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MARTIN RASPE

» DISEGNO ANGELICO E NON UMANO «

MICHELANGELOS IN DIE WAND GESTELLTE SAULEN UND IHRE NACHFOLGE

Von Christof Thoenes habe ich auf dem Gebiet der Archi-
tekturgeschichte vielleicht mehr gelernt als von irgendeinem
anderen Lehrer — allerdings nicht in Seminaren an der Uni-
versitit, sondern durch die Lektiire seiner Aufsitze, durch
seine Vortrige und vor allem bei gemeinsamen Besichtigun-
gen und in Gesprichen. Trotzdem zogere ich, mich als seinen
Schiiler zu bezeichnen, denn er selbst hat einmal gesagt: »Ich
habe keine Schiiler, nur Mitschiiler«. Dieser verbluffende
Ausspruch hat sich mir eingepragt, denn nichts motiviert den
jungen Wissenschaftler mehr, als wenn er von einem Meister
des Fachs in den Rang eines »Mitschiilers« erhoben und als
Gesprichspartner ernst genommen wird. Dariiber hinaus
kommt in dem Satz die Ehrfurcht des Wissenschaftlers ge-
geniiber dem historischen Kunstwerk zum Ausdruck. Ob-
wohl sich Thoenes sein ganzes Leben lang der Kunst
gewidmet hat, begegnet er ihr nicht auf dozierende oder gar
besserwissende Weise, sondern als Lernender. Dahinter steht
das Bewuftsein, dafl Wissenschaft den vollen Gehalt der
Kunst niemals ganz ergriinden und in Worte fassen wird.
Reichten Worte dazu aus, so brauchten wir die Kunst nicht.

Ancora imparo, ich lerne immer noch, soll auch der greise
Michelangelo von sich selbst gesagt haben. Wie kaum ein
anderer Kiinstler hat er bis ins hohe Alter mit Materie und
Form gerungen und ihnen neuen kiinstlerischen Ausdruck
abgewonnen. Seine Werke sind so individuell und vielschich-
tig, daf8 die Wissenschaft in vielen Fillen bis heute zu keiner

1 Zur Frage, welcher Ordnung die Siulen im Ricetto angehoren, ausfiihr-
lich Stefan W. Krieg, »Das Architekturdetail bei Michelangelo«, R6mi-
sches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana, 33 (1999/2000), S.150-156.
Burckhardt an Heinrich von Geymiiller am 19. Mérz 1884: »Man sollte
einmal alle Missetaten Michelangelos, die Fensterformen und Pilaster-
wiederholungen am Auferen von St. Peter, die Sdulen in Wand-
schrinken (Vorhalle der Laurenziana) usw. auf einem Blatte
zusammenpublizieren! — dabei jedoch auch seiner Tugenden gedenken«,
Carl Neumann (hg.v.), Jakob Burckhardt, Briefwechsel mit Heinrich
von Geymiiller, Miinchen 1914, S.107.

Christof Thoenes/Frank Zollner/Thomas Popper, Michelangelo 1475~
1564. Das vollstindige Werk, Koln [u.a.] 2007, S.226. Dagegen konsta-
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einheitlichen Deutung gefunden hat. Das Ritselhafteste
unter seinen Bauwerken ist vielleicht das Vestibiil der Bib-
lioteca Laurenziana in Florenz, der fiir seine scheinbar un-
orthodoxe Wandgliederung berithmte Ricetto (Abb. 1, 2).
In dieser Studie mochte ich versuchen, der strukturellen Ge-
nese und dem inhaltlichen Verstindnis von Michelangelos
Gestaltungsweise naherzukommen.

Der Kiinstler verwendete Vollsiulen aus dunkelgrauer pie-
tra del fossato, die keiner der klassischen Saulenordnungen
angehoren, sondern Elemente der toskanischen, dorischen
und korinthischen kombinieren.! Er stellte die Saulen paar-
weise in schmale Wandschlitze von rechtwinkligem Grund-
rif hinein, wo sie so eingezwingt stehen, daff die ge-
schwungenen Abakusplatten der Kapitelle einander fast
beriihren. Jakob Burckhardt hat diesen in seinen Augen sinn-
widrigen Aufstellungsort der Sdule despektierlich als » Wand-
schrank« bezeichnet.2

In der Tat erscheint es absurd: Siulen wurden eigentlich
dazu erfunden, etwas zu tragen, und zwar an Stellen, wo
offene Durchginge erforderlich sind. Beide Umstinde sind
hier nicht gegeben. Die michtigen, vorgeriickten Mauer-
abschnitte beiderseits der Sdulen scheinen weit besser geeig-
net, Lasten zu stiitzen, als die schlanken Saulen. Christof
Thoenes driickte es so aus: »Was in Wahrheit tragt, ist die
Wand. «3

Auch ihrer anderen Aufgabe, Durchginge zu eroffnen,
werden die Siulen des Ricetto-Motivs nicht gerecht: Ein

tierten Ackerman und, ihm folgend, Hubala aufgrund einer isometri-
schen Darstellung, die tatsichlichen konstruktiven Verhltnisse zeigten,
daR die Siulen tatsichlich Last triigen: »Michelangelo’s invention [i. e.
columns like statues in niches] is essential to the stabiblity of the struc-
ture as a Gothic pier«: James S. Ackerman, The Architecture of Michel-
angelo, 2. Auflage, Harmondsworth 1986, S.109—111; Erich Hubala,
»Michelangelo und die Florentiner Baukunst«, in Michelangelo Buon-
arroti (Personlichkeit und Werk, 1), Wiirzburg 1964, S.157-180, hier
S.168. Krieg und Maurer hingegen sehen an erster Stelle formale Be-
weggriinde: KRIEG 1999/2000 (Anm. 1), S.101-258, hier S.114 u. 129;
Golo Maurer, Michelangelo — Die Architekturzeichnungen. Entwurfs-
prozef und Planungspraxis, Regensburg 2004, S.94, Anm. 310.
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1. Florenz, Biblioteca Laurenziana, Ricetto, Inneres (Foto Bibliotheca Hertziana, Rom)
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»DISEGNO ANGELICO E NON UMANO «

2. Florenz, Biblioteca Laurenziana, Ricetto, Detail (Foto Bibliotheca Hertziana, Rom /Savio)
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3. Rom, Konservatorenpalast, Loggia (Foto Bibliotheca Hertziana,
Rom)

Durchschreiten wird von der Riickwand der Mauernische
faktisch und imaginir verhindert — und zusitzlich durch die
extreme Kontraktion des Interkolumniums verwehrt, die
allen vitruvianischen Regeln spottet. Die tiefe Einlassung in
die Mauer, das »Einpferchen« in einen engen Wandkanal,
der sie »knirschend-nah« umgibt,* beraubt die Saulen ihrer
Funktion als freistehende Stiitzelemente.5

Was ist der Grund fiir diese »nutzlose« Verwendung der
Sdule bei Michelangelo? Letztlich ist diese Frage bis heute
nicht geklart. Da keine praktische Notwendigkeit vorzu-
liegen scheint, hat die Forschung nach formal-expressiven
Beweggriinden fiir diese Gestaltungsweise gesucht. Erich Hu-
bala sprach von einer »gesteigerten Existenz«, die den Ar-
chitekturgliedern durch die Verdichtung des konventionellen
Gliederungssystems aus Sdulen, Pilastern und Intervallen zu-
wiichst.® Er verglich die Steigerung des Ausdrucks durch ge-
genseitige Bedringung der Bestandteile mit den Skulpturen
des Kiinstlers: »Ihre Natur ist Freiheit, ihr Schicksal aber Ge-
bundenheit. «”

)

# Harmen Thies, Michelangelo — Das Kapitol (Italienische Forschungen
Kunsthistorisches Institut in Florenz, 3/11), Miinchen 1982, S. 225.

5 KRIEG 1999/2000 (Anm. 1), S.128.

6 HuBALA 1964 (Anm.3),S.164.

Der Ausspruch von Herbert von Einem ist zitiert bei HuBALA 1964

(Anm. 3), S.176. Christof Thoenes bemerkt: »Sie [die Siulen] stehen

nicht vor, sondern in der Wand - [....] wie Verkorperungen der innerhalb
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Die Bedeutung, die Kiinstler und Auftraggeber dem eigen-
willigen Motiv beimafSen, wird durch die aufwendige und
kunstvolle Ausfihrung unterstrichen. Die Siaulenschifte sind
aus wertvollem Material und mit groffem handwerklichen
Konnen hergestellt, und ihre ungewohnliche Aufstcllung
lenkt das Augenmerk des Betrachters auf die Prazision der
Steinmetzarbeit: Die benachbarte, scharf geschnittene Wand-
kante wiirde jede UngleichmifSigkeit der Entasis, der sanften
Schwellung des Saulenschafts, sichtbar machen. Der recht-
winklige, dunkle Raumgrund hebt die Schonheit der Um-
rifflinie, dhnlich wie bei Michelangelos Skulpturen, in
besonderer Weise hervor. Eines ist sicher: Das ungewohnte
Erscheinungsbild fordert den Betrachter dazu heraus, iiber
die Natur der Sdule nachzudenken, jenes Bauelement, das
die klassische Architektursprache kennzeichnet und auf dem
sie letztlich beruht.

Nicht in jeder Hinsicht ist die architektonische Losung
der Laurenziana singuldar. Michelangelo hat die Vollsiule
nicht nur hiufig verwendet, sondern sie auch meistens sehr
eng an ein benachbartes Gliederungselement herangezogen.
Schon in den Vorzeichnungen zu den Gribern, sowohl zu
denen der Magnifici als auch zu den Papstgribern in San
Lorenzo, findet sich das Motiv der eingenischten Doppel-
saule. Eine ganze Reihe von Entwiirfen dokumentiert, wie
Michelangelo mit dem Problem gerungen hat, Siulen und
Wandabschnitte zu einer spannungsvollen Reliefkomposi-
tion zusammenzuftigen.8 Nicht zu Unrecht wird daher vom
»motivo fondamentale delle colonne binate, incassate nella
muraglia« gesprochen.? Man kann sogar noch weitergehen
und feststellen: Wirklich frei im Raum stehende Siulen kom-
men bei Michelangelo nicht vor.10 Das ist sehr bemerkens-
wert, da der auf Vitruv beruhenden Architekturtheorie
zufolge die Sdule in den offenen Vorhallen der antiken Tem-
pel ihren Ursprung hat.

Die neuzeitliche Auffassung, die zuerst von Leon Battista
Alberti formuliert wurde, sieht in der Siule das universale
Bauelement schlechthin, das zugleich MafSe, Proportionen
und Anspruch des Bauwerks bestimmt. Als konstruktives

des Mauerwerks wirkenden Krifte; der Vergleich mit den gefesselten
Sklaven des Juliusgrabs dringt sich auf.« (THOENES 2007 [Anm. 3],
S.226)

8 Cammy Brothers, Michelangelo, Drawing, and the Invention of Archi-
tecture, New Haven 2008, S. 159, Abb. 215-218, spricht von »various
ways of complicating the typical relation between the column and the
wall«,

? Guglielmo De Angelis d’Ossat/Carlo Pietrangeli, I Campidoglio di Mi-

chelangelo, Mailand 1965, S. 100.

Eine Ausnahme bildet moglicherweise die Tempelfront, die Michelan-

gelo fiir Sankt Peter geplant hatte, vgl. dazu Christof Thoenes, »Bemer-

kungen zur St. Peter-Fassade Michelangelos«, in Munuscula Discipu-

lorum, Festschrift fiir Hans Kauffmann, Berlin 1968, S.331-341.
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»DISEGNO ANGELICO E NON UMANO «

Element gehort die Saule zur ossatura, zam Gerippe des Bau-
korpers. Dieses tektonische Gertst — das den tatsdchlichen
statischen Gegebenheiten oft nicht entspricht — wurde vom
Holzbau hergeleitet!! und mit dem Skelett des menschlichen
Korpers verglichen. In seiner einzigen bekannten architek-
turtheoretischen Auflerung, dem »Brief an einen unbekann-
ten Pralaten«, zieht auch Michelangelo diese Parallele.12 Er
begrindet damit die Symmetrie des Bauwerks, bei dem wie
bei einem lebendigen Organismus Offnungen und Gliedma-
fSen rechts und links gleichartig aussehen sollen, wohinge-
gen alles, was sich in der Mittelachse befinde, gestalterisch
frei behandelt werden konne. Wahrend es Alberti bei dem
Vergleich mit dem menschlichen Kérper auf den strukturel-
len Aufbau ankam, ging es Michelangelo offenbar eher um
das auflere Erscheinungsbild.

Funktion und Anordnung von Siulen werden im Prila-
tenbrief nicht besprochen. Es gibt aber Hinweise darauf, daf§
Michelangelo die Analogie zwischen dem architektonischen
Gliederungsgeriist und dem menschlichen Skelett geliufig
war und dafS er selbst die gleiche Auffassung wie Alberti ver-
trat.!3 Moglicherweise war er sich bewuf3t, dafl Kolonnaden
mit freistehenden Sdulen im Widerspruch zu dieser Analo-
gie stehen. Beim menschlichen Kérper kommen niamlich
keine Offnungen vor, die durch freiliegende Knochen unter-
teilt sind. Augen und Mund sind vielmehr an zwei gegen-
iiberliegenden Seiten durch Paare von Funktionselementen
eingerahmt, namlich durch Lider und Lippen. Diese grenzen
sich deutlich gegen ihre Umgebung ab und haben musku-
[6se, geschwungene Umrif$formen. Darin sind sie Siulen und
Balustern verwandet, die vergleichbare Schwellungen aufwei-
sen. Im geschlossenen Zustand liegen sie dicht nebeneinan-
der. Sollte Michelangelo so gedacht haben, dann wiren die
kontrahierten Saulenintervalle der Laurenziana in Analogie
zu geschlossenen Lidern oder Lippenpaaren des menschli-
chen Korpers zu verstehen.

Fiir Michelangelo waren die Offnungen eines Bauwerks
durch plastische Rahmung gestaltete Einzelgebilde, nicht
leere, konstruktiv oder funktional bedingte Restflichen.
Selbst dort, wo eine Serie gleichartiger Durchginge notwen-

11 Zu Albertis Holzbau-Modell: Hellmut Lorenz, Studien zum architek-

tonischen und architekturtheoretischen Werk L. B. Albertis, Diss.
Wien 1971; Volker Hoffmann, »Bemerkungen zur Verwendung der
Sdulenordnungen in der franzosischen Baukunst des 16. Jahrhun-
derts«, in Festschrift fiir Wilbelm Messerer zum 60. Geburtstag, Kéln
1980, S.205-212; Georg Germann, »Albertis Siule«, in Architektur
und Sprache. Gedenkschrift fiir Richard Ziircher, Miinchen 1982,
S.79-96.

2 Uber Michelangelos anthropomorphe Auffassung von Architektur im
Prilatenbrief: David Summers, Michelangelo and the Language of Art,
Princeton 1981, S. 418-446; Marcus Frings, »Zu Michelangelos Ar-
chitekturtheorie. Eine neue Deutung des sog. >Prilaten-Briefes<«, Zeit-
schrift fiir Kunstgeschichte, 61 (1998), S.227-243.

Vgl. dazu SUMMERS 1981 (Anm. 12), S.432-435.

4.  Florenz, Uffizien, Loggia (Foto Bibliotheca Hertziana, Rom)

dig war, wie bei der ErdgeschofSloggia des Konservatoren-
palastes, arbeitete er nicht mit einer Siulenkolonnade, son-
dern schob die Saulen dicht an die benachbarten Bauglieder
heran (Abb. 3).14 Die Siulen stehen in der am weitesten zu-
riickliegenden Ebene der Fassadenwand. Sie bilden nicht das
tragende Element des Untergeschosses, denn diese Funktion
wird von den monumentalen »Schottenpfeilern«15 iibernom-

14 Auf einer Entwurfsskizze fiir einen Korridorgrundrif}, die meist als
Studie fiir den Konservatorenpalast angesehen wird, treten sogar die
Doppelsaulen des Ricetto-Motivs auf: THIES 1982 (Anm. 4), S. 103,
Anm. 232 und Abb. 156.

15 Zum Begriff THIES 1982 (Anm. 4), S. 104f.,S. 118-125, Abb. 63. Thies
sieht im Ricetto eine Architektur, die dem Kapitolsentwurf »direkt er-
klarend zu Seite gestellt werden kann« ebd., S.223.
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5. Rom, Palazzo Farnese, Fassade, Mittelfenster im Piano 6.  Rom, Pantheon, Inneres, Gliederung der Wandzone (Foto H. Schlimme)
Nobile (Foto M. Raspe)

men. Sie unterteilen auch nicht die freibleibenden Zwischen- Siulen reprisentativ zu inszenieren, hier sogar unter Verwen-
raume, sondern umrahmen sie. In statischer Hinsicht er- dung von besonders kostbarem Marmor. Auf dhnliche Weise
scheint die Stellung der Saulen absurd: Sie stehen so weit wie beim Konservatorenpalast werden die Sdulen wie Portie-
auseinander, daf§ das auf ihnen ruhende Gebilk einen tiber- ren zur Seite gezogen, um den Durchgang — hier besser: den
groflen Zwischenraum iiberspannen mufl. Um dies zu er- Durchblick — zu weiten. »Michelangelo hingegen (im Gegen-
moglichen, waren aufwendige Armierungen und in der satz zu Antonio Sangallo) verlegt die wesentlichsten Teile des
Wand verborgene Entlastungsbogen erforderlich.16 Fensters in die Wand hinein; er drangt es gleichsam zuriick, so
Funktional lif3t sich die enge Anlehnung der Sdule an den dafl das Gebilk gerade noch mit dem Profil aus der Wand-
Pfeiler hier leichter erkliren als im Ricetto: Michelangelo ebene hervorragt. Ahnlich ist es mit den seitlichen Pilasterpfei-
wollte auf das reprisentative Motiv einer Vollsdulen-Kolon- lern. Dadurch ruft er nicht nur die Wirkung des gewaltsamen
nade nicht verzichten, raumte aber die Sdulen gewisserma- Zuriickschiebens, sondern auch den Eindruck der tektonisier-
Ben »aus dem Weg«. Dadurch gewann er komfortable ten Wand hervor. Die dumpfe, homogene Mauer zeigt durch
Durchginge zum Kapitolsplatz hin und an der Riickseite der Saulen und Gebilk ihre Stiitz- und Tragkrafte. Michelangelo
Loggia Platz fir Turen. vertritt soweit durchaus das Prinzip der Wandtektonisierung
Als Giorgio Vasari in den Florentiner Uffizien eine ver- wie an den Mauern des Treppenhauses der Laurenziana.«!?
gleichbare mehrgeschossige ErdgeschofSkolonnade zu bauen Das Motiv einer Wandoffnung, in die zwei freistehende
hatte, strukturierte er sie ebenfalls mit Hilfe kraftiger Pfeiler- Sdulen eingestellt sind, stammt letztlich vom griechischen
massive. Sdulen setzte er ein, um das Gebalk der Durchginge Antentempel ab und wurde von dort zum Beispiel in Vor-
zu stiitzen (Abb. 4).17 Formal gibt sich die Gliederung mit hallen christlicher Kirchen und Baptisterien ibernommen.
vorspringenden, genischten Wandstiicken und zurtickgesetz- Im profanen Bereich erscheint es in den prunkvollen Ein-
ten Sdulenpaaren zwischen Pilastern deutlich als Abkomm- gangsfronten antiker Triklinien, bei denen die Siulen - oft
ling der Wandstruktur von Michelangelos Ricetto zu erken- mit geweitetem Mittelintervall — den Blick auf einen Garten
nen. Die unfreie Stellung der Saulen tibernahm Vasari jedoch oder die Landschaft freigeben und zugleich einrahmen.20

nicht von seinem Lehrer. Er postierte sie in gleich weiten Ab-
standen und gab ihnen ihre tragende Funktion zuriick. Im
Vergleich wird deutlich, wie ungewohnlich Michelangelos 18 Herbert Siebenhiiner, »Der Palazzo Farnese in Rom«, Wallraf-Ri-
Anordnung der Siaulen am Konservatorenpalast ist. chartz-Jabrbuch, 14 (1952), S. 144—164; Christoph Luitpold From-
Kiicbvass AEnelEenster i piano Sabi e Poleso. Faisas mel, Der romische Palastbau der Hochrenaissance (Romische For-
d Michel L d s e schungen der Bibliotheca Hertziana, 21), Tiibingen 1973, Bd.2,
verwen ete 1Ichelangelo as otv der »m?gnensc angezo- S.1471; Elisabeth Heil, Fenster als Gestaltungsmittel an Palastfassa-
genen« Saulen (Abb. 5).18 Wieder bestand die Aufgabe darin, den, Hildesheim 1995. S. 463f., Anm. 35.

19 SIEBENHUNER 1952 (Anm.18),S.155.
Die Geschichte dieses Motivs bis zur Renaissance dargestellt bei Man-

16 Zur Wolbetechnik: Anna Bedon, Il Campidoglio. Storia di un monu- fred Luchterhandt, »Im Reich der Venus: zu Peruzzis »Sala delle Pro-
mento civile nella Roma papale, Mailand 2008, S.154-156. spettive« in der Farnesina«, Rémisches Jabrbuch der Bibliotheca
17" Claudia Conforti, Vasari architetto, Mailand 1993, S. 160-190. Hertziana, 31 (1996), S.207—-244.
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In allen genannten Beispielen stehen zwei Siulen, die ein
gerades Gebalk tragen, zwischen zwei rahmenden Pilastern
oder Anten, die in der Wand stecken oder mit ihr zumindest
eng verbunden sind. Das trifft auch auf den Ricetto zu, bei
dem zusitzlich das Mittelintervall auf ein absolutes Mindest-
maf reduziert erscheint.

Martin Gosebruch hat darauf aufmerksam gemacht,
daf die Sdulenwand des Ricetto in extrem kontrahierter
Form die Gliederung der unteren Wandzone des Pantheon-
Innenraums widerspiegelt (Abb. 6). Geschlossene Wand-
abschnitte mit eingelassener Adikulanische wechseln mit
Offnungen, die durch eine Pilaster-Siaulen-Kolonnade ab-
geteilt sind.2! Wihrend im Pantheon zwei Seiten der rah-
menden Pilaster sichtbar sind, bleiben sie bei Michelangelo
in den angrenzenden Wandmassiven fast véllig verborgen.
Lediglich die Seitenfronten treten an den Innenseiten der
»Mauerschlitze « zutage und dienen den Saulen als seitliche
Riicklagepilaster.

Daf$ Michelangelo eine solche Gliederung wie im Pan-
theon tatsachlich im Sinn hatte, erweist eine Vorstudie fiir
die Westwand des Ricetto (Abb.7).22 Auf dieser Skizze ist
die Ahnlichkeit mit der Wandgliederung des Pantheons deut-
licher erkennbar als im ausgefithrten Bau. Hier besetzen die
flankierenden Pilaster namlich die Kanten der Wandnischen,
in welche die Saulen eingestellt sind, auch ihre Vorderseite ist
vollstindig sichtbar. Als erster hat Rudolf Wittkower bei sei-
ner Analyse die Zeichnung beriicksichtigt, nahm jedoch irr-
timlich an, Michelangelo hitte in der Ausfithrung die
Pilaster ganz weggelassen.23 Man kann vielmehr die fort-
schreitende Kontraktion des Pantheon-Motivs (Pilaster —
Sdule - Sdule - Pilaster) bei Michelangelo verfolgen. Schon
in der Skizze sind die Stiitzen so eng zusammengeriickt, daf§
sich ihre Abakusplatten fast berithren. In der Ausfithrung
werden die Pilaster dann bis auf einen schmalen Streifen von
der Wand »verschluckt«. Sie werden gleichsam von den Adi-
kulanischen iiberdeckt, welche fast die gesamte Breite der
Wandblocke einnehmen.24

21 Martin Gosebruch, »Vom Pantheon Vergleichlich-Unvergleichliches.
Romische Thermenarchitektur und ihre Auswirkungen auf die Bau-
kunst des Cinquecento«, in Tortulae. Studien zu altchristlichen und
byzantinischen Monumenten. Festschrift ].Kollwitz (Romische Quar-
talsschrift, Suppl. 30), Rom/Freiburg/Wien 1966, S. 147-168, hier
S.164ff.; KRIEG 1999/2000 (Anm. 1), S. 130 gelangte — anscheinend
ohne Kenntnis von Gosebruchs Aufsatz — zum gleichen Ergebnis.
Florenz, Casa Buonarroti, 48° r. MAURER 2004 (Anm. 3),S.93-99,
Abb.71; THOENES 2007 (Anm. 3),S.688,Nr.396

Rudolf Wittkower, »Michelangelo’s Biblioteca Laurenziana«, The Art
Bulletin, 16 (1934), S.123-218, bes. S-aizf

Dieses Vorgehen stimmt iiberein mit der generellen Tendenz Michel-
angelos, »in der allmihlichen Auseinandersetzung mit seinen Vor-
bildern [...] die konventionellen Formen [...] immer mehr zu
konzentrieren |...]«. HuBALA 1 964 (Anm. 3), S. 169 iiber die Fassaden-
entwiirfe fiir San Lorenzo.

22

23

24

7. Michelangelo, Entwurfsskizze fiir das Vestibiil der Biblioteca
Laurenziana. Florenz, Casa Buonarotti, 48a recto (aus Charles
De Tolnay, Corpus dei Disegni di Michelangelo, IV, Novara
1980, Tafel 5277)

Im Vergleich der Grundrisse zeigen sich sowohl die Ana-
logien als auch die Unterschiede (Abb. 8). Wie im Pantheon
markieren im Ricetto die Sdulen die eigentliche Wandebene
und verbinden sich visuell zu einer den Raum umschlieen-
den Kolonnade, die an einzelnen Stellen zum Vorschein
kommt, an anderen in der Wandmasse verschwindet. Daf3
Michelangelo sich die Pilaster als mit der Wandsubstanz ver-
bundene Vierkantsdulen gedacht hat, also wie im Pantheon,
zeigt sich in den Ecken des Ricetto, wo eine solche Vierkant-
saule zutage tritt. Auch die Kontraktion aller Zwischen-
raume ist im Grundrif§ deutlich erkennbar. Wenn Gosebruchs
Uberlegungen zutreffen — und ich teile seine Ansicht —, dann
paraphrasiert Michelangelo im Ricetto die innere Ordnung
des Pantheons, und zwar die untere Zone der Wandgliede-
rung einschliefSlich des Hauptgebilks.25

25 Krieg geht sogar so weit, im Ricetto »die monumentalste Antikenkritik,
die in der ersten Hilfte des Cinquecento zur Ausfiithrung gekommen
ist«, zu sehen: KRIEG 1999/2000 (Anm. 1), S.131.
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8a,b  Detail-Grundrisse des Ricetto (a) und des Pantheons (b) (Zeichnungen M. Raspe)

Der Uberlieferung nach soll Michelangelo dieses Gliede-
rungssystem ein »disegno angelico, e non umano« genannt
haben, also »einen Entwurf von Engeln, nicht von Men-
schen«. Leider konnen wir diese Aussage nicht bis in die
Lebenszeit Michelangelos zuriickverfolgen. Sie erscheint
erstmalig in einem fiir Papst Urban VIIL verfafSten Bericht
iiber den Zustand des Pantheons von 1625.26 Offen bleibt
auch, was Michelangelo genau gemeint hat, wenn er es denn
wirklich gesagt hat: Wollte er sagen, der Entwurf konne nur
von himmlischen Wesen erdacht worden sein, oder geht es
primir um die Perfektion und Schénheit der Architektur -
oder liegt darin gar ein Hinweis auf den Namen Michel-
Angelo und damit auf sein eigenes Schaffen versteckt?

Wie dem auch sei: Wenn Michelangelo im Ricetto das
Pantheon paraphrasiert, dann geht es ihm nicht allein um
die kiinstlerische Anregung von der Antike im allgemeinen.
Er setzt sich vielmehr mit derjenigen Architektur auseinan-
der, die fiir Leon Battista Alberti von solch beispielhafter Be-
deutung war, daf er aus ihr die Grundlagen der modernen
Architekturtheorie entwickelte.2” Die Hauptordnung des
Pantheons war in der gesamten »Epoche der Sdulenordnun-
gen«, wie Hans Sedlmayr die Zeit vom 15. bis zum 18. Jahr-

26 Tilmann Buddensieg, »Criticism and Praise of the Pantheon in the
Middle Ages and the Renaissance«, in Classical Influences on Euro-
pean Culture A.D. soo-1500, Cambridge 1971, S.259-267, hier
S.265, Anm. 2; Tod Marder, »Bernini and Alexander VII: criticism and
praise of the Pantheon in the seventeenth century«, The Art Bulletin, 71
(1989),S.628—-645, hier S.637f., Anm.38.

27 Vgl. GERMANN 1982 (Anm.11),S.91f. So betonte Alberti: »io credo pin
a chi fece Therme e Pantheon et tutte queste chose maxime che a llui [An-
tonio Manetti], et molto pit alla ragion che a persona«; vgl. Cecil Gray-
son, An autograph letter from Leon Battista Alberti to Matteo de’Pasti
November 18, 1454, New York 1957, S.17. Ahnlich schrieb Serlio: »Tra
gli antichi edifici che si veggono in Roma, istimo che il Pantheon per un
corpo solo sia veramente il pin bello, il pit integro, et il meglio inteso«.
Sebast.i.ano Serlio, Tutte I'opere d’architettura, Venedig 1619, Buch 3,
S.50. Uber Albertis Verhiltnis zur Antike vgl. Marita Horster, »Brunel-
leschi und Alberti in ihrer Stellung zur romischen Antike«, Mitteilungen
des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 17 (1973), S.29-64.

hundert zusammenfassend bezeichnete,?8 das kanonische
Vorbild schlechthin.

Dafiir gab es zwei Grinde. Zum einen wird hier exem-
plarisch die auf Alberti zuriickgehende moderne Theorie von
Siule und Pilaster sichtbar. Beide Gliederungselemente stam-
men demnach vom Holzbau ab und sind einander dquiva-
lent. Die runde Siule entspricht der Naturform des un-
behauenen Baumstammes und verjiingt sich wie dieser nach
oben, der Pilaster hingegen vertritt den vierkantig zurechtge-
schnittenen Holzbalken. Der Pilaster wird dort eingesetzt,
wo — wie bei einem Fachwerkbau — Wand entstehen soll, in
dem die Interkolumnien durch Fullwerk (ripieno) geschlos-
sen werden. Siulen verwendet man dort, wo Durchgange
erforderlich sind. Alberti zufolge entsteht eine offene Ko-
lonnade, indem man aus einer geschlossenen Wand die Fiil-
lungen entfernt, so daf nur noch die senkrechten Stiitzen
stehenbleiben. Geschlossene Wand und offene Kolonnade
sind damit in ihrer Funktion vollkommen dquivalent. Sie tra-
gen beide unterschiedslos das gleiche Gebilk und die glei-
che Kuppel, wie es das Pantheon lehrt.2?

Zum anderen fiihrt das Pantheon exemplarisch vor, wie
die Innengliederung eines Sakralbaues auszusehen hat. Von
der architektonischen Wandgestaltung der Tempel-Innen-
riume war wenig erhalten, und bei Vitruv finden sich kaum
Angaben dazu. Das liegt daran, daf sein Buch auf hellenisti-
schen Vorarbeiten fufSte und zu jener Zeit die Tempel meist

28 Hans Sedlmayr, Die Architektur Borrominis, 2. Aufl., Miinchen 1939,
S.139-140.

29 Leon Battista Alberti, L'architettura. Tradotta in lingua fiorentina da
Cosimo Bartoli, Venedig 1565, Buch 1, Kap. 10, S.27: »La natura certo
ne porse le Colonne da principio di legno, e tonde; dipoi nell’usarlf’.é
avenuto che elleno in alcuni luoghi si siano fatte quadre.« Vierkantige
Siulen erwihnt bereits Plinius: Caius Plinius Secundus, Historia natu-
ralis (lat./engl. Natural History, iibersetzt von Harris Rackham, Wil-
liam Henry Samuel Jones und David Edward Eichholz, London 1938-
1962),S.36, S.179; vgl. Auch Vincenzo Scamozzi, L’Idea della architet-.
tura universale, Venedig 1615, Buch 6, Kap. 2, S. 5: »i pilastri ancor €ss!
tengono una certa simiglianza, con le Colonne; ma pero sono quadri-
lateri, ad imitazione degli alberi squadrati«.
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9.  Florenz, Baptisterium, innere Wand-
gliederung des Untergeschosses (aus
[l Battistero di San Giovanni a Firenze,
hg.v. Antonio Paolucci, Modena 1994,
S.226)

diistere Behausungen fur das Kultbild oder Schatzkammern
waren, aber noch keine offentlich zuganglichen Sakral-
riume. Fiir die Architekten der Renaissance hingegen war
die Innengestaltung der Kirchen eine weitaus wichtigere Auf-
gabe als die Dekoration des AufSenbaues.

Das Pantheon lehrte die Architekten der Frithen Neuzeit,
dafs fir die Innengliederung eines Sakralbaues der gleiche
Formenapparat verwendet werden kann, wie er bei Vitruv
fiir den AufSenbau eingefiihrt wird. Bei ndherer Betrachtung
wird deutlich, daf§ die Wandgliederung des Pantheons aus
Derivaten von Tempelfassaden zusammengesetzt erscheint:
Adikula-Motive wechseln ab mit Exedren. Erstere bilden die
Minimalform einer Tempelfront, die reduziert ist auf Pro-
naos, Dreiecksgiebel, Tempeltiir und Kultbild. Die Exedren
hingegen geben sich als reicher gestaltete Vorhallen von
Antentempeln zu erkennen, wie Vitruv sie beschreibt,30 nur
daf sie vollstindig in die Wand eingesenkt erscheinen und
untereinander zu einer kontinuierlich umlaufenden Wand-
kolonnade verbunden sind.

Nicht allein die gute Erhaltung, sondern auch der wiirde-
volle, sakrale Charakter, der im Einklang steht mit der Wid-
mung an alle Gotter, verlieh dem Pantheon seinen Rang als
hervorragendstes Vorbild fiir die Renaissancearchitekten.

30 : : 5 ! s = R P
M. Vitruvius Pollio, De architectura libri decem (dt.: Zebn Biicher iiber
Ar(/)/tektur, iibersetzt und hg.v. Curt Fensterbusch, Darmstadt 1964),

II1, 2

N

Moglicherweise gab die ostentative Sakralitat der Gliede-
rungsmotive den AnlafS zu der Bezeichnung als »disegno an-
gelico«. Ein gewisser sakraler Ernst durchwaltet auch die
Wandgliederung des Ricetto und bereitet den Besucher auf
das »Allerheiligste« der Bibliothek vor, die kostbaren und
zum Teil auch heiligen Biicher. Vielleicht waren es solche
Uberlegungen, die Michelangelo dazu bewogen, fiir die Ge-
staltung der Ricetto-Winde das Gliederungssystem des Pan-
theons aufzugreifen und abzuwandeln.3!

Der entscheidende Unterschied zwischen dem Gliede-
rungssystem des Pantheons und dem des Ricetto soll indes-
sen nicht verschwiegen werden: die totale raumliche Ver-
schlossenheit der Siulenstellung. Bei Michelangelo schirmt
die kontrahierte Kolonnade nicht wie im Pantheon einen be-
nachbarten Raumteil ab, sondern steht unmittelbar vor der
duflersten Wandgrenze. Nicht einmal die Idee eines hinter
der Kolonnade befindlichen Raumes wird vermittelt.

Richtet man das Augenmerk insbesondere auf diese
Eigenschaft der Wandgliederung, so kommt als Vorbild ein
weiteres Bauwerk in Betracht, das Michelangelo vermutlich
noch niherstand als das romische Pantheon: das Baptiste-
rium San Giovanni in Florenz. Wieder ist es die innere Glie-
derung des Untergeschosses, die sich zum Vergleich anbietet.

31 Die moglicherweise geplante Aufstellung von Statuen in den Adikula-
nischen wiirde diesen Charakter noch unterstreichen: Wolfgang Lieben-
wein, »Un’antiquarium per la Biblioteca Laurenziana? Riflessioni sul
Ricetto di Michelangelo«, Rara Volumina, 2 (1996),S.17-33.
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ro. Florenz, Baptisterium, Grundriff, Detail (Zeichnung M. Raspe)

An sieben der acht Innenwiinde des oktogonalen Baukorpers
erscheint — unmittelbar vor der Wand stehend — ein Kolon-
nadenstiick: Zwei Vollsdulen tragen gemeinsam mit rahmen-
den Pilastern ein gerades Gebilk (Abb.9). Soweit mir
bekannt, ist dieser Bau bisher nicht als mogliche Anregung
fiir Michelangelo genannt worden, obwohl alle wesentlichen
Bestandteile vorhanden sind. Zwar fehlen hier die vorsprin-
genden Wandblocke mit den Adikulen, die sich ohne das
Vorbild des Pantheons nicht erkliren lassen. Ein Vergleich
der Grundrisse macht aber deutlich, daf die Saulen auf ana-
loge Weise zwischen die Pilaster und dicht vor die Umfas-
sungsmauer gestellt sind (Abb. 10).

Zu Michelangelos Zeiten wurde das Florentiner Bapti-
sterium noch fiir einen augusteischen Mars-Tempel gehal-
ten, der nach den gleichen Bauprinzipien wie das Pantheon
in Rom errichtet wurde.32 Die Ahnlichkeit mit dem romi-
schen Bau wurde zwar gesehen, doch galt das Baptisterium
nicht als dessen Derivat. Man nahm an, daf die untere Sau-
lenordnung der Innengliederung den antiken Kernbestand
darstelle, wohingegen die duflere, farbig inkrustierte Wand-
hiille und moglicherweise auch die Kuppel mittelalterlichen
Ursprungs seien. So rekonstruiert Giorgio Vasari auf sei-
nem Gemalde im Palazzo Vecchio, welches die Griindung
von Florenz zeigt, den Bau als achteckige, nach oben hin
offene Kolonnadenstellung. Jede Seite besteht aus zwei rah-
menden Pfeilern und je zwei Sdulen mit vergrofiertem Mit-
telintervall, dariiber ein gerades Gebilk (Abb. 11). Ahnlich
miissen wir uns vielleicht Michelangelos Vorstellung von

dem Gebiude denken.

Bezieht man das mittelalterliche Kuppelmosaik in die Be-
trachtung mit ein, wird deutlich, daf§ dessen mehrgeschossi-

32 Gerhard Straehle, Die Marstempelthese. Dante, Villani, Boccacico, Va-
sari, Borghini. Die Geschichte vom Ursprung der Florentiner Taufkir-
che in der Literatur des 13. bis 20. Jahrbunderts, Miinchen 2001, bes.
S.97-214; Larry Shenfield, How much of the Florentine Baptistery is
a Surviving Roman Building? A re-evaluation of the archaeological,
architectural and artistic evidence (BAR International Series, 1825),
Oxford 2008.
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11.  Giorgio Vasari, Das Baptisterium von Florenz in der Antike

(aus Umberto Baldini, Giorgio Vasari pittore, Florenz 1994,
S.125)

ges Gliederungssystem die reale, plastische Sdulenarchitektur
der Umfassungswand nach oben hin fortsetzt (Abb. 12). Die
vier unteren Register wiederholen das Motiv der Oktogon-
seite. Zuoberst, im fiinften Register, wird es jedoch variiert:
Anstelle der beiden Vollsdulen in der Wandzone erscheinen
hier je zwei lebendig bewegte, monumentale Engelsfiguren.33
Jede Zweiergruppe stellt einen der Engelschore dar.

Im Sinne der klassischen Architekturtheorie konnte man
sagen, dafd die Saulen in Superposition stehen und im ober-
sten Register anthropomorphe Karyatiden tragen. Theolo-
gisch betrachtet, ist es jedoch umgekehrt: Die hierarchische
Ordnung ist im Himmel vorgebildet und spiegelt sich auf der
Erde. Der himmlische ordo der Engelschére setzt sich nach
unten hin fort und findet seine irdische Entsprechung in der
Saulenarchitektur der Baptisteriumswand. So betrachtet,
konnte man die Wandgliederung des Baptisteriums, architek-
tonisch gesprochen, als ordo angelicus bezeichnen.3* Viel-
leicht hat die Formel vom »disegno angelico e non umano«
tatsichlich ihre Wurzel im Florentiner Baptisterium, ob sie
nun auf Michelangelo zuriickgeht oder nicht.

33 Die Engel stehen zugleich als »Creatura Angelica« fiir die geistige,
nichtmaterielle Seite der Schépfung: Michael Viktor Schwarz, Die Mo-
saiken des Baptisteriums in Florenz. Drei Studien zur Florentiner Kunst-
geschichte, Koln 1997, S. 102—108, bes. S. 104. 4
SCHWARZ 1997 (Anm.33), S.95 stellt zwar fest, daff es ein einheit-
liches Konzept fiir das Gliederungssystem des Mosaiks gegeben haben
miisse, iibersieht jedoch die vertikale Korrespondenz zwischen den
Engeln, den Gliederungselementen des Mosaiks und der realen Saulen-
ordnung der Wandzone.
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13. Florenz, San Giovannino, Fassade (Foto M. Raspe)

Wenn wir also annehmen, Michelangelo habe mit dem
Motiv der Pilaster-Sdule-Saule-Pilaster-Gruppe auf die Gliede-
rung des Florentiner Baptisteriums anspielen wollen, so bleibt
am Ende doch die Frage nach dem Grund fiir die Kontraktion
der Intervalle. Vielleicht kann auch hierfiir ein Blick auf das
Vorbild einen Fingerzeig geben. Der Vergleich von zwei Wand-
abschnitten verdeutlicht, dafy auch im Baptisterium die Inter-
kolumnien variabel sind. Dort, wo die Portale Platz benotigen,
wird das Motiv leicht verandert, indem die Saulen auseinan-
dergezogen werden. Es ist der gleiche Vorgang, den Michelan-
gelo am Fenster des Palazzo Farnese oder am Konservatoren-
palast in extremis anwendete. In letzter Konsequenz macht das
Baptisterium selbst deutlich, daf§ es bei der Gliederung nicht
auf die Intervallweite ankommt, also auch nicht auf die Pro-
portionen der Interkolumnien, wesentlich ist allein, dafl zwei
Saulen zwischen zwei rahmenden Pilastern stehen.

Durch die radikale Konsequenz, die Michelangelo aus die-
ser Einsicht zieht, macht er das Motiv unverwechselbar und
wiedererkennbar. Mit dem Verzicht auf Intervalle scheidet
er alles Unwesentliche, Entbehrliche aus und reduziert das
Motiv auf seine Quintessenz, die Abfolge der Glieder. Schon
im Baptisterium hat die Saulenstellung keine praktische
Funktion, aber erst im Ricetto wird durch die Kontraktion
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14. Rom, Santi Luca e Martina, Fassade (aus NOEHLES 1969

Anm.37], Tafel 147

jeder Gedanke an eine mogliche Brauchbarkeit ad absurdum
gefithrt. Ubrig bleiben nur noch die plastischen Elemente
und das, was sie verdeutlichen sollen, namlich die Ubertra-
gung eines himmlischen ordo auf irdische Architektur. Die
Siulenordnung wird zum Sinnbild géttlicher Ordnung. Sie
liegt der gesamten Welt zugrunde, bleibt aber oft verborgen,
so wie nicht jedes Bauwerk durch Saulen gegliedert ist. Nur
an einem besonderen Ort — wie im Ricetto der Biblioteca
Laurenziana — wird sie in ihrer schlichten, strengen Schon-
heit anschaulich.

Michelangelo war sich vermutlich bewuft, daf8 die Ver-
gleichbarkeit zwischen dem Florentiner Baptisterium und
dem romischen Pantheon vor allem in diesem sakralen, seli-
ner Herkunft nach vom Antentempel abstammenden MotV
besteht. Die Innengliederungen beider Zentralbauten fithren
es dem Betrachter in mehrfacher Wiederholung vor :\ug'en.
Vielleicht erkannte Michelangelo im Pantheon jenen »dlS(?'
gno angelico e non umano« wieder, der ihm aus seiner Hel-

matstadt vertraut war.

, S . s~hte ich auf die
Zum Abschluf meiner Uberlegungen méchte ich auf(lj)
0 : : W ‘ a
Nachfolge des Ricetto bei spateren Architekten eingehen. :
: TR : e aars Zwi-

das Motiv des in die Wand eingespannten Sdulenpaars Z
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15. Rom, Santi Luca e Martina, Inneres, Detail (aus NOEHLES 1969 [Anm. 37], Tafel 182)

schen Pilastern sich durch keinerlei praktischen Nutzen aus-
zeichnet, verwundert es nicht, daf§ seine Nachwirkung rela-
tiv tiberschaubar geblieben ist.

Interessant ist zunichst und steht im Einklang mit den
vorgetragenen Uberlegungen, daf sich das Motiv, soweit ich
sehe, nicht etwa an weiteren Bibliotheken wiederfindet, son-
dern nur an Sakralbauten, und dort in der Regel an der Fas-
sade, nicht im Innenraum.

Ein erstes Beispiel ist die Jesuitenkirche in Florenz, die nur
ein paar Schritte von San Lorenzo und der Biblioteca Lau-
renziana entfernt ist. Sie wurde nach Plinen von Bartolo-
meo Ammannati zwischen 1579 und 1584 errichtet.35 Die
gesamte Fassade stellt eine Variation auf das Thema der
Wandgliederung des Ricetto dar (Abb. 13). Wir finden
nicht nur das »San Giovanni«-Motiv des enggestellten Sau-
lenpaares zwischen Pilastern in vierfacher Wiederholung,
sondern auch die vorgezogenen, mit einer grofSen Nische ver-

35 Vieri Franco Boccia, »Attivita conclusiva di Bartolomeo Ammannati:
la Chiesa di San Giovanni a Firenze«, in L'Architettura a Roma e in
ltalia (1580-1621). Atti del XXIII Congresso di Storia dell’Architet-
tura, hg.v. Gianfranco Spagnesi, Rom 1988, Bd. 1, S. 95-104; Michael
Kiene, Bartolomeo Ammannati, Mailand 1995, S.136-145.

sehenen Mauerblocke. Hinzu tritt als seitlicher Abschluf der
Kirchenfassade das typische Eckmotiv der Laurenziana, bei
dem nur eine Siule neben einem Vierkantpilaster steht.36
Ammannati entscheidet sich anstelle der »abstrakten« Siu-
lenordnung Michelangelos fiir eine regelkonforme Super-
position von korinthischer und kompositer Ordnung.

Die tektonische Struktur der Fassade nimmt keinerlei
Bezug auf die dahinterliegende Disposition des Bauwerks, es
handelt sich um eine reine Schauarchitektur. Wenn hier von
Michelangelos »San Giovanni«-Motiv die Rede ist, dann
mag Ammannatis Ubernahme des Vorbilds nicht allein in sei-
ner Verehrung fiir seinen Lehrer, sondern vielleicht auch in
dem Johannes-Patrozinium der Kirche begriindet liegen.

Etwa funfzig Jahre spater griff Pietro da Cortona bei sei-
nem bedeutendsten Architekturprojekt, der Akademiekirche
Santi Luca e Martina, auf Michelangelos Laurenziana-Motiv
zuriick (Abb. 14).37 Am Untergeschof§ der Fassade zeigen die

36 Boccla 1988 (Anm.35), S.99a fiihrt dieses Motiv auf die Ecklésung
von Santa Maria Novella in Florenz zurtick.

37 Karl Noehles, La Chiesa dei SS.Luca e Martina nell’Opera di Pietro da
Cortona, Rom 1969; Jorg Martin Merz, Pietro da Cortona and Roman
Baroque architecture, New Haven 2008, S. 53-77.
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16. Rom, Santa Maria dell’Orazione e Morte, Fassade
(Foto M. Raspe)

beiden seitlichen, konvex gebogenen Abschnitte je zwei ioni-
sche Saulen, die allerdings anders als bei ihrem Vorbild nicht
in Mauerschlitzen stehen, sondern von engen Wandalveolen
umhiillt werden. Die Saulen riicken auch nicht ganz so eng
aneinander. Das Mittelportal sitzt, dhnlich wie im Ricetto,
in einem vorgezogenen Mauerblock.

Die Winde des Innenraums stattete Cortona mit einer
reich reliefierten Saulenarchitektur aus, die schon in ihrer
plastischen Bewegtheit und der vom Konservatorenpalast
abgeleiteten ionischen Ordnung stark an das Vorbild Mi-
chelangelo erinnert. Auch hier zitierte Cortona das Vestibiil
der Biblioteca Laurenziana,38 indem er auf das Motiv des
Florentiner Baus in den seitlichen Biegungen der Apsiden am
Hochaltar und an der Innenfassade sowie an den beiden
spater hinzugefiigten Kreuzarmen rekurrierte (Abb. 15).
Hier stehen die ionischen Saulen tatsichlich wie im Ricetto
»in der Wand«, jedoch in groflerem Abstand voneinander,
so daf§ zwischen ihnen geniigend Platz fiir die Apsisfenster
bleibt. Der Altar erscheint als Mittelmotiv — analog zum

33 MERZ 2008 (Anm. 37), S. 58.
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Hauptportal der Kirche — in einem vorgezogenen Mauer-
abschnitt.

Cortona hatte eine Vorliebe fiir Michelangelos Gestal-
tungsweise, Saulen in die Wand hineinzustellen. Auch bej sej-
ner Kuppel von Santi Ambrogio e Carlo al Corso in Rom
findet man die eng an ein Nachbarglied herangezogene Siule
und das gerade Gebalk. Hier ist allerdings wohl nicht die
Laurenziana, sondern der Konservatorenpalast Cortonas
Vorbild gewesen.

Zuletzt sei an dieser Stelle noch auf die kleine Kirche
Santa Maria dell’Orazione e Morte (1732-1737) hinge-
wiesen, die an der Via Giulia unmittelbar gegeniiber dem
Palazzo Farnese steht und mit thm durch eine Briicke ver-
bunden ist (Abb. 16).3% Der Bau gehorte einer Begribnisbru-
derschaft, die 1538 gegriindet wurde und 1552 offiziell von
Papst Julius III. als Confraternita dell’Orazione e Morte
anerkannt wurde.*0 Darauf verweist auch die makabre De-
koration der Bauornamentik. Als Architekten konnte die
Bruderschaft Ferdinando Fuga gewinnen, der selbst Mitglied
war. Der Bau ist Fugas erster sakraler Bau in Rom und ist die
einzige Kirche, die vollstindig von ihm realisiert wurde.
Die zweizonige Fassade ist erneut — ahnlich wie bei Amman-
nati — mit vier Laurenziana-Motiven versehen. Durch die
Ubereinanderstellung in zwei Geschossen erhilt die Fassade
eine straffe Vertikalstruktur, die plastischen Doppelakzente
verleihen ihr einen reichen, geradezu pomphaften Ausdruck.
Wie bei Ammannati finden wir unten die korinthische, oben
die komposite Ordnung anstelle des stile mescolato im Ri-
cetto. Hier tritt dieser Unterschied besonders zutage, weil die
Saulennischen von Pilastern flankiert werden, die ebenfalls
korinthische bzw. komposite Kapitelle tragen. Es dringen
sich also jeweils vier Kapitelle in einer Reihe zusammen. An
derselben Stelle findet sich auch der zweite Hauptunter-
schied zur Laurenziana: Die Pilaster sind namlich nicht um
9o Grad gedreht und seitlich mit in die Nische gezwangt,
sondern sind der Fassade auf konventionelle Weise appli-
ziert. Das Motiv dhnelt hier somit mehr der erwihnten Ent-
wurfsskizze fiir den Ricetto.

In der Zusammenschau zeigt sich, dafl keiner der Nach-
folger die strenge purezza des Vorbilds Michelangelo nachzu-

39 Arnold Witte, »A new date for Lanfranco’s decoration of the Came-
rino degli Eremiti«, The Burlington Magazine, 142 (2000), S.423-428;
ders., »Il Camerino degli Eremiti: iconografia e funzione degli affreschi
di Lanfranco«, in Giovanni Lanfranco: un pittore barocco tra Parma,
Roma e Napoli, Mailand 2001, S. 53-59.

Hellmut Hager, »Die Kirche Santa Maria dell’Orazione e Morte von
Ferdinando Fuga in Rom«, in Festschrift Engelbert Kirschbaum S] (Ro-
mische Quartalschrift fiir christliche Altertumskunde und Kirchenge-
schichte, 57) Rom 1962, S. 126-145; ders., S. Maria a’cll'()m:ionetf
Morte (Le Chiese di Roma illustrate, 79), Rom 1964; Liana Innocenti
Presciuttini, »Santa Maria dell’Orazione e Morte«, Lazio ieri e 08, 1
(1999),S.210-214.
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ahmen versucht. Bei Ammannati konnte man allenfalls den
Findruck haben, aber dort ist es wohl eher das verwandte
Material und die dhnliche Schirfe der Steinbearbeitung, die
diesen Effekt hervorruft. Es fallt auf, dafl nur wenige Archi-
tekten das Motiv iiberhaupt verwenden. Es findet sich nicht
bei Vignola, Della Porta, Maderno, Borromini, Bernini und
den meisten anderen Architekten. Die drei Beispiele, die ich
gezeigt habe, stammen samt und sonders von toskanischen
Baumeistern, zwei von ithnen waren Florentiner, der dritte,
Cortona, stammte immerhin aus dem GrofSherzogtum Tos-
kana. Es liegt also nahe zu vermuten, daf$ es nicht allein die

gemeinsame Bewunderung fiir das grofe Vorbild Michelan-
gelo war, die zur Verwendung des Ricetto-Motives fithrte,
denn diese Verehrung wurde von vielen der nicht aus der Tos-
kana stammenden Kollegen geteilt. Vielleicht dufert sich in
der eigenwilligen Verwendung der Gliederungsmotive ein ge-
wisser Nationalstolz, eine florentinitas, und vielleicht atmete
gerade das Ricetto-Motiv diesen florentinischen Geist in ganz
besonderem Mafe, weil es nicht nur von dem grofSten Bau-
meister erfunden wurde, den Florenz hervorgebracht hat,
sondern auch in direkter Linie von dem Florentiner Natio-
nalheiligtum schlechthin, dem Bel San Giovanni, abstammt.
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