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EROFFNUNGSWORTE

durch Dekan Prof. Dr. Wolfgang Reinhard

Lieber Herr Bushart,
meine Damen und Herren.

Im Namen der Philosophischen Fakultdt I1 mdchte ich Sie zu unserer
Geburtstagsfeier herzlich willkommen heiRen.

Bitte sehen Sie es mir nach, daR ich Sie nicht einzeln begriiBe - Sie wis-
sen, wie das ist: wer genannt wird, freut sich, wer gerade nicht erwédhnt
wird, drgert sich, oder noch schlimmer, langweilt sich. Aber seien Sie
versichert, daR lhre Anwesenheit zur Kenntnis genommen wurde und
daR wir uns dariiber aufrichtig freuen.

Vermutlich haben Sie mit Verbliiffung vernommen, daB Sie zu einer
Geburtstagsfeier gekommen sind, aber es stimmt - die Philosophische
Fakultit 1] ist 10 jahre ait geworden. Obwohl an Jahren noch ein
Kind, ist sie doch recht kriftig und wohlgeraten, wie ich als stolzer
Dekan woh! sagen darf.

Zu einem Geburtstag bekommt man Geschenke. Wir haben im Som-
mer ein groRes Geschenk bekommen - zwei dringend bendtigte neue
Lehrstiihle. Seither wird uns aber nichts geschenkt, wie die letzte Se-
natssitzung gezeigt hat.

Wir haben uns daher entschlossen, unseren Geburtstag dadurch zu
feiern, daR wir selbst etwas schenken. Deshalb verleihen wir heute
zum ersten Mal die akademische Auszeichnung eines Ehrendoktorats.

Warum unsere Wah! auf Herrn Bushart gefallen ist, wird lhnen Herr
Kruft gleich noch im einzelnen darlegen. Herr Bushart, der heute das
letzte Wort hat, wird uns ganz am SchiuB, nach dem Festvortrag, sa-
gen, warum er uns die Freude macht, diese Ehrung anzunehmen.

Ich méchte hier nur anmerken, warum auch ohne Ansehen der Person
die Wahl eines Kunsthistorikers als des ersten Ehrendoktors unserer
Fakultit einiges iiber unser Selbstverstindnis aussagen konnte. In der
Kunstgeschichte treffen nimlich mehrere Fragestellungen zusammen,
die fiir unsere Fakultit kennzeichnend sind. thr Bemiihen um das Er-
fassen des Asthetischen mit wissenschaftlichen Kategorien fiihrt sie
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zur Unterwerfung unter die strengen Regeln der empirischen histo-
ns_chen Meth'ode, was nicht zuletzt Bindung an Texte bedeutet. Da-
mit haben Sie aber in nuce das Fécherspektrum dieser Fakultit vor
sich; Sp“rache, Kommunikation, Kunstwerk, Geschichte sind unsere
Gegens'tande. Aus einem zufillig Zusammengeratenen bunten Sam-
melgurlum von Fichern haben wir uns in unserem ersten Jahrzehnt
zu einer echten historisch-philologischen Fakultit gemausert,

GRUSSWORT

Prisident Prof. Dr. josef Becker

Wenn einer Fakultit - auch aus Anlaf ihres zehnjihrigen Bestehens -
nichts mehr geschenkt wird, so kann sie doch - wie diese akademische
Feier zeigt - sich selbst beschenken.

Die Universitit Augsburg hat bis jetzt sechsmal die Wiirde eines Eh-
rendoktors verliehen. Neben dem Kultusminister, der unsere Hoch-
schule griindete, und einem Bundesverfassungsrichter, der sich be-
sondere Verdienste um Konzept und Durchsetzung des Augsburger
Modells der Juristenausbildung erwarb, stehen vier Wissenschaftler
aus St. Gallen und Koln, aus Stanford in Kalifornien und Miinster
in Westfalen. Zu ihnen tritt heute ein fiinfter Gelehrter und Museums-
fachmann von internationalem Rang - nach einem Nationalkono-
men, einem Soziologen, einem Politologen und einem Pidagogen -
wenn man so will - ein erster Vertreter der Schonen Kiinste. DaR er
in Augsburg selbst lebt und in dieser Stadt und fiir diese Stadt gear-
beitet hat, relativiert die akademische Auszeichnung nicht als eine
lokale Angelegenheit, sondern weist darauf hin, daB die Tradition
dieser Stadt, die gerade auf dem Gebiet der Kunstpflege seit je weit
iiber die eigenen Mauern hinaus beispielhaft wirkte, lebendig blieb
bis in die Gegenwart und zu einem Bindeglied geworden ist zwischen
Augsburg und unserer jungen Universitit. Mit dieser Ehrenpromo-
tion erweist die Philosophische Fakultit I} und mit ihr die Universi-
tit auch einer hervorragenden Tradition ihrer alten Stadt eine Reve-
renz. Sie beschenkt sich selbst.

Ich gratuliere Ihnen, verehrter Herr Bushart - ich gratuliere der Philo-
sophischen Fakultit 1] zu ihrem zehnjahrigen Bestehen und zu dieser
ersten Ehrenpromotion.



LAUDATIO

Prof. Dr. Hanno-Walter Kruft

Als Bruno Bushart 1964 dem Ruf als Direktor der Augsburger Museen
folgte, kam er mit dem Vorsatz, nicht zu verwalten, sondern zu ge-
stalten. Diese Formulierung ist in seiner Antrittsrede vor dem Kul-
turausschuR des Stadtrats enthalten, in der er ein weitsichtiges Pro-
gramm fiir die Museen, fiir Ausstellungen und ihre Rolle als kultu-
rellgr Selbstdarstellung Augsburgs entwickelte. Dieses Programm wur-
de in seiner 16jdhrigen Amtszeit fast vollstindig in die Tat umgesetzt.
E.r verstand Kunst, Kunst-Sammeln und Kunst-Ausstellen immer in
einem groReren Kultur- und Lebenszusammenhang, an dem er teil-
nahm und den er bewuRt mitformte. Diese Haltung zwang ihn, auch
ayBerha]b des von ihm geleiteten Museumsbereiches Position zu be-
zwheP, wenn er Monumente gefihrdet sah, die fiir sein Geschichts-
ve.rstalldnis.von.zentraler Bedeutung waren. Bruno Bushart war be-
reit, fiir seine Uberzeugungen zu kimpfen und sich zu exponieren.

Eip marka_ntes Zeugnis dieser Einstellung ist seine entschiedene Par-
teinahme in _dem heute historischen Augsburger Zeughaus-Streit, in
dem es fir jeden Kunsthistoriker hitte selbstverstindlich sein sol-
len, snch.ﬂir die Erhaltung des Zeughauses einzusetzen, Im Falle von
Bushart ist weniger die Tatsache, da er es tat, bemerkenswert, son-
dern wie er es tat, und in welchem Zusammenhang er die ,Frage
stellte. Er benutzte die Eréffnungsrede der groBen Augsburger Ba-
rock-Ausst_ellung 1968, um seinen auf eine gebiihrend problemlose
Festrede eingestellten Horern folgenden Absatz zuzumuten:

“Diese egropéiische Position Augsburgs ist aber auch der Grund
weshalb jede Bedrohung Augsburger Kunstdenkmale so weltWei:
ten Protest und Widerstand hervorrufen muB, weshalb sie eine
unerwartete Brisanz entwickelt und weshalb es hier um etwas
vollig apderes geht als um die Einmischung in die inneren Ange-
legephertet} einer einzelnen Stadt. Diese Bauten und Kunstwerke
gehdren nicht nur zu den stets beschworenen und von niemand
mehr.ernsfgenpmme.nen Symbolen einer stolzen lokalen Vergan-
%enhe}t. “Sle sind vielmehr der sichtbarste und handgreiflichste
Zewgls fiir Augsbl:lrgs europiische Zugehorigkeit... Es gibt keinen
Zweifel -y d.aB qle Kulturwelt den Namen Augsburg heute noch
in erster Linie mit der Augsburger Kunst und nicht etwa mit Fi-

in erster Linie mit der Augsburger Kunst und nicht etwa mit Fi-
lialen von Industriebetricben oder Warenhauskonzernen verbin-
det. Im BewuRtsein der Europder gilt das Zeughaus z.B. seit seiner
Fertigstellung im Jahre 1607 als das achtungsheischende, stein-
gewordene Bekenntnis Augsburgs zu seiner inneren und &uReren
Unabhingigkeit. Der Verzicht gerade auf dieses Bauwerk und seine
Eingliederung in einen Kaufhauskomplex konnte daher draufen in
der Welt nicht anders verstanden werden, als ein freiwilliger Ver-
zicht der Stadt auf ihren europdischen Rang, und dies zur selben
Zeit, da sie europdischen Rang durch diese Ausstellung bean-
sprucht.”

Das war unbequem, provozierend - aber erfolgreich. Bruno Bushart
hat damals - und mit seinen groBen Ausstellungen immer wieder -
den eufopiischen Rang oder zumindest den europdischen Bezug
Augsburgs deutlich gemacht.

Von auRen gesehen war und ist Bruno Bushart neben seiner be-
wunderten Leistung als Museumsdirektor ein wissenschaftlich hoch-
angesehener Forscher und Kenner der deutschen Renaissance- und Ba-
rockmalerei. DaR er die fruchtbare Wechselwirkung von Forschungs-,
Museums- und Ausstellungstitigkeit auch als Hochschullehrer ver-
mitteln konnte - und hoffentlich noch lange kann -, zeigt die Kom-
plexitit seiner Auffassung von Kunstgeschichte.

Engagement und Vitalitdt sind Stichworte, die die Person von Bruno
Bushart sicher nicht falsch, aber nur schematisch kennzeichnen.

Bruno Bushart wurde am 11. September 1919 in Ellwangen gebo-
ren. Die historische und kiinstlerische Atmosphire dieser geistli-
chen Residenzstadt und der Besuch des humanistischen, ehemals
jesuitisch geleiteten Gymnasiums haben ihn nachhaltig gepragt.
Seine Dissertation “Die Stiftskirche zu Ellwangen und ihre Stel-
fung innerhalb der siidwestdeutschen Baukunst der staufischen Zeit”
sowie zahlreiche Aufsitze zeigen immer wieder seinen Bezug auf diese
Herkunft. Das Abitur offnete fir ihn nicht den Weg zum Studium,
sondern bedeutete Kriegsdienst und Gefangenschaft. Diese Zeit
brachte fiir Bushart, der sich allein drei Jahre in Italien aufhielt, eine
Begegnung mit bedeutenden Monumenten der europdischen Kunst,
allerdings unter der etwas fatalen Fragestellung “Wird man das je
wiedersehen?”. Dieses empirisch gewonnene Interesse an der europdi-
schen Kunst fithrte dazu, daB Bushart an den amerikanischen Lager-
universititen zum Lehrbeauftragten fiir Kunstgeschichte avancierte.
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DaR man ihm selbst bei seiner reguliren Immatrikulation an der
Universitdt Miinchen 1946 diese sechssemestrige Lehrerfahrung nicht
anerkannte, wihrend sie seinen Horern angerechnet wurde, ist ein
nicht nur amiisanter akademischer Zwischenfall.

In der amerikanischen Kriegsgefangenschaft hatte sich Bushart als
BaRgeiger in Jazz-Gruppen perfektioniert, eine Erfahrung, die er
191}6 in Miinchen bei der Griindung des ersten deutschen Nachkriegs-
varietes bis 1952 weiterfiihren konnte. Der Ansatz dieser Karriere
wurde jedoch professionell der Kunstgeschichte geopfert.

Bushart studierte Kunstgeschichte, Klassische Archiologie sowie
Vpr- Lfnd Friihgeschichte. Seine bereits erwihnte Dissertation iiber
die Stiftskirche in Ellwangen wurde 1950 unter der Betreuung von
Hans Jantzen “‘summa cum laude” abgeschlossen.

Mlt der Absicht, sich als Architekturhistoriker zu betitigen, durch-
lief Bruno Bushart von 1950-1952 ein Volontariat am Bayerischen
Landesa_mt fiir Denkmalpflege und an den groRen Miinchner Museen.
Doch die Berufsrealitit lieR Bushart zum Malerei-Fachmann werden,
nac!)dem er 1952 an die Staatsgalerie Stuttgart iibergewechselt war.
Zyvolf Stuttgarter Jahre, zuletzt als stellvertretender Direktor, sind
die erste groRe Etappe seiner Laufbahn. Eine Reihe bedeutend:er Be-

stands-Kataloge sind das wichtigste wissenschaftliche Ergebnis dieser .

Phase. Bruno Busharts Freimut wurde bereits damals honori

Bum!espriisident Theodor Heuss anliBlich der Erb‘ffnungngt:rlegz'a?tis-
gglen.e 1958 in einer Rede auf die Versiumnisse der Vergangenheit
htnyylt?s, konnte er sich darauf berufen, daR “mit einem nichts be-
scghomg_ergden Freimut die Geschichte dieser Galerie viel besser und
viel préziser, als ich es hitte tun kdnnen, in der Publikation “Mei-

sterwerke der Stuttgarter Staatsgalerie’ i
; von Bruno Bush -
ben worden ist. Das miissen Sie lesen.”’ 2t geschrie

D_le Stadt Augsburg muRte wissen, mit wem sie es zu tun hatte, als
sie 1964 Brun9 Bushart zum Direktor ihrer Kunstsammlungen be;ief
Ple klare sachliche und personelle Struktur, wie wir sie heute kennen.
Ist von Bruno Bushart konzipiert und mit Beharrlichkeit in die Tat,
umgesetzt worden. Ehrenvolle Rufe als Direktor groferer Sammiun-
gen - nach Karlsruhe, Berlin, Stuttgart und Miinchen - hat er im
Plenst der Aufba.uarbeit und Kontinuitit ausgeschlagen. Sein Name
lsthuntrenr‘\bar mit der Barockgalerie verbunden, deren Aufbau weit-
g:s end seiner Kennerschaft und Geschicklichkeit zu verdanken ist

ugsburg besitzt heute die einzige spezielle Barockgalerie in Deutsch‘-
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land, nur in Osterreich findet man vergleichbare Sammlungen in
Wien, Graz und Salzburg.

Mit einer Reihe groRer und unvergessener Ausstellungen hat Bruno
Bushart die Aufarbeitung der Augsburger Kunst in ihrem interna-
tionalen Zusammenhang in Angriff genommen: 1965 ‘“Hans Holbein
d.A. und die Kunst der Spitgotik”, 1968 ‘‘Augsburger Barock”,
1973 “Syevia sacra’ und “Hans Burgkmair d.A. - Das graphische
Werk”, 1975 johann Liss”, 1979 “Architektur des 19. Jahrhunderts
in Augsburg”, 1980 “Welt im Umbruch”. Das bleibende Dokument
dieser Ausstellungen sind ihre wissenschaftlichen Kataloge, die zu
Standardwerken der Kunstgeschichte geworden sind. DaR gerade die
letzte dieser Ausstellungen mit einem MiRklang von seiten der Stadt
endete, ist sehr bedauerlich. Wenn diese Ausstellungstradition fortge-
setzt werden soll, darf sich ein derartiger Vorfall nicht wiederholen.

Neben all diesen Titigkeiten zum Ruhme Augsburgs und seiner Kunst
fand Bruno Bushart die Zeit fiir wissenschaftliche Arbeiten, die meist
im Umfeld der deutschen Renaissance- und Barockmalerei angesiedelt
sind. Die Auswahl-Bibliographie verzeichnet 73 Titel. Erwdhnt seien
die beiden 1967 verdffentlichten Binde ‘“Deutsche Malerei des Ba-
rock’’ und “Deutsche Malerei des Rokoko”, die in der bekannten
Reihe der ‘‘Blauen Biicher" erschienen.

Seit 1970 lehrt Bruno Bushart als Lehrbeauftragter an der Univer-
sitit Miinchen, an der er 1978 zum Honorarprofessor ernannt wurde.
Seit 1977 nimmt er einen weiteren Lehrauftrag an der Universitit
Augsburg wahr. Damit tat er den ersten Schritt zu der von ihm ge-
wiinschten Zusammenarbeit mit dem neuen Lehrstuhl fiir Kunstge-
schichte, bevor dieser existierte. Fiir diese Vorleistung ist ihm die
Universitit und bin ich ihm im besonderen dankbar.

Ende 1981 schied Bruno Bushart aus dem aktiven Museumsdienst
vorzeitig aus. Dies geschah, um die Zeit fiir zuriickgestellte For-
schungsprojekte zu finden, von denen die Monographie der Fugger-
Kapelle in St. Anna und eine Darstellung der deutschen Malerei
von 1600 bis 1800 erwihnt seien.

Bruno Bushart verbindet die Distanz historischen Einordnungsver-
mogens mit einer kennerschaftlichen Objekt-Nahe, weitreichende
Konzepte mit Realititssinn. Ein skeptischer Humor ist bei ihm ein
Ingredienz jeder AuBerung.



Bruno Bushart mége die heutige Ehrung als Bestitigung des Gelei-
steten und als Aufruf zu weiterer wissenschaftlicher und akademi-
scher Tatigkeit auffassen, Dafiir ist ihm die Kunstgeschichte als
Disziplin und das Fach an dieser Universitit zu Dank verpflichtet.

Sein Temperament ist die beste Garantie fiir die Erfiillung dieses
Wunsches.

FESTVORTRAG
““Raffael als Architekt”

Prof. Dr. Christoph Luitpold Frommel (Rom)

Da es unmoglich 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
allem auf das Wechselspiel der konstanten und verindernden Krifte,
der individuellen Eigenart und der Einfliisse anderer Meister, wie es
schon in Raffaels frithesten 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
Wert auf Vollstindigkeit legen als auf das Verstindnis der aussage-
kraftigsten Projekte. Denn es ist so wenig iiber die meisten von Raffaels
Bauten bekannt, daR keine andere Wahl bleibt, als sie selbst genauer
zu befragen (1).

Seine ersten wirklichen Architekturen malt Raffael erst um 1503, als
etwa Zwanzigjihriger, in den Predellen der vatikanischen “Marien-
kronung”. Nicht nur der Tempel, sondern die gesamte Komposition
seiner ‘‘Presentazione” folgt noch fast wértlich der Predella seines
Lehrers Perugino in Fano (2). Schon im folgenden Jahre 1504 wird
aus der Korrektur am Meister eine echte Alternative: Wahrend Perugino
in seinem wenig friiheren “Spozalizio” wieder auf sein bewihrtes Ok-
togon zurlickgreift, brilliert der einundzwanzigjdhrige 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 Einflu® von Projekten, die Raffael bekannt gewesen
sein konnten (4). Raffael geht es offenbar nicht darum, etwas radikal
Neues zu entwerfen, sondern Perugino mit dessen eigenen Mitteln 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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Endlichem und Unendlichem, zwischen Diesseits und Jenseits aufge-
hoben.

Im iibrigen bewiltigt Raffael alle formalen Probleme, die sich aus der
Umwandlung von Peruginos Oktogon in ein Sechzehneck ergeben, in
makellosem “‘design’’, wie wir heute sagen wiirden: von der Spiegelung
der Sdulen auf der Wand in Gestalt radial gestellter Lisenen bis hin zu
den vertikal vermittelnden Voluten in C-Form. Er verkettet die einzel-
nen Elemente horizontal wie vertikal aufs engste und balanciert diese
beiden Krifte gegeneinander aus. Damit erprobt er bereits jene kohi-

rente Systematik, die’ dann seine spiteren Architekturen auszeichnen
sollte.

Angelockt von den Wundertaten Leonardos und Michaelangelos zieht
Raffael bald nach Vollendung des “Sposalizio” von Perugia nach Flo-
renz, Dort befaBt er sich vier Jahre hindurch fast ausschlieBlich mit
figuralen Problemen. Erst als er 1508 das Altarbild fiir eine der halb-
runden Seitenkapellen von Brunelleschis S. Spirito in Florenz entwirft,
die nie vollendete “Madonna del Baldacchino”, bedient er sich wieder
eines architektonischen Hintergrundes, und zwar gewiB in direkter
Anspielung auf Brunelleschis umgebende Architektur (5). Doch statt
Brunelleschis quattrocentesker Formen und steiler Proportionen se-
hen wir im Bild die monumentale, von massigen Siulen flankierte
Apsis des Pantheon, der uralten rémischen Marienkirche. Zu der for-
malen Beziehung tritt somit also noch eine ikonographische hinzu.
Ganz im Gegensatz zum kastenformigen Tiefenraum etwa des “Spo-
salizio” schafft er hier nun das Fragment eines allseits sich ausdeh-
ngnden Raumkontinuums, das selbst den Betrachter mit einschlieRt.
Dieses .Konzept eines ausschnitthaften, nahen, expansiven Raumes
hatte sich Raffael in Florenz angeeignet. Und es charakterisiert auch
da§ beriihmte Pantheon-Interieur, das Raffael damals neben anderen
Zenchr_lungen nach einem Florentiner Skizzenbuch kopierte - kopierte
und nicht etwa an Ort und Stelle zeichnete, wie Shearman behauptet
hat (6; Abb. 1). Raffael selbst hitte zweifellos die Rundung des Pan-

theon anschaulicher festzuhalten gewufit, als dies etwa im unsicheren
unteren Kontur der Zeichnung geschieht,

Kaum hatte Raffael begonnen, sich eingehender mit den rémischen
Monumenten auseinanderzusetzen, als er an den pipstlichen Hof beru-
fen wurde. Papst Julius I1. hatte seinem Architekten Bramante die Er-
neuerung und Ausstattung seiner neuen Privatriume iibertragen. Und
Bramante hatte seinen urbinatischen Landsmann fiir die Ausmalung

der sogenannten “Stanza della Segnatura” empfohi i-
chen Privatbibliothek des Papstes. pronien, der mutmal
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Mehr als die Werke seiner in Rom titigen 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, .sonder‘n ganze
Systeme im Geiste der Antike erfand. Schon als Raffael in der “‘Schule
von Athen” die kausalen Wissenschaften darzustellen hatte, wahlite 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 lic!\t-
erfiiliten Kuppelraum; und ghnlich wie in Neu-5t. Peter ist die massive
Wand durch schlanke Pilaster und Nischen artikuliert. Doch gegeniiber
Bramante verdichtet und verkdrperlicht Raffael das Wandrelief, i.n<.iem
er die Pilaster verdoppelt, indem er die offenen Arkaden efiminiert,
indem er die Nischen vergroRert und sie mit iiberlebensgrofien Marm_or-
statuen randvoll ausfiillt. Und er verbindet nun den nahen, aqsschmt.t-
haften und expansiven Raum der ‘“Madonna del Baldacchino” mit
dem Tiefenraum seiner umbrischen Phase. Interessanterweise scheint
er GrundriR und Aufri fir 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 Ausﬁihrur}g
abzuweichen. Offenbar erfand er also die groRe Halle zu der ausgefeil-
ten Figurengruppe als rdumliches Accompagnando.hinzu oder war-
tete zumindest mit deren endgiiltiger Formulierung bis zur Vollendung
der Figurengruppen. In der Tat umgibt und iiberhtih.t der .grf)l'se Kup-
pelsaal die Gestalten und wird nicht etwa nachtriglich mit ihnen ge-
fiillt. All dies spricht gegen eine direkte Beteiligung Bramantes am
Entwurf der Hintergrundarchitektur.

Kein anderes der jungen Talente in Bramantes Umkreis, weder Peruzzi
noch A. da Sangallo d.J. oder Jacopo Sansovino, hatte §|ch Bramantes
Welt so rasch und so umfassend angeeignet und den eigenen Vor‘stel-
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 §_chuler, der
den Meister keineswegs sklavisch nachahmte, sondern kritisch-analy-
tisch und zugleich erfindungsreich variierte.

DaB Raffaels Gestalten so selbstverstindlich bramantgske Rﬁume: be-
volkern, erkldrt sich nicht zuletzt aus einer beiden Melstern gemeinsa-
men Vorliebe fiir den zentralperspektivisch organisierten unendl!chen
Raum. Die Zentralperspektive war von Brunelleschi und Alberti ent-
deckt und beschrieben worden — zwei eminent arc.:hltektomschen
Kopfen. Sie gliedert den Raum zwischen dem menschlichen Auge und
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dem unendlichen Fluchtpunkt; und zwar etwa in der Art einer christ-
lichen Basilika, deren Joche das Auge in stetiger Verkiirzung zum Al-
tar fiihren.

So hatte Bramante schon in seinem ersten Sakralbau, S. Maria presso
S. Satiro in Mailand, ein reales Langhaus in einen fingierten Chorarm
miinden lassen und den Fluchtpunkt mit dem Altar in Deckung
gebracht (Abb. 2). Dieses zentralperspektivische Denken hatte fiir
Raffael gerade neue Aktualitit gewonnen, als er Bramantes romi-
sche Architekturen kennenlernte (10). Bald muR er gespiirt haben, dag
dieses stets auf die Unendlichkeit orientierte Raumsystem iibermich-
tig wurde und drohte, die Bildgestalten in seinen Sog zu ziehen.
Denn diese waren nun nicht mehr vor die Architekturprospekte
gestellt wie in Raffaels Friihwerken, sondern von Architektur umge-
ben und unldslich mit ihr verbunden. In den folgenden Fresken
der Stanza d'Eliodoro von 1511/12 wird die Beziehung der Gestalten
zur Architektur zwar noch enger. Doch Raffael hemmt nun den
Tiefensog der Perspektive durch ein Chorgestiihl, wie in der “Messe
von Bolsena”, oder durch eine Wandschranke, wie im “Heliodor”’, und
er verstérkt damit die Autonomie der vordergriindigen Bildbiihne,

Durch die Begegnung mit Bramante war also das Wechselverhiltnis
zwischen der zentralperspektivisch dargestellten Architektur und dem
Menschen, und zwar mehr und mehr dem dramatisch bewegten Men-
schen, zu einem von Raffaels groRen kiinstlerischen Themen geworden.
Raffael hatte den adiquaten Raum fiir seine Kompositionen gefunden.

Bramante leistete nun auch bei Raffaels ersten selbstindigen Bauten
entscheidende Hebammendienste. Bramante war alt und gebrech-
lich und besaR keinen Schiiler, der seine grandiosen Ideen authen-
tischer hitte weiterfilhren konnen als gerade Raffael. Raffael fehlte
allerdings die technisch-praktische Erfahrung, und so fiigte es sich
gli.ickl.ich, daB er gerade in den letzten Jahren vor Bramantes Tod
mit einer Grabkapelle und einem Marstal/ beauftragt wurde. Bauherr
war Agostino Chigi, einer der reichsten und kunstverstindigsten Mén-
ner seiner Zeit, der eine rasche Realisierung auch unkonventioneller
und aufwendiger Projekte garantierte. Und gerade am Beweis seiner
arghitektonischen Eigenstindigkeit und seiner Kompetenz etwa im
Wélben einer Kuppel muBte Raffael damals besonders gelegen sein.

Die Chigi-Kapelle ist nicht nur einer der beiden frilhesten Bauten
Raffaels, sondern auch einer seiner gegliicktesten und erfolgreich-
sten (Abb. 3, 4). Dort gelang es ihm, den Kuppelraum von Neu-St.
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Peter in das etwa siebenmal kleinere Format einer Seitenkapellg Zu
libersetzen und sich damit als intimer Kenner dieses Baus auszuweisen
(11). Doch wieder begniigte er sich keineswegs mit bloRer Nachal_1-
mung! In seinem beriihmten Brief an Leo X. legt Raffael dar, wie
Bramante schon deshalb niemals den Glanz antiker Monumenteiha}be
erreichen kdnnen, weil er nicht iiber gleich kostbare Materialien
verfiigte (12). Diese Kritik, die zweifellos dem Geschmagk des.pr.acht-
liebenden Medici-Papstes entsprach, orientierte sich an kaiserzeitlichen
Innenrdumen, wie dem Pantheon, die mit polychromem M_armor und
virtuosem Detail geschmiickt waren. Chigis unbegrenzte Mittel gaben
Raffael nun die Moglichkeit, den Reichtum des Pantheon .nachzu-
ahmen. Und vielleicht spielte dabei sogar die Wahl Leos X. eine Rol-
le, die im Mirz 1513, also wihrend 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 Aqgeg des Leh-
rers; Im Pantheon unterscheidet sich etwa die Marmqrtonung d"er
tragenden Pilaster und Siulen nicht grundsidtzlich von Jener der fu!-
lenden Inkrustation. Raffael hingegen wahlt fiir die _Pllaster, Arc:hf-
trave und Gesimse, also fiir alle tektonisch aktiven Gh“eder de"r thgl-
Kapelle, schneeweiBen Marmor und nur fiir die Fiillfldchen rothchep
und grauen. Eben diese tektonische Logik verrdt den Bramant'e-Schu-
ler und verleiht der Chigi-Kapelle, trotz aller Nahe 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 semer.Kuppel auf
die transzendente Sphire des himmlischen Unive'rsums. W|§der be"geg-
nen wir also dem grundsitzlichen Unterschied z.WIsch_en.antlk-zustand-
licher und christlich-dynamischer Verhaltensweise, wie sie von Braman-
te und dessen Vorgingern geprigt war. Im Gegensatz zur transparen-
ten Kuppel sind die beiden seitlichen Wandarkadgn der Kapelle mit
einer kontinuierlichen Marmorinkrustation herme}nsch verrlege!.t. Upd
schon hier gelingt Raffael eine ebenso kiihne wie zukunftstrichtige
Innovation, indem er die seitlichen Arkaden mit feurig roten .Pyraml-
den fiillt. Diese wachsen aus den Gribern auf, durchdringen d_!e Wapd
korperhaft und durchstoRen das umlaufende Gebalk. Damit iiberwin-
den sie, auch metaphorisch, die unterirdische Zone des Tades 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

13



iiberbriicken. Die eminente Korperlichkeit dieser Pfeilerzone dufert
sich schon in den vollplastischen Gliedern der wiederum vom Pantheon
angeregten Eingangsarkade,

Chigis Marstall lag unmittelbar neben seinem beriihmten Gartenpalast,
der Farnesina, wo Raffael gegen 1511 die “Galatea” gemalt hatte. Im
19. Jahrhundert wurde er bis auf die Sockelzone zerstért (13). Doch
Raffaels eigenhdndiger GrundriBentwurf und einige spitere Bauauf-
nahmen vermitteln noch eine Vorstellung von dem grandiosen System
wie von dem duBerst plastischen Wandrelief seiner Fassade (Abb. 5).
Natiirlich verlangte ein Marstall eine bescheidenere Gestaltung als eine
Grabkapelle, Da jedoch im GeschoR iiber den Stallungen Festsile und
Gisterdume untergebracht werden sollten, lieR sich eine palastartige
Fassade zur Via della Lungara rechtfertigen. Und eine reprisentative
StraBenfassade hatte offenbar noch Papst Julius I1. fiir seine Via della
Lungara von Chigi gefordert, Wieder inspirierte sich Raffael an einem
Prototyp Bramantes, nimlich am Palazzo Caprini. Dort fillt zunichst
der Kontrast zwischen dem Sockelgescho® mit seinen dienenden Funk-
tionen und dem Piano Nobile, dem WohngeschoR des Hausherrn, ins
Auge. Das SockelgeschoB wirkt durch seine massigen Rustikabl6cke
fortifikatorisch-abweisend, wihrend sich das Nobelgescho® in monu-
mentalen Fensterbalkons 6ffnet und durch eine dorische Ordnung
verdoppelter Halbsiulen ausgezeichnet wird. Diese Halbsiulenpaare
ruhen auf den Rustikapfeilern des Sockelgeschosses, so daB es zu einer

fiktiven Unterscheidung von aktjv tragenden und passiv fiillenden Fas-
sadenelementen kommt.,

Raffael verzichtet nun auf dieses Spiel mit Kontrasten und unter-
streicht vielmehr die visuelle Einheit und Kohidrenz der Fassadenfla-
che." Das AttikageschoR, dessen Fenster Bramante im Fries seines
Gebilkes untergebracht hatte, tritt nun als eigenes drittes GeschoR in

Erscheinung, und zwar zum ersten Mal im Palastbau tiberhaupt, Wir

werden sehen, daR Raffael auch in seinen kiinftigen Bauten groRten

\A.Ier't auf dig Korrespondenz von Innen- und AuRenbau legte, ja dal
sie ihm zunichst sogar wichtiger war als die monumentale Wirkung,
df:r Brzgn_)ante die Prioritit eingeriumt hatte, Im iibrigen gleichen
die dorisierenden Pilasterpaare des Marstalls jenen der “Schule von

A?hen” — ein Bewe:is mehr, wie unmittelbar Raffaels gebaute aus
seiner gemalten Architektur hervorwuchs.

Im August 1514 wurde Raffael tatsdc
nannt, nachem ihn Bramante, wie die
hebt, auf dem Totenbett zy seinem
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hlich zum Petersbaumeister er-
pdpstliche Bulle eigens hervor-
Nachfolger vorgeschiagen hatte

| j i i Serlios
14). Raffaels erstes Projekt fiir St. .Peter," das wir nur aus
gru)ndrifs und einer eigenhindigen Skizze fir das Langhaus kennen,
bewegt sich noch ganz in der ldeenwelt Bramantes. Und es dauerte
tiber vier Jahre, bis er ein wirklich originelles Pr_o;ekt erarbeitet hatte
— vier Jahre, in denen er sich Schritt um Schritt von Bramante ent-
fernte.

1 im Frithjahr 1514, also bald nach Bramantes Tod unq c?twa
\g]‘l’;};hzeitig mijt den ersten Studien fiir Neu-St. P(?ter, !.<onZ|plerte
Raffael den “Incendio del Borgo!’ (Abb. 6). Es sind die Monateg
als der Papst einen Nachfolger Bramantes zu erqe?’nen hatte, un
Raffael verlich den Bildarchitekturen des “Incendio” denn a}pch ein
geradezu programmatisches Gewicht (15). Die yvunderbar‘e Laschung
eines Brandes im vatikanischen Borgo niitzt er elpmal zu einer A_m_sple-
lung auf die Zerstdrung Troias und die Vertrglbung der .Medwl aus
Florenz. Gleichzeitig weist er aber auch auf die fortschreitende Ver-
nichtung der antiken Monumente hin, der ds_ar Segensgestus des P_a;:cstes
Einhalt gebietet. Damit nimmt Raffael el.nmal mf,hr den Brle.kan
Leo X. von 1519/20 vorweg, in dem er die Zer§torung des antiken
Rom durch die Barbaren evozieren und vor weiterem _Vanda.h_smus
warnen wird: “Ma poiche Roma in tutta‘dalh barbari fu ruinata,
arsa et distrutta, parve che quello inceqqlo et quell,a misera ru125:1
ardesse et ruinasse insieme con li edificii anchora Iz}rte“dello e 5:
ficare” (16). Wie im Brief an Leo X. stelit Raffael auch im lt‘cemli\:l(')
der Antike das dunkle Mittelalter und die Neuzeit geg@nuk‘)‘er, qas |§;
telalter in Gestalt von Alt-St. Peter, das sich c}urch seine .gotlsghfn
Fenster, durch seine “griechischen” Wanfibllder upd sein .rultr;ose;
Dach als hochst erneuerungsbediirftig erweist, und dle‘Neuzeg;. urcn
die pipstliche Benediktionsloggia rgchts hinten. Auch in de?" :dvgs;] :
Ordnungen demonstriert Raffael sein wachsendes Interfsse urd. 2
tike Architektur und ihre theoretischen Grgnd]agen: Wihrend e el.
den antiken Tempel die komposite und die jonische Ordpung rezre?szrine
tieren, umfalt die Benediktionsloggia__‘ub‘er dem Rusf:lkat-lfoct Je
toskanische, die dorische und, in der /.\dlkula der Schmalfront,
weder die korinthische oder die komposite Ordnung.

In der Benediktionsloggia als Vertreterin der Neuzeit !llattir R?ﬁ"/z::
Gelegenheit, eine eigene Erfindung vorzufiihren. im otn ?’Salazzo
SockelgeschoR und Piano Nobile kommt er hun l?raman es olazzo
Caprini zwar deutlich niher als im Marstalj. D.c?‘ch im Gegegsa L
Marstall unterbindet er nun die axiale Kontinuitat zyvnsghen enkf us
kalbldcken und den Pilastern dariiber. Und se!bst hier, im zwe_c.:b rezg;
Bereich der Malerei, stellt er die Attika als eigenes GeschoB tiber
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Piano Nobile, so daB die drei Geschosse als autonome, plastische Kor-
per iibereinanderliegen. So wie er kurz in den Fresken der Stanza
d’Eliodoro die Sogwirkung der Zentralperspektive gebremst hatte, so
versucht er nun auch die Architektur aus dem Zwang linearer Achsen
zu befreien und damit ein letztlich gotisches Erbe zu iiberwinden. Im
“Incendio” selbst liegt der Fluchtpunkt zwar im Portal von Alt-St.-
Peter. Doch unser Auge wird unweigerlich auf den segnenden Papst
der Benediktionsloggia gezogen. Damit erhilt die Serliana des Nobel-
geschosses erst jhren Sinn, Und wir werden in Raffaels folgenden Ar-
chitekturen beobachten, wie er den Menschen — und wohl vermerkt:
den herrscherlichen Menschen des beginnenden hofischen Zeitalters —
mehr und mehr in den Brennpunkt zentralisierender Systeme riickt.

Schon im Palazzetto Jacopo da Brescia (Abb. 7), den Raffael um 1515
fiir einen pépstlichen Hausarzt entwarf, fiihrt er diese Gedanken wei-
ter(17). Nicht anders als in der Chigi-Kapelle scheint es Raffael gerade
gelockt zu haben, auf kleinstem Grundstiick eine grandiose Wirkung
hervorzubringen. Der Bauplatz lag an der stidtebaulich exponierten
Miindung des Borgo Sant’Angelo in die groBe, auf den Petersplatz
fibrende Via Alessandrina. Raffael flachte nun die Spitze des Grund-
stiicks zwischen beiden StraBen ab und gewann so eine zusitzliche
Schauseite, die schon vom Petersplatz aus sichtbar war. Diese ver-
wandelte er in eine Art von Triumphbogen fiir den regierenden Papst,
indem er sie mit einem bekrdnenden Rundgiebel, einer “‘more antico”
in den Fries eingelassenen Marmorinschrift und einem monumentalen
Papstwappen versah, Das Wappen verdringte hier die Fensterddikula
und nahm somit eine dhnlich zentrale Stellung ein wie die Grabpyra-
miden in den Blendarkaden der Chigikapelle oder der Papst in der
Loggia des “Incendio”. Man spiirt, wie das architektonische Geriist

fiir Raffael nur Rahmung des Menschen oder stellvertretender Sym-
bole bedeutet.

Ebenso zukunftstrichtig wie diese triumphbogenartige Visualisierung
der StraBenmiindung ist die komplexe Rhythmisierung der Ordnung.
An den Ecken der Schmalfront wird die Gliederung dicht aufeinander
gedréngt, um sich dann im dominanten Zentrum zu weiten, zu 6ffnen
und zu kldren. Dieses dynamische Kompositionsprinzip, dem wir in
den meisten Raffael-Fassaden der Folgezeit wiederbegegnen werden,
soliten dann Vignola und G. della Porta in ihren Fassaden aufgreifen,

bi§ §S in Madernas Fassade von S. Susanna einen ersten Hoéhepunkt er-
reichte, .

Auch der Lingsfront zur Via Alessandrina kam Raffaels visuelle Mei-
sterschaft zugute. Von ihren fiinf Jochen waren das erste ldnger als das
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zweite und das zweite ldnger als das dritte bemessen, so da® der Palast
vom Petersplatz aus groer erschien, als er tatsichlich war. Raffael ver-
half diesem wiederum héchst skenographischen Kunstgriff zu weite-
rem Nachdruck, indem er das SockelgeschoB aus schmalen, fugeqlos
durchlaufenden und damit anorganischen Rustikabdndern aufschich-
tete, die das Auge wie die Orthogonalen einer Perspektive in die Tiefe
ziehen,

Mit #hnlich spielerischem Virtuosentum beherrschte Raffael schon
auf dieser relativ friihen Stufe auch die Ordnung. Die gebiindelten
Pilaster iibernahm er von Bramantes Cortile del Belvedere, iiberset.zte
sie jedoch ins Dorische. Damit stellte er sich die hei.kle Aufgabe, eine
Losung fiir die Abfolge der Triglyphen zu finden, die nach der Regel
Vitruvs und Albertis schon aus rein tektonischen Griinden ;ewell§
iiber der Mitte des Siulenschaftes zu stehen haben. Bramante hatfe bei
der AuRengliederung des Chores von St. Peter mit einem iih.nhchen
Problem zu kimpfen gehabt, da ja die Triglyphe fir das Friesstiick
eines vorgekrdpften Pilasters zu schmal ist (18). Und Bramante hatte
sich damit beholfen, daR er die beiden Ecken de.s Frieses _mlt geknick-
ten Triglyphen umklammerte und dazwischen eine allerc{mgs Fnkano-
nisch hohe Metope iibrig behielt. Raffael suchte nach_ einer ubefzgu-
genderen L8sung und ordnete dem vorgekropften Pulaster_ledlghch
eine Metope zu und den seitlichen Halbpilastern halbe Tnglyphgn.
Diese Losung war vom “‘design’’ her iiberzeugender, doch dekorativer
und entfernte sich ahnlich von der Fiktion des Tragens und Laster)s
wie die fugenlosen Rustikastreifen. Raffael muB ebenso stplz auf sie
gewesen sein wie auf die Erfindung der Attika. Denn belde: Motive
kehren etwa gleichzeitig an der Fassade von S. Eh.glo degll Orefici
wieder (19). Man spilrt, 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 berihmte zweite
Loggia im Vatikanpalast an (20; Abb. 8). Die Loggien waren gegen
1509 von Bramante als pipstliche Wandelhallen und stasitsentnge
Palastfront begonnen worden, aber bei seinem Tode nicht. iber das
erste LoggiengeschoR hinausgelangt. Raffael war also frei, die zweite,
dem eigentlichen Papstappartement vorgelagertq nggla mne:rhal'b
des vorgegebenen Systems zu bereichern. Er tat dl.es: indem er m"dl'e
Innenwinde Blendarkaden schnitt und in diese antikische M.armorad.l-
kulen stellte. Diese dienten ihm teils als Fenster, teils als Nischen fiir
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die pdpstliche Statuensammlung, so da® wieder die menschliche Ge-
stalt ins Zentrum des architektonischen Gerlistes riickte. Und statt
Bramantes Hangekuppeln wiahlte er Spiegelgewdlbe, auf deren auf-
rechten Kappen er eine “pinakotheka’ mit Szenen der biblischen Ge-
schichte fingierte. Indem er schlieRlich die Winde mit einem prich-
tigen Dekor weiRen Stucks und weiRgrundiger Grotesken iiberzog,
schuf er ein Universum der Kiinste, wie es selbst in der Antike seines-
gleichen suchte. Bezeichnenderweise inspirierte sich Raffael hier nicht,
wie bei der sakralen Chigi-Kapelle, am Pantheon, sondern griff auf
-das dekorative Repertoire kaiserzeitlicher Profanriume der Domus
Aurea oder der Villa Adriana zuriick. Wieder liegt der Unterschied
zur Antike weniger in den einzelnen Motiven als in der transparenten
Logik und der rhythmischen Konsequenz des gesamten Systems, liegt
der Unterschied zu Bramante im dekorativen und materiellen Reich-

tum, in der gréReren Autonomie der Einzeljoche gegeniiber dem Ge-
samtsystem,

Diese erste, primar durch die Auseinandersetzung mit Bramante ge-
pragte Phase von Raffaels eigener Bautitigkeit endet zu Beginn des
Jahres 1516 mit dem Projekt fiir die Fassade von S. Lorenzo in Flo-
renz (21) und mit der vatikanischen Loggetta (22; Abb, 9, 10). In
beiden bedient sich Raffael noch bramantesker Systeme und eines
bramantesken Details und bringt seine Eigenart vor allem durch
charakteristische Varianten zur Geltung.

Wie in zahlreichen Bauten des rémischen Bramante und wie schon
um 1515 im Palazzo ). da Brescia reichen die Verkropfungen des
Gebilks der Loggetta nur bis unter die abschlieBende Gesimsplatte,
so daR die vertikalen Impulse der Pilaster zwar verstirkt, gleichwohl
aber in das ausbalancierte Ensemble eingebunden werden (23).

In seinem Projekt fiir die Fassade von S, Lorenzo dffnet, weitet und
kldrt Raffael wiederum das breite Mitteljoch, das durch sein joni-
sches ObergeschoR doppeltes Gewicht erhit. Auch hier steht die
dominante Mitte nicht zuletzt fiir den Papst, dessen Inschrift und
dessen Wappen den Giebel geschmiickt und fiir dessen Segenssprechung
die Serliana den feierlichen Rahmen geboten hitte,

Angeregt wohl durch den Hof und das Vestibiil von Sangallos Palazzo
Farnese (1514 ff.) findet Raffael dann im Laufe des Jahres 1516 all-
mihlich zu einer plastischeren Sprache, wie sie im Hintergrund der
“Krénung Karls des GroBen’ erstmals anklingt (24). Noch ist es ein
weiter Weg bis zu den antikischen Formen der Jahre 1519/20. Doch
offensichtlich beginnt Raffael nun, die relativ flachen Wandschich-
ten seiner ersten Werke durch plastische Glieder wie Pfeilerpilaster,
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Halbsdulen oder der Wand vorgestelite Siulen zu ersetzen. Im Gegen-
satz zu Bramantes Chor von St. Peter und zu den eigenen Bautenfies
Jahres 1515 gestaltet er nun den Fries der vorgekrépften (';.eba‘lk-
stiicke wesentlich tektonischer, indem er die Triglyphen .tatsachhch
iiber die Mitte der Siulen setzt. Die gleiche Tendenz zu einer p.la.stl-
scheren Gliederung und zu energischen Verkrpfungen charakterisiert
den Oxforder Villenentwurf, der mit heraldischen Motiven der Medici
geschmiickt ist (25). Er kdnnte daher, wie jiingst John Shearman vor-
geschlagen hat, Raffaels frithestes Projekt fiir Villa Madama festha}ten
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 Freq-
den einer antiken Villa vereinigen wollte. Wahrend der |§n§pp drei-
jahrigen Bauzeit gelangte nur weniger als die l_-léilf.t.e des riesigen Prcf-
jektes zur Ausfiihrung, und davon wieder nur die Halfte unter R?ffae_s
Augen. Immerhin erlauben zahlreiche Entwiirfe und Detailstudien die
Rekonstruktion von Raffaels letztem Projekt wie von dgssep Ge_enese.
AuBerdem hat sich ein Brief erhalten, in dem Raffae} d!e v.wchtlgsten
Riumlichkeiten und deren Funktion beschreibtund eine intime Kennt-
nis der einschligigen Texte Vitruvs, Plinius’ d.j. oder §olumellas be-
weist (27): So sollten das antike Freilichttheater und dl"e Th?rmer}an-
lage aufs genaueste Vitruvs Traktat folgen, andere Riumlichkeiten
den Briefen Plinius’ d.]. (Abb. 14-17).

Begonnen wurde die Villa im Sommer 1518 nach einem Projekt, des-
seng drei tiefrechteckige Hofe von einer durchlaufenden Seh- prd G.eE-
achse zusammengebunden werden und dessen bramantes:ke Raum!nc -
keiten sich locker und ohne strenge Symmetrie a'ne.manderrelhen
(28; Abb. 11). Wohl nicht nur dsthetische und huma}nlstlsche, sondern
auch technische und dkonomische Erwéigungen__fuhrten .schon pach
etwa einem halben Jahr zu einer umfassenden UUberarbeitung dieses
Projektes.

Dieser Planwechsel war nicht zuletzt die Folge des seit Bramantes
Tod vielleicht einschneidensten Ereignisses in Raffaels archltqkton!-
scher Laufbahn iiberhaupt, nimlich seiner Zusammenarbeit mit
Antonio da Sangallo d.J. (29). Sangallo war lange Bramantes lASSl-
stent gewesen. Seit 1514 hatte er sich durch den Bau des Palazzo
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Farnese als einer der fortschrittiichsten und gediegensten Baumei-
ster und als einer der griindlichsten Kenner der antiken Architektur
seiner Zeit ausgewiesen. Und da Raffael durch seine malerischen
Aufgaben iiberlastet war und ohnehin nicht tiber entsprechende tech-
nische Kenntnisse verfiigte, bat er den Papst, ihm Sangallo vom
1. Dezember 1516 an als zweiten pipstlichen Architekten an die
Seite zu stellen. Allerdings verstrichen nahezu zwei Jahre, bevor im
Herbst 1518 die Zusammenarbeit konkretere Gestalt annahm.

Im Laufe des gleichen Jahres 1518 hatte Raffael aber gerade sein
Projekt fiir St. Peter vollig revidiert. In diesem zweiten Projekt, das
wir aus den Zeichnungen des Codex Mellon kennen, hatte er sich
erstmals von Bramantes dorischer AuRenordnung freigemacht (30).
Abgesehen von der Fassade wird der gesamte AuRenbau (Abb. 12)
nun durch eine kleine Pilasterordnung zusammengebunden, so da® die
Seitenkapellen und Seitenschiffe nicht mehr hinter Bramantes monu-
mentaler Kulisse verschwinden. Raffael konnte somit die Innendis-
position am AuRenbau sichtbar machen und die funktionell so wich-
tigen Nebenrdume — Sakristeien, Baptisterien, Kapellen, Seitenschiffe
und Ahnliches — wesentlich besser belichten. Nur die zentrale Tempel-
front der Fassade nobilitiert er durch eine Kolossalordnung. Sie wird
damit aufgewertet und reprisentiert nurmehr Mittelschiff und Lang-
haus — nicht anders als in Albertis S. Andrea in Mantua. Wihrend
aber die Fassade von S. Andrea als isolierter Block vor dem Langhaus
steht, versteht es Raffael, alle Krifte des AuRenbaus in der zentralen
Tempelfront und ihrer Benediktionsloggia kulminieren zu lassen.
Damit blieb er wieder jenem protobarocken Subordinationsprinzip
treu, mit dem er zuerst an der Schmalfront des Palazzo Jacopo da
Brescia und am Projekt fiir die Fassade von S. Lorenzo experimen-
tiert hatte: Noch krasser als dort stauen sich die Kréfte an den Ecken,
ndmlich in den massiven hochaufwachsenden Campanili, und lgsen,
lockern und kléren sich erst in der dominanten Fassadenmitte. Und
indem Raffael einseitig die horizontalen Krifte verstarkt, schafft er
ein Gegengewicht zu den beiden Campanili. Diese fiir unser Auge fast
schockierend hohen Tiirme gehorten schon sejt Bramantes ersten Ent-
wiirfen von 1505/06 zum Bauprogramm und diirfen daher nicht als
Erfindung Raffaels gewertet werden (31). In der Tat hatte er in sei-
nem Projekt von 1514 vorgeschlagen, sie vollig zu eliminieren.

Die kleinteilige Gliederung des AuRenbaus und die diskontinuierli-
f:he Fassade haben noch in jiingster Zeit scharfe Kritik an diesem Pro-
jekt herausgefordert. Und zu den Kritikern muB schon Sangallo gehort
haben. Jedenfalls einigten sich die beiden Meister schon im Laufe des
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Winters 1518/19 auf eine neue AuRengliederung, an deren Aus?rbel-
tung, wenn nicht sogar Erfindung, Sangallo entscheldende[l Af\tell hat-
te (32). Diese Ordnung, mit deren Ausfilhrung dann tatséchlich noch
zu Raffaels Lebzeiten begonnen wurde, war nicht nur mon_umentaler
als jene des Mellon-Projektes, sondern auch wesent!ich 'p!astlscher und
antikischer (Abb. 13). Eine vom Marcellus-Theater inspirierte Ordnung
dorischer Halbsdulen flankiert Adikulen, die sich an die Adxk‘ulen des
Pantheon anlehnen. Und da diese neue AufSenordnung nur b{s unter-
halb der Seitenschiffsgewtlbe reichte, korrespondl_erte sie noch
priziser mit dem Innenbau als in Raffaels zweitem Projekt und brach-
te keinerlei EinbuBe fiir die Belichtung der Seitenkgpellen ur3d -sqhn‘-
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 Projelft grundlegpnd zu verdn-
dern (Abb. 14). Schon bald nach dem Regierungsantritt Leos"X. im
Jahre 1513 hatte Bramante das Langhaus um zwel chhe verlangert,
so daR es die enorme Linge von iiber 150 Meter erhielt (33). Doch
wihrend Bramante jedes Mittelschiffsjoch direkt .behchten wolltg,
plante Raffael lediglich eine schwache indirekte l?ehchtupg durch die
Seitenschiffe. Und die scheinwerferartigen Lichtbiindel, dl.('a durcll den
Tambur seiner Vierungskuppel nach unten gedrungen waren, hitten
niemals die heutige Helligkeit erzielt. All dies storte Sa}ngallo, uhnddso
schlug er zusitzliche Langhauskuppeln vor, die .dl.e Tiefenflucht des
Mittelschiffes unterbrochen und eine gleichmiRigere .Beleuchtung
ermdglicht hitten (34). Wenn Raffael in diesem Punkt nicht naghgab:
muB er gerade auf die Wirkung einer ddmmrigen _Tlefenﬂucht_ esqn_
deren Wert gelegt haben. Und dabei folgte er bezeichnenderweise wnie‘a

derum Alberti, der das Langhaus von S. Andrea (Abb.'15) ebenfails
nur indirekt belichtet hatte und der schonin seine_m Archltelfturtrakta{
ausdriicklich empfohlen hatte, Sakralriume wie in der Antike dunke

zu halten, weil das Grauen die Andachtsteiger.e: “H?rror, qui ex umtzra
excitur, natura sua auget in animis veneratfonem." (535). Beim Ein-
treten in Raffaels St. Peter wire der Blick def Gliubigen also durch
das tiefe dimmrige Mittelschiff hin zum m.yst!sch erleuchteten‘_Kup-
pelraum mit dem Hochaltar und den Reliquien fiesnqustelfurste?
gezogen worden. Kein anderer Sakralbau Raffaels.lst ahnl]ch dunl.<e s
keiner erstreckt sich derart dynamisch in die Tiefe, kemer.besnzt
vergleichbare Campanili (36), und so schein:c es,'als. hab.e er dl.i erste
Kirche der Christenheit ganz bewuRt in die bis in die Antike zu-
riickreichende Tradition des christlichen Sakralbaus gestellt.
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Die Auswirkungen der Zusammenarbeit mit Sangallo auf Raffaels
weitere Projekte sind unmittelbar greifbar. Schon in dem Biihnen-
bild fiir die “Suppositi’’ des Ariost, das er zu Beginn des Jahres 1519
entwarf (Abb. 16), erhob er erstmals die Pantheon-Adikula zum be-
herrschenden Fassadenmotiv, und zwar nicht mehr als relativ zier-
liche, isolierte Fensterrahmung wie im Piano Nobile des Palazzo
Farnese, sondern als Bestandteil eines kohirenten Systems, dessen
Elemente ein fortlaufendes Gebalk und Blendfelder aufs engste mit
der Wand verketten (37). Doch anstelle der Gotterbilder, die die
Adikula des Pantheon fiillten, tritt nun der selbstbewuRte Hausherr,
der “groBe Mensch” der Hochrenaissance. Es ist die gleiche Tendenz,
die sich in der zunehmenden Auszeichnung des Piano Nobile oder der
Mitte der Palastfassaden duRert, und zwar bei Raffael sehr viel nach-
driicklicher als bei allen seinen Generationsgenossen.

Tatsdchlich begegnen wir diesem System an der Fassade des Palazzo
Pandolfini (Abb. 17) wieder, die um 1519 geplant und seit Anfang
1520 ausgefihrt worden sein diirfte (38). Dort variiert Raffael die
Fassade des Palazzo Farnese mit Rustikaportal, Eckrustika und Pan-
theon-Adikulen — ganz shnlich wie er in fritheren Werken Perugino
und Bramante variiert und perfektioniert hatte. Statt wie Sangallo drei
gleichwertige Geschosse iibereinanderzuschichten, sucht er, ganz im
Sinne Bramantes, den Kontrast zwischen dem dienenden Sockelge-
schoB und dem dominanten Piano Nobile, ohne doch die Einheit der
Fassade zu gefihrden. Und statt wie Sangallo allen Achsen die gleiche
Breite zuzuteilen, dehnt er das Mitteljoch und gewinnt damit die

Chance, es in einem grandiosen Motiv wie etwa einer Serliana 2u
offnen.

Mit dem Biihnenbild fiir die “Suppositi’’ wie dem Palazzo Pandolfini
gleichermaBen verwandt ist schlieRlich der ebenfalls zu Beginn des
Jahres 1519 fiir einen engen Freund konzipierte Palazzo dell’Aquila
(39; Abb. 18). Dort begniigt sich Raffael nicht mehr mit dem domi-
_ nanten Motiv der Adikula, sondern versucht der Fassade die Pracht

eines antiken Triumphbogens zu verleihen, jenen dekorativen und
materiellen Glanz, den er an Bramantes Bauten vermiBt, bisher aber

lediglich in Innenriumen wie der Cappella Chigi oder den Loggien
realisiert hatte.

Gleichzeitig beweist er,
beherrscht, sondern au
andersartige Struktur
werden die dezidierte

daB er nicht nur das antike Formenrepertoire
ch als einziger Renaissance-Architekt in die
der antiken Architektur eingedrungen ist. So
n Vertikalakzente der Halbsiulen des Erdge-
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schosses im Piano Nobile von Statuennischen zwar ayfgenorpmen,
gleichzeitig aber auch neutralisiert. Denn. oberhalb diesgr leghe:n
schaffen Festons, Medaillons und Mezzamnfen'sterchen'eme primdr
horizontal ausschwingende Bewegung. Und diese Honzoqtalbewe-
gung wird dann von den querrechteckigen Freskenfeldern im ob;r-
sten AttikageschoB verstirkt fortgesetzt. lpdem Raffat.el iiber |‘e
schlanke Siule eine Nische und iiber diese eine noc}) breitere gemal-
te “‘storia’* stellt, vollzieht er eine geistreiche Mutatlc_{n von der stilt-
zenden Architektur zur filllenden Plastik und zur ﬂz:chlgen Ma}lerel
und vereinigt ein weiteres Mal alle drei b_ildenden Kunste.zu einem
“Gesamtkunstwerk”’. Umgekehrt ergibt sich von den breiten !,;\l;ka-
den des Erdgeschosses iiber die Pantheon-Adlkulep des No egg-
schosses bis hin zu den schmalen Fenstern der Attlka.und zur ab-
schlieRenden Balustrade eine pyramidale Abfolge. B'eude Lesarten
sind eng miteinander verklammert, und vor allgm': beldngeh:n vczlr;
korperlichen Elementen wie Siulenarkaden, Adikula, Fenster al
- und nicht von abstrakt-linearen Achsen.

Eine ebensolche pyramidale Abfolge war nun .tgegelchnendelrzwgls?
im Pantheon vorbereitet. Dort liegt iiber der Adikula "des —rdge
schosses das schmale Fenster des Obergeschosses uqd ubeI jen?mh
eine Gruppe von jeweils drei Kassettenbahnen. Allerdings hétte ;:;n-
der Systematiker Raffael schwerlich dazu verstqnden, vgle l(r)\nb "
theon auf jede axiale Beziehung zwischen dgn Pilastern des elrgX .
schosses und jenen des Erdgeschosses zu ver_;nchtfn. Ob die komp ‘a °
Fassade des Palazzo dell’Aquila mit ihrer Ube'rfulle heterogener o_
tive das damalige Auge voll befriedigte, ob sie dem heutigen zugj-
sagt hitte, werden die wenigen graphischen Zeugnisse kz:ium ciervd -
raten. Jedenfalls ist in Fassaden wie jer]en des Palazzo S?aha obei des
Casino Pic Quarto lediglich ihr dekorativer Reichtum, nicnt 2
antikische Struktur nachgeahmt worden.

Im Friihjahr 1519, als Raffael gerade das B.iihnenbllfj und de.nt Psae[izzez;
del’Aquila entworfen hatte, machte er sich gemeinsam r:mR einem
neuen und nunmehr bewihrten Mitarbeiter Sangallo an die llfe I;:an |
des urspriinglichen Projektes fiir Villa Mq_da.ma. Offenbar wc; ite man
die Erdarbeiten reduzieren, die der abschuss!ge Nordos.th‘atng  Mor
te Mario erforderte und die sich als wesgnt]nch kostsplehge}r1 l::?e sv AY
raubender erwiesen, als man bei Baubeginn vorausgesehen ha d Ve
der kamen entscheidende Impulse von Sangallg, der undter grr;] eiters
die Absenkung des Eingangshofes, die VergréRerung l es hoatars
und wohl auch die Einfilhrung des Rur)dhofes vorschlug —b ! dies
Mafnahmen, die nicht zuletzt zur Vgrmmderung der ,?;sga e

zur Stabilisierung der Konstruktion beitrugen (40; Abb. 19).
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Doch Sangallos EinfluR spricht nicht nur aus den 6konomischen und
konstruktiven, sondern auch aus den morphologischen und theore-
tisch-antiquarischen Verinderungen des zweiten Projektes. So folgt
das Theater nun genau Fra Giocondos Vitruvillustrationen, die San-
gallo schon bei der Konzeption des Palazzo Farnese inspiriert hat-
ten; und so nimmt der Rundhof nun eine shnlich zentralisierende
Stellung in der Villa ein wie der quadratische Hof im Palazzo Farnese.
Raffael hingegen war in seinen Innenhdfen sehr viel starker auf die
Konfrontation des Betrachters mit wirkungsvollen Prospekten be-
dacht (41). Das gesamte GrundriRbild hat einen symmetrischeren,
systematischeren, gleichzeitig aber auch gedringteren und dissonan-
teren Charakter erhalten als in Raffaels vollig eigenstindigen Archi-
tekturen. SchlieBlich wire auch der AufriR des Rundhofes mit seinen
von Halbsiulen flankierten Pantheon-Adikulen schwerlich vor der
Neuplanung von Neu-St. Peter durch Raffael und Sangallo denkbar.

Doch trotz aller dieser einschneidenden Eingriffe Sangallos in die ge-
samte Disposition der Villa verraten auch die unmittelbar nach dem
Planwechse! ausgefiihrten Teile, wie das Fischbecken mit seiner anti-
kischen Stiitzmauer oder die Gartenloggia, eindeutig die Handschrift
Raffaels (Abb. 20). Die Gartenloggia ist sogar mit der gleichen ab-

strahierten Ordnung gegliedert, die Sangallo an Raffaels Projekt fiir
St. Peter scharf verurteilen sollte (42)

Der einzige Teil der Villa,

der auch noch im zweiten Projekt weit-
gehend der urspriinglichen

Planung entsprach, war eigenartigerweise
der fiir die Gesamtwirkung mit Abstand wichtigste, namlich die gros-
se Talfassade. Vielleicht nahm man Riicksicht auf bereits vor dem
Planwechsel ausgefiihrte Fragmente; vielleicht entsprach sie aber
auch nach wie vor Raffaels Vorstetlungen. Stilistisch gehort sie je-
denfalls mit ihrem flachen, vielschichtigen Relief und ihrer braman-
tesken Kolossalordnung noch eher der Zeit des Mellon-Projektes
an als dem plastisch-antikischen Stil des Jahres 1519,

In dieser Talfassade,
Raffael-Ausstellung (
winnt das graduelle
gische Aussagekraft,

deren Wirkung das Holzmodell der rémischen
Abb. 21) am besten veranschaulichen kann, ge-
Crescendo zur Mitte hin eine geradezu soziolo-
Das niichterne SockelgeschoB und die schlich-
teren Seitenachsen fithren das Auge unaufhaltsam zum zentralen
Balkonjoch, das denn auch als einziges von vorgekrdpften Halbsiulen
flankiert wird. Wenn der Kardinal Giulio de’Medici auf diesem Balkon
stand und die schnurgerade Strage zum Ponte Milvio herunterblickte,

muBte er sich als Mittelpunkt eines architektonisch organisierten Uni-
versums fiihlen.
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Endet Raffaels architektonische Laufbgl]n also in einem j:gag:rs]t
kaum durchschaubaren Netz welchselsT;tugﬁfelllBae:slg?zt;ng:(:)nreiBt o
i brupter Umbriiche und glanzvoller INeu , so reift de
g:\?sre&;tz Fagen seiner kiinstlerischen Eigqnart niemals ab. W;)esa c:?bsizlrr;zr
Malerei versteht er es, jede Strémung, jeden lmptczlls zudaz3 sorbie An:
B e e eagchkelton 7 ontfaton und zu sti-
eignung aller Einflisse seine \5g U e 2o ale
. Darin unterscheidet er sich von A!bert; und Bra , die als
g?r:?anl\)ea Pioniere den Weg zu einer. antikischeren A(:ch&tek&g; K/'illt;:l;]cel(l
Jegten, aber auch von Sangallos statischerem Nat‘urg.h:rten; Yo
angelos eigenwilligem Einzelgdngertum. Raffae_ nd S an
e e e e e orabulr verwondel, sondern 3l
ike Raumtypen und ein antikes b vel
grtterRauch ysl:;rukturelle Eigenheiten kalserzeltllch%r- Baa‘;:;nggilzir;r;:
wie die andersartige Bedeutung de.r.Achsen oder die ; Btk
Auffassung des Raumes. Gleichzeitig geht er in selr;l o itge.
nicht nur {iber das Quattrocento, sondern auch ub_er a eKein Lotee
nossen und sogar iiber seinen Lehrer Bramante hlcglaus.d Ko s
bay Bramantes besitzt einen dhnlich komplexen Grun o iich
wie Villa Madama, keiner von Bramantes.Sakralbauten o o inar
komplexe Fassade wie Raffaels Entwurf fiir S. Lqrgr;éo,e"e e
Innenrdume ein komplexeres System alg dle.Chlgl'!; : a'pste Sl i
zweite vatikanische Loggia. Raffael bezieht jedes 6“11!0 4. in der
sein visuelles Kalkiil ein, wie auch er und A. da"S?\;tlg‘zh ubérireffen.
Genauigkeit ihrer Entwiirfe Brama.nte noch betréc! d:a o o,
Auch das letztlich gotische Prinzip der Korrespon Virtuositt als
und AuBenbau verfolgt er mit noch kgnseque“tirﬁfber ine bislang
Alberti und Bramante. Schlielich verfugt. Raffae i e
unbekannte Variationsbreite und sefzt ,‘eweILs SP:SZ oS & diner
typen und spezifische Gestaltungsmittel ein, oP :‘zierpalast ol
Grabkapelle oder einer Zunftkirche,. einem Pa tl o Palaz:zo iy
Hochhaus der romischen City o@er einem Flo:jefnallr;vma e
urbano, einer papstlichen Loggla, elner Kardin
ersten Tempe! der Christenheit zu tun hat.

: int mir
Die eigentliche Problematik in Raffaels Arclhttikzzgh:g;ﬁ:r o
weniger in dem gelegentlich gerligien Mange andenen und sicher-
fessionalitit zu liegen als in dem nie ganz _uberwudem ldeal unmittel-
lich schwer zu iiberwindenden Konflikt zwnsche’fuC lichen Tendenzen
barer Antikennachahmung und den so gegenszl‘;es Absolutismus.
des beginnenden Zeitalters der Reformation l:ir'] Verherrlichung des
Die Nachahmung der antiken Kunst ver ‘a'.].gtei~ ;,e Riume eingebette-
in seiner Korperlichkeit ruhenden, in zustandliche
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ten Menschen. Doch die Zeit dréngte in eine ganz andere Richtung,
und Raffael war zu sehr mediale Antenne, als daB er sich diesen Stro-
mungen hétte verschlieRen kdnnen. Gerade seine Vorliebe fiir immer
komplexere Systeme, fiir eine immer konsequentere Verkettung aller
architektonischen Elemente, fiir eine immer unverholenere Auszeich-
nung des Piano Nobile und der dem Bauherrn vorbehaltenen Gebiu-
demitte war schwer mit spontaner Antikennachahmung zu vereinba-
ren. Natiirlich hatte er die Kunst nicht so sehr der griechischen Demo-
kratien als des romischen Kaiserreiches vor Augen, also einer gleich-
falls auf die Glorifikation und Vergdttlichung des Herrschers orien-
tierten Periode. Doch bezeichnenderweise sind die rémischen Kaiser-
paldste auf dem Palatin, der Villa Adriana oder zu Spalato in Grund-
riB wie Fassade ungleich lockerer organisiert und visuell weniger
eindeutig auf die Person des Bauherrn bezogen. Erst im mittelal-
terlichen Sakralbau hatte die konsequente Systematisierung, die Aus-
richtung auf einen Schwerpunkt eingesetzt. Und erst seit der Renais-
sance wurden entsprechende Gestaltungsprinzipien auf den Profanbau
iibertragen, der dann in Raffaels Villa Madama nahezu gleichberech-
tigt neben dem Sakralbau steht. Der Mensch maB sich nun also jenen
zentralen Platz an, der zuvor allein dem “numen” zugedacht war,
Diesen Tatbestand sollte Palladio wenig spater sogar zu einem Postu-
lat erheben, indem er Kirche und Villa von der gleichen Grundform
des Urhauses ableitete (43). Dennoch droht Raffaels Welt nirgends
auseinanderzubrechen wie dann nach 1520, als zuerst Michelangelo
und Giulio und spéter dann Meister wie Palladio, Alessi oder Vignola
das Erbe der Hochrenaissance in so divergierende polarisierende Rich-
tungen weiterfiihren. Raffaels Architektur spiegelt wie keine andere
den Menschen der Hochrenaissance, in seiner antikischen Selbstherr-
lichkeit wie in seiner feudalen Alliire, in seiner mystisch-religisen
Geb}mdenheit wie in seiner aufkldrerischen Rationalitit und Syste-
fna_tlk, in seinem riickgewandten Humanismus wie in seiner Kiihnheit,
In Immer neue, unbekannte Regionen vorzudringen.
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DANKWORT

von Prof. Dr. Dr. h.c. Bruno Bushart

“Nimm es nicht schwer! Nimm es wirklich nicht schwer, sagte der
Kanzler freundschaftlich, indem er seinen Schnuyrbart trockpete: )
Es ist gerade kein anderer vorhanden, wie so oft in der Gesghlchtg
- so kommen wir alle, sind wir erst alt genug, zu Wiirden_ und Wirkung,
im Stillen verbliifft, wie leicht es ist, wie licherlich billig, was unserer
Jugend so grof und so schwer schien, wieviele Aufgaben in der Wel’t’
und wie wenig Minner es offenbar gibt, daB man unser bedarf.

Das stammt natiirlich nicht von mir und wurde auch nicht zu diesem
AnlaR, sondern vor 30 Jahren von Max Frisch .gesch.rleben. Ab(ir es
entspricht ziemlich genau dem Zustand, in dem ich mich gegenwartig
befinde. Wenn ich auch einsehe, daR bei solchen Gelegenpe:?en
“nihil nisi bene” gesagt werden darf, nicht einmal von dem plotz.hch
zu Wiirden und Wirkung Gelangten selbst, so kann ich es doch m_cht
unterlassen, ein groRes Fragezeichen hinter und vor meine ‘‘Verdien-

'ste” zu setzen. Denn ich muR gestehen, daR mir die Beschaftigung mit

der Kunst einfach Vergniigen macht, daB ich anderen Leuten immer
schon gern davon erzihlt habe, dag die Kunst mir uqentbehrllch ist
wie die tigliche Flasche Wein, wie gutes Essen und fnsche LufE, da
ich dieses Vergniigen noch lange in vollen Ziigen genieRen zu konnen
hoffe,

Ich schreibe gerne Aufsitze und Biicher, und hitte ich fnehr Zeit
gehabt, wiren sie vielleicht besser geworden. Wenn ich die Museefr:
in Augsburg lieber gestalten als verwal'Een wollte, so k_ann dgs auc

als Bequemlichkeit gedeutet werden. Die Lust am Dozieren liegt un-
serer Familie im Blut, den Hang zum Projektemachen und Debattie-
ren habe ich von meinem Vater geerbt, den Z}vang zur S)rdpung von
meiner Mutter, den Eigensinn und das distanz!efte Verhiltnis zur ver-
ordneten Obrigkeit verdanke ich meinen schwabischen V9rfahren. Ich
bin von Natur aus neugierig und mdchte immer genau wissen, warum
was wann wo wie ist. AuBerdem gestehe ich, da ich npch iiber alle
Zeichen einer giinstigen Meinung freue, die apdere von mir haben, und
daB ich eitel genug bin, mich davon geschmelchlet zu fiihlen. Ich kann
in all dem nur keine besonderen Meriten erbl;cke_n, sszhor} gar m_cht
solche, die den Dr. h.c. rechtfertigen. Aber ich V\-/.l” Sie nicht weiter
langweilen mit meinen Skrupeln, sondern zu erkldren versuchen, aus
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welchen Griinden ich die angebotene Ehrung vorbehaltlos, mit Freu-
den und dankbar annehme.

Meiner Meinung nach ist damit vor allem eine Ehrung des Faches
Kunstgeschichte an der Universitit Augsburg ausgesprochen. Mit der
Errichtung des Kunstgeschichtlichen Lehrstuhls hat die noch immer
junge Universitit einen entscheidenden und bewuBten Schritt iiber die
drohende Schrumpfung des Studienangebots hinaus getan in Richtung
auf jenes ldealziel einer “Universitas litterarum’, die noch immer eine
.der fundamentalen Voraussetzungen fiir jede vollwertige Universitit
bildet. Kunstgeschichte ist kein Orchideenfach fiir weltfremde Triu-
mer, wie manche immer noch meinen, sondern ein unverzichtbarer
Auftrag an Lehre und Forschung im Dienste der Gegenwart,

Es ist nicht méglich, erschdpfende Auskunft iiber den Menschen und
seinen Weg in der Geschichte zu erhalten, ohne die Werke der Kunst
und jhre Geschichte einzubeziehen, ohne sie zu befragen mit Hilfe
seiner Wissenschaft, deren Aufgabe immer wieder neu formuliert
werden muB, solange es Menschen gibt und Kunst, Der Universitit
Augsburg und dem Fachbereichsrat der Philosophischen Fakultit 1
gereicht es zur Ehre, daB sie mit dieser Ehrenpromotion die Uner-
setzlichkeit des Faches fiir das Lehrangebot bekréftigt und dem neuen
Lehrstuhl das Vorrecht eingeriumt haben, von dieser Auszeichnung

Gebrauch zu machen. Dafiir zu danken, scheint mir die vornehmste
Pflicht zu sein,

Geehrt wird zugleich die Stadt Augsburg, eines der ruhmvollsten
Zentren deutscher Kunst durch viele Jahrhunderte und Treuhinderin
eines unschitzbaren kiinstlerischen Erbes. Das Verhiltnis der Stadt
zur Kunst und Kunstgeschichte ist naturgemdR® nicht unproblema-
tisch und nur Blaudugigkeit kdnnte erwarten, die Aufgaben einer
GroBstadt unserer Tage miiRten sich mit den Wunschvorstellungen
der Kunsthistoriker decken. Aber die Stadt Augsburg hat auch immer
wieder bewiesen, sogar damals schon, als ihre Kunstsammlungen noch
als einzige ortsansissige Institution im ganzen Regierungsbezirk Schwa-
ben die Interessen der Kunstgeschichte und der Provinzialarchiologie
zu vertreten hatten, daB sie deren Anliegen ernstzunehmen bereit ist,
wenn auch oft genug nicht ohne Ein- und Widerspriiche. Heute steht
ihr in dem neuen Lehrstuhl ein Institut zur Verfiigung, das sie bei ih-
ren vielfdltigen Verpflichtungen auf dem Gebiet der Kunst und der
Kunstgeschichte zu beraten und zu unterstiitzen vermag, Die Ehrung
eines ihrer ehemaligen Mitarbeiter durch die Universitit bedeutet da-
her auch fiir die Stadt einen Preis fiir ihre Miihe mit den Anliegen der
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Kunst und der Kunstwissenschaft und das Angebot zu fairer Zusam-
menarbeit.

Geehrt wird schlieBlich die Institution des Museums. Das ist keines-
wegs selbstverstindlich, denn die Museen haben sich zur !.-Iauptsache
mit anderen Problemen herumzuschlagen als die Universitat. Zwar se-
hen sich beide Institutionen heute zunehmend vor iihn?hche Fragen
gestellt, denken wir an die schrumpfenden Finanzen bei wachsende.:n
Aufgaben oder an den Konflikt zwischen den Anforderungen der Wis-
senschaft und den Massenansturm der Studenten bzw. der .Besucfuer.
Dennoch sind die Museen allerorts stirker dem Druck einer mf:i_m.t
immer wohlwollenden Offentlichkeit ausgeliefert als die Un!versua-
ten, jhre Moglichkeiten zu wissenschaftlicher.Forschung sind be-
grenzter und jhre Aktivititen von unterschiedlicheren Faktoren be-
stimmt.

Wie die Museen aber durch den Riickhalt der Universitdt nur gewin-
nen konnen - denken wir an gemeinsame Publikatiqnsvorhabgr] -, SO
profitiert auch die Universitit von der Begegnung mit dem PEIglnalen
Kunstwerk oder vom unmittelbaren Einblick in die Reahtate.n des
Museumsalltags. DaR die Augsburger Universitiit den Kontakt mit deg
Museen sucht, hat sie seit ihrem Bestehen immer W|eder‘geze|gt. Da
sie heute einen Museumsmann auszeichnet, darf iiber die lokale Be-
deutung dieses Ereignisses hinaus als ein sichtl?arer_Bewels (.ier f\ner-
kennung und der wachsenden Zusammenarbeit beider Institutionen
gewertet werden.

H "
Nehmen wir die Dinge so, so fillt auch das “Nichtschwernechmen
leichter. Denn jetzt dgrf ich in der Ehrung den Ausdrgck der Verb:jm-
denheit der Universitit - mit dem Fach Kunstgeschlchte - und _e!:
Stadt Augsburg, mit dem Museum und mir qrbllqkfn. Jetzt kanprl\1 ‘|lc
im Namen der so Geehrten danken, der Universitat und dem Philo-
sophischen Fachbereich 1], den Rednern und nicht zuletzt memena
Kollegen Frommel, der durch seinen Vortrag den hohen.Aps;X"ucs-
des Faches exemplarisch dokumentiert hat. .Dle K}Jnst war ja in ggr_
burg immer ein Stiick Weltkunst, gleichgiiltig ob in der Ausem?p for
setzung der einheimischen Kiinstler mit der Kuqst def Nachl;a_r Zn |
oder durch die Titigkeit von Kiinstlern dieser L.ander in und fiir uger
burg. Dieser Offenheit ist auch die Kunstggsch.lchtsforschung unlsje:1 !
Tage in Augsburg verpflichtet. Das gilt ﬁfr die Aufgabenddesf“ edie
stuhls in gleichem MaBe wie fir die Arbeit de"r Ml'{seen o erf_ur‘h e
kiinstlerischen Aktivititen der Stadt. Nichts wire ldhmender .;:r |Gr_
Zukunft und nichts widersprache mehr dem Auftrag, den ihr Ge
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schichte und Gegenwart zugewiesen haben, als selbstzufriedene Be-
scheidung auf die lokalen oder die kurzlebigen Bediirfnisse des Tages.

Danken mdochte ich meinen Kollegen in der Augsburger Universitit,
die mich von Anfang an mit ihrem Vertrauen beehrt haben, danken
meinen Partnern - sit venia verbo - im Rat und in der Verwaltung der
Stadt, danken meinen langjdhrigen Mitarbeitern in den Kunstsamm-
lungen. Vor allem ist dies die Stunde und der Ort, um dem Menschen
zu danken, der nicht nur seit 35 Jahren an meiner Arbeit unermiidlich
und aktiv Anteil genommen, sondern mich in allen schwierigen Situa-
tionen kritisch beraten und selbstlos gefordert hat: meiner Frau. Am
liebsten wiirde ich ihr den neuen Doktortitel h.c. iibereignen, bediirfte
sie liberhaupt einer solchen Auszeichnung. Dafiir stehe sie heute,
nicht der Reihenfolge, aber der Schuldigkeit nach, an der Spitze mei-
nes Dankes. Danken darf ich schlieBlich Thnen allen, meinen Kollegen,
Freunden, Horern und Zuhorern fiir Ihr Kommen und fiir lhre Auf-

merksamkeit. In diesem Sinne, im Namen aller zu Ehrenden, nehme
ich die Ehrung mit Freuden an.

Noch lieber wiirde ich Sie jetzt zu einem rauschenden Fest einladen,
mit Essen und Trinken, mit Lachen und Lirmen, Musik und Tanz.
Daran hindert uns leider der asketische Rahmen der Universitit, die
fiir solche Anfdlle von Eudedmonismus weder Mittel noch Riumlich-
keiten vorgesehen hat. Daher diirfen wir, Professor Reinhard als De-
kan, meine Frau und ich Sie bitten, lhre Phantasie zu bemiihen und

sich in der benachbarten Mensa so wohl wie mdglich zu fiihlen. Seien
Sie uns alle herzlich willkommen.

32

£
4

2

P
I

L ) A ¥ ’«
Wit 1 1N !
i i

.
o }
W e

TV PR

- 1
AT Y |
‘

5

Tl

N

77

W

7

7
%

gt

¥
£
s L

7

2

7

7

T A

72

T
AR

ot

s =

\

N

R S

ASN T

N
AN

Inneres des Pantheon (Florenz, Uffizien, Gabinerto dei Disegni, U 164 A)

Abb.1 Raffael,



i 1 €ssO
Abb.2 Mailand, S. Maria pri
S. Satiro, Blick in den Altarraum
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Abb.4 Rom, S. Maria del Popolo, Cappella Chigi, Kuppe

Abb.3 Rom, s, Maria del Popolo,
Cappella Chigi, Inneres
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Abb.7 Rom, Palazzo Jacopo da Brescia, Fassade (vor 1940)
Abb. 6 Raffael, Incendio del Borgo (Vatikan, Stanza dell’Incendio)



Abb.8 Vatikan, Raffaels zweite Loggia
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Abb.9 Raffael (?), Projekt fiir die Fassade von S. Lorenzo 1n Floren
(Rekonstruktionsversuch nach U 2048 A)
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Abb. 10 Vatikan, Logetta
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jekt fiir St. Peter
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Gabinerto dei Disegni, U 273 A)
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Abb. 11 Giovanfrancesco da Sangallo fiir Raffael, Grundrifiprojekt fiir Villa Madama

(Florenz,

Abb. 12 Rekonstruktion des Aufenbaus von Raffaels vorletztem Pro

(Zeichnung G. Kohlmaier)
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Abb. 14 Rekonstruktion des Blicks in den Kuppelraum
von Raffaels Ausfiihrungsprojekt (Zeichnung G. Kohlmaier)

il

Abb. 15 Mantua, S. Andrea, Inneres
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Abb.16 Raffael, Entwurf fiir Bithnenbild
(Florenz, Gabinetto dei Disegni, U 560 A und U 242 A)
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