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FESTVORTRAG
‘““Raffael als Architekt”

Prof. Dr. Christoph Luitpold Frommel (Rom)

Da es unmdaglich ist, in einem Referat eine wirklich umfassende Vor-
stellung von Raffaels architektonischem Oeuvre zu vermitteln, will
ich mich auf einige wenige Aspekte konzentrieren; und zwar vor
allerp auf das Wechselspiel der konstanten und verindernden Krifte,
der individuellen Eigenart und der Einfliisse anderer Meister, wie es
schon in Raffaels friihesten Bildhintergriinden spiirbar wird. Ich werde
also mit Raffaels gemalten Architekturen beginnen, die etwa ein Jahr-
zehnt vor seinen ersten Bauten entstanden sind, und insgesamt weniger
Wff_ft' auf Volistindigkeit legen als auf das Verstindnis der aussage-
kréftigsten Projekte. Denn es ist so wenig iiber die meisten von Raffaels
Bauten bekannt, da® keine andere Wahl bleibt, als sie selbst genauer
Zu befragen (1).

Seine ersten wirklichen Architekturen malt Raffael erst um 1503, als
e“}_’a Zwanzigjihriger, in den Predellen der vatikanischen ‘“‘Marien-
krénung”. Nicht nur der Tempel, sondern die gesamte Komposition
Seiner “Presentazione” folgt noch fast wortlich der Predella seines
Lehrers Perugino in Fano (2). Schon im folgenden jahre 1504 wird
aus d'er Korrektur am Meister eine echte Alternative: Wihrend Perugino
IN seinem wenig fritheren “Spozalizio” wieder auf sein bewihrtes Ok-
togon  zuriickgreift, brilliert der einundzwanzigjéhrige Raffael mit
einem umlaufenden Peripteros — allerdings keinem kreisrunden Perip-
teros, sondern einem Sechzehneck (3). Es bleibt also beim Polygon,
und nach wie vor stammt nahezu jedes Detail aus Peruginos Bildarchi-
tekturen: bis hin zu den abstrakten Kapitellen des Erdgeschosses oder
den geknickten Pilastern des Tamburs. Kein Reflex antiker Rund-
tempel, wie sie damals schon in Bildhintergriinden auftauchen, ist fest-
Zustellen; kein Einflug von Projekten, die Raffael bekannt gewesen
S€in kdnnten (4). Raffael geht es offenbar nicht darum, etwas radikal

€ues zu entwerfen, sondern Perugino mit dessen eigenen Mltteln.zu
vollenden. Raffael will dem Tempel plastische Rundheit verleihen, ihn
ZUm Zentrum nicht nur eines weit ausstrahlenden Raumsystems, son-
dern des Bildgeschehens selbst machen. Denn indem sich die Marmor-
streifen des Platzes im Tempel zu schneiden scheinen, wird der .wahre
Fluchtpunkt verschleiert: Im Haus Gottes ist die Grenze zwischen
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anZ im Gegengat, Zum kastenfrmigen Tiefenraum.etwa-l h ausdeh-
salizio” schafft er hier nun das Fragment eines allselts, S schlieBt.
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hatte sich Raffae| in Florenz angeeignet. Und es charakterisi e
das beriihmte Pantheon-lnterieur, das Raffael damals peben a jerte
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chen Privatbibliothek des Papstes.
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Mehr als die Werke seiner in Rom tdtigen Zeitgenossen, mehr sogar
als die antiken Monumente zog die Welt Bramantes Raffael sofort in
ihren Bann. Denn Bramante war der einzige Architekt, der Albertis
Lehre aufgriff und nicht nur antike Details nachahmte, sondern ganze
Systeme im Geiste der Antike erfand. Schon als Raffael in der ‘“Schule
von Athen” die kausalen Wissenschaften darzustellen hatte, wihlte er
einen architektonischen Rahmen, den man seit Vasari immer wieder
Bramante selbst zugeschrieben hat (7). Ahnlich wie in Bramantes
Neu-St. Peter miindet dort eine tonnengewdlbte Halle in einen licht-
erfiiliten Kuppelraum; und ahnlich wie in Neu-St. Peter ist die massive
Wand durch schlanke Pilaster und Nischen artikuliert. Doch gegeniiber
Bramante verdichtet und verkorperlicht Raffael das Wandrelief, indem
er die Pilaster verdoppelt, indem er die offenen Arkaden eliminiert,
indem er die Nischen vergroRert und sie mit iiberlebensgroBen Marmor-
statuen randvoll ausfiillt. Und er verbindet nun den nahen, ausschnitt-
haften und expansiven Raum der ‘“Madonna del Baldacchino’ mit
dem Tiefenraum seiner umbrischen Phase. Interessanterweise scheint
er GrundriR und AufriR fiir die Hintergrundarchitektur der “‘Schule
von Athen” erst nach den Figuren auf den Karton der Ambrosiana
skizziert zu haben und in wichtigen Details noch von der Ausfiihrung
abzuweichen. Offenbar erfand er also die groBe Halle zu der ausgefeil-
ten Figurengruppe als raumliches Accompagnando hinzu oder war-
tete zumindest mit deren endgiiltiger Formulierung bis zur Vollendung
der Figurengruppen. In der Tat umgibt und iiberhdht der groBe Kup-
pelsaal die Gestalten und wird nicht etwa nachtraglich mit ihnen ge-
fillt, All dies spricht gegen eine direkte Beteiligung Bramantes am
Entwurf der Hintergrundarchitektur.

Kein anderes der jungen Talente in Bramantes Umbkreis, weder Peruzzi
noch A. da Sangallo d.). oder Jacopo Sansovino, hatte sich Bramantes
Welt so rasch und so umfassend angeeignet und den eigenen Vorstel-
lungen anverwandelt: Schon damals, ein Jahr nach seiner Ubersiede-
lung und ohne einen einzigen Bau errichtet zu haben, war Raffael also
Bramantes bedeutendster Schiiler geworden, und zwar ein Schiiler, der
d_en Meister keineswegs sklavisch nachahmte, sondern kritisch-analy-
tisch und zugleich erfindungsreich variierte.

DaR Raffaels Gestalten so selbstverstindlich bramanteske Raume be-
vBlkern, erklirt sich nicht zuletzt aus einer beiden Meistern gemeinsa-
men Vorliebe fiir den zentralperspektivisch organisierten unendlichen
Raum. Die Zentralperspektive war von Brunelleschi und Alberti ent-
deckt und beschrieben worden — zwei eminent architektonischen
Kopfen. Sie gliedert den Raum zwischen dem menschlichen Auge und
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Peter in das etwa siebenmal kleinere Format einer Seitenkapelle zu
iibersetzen und sich damit als intimer Kenner dieses Baus auszuweisen
(11). Doch wieder begniigte er sich keineswegs mit bloBer Nachah-
mung! In seinem beriihmten Brief an Leo X. legt Raffael dar, wie
Bramante schon deshalb niemals den Glanz antiker Monumente habe
erreichen koénnen, weil er nicht iiber gleich kostbare Materialien
verfiigte (12). Diese Kritik, die zweifellos dem Geschmack des pracht-
liebenden Medici-Papstes entsprach, orientierte sich an kaiserzeitlichen
Innenriumen, wie dem Pantheon, die mit polychromem Marmor und
virtuosem Detail geschmiickt waren. Chigis unbegrenzte Mittel gaben
Raffael nun die Méglichkeit, den Reichtum des Pantheon nachzu-
ahmen. Und vielleicht spielte dabei sogar die Wahl Leos X. eine Rol-
le, die im Mirz 1513, also wahrend der Planung der Kapelle, erfolg-
te.

Doch so wie er Bramantes Sprache um den Glanz des Pantheon be-
reicherte, so interpretierte er das Pantheon mit den Augen des Leh-
rers: Im Pantheon unterscheidet sich etwa die Marmortonung der
tragenden Pilaster und Saulen nicht grundsitzlich von jener der fiil-
lenden Inkrustation. Raffael hingegen wihlt fiir die Pilaster, Archi-
trave und Gesimse, also fiir alle tektonisch aktiven Glieder der Chigi-
Kapelle, schneeweien Marmor und nur fiir die Fillflichen rtlichen
und grauen. Eben diese tektonische Logik verrit den Bramante-Schii-
ler und verleiht der Chigi-Kapelle, trotz aller Nihe des Details zum
Pantheon, einen rationaleren und systematischeren Charakter. Raffael
folgt auch nicht dem ruhenden Verhiltnis des Pantheon von 1:1 und
dessen schwerer, durch Kassetten vergitterter Halbkugel, sondern dem
steilen Innenraum von Bramantes Tempietto und anderer Renaissance-
Kapellen. Und er 6ffnet die vergoldeten Zierrippen seiner Kuppel auf
die transzendente Sphire des himmlischen Universums. Wieder begeg-
nen wir also dem grundsatzlichen Unterschied zwischen antik-zustind-
licher und christlich-dynamischer Verhaltensweise, wie sie von Braman-
te und dessen Vorgingern gepragt war. Im Gegensatz zur transparen-
ten Kuppel sind die beiden seitlichen Wandarkaden der Kapelle mit
einer kontinuierlichen Marmorinkrustation hermetisch verriegelt. Und
schon hier gelingt Raffael eine ebenso kilhne wie zukunftstrichtige
Innovation, indem er die seitlichen Arkaden mit feurig roten Pyrami-
den fiillt. Diese wachsen aus den Grabern auf, durchdringen die Wand
korperhaft und durchstoBen das umlaufende Gebilk. Damit iiberwin-
den sie, auch metaphorisch, die unterirdische Zone des Todes und die
irdische der Verginglichkeit. Ja, dem Gestus ausgestreckter Arme
vergleichbar sucht die marmorne Binnenzeichnung der Pendentifs die
Kluft zwischen der Pfeilerzone und der schwerelosen Kuppel zu
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(14). Raffaels erstes Projekt fiir St. Peter, das wir nur aus Serlios
GrundriR und einer eigenhindigen Skizze fiir das Langhaus kennen,
bewegt sich noch ganz in der Ideenwelt Bramantes. Und es dauerte
liber vier Jahre, bis er ein wirklich originelles Projekt erarbeitet hatte
— vier Jahre, in denen er sich Schritt um Schritt von Bramante ent-

fernte.

Wohl im Friihjahr 1514, also bald nach Bramantes Tod und etwa
gleichzeitig mit den ersten Studien fiir Neu-St. Peter, konzipierte
Raffael den “Incendio del Borgo” (Abb. 6). Es sind die Monate,
als der Papst einen Nachfolger Bramantes zu ernennen hatte, und
Raffael verlieh den Bildarchitekturen des “Incendio” denn auch ein
geradezu programmatisches Gewicht (15). Die wunderbare Loschung
eines Brandes im vatikanischen Borgo niitzt er einmal zu einer Anspie-
lung auf die Zerstorung Troias und die Vertreibung der Medici aus
Florenz. Gleichzeitig weist er aber auch auf die fortschreitende Ver-
nichtung der antiken Monumente hin, der der Segensgestus des Papstes
Einhalt gebietet. Damit nimmt Raffael einmal mehr den Brief an
Leo X. von 1519/20 vorweg, in dem er die Zerstérung des antiken
Rom durch die Barbaren evozieren und vor weiterem Vandalismus
warnen wird: “Ma poiche Roma in tutta dalli barbari fu ruinata,
arsa et distrutta, parve che quello incendio et quella misera ruina
ardesse et ruinasse insieme con li edificii anchora I'arte dello edi-
ficare” (16). Wie im Brief an Leo X. stellt Raffael auch im “Incendio”
der Antike das dunkle Mittelalter und die Neuzeit gegeniiber; das Mit-
telalter in Gestalt von Alt-St. Peter, das sich durch seine “gotischen’’
Fenster, durch seine “griechischen” Wandbilder und sein ruindses
Dach als hichst erneuerungsbediirftig erweist, und die Neuzeit durch
die pipstliche Benediktionsloggia rechts hinten. Auch in den diversen
Ordnungen demonstriert Raffael sein wachsendes Interesse fiir die an-
tike Architektur und ihre theoretischen Grundlagen: Wahrend die bei-
den antiken Tempel die komposite und die jonische Ordnung représen-
tieren, umfaRt die Benediktionsloggia iiber dem Rustika-Sockel die
toskanische, die dorische und, in der Adikula der Schmalfront, ent-
weder die korinthische oder die komposite Ordnung.

In der Benediktionsloggia als Vertreterin der Neuzeit hatte Raffael
Gelegenheit, eine eigene Erfindung vorzufilhren. Im Kontrast von
SockelgeschoR und Piano Nobile kommt er nun Bramantes Palazzo
Caprini zwar deutlich niher als im Marstall. Doch im Gegensatz zum
Marstall unterbindet er nun die axiale Kontinuitdt zwischen den Rusti-
kalblécken und den Pilastern dariiber. Und selbst hier, im zweckfreien
Bereich der Malerei, stellt er die Attika als eigenes GeschoR iiber das
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zweite und das zweite linger als das dritte bemessen, so daR der Palast
vom Petersplatz aus groRer erschien, als er tatsachlich war. Raffael ver-
half diesem wiederum hochst skenographischen Kunstgriff zu weite-
rem Nachdruck, indem er das SockelgeschoB aus schmalen, fugenlos
durchlaufenden und damit anorganischen Rustikabdndern aufschich-
tete, die das Auge wie die Orthogonalen einer Perspektive in die Tiefe
ziehen,

Mit Zhnlich spielerischem Virtuosentum beherrschte Raffael schon
auf dieser relativ friihen Stufe auch die Ordnung. Die gebiindelten
Pilaster iibernahm er von Bramantes Cortile del Belvedere, iibersetzte
sie jedoch ins Dorische. Damit stellte er sich die heikle Aufgabe, eine
Lasung fiir die Abfolge der Triglyphen zu finden, die nach der Regel
Vitruvs und Albertis schon aus rein tektonischen Griinden jeweils
iiber der Mitte des Siulenschaftes zu stehen haben. Bramante hatte bei
der AuRengliederung des Chores von St. Peter mit einem dhnlichen
Problem zu kimpfen gehabt, da ja die Triglyphe fiir das Friesstiick
eines vorgekropften Pilasters zu schmal ist (18). Und Bramante hatte
sich damit beholfen, daB er die beiden Ecken des Frieses mit geknick-
ten Triglyphen umklammerte und dazwischen eine allerdings unkano-
nisch hohe Metope iibrig behielt. Raffael suchte nach einer iiberzeu-
genderen L&sung und ordnete dem vorgekropften Pilaster lediglich
eine Metope zu und den seitlichen Halbpilastern halbe Triglyphen.
Diese Losung war vom “design’ her iiberzeugender, doch dekorativer
und entfernte sich dhnlich von der Fiktion des Tragens und Lastens
wie die fugenlosen Rustikastreifen. Raffael muR ebenso stolz auf sie
gewesen sein wie auf die Erfindung der Attika. Denn beide Motive
kehren etwa gleichzeitig an der Fassade von S. Eligio degli Orefici
wieder (19). Man spiirt, wie Bramante gewisse architektonische Pro-
bleme zur Diskussion gestellt hatte und wie nun seine Schiiler und
Nachfolger nicht ruhten, ehe sie neue und originelle Antworten gefun-

den hatten.

An das dichtgedringte, von seinen Adikulen beherrschte Piano No-
bile des Palazzo da Brescia schlieBt nun Raffaels beriihmte zweite
Loggia im Vatikanpalast an (20; Abb. 8). Die Loggien waren gegen
1509 von Bramante als pipstliche Wandelhallen und stadtseitige
Palastfront begonnen worden, aber bei seinem Tode nicht iiber das
erste LoggiengeschoB hinausgelangt. Raffael war also frei, die zweite,
dem eigentlichen Papstappartement vorgelagerte Loggia innerhalb
des vorgegebenen Systems zu bereichern. Er tat dies, indem er in die
Innenwinde Blendarkaden schnitt und in diese antikische Marmoradi-
kulen stellte. Diese dienten ihm teils als Fenster, teils als Nischen fiir
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; : hliche Ge-
die pipstliche Statuensammlung, so daR wledf?r dle--m::?;CUnd statt
stalt ins Zentrym des architektonischen Gerust't?S g uf deren auf-
Bramantes Héingekuppeln widhlte er Spiegelgewdlbe, abiinSchen Ge-
rechten Kappen er eine “pinakotheka’ mit Szf_{nen del:t einem prach-
schichte fingjerte, Indem er schiieglich die Wande mi sken iiberzog,
tigen Dekor weiBen Stucks yng weiBgrundiger ,GrOteAntike seines-
schuf er ejn Universum der Kiinste, wie es selbst in de;fael hier nicht,
gleichen suchte, Bezeichnenderweise inspirierte sich Ra dern griff auf
wie bei der sakralen Chigi-Kapelle, am Pantheon,"Son der Domus
das dekorative Repertoire kaiserzeitlicher Profe'mraume Unterschie
Aurea oder der Villa Adriana Zuriick. Wieder liegt de; ansparenten
Zur Antike Weniger in den einzelnen Motiven als in der S" stems, liegt
Logik und der rhythmischen Konsequenz des gesamten -y||en Reich-
der Unterschieq Zu Bramante jm dekorativen und materie

Ge-
o iiber dem
tum, in der 8roBeren Autonomie der Einzeljoche gegeniib
samtsystem,

; te ge-
Diese erste, primgr durch dje Auseinandersetzung mit BraBmai:n des
Prigte Phage von Raffaels eigener Bautitigkeit endet zu Zeog in Flo-
Jahres 1516 i dem Projekt fiir die Fassage von S. '—°'°"9 10). In
renz (21) yng mit der vatikanischen Loggetta (22; Abb. und eines
beiden bedient sich Raffael noch bramantesker Systemﬁl m durch
bramantesken Details yng bringt seine Eigenart vor alle
charakteristische Varianten zur Geltung.

; n
: ; o wie scho
ie in Zahlreichen Bauten des romischen Bramante und

um 151

g des
5 im Palazzo J. da Brescia reichen die Verkr opﬂi};gs;Tatte,
Gebiilks der Loggetta nyr bis unter dije abschlieﬁean’ GesleEChwoh|
i i Impulse der Pilaster zwar verstirkt, g
i semble eingebunden werden (23).

lazzo
Angeregt wohl durch den Hof und das Vestibiil von Sangallos Pa

6 all-
Farnese (1514 ff.) findet Raffael dann im Laufe des Jahres 1usn1d der
mahlich zy einer Plastischeren Sprache, wie sie im Hintergr

- S ein
“Kr6nung Karls des GroRen?’ erstmals anklingt (24). Noch ist e
Weiter Weg

och
bis zy den antikischen Formen der Jahre 15 19/251);¢:lf)1ich-
offensichtlich beginnt Raffae| nun, die relatjy ﬂaC_hen - ilaster,
ten seiner ersten Werke durch Plastische Glieder wie Pfeilerp
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Halbsiulen oder der Wand vorgestellte Siulen zu ersetzen. Im Gegen-
satz zu Bramantes Chor von St. Peter und zu den eigenen Bauten des
Jahres 1515 gestaltet er nun den Fries der vorgekropften Gebalk-
stiicke wesentlich tektonischer, indem er die Triglyphen tatsichlich
liber die Mitte der Siulen setzt. Die gleiche Tendenz zu einer plasti-
scheren Gliederung und zu energischen Verkropfungen charakterisiert
den Oxforder Villenentwurf, der mit heraldischen Motiven der Medici
geschmiickt ist (25). Er kdnnte daher, wie jiingst John Shearman vor-
geschlagen hat, Raffaels friihestes Projekt fiir Villa Madama festhalten
und wire somit in die erste Planungsphase vom Sommer 1516 datiert.

Als man dann im August 1518 endlich zu bauen begann, war aus dem
bescheidenen Umbau eines spatmittelalterlichen Hauses das aufwen-
digste Villenprojekt der gesamten Renaissance geworden (26). Bauherr
war der Kardinal Giulio de’ Medici, Vetter und engster Vertrauter
Leos X., der offenbar die Bequemlichkeiten des Landlebens und die
reprisentative Pracht eines Stadtpalastes mit den Wundern und Freu-
den einer antiken Villa vereinigen wollte. Wahrend der knapp drei-
@ihrigen Bauzeit gelangte nur weniger als die Hélfte des riesigen Pro-
jektes zur Ausfiihrung, und davon wieder nur die Hilfte unter Raffaels
Augen. Immerhin erlauben zahlreiche Entwiirfe und Detailstudien die
Rekonstruktion von Raffaels letztem Projekt wie von dessen Genese.
AuRerdem hat sich ein Brief erhalten, in dem Raffael die wichtigsten
Réaumlichkeiten und deren Funktion beschreibtund eine intime Kennt-
nis der einschligigen Texte Vitruvs, Plinius’ d.). oder Columellas be-
weist (27): So sollten das antike Freilichttheater und die Thermenan-
lage aufs genaueste Vitruvs Traktat folgen, andere Raumlichkeiten
den Briefen Plinius’ d.J. (Abb. 14 - 17).

Begonnen wurde die Villa im Sommer 1518 nach einem Projekt, des-
sen drei tiefrechteckige Hofe von einer durchlaufenden Seh- und Geh-
achse zusammengebunden werden und dessen bramanteske Rdumlich-
keiten sich locker und ohne strenge Symmetrie aneinanderreihen
(28; Abb. 11). Wohl nicht nur isthetische und humanistische, sondern
auch technische und &konomische Erwigungen fiihrten schon nach
etwa einem halben Jahr zu einer umfassenden Uberarbeitung dieses
Projektes.

Dieser Planwechsel war nicht zuletzt die Folge des seit Bramantes
Tod vielleicht einschneidensten Ereignisses in Raffaels architektoni-
scher Laufbahn iiberhaupt, nidmlich seiner Zusammenarbeit mit
Antonio da Sangallo d.J. (29). Sangallo war lange Bramantes Assi-
stent gewesen. Seit 1514 hatte er sich durch den Bau des Palazzo
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Farnese 3 einer der fortschrittlichsten und gediegensten Baumel®
Ster und als ejner der griindlichsten Kenner der antiken Architektur
seiner Zejt ausgewiesen. Ung da Raffael durch seine malerischen
A.Ufgaben Uberlastet war und ohnehin nicht iiber entsprechende tech-
nische Kenntnisse verfiigte, bat er den Papst, jhm Sangallo vom
o €zember 1516 ap als zweijten Papstlichen Architekten an de:
€ite zu stellen, Allerdings verstrichen nahezu zwei Jahre, bevor |
Herbst 15 18 die Zusammenarbeit konkretere Gestalt annahm.

:’m-LaUﬂi des gleichen Jahres 1518 hatte Raffael aber i
rojekt fiir S¢. Peter vollig revidiert. |n diesem zweiten Projekt, qas
WIr aus den Zeichnungen des Codex Mellon kennen, hatte er et
erstmals yon Bramantes dorischer AuBenordnung freigemacht (30)-
bgesehen von de.r Fassade wirg der gesamte AuBenbau (Abb. 1?)

tlgen__Neb_enreiume - Sakristeien, Baptisterien, Kapellen, Seitenschiffe

rogndich besser belichten, Nur die zentrale Tempel
fraonr:itt daleFassade nobilitiert er durch eine Kolossalordnung. Sie wqu
aus — gewertet yng reprasentiert nurmehr Mittelschiff und'. l"angd
~ Nicht anderg als in Albertis S. Andrea in Mantua. Wahren
: A"ldr €a als isolierter Block vor dem Lantgrgzll:r:
» alle Krifte des AuRenbaus in der zen
:r:]aeltf)rlti)er;)t und_ ihrer. Benediktionsloggia kulminiere"'Zu la} Se;n ,
reu, mit de er wieder jenem Protobarocken Subofdi"at'onsprmzdg
Bres’cia m er Zuerst an der Schmalfront des Palazzo Jacopo .
; und am Projekt fijr die Fassade von S. Lorenzo experimen
krasser als qort Stauen sich die Krifte an den Ef'k::'
' Massiven hochaufwachsenden Campanili, und losen,
il:;t::nR:rf]fd ll(""fen sich erst in der dominanten Fagsade“mitte' Un(rj
- i eae. :mseltlg die ‘horizontalen Kréfte verstirkt, schafft et
xa gewicht zy q_en beiden Campanili. Diese fiir unser Auge fas
erend hohen Tijrme gehdrten schon seit Bramantes ersten Ent-
auprogramm und diirfen daher nicht -
aels gewertet werden (31). In der Tat hatte er in sel-



Winters 1518/19 auf eine neue AuRengliederung, an deren Ausarbei-
tung, wenn nicht sogar Erfindung, Sangallo entscheidenden Anteil hat-
te (32). Diese Ordnung, mit deren Ausfiihrung dann tatsichlich noch
zu Raffaels Lebzeiten begonnen wurde, war nicht nur monumentaler
als jene des Mellon-Projektes, sondern auch wesentlich plastischer und
antikischer (Abb. 13). Eine vom Marcellus-Theater inspirierte Ordnung
dorischer Halbsiulen flankiert Adikulen, die sich an die Adikulen des
Pantheon anlehnen. Und da diese neue AuRenordnung nur bis unter-
halb der Seitenschiffsgewdlbe reichte, korrespondierte sie noch
priziser mit dem Innenbau als in Raffaels zweitem Projekt und brach-
te keinerlei EinbuBe fiir die Belichtung der Seitenkapellen und schif-
fe. Ein gemeinsames Fassadenprojekt der beiden Meister hat sich nicht
erhalten und lag wohl bei Raffaels Tod auch noch nicht vor.

Wie wir aus einem eigenen Memorandum sowie aus zahlreichen Alter-
nativprojekten seiner Hand wissen, versuchte Sangallo auch die In-
nendisposition von Raffaels zweitem Projekt grundlegend zu veran-
dern (Abb. 14). Schon bald nach dem Regierungsantritt Leos X. im
Jahre 1513 hatte Bramante das Langhaus um zwei Joche verldngert,
s0 daR es die enorme Linge von iiber 150 Meter erhielt (33). Doch
wihrend Bramante jedes Mittelschiffsjoch direkt belichten wo!ltfa,
Pla.nte Raffael lediglich eine schwache indirekte Belichtung durch die
Seitenschiffe. Und die scheinwerferartigen Lichtbiindel, die durch den
Tambur seiner Vierungskuppel nach unten gedrungen waren, hatten
niemals die heutige Helligkeit erzielt. All dies storte Sangallo, und so
schlug er zusitzliche Langhauskuppeln vor, die die Tiefenflucht des
Mittelschiffes unterbrochen und eine gleichmaBigere Beleuchtung
ermdglicht hitten (34). Wenn Raffael in diesem Punkt nicht nachgab,
muB er gerade auf die Wirkung einer dammrigen Tiefenflucht beson-
deren Wert gelegt haben. Und dabei folgte er bezeichnenderweise wie-
derum Alberti, der das Langhaus von S. Andrea (Abb. 15) ebenfalls
nur indirekt belichtet hatte und der schon in seinem Architekturtraktat
ausdriicklich empfohlen hatte, Sakralriume wie in der Antike dunkel
Zu halten, weil das Grauen die Andacht steigere: “‘Horror, qui ex umbra
excitur, natura sua auget in animis venerationem”’ (35). Beim Ein-
treten in Raffaels St. Peter wire der Blick der Gliubigen also durch
das tiefe dimmrige Mittelschiff hin zum mystisch erleuchteten Kup-
pelraum mit dem Hochaltar und den Reliquien des Apostelfiirsten
gezogen worden. Kein anderer Sakralbau Raffaels ist hnlich dunl.<el,
keiner erstreckt sich derart dynamisch in die Tiefe, keiner.besnzt
vergleichbare Campanili (36), und so scheint es, als habe er die ersté
K_."Che der Christenheit ganz bewuBt in die bis in die Antike zu-
riickreichende Tradition des christlichen Sakralbaus gestellt.
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Die Auswirkungen der Zusammenarbeit mit Sangallo auf Rfffa:rllf
weitere Projekte sind unmittelbar greifbar. Schon in dem BuhT;w
bild fiir dje “Suppositj”’ des Ariost, das er zy Beginn des Jahres 1 be-
entwarf (Abb, 16), erhob er erstmals die Pantheon-Adikula A .
herrschenden FassadenmotEV, und zwar nicht mehr als relativ Zleo
liche, isolierte Fensterrahmung wie im Piano Nobile des PalaZZn
Farnese, sondern Bestandteil eines kohirenten Systems, desse_t
Elemente ein fortlaufendes Gebilk und Blendfelder aufs engste r:.le
der Wand verketten (37), Doch anstelle der Gétterbilder, die dl
Adikula des Pantheon fiillten, tritt nun der selbstbewuBte Hausherr,
der “groRe Mensch” der Hochrenaissance. Es ist die gleiche Tendenlr,
die sich in der zunehmenden Auszeichnung des Piano Nobile _oder dfer-
Mitte der Palastfassaden duBert, und zwar bei Raffael sehr viel nac
driicklicher a5 bei allen seinen Generationsgenossen.

Tatsichlich begegnen wir diesem System an der Fassade des Palazzo
Pandolfini (Abp, 17) wieder, die um 1519 geplant und seit Anfang
520 ausgefiihrt worden sein dijrfte (38). Dort variiert Raffael d'e_
Fassad_e_ des Palazzo Farnese mit Rustikaportal, Eckrustika und P an
theon-Adikulen — 8anz dhnlich wie er in friiheren Werken Perugin®
und Bramante vy iiert und perfektioniert hatte. Statt wie Sangallo drei
g!elchwertige Geschosse iibereinanderzuschichten, sucht er, ganz Im
Sinne Br. amantes, den Kontrast zwischen dem dienenden Sockelge-

schoB und dem dominanten piane Nobile, ohne doch die Einheit der

Fassade zu gefahrden. Ung sar wie Sangallo allen Achsen die gleiche

Breite Zuzuteilen, dehnt of das Mitteljoch und gewinnt damit die

NE ; % : u
..ffance' e In einem grandiosen Motjy wie etwa einer Serliana z
Offnen.

“Suppositj”’ wie dem Palazzo Pandolfini
schlieBlich der ebenfalls zu Beginn des
Jahres 1519 fir einen engen Freund konzipierte Palazzo dell'Aqu:l_a

2)- Dort begnijgt gic, Raffael nicht mehr mit dem domi-
nanten Motiv. ger Adikula, sondern versucht der Fassade die Pracht
cInes antiken Tr iumphbogens 4, verleihen, jenen dekorativen und
Materiellen Glanz, den ¢ an Bramantes Bayten vermiRt, bisher aber

lediglich i Innenriumen ;i ot n Loggien
realisiert hatte, o appalia e st



schosses im Piano Nobile von Statuennischen zwar aufgenommen,
gleichzeitig aber auch neutralisiert. Denn oberhalb dieser Nischen
schaffen Festons, Medaillons und Mezzaninfensterchen eine primar
horizontal ausschwingende Bewegung. Und diese Horizontalbewe-
gung wird dann von den querrechteckigen Freskenfeldern im ober-
sten AttikageschoR verstirkt fortgesetzt. Indem Raffael iiber die
schlanke Siule eine Nische und iiber diese eine noch breitere gemal-
te “storia’’ stellt, vollzieht er eine geistreiche Mutation von der stiit-
zenden Architektur zur fiillenden Plastik und zur flichigen Malerei
und vereinigt ein weiteres Mal alle drei bildenden Kiinste zu einem
“Gesamtkunstwerk’’. Umgekehrt ergibt sich von den breiten Arka-
den des Erdgeschosses iiber die Pantheon-Adikulen des Nobelge-
schosses bis hin zu den schmalen Fenstern der Attika und zur ab-
schlieBenden Balustrade eine pyramidale Abfolge. Beide Lesarten
sind eng miteinander verklammert, und vor allem: beide gehen von
kérperlichen Elementen wie Siulenarkaden, Adikula, Fenster aus
— und nicht von abstrakt-linearen Achsen.

Eine ebensolche pyramidale Abfolge war nun bezeichnenderweise
im Pantheon vorbereitet. Dort liegt iiber der Adikula des Erdge-
schosses das schmale Fenster des Obergeschosses und iiber jenem
eine Gruppe von jeweils drei Kassettenbahnen. Allerdings hdtte sich
der Systematiker Raffael schwerlich dazu verstanden, wie im Pan-
theon auf jede axiale Beziehung zwischen den Pilastern des Oberge-
schosses und jenen des Erdgeschosses zu verzichten. Ob die komplexe
Fassade des Palazzo dell’Aquila mit ihrer Uberfiille heterogener Mo-
tive das damalige Auge voll befriedigte, ob sie dem heutigen zuge-
sagt hitte, werden die wenigen graphischen Zeugnisse kaum je ver-
raten. Jedenfalls ist in Fassaden wie jenen des Palazzo Spada oder des
Casino Pic Quarto lediglich ihr dekorativer Reichtum, nicht aber ihre
antikische Struktur nachgeahmt worden.

Im Friihjahr 1519, als Raffael gerade das Biihnenbild und den Palazzo
dell’Aquila entworfen hatte, machte er sich gemeinsam mit seinem
neuen und nunmehr bewihrten Mitarbeiter Sangallo an die Revision
des urspriinglichen Projektes fiir Villa Madama. Offenbar wollte man
die Erdarbeiten reduzieren, die der abschiissige Nordosthang des Mon-
te Mario erforderte und die sich als wesentlich kostspieliger und zeit-
raubender erwiesen, als man bei Baubeginn vorausgesehen hatte. Wie-
der kamen entscheidende Impulse von Sangallo, der unter anderem
die Absenkung des Eingangshofes, die VergroRerung des Theaters
und wohl auch die Einfiihrung des Rundhofes vorschlug - all dies
MaRnahmen, die nicht zuletzt zur Verminderung der Ausgaben und
zur Stabilisierung der Konstruktion beitrugen (40; Abb. 19).
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& ischen und
Doch Sangallos Einflug spricht nicht nur aus den Pkﬁ:,?,znd theore-
konstruktiven, sondern auch ays den morpfjologgco.ektes' So folgt
tisch-antiquarischen Veréinderungen des Zweiten Pr {ione”» die San-
das Theater nyp, genau Fra Giocondos Vitruvillustra inspiriert hat-
gallo schon bej ger Konzeption des Palazzo_. Far ”eseentralisierende
n; und so nimm¢ ger Rundhof nun eine ahn'!ChleazZO Farnese.
Stellung in der Villa ein wie der quadratische Hof Im | stirker auf dié
Raffael hingegen war in seinen Innenhéfen sehr vie Prospekten be-
Konfrontation des Betrachters mit wirkungS_VOllen metrischeren,
dacht (41). pag gesamte GrundriRbild hat einen SYmun d dissonan-
systematischeren, gleichzeitig aber auch ged.rang_tefe"._ digen Archi-
teren Charakter erhalten als in Raffaels vollig e'gemta? s mit seinen
tekturen, SchlieBlich wre auch der AufriR des Rundho ;ch vor der
Von Halbsiylen flankierten Pantheon-Adikulen Schwﬁ; denkbar.

euplanung von Neu-St. Peter durch Raffael und Sanga

Doch trotz ajle

in die ge-
r dieser einschneidenden Eingriffe Sangallos in
Samte Disposit;

; h dem
on der Villa verraten auch die unmlttell.)?fs;ﬁzr bt
anwechse| ausgefiihrten Teile, wie das Fisc_hbeckgn L Handschrift

ischen Stiitzmauer oder die Gartenloggia, prdoute i leichen ab-
Raffaels (Abb. 20). Dje Gartenloggia ist sogar mit der g

3 fiir

Projekt
Strahierten Ordnung gegliedert, die Sangallo an Raffaels
t. Peter scharf verurteilen sof|te (42)

: ; iekt weit'
Der einzige Teil der Villa, der auch noch im ZWelte_" f,:r){?gerweise
gehend der urspriinglichen Planung entsprach, war e‘l'gel_ ch die gros-
der fiir dje Gesamtwirkung mit Abstand wichtigste, nim S vor dem
ielleicht nahm man Riicksicht auf bere'I:S sie aber
Planwechge| ausgefijhrte Fragmente; vielleicht .er}tSprachart sie je-
auch nach wije vor Raffaels Vorstellungen. Stilistisch ge r braman-
denfaljs mit jhrem flachen, vielschichtigen Relief und 'lhr:.projektes
tesken Kolossalordnung noch eher der Zeit des Mello
an als dem plastisch-antikischen Stil des Jahres 1519.

teren Seitenachsen fiihren das Ay

= Ibsdulen
alkonjoch, das denn auch 35 einziges von vorg_e'fTOP“‘*_'"‘::;I Balkon
ankiert wirg. Wenn der Kardinal Giuljo de’Melel auf d'enterblickte,
stand und dje schnurgerade StraBe zum Ponte Milvio heru :

: : : isierten Uni-
MuBte er sich 4 Mittelpunkt eines architektonisch organisie
versums fijhlen,

alen
8¢ unaufhaltsam zum zentr.
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Endet Raffaels architektonische Laufbahn also in einem zundchst
kaum durchschaubaren Netz wechselseitiger Beziehungen und Ein-
fliisse, abrupter Umbriiche und glanzvoller Neuanstze, so reift doch
der rote Faden seiner kiinstlerischen Eigenart niemals ab. Wie in seiner
Malerei versteht er es, jede Stromung, jeden Impuls zu absorbieren,
Si.Ch jede kiinstlerische Kraft nutzbar zu machen und gerade in der An-
eignung aller Einfliisse seine Mdglichkeiten zu entfalten und zu stei-
gern. Darin unterscheidet er sich von Alberti und Bramante, die als
einsame Pioniere den Weg zu einer antikischeren Architektur zuriick-
legten, aber auch von Sangallos statischerem Naturell oder von Michel-
angelos eigenwilligem Einzelgingertum. Raffael nahert sich der An-
tike unmittelbarer als irgendein Meister zuvor, indem er nicht nur an-
tike Raumtypen und ein antikes Vokabular verwendet, sondern als
erster auch strukturelle Eigenheiten kaiserzeitlicher Bauten erkennt
wie die andersartige Bedeutung der Achsen oder die zustidndlichere
Auffassung des Raumes. Gleichzeitig geht er in seiner Systematik
nicht nur iiber das Quattrocento, sondern auch iiber alle seine Zeitge-
nossen und sogar iiber seinen Lehrer Bramante hinaus. Kein Profan-
bau Bramantes besitzt einen dhnlich komplexen Grund- und Aufril
wie Villa Madama, keiner von Bramantes Sakralbauten eine dhnlich
komplexe Fassade wie Raffaels Entwurf fiir S. Lorenzo, keiner seiner
Innenriume ein komplexeres System als die Chigi-Kapelle oder die
zweite vatikanische Loggia. Raffael bezieht jedes kleinste Detail in
sein visuelles Kalkiil ein, wie auch er und A. da Sangallo d.J. in der
Genauigkeit ihrer Entwiirfe Bramante noch betrdchtlich iibertreffen.
Auch das letztlich gotische Prinzip der Korrespondenz von Innen-
und AuRenbau verfolgt er mit noch konsequenterer Virtuositdt als
Alberti und Bramante. SchlieBlich verfiigt Raffael iiber eine bislang
unbekannte Variationsbreite und setzt jeweils spezifische Raum-
typen und spezifische Gestaltungsmittel ein, ob er es nun mit einer
Grabkapelle oder einer Zunftkirche, einem Patrizierpalast, einem
Hochhaus der rémischen City oder einem Florentiner Palazzo Sub-
urbano, einer pipstlichen Loggia, einer Kardinalsvilla oder dem
ersten Tempel der Christenheit zu tun hat.

Die eigentliche Problematik in Raffaels Architektur scheint mir
weniger in dem gelegentlich geriigten Mangel an technischer Pro-
fessionalitﬁt zu liegen als in dem nie ganz iiberwundenen und sicher-
lich schwer zu iiberwindenden Konflikt zwischen dem Ideal unmittel-
barer Antikennachahmung und den so gegensitzlichen Tendenzen
d?S beginnenden Zeitalters der Reformation und des Absolutismus.
Ple Nachahmung der antiken Kunst verlangte die Verherrlichung des
In seiner Korperlichkeit ruhenden, in zustandliche Rdaume eingebette-

25



ichtung
ten Menschen. Doch die Zeit dridngte in eine ganz an-df]r(ejieRsen Stré-
und Raffael war zu sehr mediale Antenne, als }13[5 er Sll'cebe fiir immer
mungen hdtte verschlieRen kénnen. Gerade seine Vorv'erkettung aller
komplexere Systeme, fiir eine immer konsequentere bt szeich-
architektonischen Elemente, fiir eine immer unverhohef}tenen Gebau-
nung des Piano Nobile und der dem Bauherrn vorbeha zu vereinbd-
demitte war schwer mit spontaner Antikennachahf’f}unhg_ <hen Demo-
ren. Natiirlich hatte er die Kunst nicht so sehr der griechis iner gleich-
kratien als des rémischen Kaiserreiches vor Augen, also ehers orien-
falls auf die Glorifikation und Vergsttlichung ppdidgorsi i’
tierten Periode. Doch bezeichnenderweise sind die fomllstco in Grund-
paliste auf dem Palatin, der Villa Adriana oder zu Spa 'auell weniger
rie wie Fassade ungleich lockerer organisiert und VISim mittelal-
eindeutig auf die Person des Bauherrn bezogen. F{St die Aus-
terlichen Sakralbau hatte die konsequente System.atmler}:ng:ar Renais-
richtung auf einen Schwerpunkt eingesetzt. Und erst sei Profanbau
sance wurden entsprechende Gestaltungsprinzipien auf deTeichberech‘
iibertragen, der dann in Raffaels Villa Madama nar}ezu gn also jenen
tigt neben dem Sakralbau steht. Der Mensch maR SI,C’h e dacht war-
zentralen Platz an, der zuvor allein dem “numen zuge em Postu-
Diesen Tatbestand sollte Palladio wenig spiter sogar zu elgrundform
lat erheben, indem er Kirche und Villa von der gleichen It nirgends
des Urhauses ableitete (43). Dennoch droht Raffaels Wel helangelo
auseinanderzubrechen wie dann nach 1520, als zuerst M‘;Cr Vignola
und Giulio und spiter dann Meister wie Palladio, AIess} ode de Rich-
das Erbe der Hochrenaissance in so divergierende polar 'S'er?:e andere
tungen weiterfiihren. Raffaels Architektur spiegel_t wie kels |bstherr-
den Menschen der Hochrenaissance, in seiner antikischen >e ligiosen
lichkeit wie in seiner feudalen Alliire, in seiner mY§t[_5°h" 3 Syste-
Gebundenheit wie in seiner aufklirerischen Ratio_nallt'at uEﬁhnheit!
matik, in seinem riickgewandten Humanismus wie in seiner

in immer neue, unbekannte Regionen vorzudringen.

Anmerkungen

d
. Ray un
( 1) Zu Raffaels architektonischem Oeuvre s, zuletzt C.L. Frommel, S

: s Bibliogra-
M. Tafuri, Raffaello architetto, Mailand 1984 (mit ausfiihrlicher
phie) (weiterhin zitiert als “‘Raffaello architetto”’).

( 2) op. cit. 13 f.; Fromme

; i Raffa-
I, ”Lo Sposalizio” nella prima fomazpu)l?lza‘rjlld 1983
ello architetto, Referat gehalten auf dem Raffael-KongreR Ma
(im Druck).

( 3) loc. cit.

26



(4)Es ist noch unklar, inwieweit Raffael damals mit den maildndischen Projf,k-
ten des Bramante-Umkreises vertraut war. Gemeinsamkeiten ergeben sich
einmal zwischen den C-formigen Voluten und dem Holzmodell des Domes
von Pavia (J. Shearman, The born architect?, in: Akten des Raffaelkongres-
ses Washington 1983, im Druck) und dann zwischen dem sechzehneckigen
Baukérper und dem Tiburio von S. Maria delle Grazie und anderer Maildn-
der Kuppelbauten. Allerdings scheinen sowohl das Holzmodell des Domes
von Pavia als auch der Tiburio von S. Maria delle Grazie auf B'ramantes
Nachfolger der Zeit nach 1499 zuriickzugehen (fiir die Baugesch]chte des
Doms von Pavia s. die Bonner Dissertation von A. Weege, fir die Bauge-
schichte von S. Maria delle Grazie die Bonner Dissertation von P. Jakobs).

(' 5) Frommel in: Raffaello architetto, 17, Abb. S. 26 f.
( 6) op. cit., 17. J. Shearman in: op. cit. 402 f., Kat. 3.2.4.

(1 7) K. Oberhuber u. L. Vitali, Raffaello, Il cartone per la Scuola di Atene,
Mailand 1972; Raffaello architetto, 18 f.

(8) %um dorischen Fries des Palazzo Jacopo da Brescia s. op. cit., 158 f., Kat.
A

(' 9) op. cit., Abb. S. 28.

(10) Der wohl auf Raffael zuriickgehende Entwurf fiir “Christus im TemPel" im
Britischen Museum zu London (op. cit., 18, Abb. S. 29), dessen gleichfalls
aus Vordergrunds- und Kastenraum zusammengesetzte Bildbiihne Raffael
noch nicht iiberzeugend mit Figuren zu fiillen vermag, geht wohl noch auf
die letzte Phase seiner Florentiner Periode zuriick.

(11) E. Bentivoglio in: Raffaello architetto, 125 ff., Kat. 1.2.3.
(12) v. Golzio, Raffaello nei documenti.., Vatikanstadt 1936, 85.

(13) s. Ray in: Raffaello architetto, 119 ff., Kat.1.2.2.

(14) Golzio, 33 1.

(15) K. Oberhuber, Raffaello, Mailand 1983, 116 ff.; Raffaello architetto, 23 ff.
(16) Golzio, 85 f.

(17) Raffaello architetto, 157 ff., Kat. 2.5.

(18) Zum dorischen Gebilk des Bramante-Chores von Neu-St. Pe?er S. zyletzt
C. Denker, Bramantes architektonische Ordnungen, Bonner Dissertationen
1984, MS; Raffaello architetto, Abb. S. 265 f.

(19) s, Valtieri, in: Raffaello architetto, Kat. 2.4.7, Abb. S. 144.

(20) op. cit., 357 ff., Kat. 2.17.2.

(21) m. Tafuri, in op. cit., 167, kat. Nr. 2.6.1; Frommel, Raphael and the facade
of San Lorenzo. Referat gehalten auf dem Londoner Raffael-KongreR
1983, in: Burlington Magazine 1985 (im Druck).

27



(22) Frommel, in: Raffaello architetto, 369, Kat. 2.17.2.
(23) op. cit., Abb, 5. 144, 151, Kat. 2.4.7.; Abb. S. 163; Denker 1984.

G ancinelli;
(24) 0p. cit,, 3 1., Ape, s, 30, Oberhuber 1983, 117 Iz,
Raphae|’s “Coronation of Charlemagne” and its cleaning, in:

Magazine CXXVI, H, 976 (1984), 404 ff,

(25) ). Shearman, in: Raffaello architetto, 323 f., Kat. 2.16.1.
(26) Frommel, in: op, cit,, 311 ff,, Kat. 2.16.

(27) op. cit., 304 ff., kat. 2.16.2,

(28) op. cit., 326 ff., Kat. 2.16.3,

a5 iration von
(29) op. cit.,, 245 ff., Kat. 2.15.10, ff.; zur wechselseitigen Inspirati

Raffael
Raffae] und A, da Sangallo d.). in diesen Jahren s. auch Frommzle'r Musei
und A, da Sangallo d.J., in: Akten des Raffael-Kongressssuck)'
Vaticani und der Bibliotheca Hertziana 1983, Rom 1985 (im Dri

(30) Fromme] jp: Raffaello architetto, 270 tf., Kat. 2.15%14.15,

(31) op. cit., Abb, 5. 24, 244,248,249, 253, 255, 257, 258, 267, 269 usf.
(32) op. cit., 263 ff., Kat. 2.15.13,, 16.-46,

(33) op. cit,, 241, 257 ff,, Kat. 2.15.2.9.

(34) op. Cit., 267 ff., Kat, 2.15.10 ff,

i, Mailand
{35) 1" B, Albertj, L’Architettura, ed. G, Orlandi und P. Portoghesi, M
1965, 1,617 (V", fol. 127 r).

e antiker
(36) zur Ableitung der Tiirme des Mellon-Projektes von Miinzbildern
Mausoleen s. H. Burns in: op. cit., 386.

(37) Frommey in: Raffaello architetto, 225 ff., Kat. 2.11.

llung
(38) p. N, Pagliara in: OP. cit., 189 ff., Kat. 2.8.; Katalog de';:ﬁuzsetceenw-
Raffaello ¢ Parchitettura 2 Firenze nella prima meta del Cing

dem
Florenz 1984; Frommel, 11 Palazzo Pandolfini. Referat gehalten auf
lorentiner Raffael-Kongress 1984 (im Druck).

(39) P. N, Pagliara in: op, cit., 197 ff., Kat. 2.9.

(40) Fromme in: Op. cit,, 311 ff., Kat. 2.16.4. ff,

(41) Frommel, Raffae| und A. da Sangallo d.J. (s. Anm. 29).
(42) Raffaello architetto, 296, Kat. 2.15.42.

(43) A, Palladio, | quattro libri de

IParchitettura, Venedig 1570, 6.
28





