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„Mein  ganzes  Leben  habe  ich  Kunsttheorie,  Grund-

prinzipien und Methoden gemieden. (...) Ich konnte mir

keine  ‚Methode‘  im  abstrakten  Sinne  vorstellen.  Ich

sah sie vielmehr als etwas an, das eng mit dem Ge-

genstand  verbunden und  daher  flexibel  und konkret

ist.“1 Was hier Richard Krautheimer in einem Brief an

Nicolas  Adams  rückblickend  als  wissenschaftliches

Credo formulierte, dürfte vielen Fachkolleginnen und –

kollegen aus dem Herzen gesprochen sein, die inner-

halb  der  Disziplin  Kunstgeschichte  Architekturfor-

schung betreiben. Bevor wir auf die heutige Situation

zu sprechen kommen, lohnt es sich anzuschauen, was

Krautheimer zu dieser Aussage brachte. Krautheimer,

der in den 1920er Jahren bei Heinrich Wölfflin, Paul

Frankl und Richard Hamann studiert hatte, lehnte sich

damit, wie Golo Maurer in seinem Porträt des Rom-

Forschers zeigt2, gegen die „Schulen“ auf, die im ers-

ten Drittel des Jahrhunderts die junge Disziplin Kunst-

geschichte kennzeichneten und die  den jungen Stu-

denten geprägt hatten: Wölfflins Formalismus mit sei-

nen Begriffsoppositionen (linear – malerisch; flächen-

haft – tiefenhaft; geschlossen – offen; Vielheit und Ein-

heit;  klar – unklar;  haptisch – optisch); die in dieser

Tradition stehende Morphologie Paul Frankls, die mit

den Begriffen von Raum- , Körper- und Bildform sowie

der „Zweckgesinnung“ die Epochen von Renaissance

und Barock zu präzisieren suchte; die hermeneutische

Mittelalterforschung Richard Hamanns. 

All das fegte Krautheimer zur Seite. Er wandte sich

in seinen ersten nachuniversitären Forschungen, die

unter dem Diktat des Exils standen – zunächst Rom,

dann die USA –, vor allem den frühchristlichen römi-

schen Kirchen zu, über die er 1933 die Herausgabe ei-

nes Corpuswerks startete. Mit einem von ihm geschaf-

fenen  Schema, gegliedert  in  die  Buchstaben A -  H,

wurde hier ein Sakralbau in der stets gleichen Abfolge

untersucht:  A.  Bibliographie;  B.  zeitgenössische  Be-

schreibungen und Illustrationen; C. den Bau betreffen-

de  Daten;  D.  Beschreibung;  E.  Analyse;  F.  Rekon-

struktion;  G.  Baugeschichte;  H.  historische  Stellung.

Gegenüber den Stil- und Epochenparadigmen, wie sie

seine Lehrer  vertraten,  verhieß ein  solches Schema

vor  allem  Zuverlässigkeit  im  Einzelwerk:  die  ersten

Buchstaben  sollten  die  Grundlagen  zeigen,  erst  mit

den späteren setzte die Auseinandersetzung mit  der

Gestalt des Baues ein. Im Falle einer Fehlinterpretati-

on sei, wie Maurer schreibt, der Aufbau dann nur bis

zum „faulen Punkt“ einzureißen.3 Es ist hier nicht der

Rahmen, auf die großen Verdienste Krautheimers ein-

zugehen. Der zitierte kurze Ausschnitt  soll  vor allem

auf die stillschweigende Annahme hinweisen, die der

klare Aufbau des „Krautheimer-Alphabets“ beinhaltet:

Schriftquellen und Daten bilden die Voraussetzung für

die daraufhin folgende Beschreibung und Analyse, als

scheinbar unumstößliche Basis stehen sie am Beginn.

Krautheimer  konstatierte  andererseits  1988  sehr

wohl, dass es ‚reine‘ Fakten nicht gibt: „nur durch In-

terpretation sind uns Fakten zugänglich.“4 Doch steht

das in den 1930er Jahren entwickelte „Krautheimer-Al-

phabet“  m.  E.  für  eine Wende in  der  Architekturfor-

schung des 20. Jahrhunderts, die hier die formalisti-

schen  Anfänge  der  frühen  Kunstwissenschaft  hinter

sich ließ. Eine Arbeitsweise, die in ähnlicher Weise für

die  Inventarbände  der  „Dehio“-Handbücher  in

Deutschland  entwickelt  worden  war,  wurde  hier  auf

eine einzige Epoche des Sakralbaus angewandt.  Ar-

chitektur war ein Objekt positivistischer Forschung ge-

worden, wie sie in Sammlungskatalogen und Inventa-

ren bereits für andere Bereiche der Kunst – Malerei,

Zeichnung, Skulptur, Kunstgewerbe – galt. Keine Fra-

ge:  Der  Corpus  Basilicarum  Christianorum  Romae,

1937-1971 in drei Bänden erschienen, erschloss be-

deutende Bauten der Architekturgeschichte Roms und

wurde dafür berühmt. Er war in seinem an schriftlichen

Zeugnissen orientierten, positivistischen Aufbau aber

auch eine Art von Forschungstext, der sich in den fol-

genden Jahrzehnten  insbesondere  für  die  Rom-For-

schung verbreitete.5 Der Bau selbst wurde hier zur 
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Geschichtsquelle, wie Krautheimer gegen Ende seines

Lebens rückblickend formulierte.6

Das Verständnis von Architektur als einem vorwiegend

historischen,  nicht  unbedingt  durch  Lebensvollzüge

hervortretenden  Objekt  kreuzte  sich  mit  einem  Er-

kenntnisinteresse, das die nach dem Krieg tätige Ge-

neration  von  Architekturhistorikern  kennzeichnet:  die

Frage nach Sinngehalten. „Mittelalterliche Architektur

als Bedeutungsträger“ von Günter Bandmann erschien

1951,  Krautheimer  hatte  bereits  1942  in  englischer

Sprache eine Einführung in eine Ikonographie mittelal-

terlicher Architektur publiziert. Dieses Interesse an ‚In-

halten‘  einer  bestimmten ‚Form‘  erfasste  bekanntlich

nicht  nur  die  Architekturforschung,  sondern  die  ge-

samte  Kunstwissenschaft.  Die  Stilgeschichte,  die  zu

Beginn des 20.  Jahrhunderts  mit  dem Einteilen und

Rubrizieren von Epochen sowie Fragen des künstleri-

schen Einflusses führend war, verlor an Einfluss. Nun

standen die Bedeutung einzelner Bauteile, Grundrisse

oder ganzer Gebäude im Fokus. Einer der ersten Prot-

agonisten dieser  Richtung war  Rudolf  Wittkower mit

seinen  „Grundlagen  der  Architektur  im  Zeitalter  des

Humanismus“ (Architectural  Principles in  the Age of

Humanism)  (orig.:  1949/deutsch:  1969).  Das  Buch

stellte  die  Gliederungsarchitektur  der  beginnenden

Frühen Neuzeit in den theoretischen Zusammenhang

zeitgenössischer Traktate und deren Angaben zu Pro-

portionen. Auf dieser Grundlage machte Wittkower für

den in der Renaissance häufiger errichteten Zentral-

bau kosmologische Ideen in  der  Philosophie des

Neoplatonismus geltend. Der Zentralbau mit

Abb. 2: Madonna di S. Biagio, Montepulciano (1518), aus: 
Georg Satzinger, Antonio da Sangallo der Ältere und die Ma-
donna di San Biagio bei Montepulciano, Tübingen 1991, Abb.
12.

seinem  nach  allen  Seiten  herrschenden  Gleichmaß

realisiere  eine  Vorstellung  von  Unendlichkeit,  tran-

szendiere diese gleichsam in seinen Formen (Abb. 1).

Georg Satzinger hat 1991 in seiner Dissertation deut-

lich gemacht, dass Wittkower hier einem Ideal der Ar-

chitekturtheorie Albertis folgt. In der Praxis zeigen die

als Zentralbau angesprochenen Beispiele mehrheitlich

keine  völlige  Gleichmäßigkeit,  sondern  wurden  viel-

fach  durch Kapellen,  Sakristeien  und Türme an Be-

dürfnisse und Situationen angepasst (Abb. 2). Die für

dieses Jahr angekündigte Dissertation von Jens Nie-

baum dürfte hier noch sehr viel mehr Material und wei-

tere Argumente liefern. Mit der proportionalen Auftei-

lung, insbesondere an Fassaden, eröffnete Wittkower

ein insbesondere bei Architekten bis heute beliebtes

Forschungsfeld (Abb. 3). Diese Frage abstrakter Har-

monien stand in engem Konnex mit den Ideen der Mo-

derne,  ähnliche  Proportionsanalysen  hatte  beispiels-

weise Le Corbusier in den 1930er Jahren angefertigt.

Alina Payne fasst zusammen, was Wittkower mit Prot-

agonisten der Moderne wie Henry Russell-Hitchcock,

Nikolaus Pevsner und Sigfried Giedion verband: „Per-
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spektive, Proportionen, die Betonung von Mathematik

und Wissenschaft (…), aber auch das Insistieren auf

einem ‚logischen Wandaufbau‘ und einer Syntax der

Bauglieder reagierte und korrespondierte mit der Äs-

thetik der reinen, weißen, abstrakten Formen, den of-

fengelegten Strukturen und ‚curtain walls‘, deren Lob-

lied diese frühen Vertreter der Moderne sangen.“7

Wittkower meinte jedoch mit ‚Humanism nicht nur die

Abb. 3 Schema des Proportionssystems von S. Maria Novel-
la, Florenz (nach Wittkower), aus: Wittkower, Grundlagen der
Architektur (orig. 1949), S. 42, Fig. 4 und 5.

Abb. 4: Vitruvianische Proportionsfigur, aus: Rudolf Witt-
kower, Grundlagen der Architektur (orig. 1949), o.S.

geistesgeschichtliche Epoche des Humanismus, son-

dern  er rekurrierte damit vor allem auf das menschli-

che  Maß,  das  die  frühneuzeitlichen  Architekten  aus

dem Aufbau der Säulenordnungen zogen und auf die

Teilung des gesamten Gebäudes übertrugen (Abb. 4).

Eine solcherart am menschlichen Maß orientierte For-

schung muss nach der Erfahrung des Totalitarismus

und nach dem Krieg wohl auch als ein neuer Werte-

Maßstab  verstanden  werden:  gegen  die  Überwälti-

gungsmaschine des Monumentalen stand die aus phi-

losophischen Ganzheitsvorstellungen geschaffene Ra-

tionalität. Es scheint mir kein Zufall zu sein, dass hier

eine Architekturforschung einsetzte, die sich den spe-

kulativen Paradigmen vom Anfang des Jahrhunderts

durch  eine  Hinwendung  zum  Text  entzog,  dem  als

letztliche Instanz Gültigkeit zugesprochen wurde.

Fragen wir heute nach dem „state of the arts“ in

der Architekturforschung, ist der hier nur ganz knapp

skizzierte  Wandel vom frühen Formalismus zu einer

von gegebenen „Sinngehalten“ bestimmten Kunstwis-

senschaft in der Nachkriegszeit durchaus von Belang.

Die Frage von ‚Form‘ und ‚Inhalt‘, wie sie nun gestellt

wurde, fiel in diesem Bereich womöglich noch umfas-

sender aus als in der übrigen Kunstgeschichte. Dies

hat auch Ursachen im Sujet selbst. Wie andere immo-

bil Artefakte erfährt ein Bauwerk häufig eine Nachge-

schichte: durch seine Einbindung in soziale Vollzü-

ge ist  es  in  weitaus  höherem Maße als  Bildwerke

späteren Veränderungen ausgesetzt, wird aus Kos-

tengründen  oft  erst  sehr  viel  später  fertiggestellt.

Derartige  Informationen  sind  für  das  Verständnis

eines Baus unverzichtbar, werden sie jedoch absolut

gesetzt,  verdeckt ein solches Gerüst  möglicherweise

den Blick auf Entwicklungen, die sich aus den „Form-

gelegenheiten“ selbst ergeben. Letztere Prozesse ent-

halten häufig auch einen Zufallsfaktor, wie Christoph

Thoenes und Massimo Birindelli von den 1980er Jah-

ren  an  für  städtische  Platzanlagen  zeigten.8 Me-

thodisch  und  theoretisch  umfassender  entwickelte

Wolfgang Kemp zu Beginn der 1990er Jahre aus sol-

chen Überlegungen heraus die Forderung nach einer

Kunstgeschichte  der  Komplexität.9 Sie  sollte  die  Ei-

genart  zahlreicher  kunsthistorischer  Artefakte,  insbe-

sondere  aber  architektonischer  und  städtebaulicher

Werke berücksichtigen, für  einen  ganz  bestimmten

räumlichen Kontext, eine bestimmte Situation konzi-

piert zu sein, mit dem das Werk, insbesondere die Ar-

chitektur, bis weit in die Moderne interagiert. Eine sol-

che  Vorgehensweise,  die  den  primären  Kontext  als

Konstituente  des  Artefakts  ernst  nimmt,  sollte  auch

jene  Kontext-Beschneidungen  nicht  länger  ausblen-

den,  die  die  kunsthistorische  Forschung  selbst  vor-

nahm. 

Für  den Vorschlag Kemps finden sich außer  bei

den genannten Forschern auch bei Heinrich Klotz eini-

ge Voraussetzungen, etwa wenn dieser 1970 die Ana-

lyse der Kuppel des Florentiner Doms mit folgender
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Abb.  5:  Santa  Maria  Novella,  Florenz,  aus:  Heinrich  Klotz,  
Die Frühwerke Brunelleschis und die mittelalterliche Traditi-
on, Berlin 1970, Abb. 93.

Kritik  an der bisherigen Forschung begann (Abb. 5):

„Eine  entwicklungsgeschichtliche  Darstellungsweise

führt meist dazu, das Bauwerk als ein Stilexemplum zu

purifizieren,  so daß seine nächste ‚Umgebung‘  nicht

seine topographische Situation ist,  sondern sein ent-

wicklungsgeschichtlicher Ort im Rahmen einer Stilge-

schichte. Es erscheint isoliert von seiner Umwelt, zum

Zweck der Stilgeschichte eingeschaltet in die alleinige

Nachbarschaft  stilistisch verwandter Werke. Die Um-

gebung der Florentiner Domkuppel ist dann etwa die

Römische Peterskuppel, nicht aber die Stadt Florenz,

über die sie sich erhebt. Die Stadt gehört zur Architek-

tur dieser Kuppel, nicht nur als eine Beigabe, die An-

laß gibt zur stimmungshaften Schilderung eines Häu-

sermeeres,  aus  dem  heraus  die  riesenhafte  Kalotte

sich emporwölbt, sondern die Stadt ist als eine ständig

gegenwärtige  Beziehung  in  der  architektonischen

Form mit enthalten.“10

Die Architekturforschung nach 1968, die im Gegensatz

zu  anderen  Bereichen  der  Kunstwissenschaft  noch

nicht  einmal  ansatzweise  untersucht  ist11,  fragte  –

wohl auch unter den Vorzeichen der Moderne – vor al-

lem nach der ‚Funktion‘ der Gebäude. Darunter wurde

in  einem  umfassenden  Sinn  sowohl  der  konkrete

Zweck,  also die  Nutzung,  aber  auch die  Bedeutung

beispielsweise für den Auftraggeber sowie als Teil in

einem übergreifenden Funktionsrahmen verstanden.12

Hans-Joachim Kunst untersuchte 1986 die 1277-1330

erbaute  Lübecker  Marienkirche,  insbesondere  den

Dreiapsidenchor (Abb.  6,7).13 Der  Autor  widersprach

der vorherigen Forschung, dass sich hier durch Han-

delskontakte mit den flandrischen Städten die Archi-

tektur Nordfrankreichs vermittelte. Vielmehr kombinie-

re der Umbau von einer Hallenkirche zur Basilika die

Tradition der Lübecker Architektur einerseits und der

bischöflichen Kirchen in Lübeck, Köln und Bremen an-

dererseits. Unter der Ägide eines finanzstarken Patrizi-

ats  entstand  hier  eine  Stadtpfarrkirche,  die  mit  Bi-

schofskirchen  in  den  anderen  wichtigen  deutschen

Städten  konkurrieren  konnte.  Vordem  Hintergrund,

dass der Lübecker Bischof zweimal vertrieben worden

war, zeige so die Architektur, wie der Rat der Stadt die

Institution des Bischofs unter seine Kontrolle zu brin-

gen versuchte, ohne den Dom selbst anzutasten. Ne-

ben  der  innerlübeckischen  Konkurrenz  zwischen

Stadtpfarrkirche einerseits und Dom andererseits war

für diese Argumentation die Stellung innerhalb der Kir-

chen des Reichs, Köln und Bremen, entscheidend: Ar-

chitektur nahm eine politische Funktion ein. Die sozial-

geschichtliche Fragestellung – Konflikt  zwischen Rat

und Bischof –, die zu diesem Ergebnis führte, bezeich-

net  sehr  genau  das  Interesse  der  Generation  um

1968.

Und heute?  Beim DFG-Rundgespräch  zur  Archi-

tektur im Jahr 2004 konnte ein ganzer Zweig von Neu-

erscheinungen in der Gesamtanzahl der Seiten ange-

geben  werden,  so  umfangreich  waren  die  fast  zeit-

gleich herausgegebenen Anthologien mit  architektur-

theoretischen Texten.  Dies komplettierte 2011 ein

zweibändiges  Kompendium  zum  Architekturwis-

sen,  das  einmal  mehr  Ausschnitte  aus  Grundl-

agentexten, nun der gesamten Kulturwissenschaf-

ten vereinigte.14 Solche Sammelwerke, wie es sie

auch für den Städtebau gibt15,  sind überaus prak-

tisch.  Nur eines nehmen sie  einem nicht  ab:  Fra-

gestellungen zu entwickeln, die auf das konkrete
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Abb. 6: Grundriss der Marienkirche in Lübeck, aus: 
Hans-Joachim Kunst, Die Marienkirche in Lübeck. Die 
Präsenz bischöflicher Architekturformen in der Bürgerkir-
che, in: Werners Kunstgeschichte, Worms 1986, S. 10, 
Abb. 3.

Objekt zugeschnitten sind.

Bin  ich  damit  unversehens  bei  Richard  Kraut-

heimers  anfänglich  zitierter  Position  angelangt?

Nicht ganz. Denn tatsächlich ist die Situation heu-

teeine andere,  die  neue  Anforderungen stellt.  Als

Beispiel hierfür sei noch einmal das Thema Refe-

renztexte  angesprochen,  seien  es  Theorien  oder

‚Quellen‘: Sie verheißen nach dem „linguistic turn“

nicht  unbedingt  mehr Sicherheit,  der  Umgang mit

ihnen  ist  deutlich  anspruchsvoller  geworden.

Glücklicherweise  verfügt  inzwischen  auch  die

Kunstgeschichte über die nötigen kritischen Unter-

suchungsinstrumente, um Texte nicht eins zu eins

als  Belegstelle  zu  verstehen,  sondern  darin  ver-

borgene  Strategien  und  Ziele  zu  erkennen,  wie

Matteo Burioni am Beispiel von Vasari zeigt.16

Gleichzeitig stellen wir ein wachsendes Interes-

se  anderer  Disziplinen  an  Architektur  fest:  neben

der bereits genannten Kulturwissenschaft sind dies

die Literaturwissenschaft17, die Philosophie18, auch die

Abb.  7:  Innenansicht  der  Marienkirche  in  Lübeck,  aus:
Kunst, Die Marienkirche in Lübeck.,1986, S. 8, Abb. 2.

 Architektur selbst forscht von jeher.

Die  Referenzbereiche  kunsthistorischer  Architek-

turforschung  haben  also  zugenommen,  allerdings

nicht unbedingt die Fragen der Kunstwissenschaft an

die Objekte. Wir haben keine Diskussion oder Kritik im

Bereich der  Architekturforschung.  Dies könnte damit

zu tun haben, dass im Zeitalter von Modulplänen die

Auseinandersetzung mit  Architektur vielfach als eine

Art ‚Selbstläufer‘  verstanden wird.  Für  meine eigene

raumbezogene  Architekturforschung,  die  ganz  ent-

scheidend auf das Instrument der Beschreibung ange-

wiesen ist, stelle ich fest, dass eine solch beschreiben-

de Vergewisserung über den Gegenstand derzeit kei-

neswegs  selbstverständlich  ist.19 Wie  man  durch

kunsthistorische Beschreibung in der Kombination mit

neueren Ansätzen aussagekräftige Resultate erzielen

kann, zeigten studentische Arbeiten in einem Seminar

über frühneuzeitliche Innenraumdispositionen, das ich

im WS 2012/13 durchgeführt habe. Grundlage war die

Analyse von Raumanordnungen, wie sie die Architek-
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Abb. 8:  Palazzo Medici,  Florenz (1444),  Plan Erdgeschoss
(Wolfger Bulst), aus: Wolfger Bulst, Die ursprüngliche innere
Aufteilung des Palazzo Medici in Florenz, in: Mitteilungen des
Kunsthistorischen Instituts in Florenz, Bd. 14, Nr. 4, 1969/70
(1970), S. 369-392, S. 372.

Abb. 9: Palazzo Medici, Florenz (1444), Baumstruktur Erdge-
schoss (Inga Rybinski, Ruhr-Universität Bochum) 

ten Bill Hillier und Julienne Penn nach dem Prinzip des

von ihnen so bezeichneten „social logic of space“ ent-

wickelten.20 Der Grundriss wird hier nach seinen ver-

bindenden bzw.  trennenden Elementen in ein Baum-

diagramm übertragen, wie hier das Erdgeschoss des 

Abb. 10: Palazzo Medici, Florenz (1444) Plan Erdgeschoss
(Wolfger Bulst),  aus: Bulst, Die ursprüngliche innere Auftei-
lung des Palazzo Medici in Florenz, (1970), S. 369-392, S.
373

Abb. 11: Palazzo Medici, Florenz (1444), Baumstruktur Piano
Nobile (Inga Rybinski, Ruhr-Universität Bochum)

Palazzo Medici (1444) in Florenz (Abb. 8, 9). Der Hof

als  zentraler  Verteiler  überrascht  nicht  sonderlich,

doch wird durch das Baumdiagramm schlagartig klar,

dass auf dieser Ebene die tiefste Position der in der

nordwestlichen  Ecke  gelegene  Raum 7 war,  der  zu
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den Geschäftsräumen gehörte. Vom Eingang an ge-

rechnet,  mussten vier Positionen durchschritten wer-

den, um hierhin zu gelangen. Inga Rybinski, die sich

auf diese Art und Weise mit dem Palazzo Medici be-

schäftigte, vermutet hier die Abwicklung der Bankge-

schäfte.  Fast  noch  aufschlussreicher  ist  jedoch  die

Analyse des Piano Nobile, wo sich die Wohngemächer

der Familie befanden (Abb. 10, 11). Obwohl der ältes-

te Sohn Piero bereits beim Einzug das Hauptapparte-

ment erhielt, zeigt die Analyse, dass Cosimo der Alte 

durch  einen  dreibahnigen  Cluster  tiefer  Räume  den

Palast faktisch dominierte.

Die Kunstwissenschaft hat genügend neue Fragen an

die Architektur zu richten, da sie über reiche Ressour-

cen verfügt,  die  mit  neuen Möglichkeiten kombiniert

werden können. Wenn uns heute die Fragen der kultu-

rellen Organisation und des Austauschs besonders in-

teressieren, so hat sich die Architekturforschung des-

sen bisher nur rudimentär  angenommen, obwohl sie

hierfür hervorragende Instrumente besitzt. Doch müss-

te man hierfür bereit sein, über die Voraussetzungen

des eigenen Tuns und der Architekturforschung nach-

zudenken – nicht zuletzt deshalb, weil es sich bei Bau-

ten um unsere unmittelbare Umwelt handelt.
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