Originalveréffentlichung in : Der Architekt : Zeitschrift des Bundes Deutscher Architekten, 1999, September, S. 16-21

Im BewuBtsein der
Wirkung

Hubertus Gunther

Bildhaftigkeit von Architektur in
Renaissance und Barock

Mit Barock verbindet sich gemeinhin die Vorstel-
lung von illusionistischem Schein” im Unter-
schied zur , greifbaren Realitat”, die in der Klas-
sik prasentiert wird. Heinrich Wolfflin formulierte
diese Vorstellung in den , Kunstgeschichtlichen
Grundbegriffen” (1915). Er fragt dort nach der
Art der Wahrnehmung, die in den unterschiedli-
chen Stilen beabsichtigt war. Die Klassik, das
meint hier die Renaissance, halt sich nach Wolff-
lin noch an die reale Substanz, sie vermittelt ge-
wissermaBen ein , Tastbild”. Darstellung oder Er-
scheinung und Substanz sind identisch. ,Das
UmreiBen einer Figur mit gleichmaBig bestimm-
ter Linie hat noch etwas von korperlichem Grei-
fen an sich. Die Operation, die das Auge aus-
fahrt, gleicht einer Operation der Hand ...". So
heiBt es iiber die Malerei; analoges gilt fiir Archi-
tektur. Dagegen |&st sich der Barock von der
Substanz, um die optische Wirkung zu gestal-
ten, er kreiert ein reines ,, Sehbild”, das nur im
Auge wurzelt und sich nur an das Auge wendet.
Aus dieser Gegeniiberstellung leitet Wolfflin ka-
tegorisch eine historische Entwicklung vom Sein
zum Schein ab, die wie die naturliche Entwick-
lung eines Menschen verlauft: ... wie das Kind
sich abgewdhnt, alle Dinge auch anzufassen,
um sie zu ,begreifen’, so hat die Menschheit sich
abgewdhnt, das Bildwerk auf das Tastbare hin
zu priifen. Eine entwickelte Kunst hat gelernt,
der bloBen Erscheinung sich zu Uberlassen”.
Welfflins Vorstellung klingt noch immer ganz
vertraut. Wir kennen sie als Teil einer Entwick-
lungstheorie, die in der Zeit Winckelmanns unter
Verarbeitung antiker Mythologie aufkam und
wie ein Fortsetzungsroman bis heute weiter-
lauft. Sie miindet jetzt in den Gemeinplatz, daB
die Realitat in der vorindustriellen Zeit noch di-
rekt wahrgenommen wurde, wahrend sie in der
modernen, von Bildern und anderen sinnlichen
Reizen Uberfluteten Gesellschaft nur durch Me-
dien reproduziert vermittelt werde.

Ein Auge fur die ,,contraposti”

Der ,,illusionistische Schein” des Barock wird im-
mer wieder mit Gian Lorenzo Bernini in Verbin-
dung gebracht. Zuerst denkt man dabei freilich
an die theatralische Inszenierung von Plastiken
wie der HI. Theresa oder der Sel. Lodovica Alber-
toni, die in einer Art von Guckkastenbihne mit
eigener interner Beleuchtung erscheinen, oder
an Altarbilder, die scheinbar von Engeln aus dem
Himmel durch die Wolken zur Erde gebracht
werden. Berninis Werke im Vatikan sind beson-
ders beriihmt als Beispiele fur Architektur, die
bewuBt auf eine realistische Wahrnehmung
ibersteigende Wirkung hin angelegt ist.
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Eine Gedankenskizze zur Ausstattung der Peters-
kirche zeigt, daB Bernini die Wirkung seiner Ar-
chitektur als eine eigenstandige Komponente
berechnete. Er hélt hier fest, wie man durch den
Baldachin tiber dem Hochaltar der Peterskirche
hindurch die Cathedra Petri im Chor sieht. Als er
in Paris weilte (1665), diskutierte Bernini, wie
sich die Wirkung von Architektur und Gberhaupt
von Gegenstanden durch Beiwerk oder durch
die Umgebung verandern kann. Das berichtet
einer der besten Kunstkenner seiner Zeit, Paul
Fréart de Chantelou. , Ein und derselbe Gegen-
stand kann optisch ganz verschieden wirken”,
erklarte Bernini. Berninis Gesprachspartner Viga-
rini vertrat die Ansicht, ein Architekt misse zu-
gleich Geometer und Perspektivkinstler sein.
,Aber Bernini fand es wesentlich wichtiger, daB
man ein gutes Auge fur die contraposti (fr das
Zusammenwirken architektonischer Elemente)
habe. Er begriindete das damit, daB die Gegen-
stande nicht nur kdperlichen Wert haben, son-
dern ihre Erscheinung in hohem Grade durch die
Nachbarschaft bestimmt und verandert wird”.
Dafiir fiihrte er mehrere Beispiele an: Wenn man
auf dem Meer eine Meile abstecken koénnte, so
wiirde sie infolge der Uniformitdt des Gegen-
standes dem Auge viel langer vorkommen als
auf dem Land, wo die Formen des Terrains vari-
ieren. Oder wenn ein Mensch einfarbig ange-
zogen sei, wirke er groBer, als wenn derselbe
Mensch Wams, Hosen und Schuhwerk von unter-
schiedlichen Farben trage. Chantelou pflichtete
ihm bei: Vielleicht aus demselben Grund wirke
ein Palast mit Kolossalordnung (also mit einer
Ordnung, die uniform mehrere Geschosse tber-
greift) hoher als der gleiche Palast, wenn ver-
schiedene Ordnungen Gbereinander stehen.

Als bedeutendstes Beispiel fiihrte Bernini
seine Gestaltung des Petersplatzes an. Er war
mit dem Problem konfrontiert, daB die Fassade
der Peterskirche zu niedrig und breitgelagert
wirkte. Deshalb habe er die Kolonnaden um den
Platz herum errichtet. Er habe versucht, die Fas-
sade durch den Kontrast niedrigerer Glieder op-
tisch zu erhéhen, und dies Experiment sei voll-
kommen gegliickt. Gegenuiber Colbert fiihrte er
nochmals das gelungene Experiment des Peters-
platzes als Vorbild fir die Planung des Louvre an.
Mit diesem und noch differenzierteren optischen
Tauschungsmanovern verlieh Bernini der Fassade

1 Gian Lorenzo Bernini,
Scala Regia im Vatikan,
1663, GrundriB

2 Gian Lorenzo Bernini,
Scala Regia im Vatikan,
zeitgendssische Ansicht
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der Peterskirche eine erhabene Bildwirkung. Aus
der Distanz betrachtet, steigt sie majestatisch
iber dem von Kolonnaden gesdumten Platz auf
und wird von der Vierungskuppel bekrént.

1663 erneuerte Bernini die Scala Regia, den
Hauptzugang zum Papstpalast im Vatikan. Es
galt offenbar, eine Treppe anzulegen, die so fei-
erlich ist, wie es der hohen Wurde des Papstes
entspricht. Zur Verfligung stand aber nur ein en-
ger Raum, schmal, langgestreckt und schlecht
zu beleuchten. Bernini fiihrte beiderseits der
Treppe Saulenreihen ein, die ein Gewdlbe tra-
gen. Er verminderte kontinuierlich die GroBe der
Saulen und ihre Abstande nach hinten zu derart,
daB die optische Verklrzung verstarkt wird.
Durch die optische Tauschung erscheint die Trep-
pe viel groBer, als sie wirklich ist. Die Festlichkeit
der Saulenreihen und die Wirkung der unerhor-
ten Ausdehnung in der Ladnge wird noch durch
Gegenlicht verstarkt. Dem Betrachter bietet sich
am Beginn der Treppe ein Bild dar, daB nicht
mehr mit dem Baubestand identisch ist.

Guarino Guarini behandelt in seiner ,, Archi-
tettura civile” (verfaBt vor 1683, 1737 redigiert
publiziert) auch die gotische Architektur: An-
kniipfend an eine alte Tradition, erklart er dort,
die Gotik habe ihre Bauten absichtlich so gestal-
tet, daB sie schwach wirkten; es habe wie ein
Waunder erscheinen sollen, daB sie zusammen-
hielten. Die Antike dagegen habe Festigkeit zum
Prinzip erhoben, und das habe sie demonstrativ
zur Schau gestellt (,,e ne fece pompa”). Guarini
beschreibt hier offenbar die Wirkung der Monu-
mente.

Guarini ahmte die , Wunderwirkung” goti-
scher Kathedralen in seinen Kirchenbauten nach,
nur daB er die einzelnen Formen im antikischen
Stil veranderte. S. Lorenzo in Turin (1668-80) ist
ein typisches Beispiel dafir. Die groBe, verwir-
rend vielfaltig und raffiniert ausgeleuchtete Kup-
pel ruht auf einem unibersichtlich geschweiften
Ring von grazilen Stttzen, die eigentlich viel zu
schwach sind, um ihre Last zu tragen. Ein kom-
plexes Strebesystem ermdglicht im Verborgenen
die Konstruktion. Der Betrachter soll offenbar
nicht den Baubestand zur Kenntnis nehmen. Er
wird Giberwaltigt durch die unubersichtliche und
undurchschaubare Struktur. Es geht darum, die
wunderbare Wirkung des steil nach oben stre-
benden Raums und des von oben niederstrah-
lenden Lichtes zu evozieren. Mit einer normalen
Vedute, gemalt oder im Foto, 1&Bt sich dieser Ef-
fekt kaum einfangen.

Sicher lieBen sich noch viele Beispiele fir die
bewuBte Gestaltung des optischen Scheins von
Bauten im Barock zusammentragen. So etwa,
um weitere Arten davon anzusprechen, die Hau-
ser an der Piazza di S. Ignazio in Rom gegentiber
der Fassade der Kirche, die wie eine damalige
Theaterkulisse disponiert sind, oder Rdume mit
kolossalen Deckengemalden an den Gewdlben,
die dem Betrachter feste Blickpunkte zuweisen.
Besonders stiddeutsche Kirchen des Rokoko ver-
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mitteln oft den Eindruck, als sei die Gestaltung
des gesamten Raumes auf die Blickpunkte abge-
stimmt, die die Deckenbilder vorgeben. Aber die
Menge der Beispiele fiir barocke Architektur, die
auf ,,illusionistischen Schein” hin berechnet ist,
halt sich durchaus in Grenzen. Fir Frankreich
oder England war so etwas tberhaupt nicht ty-
pisch. Bernini findet nicht einmal in Mittelitalien
viele Parallelen. Guarini kiindigt bereits den
Ubergang zu einer neuen Epoche an.

Die Bildhaftigkeit von Bramantes

. Tempietto”

Umgekehrt kalkulierte auch schon die Klassik
den optischen Schein ein. So suggestiv Wolfflins
,Grundbegriffe” sein magen, seine kategorische
Konstruktion der Entwicklung gibt wohl mehr
ein ,,Sehbild” als ein , Tastbild” der Geschichte
wieder. Selbst im Zentrum des kiinstlerischen
Geschehens der Neuzeit, traditionell Mittelitali-
en, ging die Architektur oft andere Wege. Daftir
seien hier einige Beispiele angefuhrt, die als
Hauptwerke der Hochrenaissance gelten und
von den fiihrenden Meistern der Zeit stammen,
die sich also nicht einfach als Ausnahmen abtun
lassen. Zwei von ihnen sollen etwas ausfihrli-
cher erklart werden, weil sie beide erst in neue-
rer Zeit aufgezeigt worden sind.

Bramantes Tempietto in S. Pietro in Monto-
rio, Rom (ab 1502), ein kleiner, allseits fast gleich-
maBig gestalteter Rundbau, umgeben von ei-
nem Saulengang, urspringlich bedeckt von einer
Kuppel in Form fast einer Halbkugel mit einem
laternenartigen Aufsatz: Die Disposition folgt
weitgehend der Beschreibung des runden Perip-
teros, die Vitruv in dem einzigen Architektur-
traktat, das aus der Antike Uberliefert ist, gibt.
Die schlanke Rotunde strahlt, wie oft beschrie-
ben wurde, grazile Eleganz aus. Die Eleganz er-
hielt im Barock noch eine Steigerung dadurch,
daB die Kuppel erhéht wiirde. Dieser Bau wirkt
geradezu wie ein Paradigma fir Wolfflins , Tast-
bild”. Hier sollte nur die Substanz ,begriffen”
werden. Die Erscheinung spielte keine eigene
Rolle. Das denkt man zunéchst, so wie der Bau
heute dasteht.

Aber so war es nicht geplant. Bramante
wollte den Tempietto in einen engen runden Hof
einschlieBen, der ebenfalls allseits von einem
Saulengang umgeben sein sollte. Die geplante
Nachbarschaft, um mit Bernini zu sprechen, hat-
te die Erscheinung des Tempietto in hohem Gra-
de bestimmt und verandert. Der Betrachter sollte
zunachst durch einen engen, unbeleuchteten
Gang geleitet werden. Am Eingang zum Hof an-

3 Guarino Guarini, San
Lorenzo, Turin, axono-
metrische Ansicht, 1668

4 Guarino Guarini, San
Lorenzo, Blick in die
Kuppel
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5 Donato Bramante, Tem-
pietto, S. Pietro in Monto-
rio, Rom, urspriingliche
Planung mit Saulenhof
(nach Sebastiano Serlio)

6 Donato Bramante,
Tempietto, Rom
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gekommen, hétte sich ihm der Blick auf den
Tempietto dargeboten, der regelrecht einge-
rahmt erschienen ware zwischen zwei Saulen
der Ringloggia und dem Gebalk dartiber. Mit
diesem Bild vor Augen sollte der Betrachter zu-
nachst einmal verweilen.

Der Standort am Eingang war prazise als
hauptsachlicher Blickpunkt fur die gesamte An-
lage berechnet. Das 1Bt sich, wenn man genau
hinsieht, noch heute am Tempietto ablesen. Da
bemerkt man namlich, daB die Gliederung ober-
halb des Saulenumgangs nicht gleich am Beginn
des Tambours ansetzt, sondern erst iber einer
ungegliederten Sockelzone beginnt. Diese
Sockelzone ist gerade so hoch, daB sie fur einen
Betrachter, der dort steht, wo der Eingang des
Hofes geplant war, durch den Saulenumgang
verdeckt bleibt. Ebenso hatte der Kuppelaufsatz
urspriinglich einen Sockel, der genau so hoch
war, daB er fiir einen Betrachter, der dort steht,
wo der Eingang des Hofes geplant war, durch
die Kuppel verdeckt bleibt. Da dies so genau ab-
gestimmt war, darf man annehmen, daB auch
berechnet war, wie die Kuppel aus der Perspekti-
ve des Betrachters am Eingang erschienen ware:
Sie hatte namlich nicht fast wie eine Halbkugel
gewirkt, sondern wie eine Flachkuppel in der
Art, wie sie viele antike Zentralbauten bedecken.
Fur den Betrachter sollte sich insgesamt ein an-
deres Bild vom Tempietto ergeben, als die Bau-
substanz ausmacht. Er hatte einen massigeren
Rundbau mit gedrungenerer antikischer Propor-
tionierung wahrgenommen anstatt der realen
grazilen Rotunde.

Bramante hat das Bild vom Tempietto, das
sich am Eingang zum geplanten Hof dargeboten
hatte, in einer Zeichnung festgehalten. Das Ori-
ginal ist nicht erhalten, aber eine ganze Reihe
von Kopien aus dem 16. Jahrhundert danach.
Offenbar war das Projekt seinerzeit sehr be-
rihmt. Im Laufe der Zeit verlor sich dann an-
scheinend die Kenntnis von der geplanten Bild-
wirkung, denn je spéater die Kopien nach Bra-
mantes Zeichnung entstanden, desto starker nei-
gen sie dazu, die starke perspektivische Verzer-
rung, die berechnet war, einer normalen opti-
schen Erscheinung aus einem weiter entfernten
Blickpunkt zu gleichen.

Im Gbrigen 1&Bt sich schwer abschatzen, wie
der Hof im Ganzen gewirkt hatte, wenn er voll-
endet worden waére, besonders wie seine Dimen-
sionen gewirkt hatten. Der Tempietto ist auffal-
lig klein, erheblich kleiner als ahnliche antike
Rundtempel (wie etwa der sogenannte Venus-
tempel am Tiber in Rom oder der sogenannte
Sibyllentempel in Tivoli). Auf dem Foto wirkt er

weit groBer, als er wirklich ist. Das liegt wohl an
der aufwendigen Gliederung im Unterschied zur
Einfachheit der antiken Rundtempel. Die Zeich-
nungen der Renaissance stellen den Bau ge-
wohnlich viel gréBer dar, als er ist. Die VergréBe-
rung erreichen sie dadurch, daB sie den Eingang
erheblich verkleinern, so stark, daB realiter nur
ein Zwerg passieren konnte. In Wahrheit ist der
Eingang namlich nicht hoher als eine gewohnli-
che Zimmertiir. Wer weiB, wie machtig der Tem-
pietto im geplanten Hof gewirkt hatte und wie
weit der Hof insgesamt erschienen ware. Der Be-
trachter hatte bereits am Hofeingang sehr nahe
am Tempietto gestanden, und dadurch wéren
die oberen Teile des Baus stark perspektivisch
verzerrt erschienen. Piranesi benutzt diesen Ef-
fekt in seinen Architekturveduten, um die Mo-
numentalitdt zu steigern. Vielleicht wére diese
Wirkung auch beim Tempietto eingetreten. Der
Schein der Monumentalitat konnte auch da-
durch bestarkt worden sein, daB der hintere Teil
der Ringloggia in der Perspektive viel kleiner als
der Saulengang des Tempietto erschienen ware.
Der normale Ausgleich der Perspektive in der
Wahrnehmung ware hier wohl nicht méglich ge-
wesen, weil die beiden Sdulengénge im Blick des
Betrachters am Hofeingang in direktem Kontrast
miteinander erschienen waren. Sicher hatte auch
der Kontrast zu dem schmalen, dunklen Gang
vor dem Eingang den Hof groBer wirken lassen.

Schon vor dem Tempietto ist belegt, daB3
Bramante die Wirkung der Bauten bedachte. Im
Gutachten fuir den Maildnder Dom (zwischen
1488-90) riet er, der Vierungskuppel eine groBe
Hohe zu geben, denn sonst komme sie nicht
recht zur Geltung und man musse eine Meile vor
die Stadt wandern, um sie zu sehen. Bramante
faBte sogar die Idee, einen Bau oder einen Bau-
teil bildhaft vorzutauschen: in der Kirche S. Ma-
ria presso S. Satiro in Mailand (ab etwa 1480).
Wie es meist (iblich war, liegt der Kirche ein latei-
nisches Kreuz zugrunde. So scheint es: In Wirk-
lichkeit fehlte der Platz fiir den Chor. Gleich hin-
ter dem Querschiff verlief namlich wie heute
eine StraBe. Deshalb geht die Wand hinter dem
Hochaltar realiter auf einer Linie mit dem Quer-
schiff durch. Aber mit Hilfe von modelliertem
und bemaltem Stuck ist ein kompletter Chor von
drei Jochen Tiefe vorgetduscht. Der Blickpunkt
liegt im Eingangsbereich der Kirche.

Ein wirdiges Bild far den Betrachter

Oft wurde in der Renaissance die Fernwirkung
von Bauten bedacht. Ein beriihmtes Beispiel da-
fur bildet die venezianische Votivkirche des Re-
dentore, die Palladio ab 1576 auf der Giudecca
errichtete. Ein rechtes Bild von der Kirchenfront,
in dem alle Teile zusammenwirken kénnen, er-
halt man erst auf der gegeniiberliegenden Seite
des Giudecca-Kanals. Offenbar war die Erschei-
nung des Baus auf die Prozession berechnet, die
alljahrlich tber eine jeweils eigens dafir ange-
legte Briicke zur Kirche zog. Bei der Planung fir
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den Neubau der Peterskirche (1505) riet Braman-
te, den Bau umzuorientieren, so dal3 der Haupt-
eingang auf den vatikanischen Obelisken blicke,
denn so wiirde sich ein besonders wiirdiges Bild
fiir den Betrachter ergeben. Der Cortile del Bel-
vedere (ab 1503) ist auf einen Blickpunkt hin an-
gelegt, der in einem Fenster der gleichzeitig von
Julius II. eingerichteten papstlichen Wohnung
liegt. Alberti empfahl, StraBen gewunden anzu-
legen, weil sich so auf Schritt und Tritt neue . Bil-
der” der Bauten, die sie sdumen, ergeben wiir-
den. In Rom wurden wahrend der Hochrenais-
sance mehrfach StraBen angelegt, die schnurge-
rade im rechten Winkel auf die Mitte von Palast-
fassaden zufiihrten. (Beispiele: Palazzo Farnese
und Villa Madama). Oder umkehrt : Palastfassa-
den wurden so postiert, daB ihre Mitte jeweils
genau auf eine StraBe blickt, die gerade im rech-
ten Winkel auf sie zufiihrt. (Beispiel: Palazzo
Massimo alle Colonne). Baldassare Peruzzi trug
sogar die StraBe, die auf den Haupteingang
fahrt, in einen Plan fir den Bau ein. Hier ging es
offenbar um das Bild, das sich dem Herankom-
menden bot. Ausdrticklich mit diesem Argument
wollte Michelangelo eine Briicke tber den Tiber
in der Achse des Palazzo Farnese schlagen. Zur
Begriindung schrieb er, auf diese Weise umfasse
der Blick vom Hauptportal des Palazzo Farnese
aus den Hof und die Gérten der Farnese auf bei-
den Seiten des Tibers.

Raffael entwarf einen besonders kiihnen
Plan, um einen Bau eindrucksvoll vom weiten in
Szene zu setzen: Es ging um S. Giovanni dei
Fiorentini, die neue Pfarrkirche, die Papst Leo X.
aus dem Hause Medici fiir die Florentiner Nation
ab 1518 in Rom zu errichten begann. Der Papst
wollte einen grandiosen Zentralbau haben, be-
krént von einer groBen Kuppel in der Mitte und
vier kleinen Kuppeln oder Tirmen an den Ecken.
Nur stand kein giinstiger Bauplatz zur Verfu-
gung. Die Florentiner wohnten, wie es ihnen als
reichster Bevélkerungsgruppe im damaligen
Rom gebiihrte, im vornehmsten Teil der Stadt: in
der Region gegeniiber dem Vatikan. Hier war der
Grund teuer und dicht bebaut. Einen einiger-
maBen groBen freien Platz gab es nur am duBer-
sten Rand der Region, an dem Ufer des Tibers im
Stiden, das erst neuerdings urbanisiert worden
war. Dort héatte die Kirche trotz aller Pracht keine
besondere Rolle im Stadtbild gespielt.
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7 Donato Bramante,
S. Maria presso S. Satiro,
Mailand, gegen 1480

8 Donato Bramante,
S. Maria presso S. Satiro,
GrundriB
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Aber die Florentiner Nationalkirche sollte den
Rombesuchern aus aller Welt vor Augen gefiihrt
werden. Dazu muBte sie sichtbar werden von der
groBen StraBe aus, die von der Engelsbriicke ins
Zentrum der Stadt fiihrt. Die Engelsbriicke bilde-
te damals gewissermaBen den Eingang nach
Rom vom Vatikan aus, und das war der Haupt-
eingang in die Ewige Stadt. Um sein Ziel zu er-
reichen, setzte Raffael zwei Mittel ein: Erstens
plante er, eine StraBe anzulegen, die geradewegs
von der Auffahrt zur Engelsbriicke auf das
Hauptportal von S. Giovanni dei Fiorentini zu-
fuhrt (ausgefihrt 1543). Zweitens legte er den
Bauplatz fiir die Kirche so, daB das Hauptportal
in eine alte StraBe blickte, die im rechten Winkel
auf die groBe StraBe von der Engelsbriicke ins
Zentrum fuhrte. Genau genommen leitete sie ur-
spriinglich nicht direkt auf diese StraBe, sondern
auf eine der beiden HauptstraBen ins Zentrum,
in die sie sich kurz zuvor gabelte. Nun wurde die
Hauserspitze dieser Gabelung genau bis auf die
Hohe der StichstraBe nach S. Giovanni dei Fi-
orentini abgetragen. Vor die freigelegte Front der
zurtickverlegten StraBengabelung wurde eine
aufwendige, elegant konkav einschwingende
Fassade geblendet, die ein Papstwappen trug
(ab 1524). Sie hatte keinerlei formale Beziehung
zu den Hausern hinter ihr. Sie war nur als Blick-
fang bestimmt, gehérte nur zum StraBenbild.
Das bestatigen sogar die Rechtsverhaltnisse, die
ihrer Finanzierung zugrunde lagen. Die Fassade
war so gestellt, daB sie durch die StichstraBe auf
S. Giovanni dei Fiorentini hindurch als Ganzes
sichtbar war — und umgekehrt lenkte sie den
Blick auf die Florentiner Nationalkirche. Um die
Blickachse freizulegen, wurden die Einbauten in
der StichstraBe abgebrochen. Auf das papstliche
Medici-Wappen an der konkaven Schauwand
antworteten die Wappen der Medici und von
Florenz an der Kirchenfassade . So sollte das Bild
der Stadt Rom an ihrem Haupteingang fortan
durch die Florentiner bestimmt sein.

Sicher haben Architekten nicht erst in der
Neuzeit die Bildwirkung ihrer Bauten bedacht.
Zeitgendssische Beschreibungen groBer goti-
scher Kirchen behandeln die Wirkung auf die
Betrachter. Es scheint, daB die wunderbare Er-
scheinung, die statisch fur normale Leute kaum
erklarbar gewesen sein durfte, durchaus be-
wuBt angestrebt war. In diese Richtung weisen
manche Kommentare aus der Renaissance zu
gotischen Kirchen. Allem Anschein nach setzte
die Gotik darin antike Tradition fort. Prokop be-
schreibt die, im Wortsinn, wunderbare Erschei-
nung der Hagia Sophia. Wie mit Ketten vom
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Himmel herabhéngend sollte die Kuppel im
Glanz ihrer Mosaiken tber dem Lichtkranz von
Fenstern wirken. Ein raffiniertes statisches Sy-
stem sorgt auch hier im Verborgenen dafir, daB
dieses Bild entstehen kann. Vitruv handelt aus-
fuhrlich Giber die Anpassung eines Baus an die
optische Wahrnehmung. Der gesamte Tempel
soll nach seiner Anleitung in allen Teilen, vom
Sockel tiber die Saulen und das Gebalk bis hin
zu den Akroteren, mit Hilfe vieler verschiedener
kleiner Mittel der Erscheinung im Auge des Be-
trachters angeglichen werden. Wenn dies ver-
saumt werde, warnt Vitruy, werde dem Betrach-
ter ein geistloser und steifer Anblick geboten.
Solche Regeln wurden schon beim Bau des Part-
henon beobachtet. Und im Palazzo Vecchio in
Florenz (1298-1314) wird mit Hilfe einer opti-
schen Tauschung der Eindruck erweckt, dal3 der
Hof regelmaBig disponiert ist, obwohl dies aus
&uBeren Griinden real nicht moéglich war.

Darstellungen von Architektur

Wir haben zwei Zeichnungen Zzitiert, die die bild-
hafte Wirkung des Tempietto und der Innenaus-
stattung der Peterskirche wiedergeben. Aber sie
bilden Ausnahmen. Wir sagten schon, Braman-
tes Ansicht des Tempietto vom Eingang des ge-
planten Hofs aus wurde in spateren Kopien einer
Darstellung aus einem idealen, weit entferntem
Blickpunkt angeglichen. Carlo Fontana publizier-
te Berninis Gestaltung des Petersplatzes in meh-
reren Stichen. In der Legende hielt er ausdriick-
lich fest, daB die Kolonnade den Anblick der Fas-
sade hebe. Aber zur Anschaung brachte er diese
Wirkung nicht. Vielmehr hielt er den Baubestand
in maBgerechten Rissen fest. Guarini stellte seine
Bauten selbst in Stichen dar. Auch er versuchte
nicht, die Wirkung wiederzugeben, die er beab-
sichtigt hatte. Er beschrankte sich auf Risse in
Orthogonalprojektion. Fontana oder Guarini
sprechen mit ihren Stichen die Ratio an. Wenn
man die Wirkung der dargestellten Bauten aus
der Anschauung her kennt, dann kann man auf
der Basis ihrer Risse rational nachvollziehen, wo-
durch sie erreicht wurde.

In der Renaissance und im Barock stellen Bil-
der oder Veduten Architektur gewohnlich so dar,
daB der Baubestand mehr oder minder sachlich,
so wie er ist, in Erscheinung tritt. Er ist héch-
stens durch diverse Bildmittel wie Perspektive
oder Schattierung der Wahrnehmung angegli-
chen. Der Blickpunkt ist meist so gelegt, daB
eine méglichst gute Ubersicht erreicht wird.
Manchmal ist er der besseren Ubersicht wegen
auch an einer idealen Stelle plaziert, die realiter
kaum eingenommen werden kann. Mit analoger
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10 Bernardo Bellotto
(1721-1780), S. Giovanni
dei Fiorentini mit Blick auf
den Tiber

Sachlichkeit werden auch phantastische Vorstel-
lungen wiedergegeben. Nur gibt es die Bauten
nicht, die dargestellt sind. Und es bleibt bei die-
ser Art von Realismus selbst dann, wenn es nicht
darum geht, architektonische Formen ins Bild zu
setzen, sondern wenn die Architektur nur als
Mittel eingesetzt wird, um eine generelle Vorstel-
lung von einem Szenarium zu vermitteln: Selbst
phantastische Veduten des Kapitols als Zentrum
des Rémischen Imperiums, die keinerlei An-
spruch auf archéologische Richtigkeit erheben,
sondern allein dazu dienen, um den alten Glanz
vor Augen zu fiihren, beschranken sich darauf,
GroBe und Pracht der Bauten tber das gewohn-
te MaB hinaus zu steigern. Umgekehrt, wenn
der Verfall des antiken Glanzes zum Ausdruck
kommen soll, werden die Monumente ruinéser
dargestellt, als sie wirklich waren; abgesehen
von der Veranderung des Bauzustands, bleiben
die Veduten aber sachlich. Manchmal werden
Bauten auch Idealvorstellungen angepaBt. Aber
dann wird der Baubestand sachlich veréndert.
Man denke auch an die Verkleinerung der Ein-
gangstir des Tempietto, die dem Bau in Darstel-
lungen der Renaissance gréBere Dimensionen
verleihen, als er realiter hat. Von Ausnahmen im-
mer abgesehen, wird nicht versucht, besondere
Effekte vorzufiihren. Die theoretischen Abhand-
lungen {ber Malerei kennen es nicht anders.

Erst im Verlauf des 18. Jahrhunderts anderte
sich die Situation. Allmahlich entstanden Ansich-
ten von Architektur, die offensichtlich mehr dar-
auf abzielen, besondere Wirkungen zu inszenie-
ren, als einen Baubestand wiederzugeben. Bei-
spielsweise Piranesi: Wenn er die , Magnificen-
za” des alten Rom in Szene setzt, erfindet er kei-
ne Phantasiebauten und verandert auch nicht
den Baubestand, sondern steigert die Wirkung
der Ruinen ins Grandiose. Dafur erfindet er ein
breites Spektrum von Bildmitteln: ausgefallene
Blickwinkel, iberraschende Ausschnitte, outrier-
te Perspektiven, krasse Kontraste, besondere Be-
leuchtungen, verwirrende Vielfalt und anderes.
Auch andere Wirkungen suggeriert er auf solche
Weise : Angst und Unsicherheit in den , Carce-
ri”; bei der Darstellung der Tempel von Paestum
die Wirkung des Groben, Primitiven, Ungeheue-
ren, wie sie gleichzeitig viele Besucher und wenig
spater auch der junge Goethe beschrieben. Ahn-
lich dramatisch (ibersteigerte Effekte geben Pira-
nesis Zeitgenossen Boullée in seinen Architektur-
entwiirfen oder Pierre-Adrienne Paris in seinen
Buihnenbildern wieder.

Wissenschaft und Wirkung

Man kommt nicht an der Frage vorbei, wodurch
die Diskrepanz zwischen der Architektur von Re-
naissance und Barock und ihren zeitgendssi-
schen Darstellungen bedingt sein kénnte. Ich
schlage eine Antwort iber den folgenden Ge-
dankengang vor: Die Avantgardisten gaben in
der Renaissance neuerdings die Richtlinie aus,
Kunst sei eine Wissenschaft. Das war ganz wort-

Der Architekt 9/99



lich gemeint und wurde tberdies auf die experi-
mentellen Wissenschaften im modernen Stil be-
zogen. Es entspricht dieser Richtlinie, daB sich
die klassische Architekturtheorie, die im Barock
ungebrochen fortlebte, an die Ratio richtete und
nur die rationalen Bedingungen der Architektur
behandelte. Im Wesentlichen ging es um die Ge-
setzmaBigkeiten der Bauten, es war von der Sub-
stanz die Rede. Das bedeutet nicht, man hatte
tibersehen, daB Architektur sinnliche Wirkungen
entfalten kann, die tber die Wahrnehmung der
Substanz hinausgehen. So etwas galt nur nicht
als angemessen fur eine theoretische Abhand-
lung. Aber in weniger theoretischen Zusammen-
hangen wurde das Phdanomen, also die Wirkung,
die Gber die Wahrnehmung der Substanz hin-
ausgeht, durchaus angesprochen, so besonders
in Baubeschreibungen und in Reiseftihrern. Bei
riesigen Bauten wie der Peterskirche in Rom wur-
de immer wieder die Gberwaltigende Wirkung
der kolossalen GréBe und der Hohe notiert. Ge-
legentlich, wenn einmal nicht vom RegelmaB die
Rede ist, sprechen sogar Architekturtraktate die
Wirkung an.

Wir kennen viele zeitgendssische Veduten
von der Peterskirche im Bau. Da hatten die
Zeichner leicht Gelegenheit gehabt, die damals
oft angesprochene kolossale Wirkung der mach-
tigen, noch frei aufragenden Vierungspfeiler
festzuhalten. Aber keine der bekannten Veduten
versucht das. Vielmehr geben sie alle eine Uber-
sicht tiber die Situation. Entsprechend dem ratio-
nalen Anspruch sowohl der Kunsttheorie, als
auch der Architekturtheorie galt es anscheinend
nicht als angemessen, die sinnliche Wirkung von
Architektur, die tiber die Wahrnehmung der Sub-
stanz hinausgeht, in Bildern oder grafisch wie-
derzugeben. Zudem wurde der bildlichen Dar-
stellung die Aufgabe zuerkannt, das Andenken
an die Realitét tiber die Zeiten hinweg zu be-
wahren — und daher sollten die Ktinstler die we-
sentliche Substanz und nicht fliichtige Augen-
blicke festhalten. Die Darstellung spiegelt eben
nicht einfach, was man wahrnimmt, sondern
wie man wertet, was man fir bildwurdig an-
nimmt. Obwohl sie reine Chimaren sind, wurden
Hexen und ihr Teufelskram dargestellt, aber
nicht Hexenverbrennungen, obwohl man diese
nun wirklich sehen konnte. Um die gleiche Zeit
jedenfalls, als die Kiinstler begannen, die Wir-
kung von Bauten wiederzugeben, wandelte sich
die Architekturtheorie und generell die Kunst-
theorie. Wahrend es den Theoretikern friiher um
rationale GesetzmaBigkeiten der Bauten selbst
ging, wandte sich ihr Interesse neuerdings der
sinnlichen Erscheinung zu. Der Wirkung wurde
zunehmend Bedeutung beigemessen. Es reichte
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nicht mehr, hieB es, wenn ein Bau gut und
schon ist; er sollte eine Giberwaltigende Wirkung
entfalten. Das meint die schéne Sentenz von
Francois Fénelon: ,Le beau qui n'est que beau
... n'est beau qu’a demi”.

Unsere Gedanken bleiben unbefriedigend,
wenn nicht eine Differenzierung zu den beab-
sichtigten Wirkungen von Architektur wenig-
stens kurz angefiigt wird. Die bildhafte Wirkung
von Architektur, wie sie Bramante, Raffael oder
auch Bernini in den zitierten Werken einkalku-
lierten, hat einen grundlegenden Zug mit der
zeitgenossischen Architekturtheorie gemein: Sie
ist meist maBvoll. RegelmaB, Harmonie, Ausge-
wogenheit oder, wie man damals sagte, ,, Sim-
metria” bleiben letztlich doch bestimmend. Die
Wunderwirkung” gotischer Kathedralen ist je-
doch jenseits der , Simmetria”. Die Effekte, die
seit dem 18. Jahrhundert theoretisch beschrie-
ben und inszeniert wurden, zuerst in Darstellun-
gen, dann in der realen Architektur, sprengen
bewuBt das MaB. Uberraschung, Ubertreibung,
Grobheit und andere Arten von MaBlosigkeit
werden eingesetzt, um die Ratio zu Uberwalti-
gen. Die Tempel von Paestum, die weithin sicht-
bar in der Landschaft bei Neapel, einer der alten
italienischen Metropolen, aufragten, wurden in
der Renaissance und im Barock schlichtweg ig-
noriert, gewissermaBen tiberhaupt nicht gese-
hen, weil sie seinerzeit schlichtweg maBlos
wirkten.
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