und
der junge Antonio da Sangallo zeichneten fiir Bramante Plane.®® Als
Antonio da Sangallo aufgestiegen war, setzte er Antonio Labacco als
Zeichner seiner Bauplane ein. Sebastiano Serlio zeichnete fiir Peruzzi
einen Plan fir San Petronio in Bologna. Tiberio Calcagni setzte Michel-
angelos Entwurf fiir San Giovanni dei Fiorentini in ein Holzmodell um.

Fir die Anderungen an den Projekten, die nach der Prisentation
beim Bauherrn vorgenommen wurden, fertigte man anscheinend
keine neuen Plane oder Modelle an - zumindest keine, deren Aufbe-
wahrung sich lohnte. So ist zwar der Plan fiir den Neubau der Peters-
kirche tberliefert, den Bramante Julius Il. anfangs prasentierte. Aber

19 Simone di Tomaso del Pollaiuolo gen. Il Cronaca, Entwurf fiir einen Zentralbau
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fur das Projekt, das dann ausgefuihrt werden sollte, gibt es trotz tief
gehender Veranderungen nur die oben erwahnten Zeichnungen, die
dazu dienten, die generelle neue Disposition zu entwickeln, flr die Aus-
fuhrung selbst jedoch zu ungenau scheinen. Fiir San Celso sind nur
Kopien nach dem Prasentationsplan erhalten, von einem Plan fiir den
ausgefiihrten Bau ist nichts tberliefert, obwohl samtliche MaB3e ver-
andert wurden.

Vitruv fuhrt als eine Aufgabe des Architekten an, eine Erklarung
darliber abzugeben, wie viel die Ausfiihrung seines Planes kosten
werde. Wahrend Alberti nur beildaufig erwéahnt, dass man Art und Héhe
der Kosten »keineswegs vernachlassigen« solle, beschreibt Filarete
detailliert, wie der Architekt kalkuliert, welches Baumaterial er ein-
setzt, welche Menge er davon benétigt und wie er danach die Hohe
der Kosten berechnet.?” Etliche erhaltene Dokumente bezeugen sol-
che Kostenvoranschlage, wie sie Architekten vorlegten. Bei der Neu-
gestaltung der Region vor der Engelsbriicke in Rom nach einer Pla-
nung des verstorbenen Raffael lasst sich an einem winzigen Detail
konkret beobachten, wie aufmerksam sich der ausfiihrende Architekt

20 Leonardo da Vinci, Zentralbaustudie, um 1490 (Bibliothéque de I'Institut de France, Ms. B)

21 Baldassare Peruzzi, Plan fiir San Petronio in Bologna, um 1522/23
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Niccold Finucci um die Finanzierung kiimmerte: Er korrigierte die von
einem Notar erstellte Liste der Anwohner, die fir die erforderlichen
MaBnahmen aufkommen sollten. 88

Uberwachung der Bauarbeiten. Architekt und Bauhandwerker

Die Uberwachung der Bauarbeiten bildete eine weitere wesentliche
Aufgabe der Architekten. Das heben die Theoretiker der Renaissance
hervor und dariiber hinaus ist dies in Vertragen eigens festgehalten.®®
Wenn Architekten mehrere weit vom eigenen Wohnsitz entfernte
Bauten leiteten, tiberwachten besondere Vertreter die Bauarbeiten.
Diese Notwendigkeit ergab sich beispielsweise bei Alberti, der Pro-
jekte in Rom, Rimini, Florenz und Mantua konzipierte. Seine Vertreter
waren bildende Kinstler und nicht etwa Bauhandwerker: Matteo de’
Pasti schuf Medaillen, Bernardo Rossellino und Luca Fancelli waren
Bildhauer. Rossellino und Fancelli waren ihrerseits auch als Architek-
ten tatig, Fancelli ahnlich wie Alberti an mehreren Orten gleichzeitig
(in Florenz und Mantua). Wie wichtig die Uberwachung der Bauarbei-
ten war, zeigte sich dann, wenn sie einmal ausgesetzte. Antonio Ma-

netti berichtet dartiber beim Bau des Florentiner Findelhauses unter
der Leitung Brunelleschis.®® Als Brunelleschi Florenz verlassen musste,
verdarben die Handwerker die architektonische Gliederung, obwohl
er genaue Anweisungen hinterlassen hatte. Manetti machte Ignoranz
und Uberheblichkeit fiir die Fehler verantwortlich: Ohne Ahnung da-
von, wie die Antike nachzuahmen sei, hatten die Handwerker geglaubt,
die Regeln hierfur selbststandig erkennen zu kénnen.

In der Realitdt lag die Grenze zwischen Architekt und Bauhand-
werker nicht so fest wie in der Theorie. In Bauvertragen und anderen
Dokumenten werden die Begriffe oft abwechselnd fiir die gleichen
Personlichkeiten gebraucht; sie sprechen vom Leiter von Bauunterneh-
mungen manchmal als sHandwerker< (beziehungsweise spezifizieren
ihn als »Maurerg, »Zimmermann< oder >Steinmetz<) und umgekehrt
vom Handwerker, der unter einem Bauleiter arbeitete, als >Architek-
ten. Beispielsweise werden die Meister der Werkstatten, die unter
der Leitung der papstlichen Architekten die Arbeiten am Neubau der
Peterskirche ausfiihrten, in den Vertragen manchmal, nicht immer,
ebenfalls »Architekten< genannt.®* Wenn birgerliche Ausschisse ein-

95



gesetzt wurden, um (ber die Gestaltung von Bauten zu entscheiden,
wurden samtliche Mitglieder als >Architekt< bezeichnet, egal ob sie
Laien, Handwerker oder Kiinstler waren, die nie selbst bauten.®?

Gelegentlich wird berichtet, wie ein Architekt in die Bauarbeiten
direkt eingriff. Selbst prominente Architekten stiegen manchmal in
die Baugrube. Giuliano da Sangallo legte wie ein Bauarbeiter bei der
Anlage der Fundamente der Kirche Santa Maria delle Carceri in Prato
Hand an.53 Als mit dem Neubau der Stadtfassade des Louvre begon-
nen wurde, kam es in der Baugrube zu einer Auseinandersetzung zwi-
schen Gian Lorenzo Bernini, der den Entwurf geliefert hatte, und den
Arbeitern, die das Fundament legten. Die Arbeiter gingen dabei so vor,
wie sie es gewohnt waren, also auf franzosische Weise. Bernini be-
merkte, dass sie nicht taten, was er gewohnt war, namlich der italie-
nischen Art zu folgen. Da er die vertraute Methode unwillkirlich fur
die einzig mogliche hielt, wies er die Arbeiter an, sich nach seinen An-
weisungen zu richten.?* Immerhin, er kimmerte sich darum, wie man
eine solche praktische Arbeit ausfiihrt sei und war offenbar hinrei-
chend dartiber unterrichtet.

Die Ausfiihrung der praktischen Arbeiten bedeutete auch nicht
unbedingt, selbst Hand anzulegen. Bei vielen groBen Baubetrieben
leiteten unter dem Architekten besondere Vorsteher die Ausfiihrung
der Arbeiten. Da waren Meister, die Handwerksbetriebe leiteten und
hauptsachlich mit der Organisation und Aufsicht ihrer Arbeiter be-
schaftigt waren. Walter Ryff und Scamozzi klagen, solche Leute spiel-
ten sich unbilligerweise als sArchitekten< auf, nur weil sie keine Hand-
arbeit austibten.?> Scamozzi bekundet sein tiefes Misstrauen gegen
ihre mangelhafte geistige Kapazitat.®®

In Rom lagen die urbanistischen MaBnahmen in den Handen der
Apostolischen Kammer.?7 Ihr waren die StraBenmeister beigeordnet,
die von der rémischen Kommune als Vertreter der Birger gewahlt
waren. Die Ausfiihrung der Plane der papstlichen Architekten leiteten
die Submagister. Auch sie waren aufgestiegene Handwerksmeister,
die Gehilfen an der Hand hatten. Fiir eine besonders prominente urba-
nistische MaBnahme in der rémischen Hochrenaissance, die Neuge-
staltung der Region vor der Engelsbriicke nach dem Konzept Raffaels,
ist der vorbereitende Plan erhalten, den Niccold Finucci als Subma-
gister 1524 anfertigte.

Einer der wenigen an der Praxis orientierten Berichte tiber die
Handwerker stammt von Gian Domenico Scamozzi, der im Unterschied

22 Albrecht Diirer, Perspektivische
Vermessung, aus: Unterweisung der
Messung, Nirnberg 1525

zu seinem bertihmten Sohn Vincenzo selbst in diesem Stand zu Wiir-
den gekommen war. Seine Abhandlung tiber die wichtigsten Angele-
genheiten, die Architekten wissen sollten, das was man vom Bauherrn
erwartet und was die Meister der Bauhandwerker gut berticksichti-
gen sollten< wurde seit 1600 den Sammelausgaben von Serlios Archi-
tekturbtichern vorangestellt.®® Gian Domenico Scamozzi grenzt die
geistige und praktische Komponente des Architektenberufs dhnlich
wie tblich voneinander ab. Als Aufgaben des Architekten nennt er,
Plane zu entwerfen und den Baubetrieb zu fiihren; andere Tatigkei-
ten spricht er nicht an. Um so ausfiihrlicher behandelt er die prakti-
schen Aufgaben der Handwerker, unterteilt nach ihren Berufen: Mau-
rer, Steinmetzen, Zimmerleute, Schmiede etc. sowie Maler, Bildhauer
und Stuckateure. In ihren Bereich fallt hier vieles von dem, was we-
sentlich fir den Baubetrieb war und daher manchmal auch Archi-
tekten zugewiesen wurde: Es liegt grundsatzlich an den Handwerkern,
die richtigen Baumaterialien zu wahlen. Die Maurer sollen das geeig-
nete Terrain fir Fundamente wahlen. Demnach féllt die Wahl oder
Beurteilung des Baugrundes in ihre Kompetenz. Zudem bestimmen
sie, zu welchen Jahreszeiten gebaut wurde und wann der Bau mit
Riicksicht auf die Witterung zu unterbrechen war. SchlieBlich ent-
schieden sie, wie die Mauern und Gewolbe ausgefiihrt wurden oder
wo Entlastungsboégen nétig waren und dergleichen. Die Tektonik der
Bauten sei demnach ebenfalls ihr Werk.

Vermessungen dienten als Grundlage fiir die Planung, fur prakti-
sche BaumaBnahmen, fiir kriegerische MaBnahmen, fiir Gutachten
und anderes. Sie wurden oft besorgt von Handwerkern alias weniger
prominenten Architekten, die aus dem Baugewerbe aufgestiegen wa-
ren, wie der Submagister Finucci. Manche Vermesser kamen aus an-
deren Gewerben. Beispiele dafiir bilden die Florentiner Feinmechani-
ker aus der Familie della Volpaia oder Leonardo Bufalini, der durch
seinen Rom-Plan von 1552 bekannt wurde. Allerdings haben auch An-
tonio da Sangallo oder Peruzzi eigenhandige Vermessungsskizzen hin-
terlassen, Giuliano da Sangallo und Leonardo da Vinci zeichneten ge-
naue Plane von Pisa und von Imola.

Wegen der Vermessungen mussten manche Bauhandwerker in der
Lage sein, komplizierte mathematische Aufgaben zu I6sen. Deshalb
richtet Durer seine >Unterweisung der Messung¢ auch an Steinmet-
zen und Architekten und widmet de L'Orme die Biicher, die in seinem
yPremier tome d'architecture« speziell flir Bauhandwerker bestimmt



sind,?? besonders den Grundlagen der Geometrie und des Vermes-
sens. Zudem werden hier die Anlage von Fundamenten und sogar das
Planzeichnen behandelt, fiir das auBerordentlich schwierige Techni-
ken dargelegt werden. Im Prolog zum 3. Buch bekraftigt de L'Orme
nochmals, dass diese Gebiete auch die Handwerksmeister betreffen.
Dagegen will er die Auswahl von Baumaterial und alles, was damit zu-
sammenhangt, den Bauherren und Architekten vorbehalten.1%©

Handwerksmeister konnten es ebenso wie Architekten zu Wohl-
stand bringen. Manche Handwerksmeister waren Bauunternehmer
und leiteten ihrerseits kleinere Baustellen. Zudem betrieben sie eigene
Ziegeleien oder Transportunternehmen.®! Diese Verbindung von
Handwerksbetrieb und Materialhandel ist schon im Mittelalter, beson-
ders in England, bezeugt.’°? Scamozzi erwahnt, dass Handwerksmeis-
ter, wenn ihre Betriebe prosperierten, gern Handel mit Baumateria-
lien betrieben.192 Damit verdienten sie so viel, dass sie auch Geschafte
mit Immobilien machten. In Rom ist das fir die Submagister der ur-
banistischen MaBnahmen bezeugt. Auch prominente Architekten be-
trieben offenbar Immobilienhandel. Der auBerordentliche Reichtum
Antonio da Sangallos beruhte wohl darauf.

Ausbildung des Architekten. sDisegno« in Architektur und
bildenden Kiinsten

Bauhandwerker lernten ihr Gewerbe in den entsprechenden Werk-
statten flir Mauerer, Steinmetze, Zimmerleute etc.'°* Wie alle Hand-
werker traten sie im Kindesalter als Lehrling ein, stiegen nach einigen
Jahren zum Gesellen auf und konnten sich dann als Meister selbst-
standig machen. Dabei zéhlte allein die Erfahrung im Betrieb. Es gab
wenige Regelungen fiir den Aufstieg, oft nicht einmal Prifungen. In
den Landern nordlich der Alpen stiegen Architekten wahrend des Mit-
telalters aus dem Bauhandwerk auf, und diese Praxis hielt sich, bis der
italienische Einfluss sie im Verlauf der Renaissance verdrangte.

Fur die Architekten der italienischen Renaissance gab es keine
besonderen Ausbildungsstatten. Im Grunde konnte fast jeder Archi-
tekt werden. Es wurde schon erwahnt, dass Mitglieder von Kommis-
sionen, die Entscheidungen bei Bauprojekten vorantrieben, oder Bau-
handwerker in leitender Stellung als >Architekten< bezeichnet wurden.
Manche Bauhandwerker brachten es zu den hochsten Rangen in der
Berufssparte, so zum Beispiel Antonio da Sangallo. Er stieg nicht nur
vom Zimmermann zum Leiter der papstlichen Bauhttte auf, sondern
erlangte auch enorme Gelehrsamkeit und wurde der entscheidende
Archéologe seiner Zeit — ein wahres Muster fiir den Beginn der moder-
nen Wissenschaft tiberhaupt. Andrea Palladio arbeitete ungefahr 20
Jahre als Steinmetzgeselle, bis der vornehme Literat Giangiorgio Tris-
sino sein Talent entdeckte. Trissino sorgte dann daftir, dass er huma-
nistische Bildung erhielt und die antike Architektur studierte; zudem
verschaffte er ihm wohl wichtige gesellschaftliche Kontakte, die bald
zu Bauauftragen fuhrten.

Auch reine Akademiker wie Alberti und Fra Giocondo gelangten
zu Ruhm als Architekten. Bauherren wie Trissino oder Lorenzo il Mag-
nifico und manche Fursten planten selbst ihre Bauten.'°® Bei vorneh-
men Leuten gehorten bildende Kunst und Architektur zur Ausbildung.
Das berichten viele Schriftsteller der Renaissance, unter anderem
Baldassare Castiglione in seinem Buch tiber den Hofmann (circa 1508 -
1524).196 Filarete erzahlt, wie er dem Erbprinzen Unterricht im Pla-
nen erteilte, und Kaiser Maximilian I. bestatigt im >»WeiBkunig¢ fur sich

selbst solche Verhaltnisse.'°” Die vornehmen Bauherren pflegten den
chevaleresken Brauch, sich gegenseitig tiber ihre Bauunternehmun-
gen zu unterrichten, Plane oder Modelle auszutauschen, Ratschlage
zu erteilen oder hierfir Architekten zu schicken.1%®

Gewohnlich waren die italienischen Architekten als bildende
Kunstler ausgebildet, meistens als Maler. Daftir wurden ja schon viele
Beispiele nebenbei angefiihrt. Diese Praxis kam nicht erst in der Re-
naissance auf, zumindest in der Toskana hatte sie bereits Tradition.
Dem Bau des Florentiner Doms standen von Anfang an nur Bildhauer
und Maler vor. Keiner von ihnen hatte Erfahrung als Architekt. Als Be-
grindung fur die Anstellung des fast 70-jahrigen Giotto hieB3 es ein-
fach, 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 Meisters lernen konnten.1°°

Vom Beginn der Renaissance an wurde theoretisch postuliert,
dass die Architektur von der Malerei abhdngig sei. Alberti im Male-
reitraktat, der Humanist Bartolomeo Fazio (1456), Leonardo da Vinci
und andere stellen die Malerei als héchste aller Kiinste hin; nach ihren
Regeln oder ihrer sratio< richten sich alle Kiinstler und Handwerker
sowie die Architekten.'© Leonardo ist der Auffassung, mit ihrem fun-
damentalen Prinzip, dem >disegnog, lehre sie den Architekten, wie er
es fertigbringe, seine Werke erfreulich wirken zu lassen.*! Vasari sagt,
der »disegnog, die Umrisszeichnung, das Profil, oder wie immer man
es nennen wolle, bilde das Fundament aller Kunst; er diene ebenso der
Bildhauerei wie der Malerei, aber am meisten der Architektur: Archi-
tekturzeichnungen bestiinden namlich ausschlieBlich aus Linien. Das
sei Anfang und Ende der Architektur. Denn das Ubrige, aus diesen
Linien Holzmodelle zu ziehen, das sei nichts anderes als die Arbeit von
Handwerkern.**2 Der Florentiner Kiinstler Cennino Cennini ordnet in
seinem Malereitraktat (um 1400) architektonische Glieder wie Sau-
len und Fialen der Malerei zu.**3 Alberti erklart im Malereitraktat, der
Architekt habe die Elemente der Saulenordnungen und tiberhaupt den
Schmuck von Gebauden dem Maler abgeschaut.’4 Im Architekturtrak-
tat kiindigt er die Saulenlehre mit der Erwartung an, sie miisse beson-
ders Maler interessieren.’'> Pieter Coecke van Aelst bestimmte sein
1539 in Antwerpen publiziertes Saulenbitichlein fiir Maler, besonders
fur diejenigen unter ihnen, die »ghenuechte hebben in edificien der
Antiquen«.t16

Eine weitere Briicke zwischen Malerei und Architektur bildeten
die Kenntnisse in Arithmetik und Geometrie. In der Malerei waren sie
fur die Konstruktion der Zentralperspektive notwendig. In Piero della
Francescas »De prospectiva pingendi< und in Albrecht Dirers sUnter-
weisung der Messung« fanden Architekten und Steinmetze vieles, was
sie fur ihre Berufspraxis brauchen konnten. Aber es war wohl nicht
notig, so viel Theorie zu lehren, um praktische Anleitungen zu geben.
Cennini ist ohne jede Diskussion tiber die Perspektive in der Lage zu
beschreiben, wie man Architektur so darstellen kann, wie man sie
wahrnimmt.**’” Direr kommt bei der Konstruktion der Perspektive mit
erheblich einfacheren Regeln als Piero della Francesca aus. Es ist
zweifelhaft, ob wirklich jeder Bildhauer die Perspektive konstruieren
kénnen musste, wie der Humanist Pomponius Gauricus in seinem
Traktat Giber die Skulptur behauptet (1504).118 Architekten brauchten
die Perspektive auch nicht viel mehr und doch wird sie gewohnlich
in den Architekturtraktaten behandelt. Bauplane wurden, wie gesagt,
nicht perspektivisch genau konstruiert. Warum sollten umgekehrt die
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bildenden Kiinstler, denen Diirer die sUnterweisung¢« widmet, so viel
vom Vermessen verstehen? Durer antwortet auf die Frage in der Wid-
mung seiner Schrift: Die Geometrie nutze nicht nur zum praktischen
Gebrauch, sondern diene auch generell dazu, den Verstand zu schu-
len. Mit dem gleichen Argument wurde schon in der Antike und nach
deren Vorbild in der Renaissance begriindet, dass Mathematik zum
Unterricht von Kindern gehoren sollte.!'® Die Erziehungstraktate der
Renaissance sagen lbereinstimmend aus, dass die Effizienz der Aus-
bildung auf gehobenem intellektuellen Niveau mehr von der Férde-
rung geistiger Kapazitat, von Wendigkeit und Urteilskraft abhange als
von einzelnen Informationen. Die Malerei verlangte eine gehobene
Ausbildung, um ihrer geistigen Komponente gerecht zu werden. Dem-
entsprechend erwartet Alberti vom Maler eine dhnlich umfassende
Allgemeinbildung und angenehme Umgangsformen, wie sie Quintilian
dem Redner zuweist.*?° Im Architekturtraktat Gbertragt er diese Er-
wartung, modifiziert nach Vitruy, auf den Architekten.

Schon erwdhnt wurden die Berichte dariiber, dass hochgestellte
antike Persoénlichkeiten Ubung im Zeichnen besaBen und daraus die
Forderung abgeleitet wurde, Zeichnen - obwohl mit Handarbeit ver-
bunden - in den Unterricht vornehmer Gesellschaftskreise einzube-
ziehen. Erasmus von Rotterdam gab dem Kunstunterricht den weiten
Sinn auszudriicken, was man wahrnimmt, und wahrzunehmen, was
andere ausdriicken.*?* Die Malerlehre wurde sogar als Modell fiir die
Ausbildung im Allgemeinen gesehen.*?? Dieser Umstand wurde in der
Renaissance oft dazu herangezogen, um den Stand bildender Kiinst-
ler aufzuwerten.'?® Bildende Kiinstler waren auch sozial besser ge-
stellt als Bauhandwerker, sie gehorten zu Ziinften unterschiedlichen
Standes. In Florenz waren die Ziinfte in zwei Klassen geteilt: die obe-
ren, die Arti maggiori, die allein die Blrgerschaft im Stadtrat repra-
sentierten, und die niederen, die Arti minori, die dort keine Stimme
hatten.’?4 Die Bauhandwerker gehorten zu den Arti minori. Sie bilde-
ten zusammen mit Steinmetzen und einfachen Bildhauern eine eigene
Zunft, die Arte dei Maestri di Pietra e Legname. Die bildenden Kiinst-
ler gehorten dagegen zu den Arti maggiori. Die Maler waren der Zunft
der Medici e Speciali, der Arzte und Apotheker, angeschlossen. Inner-
halb einer jeden Zunft bestanden weitere Standesunterschiede. Eine
Zunft vereinte oft groBe Unternehmer und kleine Handwerker. In der
Arte dei Medici e Speciali kamen mit den Akademikern Lebensmittel-
handler, Sattler und andere Verarbeiter von Leder, Papier oder Per-
gament etc. zusammen. Zu dieser Art von kleinen Handwerkern ge-
hérten urspriinglich die Maler. Diese waren nur zu einem kleinen Teil
jene wohlsituierten Schopfer von prominenten Tafelbildern und Fres-
ken, die bis heute bekannt geblieben sind. Die meisten von ihnen
arbeiteten in bescheidenen Verhaltnissen und waren auf einfache De-
korationen spezialisiert.

Die oberen Ziinfte hatten unterschiedlichen Einfluss in der Stadt-
regierung. Besonders gut gestellt war die Arte di Por Santa Maria, in
der reiche Fabrikanten und Kaufleute, die Seidenweber, zusammenge-
schlossen waren. Zu ihr gehoérten auch die Goldschmiede. Der Grund
dafiir, dass sie einen so hohen sozialen Rang einnahmen, lag darin,
dass sie kostbares Material verarbeiteten und damit handelten. Sie
brauchten besonders gute Eigenschaften: viel Sachkenntnis, um ihr
Material zu beurteilen, viel Verstand, um gut abzurechnen, und viel
Anstand, um das Vertrauen der Kundschaft zu gewinnen. So war das
Gewerbe schon im Mittelalter hoch angesehen.
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Die Wahl der Zunft war nicht strikt an Berufssparten gebunden. Ma-
ler konnten auch bei den Goldschmieden eingeschrieben sein und
umgekehrt. Auch Blrger, die kein Handwerk ausiibten, konnten einer
Zunft beitreten, und taten dies auch, weil nur Mitglieder von Ziinften
im Stadtrat saBen. So finden sich in den héheren Ziinften von Florenz
auch illustre Humanisten oder Dichter wie Dante. Viele bertihmte bil-
dende Kinstler waren bei den Goldschmieden eingeschrieben.'2>
Vasari stellt in der »Vita< Botticellis fest: »Damals bestand eine enge
Vertrautheit und eine geradezu bestandige Verbindung zwischen
Goldschmieden und Malern«.*26 Im 15. Jahrhundert wirkten auffallig
oft bildende Kiinstler, die bei den Goldschmieden eingeschrieben
waren, als Architekten. Brunelleschi ist ein Beispiel dafiir und ein an-
deres Lorenzo Ghiberti, der Brunelleschi von der Dombauhiitte vor-
sichtshalber als Architekt zur Seite gestellt wurde, weil er durch die
sogenannte Paradiestiir am Baptisterium beriihmt geworden war.
Auch Filarete war Goldschmied und wurde nach Mailand berufen, weil
er die bronzenen Turfligel fur das Hauptportal der Peterskirche ge-
schaffen hatte.

Die sozialen Bedingungen der Herkunft wirkten sich erheblich auf
die Qualitat der Ausbildung aus. Die Architekten und bildenden Kiinst-
ler der Renaissance, die zu Ruhm gelangten, stammten meist aus gut-
biirgerlichen Familien und wurden in Werkstdtten beriihmter Kiinst-
ler ausgebildet. Vater aus gut gestellten Familien wiinschten, dass
auch ihre Sohne gehobene Berufe ergreifen: Brunelleschi und Giuliano
da Maiano sollten Jurisprudenz studieren, Jacopo Sansovino war fiir
den Beruf des Kaufmanns bestimmt, interessierte sich als Kind aber
mehr fiir die »lettere«.??” Wenn die Jungen dann Kiinstler werden woll-
ten, kamen sie zu den besten Meistern in die Lehre, besonders zu den-
jenigen, die so viel Erfolg hatten, dass sie es sich leisten konnten, in
die Zunft der Goldschmiede einzutreten.

Ungeachtet der kunsttheoretischen Parallelen zwischen Malerei
und Architektur und der sozialen Verbindungen zwischen den beiden
Berufssparten bleibt die Frage, wie die Architekten in der italienischen
Renaissance an ihr Wissen und Kénnen kamen, woher sie auf einmal
wussten, mit welchen Techniken eine Kuppel von einzigartiger GroBe
realisierbar sein wirde, wie man Fundamente anlegt, Wasserkraft
einsetzt, Maschinen oder Damme baut. Nur ganz selten wird dariiber
konkret berichtet. Vitruv empfiehlt den Architekten, sich Rat von Hand-
werkern und Laien zu holen.*?® Die italienischen Architekturtheoreti-
ker der Renaissance blickten gewohnlich zu tief auf die reinen Prak-
tiker herab um zuzugeben, dass sie Rat von ihnen annehmen wiirden.
Scamozzi hielt ausdriicklich Distanz zu solchen Leuten.'?® Alberti
gibt nur zu, von Laien - sicher aus gehobenen Kreisen — Rat anzuneh-
men.2° Anders Benvenuto Cellini in seiner Autobiografie, die wegen
ihrer Lebendigkeit beriihmt ist. Darin schildert er, wie er einmal auf
den Rat von Handwerkern angewiesen war, um einen Bronzeguss aus-
zuftihren und am Ende trotzdem der Kliigere war. Er sieht ein: »Es ist
immer lehrreich, aus der Erfahrung anderer Nutzen zu zieheng, so
Cellini. Aber mit seiner Tatkraft und seinem fundamentalen Wissen
um die Kunst habe er den Guss gerettet, den seine Helfer fast zunich-
te gemacht hatten: »Diese alten Meister ihrer Zunft begliickwiinsch-
ten 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 lobten,
von ihnen gelernt hatte. Sie folgten einer ununterbrochenen Traditi-
on, ich aber lernte aus ihrer Erfahrung und zog daraus die ihr zugrun-



de liegenden Gesetze. So habe ich es stets gehalten und gebe es gern
weiter«.'3! Und so hielten es wohl auch verniinftige Architekten.

Im Ubrigen erwarben angehende Architekten ihre Kenntnisse an-
scheinend durch Eigeninitiative. Das streichen die Kiinstlerbiografen
gern heraus. Cellini schildert, dass er von Anfang seiner Lehre an un-
abhangig vom Meister zeichnete und als Geselle in Pisa von sich aus
zum Camposanto ging, um antike Spolien zu skizzieren.'32 Zur eigen-
standigen Ausbildung oder Fortbildung gehorte besonders das Studi-
um vorbildlicher Bauten. Alberti verlangt vom Architekten: »Alle gu-
ten Bauten wird er genau betrachten, messen, zeichnen. Er wird eine
Sammlung solcher Bauaufnahmen anlegen und sie studieren [...].«*33
Er selbst fertigte solche Studien nach eigener Angabe seit seiner Ju-
gendzeit an. Gleichzeitig erwartet er generell von einem guten Archi-
tekten, dass dieser sich bestdndig weiterbildet.’34 Dass die moderne
Architektur studiert wurde, lasst sich an vielen Bauten ablesen und ist
durch Zeichnungen belegt. Besonders konzentrierte sich das Studi-
um auf die Antike.’3> Um die groBen antiken Werke zu sehen, siedel-
ten die Kinstler fir einige Zeit — manchmal auch fiir mehrere Jahre
- nach Rom uber. Was fir die bedeutenden italienischen Renaissance-
Architekten fast zum Pflichtprogramm gehorte — der Aufenthalt in
Rom - wurde von den Architekten nérdlich der Alpen seit dem 16.
Jahrhundert nachgeahmt.

Nach allem, was tber die Vorbereitungen fir den Bau der Kuppel
des Florentiner Doms berichtet wird, wusste Brunelleschi anfangs
nicht, wie er vorgehen sollte, vertraute aber darauf, dass er es schon
sirgendwie« schaffen wiirde, die Probleme zu I6sen. Eigeninitiative, Er-
findungsgabe und Vertrauen auf die Zukunft verbanden sich mit dem
regen Geist des Aufbruchs. Sie bildeten tiberhaupt den Humus, auf
dem die Renaissance zum Bliihen kam. Sie trugen die zahllosen Neu-
erungen, die in dieser Zeit aufkamen, in den bildenden Kiinsten und
der Architektur wie auch auf anderen Gebieten. Sie ermoglichten den
»uomo universale< in der Renaissance, fir den Leonardo da Vinci das
bertihmte Beispiel bildet.

Offentlichkeitsarbeit und Werbung
Immer wieder wurde in der Renaissance herausgestellt, wie wichtig
das Streben nach Ruhm sei, und dass Ruhm nicht einfach als Folge
von Leistungen (>virtiic) auftrete, sondern erst dann voll zur Entfal-
tung komme, wenn er eigens gesucht und lanciert werde, dass Leis-
tung allein ihn nicht einmal unbedingt fordere, sondern ihm sogar ab-
traglich sein konne. »Die Menschen urteilen namlich im allgemeinen
mehr nach dem, was sie mit den Augen sehen, als nach dem, was sie
mit den Handen greifen; denn jedem wird es einmal zuteil, etwas in
Augenschein zu nehmen; aber nur wenige haben Gelegenheit, etwas
zu beriihren. Jeder sieht, was du scheinst, und nur wenige fiihlen, was
du bist.« Das lehrt, in Anlehnung an Aristoteles, Machiavelli in seinem
Traktat >Der Furstc (1513), einem Klassiker der Renaissance-Litera-
tur.13¢ Gerade groBartige Bauten forderten den Ruf derjenigen, die sie
errichten lieBen. Papst Nikolaus V. schreibt in seinem Testament
(1455), solche Bauten dienten dem Ansehen der Kirche im breiten
Volk mehr als der eigentliche Gehalt der theologischen Lehre.*?’
Der uberragende Ruhm mancher Renaissance-Architekten ist
nicht einfach das Ergebnis ihrer Leistungen. Schéne Bilder und Bau-
ten hatte es auch vorher gegeben, aber im Mittelalter wurde wenig
von deren Schopfern berichtet; erst in der Renaissance wurde die

Kunst mit der hehren Aura umgeben, die bis heute ihren Glanz be-
wahrt hat. Auch auf diesem Gebiet hat sie die Neuzeit eingeleitet.
Wenn man eine Parallele zwischen Raffael und Andy Warhol sucht,
bliebt allein der kiinstlerische Anspruch tbrig. Seit Petrarca wurde die
alte Weisheit oft paraphrasiert, dass schriftliche Publikationen mehr
als alles andere zum Ruhm beitriigen. Vasari bezieht diesen Topos auf
Albertis theoretische Schriften zu Kunst und Architektur.’3® Scamoz-
zi demonstrierte nicht nur durch sein Architekturtraktat Gelehrsam-
keit und kritischen Geist, sondern auch durch Glossen in vielen Bi-
chern seiner groBen Bibliothek, die — wie oft Notizen oder Briefe von
Humanisten — offenbar von vornherein fiir die Offentlichkeit und fiir
die Nachwelt bestimmt waren. In Italien erschienen viele »Viten< und
Autobiografien, die das Andenken an Kiinstler und Architekten be-
wahrt haben.'?® Den Anfang machten die Autobiografie Lorenzo Ghi-
bertis und die »Vita< Brunelleschis, die der Humanist Antonio Manetti
um 1470/80 schrieb. Filarete steigerte sein Ansehen, indem er die
Stellung des Architekten in seinem Architekturtraktat tberhohte. Pal-
ladio empfahl sich damit, dass er die Bauten, die er geschaffen hat, in
seinem Architekturtraktat vorstellte und ihren intellektuellen Hinter-
grund darlegte.

Kinstler und Architekten wurden nun oft in Bildern, Stichen und
Skulpturen portratiert.14© Was die plastischen Portrats betrifft, so
kommt auch in diesem Bereich, letztlich dhnlich wie bei den Fialen-
buchlein, eine gewisse Parallele mit den Regionen nordlich der Alpen
zum Ausdruck, die den Geist der Renaissance bereits aufgenommen
hatten, aber an ihren angestammten Formen festhielten: Die meisten
plastischen Portrats von Architekten oder Steinmetzen entstanden
im 15. Jahrhundert in Mitteleuropa, und dort tritt diese Bildgattung
schon mit Peter Parler (um 1330-1399) auf. Brunelleschis Epitaph
aus dem Jahr 1446 mit seiner realistischen Portratbiste gleicht so
auffallig demjenigen des Hans von Burghausen in Landshut (1432),
als richte es sich nach diesem Vorbild.*#! In Italien wurden wie bei Hu-
manisten und Fiirsten eigens Medaillen fiir Architekten gepragt. Fila-
retes Medaille bringt die Parallele zu den Humanisten dadurch zum
Ausdruck, dass sie wie Albertis Medaille Embleme mit tief gehendem
geistigen Gehalt tragt.'4? In gemalten Portrats sind Architekten meist
entweder durch Plane oder durch ihre typischen Attribute, besonders
Zirkel, gekennzeichnet. Nach dem Vorbild der Signatur am Arco dei
Gavi in Verona, der dem bertihmten Architekturtheoretiker Vitruv zu-
geschrieben wurde; signierten manche italienische Architekten sogar
ihre Bauten, beispielsweise Matteo Nuti 1452 die Biblioteca Malates-
tiana in Cesena, Giovanni Maria Falconetto 1524 die Loggia Cornaro
und 1532 den Arco del Capitano in Padua sowie Giovanni Battista Ber-
tani 1565 Santa Barbara in Mantua.’43 Im Ubrigen beginnt die nach-
antike Geschichte der Kiinstlersignatur bei den Goldschmieden, die
schon im hohen Mittelalter ihre groBen und teuren Bronzeportale sig-
nierten, und sie lebte in diesem Genre besonders originar fort.

Es wurde schon erwahnt, dass die Modelle, die den Bauherren
prasentiert wurden, meist nicht darauf beschrankt waren, prazise In-
formationen tiber das Projekt zu vermitteln, sondern dass sie wir-
kungsvoli hergerichtet waren. Den Hoéhepunkt einer solchen Aufma-
chung bildet das Holzmodell, mit dem Antonio da Sangallo seine
Planung fiir die Peterskirche prasentierte, nachdem er zuvor einen
ausfiihrlichen Verriss tiber den angefangenen Bau abgefasst hatte.144
Sein Holzmodell ist fast so groBB wie eine Kapelle (7,36 x 6,02 Meter,
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Hohe: 4,68 Meter), dabei bis in kleine Details ausgearbeitet und auf-
klappbar, sodass man hineingehen kann, um es auch innen zu bewun-
dern. Abbildungen des Modells erschienen in prachtvollen Stichen und
wurden auf einer Medaille gepragt.14> Der Neubau kam indessen nur
schleppend voran. Nach Antonios Tod fegte Michelangelo das Projekt
mit herber Kritik beiseite und setzte seinen eigenen Plan durch.

Am Beispiel der denkwiirdigen Vorstellung, die Deinokrates vor
Alexander dem GroBen gab, zeigt Vitruv, wie man sich als Architekt
Auftrage verschaffen kann.1#¢ Demnach erschien Deinokrates in idea-
ler Nacktheit, wie Herkules ein Léwenfell geschultert und eine Keule
in der Hand tragend. Er prasentierte den Plan, dem Berg Athos die
Form einer Statue Alexanders zu geben, die in einer Hand eine ganze
Stadt tragt. Natirlich war das Projekt nicht ausfiihrbar, aber darum
ging es offenbar auch nicht wirklich. Der exzentrische Auftritt sollte
Aufmerksamkeit erregen und zur Schau stellen, zu was fir groBarti-
gen Ideen Deinokrates fahig war. Der gewiinschte Effekt trat ein: Der
Konig war so beeindruckt, dass er ihn als Architekten anstellte.

Auch zu Beginn der Neuzeit profitierte der Architekt davon, wenn
er etwas Spektakuldres unternahm: eine unerhérte Idee aufbrachte,
GroBe und Pracht entfaltete oder eine eindrucksvolle Theorie ver-
breitete. Einige Beispiele dafiir, wie sich so etwas abspielen konnte,
seien hier genannt. Papst Julius II. beschloss 1505, sein Grabmal er-
richten zu lassen; um es dort aufstellen zu lassen, sollte der Chor der
Peterskirche vollendet werden, der unter Nikolaus V. begonnen wor-
den war.'” Daraufhin zauberte Bramante unversehens den Plan fir
einen volligen Neubau der konstantinischen Basilika aus dem Hut. Er
prasentierte das Modell fiir einen Zentralbau, der von einer riesigen
Kuppel zwischen vier kleinen Kuppeln und Ecktiirmen bekrént sein
sollte - ein Ideal jenseits aller romischen Bautradition. Zudem wollte
er die Kirche neu orientieren, sodass sie sich dem Obelisken im Cir-
cus des Nero zuwendet, der damals als Grab des Julius Caesar galt.4®
Auf diese Weise, so empfahl er seine Idee, wiirde das Monument des
yzweiten Julius< auf dasjenige des sersten Julius< blicken. Um das zu
ermoglichen, sollte sogar das Petrus-Grab versetzt werden. Nattrlich,
darf man wohl wieder sagen, wurde das fantastische Projekt nicht rea-
lisiert. Aber auch diese Vorstellung erzielte den gewiinschten Effekt.
Sie Uiberzeugte den Papst davon, wie groBartig Bramantes Ideen wa-
ren und dass diese Kapazitaten genutzt werden mussten. Er lie3 den
Plan fur sein Grabmal fallen und beauftragte stattdessen Bramante,
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die Peterskirche im Ganzen zu erneuern. Das Aussehen des Neubaus
musste allerdings neu geplant werden. Trotzdem zeigt die Griindungs-
medaille den idealen Zentralbau und auf der Medaille, die Bramante
als Leiter der papstlichen Bauhtitte gewidmet ist, wurde dasselbe Ide-
almodell angeftigt.

Besonders wirkungsvoll war es fir Architekten, als Kenner der
Antike und wissenschaftlicher Erforscher dieses allgegenwartigen
Vorbildes hervorzutreten. Von Filarete bis Scamozzi demonstrierten
viele ihre Kompetenz auf dem Gebiet durch literarische Tatigkeit. Wie-
der andere, wie Giuliano da Sangallo, Cronaca oder Gian Cristoforo
Romano wiesen sich aus, indem sie ihre Antikenzeichnungen herum-
zeigten und erlauterten; Giuliano legte dafir einen groBartig aufge-
machten Pergamentkodex an.*4° Andrea Bregnos Epitaph (1506) tragt
nach dem Vorbild des damals beriihmten Grabmals des antiken Archi-
tekten Gnaeus Cossutius Agatangelus Abbildungen von Messgeraten.
Raffael war auch darin ein iberragender Meister, seine Qualitaten als
Antikenforscher zur Geltung zu bringen. Er richtete die Villa, die er fiir
Leo X. nordlich vom Vatikan am Monte Mario plante, die Villa Madama,
nach der Beschreibung eines Landhauses aus, die der jlingere Plinius
in seinen Briefen gibt, und prasentierte das Projekt dem Papst in Form
eines solchen Briefes. So demonstrierte er, wie nahe er Literaten und
Antiquaren stand. Seinen Mitarbeitern tberlieB er es, erganzend dazu
Grundrisse zu zeichnen. In eine dieser Zeichnungen sind die Raume
mit den Begriffen bezeichnet, die ihnen die antiken Schriftsteller ge-
geben hatten.

Brunelleschi fiihrte die Berufung auf die Antike als Argument ein,
um ein Bauprojekt durchzusetzen. Er hatte als erster Kiinstler antike
Architektur untersucht und damit Aufsehen erregt. Wie er seine neue
Erfahrung nun einsetzte, hat Antonio Manetti ausfiihrlich in seiner
»Vitac beschrieben: Die Bauhtitte des Florentiner Doms holte Brunel-
leschis Rat dartiber ein, wie das bisher einzigartige Problem gelost
werden koénnte, die geplante riesige Kuppel in enormer Héhe auszu-
fuhren. Brunelleschi riet, erst einmal Spezialisten aus aller Welt zu-
sammenzurufen, um die Frage zu klaren, was auch geschah. Diese wa-
ren ebenso ratlos wie die Deputierten der Florentiner Dombauhtitte.
Vor dem Hintergrund der allgemeinen Ratlosigkeit kam Brunelleschi
erst recht zur Geltung. Jetzt prasentierte er seine Ideen. Um sie zu
bestarken, behauptete er, sie basierten auf seinen Studien von anti-
ken Bauten; selbst die Technik der Einriistung wollte er dort beobach-
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tet haben. Realiter sind keine antiken Vorbilder fir die Mauertechnik,
Armierung und Einrtstung der Kuppel erkennbar, aber das konnten
die Deputierten kaum wissen. Es hatte ja noch kein Architekt auBBer
Brunelleschi entsprechende Untersuchungen vorgenommen. Letzt-
lich war das auch nicht so wichtig. Entscheidend fiir die Uberzeu-
gungskraft des Arguments war, dass es damals als avantgardistisch
galt, sich auf das Vorbild der Antike zu stiitzen. Im Ubrigen erwies sich
Brunelleschi tiberhaupt als Meister der Selbstinszenierung. Als spater
sein Kollege im Amt des Dombaumeisters, Lorenzo Ghiberti, eigene
Wege einschlagen wollte, demonstrierte Brunelleschi dessen Unfa-
higkeit, indem er eine Krankheit vortduschte unversehens von der
Baustelle wegblieb. Ghiberti, der nicht informiert worden war, wie es
weitergehen sollte, stand hilflos da. Obwohl er seine Ideen mit einem
gelehrten Geometer unterstutzte, konnte er keinen Stich gegentiber
seinem Amtskollegen gewinnen. Sein Gehalt sackte im Laufe der Zeit
auf einen Buchteil dessen ab, was Brunelleschi erhielt.

Um das Modell fiir die Wallfahrtskirche Sant’ Andrea in Mantua
aus dem Felde zu schlagen, das Antonio Manetti 1469 dem Markgra-
fen Ludovico Gonzaga présentiert hatte, erfand Alberti ein Argument,
das so gelehrt war, wie es seinem Ansehen als groBer Humanist ent-
sprach. Er unterbreitete einen neuen Plan und stellte dessen Vorziige
heraus: So wie er selbst mit seinem neuen Plan den Bau vorschlage,
sei er geraumiger, haltbarer, wirdiger, gefalliger und billiger. In der
Antike hatte man diese Form von Tempel >Heiligtum der Etrusker< ge-
nannt. Es handelte sich um einen Saalbau mit Seitenkapellen, den
schlichten und praktischen Kirchentyp, den Bettelorden seit Langem
bevorzugten, weil er bei méglichst geringem finanziellen Aufwand viel
Raum bot. Viel Raum wurde benétigt, weil die Reliquie des Blutes
Christi in Sant’ Andrea eine Unzahl von Pilgern anzog, und billig war
ein Saalbau auch. Ob das, was dann ausgefiihrt wurde, wirklich so kos-
tenglinstig war, erscheint allerdings zweifelhaft. Die Untertreibung der
Baukosten im Voranschlag war schon in der Renaissance als Mittel zur
Empfehlung von Bauprojekten gebréuchlich. Papst Pius Il. (1458-
1464) bezeugt das ausdriicklich fiir die Anlage der Stadt Pienza. Der
Architekt Bernardo Rossellino soll 7000 bis 8000 Dukaten veran-
schlagt haben; ausgegeben wurden dann tiber 50 000. Wenn er ehr-
lich gewesen ware, kommentiert Pius Il., hitte er ihn nie und nimmer
dazu gebracht, so viel Geld auszugeben, also so aufwendig zu bauen.
Vor allem gelang es Alberti mit seinem tiberragenden Ingenium, dem

schlichten Bautyp Glanz zu verleihen. Er leitete die Disposition von
Vitruvs Beschreibung des etruskischen Tempels ab. Dieser Tempel war
eigentlich nur ein primitiver Holzbau, aber Alberti meinte, die Romer
hatten diesen Bautyp in Stein weitergefiihrt, und zwar bei einem ih-
rer groBBartigsten Monumente: dem vermeintlichen Friedenstempel
auf dem Forum Romanum, den Vespasian nach seinem Sieg iber Je-
rusalem errichtet hatte, um die Schatze aus dem jidischen Tempel
aufzunehmen. Uber die Vereinnahmung dieses wiirdigen Baus als Pro-
totypen hinaus, stellte Alberti seinen Plan mit dem Antikenbezug in
die einheimische Tradition, denn Mantua wurde von den Etruskern
gegriindet, wie Vergil — Mantuas groBer Burger — im romischen Natio-
nalepos, der >Aeneis¢, hervorhebt. Viele Bauten und Schriften belegen,
wie sehr in der Renaissance der Bezug auf die einheimische Antike
gesucht wurde, und wie antike Substanz dort, wo keine am eigenen
Ort erhalten war, ideell geschaffen wurde. Die Florentiner hatten es
vorgemacht, indem sie ihr romanisches Baptisterium als Marstempel
identifizierten; die Venezianer hatten das Beispiel kurz vor Alberti auf
ihre Weise nachgeahmt, als sie die romanisch-byzantinische Kirche
San Giacomo am Rialto mithilfe eines gefalschten Dokuments zum
antiken Griindungsbau ihrer Stadt veredelten und sie dann zum Vor-
bild fiir ein halbes Dutzend anderer Kirchen nahmen.

Realiter Ubernahmen die Renaissance-Architekten aufBer den
Saulenordnungen gewdhnlich wenig von der Antike. Ungeachtet des-
sen wurden ihre Bauten immer wieder geriihmt, die Antike nachzu-
ahmen. So behauptet etwa Papst Pius II. bei seiner Beschreibung des
neuen Doms von Pienza, die Fassade Gibernehme die Form antiker Tem-
pel. Als San Michele in Isola bei Venedig errichtet wurde, insistierte
der gelehrte Pietro Dolfin gegeniiber dem Bauherrn 1477 sogar aus-
dricklich darauf, dass die Kirche nicht nur an die Antike erinnere, son-
dern sich ganz prazise an sie anlehne. Heute féllt es schwer — auBBer
wie Ublich die Saulenordnung - irgendetwas wirklich Antikisches an
den beiden Bauten zu entdecken. Francesco Zorzi empfahl in einem
Gutachten das Modell Jacopo Sansovinos fiir San Francesco della Vigna
mit dem uralten Topos, es halte sich an die Proportionen des Salomo-
nischen Tempels. Als allerdings die Gewolbe der Biblioteca Marciana
in Venedig 1545 einsturzten, entdeckte der wortgewandte Publizist
Pietro Aretino zur Verteidigung seines Freundes Sansovino auf ein-
mal: »Ich wiirde mich nicht wundern, wenn alle die Gebaude, die man
heute nach den Regeln Vitruvs errichtet, zusammenbrechen wiirden,
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denn die Kleider der antiken Bauten passen nicht zu den Kérpern der
modernen.« Anscheinend war die Idee der Wiederbelebung der An-
tike manchmal wichtiger fiir die Rhetorik zur Empfehlung von Bauten
und Projekten als fur ihre Realisierung in der Architektur.
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