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Architektur bedarf als komplexe, dreidimensionale und schwer tiberschaubare Struktur seit 

jeher in besonderer Weise der bildlichen Vermittlung, sei es durch vorbereitende Entwurfszeich- 

nungen und Ausfiihrungsvorlagen bei der Planung und Realisierung, sei es durch nachtragliche 

Darstellungen zur bildlichen Erlauterung von bestehenden Bauwerken. Unsere Vorstellung von 

der Form historischer Architekturzeichnungen ist naturgemab mabgeblich durch die mehr oder 

weniger zufallig tiberlieferten Beispiele gepragt. Wie im nordalpinen Bereich, so sind auch in Itali- 

en die grohformatigen, im Realmahstab ausgefiihrten Bauritzzeichnungen friiher nachweisbar als 

die kleinformatigen Zeichnungen auf mobilen Tragern wie Pergament und Papier.1 Aufgrund die- 

ser zeitlichen Vorrangstellung, hat Wolfgang Scholler auch eine entwicklungsgeschichtliche Vor- 

rangstellung der Bauritzungen vermutet, die demzufolge als eine Vorform der spateren Planrisse 

anzusehen waren.2 Diese kleinformatigen Entwurfszeichnungen, so die heute iiberwiegend ak- 

zeptierte These, seien um 1220 beim hochgotischen Kathedralbau in Frankreich entstanden. Von 

dort ausgehend habe sich das neue Planungsmedium anschliebend fiber ganz Europa verbreitet.3

Es ist hier nicht der Ort, die verschiedenen Aspekte dieser Thesen und ihre gedanklichen Vor- 

aussetzungen einer kritischen Revision zu unterziehen, vielmehr sollen im Folgenden die Fragen 

nach der Entstehung des modernen Architekturentwurfs, nach seiner Materialitat und nach sei- 

nem Verhaltnis zu Ritzzeichnungen nicht, wie tiblich, aufgrund der Betrachtung und Analyse von 

materiell tiberlieferten Zeichnungen, sondern von einer ganz anderen Seite aus ins Visier genom- 

men werden, namlich von der literarischen. Im Zentrum der Betrachtung steht deshalb der 

“Architekturtraktat” des Antonio di Pietro Averlino, genannt Filarete.4 Filarete wurde um 1400 

in Florenz geboren. Seinen Beinamen, der aus dem griechischen (PikapETijc; (Tugendfreund) abge- 

leitet ist, legte er sich erst in fortgeschrittenem Mannesalter im Kreis der Mailander Humanisten 

zu. Schon im spaten 15. Jahrhundert war der Kiinstler unter diesem Namen bekannt5, und durch 

Vasari ist er dann in die Kunstliteratur eingegangen. Filarete wurde in Florenz — wahrscheinlich 

in der Werkstatt Ghibertis — zum Goldschmied und in der Technik des Bronzegusses ausgebil- 

det. Von etwa 1433 bis etwa 1448 befand er sich in Rom, wo er im Auftrag Papst Eugens IV. die 

Bronzeturen fur das Hauptportal der Peterskirche ausfiihrte. 1449 bis 1451 arbeitete er in ver­

schiedenen Stadten Mittel- und Oberitaliens (Florenz, Venedig, Todi, Rimini, Mantua und Padua). 

1451 trat er schlieBlich auf Empfehlung von Piero de’ Medici als Ingenieur und Architekt in die 

Dienste des eben zum Herzog von Mailand aufgestiegenen Francesco Sforza (1401-1466). 1452 

wurde er zu einem der leitenden Baumeister des Mailander Dorns ernannt und schuf in Zusam- 

menhang mit der Planung des Vierungsturms ein Holzmodell. Im Auftrag des Herzogs realisierte 

Filarete verschiedene Werke in Mailand, Cremona, Varese, Venedig und Bellinzona. 1456 tiber- 

nahm er die Planung und Bauleitung des Ospedale Maggiore in Mailand und 1457 die des Dom- 

neubaus von Bergamo. Doch war seine berufliche Tatigkeit in der Lombardei von anhaltenden 

Auseinandersetzungen mit den lokalen Baukommissionen und Baumeistern begleitet. Schon 1454 

wurde er aus dem Mailander Dombauamt hinausgedrangt. 1465 mufite er auch die Bauleitung des 

Ospedale abgeben. Zu diesem Zeitpunkt trug er sich mit dem Gedanken, nach Konstantinopel zu 

reisen, um dort die Altertiimer zu besichtigen. Es ist unbekannt, ob er diese Reise noch unterneh- 

men konnte. Laut Vasari starb Filarete im Alter von 69 Jahren, d.h. um 1469 in Rom und wurde in 

Santa Maria sopra Minerva beigesetzt.6 Sein Grab ist dort jedoch nicht nachweisbar.
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Der zwischen 1460 und 1464 (bzw. 1466 - letztes Buch) verfahte “Trattato di Architettura” ist 

demnach ein Spatwerk Filaretes.7 In ihm kommen seine langen beruflichen Erfahrungen sowie 

seine Ideen und Vorstellungen von einer guten, neuen Architektur im stile all’antica zum Tragen. 

Seine Entstehung muh vor dem Hintergrund seiner Auseinandersetzungen mit den noch durch 

die spatgotische Tradition gepragten Mailander Baukraften sowie im Zusammenhang mit seiner 

Tatigkeit als Hofkiinstler gesehen werden. Der Widmungsadressat des Textes ist namlich der 

Mailander Herzog, Francesco Sforza, und die weiteren Rezipienten sind in dessen hofischem 

Umfeld zu suchen. Zweifellos verdankt Filarete viele Anregungen dem am Sforza-Hof tatigen 

und ihm freundschaftlich verbundenen Graecisten und Latinisten Francesco da Tolentino, ge- 

nannt Filelfo. Filarete erwahnt diesen bedeutenden Humanisten mehrfach im Traktat und weist 

ihm im Laufe seiner Erzahlung eine entscheidende Rolle als Protagonist bei der Ubersetzung und 

Deutung eines fiktiven, bei Fundamentierungsarbeiten zufallig aufgefundenen, antiken Architektur- 

buches zu, das die Beschreibung der sagenhaften antiken Stadt Plusiapolis enthalt. Es liegt nahe, 

dieses Erzahlmotiv als Allusion auf die legendare ‘Entdeckung’ des Vitruvtraktates durch Poggio 

BracciolinF sowie auf die Bedeutung Filelfos bei der Vermittlung dieses und anderer in griechi- 

scher und lateinischer Sprache abgefaBter humanistischer und architekturtheoretischer Texte zu 

interpretieren. Vielleicht verdankt Filarete dem Filelfo sogar tiberhaupt den Anstoh zur Abfas- 

sung seiner Schrift9; jedenfalls kann Filelfos epischer Hymnus auf Francesco Sforza mit dem Titel 

“Sphortias” (Sforziade) als das poetisch-historische Gegenstiick und als Voraussetzung fur Filaretes 

Sforzinda angesehen werden.10

Filaretes Schrift stellt den ersten illustrierten, mit 213 tiberlieferten Einzelzeichnungen sogar 

ausgesprochen reich bebilderten Architekturtraktat dar.11 In dieser dichten Bebilderung manife- 

stiert sich das didaktische Anliegen des Autors, den Text durch die Zeichnungen zu veranschauli- 

chen und die “schwierigen Dinge” der Architektur auf diese Weise besser verstandlich zu machen. 

Zugleich zog Filarete damit die Konsequenz aus dem allgemein bedauerten Fehlen der Illustratio- 

nen in Vitruvs Traktat. Zudem darf man annehmen, dab er mit der Bebilderung auf ein spezifi- 

sches Publikumsinteresse am Mailander Hof abzielte, denn obwohl einige Anhaltspunkte dafiir 

sprechen, daB der Traktat dem Fiirsten und interessierten Zuhdrern laut vorgelesen werden soll- 

te12, rechnet die inhaltliche Konzeption der Schrift ohne Zweifel mit einem nahsichtigen Rezipi­

enten, der Text und Bild zugleich vor Augen hatte und der sich somit deren wechselseitige 

Erganzung und Erhellung zu Nutze machen konnte.

Trotz des Titels “Trattato di architettura” kann Filaretes Abhandlung nur bedingt als ein 

Architekturtraktat gelten, da sie weder der literarischen Gattung der artigraphischen Schrift ange- 

hort, noch ein echtes, durch ein System von zueinander in Beziehung stehenden Begriffen logisch 

begriindetes Lehrgebaude der Architektur bietet. Bei dem Text handelt es sich vielmehr um einen 

in Dialogform verfaBten utopischen Roman, der Tag fur Tag voranschreitend erzahlt wird und in 

dem die Baukunst eine zentrale, aber keineswegs die alleinige Rolle spielt. Die Wirkung der Schrift 

blieb relativ beschrankt, da sie nur in wenigen Handschriften vervielfaltigt wurde und da sie durch 

Albertis Architekturtraktat, der zwar frtiher entstanden, aber erst 1485 im Druck erschienen war, 

inhaltlich bald als uberholt angesehen wurde. Nicht zuletzt hat das Verdikt Giorgio Vasaris, es 

handele sich dabei um ein “tiberwiegend lacherliches und torichtes Werk” einer tiefer gehenden 

Auseinandersetzung mit dem Text, die erst im 18. Jahrhundert einsetzte, lange entgegengewirkt.1 ’

Der literarische Inhalt des Werks besteht in der Schilderung der Planung, Grtindung und Er- 

bauung der fiktiven Idealstadt Sforzinda durch den Mailander Herzog Francesco Sforza und des­

sen Sohn Galeazzo Maria (1444-1476). Ausgehend von der Anlage der Stadt, mit der Stadtmauer, 

den StraBen, Briicken und Kanalen konzentriert sich die fortschreitende Beschreibung auf die 

Entwiirfe der einzelnen Bauwerke. Nachdem die gesamte Stadt im wesenthchen vollendet ist, 

wird mit der Anlage eines Hafens begonnen. Bei den Fundamentierungsarbeiten (Buch XIV) stoBt 

man auf eine Schatztruhe, die u.a. ein mit einem kostbaren Einband versehenes, in griechischer
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1 Kopie nach einer Vorlage von Filarete, Schematischer Grundrifientwurf der Idealstadt 

Sforzinda. BNCF, Cod. Magi. II, I, 140, fol. 43r. Oben links: Darstellung eines einzelnen 

Rasterquadrates von 1 stadio oder 375 braccia milanesi Seitenlange und daneben ein 

entsprechendes Quadrat mit Rasterung von Einheiten zu V10 stadio.

Sprache geschriebenes Buch enthalt. Verfasser dieses “libro d’oro” ist der fiktive Konig Zogalia, 

ein mythischer Vorfahre des Erbauers der neuen Stadtanlage. Es enthalt die Beschreibung der 

antiken, an derselben Stelle gelegenen Elafenstadt Plusiapolis, als deren Architekt Onitoan Nolivera 

ausgegeben wird. Zogalia und Onitoan Nolivera sind jedoch nichts anderes als Anagramme fur 

Galiazo (Galeazzo Maria Sforza) und Antonio Averlino (Filarete) wodurch die beiden Erzahl- 

ebenen — Stadtgriindung im Mailander Herzogtum um 1460 einerseits und Beschreibung der an 

gleicher Stelle gelegenen, untergegangenen antiken Idealstadt andererseits — unaufloslich mitein- 

ander verschrankt werden. Aber auch inhaltlich werden die beiden Geschichten miteinander ver- 

woben, da nun anhand der Beschreibungen und nach Vorgabe der Illustrationen des “libro d’oro” 

die meisten der antiken Bauten an Ort und Stelle wiederhergestellt werden, also auf literarischer 

Ebene die antike Stadt de facto als neue Hafenstadt rekonstruiert wird.
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Inhaltlich konzentriert sich Filarete jedoch nicht etwa auf die Beschreibung der Stadt Sforzinda 

mit ihren ausgeffihrten Bauten, sondern auf die Beschreibung der Bauentwiirfe und ihrer prakti- 

schen Anfertigung. Dies erlaubt uns in einmaliger Weise, dem Renaissance-Architekten in seiner 

Werkstatt bei der planerischen und zeichnerischen Arbeit fiber die Schulter zu schauen. Aufgrund 

der detaillierten Angaben laBt sich der EntwurfsprozeB, der sich schrittweise, von einfachen, sche- 

matischen Strichzeichnungen ausgehend, fiber proportional angelegte Entwfirfe bis zu maBstiibli- 

chen Ausffihrungsplanen und Modellen hinzieht, bis in Einzelheiten hinein genau verfolgen. Die 

dabei zum Tragen kommende fein differenzierte Terminologie der Planungsmedien ist Ausdruck 

eines Verfahrens, bei dem die architektonische Idee in einzelnen, stufenweise aufeinander aufbau- 

enden Schritten jeweils zu einem hoheren Grad an zeichnerischer und maBstablicher Durchbil- 

dung geffihrt wird, bis sie schlieBlich im maBstablichen dreidimensionalen Modell anschauliche 

Gestalt gewinnt. Hinsichtlich der formalen Struktur des Entwurfs und der Wahl der Zeichnungs- 

trager erfahren wir dabei erstaunlich Neues.

Zunachst wird das Baukonzept in enger Absprache zwischen Architekt und Bauherrn in sei- 

nen Grundzfigen festgelegt. Mittels schriftlicher Beschreibungen sowie unter Zuhilfenahme von 

einfachen Schemazeichnungen (congetti oder disegni lineati) und prazisierenden Gesamt- und 

Detailentwfirfen (disegni in di grosso) wird die architektonische Idee schrittweise entwickelt, wo- 

bei der damit einhergehende manuelle ZeichenprozeB form- und damit werkgenerierende Bedeu- 

tung besitzt.14 Dann erst macht sich Filarete an die Ausarbeitung groBformatiger, maBstablicher 

Entwfirfe (disegni prop orzionati, disegni in braccia piccole oder disegni misurati genannt), bei de- 

nen es nach seinen Worten besonders darauf ankommt, stets das ‘rechte Mafi’ zu beachten.15 Diese 

tragt er auf Zeichentafeln auf, die er zuvor eigens hat anfertigen lassen, wobei deren GroBe den 

geplanten Bauabmessungen maBstablich exakt entsprechen.

Zu diesem Zeitpunkt des Entwurfsprozesses stehen also auch die absoluten Dimensionen des 

Gebaudes definitiv fest. Aus den Gesamtabmessungen des Bauwerks entwickelt Filarete dessen 

GrundriBdisposition. Dazu bedient er sich zweier verschiedener Systeme, die sich gegenseitig 

fiberlagern konnen. Das eine ist die maBstabliche Quadrierung der Zeichenflache, das andere ist 

ein Proportionsschema, das die Hilfslinien fur die GrundriBkomposition liefert.

Zu 1: Bevor Filarete mit dem Entwurfszeichnen beginnt, legt er ein die gesamte Zeichenflache 

bedeckendes Quadratraster an, wobei die Abstiinde zwischen den einzelnen horizontal und verti- 

kal gezogenen Parallellinien jeweils 10 Mailander Ellen (braccia) oder bei dem groBen MaBstab 

des Planes von Sforzinda sogar 1 stadio (- 375 braccia) bedeuten (Abb. 1). Filarete nennt diese 

kleinen Quadrate quadretti, parelli oder braccia piccole,16 Sofern es die GroBe des Zeichenbretts 

erlaubt, unterteilt Filarete diese quadretti weiter. Er strebt hierbei eine Dezimalteilung an, also 

eine Feinquadrierung, deren Abschnitte jeweils einen einzelnen braccio milanese (Mailander Elie) 

bedeuten. Im Idealfall ist diese Feinquadrierung auBerdem maBstablich so angelegt, daB die reale 

Seitenlange eines solchen quadretto der GroBe eines der in Gebrauch befindlichen Teileinheiten 

eines braccio milanese exakt entspricht.

Eine auf diese Weise quadrierte Zeichenflache entspricht im Prinzip unserem modernen Milli­

meterpapier.17 Die Linien dieser feinen Quadrierung dienen vor alien Dingen der maBstablichen 

Kontrolle des Entwurfs, die durch Abzahlen der Einheiten auf denkbar einfachste Weise moglich 

ist. Zugleich bietet das Verfahren des vorquadnerten Entwurfs den entscheidenden Vorteil, daB 

jedwede Abmessung — sei es von Baugliedern, sei es von lichten Weiten oder von anderen Di- 

stanzen — innerhalb des Planes sofort durch Abzahlen der Karos arithmetisch ermittelbar ist. 

Das Eintragen von EinzelmaBen in Form von Ziffern und auch das Auftragen einer MaBskala am 

Rand sind folglich unndtig. Da samtliche relevanten MaBe eines Bauentwurfs in dem Karoraster 

enthalten sind, sofern es nur kleinteilig genug ist, eignet sich diese Darstellungsart auch hervorra- 

gend als Grundlage fur die Bauausffihrung. Davon abgesehen bieten die Linien der Karos natfir- 

lich auch eine ganz praktische Zeichenhilfe.18
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2 Links: Proportionsschemata zu 3 x 3,4 x 4 und 6x6 Quadraten zur Bestimmung der Grundrifi- 

disposition von Bauentwiirfen. Rechts: Kopien nach Vorlagen von Filarete. Grundrisse, die auf 

der Basis der entsprechenden Quadratschemata entwickelt sind. 3x3: Kastell. 4x4: Monument 

fur den Konig Zogalia. 6x6: Dom von Sforzinda. BNCF, Cod. Magi. II, 1,140, fol. 40v, 102v, 49v.
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Zu 2: Das Proportionsgeriist besteht dagegen aus einem groben Quadratschema. Filarete ge- 

winnt es durch Unterteilung des rechtwinkeligen, auBeren Gebaudeumrisses. Bei seinen Zentral- 

bauentwiirfen benutzt Filarete Schemata von 9 (3 x 3), 16 (4 x 4) und 36 (6 x 6) Quadraten (Abb. 

2). Da sie von vorneherein dazu bestimmt sind, die Hauptlinien des GrundriBentwurfs festzule- 

gen, hat bereits die Wahl des Schemas entscheidenden EinfluB auf die spatere Baugestalt.19

Es muB betont werden, dab es sich bei diesen beiden Systemen um zwei prinzipiell verschiede- 

ne Dinge handelt, die nur auBerlich betrachtet ahnlich sind.20 Nur das beschriebene Quadratraster 

(Abb. 1) garantiert in jedem Fall die absolute MaBstablichkeit des Entwurfs — dies aber vollig 

unabhangig von der Form des Gebaudes. Das quadratische Proportionsschema (Abb. 2) dagegen 

wirkt als Geriist von Hilfslinien zur Bestimmung der GrundriBkomposition direkt auf die Bau­

gestalt ein, ohne dabei notwendigerweise auch maBstablich zu sein. Allerdings kann MaBstablichkeit 

ganz einfach erreicht werden, indem die Seitenlange eines der Proportionsquadrate als vielfache 

Verkleinerung eines RealmaBes definiert wird. Beide Systeme erfullen also verschiedene Funktio- 

nen und konnen unabhangig voneinander angewandt werden. In der Tat setzt sie Filarete gele- 

gentlich unabhangig voneinander ein: so entwirft er beispielsweise die Festung in Buch VI mit 

Hilfe eines Schemas von 3x3 Quadraten, ohne aber den Zeichengrund vorher maBstablich zu 

quadrieren. GleichermaBen sind die Zentralbauten in Buch X (Kirche am Marktplatz, 3x3 Qua­

drate) und in Buch XV (Tempel auBerhalb von Plusiapolis, 4x4 Quadrate von jeweils 25 br 

Seitenlange) ebenfalls ohne Quadratraster wohl aber mit Hilfe des schematischen Proportions- 

systems konzipiert, das beim Tempel obendrein ausdrticklich maBstablich angelegt ist.

Anders verhalt es sich bei den Entwiirfen fur die Kathedrale und fur das Hospital von Sforzinda: 

In diesen beiden Fallen sind die maBstabliche Quadrierung und das Proportionsgeriist miteinan- 

der kommensurabel und erganzen einander daher sinnvoll: Beim Dom nimmt Filarete ein Qua­

drat von 150 br Seitenlange zum Ausgang. Dessen Seiten teilt er jeweils in 15 Abschnitte ein, so 

dab sich ein Karogitter von 225 Quadraten (parelli genannt) zu 10 braccia ergibt (Abb. 3). Diese 

Karos unterteilt Filarete weiter in 10 x 10 braccia piccole (Abb. 4). Er erhalt dadurch eine 

Feinquadrierung von insgesamt 22.500 Quadraten, wobei deren Seitenlange jeweils das Mailander 

GrundmaB von einem braccio bedeutet. Das GrundmaB ist also im Plan selbst ‘prasent’. In Anleh- 

nung an dieses GrundmaB entwickelt sich der gesamte Entwurf in arithmetisch glatten braccta- 

Abmessungen. Filarete erlautert zunachst ausfiihrlich die Anlage der Fundamente und der 

Substruktionen und legt dann ein Proportionsgeriist von zunachst 3x3 Quadraten an, das die 

GrundriBform des griechischen Kreuzes vorgibt. In einem zweiten Schritt halbiert er diese Qua­

drate und erhalt somit ein Proportionsschema von 6x6 Quadraten fur die Innenaufteilung des 

Kirchenbaus. Filarete beschreibt im AnschluB daran unter Zuhilfenahme von illustrierenden De- 

tailzeichnungen schrittweise die Anlage des Grundrisses mit alien wichtigen EinzelmaBen. Nicht 

alle seine Angaben lassen sich mit den tatsachlich gegebenen MaBen problemlos in Ubereinstim- 

mung bringen, aber dank seiner detaillierten Beschreibungen konnte Liliana Grassi einen iiber- 

zeugenden Rekonstruktionsversuch des im Text beschriebenen Domentwurfes vornehmen. Dieser 

weicht im Ergebnis von Filaretes eigenen, notgedrungen vereinfachenden Illustrationen allerdings 

in einigen Punkten erheblich ab (Abb. 5).21 Der GrundriB dieses in ein Quadrat eingeschriebenen 

Zentralbaus iiber griechischem Kreuz mit Nebenschiffen, die vom Hauptraum durch Saulen- 

stellungen ‘vergittert’ sind, sowie mit vier Turmen in den auBersten Ecken stellt eine Mischung 

aus GrundriBelementen der Kirchen San Marco in Venedig und San Lorenzo in Mailand dar. 

Ausgehend von den Achsen des Proportionsgeriistes, hat Filarete die Mauerziige der Kirche mit 

ganzzahligen GroBen in variabler Weise festgelegt. Nur bei den Eckturmen und den Sakristei- 

raumen liegen diese Achsen in der Mitte der Mauern, in alien anderen Fallen (AuBenumriB, Vie- 

rung, Anordnung der Hochschiffwande) sind die Mauerziige gegeniiber den Achsen seitlich 

verschoben. Auf diese Weise wird eine lichte Weite im Seitenschiff von 23 br und im Mittelschiff 

von 46 br erzielt, also ein — im Sinne von Filaretes Architekturtheorie — ‘dorisches’ Verhaltnis
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von 1:2. Dies zeigt, daE Filarete das Porportionssystem als Ausgangspunkt fur eine auf metrische 

Durchbildung Imisure) zielende GrundriE gestaltung nimmt, nicht aber als Hilfsgeriist fur ein 

starres und gleichformiges Schema.

Analog geht die Planung fur das Ospedale von Sforzinda vor sich.22 Der fiktive Bau ist nach 

dem Vorbild des unter Filaretes Leitung ab 1456 tatsachlich errichteten Ospedale Maggiore in 

Mailand konzipiert. Filarete laEt mit Rucksicht auf die vorgesehene Breite des Ospedale von 400 

br eine Zeichentafel in der GroEe von 2 x 4 br (1,19 m x 2,38 m) anfertigen. Der MaEstab des 

Entwurfs betragt folglich 1 : 100. Die Tafel wird dem geplanten GrundriE entsprechend in drei 

maEstablich verkleinerte Partien, bestehend aus zwei Quadraten und einem mittleren Rechteck 

mit den Abmessungen 160 x 160 + 80 x 160 + 160 x 160 br, aufgeteilt, so dab oben und unten ein 

schmaler Rand (von je 20 br) iibrig bleibt (Abb. 6). Die Flache wird anschlieEend durch vertikal 

und horizontal gezogene Parallellinien (parelli) quadriert, wobei die Abstiinde jeweils 10 br be- 

deuten. Die einzelnen Quadrate werden weiter in braccia piccole unterteilt. Da wir den MaEstab 

des Entwurfs in diesem Fall sicher bestimmen konnen (1:100), laEt sich auch das RealmaE der auf 

der Zeichentafel dargestellten braccia piccole ermitteln: es betragt 1/100 br, d.h. etwa 5,95 mm.23 

Dies ist eine geradezu ideale GroEe fur ein Quadratnetz, da es weder zu kleinteilig noch zu grob- 

maschig ist und zudem erlauben wtirde, bequem mit halben und drittel £wccD-MaEen zu rech- 

nen und zu zeichnen. Auf der so vorbereiteten Zeichenflache entwickelt Filarete dann seinen 

Entwurf, wobei er in den beiden seitlichen Quadraten den jeweils kreuzfdrmigen GrundriE des 

Hospitalbaus fur die Manner bzw. fur die Frauen mit seinen vier Hofen einfiigt und zwischen 

diesen beiden einen weiteren langsgestreckten Hof mit einer kleinen Zentralbaukirche in der Mit- 

te anordnet (Abb. 6).

Filarete verwendet solche maEstablich quadrierten Entwiirfe ausdriicklich bei der Anlage der 

Stadt Sforzinda (Buch II), beim Dom (Buch VII), beim Fiirstenpalast (Buch VII-VIII), beim Markt- 

platz (Buch X) und beim Hospital von Sforzinda (Buch XI) sowie auEerdem bei der Anlage der 

Hafenstadt (Buch XVI) und beim Tempel von' Plusiapolis (Buch XVI). Abgesehen von diesen 

Beispielen, impliziert die Erzahlung, daE auch andere wichtige Planzeichnungen mit einer 

Quadrierung vorbereitet wurden, ohne daE dies jedesmal eigens erwahnt wtirde. Insgesamt tritt 

bei der Planung der Stadt Sforzinda und ihrer Bauten also eine erstaunliche Systematik zu Tage. 

Obendrein sind sogar die einzelnen Holztafeln, auf die Filarete seine Entwiirfe zeichnet, bis zu 

einem gewissen Grade maEstablich und das bedeutet in ihrer realen GroEe aufeinander abge- 

stimmt. Die urspriingliche (dann aber nicht konsequent durchgehaltene) Idee Filaretes bestand 

anscheinend darin, alle wichtigen Gebaude der Idealstadt Sforzinda in einem MaEstab von 1:150 

und gleichzeitig mit der Hauptabmessung von 150 braccia zu entwerfen. MaEstab und Realab- 

messungen greifen folglich bereits im friihesten Planungsstadium eng ineinander: Der Hauptplatz 

ist 150 br x 300 br grofi24; an dessen Schmalseite liegt der Dom, der analog zum romischen Panthe­

on als kubisch konzipierter Zentralbau uber einem Quadrat von 150 br x 150 br und einer Hohe 

von ebenfalls 150 br errichtet werden soil. Dahinter befindet sich der gleichfalls quadratisch ange- 

legte Bischofspalast dessen Front mit 150 br der Dombreite entspricht.25 Auch die Fiirstenresidenz 

wird mit den Abmessungen 150 x 300 br geplant (Abb. 7). Der Plan fur die Fiirstenresidenz ist 

zudem ausdriicklich im MaEstab 1 : 150 angefertigt.26 Hinzu kommen das Labyrinth mit 1500 br 

im Quadrat sowie das quadratische Kastell mit 600 br aufierer und 300 br innerer Seitenlange, die 

aber beide nicht im Stadtzentrum liegen.27 Neben diesem einfachen, in sich schliissigen Planungs- 

system kommen allerdings auch ‘Sonderfalle’ wie das Hospital mit Abmessungen von 200 x 400 

br und einem MaEstab von 1 : 100 vor.28 Bei alien diesen Entwiirfen unterteilt Filarete das Real­

maE eines Mailander braccio in 100 oder 150 Abschnitte {quadretti oderparelli) — eine Division, 

die es beim historischen braccio milanese offiziell allerdings nicht gegeben hat.29 Beim Entwurf 

des Marktplatzes mit einer GroEe von 96 x 186 braccia (korrekt wohl: 96 br x 192 br)30 wechselt 

Filarete dagegen vom Dezimalsystem zum Duodezimalsystem. Er nennt keinen Grund dafiir,
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3 Kopie nach einer Vorlage von Filarete, Ansicht der Kathe- 

drale von Sforzinda und Quadratraster zu 15 x 15 Einheiten. 

BNCF, Cod. Magi. II, 1,140, fol. 47r.

4 Quadratraster der Kathedrale von Sforzinda zu 150 x 150 

braccia milanesi mit Einzeichnung des Proportionsgerustes zu 

3x3 bzw. 6x6 Quadraten nach Filaretes Angaben in Buch 

VII.

Folgende Seite:

5 Rekonstruktion der Kathedrale von Sforzinda in Grundrifi 

und Aufnfi, nach Filarete-Finoli/Grassi  (Anm. 4), I, Abb. 22 

u. 23.
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doch pafit der Mailander braccio mit seiner historischen Unterteilung in zwolf pollici zu je 8 Ach- 

tel (12 x 8 = 96) zweifellos besser zum Duodezimalsystem als zur Zehnerteilung. Was die Propor- 

tionen der Gebaude und Platze anbelangt, herrscht— sofern nicht quadratische Grundrisse gewahlt 

wurden — die im Sinne Filaretes ‘dorische’ Regel mit dem Verhaltnis von 1 : 2 vor.

Filarete arbeitet seine Entwiirfe also auf einem feinmaschigen quadratischen Raster aus, das 

sich zu dem seinerzeit giiltigen Mafisystem kommensurabel verhalt und folglich als eine Vorform 

des Millimeterpapiers anzusehen ist. Woher aber stammt dieses rationale, sehr modern anmutende 

Verfahren? Quadratraster in Form von in Pergament eingeritzten Hilfslinien kommen schon in 

der karolingischen Buchmalerei vor.31 Dort dienen sie zur gleichmafiigen Anordnung der Buch- 

staben in einem Textfeld, besitzen aber keinerlei maBliche, arithmetische oder proportionale Be- 

deutung und konnen deshalb nicht als Vorform von Filaretes Quadratnetz gelten. In eine andere 

Richtung fiihrt Gerda Soergels Versuch, das Raster im Sinne des Anthropomorphismus der Re­

naissance aus den Proportionsstudien am menschlichen Korper abzuleiten und es als Ausdrucks- 

mittel des vitruvianischen Grundbegriffs der symmetria zu deuten.32 Doch hat der Symmetrie-Begriff 

bei Vitruv eine von der modernen Symmetrie-Auffassung vollig verschiedene Bedeutung, die sich 

nicht mit der starren Quadrierung oder dem Raster der Proportionsschema in Verbindung brin- 

gen lafit. Man konnte einwenden, dab Filarete Vitruvs Begriff vielleicht anders verstanden habe als 

die moderne Vitruv-Forschung. Allerdings kannte Filarete Vitruvs Text nur sehr oberflachlich 

und wahrscheinlich nur indirekt durch Humanisten vermittelt. Der Symmetrie-Begriff kommt in 

seinem eigenen Traktat zudem gar nicht vor, so dab sich ein Konnex zu seinem Quadratraster 

schwerlich herstellen lafit. Stattdessen scheint mir viel wahrscheinlicher, dab der Ursprung von 

Filaretes Verfahren in der antiken Vermessungstechnik zu suchen ist.33 Die Schriften der antiken 

Feldmesser (gromatici) beschreiben das von Filarete bei der Anlage von Sforzinda angewandte 

Quadratraster namlich ausfuhrlich als ein Standardverfahren der Landvermessung. Die Texte ver- 

schiedener Feldmesser der romischen Kaiserzeit wurden im “Corpus Agrimensorum” zusam- 

mengefaht und blieben durch Abschriften das gesamte Mittelalter hindurch bekannt.34 Einige dieser 

Handschriften sind sogar illustriert. Die Miniaturen im vatikanischen Codex Palatinus lat. 1564 

aus der Zeit um 825, die aber auf erne um 550 entstandene justinianische Redaktion zuriickgehen, 

stellen das Quadratschema mit den Hauptvermessungsachsen sogar im bildlichen Zusammenhang 

mit Stadtanlagen, Vorstadtvermessungen und Gebauden dar (Abb. 8).35 Im Architekturtraktat des 

Leon Battista Alberti wird das Verfahren der antiken Agrimensoren jedoch nicht beschrieben und 

auch seine zwischen 1443 und 1448 vorgenommene Vermessung der Stadt Rom hat er nach einem 

anderen Prinzip durchgefiihrt36, so dab Alberti als mogliche Quelle fur Filarete ausgeschlossen 

werden kann. Bislang sind keine friiheren Faile bekannt, in denen das antike Landvermessungs- 

verfahren in ahnlicher Systematik und Konsequenz auf den Bauentwurf tibertragen wurde, so dab 

man wohl davon ausgehen muh, dab es sich hierbei um eine eigenstandige Leistung Filaretes han- 

delt. Fur diese Annahme spricht auch, dab die praktische Nutzbarmachung dieses Verfahrens in 

Form eines mahstablich quadrierten Zeichengrundes anfangs anscheinend auf den mailandisch- 

lombardischen Kunstkreis beschrankt blieb. In den Schriften Albertis und des Sienesen Francesco 

di Giorgio Martini sucht man jedenfalls vergeblich nach Hinweisen darauf, aber bei dem in Mai- 

land tatigen und mit Filaretes Text vertrauten Bramante ist das aus der Vermessungstechnik abge- 

leitete Quadratraster als Grundlage des Architekturentwurfs nachweisbar.37 Bramante hat diese 

Entwurfsmethode dann anscheinend nach Rom gebracht, sie dort bei seinen Entwiirfen fur den 

Neubau der Peterskirche angewandt und das quadrierte Papier offenbar auch fur die zeichnerische 

Aufnahme von antiken Bauwerken propagiert.38

Kehren wir zurtick in die Werkstatt Filaretes: fur ihn liegt die Hauptfunktion des Zeichnens in 

der architektonischen Dispositionsb estimmung und Formfindung.39 Sein Entwurfsprozefi besteht 

in einer dichten Kette von einzelnen, ineinandergreifenden Entwurfszeichnungen, die wie Einzel- 

glieder das vorangehende mit dem nachfolgenden verbinden und somit in zeichnerischer Weise
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4 br A 400 br

160 br

160 br

80 br 160 br

6 a Zeichentafel in der GroEe von 2x4 braccia milanesi und schematischer Grundrifi des 

Ospedale nach Filaretes MaEangaben; 6 b-c Kopien nach Vorlagen von Filarete, Schematischer 

GrundriE und detaillierter GrundriE des Ospedale in Mailand. BNCF, Cod. Magi. II, I, 140, 

fol. 79r und 82v.
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auf eine Formgebung des Bauwerks zusteuern, die in hohem Mabe individuell gepragt ist.40 Dabei 

macht Filarete aber immer wieder deutlich, dab die Gestalt und die Einzelheiten des Baues in 

Absprache mit dem Bauherrn festgelegt werden und dab als Grundlage dieser Absprachen die 

Entwurfszeichnungen dienen. So liegt in der Formdarstellung die zweite zentrale Funktion seiner 

Zeichnungen. Oftmals arbeitet Filarete Alternativentwiirfe aus, so dab er seinem Bauherrn ver- 

schiedene mogliche Losungen fiir eine Bauaufgabe unterbreiten kann.41 Am Ende des zeichneri- 

schen Entwurfsprozesses steht schlieBlich die Herstellung eines dreidimensionalen Holzmodells 

zur besserenVeranschaulichung der Baugestalt. Die mittels Entwurfszeichnung und -modell strin­

gent durchgeftihrte Planung fiihrt also in schrittweiser Annaherung auf das projektierte Bauwerk 

zu. Interessanterweise betont Filarete jedoch ausdriicklich, dab schlieBlich das mit Sorgfalt ausge- 

fiihrte Bauwerk die gezeichneten Entwtirfe weit hinter sich laBt.42 Die Planungsmedien konnen 

von seiner Gestalt und Wirkung also nur eine vorlaufige und unzureichende Anschauung vermit- 

teln, da sich diese erst im Bauwerk selbst in reicherer und in definitiver Weise manifestieren.

Liest man Filaretes Traktat in Hinblick auf die Materialitat der Entwurfszeichnungen einmal 

genau durch, so stellt man mit Erstaunen fest, daB nur eine verschwindend geringe Anzahl der 

von ihm in groBer Menge, detailliert beschriebenen Architekturentwiirfe auf eine Weise ausge- 

fiihrt wurde, wie man sie gemeinhin als tibliche Praxis des 15. Jahrhunderts annimmt, namlich auf 

losen Blattern. Insgesamt werden in dem umfangreichen Traktat nur neun Mai disegni su fogli 

genannt, wobei nur selten angegeben wird, ob es sich bei diesen Blattern um Pergament oder um 

Papier handelt. Aus dem Erzahlkontext wird aber zweifelsfrei deutlich, dab lose Blatter jedesmal 

aus einem besonderen Grund gewahlt wurden. Die Belegstellen seien mit Angabe des Buches, der 

Seiten- und Zeilenzahl nach der kritischen Edition kurz resiimiert: In Buch VI (S. 148,10-149,33 

und S. 165,4) ist es der Herzog Francesco Sforza selbst, der die Festung der Idealstadt Sforzinda 

entwerfen will. Der Furst begibt sich aus Grtinden der hofischen Etikette natiirlich nicht in die 

Werkstatt des Architekten, sondern Filarete kommt zu ihm und bringt das notige Zeichengerat 

mit. Die schweren Zeichentafeln aus Holz hat er naturgemah nicht dabei, und deshalb zeichnet er 

den Entwurf der Festung nach den mimdlichen Angaben des Herzogs auf ein Blatt (in sulfoglio) 

und den GrundriB von Sforzinda zur Visualisierung vermutlich auf Papier (carta). — In Buch IX 

(S. 270,22-271,1) geht aus dem Erzahlzusammenhang hervor, dab die Zeichnung transportabel 

sein sollte, da Galeazzo Maria sie seinem Vater, dem Herzog, personlich tiberbringen und zeigen 

wollte. Folglich muBte der Entwurf auf einen mobilen Trager wie Papier gezeichnet werden. — In 

Buch X (S. 279,12-28) zeichnet Filarete ebenfalls auf ein Blatt (in su uno foglio), weil er die Zeich­

nung Galeazzo Maria mitbringen will und sie deshalb transportabel sein muB. — In Buch X (S. 

289,32-290,10) ist zwar nicht ausdriicklich gesagt, daB es sich bei dem Entwurf fiir die Franziskaner- 

kirche um eine Zeichnung auf einem Blatt handelt, doch ist dies wahrscheinlich, da Filarete sie 

eigens anfertigt, um sie dem Fiirsten zu tiberbringen, d.h. auch diese Zeichnung muBte transpor­

tabel sein. — In Buch X (S. 292,21-293,2) wird Filarete aufgefordert, den Entwurf fiir die Kirche 

der Augustinereremiten moglichst schnell auf ein Blatt zu skizzieren, damit der Furst gleich sehen 

konne, ob er ihm gefalle. Folglich wird der Plan nicht nach dem tiblichen aufwendigen Verfahren 

auf einem Zeichenbrett konstruiert. — In Buch XII (S. 347) zeichnet Filarete wahrend eines Aus- 

fluges eine Ortschaft, die er in einem htibschen Tai, Valle Carina genannt, besucht hat, auf eine 

kleine Zeichentafel. Auf Wunsch des jungen Fiirsten, Galeazzo Maria, soil Filarete diese schone 

Skizze ordentlich auf ein Blatt iibertragen, damit man es seinem Vater, dem Herzog, sende, damit 

dieser, durch die Schonheit der Zeichnung angelockt, ebenfalls in die Valle Carina komme. — In 

Buch XIV (S. 397,27-31) erkundigt sich Filarete nach den Darstellungen im “Libro d’Oro” und 

sein Freund, der Humanist Filelfo, zeigt ihm Kopien nach den Illustrationen, die auf Einzel- 

blattern ausgeftihrt sind. — In Buch XVII (S. 522) erzahlt Filarete, wie der GrundriBentwurf und 

die Ansicht einer fiir Sforzinda geplanten Eliteschule auf lose Blatter gezeichnet werden, um sie 

dem Herzog zur Ansicht zu schicken. Der Grund fiir die Wahl des Materials Papier oder Perga-
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ment ist auch hier der Wunsch nach Mobilitat des Zeichnungstragers. — In Buch XIX (S. 596,32) 

fordert der Furst Filarete auf, einen Entwurf fur den Aquadukt in Sforzinda zu machen. Filarete 

erklart sich bereit, ihn fur den nachsten Tag fertigzustellen, doch insistiert der Furst auf der sofor- 

tigen Ausfiihrung und nimmt dafiir in Kauf, dab er auf einem Blatt und nicht so genau wie iiblich 

gezeichnet wird.

Aus all diesen Fallen entnehmen wir, dab Filarete seine Entwiirfe nur dann auf Papier oder 

Pergament ausgefiihrt hat, wenn es 1. auf eine schnellere Ausfiihrung als iiblich ankam, die zu- 

gleich auch fliichtiger als eine Reifibrettzeichnung sein konnte, 2. wenn es sich um Kopien nach 

Vorlagen (Zeichnungen nach den Illustrationen im “Libro d’Oro”, Landschaftvedute auf Papier 

nach der zuvor auf einer Zeichentafel angefertigten Vedute) handelte, 3. wenn die Zeichnungen 

transportabel sein muhten, weil sie an einen anderen Ort verschickt werden sollten.

Zeichnungen auf Pergament oder Papier stellen bei Filarete also nicht — wie man annehmen 

wiirde — den Regelfall, sondern eine rare Ausnahme dar, und es liegen jeweils klar erkennbare 

Griinde fur die Wahl dieses Materials vor. Normalerweise fertigte Filarete seine Entwiirfe statt- 

dessen auf grohen und in ihrem Format auf die Gebaudeabmessungen mahlich abgestimmten 

Holztafeln an, die er eigens anfertigen lieh.43 Die Mabe dieser Zeichentafeln betrugen 1x2 braccia 

milanesi (etwa 59,5 x 119 cm) bis 2 x 4 braccia mtlanesi (etwa 119 cm x 238 cm), waren also auf den 

durch die Armlange des Architekten bestimmten Zeichenradius abgestimmt und liegen somit im 

Bereich der noch heute iiblichen Abmessungen von Zeichentischen. Das Besondere dieser Holz­

tafeln war, dafi sie nicht nur als Reihbrett, also als Instrument zur zeichentechnischen Herstellung 

des Plans dienten, sondern zugleich auch Trager der Darstellung selbst waren! Wie dem Traktat 

allenthalben zu entnehmen ist, zeichnete Filarete seine Entwiirfe namlich direkt auf das (mit Kno- 

chenmehl oder auf andere Weise grundierte) Holzbrett auf, statt, wie man entsprechend dem 

modernen Verfahren vermuten wiirde, Papier oder Pergament auf die Tafel zu spannen, um dann 

diese mobilen Trager zu bezeichnen. Diese materielle Ausfiihrung des Entwurfs unmittelbar auf 

der Zeichentafel fand in Filaretes weiterem Arbeitsprozefi sogar eine konsequente Fortsetzung, 

indem er das plastische Holzmodell in entsprechendem Mafistab anfertigte wie die zugehdrige 

GrundriBzeichnung und es dann auf derselben Zeichentafel direkt fiber dem Grundrifi aufmon- 

tierte.44 In diesem Fall waren zweidimensionales und dreidimensionales Planungsmedium also 

vollstandig ineinander iibergegangen.

Worin bestanden aber die Vorteile des Verfahrens, den Architekturentwurf direkt auf dem 

Zeichenbrett anstelle auf Pergament oder auf Papier zu konstruieren? Da uns keine Quellen Ant­

wort auf diese Frage geben, konnen wir nur Vermutungen dariiber anstellen: ausschlaggebend 

waren wohl in erster Linie die leichte Verfiigbarkeit des Holzmaterials, dessen geringer Preis so- 

wie das Format der Entwiirfe: Bretter waren iiberall bilhg zu haben, und, mitemander verleimt, 

konnten daraus sich nicht verziehende Tafeln in beliebiger Grohe hergestellt werden. Eine Grun- 

dierung verlieh ihnen eine feste und vollig glatte Oberflache, die sich hervorragend zum Zeichnen 

eignete. Durch sichtbaren Abneb von trockenen Beschreibstoffen (Metallstifte, Kreiden u.a.), aber 

auch durch das Reifien von geringfiigig in die Oberflache der Grundierung eingedriickten Blind- 

rillen liehen sich die unterschiedlichen Typen von Linien aufbringen, die fiir einen Architektur­

entwurf wichtig waren. Die Stnche konnten durch Radieren problemlos korrigiert werden, aber 

auch die Blindrillen liehen sich durch Glatten der Grundierung mit einem feuchten Tuch oder 

durch Auftrag einer weiteren Grundierungsschicht wieder loschen. War die Grundierung stark 

abgenutzt, so brauchte man sie nur im Ganzen zu erneuern, und die Zeichentafel konnte beliebig 

lange weiterverwendet werden. Mit Hilfe der Reihschienen hehen sich, auch bei sehr grofien For- 

maten, ohne Schwierigkeiten die fiir die Konstruktion von Grund- und Aufnssen notwendigen 

Parallellmien Ziehen und rechte Wmkel erzeugen. Zudem konnte man auf den, mutmahhch aus 

Holz gefertigten Reifischienen, ahnhch wie auf den Mehlatten der Architekten, Unterteilungen 

des GrundmaBes auftragen, was die Anlage von mahstablichen Zeichnungen erheblich verein-
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8 Karolingische Illustrationen der Agrimensorentexte, Bibl. Apost. Vat., Pal. 

lat. 1564, fol. 88v-89r, sowie Umzeichnung des Cardo maximus und 

Decumanus maximus (CM und DM) mit Rasterschema nach Thulin (Anm. 34).

fachte.4- Das Reifibrett war also eine ideale Zeichentafel, die bei korrekter Lagerung problemlos 

viele Jahre aufbewahrt werden konnte und obendrem weniger witterungsempfindlich reagierte 

als P ergament, das als stark hygroskopischer Stoff erheblichen und sogar irreversiblen Verziehungen 

unterworfen ist.
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Diese von Filarete beschriebenen Zeichentafeln mit ihrer hellen Grundierung aus Gips, Kno- 

chenmehl oder vergleichbaren Substanzen ahneln hinsichtlich der Beschaffenheit ihrer Zeichen- 

flache auffallend den sogenannten Reihboden.46 Damit bezeichnet man die seit dem Hochmittelalter 

nachgewiesenen, mit einer glatten Gipsschicht versehenen Zeichenflachen, die auf einem ebenen 

Boden aus Holzbrettern oder Steinplatten angelegt wurden. Sie dienten zur Anfertigung grohfor- 

matiger, oft im Mahstab 1 : 1 angelegter Entwiirfe fiir einzelne Baudetails aber auch ftir ganze 

Bauelemente wie Mahwerkfenster, Portalzonen u. a., wie sie wahrend des fortschreitenden Bau- 

betriebes sukzessive notwendig wurden. Durch sie bestimmte man Einzelformen unter astheti- 

schen aber auch unter technischen Aspekten (Lage der Steinfugen). Mit Hilfe dieser Risse liehen 

sich dann die Holzschablonen ftir die Steinbearbeitung anfertigen. Normalerweise befanden sich 

diese Reifiboden in den Bauhiitten, die in unmittelbarer Nahe der Baustelle eingerichtet wurden. 

Nach AbschluB der Bauarbeiten wurden diese Htitten, die das eigentliche Planungszentrum des 

mittelalterlichen Baubetriebs bildeten, abgerissen und die Reihboden dabei zerstort. Quellenma- 

Big sind solche Reihboden fiir London (Westminster, St. Stephen’s Chapel), Louth, Dijon, Niirn- 

berg (St. Lorenz), Konstanz, Rorschach, Strahburg, Saint Omer und — von der stark nordalpin 

ausgerichteten Gotikforschung vergessen — auch 1391 in Mailand, also an der spateren Wirkungs- 

statte Filaretes bezeugt.47 Bei der Kathedrale St. Andrew in Wells und bei der Kathedrale St. Peter 

in York haben sich solche tracing floors ausnahmsweise erhalten, da sie nicht in abseits gelegenen 

und spater abgerissenen Htitten untergebracht waren, sondern in Raumen der im Entstehen be- 

griffenen Kirchen selbst eingerichtet wurden (Abb. 9). In Wells befindet sich der Reihboden in 

einem Raum im Obergeschoh der nordlichen Langhausvorhalle und in York in einer Kammer im 

ObergeschoB der Vorhalle des Kapitelhauses. In beiden Fallen ist der Boden mit einer festen glat­

ten Gipsschicht {plaster of Paris) bedeckt, die in Wells ca. 2 mm dick ist und deren Flache ca. 3,5 x 

4,5 m, in York sogar ca. 8 x 5 m miBt. Auf dieser Gipsschicht sind mit der Hilfe von Zirkel und

9 Umzeichnung der Ritzungen auf dem gipsbeschichteten ReiBboden {tracing floor) der Kathedrale 

von York von A.R. Whittaker, mit Eintragungen aus der Zeit von ca. 1360 bis ca. 1500.
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Richtscheit hergestellte Ritzspuren verschiedener, iibereinander gezeichneter Entwiirfe fur Bau- 

details zu erkennen. Profile, ein Vierpafi und MaBwerkdetails von Fenstern konnten zweifelsfrei 

identifiziert und anhand Hirer Formen die Entstehung des ReiBbodens in York vor 1360 datiert 

werden. Die Grohe der Zeichenflache erlaubte auch bier die Darstellung von Bauelementen im 

Mabstab von 1:1. Nicht immer wurden jedoch eigens mit Gips beschichtete Reifiboden herge- 

stellt. Oft wurde auch direkt auf Steinboden oder auf vertikale Wandflachen der im Entstehen 

befindlichen Bauten gezeichnet. Insbesondere bei Bauten aus weichem Kalkstein bietet sich die­

ses Verfahren an, da er sich leicht einritzen lafit. Bezeugt sind aber auch Ritzzeichnungen, die mit 

erheblichem Kraftaufwand einige Millimeter tief in hartere Steinsorten eingegraben wurden.48 Sofern 

sie auf Boden gezeichnet waren, konnten an ihnen die zugerichteten Werksteine probeweise zu- 

sammengesetzt, iiberpriift und eventuelle Fehler erkannt werden. Dies war auf den ReiBboden 

kaum moglich, da das Bewegen der schweren Werkstiicke ihre vergleichsweise empfindliche Ober- 

flache griindlich ramponiert hatte. Obendrein waren sie, wie die erhaltenen Beispiele in Wells und 

York lehren, zumindest manchmal in Obergeschossen untergebracht waren, was keinen Sinn macht, 

wenn man vornehmlich beabsichtigt hatte, anhand der dort ausgefiihrten Zeichnungen Baumate- 

rial zu iiberpriifen, das ja anderswo zugeschnitten wurde und erst eigens hinauf und anschliehend 

wieder hinunter transportiert werden muhte. Zusammenfassend laht sich also sagen, dafi die Haupt- 

funktion der Reihbodenzeichnungen in der Erprobung und Visualisierung des architektonischen 

Entwurfs gelegen hat. Ritzzeichnungen an senkrechten Wandflachen eigneten sich ohnehin nur in 

Ausnahmefallen zur Kontrolle der Werkstiicke. Sie waren zudem schwieriger herzustellen, da 

man mit den grohen Zeichengeraten (Bodenzirkel, Richtscheit) gegen die Schwerkraft zu kamp- 

fen hatte. Fur ihre Plazierung in der Vertikalen muB es also einen anderen Grund gegeben haben. 

Vermutlich brachte man Zeichnungen vor allem dann auf Wanden an, wenn man einen Entwurf 

im Realmahstab mit alien seinen Details durchformulieren und anschauen wollte. Da sich bei 

Wandzeichnungen die Bildflache parallel zum Betrachter befindet, konnte man von ihr in der 

Regel problemlos den notigen Abstand einnehmen und die Darstellung dennoch weitgehend ohne 

Verzerrungen wahrnehmen. Insbesondere fur das Betrachten und Diskutieren von grohformati- 

gen Entwiirfen war dies wichtig. Der Usus, realmahstabliche Entwiirfe, sei es als Ritzung, sei es 

als Strichzeichnung auf Wande aufzubringen, ist iibrigens keineswegs auf die mittelalterliche Bau- 

praxis beschrankt, sondern mit Jacopo della Quercia, Michelangelo und Pietro da Cortona, um 

nur einige bedeutende Kiinstler zu nennen, durchgehend bis ins 17. Jahrhundert nachweisbar!

Die grundierten Zeichentafeln, wie sie bei Filarete beschrieben sind, verbinden also die zeichen- 

technischen Vorteile des gotischen Reihbodens mit den wahrnehmungstechnischen Vorteilen der 

gotischen Wandritzzeichnung. Allerdings eignen sie sich aufgrund ihrer begrenzten Formate nicht 

fiir realmahstabliche Darstellungen. Die wichtigsten Nachteile dieser Zeichentafeln lagen in ih- 

rem relativ grohen Gewicht und, daraus resultierend, in ihrer schlechten Transportabilitat. Bei der 

Beschreibung der Planung der Idealstadt Sforzinda hebt Filarete ausdriicklich hervor, dab er die 

Entwiirfe fiir den Dom49, fiir die Signorenresidenz (la corte)50, fiir die Piazza Maggiore mit ihren 

angrenzenden Gebauden51 sowie fiir das Hospital52 auf solche Holztafeln gezeichnet habe. Abge- 

sehen von diesen eigens genannten Holzbrettzeichnungen, darf man aufgrund des Erzahlkontextes 

davon ausgehen, dab in Filaretes Vorstellung auch jedes andere wichtige Gebaudeprojekt von 

Sforzinda zeichnerisch auf solchen Holztafeln entwickelt wurde, da es offenbar das Standard- 

verfahren seines Architekturentwurfs darstellte.53 Ware Filaretes Planung der Idealstadt Sforzinda 

nicht eine literarische Fiktion, so hatte seine Werkstatt mit den zahllosen sperrigen Tafeln einem 

regelrechten Holzlager geglichen.

Da die architekturgeschichtliche Forschung aufgrund der seit dem 13. Jahrhundert einsetzenden 

Uberlieferung von mobilen Architekturzeichnungen implizit immer davon ausgegangen ist, dab 

seit dem Spatmittelalter Architekturentwiirfe in der Regel auf Tragern wie Pergament oder Papier 

ausgefiihrt wurden, mag der durch Filaretes Traktat in aller wiinschenswerten Ausfiihrlichkeit do-
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10 Kopie nach einer Vorlage von Filarete, Zeichentafelchen 

mit Darstellung eines antikischen Profilkopfes und eines in 

sich gedrehten Metallgriffels. BNCF, Cod. Magi. II, I, 140, 

lib. VII, f. 48v.

kumentierte Gebrauch von festen Tafeln als Zeichengrund in der italienischen Friihrenaissance sehr 

befremdlich vorkommen. Dabei wird iibersehen, dab die Praxis des Schreibens und Zeichnens auf 

Tafeln bis in die Antike zuriickreicht. In der Regel wurden dafiir vergleichsweise kleine, handliche 

Tafelchen aus Holz oder Elfenbein benutzt, die einen schmalen flachen Rand aufwiesen und deren 

vertiefte Mitte mit durch Zusatze gehartetem und dunkel gefarbtem Wachs ausgestrichen war, so 

dab sich eine ebene Schreibflache ergab. In diese mabig weiche Oberflache wurde mittels eines

11 Maso Finiguerra, Blatt aus dem Skizzenbuch 

mit Darstellungen zeichnender Schuler. GDSU, 

115 F.
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Griffels (stylus) hineingeschrieben oder gezeichnet. Hatte sich der Zweck solcher Notizen erfullt, 

lieben sie sich durch Glattstreichen der Flache einfach loschen, und die Tafel konnte erneut benutzt 

werden. Diese Tafelchen waren sehr dauerhaft und aufierst einfach und billig herzustellen. Wenn 

ein Tafelchen allein nicht ausreichte, wurden mehrere in der Art eines Buches aneinandergebunden 

(Diptycha, Triptycha, Polypticha oder Multiplices genannt), wobei die Rtickseiten der jeweils aus- 

sersten Tafelchen zugleich als schiitzender Buchdeckel dienten. Solche Wachstafelchen waren das 

ganze Mittelalter hindurch in Gebrauch.54 In erster Linie dienten sie wie in der Antike zum Schrei- 

ben. Es wurde aber auch darauf gezeichnet, und gelegentlich sind sogar Architekturzeichnungen 

auf Wachstafelchen nachweisbar. Belegt ist namlich, dab der gallische Bischof Arculfus um 680 bei 

seiner Rtickkehr aus Palastina bei Adamnanus, dem Abt von Jona (679-704), einkehrte, diesem von 

seiner Reise berichtete und ihm die verehrten Statten des Hl. Landes aus dem Gedachtnis auf solche 

Wachstafelchen aufgezeichnet hat. Adamnanus fabte Arculfus Reisebericht dann schriftlich zusam- 

men, kopierte die zugehdrigen Zeichnungen von den Wachstafelchen auf Pergament und widmete 

die so entstandene illustrierte Schrift (“De locis sanctis”) im Jahre 701 dem Konig Aldfried dem 

Weisen von Northumbrien.55 Auf diese Zeichnungen des Adamnanus bzw. des Arculfus gehen die 

bekannten spateren mittelalterlichen Kopien in ihrem Ursprung zurtick.56

12 Marmor-Ritzung mit Inkrustationsmosaizisten an seiner Arbeitstafel (4. Jh. n. Chr.). Rom, Museo Nazionale 

Romano.
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Ebenfalls seit der Antike waren mit Pergament iiberzogene Tafelchen in Gebrauch. Sie sind 

schon bei Plinius erwahnt57, und Cennino Cennini beschrieb um 1400 im 6. Kapitel seines “libro” 

ihre Herstellung:58 Das Pergament wurde zunachst mit einer Schicht Gips, dann mit Bleiweib und 

schliehlich mit Knochenmehl iiberzogen. Diese mit Metallstiften zu beschreibende Oberflache 

war dank dieser Behandlung leicht zu reinigen und wiederzubenutzen. Aufierdem gab es weitere 

Arten von Pergamenttafelchen fiir Tinte und mit Leindl gefirnihte Tafeln fiir Bleigriffel, deren 

Oberflachen ebenfalls leicht zu reinigen waren und die somit immer wieder verwendet werden 

konnten. Der allgemeine Ubergang von Wachs- zu Pergamenttafelchen scheint sich erst wahrend 

des 13. Jahrhunderts vollzogen zu haben.59 Zwar blieb das altere Medium auch danach noch wel­

ter in Gebrauch, doch verlor es zunehmend an Bedeutung, und Cennini erwahnte in seinem um 

1400 entstandenen Traktat Wachstafelchen nicht mehr.60

Neben den Zeichentafelchen mit Wachs- und Pergamentbeschichtung gab es noch eine dritte 

Sorte und zwar aus grundiertem Holz. Diese ist fiir die Antike zwar nicht ausdriicklich durch 

Quellen verbiirgt, doch sind solche Holztafeln so simpel herzustellen, dab sie wahrscheinlich nur 

als die weniger qualitatsvolle und erheblich billigere Variante der Pergamenttafelchen anzusehen 

sind und eben deshalb einer eigenen Erwahnung nicht fiir wert befunden wurden. Im Spatmittel- 

alter gehorten sie jedenfalls zum Hauptrequisit der Kiinstlerwerkstatten. Durch Quellen bezeugt 

sind, mit Kreidegrund versehene Tafeln, die mit Kupfergriffeln bezeichnet wurden.61 Die zumin- 

dest in Italien weitest verbreitete Art waren jedoch Tafelchen aus Buchsbaum- oder Feigenbaum- 

holz. Cennini beschreibt ihre Herstellung im 5. Kapitel. Demnach wurde die geglattete Flache mit 

Sepia eingelassen und getrocknet. Dann wurde als helle Grundierung feines, mit Speichel ver- 

mischtes Knochenmehl daraufgerieben und mit dem Handballen geglattet und festgeklopft.62 Damit 

waren sie zum Bezeichnen fertig. Alle diese Tafelchen haben gemein, dab sie sich anders als Papier 

problemlos reinigen und wiederverwenden liefien und zugleich eine feste, glatte Unterlage boten. 

Dies machte sie zum idealen Zeichengrund fiir Studien vor Ort. War eine Zeichnung besonders 

gelungen, konnte sie anschliehend in eine Mustersammlung aufgenommen werden, indem man 

sie auf Pergament oder Papier iibertrug. Der groBte Teil der Zeichnungen, die Kiinstler wahrend 

ihrer langen Ausbildung anfertigten, wurde auf solchen Holztafelchen ausgefiihrt. In ihrer spezi- 

fischen Beschaffenheit liegt auch der Grund, weshalb solche Ubungszeichnungen nicht erhalten 

sind: sie wurden nach Fertigstellung und nach der anschliehenden kritischen Beurteilung einfach 

wieder geldscht.

Filarete gibt in seinem Traktat eine anschauliche Beschreibung davon, wie sich Galeazzo Maria 

Sforza, der an der Planung und der Ausarbeitung der Entwiirfe fiir Sforzinda regen Anted nimmt 

und das architektonische Zeichnen selbst erlernen will, mit einem Metallgriffel auf einem solchen, 

mit Knochenmehl vorbereiteten Zeichentafelchen iibt.63 Er bezeugt somit den Gebrauch dieses 

Typs von Holztafelchen noch um die Mitte des 15. Jahrhunderts. Interessanterweise teilt uns Filarete 

jedoch auch mit, dad zu jener Zeit die Architektenausbildung mit dem Figurenzeichnen begann. 

Der junge Sforza muhte sich deshalb zunachst im Kopieren nach einem, ebenfalls auf ein Tafel­

chen gezeichneten antiken Profilkopf iiben (Abb. 10). Dieser Sachverhalt ist insofern aufschluh- 

reich, als er erkennen lafit, dad gemaB der von Filarete formulierten Theorie, nach der alle drei 

Kunstgattungen auf der Zeichenkunst basieren, die Grundausbildung in alien Kiinsten die gleiche 

war. Erst danach schloB sich eine spezifische Anleitung im Architekturzeichnen an. Gleichwohl 

rat Filarete, schon beim Figurenzeichnen das Augenmerk auf spezifische architektonische Proble- 

me zu lenken, wie die Dreiteilung des Gesichtes, die der Dreiteilung des Gebalks entspreche, oder 

wie die Figurenproportionen, aus denen sich angeblich die Saulenproportionen ableiteten.

Eine anschauliche Vorstellung vom Ubungszeichnen in der Ausbildungspraxis der Renais- 

sance-Kiinstler vermittelt uns eine Serie von Darstellungen Maso Finiguerras in denen er zeich- 

nende Schuler oder Werkstattgehilfen festgehalten hat (Abb. 11).64 Die angehenden Kiinstler 

zeichnen in sich versunken am Boden oder auf emfachen Banken sitzend auf Tafelchen oder auf
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klein zusammengefaltete Papierbogen. Geradezu programmatisch liest sich die Beischrift auf dem 

Uffizienblatt 115 F “Vo esere uno buono disegnatore e vo [Randtiberschneidung] /ventare uno 

buono archittetore”, die die enge Verbindung zwischen Zeichenkunst und Architektur ganz im 

Sinne von Filaretes Ausbildungsideal formuliert.

Die grundierten Holztafeln, auf denen Filarete seine architektonischen Entwiirfe entwickelte, 

sind also im Prinzip nichts anderes als im Format vergroBerte Zeichentafelchen, wie sie beim 

figtirlichen Zeichnen iiblich waren. Solche groBformatigen Holztafeln waren aber keine Erfin- 

dung des 15. Jahrhunderts, sondern offenbar das ganze Mittelalter hindurch in Gebrauch, denn 

schon Theophilus Presbyter (XIE Jh.) beschreibt sie bei der Herstellung von Glasfenstern in sei- 

nem Traktat “Schedula diversarum artium”.65 Aus der Antike hat sich die Darstellung eines Hand- 

werkers erhalten, der vermutlich als Inkrustationsspezialist anzusehen ist und neben einer auf 

Holzbocken aufgesattelten Arbeitstafel steht, auf der ein Rautenmusterentwurf gezeichnet ist (Abb. 

12).66 Solche Holztafeln lieBen sich auf einfachste Art und in beliebiger GroBe fur jeden hand- 

werklichen und kunstlerischen Bedarf herstellen. Im Unterschied zum modernen Gebrauch von 

Zeichentischen dienten sie aber offenbar nicht oder nur selten als plane Arbeitsunterlagen, auf 

denen Pergament oder Papier zum Bezeichnen befestigt wurde, sondern sie waren, wie Filaretes 

Beschreibungen zu entnehmen ist, entsprechend den kleinen Tafelchen in erster Linie selbst 

Zeichnungstrager! Oben wurde schon auf die Ahnlichkeit zwischen den grundierten Zeichen- 

tafeln und den in den gotischen Bauhiitten tiblichen ReiBboden sowie den mittelalterlichen Bau- 

ritzzeichnungen hingewiesen. Allerdings ist das zeitliche und funktionale Verhaltnis dieser 

verschiedenen Darstellungsmedien unteremander bislang vollig unklar. Dies liegt vor allem daran, 

dab die architekturgeschichtliche Forschung bisher neben den Ritzzeichnungen im Grunde nur 

die mobilen Zeichnungen auf Pergament beriicksichtigt hat; der systematische und, wie man an- 

nehmen muB, extrem weitverbreitete Gebrauch von Zeichnungen auf Tafeln ist dagegen bis heute 

nicht mehr im BewuBtsein verankert. Aufgrund der Uberlieferungschronologie der erhaltenen 

oder gesichert nachweisbaren Ritz- und Planzeichnungen hat Scholler vermutet, “dab die Ent­

wicklung des maBstablich verkleinerten Planrisses, auf den offenbar erstmals kurz vor 1220 zu- 

ruckgegriffen wurde, von den Ritzzeichnungen her ihren Ausgang nahm.”67 Es ist durchaus 

denkbar, dab diese allgemein Anklang findende These im Licht der neuen Erkenntnisse revidiert 

werden muB.68 Es ist namlich nicht wahrscheinlich, daB grundierte Tafeln zum Zeichnen erst nach 

dem Aufkommen der kleinformatigen Architekturzeichnungen auf Pergament in Gebrauch ka- 

men. Vielmehr scheinen sie — freilich mit ganz unterschiedlicher Intensitat und Verbreitung — 

das gesamte Mittelalter hindurch benutzt worden zu sein. Der auf Pergament gezeichnete St. 

Galler Klosterplan aus den Jahren zwischen 826 und 830 lehrt, daB sich zwar die Notations- 

formen der Gebaudedarstellung seit jener Zeit geringfiigig geandert haben, daB aber hinsichtlich 

der Wahl des Materials der noch fur Filarete entscheidende Grund, namlich der Wunsch nach 

leichter Transportabilitiit ausschlaggebend war. Sein mutmaBlicher Urheber, der Reichenauer Bi- 

bliothekar Reginbert, der die Zeichnung vielleicht unter Beteiligung des jungen Walahfrid Strabo 

im Reichenauer Skriptorium verfertigt hat69, wollte den Plan laut Widmungsinschrift namlich an 

den St. Galler Abt Gozbert senden, d.h. er muBte transportabel sein und muBte deshalb auf einen 

entsprechenden Grund aufgezeichnet werden. Ware der KlostergrundriB stattdessen — wie wohl 

auch damals iiblich — auf eine Holztafel aufgezeichnet worden, so hatte er die Zeiten sicher nicht 

iiberdauert. Aber auch die Uberlieferung des St. Galler Pergamentplans verdanken wir nur einem 

glticklichen Umstand: als namlich das Interesse und die Wertschatzung an der zeichnerischen 

Darstellung der Klosteranlage zu verblassen begann, wurde im 11. Jahrhundert die Riickseite des 

groBen Bogens mit einer Vita des Hl. Martin beschrieben. Da der Platz nicht ausreichte, ist auch 

ein Teil der Vorderseite benutzt, und eine kleine Partie des Klostergrundrisses wurde hierftir ge- 

loscht (unten links). Der kostbare Beschreibstoff erhielt durch diese Zweitverwendung einen neuen 

Zweck, wodurch die vollstandige Zerstdrung des Plandokuments unterblieb.
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13 Campanile-Entwurf, Braune Tinte mit farbiger Lavierung auf Pergament, ca. 2220 x ca. 320 mm. 

Siena, Museo dell’Opera del Duomo, Nr. 154.
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Vermutlich wurden Pergament und grundierte Holztafeln zur Auftragung von Architektur- 

entwiirfen im Mittelalter, so wie noch zu Filaretes Zeit, gleichzeitig nebeneinander gebraucht. Je 

nach Zweck wahlte man das eine oder andere Medium. Festzuhalten ist auEerdem, dais die von

14 Antonio di Vincenzo, Skizze nach einem nicht ausgefiihrten Entwurf fur die Sakraments- 

kapelle des Mailander Domes. Bologna, Museo di San Petronio.
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Filarete beschriebene Praxis des Zeichnens auf grundierten Holztafeln als das im Mittelalter allge- 

mein angewandte und folglich weit verbreitete zeichentechnische Verfahren anzusehen ist, und 

dab dieses Verfahren in Italien zumindest noch im 15. Jahrhundert und im Norden wohl auch 

noch sparer iiblich war (Abb. 16). Aus diesem Umstand ergibt sich eine grundsatzliche Folgerung 

in Hinblick auf die materielle Uberlieferung von Architekturzeichnungen: so lange die von Filarete 

beschriebene Praxis fortlebte, konnen im Regelfall namlich keine ‘echten’, d.h. unmittelbar in 

Hinblick auf eine Baurealisierung gezeichneten Arbeits- oder Entwurfszeichnungen iiberliefert 

sein, denn diese befanden sich ja nicht wie in spaterer Zeit auf einem mobilen Untergrund wie 

Papier, sondern eben direkt auf den Zeichentafeln selbst; und keine dieser Tafeln ist erhalten! Wir 

hatten also eine neue Erklarung fur die auffallend geringe Uberlieferung von friihen Architektur- 

entwiirfen. Aber auch die wenigen in Italien erhaltenen, aus dem 14. Jahrhundert stammenden 

Entwiirfe auf Pergament oder Papier sind aufgrund dieser Erkenntnisse nun in einem anderen 

Licht zu sehen: es handelt sich dabei namlich offenbar nicht um die sparlichen Reste eines ur- 

spriinglich erheblich umfangreicheren Bestandes an kleinformatigen, mobilen Zeichnungen, son­

dern im Gegenteil um die Reste einer quantitativ vergleichsweise bescheidenen Reihe von 

Sonderfalien, in denen Entwiirfe aus jeweils spezifischen Griinden auf einem transportablen Tra- 

germaterial ausgefiihrt wurden, anstatt auf den iiblichen Zeichentafeln. Bei den bekannten Vertrags- 

zeichnungen liegen diese spezifischen Griinde auf der Hand: Vertrage wurden auf Papier oder 

Pergament niedergeschrieben und in dieser Form archiviert; die zugehdrigen Entwiirfe wurden 

auf das gleiche Material wie der Vertragstext kopiert und diesem beigebunden.70 Etwas anders 

verhalt es sich bei den Schaubildrissen, die fiir ein mit Baufragen befahtes Betrachterpublikum in 

den Baugremien bestimmt war. Als Nichtarchitekten waren diese Leute oft weniger an den tech- 

nischen Seiten oder an den wissenschaftlichen Grundlagen (geometrische Proportionsschemata) 

eines Entwurfs interessiert, als an den asthetischen Aspekten. Sie mufiten sich beispielsweise dar- 

auf verstandigen, welche Art von Dom-Glockenturm dem Ruhm der Stadt am zutraglichsten 

war, und sie taten dies unter Bezugnahme auf Reinzeichnungen, die fiir die entsprechenden Bau­

gremien angefertigt wurden. Die Zeichentafeln der Architekten eigneten sich dafiir aus verschie- 

denen Griinden aber denkbar schlecht: sie waren sehr unhandlich, vor allem aber war der in 

Blindrillen angelegte Entwurf kaum zu erkennen, sofern er nicht vollstandig mit einem Stift dun- 

kel und gut sichtbar nachgezogen war. Auberdem enthielten die Baudarstellungen auf den Zeichen­

tafeln auch die technischen Herstellungsspuren sowie samtliche Pentimenti des Entwurfs, die 

dessen asthetische Klarheit und Lesbarkeit insgesamt erheblich storten. Aus diesen Griinden bot 

sich Pergament als Material fiir die Reinzeichnungen an. Dariiberhinaus eignete es sich ausge- 

zeichnet zum Kolorieren, was auf den Zeichentafeln mit ihren saugenden und die Farbtone stark 

verandernden Grundierungen aus Gips, Kreide, Knochenmehl oder ahnlichen Substanzen nicht 

gut moglich war. Legte man auf die Darstellung der fiir die toskanische Baukunst des Mittelalters 

so wichtigen farbigen Inkrustation wert, wie beim Campanile-Entwurf in Siena (Abb. 13), so 

muhte man also ohnehin nolens volens auf Pergament als Zeichengrund zuriickgreifen.71 Da die 

gezeichneten (Konkurrenz-)Entwiirfe in der Regel im Besitz der Auftraggeber verbleiben sollten, 

wurde nach Ausweis der Baudokumente der dafiir vorgesehene kostbare Beschreibstoff Perga­

ment oftmals auch von ihnen bezahlt. Das darauf in allgemein verstandlicher Weise visualisierte 

Architekturbild wurde in den Archiven der Auftraggeber haufig auch dann noch aufgehoben, 

wenn der Entwurf nicht approbiert wurde oder wenn er aufgrund widriger Umstande nicht zur 

Ausfiihrung gelangte.

In dem von Filarete beschriebenen Normalverfahren, die Entwiirfe direkt auf der Zeichentafel 

auszufiihren, liegt also der Grund, weshalb sogar noch aus dem friihen und mittleren Quattrocen­

to so auherordentlich wenige Architekturentwiirfe auf Blattern iiberliefert sind. Da solche jedoch 

ab der Zeit um 1480 in zunehmender Zahl und vor allem nach 1500 in grower Menge erhalten sind, 

mull man wohl davon ausgehen, dab sich in den Jahrzehnten nach der Abfassung von Filaretes
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Traktat, d.h. bald nach 1460, ein grundlegender Wandel in der technischen Herstellung von 

Architekturplanen vollzogen hat. Dieser bestand offenbar darin, dab die Zeichentafel des Archi- 

tekten nicht mehr selbst als Zeichnungstnzger fungierte, sondern zunehmend durch Papier ver- 

drangt wurde.

Welche Faktoren konnen zu diesem durchgreifenden Medienwandel beigetragen haben? An 

erster Stelle sind wahrscheinlich technisch-wirtschaftliche Grtinde zu nennen: aufgrund der zu- 

nehmenden Verbreitung von Papiermiihlen und der Verbesserung der industriellen Produktions- 

verfahren nahm im Lauf des Quattrocento die Papierqualitat zu, die Papierformate wurden groBer, 

Papier wurde leichter verftigbar und nicht zuletzt sank der Kaufpreis dieses Zeichenmaterials.72 

Pergament war und blieb dagegen ein nur mit groBem Aufwand in Handarbeit herstellbarer und 

daher unverandert teurer und kostbarer Beschreibstoff. Hinzu kam die erheblich leichtere Hand- 

habbarkeit von Papier, das sich nicht nur ausgesprochen gut mit festen und fliissigen Stoffen be- 

zeichnen und kolorieren lieB, sondern anders als Pergament auch wenig witterungsempfindlich 

war. AuBerdem lieBen sich die Blatter, im Gegensatz zu den sperrigen Holztafeln, auch in groBer 

Menge einfach aufbewahren. Diese Vorteile hatten sich Architekten schon friih zu Nutze ge- 

macht, wenn es darum ging, auf Reisen Studien anzufertigen. Damit ist fur den konstatierten 

Medienwandel ein Bedarfsaspekt angesprochen, und der Bedarf an solchen Studienzeichnungen 

stieg mit der Architekturentwicklung, die seit dem Hochmittelalter zunehmend durch einen iiber- 

regionalen Bezugshorizont gekennzeichnet war. Je mehr die Neubauten in Gestalt und Anspruchs- 

niveau mit teilweise weit entfernt liegenden Monumenten konkurrieren sollten, desto dringender 

war die Kenntnis der Gestalt und der Dekorationsformen dieser Monumente. Diese Kenntnisse 

eigneten sich die Baumeister in Form von Studienzeichnungen an und vermittelten sie durch das 

gleiche Medium weiter. Solche Studienzeichnungen haben sich auf dem Fragment eines papiere- 

nen Zeichenheftes des Bologneser Architekten Antonio di Vincenzo vom Ende des 14. Jahrhun- 

derts erhalten (Abb. 14). Er war mit der Errichtung der riesigen Kirche des Stadtpatrons von 

Bologna, S. Petronio, betraut und wurde in diesem Zusammenhang eigens nach Mailand und 

anschlieBend nach Florenz und Venedig geschickt, um die dortigen Dombauten und weitere Kir­

chen zu studieren. Seine Zeichnungen zum Mailander Dom, die mit MaBangaben versehen sind 

und auch Randbemerkungen zu den Zentralbauten von San Lorenzo in Mailand und des Panthe­

ons in Rom enthalten, miissen zwischen Juli 1390 und Mai 1392 entstanden sein. Antonio di 

Vincenzo hat sie auf ein immerhin 47 cm x 33 cm groBes Blatt von guter — und das bedeutet 

teurer — Papierqualitat notiert. Die Verwendung solcher Blatter um 1390 ist ein Indiz dafiir, dab 

die Krise der Zeichentafelchen damals bereits im Gange war, obwohl sie Cennino Cennini zur 

gleichen Zeit noch ausftihrlich beschrieb. Aber nicht nur das Zeichnen von zeitgendssischen Bau- 

ten erfolgte zunehmend auf Papier. Erheblich weitreichendere Auswirkungen hatte das neue Pa- 

radigma der Antikennachahmung, das sich seit dem frtihen Quattrocento allmahlich durchsetzte. 

Es erforderte namlich in grundsatzlicher Weise das Studium einer nach Technik, nach Bauprinzipien 

und nach Bauformen vollig fremden, weil vergangenen Baukunst. Dieses Studium erfolgte in ei- 

nem komplexen, kognitiven ProzeB, bei dem die Verbildlichung der Bauwerke durch Zeichnun­

gen mitsamt Vermessungen und Kommentaren die entscheidende Rolle spielte. Das Zeichnen 

antiker Architektur, das sich im 15. Jahrhundert langsam zu einem neuen Schwerpunkt der 

Architektenausbildung entwickelte, ist ohne das zunehmend preisgtinstiger werdende Papier kaum 

vorstellbar. Zu Beginn des Quattrocento war es jedoch noch so teuer, daB der junge Brunelleschi 

vorzog, seine Antikenstudien in Rom auf kleine Pergamentschnipsel zu zeichnen, die als Abfalle 

billig zu haben waren.73 In der Tat handelt es sich bei den meisten erhaltenen Architektur- 

zeichnungen des Quattrocento und des friihen Cinquencento ja nicht etwa um Bauentwiirfe, son­

dern um Zeichnungen nach antiken Monumenten und zwar auf Papier.74 Nur wenn die 

Antikenstudien in Form von asthetisch anspruchsvollen Reinzeichnungen representative Ansprii- 

che erfiillen sollten, wie im Faile von Giulianos da Sangallo Prachtcodex (Rom, Bibl. Apost. Vat.,
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Cod. Barb. lat. 4424), griff man sogar noch zu Beginn des 16. Jahrhunderts gern auf das teure, 

zugleich aber haltbarere und ‘wurdigere’ Pergament zurtick.75

Ende des 15. Jahrhunderts hatte der, damals noch vergleichsweise neuartige cerste Kunststoff 

der Welt’ Papier die seit tiber eineinhalb Jahrtausende in Gebrauch befindlichen grofien und klei- 

nen Holztafeln als Beschreibstoff schlieBlich weitgehend verdrangt, wie an der seit diesen Jahr- 

zehnten zahlenmafiig erheblich zunehmenden Uberlieferung von Architekturzeichnungen auf 

Papier ablesbar ist. Allerdings blieb das Bedtirfnis nach festem Zeichengrund, den das Papier nicht 

bot, bestehen. Daher entwickelte sich der einstige Nebenzweck der Zeichentafel, einen glatten 

festen Zeichengrund zu bieten, nun zu ihrer Hauptfunktion und sicherte dadurch ihren Fortbe- 

stand. Die friiheste mir bekannte Abbildung einer Zeichentafel in der modernen Funktion als 

Zeichenbrett, d.h. als Zeichemmterlage mit aufgelegtem Papier, findet sich in der zweiten Edition 

von Jean Pelerins Traktat “De Artificiali Perspectiva” aus dem Jahre 1509 (Abb. 15).76 Der Holz- 

schnitt stellt ein leicht perspektivisch gesehenes ReiBbrett dar, auf dem ein Blatt Papier an seinen 

vier Ecken mit Wachskiigelchen befestigt ist. Die ReiBschiene mit ihrem rechtwinkelig angebrachten 

Fuhrungsholz ist dartiber gelegt. Die Ftihrungsschiene ermoglicht spielend das Ziehen von paral- 

lelen Linien sowohl in der vertikalen, als auch in der horizontalen Achse. Auf dem Zeichenblatt 

hat Jean Pelerin einen, nach der Sehpyramide zentralperspektivisch konstruierten Innenraum dar- 

gestellt. Die Fluchtlinien des Paviments laufen in einem deutlich sichtbaren Punkt auf dem Fenster- 

pfosten zusammen, der auf der Horizontlinie liegt, die man durch das gezeichnete Fenster erblickt. 

Zugleich fallt diese fiktive Horizontlinie mit dem realen Horizont zusammen, der zu beiden Sei-

> ' .. ~
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16 Lucas Cranach d.A. und Werkstatt, 

Vermessung des Tempels in Jerusalem, 

im Mittelgrund Darstellung eines 

Baumeisters mit MeElatte, Zirkel, 

WinkelmaB und zwei Zeichentafeln. 

Aus: Das Newe Testament Deutzsch, 

Wittenberg Sept. 1522.

ten des Zeichenbretts durch einen Stnch angedeutet ist, wodurch sich ein Trompe-l’oeil-Effekt 

ergibt. Der Textspiegel wird oben von einem langen Metallineal tiberfangen, das aufgrund seiner 

Lochbohrangen an beiden Enden in einem Fixpunkt verankert werden kann, um radiale Linien 

zu ziehen. Die seitliche Rahmung besteht aus einem Stechzirkel (links) und einem Kreiszirkel fur 

Time (rechts).77 Die altere Form der Zeichentafel war aber zumindest im Norden noch lange in 

Gebrauch wie eine Holzschnittdarstellung der Vermessung des Tempels in der ersten Ausgabe von 

Luthers Neuem Testament, die im September 1522 erschien, belegt (Abb. 16). Die Illustrationen 

zur Apokalypse des Johannes stammen aus der Werkstatt von Lucas Cranach d. A.78 Der Vorder- 

grund dieses antipapstlichen Propagandabildes wird von dem Drachen mit Tiara und zwei dispu- 

tierenden Gelehrten beherrscht. Das eigentliche Thema ist in den Bildhintergrand verbannt, wo 

ein Baumeister mit seiner langen Mehlatte den Tempel vermifit. Der Bodenzirkel und der Richtscheit 

liegen ebenso zu seinen Ftifien wie zwei aufeinandergelegte Zeichentafeln von sehr grofiem aber 

nicht identischem Format, auf die die mahstabliche Zeichnung des Tempels aufgebracht werden 

soli.
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In Italien — so legt der Bestand der iiberlieferten Architekturentwiirfe nahe — war das alte 

Medium der grundierten Zeichentafeln aus Holz dagegen bald durch das leichte, preisgiinstige 

und mobile Zeichenmaterial Papier abgeldst worden. Daneben wurde jedoch auch Pergament 

noch lange in all jenen Fallen benutzt, in denen es auf die besondere Aura des Zeichenmaterials 

ankam. Die herkommliche Holztafel diente fortan nur noch als feste, glatte Zeichenz/zzterZ^ge und 

entwickelte sich mit ihren Reihschienen zum modernen Zeichentisch mit Zeichenapparat, beste- 

hend aus den nach den Winkelgraden beliebig verstellbaren, im rechten Winkel zueinander posi- 

tionierten Linealen, weiter. Erst in jiingster Zeit ist die enorme Erfolgsgeschichte des Mediums 

Papier durch die elektronische Datenverarbeitung auch auf dem Gebiet der Architekturdarstellung 

in die Krise geraten: Entwiirfe, Darstellungen und Rekonstruktionen von Bauwerken lassen sich 

heute dank Computer Aided Design (CAD) am Bildschirm per Mausklick und Tastatur herstel- 

len und kolorieren. Aber noch ist es eine offene Frage, ob durch den medialen Wechsel unserer 

Tage die materielle Architekturzeichnung durch die virtuelie Architekturdarstellung vollstandig 

verdrangt werden wird.
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angefiigten und wahrscheinlich in Mailand begonnenen Buches (XXV) wurde seit Tigler gewohnlich in das 

Jahr 1464 datiert. Wie Francesco Caglioti/Davide Gasparotto, Lorenzo Ghiberti, il ‘Sigillo di Nerone’ e le 

origini della placchetta ‘antiquaria’, in: Prospettiva, LXXXV, 1997, S. 2-38 (insb. S. 38) und Beltramini, 2001 

(Anm. 4), S. 30 gezeigt haben, ist dieses Buch aber wahrscheinlich erst 1466 in Florenz abgeschlossen worden. 

Filaretes Architekturtraktat liegt seit 1972 in einer von Finoli and Grassi herausgegebenen kritischen Edition 

vor, nach der im Folgenden abgekiirzt als Filarete-Finoli/Grassi (Anm. 4) zitiert wird.

8 Zur Korrektur dieser Legende siehe Hanno-Walter Kruft, Geschichte der Architekturtheorie. Von der Anti- 
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Vitruvs Text das ganze Mittelalter hindurch bekannt und wurde bei verschiedener Interessenlage auf ganz 

unterschiedliche Weise rezipiert. Dazu jetzt: Stefan Schuler, Vitruv im Mittelalter. Die Rezeption von “De 

architectura” von der Antifce bis in die frtihe Neuzeit (Pictura et Poesis, 12), Koln/Weimar/Wien 1999. In 

Italien wurde er insbesondere seit dem Frtihhumanismus durch Petrarca und Bocaccio rezipiert.

So die These von Onians (Anm. 4), S. 110.

Keutner (Anm. 4), S. 152, Anm. 13. Zu Filelfo in Mailand siehe Hermann Goldbrunner, Francesco Filelfo a 

Milano. A proposito di un libro di imminente pubblicazione, in: Francesco Filelfo nel quinto centenario della 

morte. Atti del XVII convegno di studi macerates! (Tolentino 1981), (Medioevo e umanesimo, 58) Padua 

1986, S. 597-608 und Beltramini, 1996 (Anm. 4). Uber die immer noch nicht in einer kritischen Edition 

vorliegende “Sforziade” unterrichtet zusammenfassend Guglielmo Bottari, La “Sphortias”, in: Francesco Filelfo 

nel quinto centenario, S. 459-493.

Diese Zahl von Abbildungen findet sich in dem am reichsten illustrierten Manuskript Codex Magliabechianus 

II, I, 140 in der Nationalbibliothek von Florenz. Zum Problem der ungenauen Numerierung der Illustratio- 

nen im Traktat selbst siehe Beltramini, 2001 (Anm. 4), S. 27 und Anm. 42. Da Filarete aber einerseits nicht 

ausdrticklich auf alle Textabbildungen hinweist (es fehlen beispielsweise Verweise auf samtliche Illustrationen 

im ersten Buch) und er sich andererseits an verschiedenen Stellen explizit auf Illustrationen bezieht, die weder 

in dieser noch in anderen Handschriften tiberliefert sind (z. B. Filarete-Finoli/Grassi [Anm. 4], IV, 115,13; IX, 

250, 23; XIII, 359, 15; XIII, 369, 21; XIV, 384, 20 und 25 und 27; XIV, 388, 18; XIV, 407, 29; XXXI, 634, 35; 

XXI, 635, 4; XXV, 397, 31), ist davon auszugehen, dais die Bebilderung der Urfassung noch ausftihrlicher war 

— oder zumindest ausftihrlicher geplant war. Nach Spencer, 1958 (Anm. 4), S. 10 fehlen im Cod. Magliabechianus 

mindestens 24 Abbildungen, nach Figler (Anm. 4), S. 11 fehlen darin 25. Demnach waren also mindestens 237 

oder 238 Abbildungen vorgesehen gewesen. Die tibrigen tiberlieferten Handschriften sind durchweg wesent- 

lich diirftiger illustriert. Die Originalzeichnungen Filaretes sind verloren, aber die Illustrationen der verschie­

denen Codices gehen direkt oder indirekt auf unterschiedlich ausgearbeitete Vorlagen Filaretes zurtick. Als 

der Humanist Antonio Bonfini 1488 eine lateinische Fassung des Traktats fur den Konig von Ungarn, Matthi­

as Corvinus, vorbereitete, nahm er zwar erhebliche Eingriffe und Ktirzungen am Text vor, bezeichnenderwei- 

se aber nicht am Apparat der Illustrationen; siehe hierzu insgesamt Beltramini, 2001 (Anm. 4).

Spencer, 1965 (Anm. 4), S. XIX-XX.

Vasari-Milanesi, S. 457: “E comecche alcuna cosa buona in essa si ritrovi, e nondimeno per lo piu ridicola, e 

tanto sciocca, che per awentura e nulla piu.” Zur Verbreitung des Traktates siehe Figler (Anm. 4), S. 13-15. 

Ebenda, S. 143-163. Zu Filaretes Terminologie der Zeichnungen bereite ich eine eigene Studie vor. Zu dem 

Thema siehe vorlaufig ebenda, S. 147-163 und Filarete-Finoli/Grassi (Anm. 4), S. LXI-LXXI. Fur die 1488/89 

vorgenommene Ubersetzung dieser Termini in die lateinische Sprache siehe Bonfini, hrsg. von Beltramini, 

2000 (Anm. 4).

Filarete-Finoli/Grassi  (Anm. 4), XXIII, S. 658, 3: “... se vuoi essere buono maestro di disegno, che ti bisogna 

d’intenderla e d’usarla [la misura che e la guida del disegno] quando hai a disegnare.” 

Filarete-Finoli/Grassi  (Anm. 4), S. 165, 192, 207, 222, 235, 272, 279, 297, 302, 384, 408.

Siehe hierzu Hubert (Anm. 1) und Hans W Hubert, Ipotesi sul metodo progettuale di Bramante, in: I disegni 

d’archivio negli studi di storia dell’architettura, Atti del Convegno, Neapel 1991, Neapel 1994, S. 14-19.

Das Quadratnetz wird allerdings nicht auf dem Bauplatz mit Schniiren im Realmahstab nachgebildet, wie 

Gerda Soergel, Untersuchungen fiber den theoretischen Architekturentwurf von 1400-1550 in Italien, 

maschinen-schriftl. Diss., Koln 1958, S. 48 in irrttimlicher Deutung des Begriffes disegno lineato bei Filarete- 

Finoli/Grassi (Anm. 4), XIV, S. 384 meinte, sondern nur der Grundrifientwurf als solcher wird mit Hilfe von 

Schniiren auf den Bauplatz iibertragen.

Vgl. hierzu Spencer, 1958 (Anm. 4)

Die Spezialforschung, wie Soergel (Anm. 18), S. 52-53 und Figler (Anm. 4), S. 155-158, nimmt diesen Unter- 

schied nicht geniigend deutlich wahr.

Filarete-Finoli/Grassi (Anm. 4), Abb. 9, 17, 18, 21-26 und S. 179-210.

Ebenda, XI, S. 298-322.

Der braccio milanese betragt 59,49364 cm; vgl. Girolamo Antonio Gennari, Ragguagli di antiche misure lineari 

... del Regno Lombardo-Veneto ... colie nuove misure metriche, Venedig 1855, S. 8 und Horace Doursther, 

Dictionnaire universel des poids et mesures anciens et modernes, contenant des tables des monnaies de tous 

les pays, Bruxelles 1844 (Reprint: Amsterdam 1976), S. 413. Der Wert von 58,65 cm, mit dem in Filarete- 

Finoli/Grassi (Anm. 4) gerechnet wird, ist ziemlich ungenau. Folglich gehen auch die dort angestellten Ver- 

gleiche mit den tatsachlichen Bauabmessungen des Ospedale in Mailand ebenda, S. 301, Anm. 3 fehl.

Ebenda, S. 165. Zu Beginn des Traktates (Buch II, S. 63) hatte Filarete noch 1 stadio x V2 stadio (= 375 br x 

187,5 br) als Grbhe fur die Piazza angegeben, diese dann aber zugunsten der einfacheren Mabe abgerundet. 

Ebenda, IX, S. 253. Zwar sagt Filarete ausdrticklich, der Bischofspalast solle genau der Breite des Dorns 

entsprechen, doch betragt die Mahangabe in den tiberlieferten Handschriften 160 br statt 150 br. Solche Mafi-
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inkongruenzen sind im Traktat mehrfach anzutreffen und belegen, dafi der Text keine abschliefiende Redak- 

tion erfahren hat.

Ebenda, S. 207/208 und S. 222. Nur wenn Filarete die Abmessungen der Zeichentafel nennt, sind die MaEstabe 

seiner beschriebenen Entwiirfe zu ermitteln. Da hierbei ganzzahlige braccia-MaEe vorherrschen, ist es jedoch 

wahrscheinlich, dafi auch der Dom von Sforzinda in einem Mafistab von 1:150 entworfen werden sollte.

Auch in den im “Libro d’Oro” beschriebenen Bauten der versunkenen Stadt Plusiapolis ist Filaretes Vorliebe 

fur Bauabmessungen von 150 br oder einem vielfachen davon evident: so erhebt sich der Palazzo della Virtu 

uber einem quadratischen Unterbau von 200 br Seitenlange als zylindrischer Korper mit einem Durchmesser 

von 150 br, das Theater mit Wasserbecken erstreckt sich uber eine Lange von 4 Stadien oder 1500 br (Lib. 

XVIII) und der Labyrinthgarten beim Tempel des Konigs Zogalia ist eine Meile (= 8 Stadien) oder 3000 br 

lang (Lib. XV).

Soergel (Anm. 18), S. 49 ermittelt auf irrigem Wege die vermeintlichen MaEstabe 1 : 40 und 1 : 75.

Es ist jedoch vielfach belegt, daE die Architekten der Renaissance Feinunterteilungen der historischen MaEe 

vorgenommen haben, die nicht den offiziellen MaEsystemen entsprachen; siehe hierzu Hubertus Gunther, 

Die Rekonstruktion des antiken romischen FuEmaEes in der Renaissance, in: Sitzungsberichte. Kunst- 

geschichtliche Gesellschaft zu Berlin, XXX, 1981/82, S. 8-12 und derselbe, Das Studium der antiken Archi- 

tektur in den Zeichnungen der Hochrenaissance, Tubingen 1988, passim (siehe Eintrag Mafie im Register). 

Zur 48stel-Teilung des palmo romano (grano-Teilung) siehe Hubert, 1994 (Anm. 17).

Wahrscheinlich ergeben sich die auffalligen Zahlen aus der anfanglich von Filarete durchgefiihrten Ableitung 

der MaEe vom Mailander stadio zu 375 br. In Buch VI (Filarete-Finoli/Grassi [Anm. 4], S. 166, wo zum ersten 

Mai von den Abmessungen der Piazza de’ Mercatanti di Rede ist, gibt er Breite und Lange als V4 stadio (= 

93,75 br mil.) bzw. als V2 stadio (= 188 br mil.) an. In Buch X (ebenda, S. 272) bespricht Filarete dann die 

Detailplanung und gibt als Ausdehnung derselben Piazza mit 96 br x 186 br stattdessen gerundete und ge- 

ringftigig abweichende MaEe. Die zugehdrige Abbildung (fol. 71r) zeigt jedoch ein Rechteck mit einer 

Quadrierung von ca. 9 V2 x 19 V5 Karos a 10 braccia. Nimmt man diese Zeichnung ernst, so ergeben sich aus 

ihr ungefahr MaEe von 96 br x 192 br und damit klare Proportionsverhaltnisse der Piazza (1 : 2), die zu den 

iibrigen ‘dorischen’ Proportionen von Sforzinda gut passen. Arithmetische und zeichnerische Angaben di- 

vergieren also voneinander und folgen obendrein verschiedenen Systemen.

799. Kunst und Kultur der Karolingerzeit. Karl der GroEe und Papst Leo III. in Paderborn, Ausstellung 

Paderborn, Kat. hrsg. von Christoph Stiegemann/ Matthias Wemhoff, Mainz 1999, I, Kat. Nr. II. 14, S. 56- 

59: Bibl. Apost. Vat., Reg. Lat. 124, Hrabanus Maurus, Laus sanctae crucis, fol. 4v und lOv; sowie II, S. 673 

(Abb. 5): Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Ms. 652, Hrabanus Maurus, Laus sanctae crucis, fol. Iv. 

Soergel (Anm. 18), S. 32-58. Zu Recht weist Soergel darauf hin, daE Cesariano in seiner kommentierten Vitruv- 

Ausgabe (Como 1521) das Quadratnetz mit Vitruvs Begriff der Symmetric in Zusammenhang bringt. Aller- 

dings versteht Cesariano die symmetria offensichtlich anders als Vitruv, und fur Filarete ist eine gleichartige 

Interpretation nicht belegbar.

Entsprechendes gilt fur das vergleichbare Verfahren Bramantes; vgl. Hubert, 1994 (Anm. 17).

Carl Olof Thulin, Corpus Agrimensorum Romanorum, Leipzig 1913.

799. Kunst und Kultur der Karolingerzeit (Anm. 31), II, Kat. Nr. X. 17, S. 717-719: Bibl. Apost. Vaticana, Pal. 

Lat. 1564.

Luigi Vagnetti, La “Descriptio Urbis Romae”. Uno scritto poco noto di Leon Battista Alberti, in: Quaderno 

dell’Istituto di Element! di Architettura e Rilievo dei Monument!, 1, Genua 1968, S. 25-88 und derselbe, Lo 

studio di Roma negli scritti albertiani, in: Convegno internazionale indetto nel V centenario di Leon Battista 

Alberti (1972), Rom 1974, S. 73-137; jeweils mit kritischer Edition und italienischer Ubersetzung des Textes 

von Giovanni Orlandi, S. 60-88 bzw. S. 112-137.

Hans W Hubert, Bramantes St. Peter-Entwurfe und die Stellung des Apostelgrabes, in: Zs. f. Kgesch., LI, 

1988, S. 195-221.

Hubert, 1994 (Anm. 17). Insbesondere der junge Baldassarre Peruzzi hat dann Antikenaufnahmen auf qua- 

driertes Papier gezeichnet; vgl. Christoph. L. Frommel, Peruzzis romische Anfange. Von der “Pseudo-Cronaca- 

Gruppe” zu Bramante, in: Rom. Jb., XXVII/XXVIII, 1991/92, S. 137-181.

Filarete-Finoli/Grassi (Anm. 4), XV, S. 448.

Tigler (Anm. 4), S. 141-147.

Filarete-Finoli/Grassi (Anm. 4), VII, S. 208, 15-19.

Ebenda, II, S. 64, 11-19: “Credi ancora, quando noi edificheremo, che con piu diligenza e piu cose assai noi 

faremo che io non ti mostro nel disegno, in modo che credo che molto piu ti piacera allora che non ti fa adesso 

il disegno; perche io ancora ho questo per uso: ch’io voglio sempre migliorare 1’opera che la mostra. Si che, se per 

questo disegno io non t’avessi cost sadisfatto nell’animo, non dubitare che ti ristorerd nel fare d’essa opera, che 

voglio che ogni persona la commendi sommamente, e maraviglisi della bellezza di questi edificii e d’essa citta.” 

Ahnliche Bedeutung in Buch X, S. 282,16-18: “E cost per ordine si fara tutto, e ancora nel fare si faranno meglio
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che per disegno non si pud mostrare, neanche a parole si possono dire queste cose come quando si fanno, se 

colui che fa le sa ordinare.”

43 Filarete-Finoli/Grassi (Anm. 4), VII, S. 179.

44 Ebenda, VIII, S. 222.

45 Soweit mir bekannt, sind keine Reifischienen aus dem Mittelalter oder aus der Renaissance erhalten, was 

darauf hindeutet, dab sie grofitenteils aus Holz gefertigt waren und deshalb spurlos zugrunde gegangen sind. 

Lineale aus Metall sind stattdessen aus der Zeit um 1500 iiberliefert. Ein Beleg dafiir, dab jedoch zumindest 

die langen Mefilatten der mittelalterlichen Baumeister schon mit Mahunterteilungen versehen waren, bietet 

der beriihmte Grabstein des 1263 verstorbenen Hugues Libergiers, Architekt der 1229 begonnenen Kirche 

St. Nicaise in Reims, der sich heute in der Kathedrale von Reims befindet. Im oberen Teil des Stabes, den er 

halt, findet sich eine Unterteilung in drei gleich grofie Abschnitte, von denen einer eine Feinteilung in vier 

weitere Abschnitte aufweist. Sind die Abschnitte als Drittelteilungen eines Grundmafies anzusehen, so be- 

sitzt dieses offenkundig eine Duodezimalteilung. Da das dargestellte Baumah erheblich groher ist als der 

Schuh des Architekten, kann es sich dabei schwerlich um eines der iiblichen Fuhmafie handeln. Es entspricht 

allerdings recht genau der unteren Armlange des Architekten bis zum Handgelenkknochel und konnte folg- 

lich ein Ellenmafi sein.

46 Zu den mittelalterlichen Reifiboden siehe John Harvey, The development of architecture, in: The flowering 

of the Middle Ages, hrsg. von Joan Evans, London 1966, S. 114; John Harvey, The tracing floor in York 

Minster, in: 40th Annual report of the friends of York Minster for 1968, York 1969, S. 9-13; CarlF. Barnes Jr., 

The Gothic architectural engravings in the Cathedral of Soissons, in: Speculum, XLVII, 1972, S. 60-64; L. S. 

Colchester/John H. Harvey, Wells Cathedral, in: The Archeological Journal, CXXXI, 1974, S. 214. Scholler 

(Anm. 1), S. 38-39.

47 Ebenda, S. 38-39. Fur den dort nicht erwahnten, 1391 eingerichteten Reihboden in Mailand siehe Annali 

della fabbrica del Duomo di Milano dall’origine fino al presente, hrsg. von Cesare Cantit, 9 Bde., Mailand 

1877-1885,1, S. 47: “Deliberarono farsi un solaro appoggiato al muro della facciata anteriore della fabbrica della 

parte interna con un buono astrego [lastrico], dove gli ingegnieri della fabbrica possano disegnare; lo si faccia 

sopra il solaio d’assi appoggiato alia fabbrica della parte esterna per la conservazione dei legnami.”

48 Zu den Bauritzzeichnungen siehe Anm. 1.

49 Filarete-Finoli/Grassi (Anm. 4), VII, S. 179.

50 Ebenda, VII, S. 179; VII, S. 207; VIII, S. 222.

51 Ebenda, VII, S. 179; VIII, S. 235.

52 Ebenda, XI, S. 301.

53 Diese Annahme wird jedenfalls durch die allgemein gehaltene Formulierung Filaretes nahegelegt, der schreibt: 

“... ordinavo certe tavole, dove vi devo far alcuni disegni di edificii che s’avevano a fare. [...] volevo principiare 

la chiesa maggiore, e poi la corte, e cosi tutta la piazza, come proprio aveva a stare, ma i disegni volevo fare 

tutti per se.” Ebenda, VII, S. 179.

54 Erhaltene mittelalterliche Schreibutensilien sind abgebildet in: Ornamenta Ecclesiae. Kunst und Kiinstler der 

Romanik, Ausst.-Kat., Koln 1985, I, S. 284-287, Nr. B 69 und in Das Reich der Salier (1024-1125), Ausst.- 

Kat., Sigmaringen 1992, S. 191-196 mit der Abbildung eines Wachstafelchens aus der Zeit von 1100-1150.

55 Walter Horn/Ernest Born, The plan of St. Gall. A study of the architecture and economy of, and life in a 

paradigmatic Carolingian monastery, 3 Bde. Berkeley/Los Angeles/London 1979, I, S. 53-55; Carol Heitz, 

L’architecture religieuse carolingienne: les formes et leurs fonctions, Paris 1980, S. 212.

56 Siehe hierzu John Wilkinson, Jerusalem pilgrims before the Crusades, Jerusalem 1977 und Ornamenta Ecclesiae 

(Anm. 54).

57 Plinius, Nat. hist. NXXN, 77.

58 Cennino Cennini, Das Buch von der Kunst oder Tractat der Malerei. Ubersetzt, mit Einleitung, Noten und 

Register versehen von Albert IIg (Quellenschriftenf. Kgesch...., 1), Wien 1871, S. 7; Cennino Cennini, Hand- 

biichlein der Kunst. Neuiibersetzt und hrsg. von A Willibrod Verkade OSB, Strafiburg 1916, S. 7; Cennino 

Cennini, Il libro dell’arte o trattato della pittura, hrsg. von Fernando Tempesti, Mailand 1984, S. 33.

59 Joseph Meder, Die Handzeichnung, ihre Technik und Entwicklung, Wien 1919, S. 166.

60 Nur wenige Exemplare von Wachstafelchen haben sich erhalten. Siehe die Beispiele ebenda, S. 167 und in der 

in Anmerkung 54 angefiihrten Literatur.

61 Wilhelm Wattenbach, Das Schriftwesen im Mittelalter, 4. Aufl. Graz 1958, S. 232, Anm. 1.

62 Cennini, 1871 (Anm. 58), S. 6-7; Cennini, 1984 (Anm. 58), S. 32. Welche Arten von Knochenmehl sich dafiir 

besonders eignen, erlautert Cennini im 7. Kapitel seines Buches.

63 Filarete-Finoli/Grassi  (Anm. 4), VII, S. 189.

64 GDSU, 115 F, 118 F; cfr. Il disegno fiorentino del tempo di Lorenzo il Magnifico, Ausst. Florenz, Kat. hrsg. 

von Annamaria Petrioli Tofani, Mailand 1992, S. 61-64 und dieselbe, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi. 

Inventario. Disegni di Figura 1., Florenz 1991, S. 53-55.
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Lib. II, cap. XVII. Lateinisch-deutsche Ausgabe von Albert Ilg (Quellenschriften f. Kgesch. ..., 7), Wien 

1874; Des Theophilus Presbyter Diversarum artium schedula: Technik des Kunsthandwerks im zehnten Jahr- 

hundert. In Auswahl neu hrsg., iibersetzt und erlautert von Wilhelm Theobald, Text lat. u. dt., Berlin 1933, S. 

37; On divers arts, the treatise of Theophilus, englische Ubersetzung von John G. Hawthorne/ Cyril Stanley 

Smith, Chicago 1963, S. XV ff.; Erhard Brepohl, Theophilus Presbyter und das mittelalterliche Kunsthand- 

werk. Gesamtausgabe der Schrift De diversis artibus in zwei Banden, Kbln/Weimar/Wien 1999, S. 154-155. 

Das friiheste uberlieferte Manuskript des Theophilus wird um die Mitte des 12. Jh. datiert, der Text der drei 

Bucher ist aber fruher entstanden: Nach Brepohl (S. 20-21) diirfte der Prolog zum ersten Buch nach 1106, der 

Prolog zum dritten Buch bald nach 1122 und vor 1125 geschrieben worden sein.

Rom, Museo Nazionale Romano (4. Jh.). Bei Dietrich Conrad, Kirchenbau im Mittelalter. Bauplanung und 

Bauausfiihrung, Leipzig 31998, S. 75 u. 98 (Abb. 52) wird die Ritzzeichnung — wohl nicht zutreffend — als 

Darstellung eines Architekten gedeutet.

Scholler (Anm. 1), S. 45-46.

Ein solcher Revisionsversuch, der auch die von Branner, Kimpel u.a. erarbeiteten Thesen zur Entstehung der 

kleinformatigen Entwurfszeichnungen in Frankreich zu Beginn der Hochgotik kritisch miteinbezieht, ist 

vom Autor unternommen; Hubert (Anm. 1).

So schon Alfons Dopsch, Das Capitulare de Villis, die Brevium Exempla und der Bauplan von St. Gallen, in: 

Vierteljahrschrift fur Sozial- und Wirtschaftsgeschichte, XIII, 1916, S. 41-72 und ausfiihrlich begriindet und 

mit den anderen Forschungsmeinungen abgewogen bei Werner Jacobsen, Der Klosterplan von St. Gallen und 

die karolingische Architektur. Entwicklung und Wandel von Form und Bedeutung im frankischen Kirchen­

bau zwischen 751 und 840, Berlin 1992, S. 327-328.

Die bekannteste italienische Vetragszeichnung ist der Entwurf des Giovanni di Agostino ftir den Palazzo 

Sansedoni in Siena aus dem Jahr 1340. Zu dieser Zeichnung siehe Ascani (Anm. 1), S. 99-108 und Borgherini 

(Anm. 1), S. 126-139, beide mit alterer Literatur.

In meinem Vortrag “Architektur und Zeichnung in Italien. Der mediale Wechsel und die neuen Moglichkei- 

ten und Strategien der Visualisierung im 14. und 15. Jahrhundert” auf dem XXXVII. Deutschen 

Kunsthistonkertag in Leipzig (Sektion: Der Bau als Bild. Visualisierung der Architektur, am 13. Marz 2003) 

habe ich dargelegt, dafi es sich bei dem Sieneser Campanile-Rifi um eine Kopie in Reinzeichnung nach einer 

Entwurfszeichnung handelt, welche sich vermutlich auf einer Holztafel befand.

Meder (Anm. 59), S. 172-182. Bibliographic in: Irving P. Leif, An international sourcebook of paper history, 

Hamden/Folkestone 1978, S. 96-99 sowie Ezio Ornato/Paolo Busonero/Paola F. Munafo/M. Speranza Storace, 

La carta occidentale nel tardo medioevo, 2 Bde., Roma 2001, insb. I, S. 150-223 u. 329-418.

Hubert (Anm. 1).

Zu diesem Aspekt siehe Gunther, 1984 (Anm. 29).

Der Codex liegt in einer neuen farbigen Faksimile-Editionen vor: Il Libro di Giuliano da Sangallo. Codice 

vaticano barberiniano latino 4424; con introduzione e note di Christian Huelsen, 2 Bde., Citta del Vaticano 

1984 (der Text ist ein Reprint von Huelsens Erstausgabe, Leipzig 1910).

Jean Pelerin (= Viator), De Artificiali Perspectiva, Toul21509, fol. lOr (unfoliiert). Zu Person und Werk siehe 

Liliane Brion-Guerry, Jean Pelerin Viator. Sa place dans 1’histoire de la perspective, Paris 1962; William M. 

Ivins, Jr., On the rationalization of sight. With an examination of three Renaissance texts on perspective, 

New York 1973; Thomas Frangenberg, The image and the moving eye: Jean Pelerin (Viator) to Guidobaldo 

del Monte, in: Warburg Journal, IL, 1986, S. 150-171; Andres de Mesa, Entre lapractica artesanal y la teorfa de 

la vision. El concepto de piramide visual en el tratado de perspectiva de Jean Pelerin Viator, in: D’art, XX, 

1994,S.59-113.

Die Time wird auf die loffelformige Verbreiterung des Zirkels aufgebracht und flie£t von dort dem Kreis- 

schlag folgend ab. Anatole de Montaiglon, Notice historique et bibliographique sur Jean Pelerin Chanoine 

de Toul et sur son livre De Artificiali Perspectiva, Paris 1861 (Nachdruck mit Faksimile des Traktats im 

Anhang: Nogent-le-Roi 1978), S. 8.

Hans-Ulrich Hofmann, Luther und die Johannes-Apokalypse, Tubingen 1982, insb. S. 314 ff.; Peter Mar­

tin, Martin Luther und die Bilder zur Apokalypse. Die Ikonographie der Illustrationen zur Offenbarung 

des Johannes in der Lutherbibel 1522 bis 1546, Hamburg 1983; Hartmann Grisar/Franz Heege, Der Bilder- 

kampf in den Wittenberger Ausgaben der Ubersetzungen des Neuen Testaments, in: dieselben, Luther 

Studien II. Der Bilderkampf in der deutschen Bibel (1522 ff.), Freiburg i. Br. 1922.
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RIASS UNTO

La nostra conoscenza della prassi del disegno di architettura nel periodo medievale e del prime 

Rinascimento e piuttosto limitata, basandosi quasi esclusivamente sulla analisi dei document! per- 

venutici in maniera casuale che si conservano nei diversi archivi pubblici e privati. Nel trattato di 

architettura dello scultore e architetto fiorentino Antonio Averlino, detto il Filarete, abbiamo perd 

una fonte preziosa, che, letta e analizzata con attenzione, ci pud offrire molte informazioni rivela- 

trici sulla tecnica e sulla prassi del progetto architettonico non solo del Filarete ma dei periodi 

suddetti. Dal suo trattato, in cui descrive il disegno della citta ideale di Sforzinda, possiamo seguire 

infatti un iter progettuale che si svolge passo per passo dalle prime idee, delineate solo in forma 

schematica, fino ai progetti dettagliati, disegnati in scala e in grande formato. Il Filarete possiede 

una meticolosa terminologia per i diversi tipi di disegno (congetti o disegni lineati, disegni in di 

grosso, disegni proporzionati, disegni in bracciapiccole o disegni misurati) che gli permette di indica­

te qualsiasi grado di elaborazione. E da notare inoltre come egli usi due tipi di griglia a quadrati, cioe 

uno schema di proporzione applicato per il disegno della forma della pianta di un edificio, e un altro 

a quadretti per ottenere un disegno in scala, che gli offre allo stesso tempo un semplice aiuto per 

disegnare linee e calcolare distanze. In alcuni casi questi due sistemi di griglia quadrata sono confor- 

mi 1’uno all’altro e commensurabili con la suddivisione del braccio milanese del Quattrocento.

Di grande interesse e il fatto che i disegni per le citta di Sforzinda e di Plusiapolis che Filarete 

elabora nella sua bottega non sono eseguiti, come si potrebbe pensare, su pergamena o su carta, ma 

disegnati o incisi direttamente su tavole di legno a fondo chiaro; egli usa carta o pergamena solo se 

ha necessita di spedire il suo disegno, se copia da un disegno gia esistente o si trova in un luogo 

dove non ha a disposizione gli strumenti della bottega. Da tutto cid risulta che la prassi di disegnare 

su un supporto leggero e mobile come pergamena o carta, rimasta in uso fino ai nostri giorni, 

talmente comoda e pratica da sembrarci spesso 1’unico modo pensabile anche per il disegno di 

architettura in tempi passati, e stata in realta una grande eccezione! Infatti 1’abitudine del Filarete 

di disegnare ognuno dei suoi progetti su una singola tavola di legno sembra essere stato il modo 

usuale degli architetti almeno fino alia seconda meta del Quattrocento. In questo senso vanno 

interpretate anche testimonianze iconografiche in cui ancora nel primo Cinquecento troviamo 

architetti che disegnano un rilievo architettonico direttamente su tavole di legno (xilografia di 

Lucas von Cranach). Nello stesso periodo perd i vantaggi tecnici del disegno su carta si facevano 

strada. Soprattutto il disegno dall’antico, eseguito davanti e dentro ai ruderi dei monument! roma- 

ni ed annotato con le misure prese durante il sopralluogo, fu eseguito come altri schizzi di viaggio 

su carta, portando i suoi straordinari vantaggi sempre di piu alia conoscenza degli architetti. Verso 

la fine del quattordicesimo secolo anche la produzione manifatturiera della carta raggiunse un 

livello piu alto, che permetteva di produrre finalmente anche formati grand! di buona qualita a 

prezzi accessibili agli architetti. Tutto questo insieme di circostanze condusse ad un profondo 

cambiamento nella fattura tecnica del disegno di architettura: da allora in poi si disegnarono sem­

pre piu frequentemente anche i progetti dettagliati e definitivi su carta di formato grande mentre la 

tavola di legno perse la sua vecchia funzione e assunse un nuovo ed esclusivo ruolo di supporto 

liscio e rigido sul quale fu fissata la carta come mnovativo e presto quasi unico portatore del dise­

gno. La tavola di legno trovo poi uno sviluppo ultenore nelle moderne e raffmate tavole di dise­

gno degli architetti, che perd ai nostri giorni vengono messe nuovamente in crisi dai disegni vir­

tual! del Computer Aided Design (CAD).

Bildnachweis:

BNCF: Abb. 1, 3,10. - Autor: Abb. 2, 4, 6, 7,16. - Nach Filarete-Finoli/Grassi(Anm. 4): Abb. 5. -Nach Thulin 

(Anm. 34), Abb. 115: Abb. 8. - Nach Karolingerzeit (Anm. 35), Kat. Nr. X.17: Abb. 8. - Nach Harvey, 1968 

(Anm. 46):Abb. 9. - GDSU,Florenz: Abb. 11. -Nach Conrad(Anm. 66): Abb. 12. - Alinari, Florenz:Abb. 13,14.


