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1. Uberblick: Projekt und Forschung

Die Vorgeschichte

Beim Bau der Kuppel des Florentiner Doms konzentrierte 

sich Brunelleschi auf die Konstruktion der Wolbung. Ange- 

sichts dieser immensen Aufgabe blieb alles weitere zweitran- 

gig und die Ausgestaltung des Tambours bei Brunelleschis 

Tod unvollendet.

Wie detailliert er seine Vorstellungen der Nachwelt hin- 

terliel?, ist nicht ganz klar. Vasari berichtet, entsprechende 

Plane fiir einen bekronenden kaufgang (ballatoio) habe es 

zwar gegeben, seien wegen »der Schlamperei der Vorsteher 

der Domopera«]- aber verloren gegangen. Manetti hingegen 

schreibt, Brunelleschi habe aus einer gewissen inneren 

Abneigung die ihm verbleibende Lebenszeit realistisch ein- 

zuschatzen, seine Modelie so vereinfacht hergestellt, dal? 

seine genauen Absichten fur AuSenstehende und Nachfolger 

nicht immer erkennbar waren.1 2 Das grobe, den Kuppelbe- 

reich zeigende Holzmodell in der Domopera sowie eine 

auEerst knappe Schilderung3 der Tambourbekronung gelten 

als authentisch. In ihrer Schlichtheit entsprechen sie zumin- 

dest Manettis Charakterisierung.4

Wie dem auch sei, zunachst begniigte man sich fast hun- 

dert Jahre lang mit dem Anblick der leicht vertieften, rauhen 

Mauerzone am TambourabschluE. Nur die von Brunelleschi 

eingelassenen Konsolsteme verlangten nach einer Losung 

(Abb. 1). Doch fiir eine solche reichte selbst die Entschlos- 

senheit des 19. Jahrhunderts nicht aus.

Dabei gab es schon zu Beginn des 16. Jahrhunderts, also 

zur Zeit der Florentiner Republik, ernsthafte Versuche, die- 

sem unbefriedigenden Zustand abzuhelfen. Die Vollendung 

der Kuppel wurde zur offentlichen Angelegenheit, zur 

Ehrensache eines jeden guten Burgers erklart. Aus dieser 

Zeit (1507) hat sich auch ein Brief an Michelangelo (in 

1 Vasari/Milanesi 1880, Bd. 5, S. 353 (Vita di Baccio d’Agnolo): » ... i 

disegni, per la poca diligenza de’ ministri dell’Opera, erano andati male 

e perduti.

2 Manetti 1976, S. 117.

3 Manetti 1976, S. 85-88.

4 Eine Zusammenfassung der Vorgange um den ballatoio (Vorge

schichte, Wettbewerb, Dokumente) liefert Alessandro Nova (Nova

1994 und ders. in Architekturmodelle 1995, S. 270-81). Eine ausftihr-

liche Diskussion der Dokumente um den Wettbewerb bietet Marchini

1977.

Bologna) erhalten, in welchem dieser aufgefordert wird, als 

guter Patriot das Projekt durch seinen Rat zu unterstiitzen.5 

Gleichzeitig veranstaltete man einen Wettbewerb, an wel

chem Architekten wie Giuliano und Antonio da Sangallo 

d.A., Il Cronaca, Baccio d’Agnolo und Antonio Manetti 

Ciaccheri nachweislich teilnahmen.6 Mehrere kleine Holz- 

modelle, die aus diesem Wettbewerb hervorgingen, haben 

sich im Museum der Domopera erhalten.7 Inwieweit Miche

langelo schon zu diesem Zeitpunkt beteiligt war, ist unklar.8

Ausgewahlt wurde schlieElich ein Projekt, das II Cronaca, 

Giuliano da Sangallo und Baccio d’Agnolo gemeinsam vor- 

gestellt hatten. Der erste starb, der zweite quittierte seinen 

Dienst und so blieb die Ausfiihrung, durch Streitereien lange 

verzogert, Baccio d’Agnolo allein iiberlassen.

Nach der Riickkehr der Medici 1512 beschloE man die 

Fertigstellung einer Oktogonseite, um erst einmal die Wir- 

kung dieser Galerie zu erproben. Im Prinzip entsprach die

ser Entwurf der kurzen Beschreibung, die Brunelleschi 1420 

von einer Tambourbekronung gegeben hatte.9 Die Enthiil- 

lung im Jahr 1515 provozierte, glaubt man Vasari, einen 

offentlichen Skandal. Michelangelo, gerade aus Rom zuriick, 

bezeichnete Baccios zierliche, im Geist des friihen Quattro

cento entworfene Galerie als Grillenkafig (»gabbia da 

grilli«), und auch allgemein wurde das Projekt als im Ver- 

haltms zum Gesamtbau schlecht proportioniert empfun- 

den.10 Wie Vasari kurz vermerkt, kiimmerte sich Baccio 

fortan um die Pflasterung des Doms.

5 Michelangelo wird in dem Brief um sein Urteil als Patriot und Fach- 

mann (»Et noi desiderosi di mtender el tuo mditio come amorevole 

della tua citta, et di tale cosa experimentato e praticho [...]«), um ein 

Modell oder eine Zeichnung fiir eines der acht Wandfelder des Tam

bour gebeten (»[...] fare uno modello, o, disegnio di tale spichio et 1/8 

di fuori della coupola.«). Marchini 1977, S. 47. Fiir eine kritische Edi

tion des Briefes siehe Renzo Ristori, »Una lettera a Michelangelo degli 

operai di S. Maria del Fiore«, Rinascimento, 34 (1983), S. 167-71.

6 Die den Wettbewerb betreffenden Dokumente sind aufierdem zusam- 

mengestellt bei: Roberto Corazzi, II rilievo per il recupero. La gabbia 

dei grilli di Santa Maria del Fiore a Firenze, Florenz 1995.

7 Nova 1994, S. 595-98.

8 Marchini 1977, S.39f. Zwei dieser Holzmodelle werden allgemein 

mit Michelangelo in Verbindung gebracht (siehe unten).

9 »Facciasi uno andito di fuori sopra gli occhi, che sia di sotto imbecca- 

tellato, con parapetti straforati e d’altezza di braccia 2 in circa, all’a- 

venante delle tribunette di sotto; o veramente due anditi, 1’uno sopra 

1’altro, in su ’n una cornice bene ornata; e 1’andito di sopra sia sco- 

perto.« Manetti 1976, S. 87.

10 Vasari/milanesi 1880, S.354: »troppo diminuiva a comparazione di 

tanta macchina«.
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1. Florenz, Santa Maria del Fiore von Osten
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Michelangelos Projekt fur den Tambour von Santa Maria del Fiore

2. Michelangelo, Entwurf fur den Tambour von Santa Maria del 

Fiore. Florenz, Casa Buonarroti, 50 A recto

3. Michelangelo, Entwurf fur den Tambour von Santa Maria del 

Fiore. Florenz, Casa Buonarroti, 66 A verso

Laut Vasari machte Michelangelo einen Gegenvorschlag 

(modello), der von Sachverstandigen, unter denen sich auch 

Kardinal Giulio de’ Medici befand, begutachtet wurde, ohne 

daE dies weitere Folgen gehabt hatte. Die ganze Angelegen- 

heit scheint Michelangelo nur beilaufig beschaftigt zu 

haben. In seiner Vita erwahnt sie Vasari mit keinem Wort.

So blieb von all dem nichts als das zu einem Achtel aus- 

gefiihrte Projekt Baccios, einige Holzmodelle und zwei 

Zeichnungen Michelangelos, welche Gegenstand dieser 

Untersuchung sind.

Die Zeichnungen Casa Buonarroti 50 A und 66 A 

in der Forschung

Die Zeichnungen CB 50 A und CB 66 A sind der Fachwelt 

seit Gottis Katalog von 1875 bekannt (Abb. 2 und 3).11 Die 

Eigenhandigkeit wurde nie ernsthaft bezweifelt. Strittiger 

war die Frage, welchem Projekt die fliichtigen Skizzen zuzu- 

ordnen seien. Berenson und Frey hielten sie fiir Studien zur

11 Aurelio Gotti, Vita di Michelangelo Buonarroti, Bd.2, Florenz 1875, 

S. 178.

Kuppel der Florentiner Medici-Kapelle,12 Tolnay zunachst 

fiir ein Altarprojekt, wofiir er die Zustimmung Ackermans 

fand.13

Dabei hatte schon Geymiiller 1904 CB 50 A zwar knapp 

doch in den wesentlichen Einzelheiten richtig als Studie fiir 

das auBere Gesims der Florentiner Domkuppel beschrie- 

ben.14 Diesen Gedanken griff erst Dussler wieder auf, der 

die Komplexitat der nur vordergriindig einfach erscheinen- 

den Zeichnung erkannte und eine genauere Untersuchung 

forderte.15

Die wichtigsten Beitrage seitdem stammen von De Ange

lis d’Ossat, Marchini, Saalman und Nova. Doch soil, bevor 

auf diese eingegangen wird, zuerst das Material kurz 

beschrieben werden, wobei sich unser Interesse auf CB 50 A 

(Abb. 2) konzentriert.

12 Bernhard Berenson, The Drawings of the Florentine Painters, London 

1903, Nr. 1420; Karl Frey, Die Handzeichnungen Michelagniolos Buo

narroti, Bd. 3, Berlin 1911, S. 84f.

13 Charles de Tolnay, The Medici Chapel, Princeton 1948, S. 2111.; James 

S. Ackerman, The Architecture of Michelangelo, Bd.2, London 1961, 

S.181.

14 Geymuller 1904, S.34.

15 Luitpold Dussler, Die Zeichnungen des Michelangelo, Berlin 1959, 

Nr. 92.

89



Goto Maurer

4. Florenz, Santa Maria del Fiore, Rohbauzone im Tambour

Auf dem Blatt befinden sich zwei separate Skizzen. Auf- 

falligstes Merkmal der linken Skizze ist eine korinthische 

oder komposite Ordnung mit Piedestal und dreiteiligem 

Gebalk, welches liber dem Kapitell in Profilansicht gezeigt 

wird. Uber dem Gesims folgt ein Strebepfeiler mit Durch- 

gang, von welchem in fllichtiger Andeutung die Kuppelrippe 

aufsteigt. Die horizontale Unterteilung des Gebalks ist in die 

linke Blatthalfte hinein verlangert. Auf der obersten Verlan- 

gerungslinie, also auf der Gesimskante, sitzen aufgereiht vier 

kleine, quadratische Kastchen sowie eine gerahmte Tur mit 

Segmentgiebel, entlang der untersten Linie drei weitere 

Kastchen. Darunter folgt ein durch mehrere Striche ange- 

deutetes Gesims mit einer wellenformigen Verzierung, die 

als Girlandenfries gedeutet werden kann. Zuletzt folgen vier 

ausholende Linien, mit denen eines der groEen Rundfenster 

des Tambours angedeutet ist. Die zweite Skizze auf der rech- 

ten Blatthalfte zeigt zwei gekoppelte Ordnungsglieder mit 

ahnlichem Gebalk, jedoch im Vergleich zur Nachbarskizze 

niedrigerem Strebepfeiler. Auch hier ist der Rippenansatz 

deutlich eingetragen.

Die mit Abstand grlmdlichste Analyse dieses Blattes lie- 

ferte 1975 Howard Saalman. Zunachst unterschied er nicht 

zwei, sondern drei voneinander unabhangige Skizzen: Die 

gekoppelte Ordnung rechts, den Schnitt durch den Eckpfei- 

ler des Tambours in der Blattmitte sowie »a few sketchy ele

ments of an octagon side added without consideration for 

the actual location of these elements on the cupola.«16 

Damit widersprach Saalman der bis dahin vertretenen 

Ansicht, die linke Halfte der Zeichnung zeige eine einheit- 

liche, wenn auch etwas ungewohnliche Mischform aus Auf- 

nE und Schnitt.17 Michelangelos Projekt rekonstruierte er 

wie folgt: Ein machtiges, umlaufendes Gebalk schlieEt den 

Tambour ab. An dessen Ecken tritt es verkropfend hervor, 

um dort von freistehenden Doppelsaulen getragen zu wer

den, die sich auf hohen Piedestalen liber den Eckpfeilerge- 

simsen des Tribunenstockwerks erheben (Abb. 7). Die zier- 

liche, vielfeldrige Marmorinkrustation der Tambourseiten 

ersetzt Saalman durch ein das Rundfenster umfassendes 

Quadrat mit flankierenden Rechtecken, wie es in CB 66 

(Abb. 3) zu erkennen 1st.18 Die vagen Striche liber den Stre- 

bepfeilern deutete er als bekronende Monumentalskulp- 

tur.19

16 Saalman 1975, S.376.

17 DeAngelis d’Ossat 1966, S.5011.

18 So schon De Angelis d’Ossat 1966, S. 503.

19 Saalman 1975, S.3761.
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Michelangelos Projekt fur den Tambour von Santa Maria del Fiore

Die baulichen Vorgaben Brunelleschis

Mit seinen fiir die Anbringung einer Tambourbekronung 

eingebauten Vorrichtungen setzte Brunelleschi spateren Pro- 

jekten enge Grenzen. Jede Losung, ob Laufgang oder 

Gebalk, hatte sich zur Verankerung der Konsolsteine bedie- 

nen miissen, welche in regelmaEigem Abstand die rauhen, 

wannenartig vertieften Mauerfelder zwischen Rundfenster 

und Kuppelansatz durchziehen (Abb. 4).20 Ein hohes, profi- 

liertes Marmorgesims, welches das Regenwasser zu den 

Drainagen der Eckpfeiler leitet, schlieEt diese Mauerzone 

nach oben ab (Abb. 5). An der unteren Seite dieses Gesimses 

stehen rauhe Bossen liber, deren Anordnung den Konsolstei- 

nen darunter folgt.21 An dieser Stelle teilt sich der bis dahin 

massiv aufgemauerte Kuppelansatz in eine innere und eine 

auEere Schale (Abb. 6). Dadurch entsteht ein Laufgang im 

Inneren der Kuppel, von welchem vier Offnungen, deren 

marmorne Rahmen das genannte Gesims durchbrechen, ins 

Freie fiihren. Durch sie hatte man nach Brunelleschis Vor- 

stellungen eine offene Galerie liber dem eigentlichen balla- 

toio betreten konnen. Heute klafft unter ihnen der Abgrund.

Diese Tiiroffnungen bilden fiir Nachfolgerprojekte eine 

natlirliche Hohenbegrenzung, die von Baccios Installation 

jedoch um 1,15 Meter liberschritten wurde. Wahrscheinlich 

um seiner filigranen Komposition mehr optisches Gewicht 

zu verschaffen, zog er seinen Laufgang bis zum Kuppelan

satz hinauf und lieE nur die Wasserrinne an der Oberseite 

des erwahnten Marmorgesimses frei. Die von Brunelleschi 

so schon gestalteten Tiiroffnungen hatten also teilweise ver- 

mauert und anschlieEend an hoherer Stelle erneut in die 

Kuppelschale eingebrochen werden miissen. Baccio umging 

das Problem vorlaufig, indem er seine Galerie an einer der 

tlirlosen Diagonalseiten (Slidosten) anbrachte.

Die Rekonstruktion Saalmans

In seiner Interpretation von CB 50 kommt Saalman zu dem 

SchluE, daE auch Michelangelos Projekt die von Brunelle

schi vorgegebene Hohe deutlich liberschritten hatte. Dies 

begriindet er mit der Ansicht, Michelangelo habe mit der 

oberen Kastchenreihe, die mit dem GesimsabschluE fluchtet, 

nicht die beschriebenen Marmorbossen gemeint, sondern 

die kleinen Fensteroffnungen, welche zur Beleuchtung des

20 Laut Vasari hat Baccio diese Konsolsteine (morse) bei Anbringung sei

nes Laufgangs abgeschlagen, woriiber Michelangelo sich sehr aufgeregt 

haben soil (Vasari, S. 353). Dies ist insofern ratselhaft, als ja auch Bac

cios Projekt in der Hohe der Konsolen ansetzt und diese als Veranke

rung doch bestimmt genutzt hat.

21 Nach Saalman hatten diese Bossen zur Befestigung von Seilwinden 

gedient und nicht zur Verankerung eines Laufgangs. Saalman 1975, 

S.377.

22 Saalman 1975, S.379.

5. Florenz, Santa Maria del Fiore, Ubergang zwischen Tambour und 

Kuppelwolbung mit Turoffnung, Wasserrinne und Strebepfeiler

Laufgangs in die auEere Kuppelschale gebrochen sind 

(Abb.l). Michelangelos Gebalk hatte, genau wie Baccios 

Galerie, bis zum Ansatz der Ziegelung reichen sollen.22 

Diese Aufstockung sei aus zwei vornehmlich asthetischen 

Grlinden notwendig gewesen. Zum einen hatte Michelan

gelo das unter dem Kuppelansatz verlaufende Marmorge

sims Brunelleschis verdecken und zum anderen dem Gebalk 

die zur seiner Wirkung notwendige Wucht (»significance«) 

verschaffen konnen (Abb. 7).

Dazu waren allerdings, wie Saalman einraumt, empfind- 

liche Eingriffe in die alte Bausubstanz notig gewesen. Die
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6. Florenz, Santa Maria del 

Fiore, Aufrifi und Schnitt 

nach Stegmann u. Geymiiller

Turoffnungen hatten holier gelegt und die Strebepfeiler an 

den Ecken aufgestockt werden miissen. Ferner sei unklar, 

wie Michelangelo die freistehenden Saulen auf die schmalen 

Gesimsabsatze der von unten aufwachsenden Strebepfeiler 

hatte postieren wollen. Im ganzen beinhalte das Projekt 

Michelangelos »nests of problems without a workable solu

tion^23 Das Projekt sei letztlich an seinem utopischen Cha- 

rakter gescheitert.

Auf der Grundlage seiner Interpretation hat Saalman 

damit gewil? recht, und seine These von der Aufstockung des 

Tambours stieE in der Fachwelt auch nicht auf Wider- 

spruch.24

Saalmans Rekonstruktion ist jedoch in mehrfacher Hin- 

sicht problematisch. Sein Argument, die Erhohung des 

Gebalks uber die von Brunelleschi vorgesehene Obergrenze 

sei aus asthetischen Grfinden notwendig, ist, bei einer Uber- 

tragung in maEstabliche Verhaltnisse, keineswegs zwingend 

(Abb. 8). Ein 4,5 Meter hohes Gebalk wiirde auf Saulen von 

nicht einmal 9 Meter Hohe lasten (ein Verhaltnis Gebalk/ 

Saule von 1:2). Selbst ohne die von Saalman rekonstruierten 

23 Saalman 1975, S.379.

24 Marchini 1977; Tolnay 1977, S.8, und Tolnay 1980, Nr. 491. Alle 

Genannten lassen diesen wichtigen Punkt in Saalmans Rekonstruktion 

unerwahnt, Argan und Contardi gehen auf Saalmans Beitrag von 1975

gar nicht ein (Argan/Contardi 1990, S. 56f.), wie aber auch Saalman 

umgekehrt die Arbeit von De Angelis d’Ossat nicht zur Kenntnis 

nimmt. Nova hingegen liefert eine zustimmende Zusammenfassung

von Saalmans Thesen. Nova 1994, S.598f., Nr. 275, 276, und Ales

sandro Nova in Architekturmodelle 1995, S. 277-81, Nr. 90, 91. Auch 

Bredekamp geht in seinem Aufsatz zur Modellkritik Michelangelos von 

Saalmans Rekonstruktion aus. Bredekamp 1995, S. 116 f.

hohen Piedestale kame man nicht fiber ein Verhaltnis von 

1:2,6 hinaus. Solch Proportionen sind auch bei Michelan

gelo schwer vorstellbar.25

In asthetischer Hinsicht ware die Erhohung des Gebalks 

also nicht unbedingt ein Gewinn.26

2. Neue Untersuchung der Dokumente

Casa Buonarroti 50 A:

Aufnahme der bestehenden Bausubstanz

Eine eingehendere Untersuchung der Zeichnung auf CB 50 A 

(Abb. 2) fiihrt zu Ergebmssen, die wesentlich von Saalmans 

Rekonstruktion abweichen.

Die linke Blatthalfte muE memes Erachtens als erne ge- 

schlossene Skizze gelesen werden, in welcher Bauaufnahme 

und Projekt sich mischen. Der Tambour ist dabei in drei ver- 

schiedenen Zustanden und Ansichten ausschnitthaft, jedoch

25 Verhaltnisse Gebalk/Saule (mit Kapitell, ohne Basis bzw. Piedestal): Fas- 

sade von San Lorenzo (untere Ordnung am Holzmodell) 1:4,4; Kon- 

servatorenpalast (Monumentalordnung) 1:3,9; Sankt Peter (monumen

tale Pilasterordnung aufien) 1:4,7 und Tamboursaulen 1:4,1.

Saalmans Rekonstruktionszeichnung weicht in den Grofienverhaltnis- 

sen von seinen eigenen Vorgaben ab. Das Verhaltnis Gebalk/Saule (mit 

Piedestal) wirkt dort mit knapp 1:4 harmonisch. Der Zeichner 

erreichte dies durch eine Erhohung des Tambours und durch Reduk- 

tion des Gebalks.

26 Auch besteht keine Notwendigkeit, Brunelleschis Gesimsband unter 

dem Kuppelansatz zu iiberdecken. Es ist nicht besonders unansehnlich 

und hatte als Uberleitung zum Kuppelansatz seine Berechtigung. Das 

weit auskragende Gesims hatte es ohnehin weitgehend verdeckt.
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Michelangelos Projekt fur den Tambour von Santa Maria del Fiore

in einheitlichem MaEstab gezeigt.27 Die drei Zustande, die 

gleich naher dargestellt werden sollen, sind folgende: (1) die 

von Brunelleschi hinterlassene Rohbauzone; (2) darin einge- 

fiigt die wichtigsten Merkmale von Baccios ballatoio. Diese 

kombinierte Bauaufnahme dient dann Michelangelo als 

Geriist, um darin (3) sein eigenes Projekt einzutragen.

Das mit ausholenden Kreislinien skizzierte Rundfenster 

zeigt die ungefahre Hbhe des noch von Brunelleschi gestal- 

teten Tambourbereichs. Zugleich dient es als dessen mar- 

kantestes Erkennungsmerkmal zur Orientierung. In einigem 

(der Wirklichkeit in etwa entsprechenden) Abstand folgen 

dariiber drei nebeneinander gereihte Kastchen. Dies diirften, 

wie in der Forschung auch allgemein angenommen, die Kon- 

solsteine sein, die Brunelleschi zur Verankerung des geplan- 

ten ballatoio eingebaut hatte (Abb. 4). Mit einer zweiten 

Reihe von diesmal vier Kastchen dariiber meint Michelan

gelo eindeutig jene Bossen, welche am unteren Rand des 

Marmorgesimses vielleicht zur Befestigung von Seilwinden 

gedient hatten.28 Die gerahmte, mit einem Segmentgiebel 

versehene Tur, in gleicher Hbhe an jene Blockreihe anschlie- 

Eend, entspricht in GrbEe, Gestalt und Lage genau den vier 

bereits erwahnten Offnungen der inneren Laufgange.

Michelangelo beschrankt sich also gezielt auf diejenigen 

Elemente, mit denen er, was die Hohenverhaltnisse betrifft, 

zu rechnen hatte. Deren horizontale Lage spielt dabei keine 

Rolle.29

In die so umrissene Rohfassade Brunelleschis tragt 

Michelangelo in aller Kiirze die wichtigsten Elemente von 

Baccios Projekt ein, sei es, um weitere Anhaltspunkte zu 

gewinnen oder auch um sich dessen Vorgehen zu vergegen- 

wartigen. Zwischen Rundfenster und der Konsolsteinreihe 

ist mit rasch gezogenen, waagrechten Strichen sowie schlei- 

fenformig verlaufenden Linien Baccios Architrav samt Gir- 

landenfries angedeutet (Abb. I).30 Um den Laufgang selbst 

darzustellen, wechselt Michelangelo in den Schmtt, den er in 

den AufriE integriert. Ein vertikaler Strich in der Blattmitte 

dient dabei als AuBenwand. An diesen fiigt Michelangelo

27 Die fur eine fliichtige Skizze relativ genaue Proportionierung der Ein- 

zelglieder erwahnt bereits Marchini (Marchini 1977, S. 44, Anm. 22).

28 Nach Vollendung der Bauarbeiten hatten diese wohl abgearbeitet wer

den sollen (Saalman 1975, S.377). Es gibt keinen Grund, darin wie 

Saalman (loc. cit.) die kleinen Fensterbffnungen zu sehen, welche am 

Ansatz der Zieglung in groEen, unregelmaEigen Abstanden den Lauf

gang erhellen.

29 Die vertikalen Abweichungen (die Tiir miiEte eigentlich in der Achse 

des Rundfensters liegen) kbnnen durch die Reihenfolge der Zeichen- 

schritte entstanden sein. DaE Michelangelo die Tiir horizontal verlegen 

wollte, ist kaum anzunehmen.

30 Vor der Richtigstellung Saalmans wurde dies oft irrtiimlich als die

Andeutung einer Liegefigur aufgefaEt (von Tolnay 1980, Nr. 491,

wird diese Ansicht noch im Corpustext vertreten). Meines Erachtens

handelt es sich dabei jedoch nicht um ein angedeutetes Element von 

Michelangelos, wie Saalman 1975, S.380, meint, sondern um eine 

fliichtige Aufnahme von Baccios Projekt.

7. Michelangelos Projekt zur Umgestaltung des Tambours, Rekon- 

struktion v. H. Saalman

ein in seinen UmriElmien mehrfach korrigiertes Rechteck. 

Die geschlangelte Linie im oberen linken Eck dieses Kast- 

chens zeigt, dal? wir einen Schnitt durch Baccios Laufgang 

vor uns haben.31 Der Besucher der Galerie nimmt dieses 

wulstige Profil, welches von der Riickwand zur Bedeckung 

iiberleitet, unwillkurlich war (Abb. 9).32 Auch ist die Lage 

des Rechtecks zwischen den Kragsteinreihen richtig wieder- 

gegeben.33 Ein Konsolstein, im Profil unter dieses Gale- 

riekastchen gesetzt, verdeutlicht sogar die bautechnische 

Methode der Anbringung.

Michelangelos Projekt

Uber die Hinterlassenschaften seiner Vorganger skizziert 

Michelangelo schlieElich sein eigenes Projekt. Der zeichneri- 

sche Blickwinkel bleibt dabei unverandert: Dem Schnitt 

durch Baccios Galerie wird die Profilansicht der Eckzone 

des Tambours beigefugt. Mit kraftigen Strichen ersetzt 

Michelangelo den Grillenkafig durch ein hohes, dreiteiliges

31 Wie schon Saalman 1975, S.377, bemerkte. Marchini 1977, 

Anm. 22, hingegen sieht darin einen Querschnitt durch den Laufgang 

zwischen den Kuppelschalen. Dagegen spricht sowohl die Andeutung 

des Wulstprofils als auch die Tatsache, daE der fragliche Gang am Bau 

wesentlich hbher lieg.

32 Saalman 1975, S. 377, sowie Saalman 1980, Taf. 53a.

33 Die lichte Hbhe des Gangs fiillt genau den Raum zwischen den beiden 

Reihen der Konsolsteine aus. Fur eine genaue Bauaufnahme siehe: Carl 

von Stegmann u. Heinrich von Geymiiller, Die Architektur der Renais

sance in Toscana, Bd. 1, Miinchen 1885, Bl. Ib.
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8. Michelangelos Projekt zur Umgestaltung des Tambours, maftstdb- 

liche Gmzeichnung von Saalmans Rekonstruktion unter Verwen- 

dung der Aufnahme v. Stegmann u. Geymuller

Tambours herumgefiihrt und bildet so die Basis der durch- 

brochenen Strebepfeiler.35

So entsteht ohne Eingriff in die statisch hier besonders 

empfindliche Bausubstanz ein Laufpfad, welcher auf der 

Oberseite des Gesimses und durch die Strebepfeiler hin- 

durch um den gesamten Tambour fiihrt.36

Was die figurale Bekronung des Strebepfeilers betrifft, so 

fallt es schwer, aus Michelangelos vager Andeutung eine 

konkrete Rekonstruktion abzuleiten.37

Saulen oder Pilaster

Zu klaren bleibt, wie man sich die Ordnung an den Okta- 

gonecken vorzustellen hat. In dieser Frage teilt sich die For- 

schung in zwei Halften: Geymuller und Thode gingen 

zunachst davon aus, dab Michelangelo an diesen Ecken 

abknickende Doppelpilaster geplant habe.38 In seinen Kriti- 

schen Unter such ungen korrigiert sich Thode jedoch und 

spricht von zwei »gekuppelten Saulen«.39Beide Ansichten 

werden seitdem vertreten, wobei De Angelis d’Ossat sich 

erstmals wieder fur Pilaster aussprach. Grundlage fur ihn 

waren zwei jener Holzmodelle, die fur den Wettbewerb von 

1507 angefertigt wurden und deren grobe formale Ahnlich- 

keit mit der auf CB 50 A und CB 66 A entwickelten Losung 

nicht zu leugnen ist (Abb. 10).40 De Angelis d’Ossat erklarte 

eines der beiden Modelie fur eigenhandig und identifizierte 

es als jenes, welches Vasari in seiner Beschreibung der Vor- 

gange nennt.41

Gebalk. Waren die bisherigen Skizzen fliichtig und ohne 

Pentimenti ausgefiihrt, so verraten die zahlreichen, ener- 

gisch ausgefiihrten Korrekturen und der stete Wechsel zwi- 

schen GroEform und Detail Michelangelos gesteigerte Hin- 

wendung: Die Bauaufnahme geht in die Entwurfsskizze 

uber.

Durch Verlangerung der Architrav-, Fries- und Gesimsbe- 

grenzungen veranschaulicht Michelangelo schlieElich die 

Einbindung seines Projekts in das statische Geriist Brunelle

schis. So wird deutlich, dab der Architrav, genau wie Baccios 

Galerie, auf den Konsolsteinen aufzuliegen hat und das 

Gesims in Hohe der Marmorbossen und der Turoffnungen 

abschlieEt.34 Die Hohe des Gebalks kann also mit Hilfe 

moderner Plane fast zentimetergenau bestimmt werden. Die 

Frage, ob es von einer Saule oder einem Pilaster getragen 

wird, soli spater erortert werden.

Wie die Skizze neben der Hauptzeichnung verdeutlicht, 

wird das Gebalk in einer Verkropfung um die Ecklisene des

34 Die genannten Marmorbossen selbst spielen fiir die Hohe bzw. Mon

tage des Gesimses zwar keine erkennbare Rolle, da jedoch ihr unterer 

AbschluE mit der oberen Baulinie zusammenfallt, sind sie eine weithin 

sichtbare optische Orientierung.

35 Saalman 1975, S. 377, dessen Rekonstruktion die Hbherlegung dieser 

Strebepfeiler erfordert, sieht im hier eingezeichneten Exemplar einen 

von Michelangelo geplanten Neubau. Da jedoch, wie zu zeigen ver- 

sucht wurde, die Notwendigkeit des Hoherlegens entfallt, diirfte es sich 

dabei im Wesentlichen um Brunelleschis Strebepfeiler handeln, den 

Michelangelo lediglich in seiner Ausgestaltung zu vollenden plante.

36 Saalman 1975, S.377, begriindet die Notwendigkeit eines volligen 

Neubaus der Strebepfeiler u. a. mit dem Argument, die bestehenden 

Durchgange seien »very narrow* und »evidently not intended for 

human passage*. In der Tat ist es die Hauptaufgabe der Offnungen, die 

von der Tambourmitte jeweils leicht abfallenden Wasserrinnen ihrem 

AbfluS in den Strebepfeilern zuzufiihren. Die Offnung erreicht liber der 

Wasserrinne eine Breite von ca. 70 cm, ist also fiir einen Durchgang 

ausreichend. Es hatte sich bei Michelangelos Projekt eher um einen 

Wartungspfad als um eine Wandelgalerie wie bei Baccios ballatoio 

gehandelt. Siehe Saalman 1980, Taf. 55.

37 Saalman 1975, S. 377, spricht von »gigantic figural sculpture*.

38 Geymuller 1904, S. 34, und Thode 1908-1913, Bd. 2, S. 139f.

39 Thode 1908-1913, Bd. 3, Nr. 78.

40 De Angelis d’Ossat 1966, S. 503f.

41 Marchini 1977, S.39E, und Argan/Contardi 1990, S.56, folgen 

De Angelis d’Ossat darin, im Modell Nr. 144 jenes Modell zu sehen, 

welches von Michelangelo zwischen 1516 und 1520 angefertigt wor- 

den sein soli. Vasari/milanesi 1880, S.354, spricht jedoch lediglich 

von einem modello, womit nicht unbedingt ein Holzmodell gemeint 

sein muE. So meint Saalman 1975, S.379, Michelangelos modello 

seien unter Umstanden nur Zeichnungen wie CB 50 A und CB 66 A 

gewesen. Ackerman und Nova akzeptieren die Eigenhandigkeit des
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Saalman hingegen griff Todes Idee von freistehenden 

Doppelsaulen wieder auf, gefolgt von Tolnay, Nova und 

Bredekamp.42

Fur Saalman sind diese freistehenden Doppelsaulen Aus- 

druck ebenso fiir die GroEartigkeit wie fiir die Undurch- 

fiihrbarkeit von Michelangelos Projekt, Bredekamp sieht in 

ihnen die architektonische Grundhaltung seiner spateren 

Werke bereits ausgepragt.43

So wie von den jeweiligen Forschern vorgestellt mullite 

sowohl das Projekt mit Pilastern als auch jenes mit Vollsau- 

len an seiner Undurchfiihrbarkeit scheitern: Rekonstruiert 

man Vollsaulen, so muE man in Michelangelo einen Bau- 

meister sehen, der unbekiimmert der realen Verhaltnisse sei- 

nen Planungen freien Lauf laEt. Denn wie hatte eine solche 

Losung in Brunelleschis Bau integriert werden konnen? Die 

unterste Baulinie, ab der Veranderungen moglich waren, ist 

der AbschluE des Sockelgesimses der Tambourzone.44 Mit 

der Flache, welche dieses Gesims an den Verkropfungen der 

Ecklisenen bildet, hatte Michelangelo zum Errichten einer 

Ordnung auskommen miissen. Diese Flachen sind fiir frei- 

stehende Saulen jedoch selbst dann zu klein, wenn Miche

langelo die ganzliche Abarbeitung der statisch wichtigen 

Ecklisenen erwogen hatte (Abb. 8).45

Modells Nr. 144 nicht. Nova halt es fiir das Werk ernes anonymen 

Architekten aus dem Jahr 1507. (James Ackerman, The Architecture of 

Michelangelo, Chicago 1986, S.295, und A. Nova in Architekturmo- 

delle 1995, S.276). Zu beachten ist, daS Saalman die Arbeit von De 

Angelis d’Ossat nicht erwahnt und andererseits Marchini wie auch 

Argan/Contardi auf Saalmans Aufsatz von 1975 in keiner Weise ein- 

gehen. Von einer Diskussion kann also nicht wirklich die Rede sein.

42 Saalman 1975, S.376f.; Tolnay 1977, S. 8; Tolnay 1980, Nr. 491;

A. Nova in Architekturmodelle 1995, S.276, und Bredekamp 1995, 

S. 116f.

43 Die freistehenden Saulen hatten nach Saalman 1975, S. 379f., die pla- 

stische Wirkung der Kuppel erst richtig zur Geltung gebracht. Sie 

waren aber nur schwer auf dem Sockelgesims des Tambours zu plazie- 

ren gewesen. Bredekamp 1995, S. 116, spricht von »Riesensaulen«, 

die den »Druck der Kuppelrippen in die Tambourzone ableiten soil- 

ten,[. ..] um dem Unterbau eine zusatzliche Spannung von Last und 

Stiitze zuzumuten und das Gebaude zum plastischen Austragungsort 

von Konflikten zu machen.«

44 Jedes Tiefergehen hatte die komplette Uberarbeitung des ganzen 

Baukorpers erfordert. Es ist kaum anzunehmen, daE ein solch massiver 

Eingriff, von welcher Seite auch immer, ernsthaft erwogen wurde.

45 Die Gesimsoberflache ist insgesamt zwar ausreichend, der Sockel der 

Saule miiPte jedoch bedeutend iiber die Flucht des darunterliegenden 

Eckpfeiler hinausragen und letztlich frei in der Luft schweben. Als 

Bestatigung seiner These fiihrt Saalman eine anonyme Zeichnung (Uff. 

A 7999) an, welche er als Reflex auf das Projekt Michelangelos auslegt. 

In der Tat sind hier Vollsaulen mit monumentaler Skulptur zu sehen. 

Allerdings scheint es sich hierbei mehr um eine ideale Renaissancevi

sion des Gesamtbaus zu handeln: Die Kreuzkapellen sowie die Tribu- 

nen fehlen und der ganze Vierungsbereich ist zu einem regelmaPigen 

Oktogon mit Pultdachern vereinfacht, die bis zum Tambour reichen. 

Als Dokument fiir Michelangelos Projekt ist die Zeichnung daher nicht 

sonderlich zuverlassig. Howard Saalman, »Michelangelo at Santa 

Maria del Fiore: an Addendum«, Burlington Magazine, 119 (1977), 

S.852f.

9. Florenz, Santa Maria del Fiore, Galerie Baccio d’Agnolos

In den Zeichnungen lassen sich weder fiir Saulen noch fiir 

Pilaster eindeutige Beweise finden, da Grundrisse fehlen. Die 

Aufrisse sprechen insgesamt jedoch fiir Pilaster. Auf CB 50 

(Abb. 2) ist die fragliche Zone zweimal gezeigt. In der 

Hauptskizze konnte durchaus eine Saule gemeint sein, auch 

wenn jede Spur einer Verjiingung zum Kapitell hin fehlt, wie 

sie Michelangelo in zeitgleichen Zeichnungen in der Regel 

deutlich sichtbar macht.46 Da die Zeichnung aus AufriE und 

Schnitt besteht, ist es schwer zu sagen, zu welcher dieser bei-

46 Siehe vor allem Zeichnungen zur Fassade von San Lorenzo, die mit dem 

Tambourprojekt das Element der Ordnung mit verkropfendem Gesims 

gemeinsam hat (CB 51 recto und verso, welches einen vergleichbaren 

Grad der Skizzenhaftigkeit besitzt; CB 100; AB, I, 158, fol. 282, im Stil 

ebenfalls CB 50 vergleichbar, sowie die fliichtigeren Kopien aus dem 

Codex Coner, v. a. Corpus Nr. 511 verso, u. 512).
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den Darstellungsarten der Trager gehort. Die vertikale Linie 

links neben der >Saule< gehort m. E. zur Schnittdarstellung 

von Baccios Laufgang und ist kein Hinweis auf ein eventu- 

elles Freistehen des tragenden Elements.

Die Skizze rechts davon zeigt eine der Tambourecken hin

gegen klar im Aufril? und es mag sein, dal? Michelangelo 

damit die Uneindeutigkeit beseitigen wollte, welche in der 

Hauptzeichnung dutch den Wechsel der Ansicht entstanden 

war.4' Diese Skizze ist, was die Ordnung betrifft, recht ein- 

deutig: Die geraden Umrisse, die kastenartigen Kapitelle und 

vor allem der eine einzige Trennungsstrich weisen auf Pila

ster hin, die sich hier im Winkel von 45° mitemander ver- 

binden.47 48 Die Proportionierung des Gebalks ubernimmt 

Michelangelo von der Hauptskizze, der Strebepfeiler ist als 

blol?e Chiffre der Vollstandigkeit halber fliichtig eingetra- 

gen.49

Die Zeichnung CB 66 A (Abb. 3), hier bisher nur neben- 

bei erwahnt, bringt in der Ordnungsfrage zusatzlich Kla- 

rung. Der Tambour ist diesmal in seiner ganzen Breite und 

einheitlich im Aufril? zu sehen. Michelangelos Vorhaben, die 

kleinteilige Inkrustationen Brunelleschis durch eine grol?- 

ziigigere Struktur zu ersetzen, haben hier, nach fliichtigen 

Studien auf CB 50 verso, bereits zu einer Losung gefiihrt. 

Einem zentralen, das Rundfenster einschliel?enden Quadrat 

werden schmale Rechtecke zur Seite gestellt. Das glatt uber 

die Tambourflache gefiihrte Gesims verkropft sich an den 

Ecken. Die Verkropfung ist auf der linken Seite, in Durch- 

brechung der Orthogonalsicht, durch kraftige Schatten auf 

den Innenseiten von Architrav, Fries und Gebalk dargestellt. 

Dal? es sich beim Stiitzelement um einen Pilaster handelt, 

legt die in Analogic zur Gebalksverkropfung perspektivisch 

verdoppelte Kontur nahe.

Interessanterweise setzt Michelangelo diese Pilaster nicht, 

wie in CB 50, auf hohe Piedestale. Anscheinend war ihm das 

dadurch verursachte Mil?verhaltnis zwischen Gebalk und 

Ordnung bewul?t geworden. Dies ware auch ein Hinweis 

darauf, dal? CB 66 nach CB 50 entstanden ist.

Das Holzmodell

Was die Pilasterordnung betrifft, ware der Rekonstruktion 

von De Angelis d’Ossat also zuzustimmen (Abb. 11). Sie 

beinhaltet jedoch eine Annahme, die in ahnlicher Weise

47 Tolnay 1977, S. 8, legt als Vertreter der Saulenfraktion diese Skizze als 

Niederzeichnung der von Brunelleschi intendierten Losung aus.

48 Das Zuriickweichen eines jeden hat Michelangelo in der sonst rein 

orthogonalen Sicht in einer etwas altertiimlichen Perspektive durch 

leichte Schragstellung der Kapitelle (bes. der Voluten) anzudeuten ver- 

sucht.

49 Seine im Vergleich zur Hauptskizze geringere Hohe sollte man m. E.

nicht wortlich nehmen, da das Hauptinteresse hier der Verbindung der 

Pilaster gilt, die in Analogic zu eben jenen Strebepfeilern abknicken.

10. Anonym, Anfang 16. Jhd., Holzmodell fur die Tambourverklei- 

dung von Santa Maria del Fiore, Florenz, Museo dell’Opera di 

Santa Maria del Fiore, Inv. Nr. 144

Michelangelos mangelnden Realitatssinn voraussetzt wie 

Saalmans Vorschlag: Ausgehend von den stark uberhohten 

Proportionen der Zeichnung CB 66 A sowie vor allem des 

Holzmodells Nr. 144 rekonstruiert De Angelis d’Ossat eine 

Losung, in welchem der Tambour bis tief in das Tribunen- 

geschol? herabreicht.50 Wahrend die Dachwolbungen der 

Kreuzarme in das so vergrdl?erte Tambourfeld vorstol?en, 

werden die kegelformigen Dacher der Tribunen auf halber 

Hohe abgeschnitten. Dal? diese etwas gewalttatige Losung 

mit grol?en technischen Schwierigkeiten verbunden ist, 

raumt De Angelis d’Ossat selbst ein. Das Ergebnis ware in 

seiner Wirkung zumindest etwas seltsam gewesen. In der 

Rekonstruktionszeichnung sprengt der iibergewichtige 

Tambour die Proportionen des durch ihn verstummelten 

Gesamtbaus, und es ist fraglich, ob man dies Michelangelos 

terribilitd wirklich zutrauen kann.

Die von De Angelis d’Ossat benutzten Quellen weisen bei 

naherer Betrachtung einige Schwachstellen auf. Dal? man 

die Proportionierung des Holzmodells (Abb. 10) besser 

nicht allzu wortlich nehmen sollte, zeigen allein Grdl?e und 

Lage des als Loch eingesagten Rundfensters. Sollte dieses die 

lichte Offnung wiedergeben, so liegt es ftir Brunelleschis 

Konsolsteine, deren sich Michelangelo ja bedienen mul?, viel 

zu tief, die Traveebreite gerat hingegen zu kurz. Steht das 

Loch jedoch ftir das Fenster samt Rahmung, so wird das 

Wandfeld zu breit und reicht so tief hinunter, dal? vom Tri- 

bunengeschol? nicht mehr viel tibrigbleiben wiirde. Ob das

50 De Angelis d’Ossat 1966, S. 5021. und Abb. 338g.
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Modell wirklich Michelangelos Projekt wiedergibt, seine 

Idee nur aufgreift oder auch vorwegnimmt ist schwer zu 

klaren und letztlich auch nicht entscheidend. Als maEstab- 

liche Rekonstruktionsvorlage ist es jedenfalls unbrauchbar.

Gleiches gilt fur die Zeichnung CB 66 A (Abb. 3). Sie 

wurde freihandig ohne den Gebrauch von Lineal und Zirkel 

angefertigt und zeigt auch keinerlei Spuren einer sorgfalti- 

gen Vorbereitung. Da Michelangelos Entwurfszeichnungen 

in den Proportionen oft erheblich von der Wirklichkeit 

abweichen, kann man auch hier keine maEstabsgerechten 

Verhaltnisse annehmen.51

Ein realistisches Projekt

Vergleicht man die Dokumente mit der vorgegebenen Bau- 

situation, so laEt sich ein Projekt rekonstruieren, welches 

ohne groEe Eingriffe durchzufiihren ist und, obwohl dies 

Ansichtssache bleibt, eine zumindest akzeptable Wirkung 

erreicht (Abb. 12).

Das Gesims zwischen TribunengeschoE und Tambour 

hatte unverandert bestehen bleiben, die Ecklisenen durch 

neue Verkleidung ohne weitere Eingriffe in klassisch pro- 

portionierte Doppelpilaster umgewandelt werden konnen.52 

Technisch problemlos gestaltet sich auch die Neuverkleidng 

der Tambourflachen, wobei die einfache Struktur keine auf- 

wendigen Steinschneidearbeiten erfordert.

Fur die Verankerung des Gebalks ist der Bau durch Bru

nelleschis vertiefte, mit Konsolen versehene Mauerzone 

bestens vorbereitet. Die Tiiroffnungen am Kuppelansatz 

hatten so wie sie sind iibernommen, die Strebepfeiler ledig- 

lich in der Ausfiihrung vollendet werden miissen. Die auf- 

wendigste Arbeit ware der AbriE von Baccios Grillenkafig 

gewesen.

51 Als ungefahr zeitgleiche Beispiele seien erwahnt: CB 43 A: Die querge- 

lagerte Fassade von San Lorenzo erscheint hier fast als Quadrat, ohne 

dal? man eine entsprechende Ausfiihrung annehmen wurde; CB 100 A: 

Die gezeigten Saulen (ebenfalls fiir die Fassade von San Lorenzo) sind 

im Verhaltnis 1:7 gezeichnet, alle erhaltenen Dokumente sprechen hin

gegen dafiir, dal? zu jeder Zeit Saulen im Mal?stab 1:9-1:10 geplant 

waren. Ist CB 43 A noch eine vergleichsweise fliichtige Skizze, so ist CB 

100 A sorgfaltig mit Lineal und Metallstift vorbereitet. Es war also 

offensichtlich nicht immer die Absicht Michelangelos, seine Projekte in 

genauem Mal?stab wiederzugeben. Wo dies der Fall ist, findet sich mei- 

stens die Angabe des braccio piccolo. Wenn die auf CB 66 A festgehal- 

tene Lbsung mit den wirklichen Mal?verhaltnissen in Konflikt gerat 

(die Position des Rundfensters erlaubt nicht, dieses auch an der Unter- 

seite mit einem breiten Streifen zu umrahmen) so kann dies auch daran 

liegen, dal? nicht jederzeit mal?stabsgerechte Plane zur Verfiigung stan- 

den. Michelangelo wird diese Unmbglichkeit friiher oder spater 

bemerkt haben. In diesem Fall ist es wahrscheinlicher, eine Planande- 

rung als den Teilabrif? des Tambours anzunehmen.

52 Deren Proportionierung betriige 1:8,5 (einschliel?lich Basis und Kapi- 

tell, ohne Sockel).

11. Michelangelos Projekt zur Umgestaltung des Tambours, Rekon- 

struktion v. De Angelis d’Ossat

Michelangelos Projekt ist jedoch nicht nur auEerst spar- 

sam, es lost auch die kiinstlerischen Probleme, welche Bru

nelleschis Bau stellt, in tiberzeugender Weise. Dem Laufgang 

Baccios, der in seiner Filigramtat als Sockel fiir die kraftvoll 

sich wolbenden Flachen der Kuppel zu briichig wirkt, wer

den die kraftigen Bander seines Gebalks entgegengesetzt, 

welche das Mauerwerk als optische Entsprechung zu Brun

elleschis eingemauertem Balkengiirtel zusammenhalten. 

Weit mehr als eine dekorative Zutat veranschaulicht Miche

langelos Gebalk so die zu bannende Wucht der statischen 

Schubkrafte des Kuppelgefiiges.

Indem die Doppelpilaster das Grundprinzip der Domvie- 

rung, die Achteckigkeit, aufgreifen, verbinden sie sich in 

sehr viel natiirlicherer Weise mit dem Gesamtbau, als voll- 

plastische Rundsaulen dies vermocht hatten: In Paaren dicht 

aneinander klebend, voneinander jedoch weit entfernt an 

den Ecken verteilt, hatten sie als kleinteilige Zutat bestimmt 

nicht die in der Literatur vermutete Wirkung erzielt.

Durch Umwandlung und sparsame Erganzung gibt 

Michelangelo dem quattrocentesken Tambour eine zeit-
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12. Michelangelos Projekt zur Dmgestaltung des Tambours, Rekon- 

struktion des. Verf. unter Nerwendung der Aufnahme v. Stegmann 

u. Gyemuller

gemafie Form, die vergleichsweise zuriickhaltend das Werk 

Brunelleschis vollendet.53 Gerade darin besteht die Uberle- 

genheit zu Baccios Laufgang.

53 Angesichts des hohen Respekts, welchen Michelangelo seinem Vorgan- 

ger Brunelleschi immer wieder entgegenbrachte, sollte man seinen Wil- 

len, dessen Werke durch Um- und Einbauten zu vereinnahmen, nicht 

iiberschatzen. Michelangelos Charakterisierung von Brunelleschis 

Kuppel als »quella machina si grande« ist bestimmt nicht nur quanti- 

tativ zu verstehen. Saalmans SchluEfolgerung, Michelangelo hatte Bru

nelleschi Kuppel zu seiner eigenen gemacht, entspricht meines Erach- 

tens nicht der Haltung, die seinen Umgang mit den Werken des 

Vorgangers kennzeichnen. So ist die Reliqientribiine in San Lorenzo ein 

Beispiel, wie Michelangelo Brunelleschis Vokabular aufgreift und zu 

einer monumentaleren, festlicheren Sprache umwandelt, deren strenge 

Rechtwinkligkeit auf die Umgebung stabihsierend wirkt, ohne jedoch 

den vorgegebenen MaEstab zu stbren.

Die Kunst des Machbaren

Wie Vasari berichtet, forderte Michelangelo in Anbetracht 

von Baccios »gabbia da grilli« eine »maggior cosa«, eine 

Lbsung, die einer »macchina si grande« (womit er neben der 

Kuppel vielleicht auch den ganzen Dom gemeint hat) ge- 

recht werden sollte.

Damit waren jedoch sicher nicht zusatzliche Tonnen von 

Marmor gemeint, sondern klare strukturelle Grobziigigkeit. 

Denn im Vergleich zu Baccios aufwendiger Kostbarkeit 

ware Michelangelos Projekt bestimmt das billigere gewesen, 

beruht es doch im Kern auf Ausnutzung der vorgefundenen 

Baustruktur. Gerade diesen Vorzug wird man in Florenz zu 

schatzen gewufit haben.

Wenn am Tambourprojekt wesentliche Ziige von Michel

angelos spaterem architektonischen Werk abzulesen sind, so 

die Fahigkeit, sich aufieren Zwangen erfindungsreich zu 

fiigen, anstatt sie durch aufwendige Eingriffe zu beseiti- 

gen.54 De Angelis d’Ossat und Saalman nehmen in ihren 

Rekonstruktionen aber gerade letzteres an. So entsteht die 

Vorstellung eines unldsbaren Grundkonflikts zwischen den 

Hohenfliigen kiinstlerischer Absicht und der Erdenschwere 

des technisch Machbaren, in dem Michelangelo zwangs- 

laufig unterliegen muBte.55 Die Versuchung, im Drang zur 

utopischen Megalomanie eine notwendige Eigenschaft des 

Ausnahmegenies zu sehen ist zugegebenermaBen grofi und 

wurde durch anekdotisch verkiirzte Berichte schon zu 

Michelangelos Lebzeiten gefordert. Die Dokumente, wo 

vorhanden, zeigen hingegen emen Michelangelo, der ebenso 

wie seine Auftraggeber ein Realist war, und wenn ein Pro

jekt wie die Vollendung des Tambours dennoch liegen blieb,

54 Der Abril? des von Antonio da Sangallo gebauten Chorarms von Sankt 

Peter ist da keine Ausnahme. Die Plananderung Michelangelos, die des

sen Beseitigung notig machte, bedeutete angesichts ihrer wesentlich 

einfacheren Strukturen gegeniiber einer Vollendung von Antonios Pro- 

jekts gewiE keinen finanziellen oder zeitlichen Mehraufwand und hat- 

ten nach Michelangelos Meinung sogar bedeutende Einsparungen 

ermoglicht (vgl. Brief Michelangelos an Ferratino, Carteggio 1965-83, 

Bd.4, S.251f.)

55 Als Beispiel der jiingeren Zeit seien nur Caroline Elam und Alessandro 

Nova zitiert. Zur Frage, warum die Fassade von San Lorenzo nicht aus- 

gefiihrt wurde, schreibt' Elam: »Michelangelo had succeeded, as so 

often, by progressively ridding of gifted collaborators [...] and by 

vastly expanding the scale of design, in presenting a wholly unreali

zable project«. Den Auftraggebern (Papst Leo X und Kardinal Giulio) 

sei es wegen zu zaghafter Beaufsichtigung des despotischen Meisters 

nicht gelungen, Michelangelos »expansionist tendencies« einzudam- 

men. Caroline Elam, »Drawings as Documents: The Problem of the 

San Lorenzo Facade«, in Michelangelo Drawings, hg. v. C.H. Smyth u. 

A. Gilkerson, Washington (DC) 1992, S. 99-114, hier S. 111. Dabei 

zweifelt die Forschung nicht mehr an der Durchfiihrbarkeit des Fassa- 

denprojektes (Wallace 1994, S.71f.). Laut Nova in Architekturmo- 

delle 1995, S.279, sei das Tambourprojekt gescheitert, da »die Mit- 

glieder der Dombauhiitte sowie Kardinal Giulio de’ Medici sofort die 

hohen Kosten und den utopischen Charakter der Unternehmung 

erkannt« hatten.
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so mag das Griinde gehabt haben, liber welche die Quellen 

nicht unbedingt Auskunft geben. Dal? die Medici in solchen 

Fallen recht einsilbig sein konnten, wuEte Michelangelo 

selbst am besten.56 Doch war das Tambourprojekt in den 

spaten Zehnerjahren wirklich noch aktuell?

Michelangelo hatte in der fraglichen Zeit mit den Vorbe- 

reitungen zur Fassade von San Lorenzo mehr als genug zu 

tun.57 Die Medici ihrerseits diirften wenig Interesse daran 

gehabt haben, ihren Monopolkiinstler in ein Projekt zu ver- 

wickeln, das kurz zuvor als republikanisches Wahrzeichen 

angesehen wurde. Aus politischer Vorsicht mag es ratsam 

gewesen sein, das ganze nicht allzu abrupt abzubrechen son- 

dern besser unauffallig im Sande verlaufen zu lassen. Vasa

ris etwas kurz angebundene sowie seltsam in der Vita Bac- 

cios versteckte .Schilderung legt diesen Verdacht nahe.

56 So wurde das bereits weit fortgeschrittene Fassadenprojekt trotz voller 

Kassen ersatzlos und aus Griindeii abgesagt, die Michelangelo mit- 

zuteilen man nicht fiir notig oder angebracht hielt, woriiber dieser sich 

in einem Brief ausdriicklich beklagt. Vgl. Brief Michelangelos von 

Februar/Marz 1520 (Carteggio 1965-83, Bd.2, S. 218-21, hier 

S.220).

57 Zur Datierung von CB 50: Die Notiz auf dem verso ist die Reinschrift 

einer identischen auf CB 75, wo auch ein so datierbarer Buchungsver- 

merk zu finden ist (vgl. Lucilla Bardeschi Ciulich und Paula Barocchi, 

I ricordi di Michelangelo, Florenz 1970, S. 73. Die in Transkriptionen 

immer wieder anzutreffende >Witwenmauer< beruht auf einem Lesefeh- 

ler von cavandone). Es ist anzunehmen, dal? der sorgfaltig geschriebene 

Vermerk (die Kosten einer Ziegelwand fiir Michelangelos Atelier in der 

Via Mozza betreffend) vor der fliichtigen Skizze zu Papier gebracht 

wurde. Die Briefstelle auf CB 66 wird allgemein auf Juni 1520 datiert 

(vgl. Paula Barocchi, Michelangelo e la sua scuola. I disegni della Casa 

Buonarroti e degli Uffizi, Bd. 1, Florenz 1962, Nr. 39).
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