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Tweede deel

De architectuurtekening zelf

De aanschouwing van architectuur
Alle bovengenoemde verschijnselen laten een benadering, maar
nog niet de zaak zelf zien. Teneinde tot een definitie van de archi-
tectuurtekening te komen, dient men allereerst te beseffen, dat de
aanschouwing van architectuur iets anders is dan de aanschouwing
van een beeld. Het is duidelijk eenzijdig de architectuur als een
‘beeld’ te zien of, beter gezegd, de tektonische betekenis van zowel
de afzonderlijke onderdelen als het geheel te willen begrijpen
vanuit de werking die uitsluitend voortkomt uit de schilderachtig,
als beeld naar voren tredende aanblik (waarbij het natuurlijk zinvol
blijft bepaalde stijlnuances aan een bouwwerk ‘schilderachtig’ te
noemen). Niet minder duidelijk is het alleen in overdrachtelijke zin
gerechtvaardigd in een afbeelding ook zo iets als een architectoni-
sche bouw vast te stellen. Deze vanzelfsprekendheden hebben er
echter nog niet toe geleid dat hieruit een duidelijk onderscheid
werd gedistilleerd. Alberti wist al heel goed dat het in eerste instan-
tie moeilijk is het begrip ‘architectuuraanschouwing’ een begrijpe-
lijke inhoud te geven. Juist om begrijpelijk te worden kon men niet
blijven vasthouden aan de fundamentele eigenschap van de archi-
tectuur. In de grond van de zaak is het eigen aan de architectuur dat
zij niet alleen wordt ‘gezien’, maar in een onmiskenbare verbinding
staat met de door de mens gestelde maatstaf. Immers, pas door het
gebruik, door het binnengaan van een gebouw, door het erlangs
lopen wordt de architectuur voor de mensen werkelijk vatbaar.?
Wilde men echter over deze eisen, die aan iedere concrete opvat-
tingswijze van architectuur zijn gesteld, spreken; wilde men de
architectuur beschrijven, dan zou men tenslotte toch steeds over het
bouwwerk spreken zoals het ‘zich aan ons voordoet’. Daarmee was
echter de ‘re-objectivering’ van de zintuigelijk-subjectieve indruk
nog niet tot de bewust (en wellicht ook in een beschrijving) hoogst
mogelijke mate benut; men had het niet langer over de architectuur
als zodanig: men sprak van haar verschijning als beeld. Des te op-
vallender is het, dat Alberti juist deze re-objectivering benadrukt.

18 het beeld. Sinds de uitvinding van het

Deze zich reeds in de waarneming vol-
trekkende ‘re-objectivering’ van de ver-
kortingen, die de ruimte deformeren,
tot een met de ervaring overeenstem-
mende afmeting van het voorwerp (de
relatieve constantheid van de geziene
dingen), waarop Alberti nog toespelin-
gen maakte, liet in de oudere schilder-
kunst haar sporen na in de vorm van

lineaire perspectief leek dit verschijnsel
‘overwonnen’, maar werd echter ook
sedertdien nog onbewust door het oog
voltrokken, tegen alle perspectiefregels
in. Alberti zegt in De re aedificatoria,
boek 1x, hoofdstuk ¢, dat voor architec-
ten de schilderkunst nodig is als hulp-
middel. Hij had zelf meegemaakt, dat hij
bouwplannen na hun overbrenging op
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Opver dit vraagstuk bestaat een opmerke-
lijke studie van Paul Zucker, ‘Der
Begriff der Zeit in der Architektur’, in:
Repertorium fiir Kunstwerken 44, 1924,
met name pp. 242 e.v. Het niet beel-
dende karakter van de architectuur en
van haar optische bevatting, waarop wij
ook al werden gewezen door de speciale
eigenschappen van de architectuurteke-
ning (bijvoorbeeld de objectieve meting
en proportionering) wordt door Zucker
in een beperktere formulering (na een
onderscheid tussen ‘beschouwing’ en
‘gebruik’) eveneens gezien als het wezen
van de architectonisch voorstelling en
schepping. Vgl. August Schmarsow,
Zur Frage nach dem Malerischen, Leipzig,
1896; Dagobert Frey, ‘Wesensbestim-
mung der Architektur’, in: Zeitschrift fiir
Asthethik und allgemeine Kunstwissen-
schaften 19, 1924, pp. 67 e.v., 70 €.v.;
Zucker, ‘Der Begriff der Zeit', p. 87; en
A.E. Brinckmann, Schine Girten,
Miinchen, 1929, p. 184. Zie over de
bijzonderheid van de architectonische
‘realiteit’ en de betrekking tussen de
bouwkundige verschijningsvorm en de
technische feitelijkheden: Hermann
Sérgel, Theorie der Baukunst, deel 1,
Architektur-Astbetik, Miinchen, 1929,
pp- 88 e.v.

tekening, juist op die punten moest
verwerpen, die hij voor de getekende
veraanschouwelijking als de beste
beschouwde. Toch is de kunstzinnige
houding van de schilder slechts in
geringe mate bruikbaar voor de archi-
tect. Voor deze acht Alberti de kennis
van zijn eigen theoretische opmerkin-
gen over de schilderkunst voldoende.
Vandaar dat in het architectuurtraktaat
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Nu was bij Alberti de ‘schilderachtige’ aanblik van architectuur
geen doel op zichzelf. Uit de middelen die hij tot het bereiken
ervan aangeeft, wordt duidelijk dat hij daarin slechts een bijzondere
praktijk ziet om op een subtielere manier de proporties te bepalen
zoals die zich voordoen aan de blik. Uit de aard der zaak komt
iedere proportionering pas volledig tot uitdrukking in de concrete
plastische vorm en daarmee in een verandering ten opzichte van de
abstracte berekening in het ontwerp. Alleen in deze zin is de
aanblik een vereiste om de fundamentele eigenschappen van een
architectuur te bevatten.'? Uiteindelijk staat hij toch alleen maar in
dienst van een streng architectonische (niet-subjectieve) ‘werking’,
de werking van de proporties, die nog op geen enkele manier is ver-
mengd met de perspectivische proportionering. Van een perspecti-
visch uitgemeten verschijning van een bouwwerk is geen sprake.
De behandeling van het perspectief hoort voor Alberti niet thuis in
de architectuurleer, maar staat in het traktaat de pictura.

Daarmee komen wij aan de grens tussen twee niet bij elkaar
horende zaken: aan de ene kant de ruimte die eigen is aan de architec-
tuur, die nooit dat directe, men kan ook zeggen eenvoudig visuele,
gegeven is, als de natuurlijke ruimte dat is voor elke vorm van aan-
zicht in het beeld. Voor elk beeld ‘volstaat’ van nature een uitsnede
uit de natuurlijke ruimte. Voor de aanschouwing van architectuur
echter volstaat een uitsnede uit de architectonische ruimte volstrekt
niet. Integendeel, men moet het geheel kunnen bevatten. Hier ligt
het onderscheid. En daarom komt men niet tot een vergelijking
met de ruimte van het beeld, als men stelt dat de architectonische
ruimte zelf een uitsnede is uit de natuurlijke ruimte. Dat betekent
namelijk helemaal niets. Indien men poogt ook de architectonische
ruimte in uitsneden te zien, dan aanschouwt men het bouwwerk als
ware het een soort natuurlijke ruimte, goed bruikbaar voor een

over de ‘verschijning als beeld’, de
goede aanblik van de architectuur
(gratia prospectus), niet wordt gesproken
in de zin van een perspectivische orde-
ning en werking van de gebouwen.
Veeleer is met ‘aanblik’ alleen de alge-
mene verschijning van een bouwwerk
bedoeld, die door middel van een
heldere, afgebakende presentatie van
alle afzonderlijke vormen naar voren
moet treden. Zo wordt in boek 1, hoofd-
stuk 4 de in een dal verscholen situering
hinderlijk voor de aanblik genoemd (zie
voor de aanpassing van bouwwerken aan
de omgeving: boek v, hoofdstuk 14). In
boek 1x, hoofdstuk 2 wordt voorgesteld
door middel van een verhoogde ligging
in een tuin de helderheid en zichtbaar-
heid van de verschijning te versterken.
Het enige dat moet ‘werken’ is tota
aedium facies atque congressio. Zo moge-
lijk moet er geen vertroebelende
schaduw (tristior umbra) in de vormen
optreden, dat wil zeggen dat de bouw-
delen door zichzelf moeten werken, en
niet pas door middel van het effect van
het licht. Aangezien op deze manier de
aanblik moet meewerken, is het vol-
gende voorschrift van grote betekenis:

de maquette moet behalve de plastische
grondvorm van het bouwwerk, ook de
situatie in het terrein verhelderen (boek
11, hoofdstuk 1). Dat ook in de binnen-
ruimte de zuiver optische werking in
acht wordt genomen, blijkt uit de
opmerkingen over de verschillende
hoogten van muren bij een vlak en bij
een gewelfd plafond. De aanschouw-
baarheid en werking van de hoogte van
de wanden zijn in beide gevallen anders.
De proportionering wordt daarom aan-
gepast aan dit verschil in werking, waar-
door de indruk van een zekere gedrukt-
heid of van een te grote hoogte wordt
verzacht. Boek 1x, hoofdstuk 3; Sérgel,

a.w., pp- 53, 57 134-
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Vgl. over het opnemen en het (schilder-
kunstig) nabootsen van de plastiek van
een voorwerp, dat wil zeggen over zijn
projectie als beeld in het platte vlak
(met behulp van velijn): De pictura,
boek 11, uitgegeven door Janitschek,
pp. 100-103. Hierin worden regels voor
het afbeelden aangeduid die uit de
benoeming van de beide tekenkundig
belangrijke delen van de schilderkunst —
circonscriptio et compositio — naar voren
kwamen. Het is mogelijk dat zij ook in
de architectuurleer hebben doorge-
werkt. De beperkingen zijn echter dui-
delijk. In de architectuur kan in geen
geval de wijze van proportionering
gelden, die in de schilderkunst ten
dienste staat van de compositio en die bij
gelijksoortige vlakken wordt gevonden
door hun afstand ten opzichte van een
bepaald standpunt (dat wil zeggen per-
spectivisch). Bij het bouwwerk geldt als
de volkomen proportionering de concin-
nitas. Van de drie bestanddelen ervan
(numerus, finitio, collocatio) komen de
eerste twee vanwege hun lineair-teken-
kundige karakter nog het meest overeen
met de beide genoemde bestanddelen
van de schilderkunst. Hun aandeel in de
proportionering van een bouwwerk
volgt uit de Albertiaanse formule: als
een betrekking van de drie dimensies tot
elkaar (finitio) die nitgaat van bepaalde
getallen. Hoewel Alberti deze wet van
de finitio afleidt uit de waarneming
(boek 1x, hoofdstuk s, fol. 137 verso:
Finitiones ratio aptissime ducitur ex bis
quibus perspectum quidem et cognitum est
naturam sese nobis spectandam, admiran-
demque praebere), loopt dit niet uit op
een wetmatigheid van de verschijning
van het bouwwerk, waarvoor de maat-
staf wordt gegeven door een bepaald
standpunt. Het gaat slechts om een wet-
matigheid van de betrekking tussen de
drie dimensies onderling. Deze wordt
geheel objectivistisch bepaald door de
werkelijke afmetingen van het bouw-
werk, zonder acht te slaan op de maten
waarin het bouwwerk verschijnt. Over
de afstand die voor het zien (van een
bouwwerk) nodig is wordt derhalve niet
gesproken. Ook met het derde deel van
de concinnitas, de schikking (collocatio), is
niet de ligging bedoeld, dus de perspec-
tivische schikking in de vrije ruimte,
maar de toewijzing en plaatsing van de
delen (boek 1x, hoofdstuk 7, folio 140
recto). Ook hier gaat het dus om een
binnen de bouw gelegen objectieve
ordening van ruimte en plastiek. Deze
berust in wezen op de aard van de
‘betrekking’ (Et multa etiam parte finitio-
nis rationibus condicit). Pas de (objectieve)
juistheid van de plaatsing zorgt voor de
schone aanblik, er wordt echter niet toe-
gewerkt naar een bepaalde aanblik.
Alberti gaat zelfs zo ver te stellen dat de
bespreking van het architectonisch aan-



beeld, maar ziet men juist niet de architectonische ruimte zelf. De
merkwaardigheid doet zich voor dat de architectonische ruimte,
hoewel reeds een uitsnede uit de natuurruimte, evenmin als geheel
kan worden overzien als de natuurlijke ruimte zelf. En toch zal men
er bij moeten blijven dat de architectuur, in dezelfde mate als het
beeld, als geheel wordt begrepen en dat dit geheel, wanneer het
niet kan worden overzien, dan toch tenminste als bijzondere vorm
van een geschapen voorstelling kan worden geverifieerd. Een
gebouw is immers een kunstprodukt en niet een natuurprodukt dat
mogelijk onbevattelijk is.

Nu heeft een architectonische ruimte meer nodig dan alleen
het oog om geheel te worden begrepen. Reeds voor het oog komt
het minder aan op het z7en als op het doorvorsen van structuren.

De architectuur is zeker ook een ‘vitsnede’ uit de algemene ruimte,
maar deze uitsnede wordt niet voltrokken door het louter kijkende,
maar door het feitelijk afmetende oog; kort gezegd door het
bouwende oog, niet door het aanschouwende oog. Alleen dit is van
belang. Het werkelijke onderscheid tussen de architectonische
ruimte en de natuurlijke ruimte van de afbeelding bestaat nu juist
daaruit, dat de eerste een gevormde — en wel een reéel gevormde en
niet een als beeld geprojecteerde — uitsnede is van de natuurlijke
ruimte. Er moet derhalve een manier zijn om de architectuur op
een even rechtstreekse manier als geheel te bevatten, als dit door-
gaans het geval is met het beeld en zijn ruimtelijk gehalte. Deze
wijze van bevatten bestaat zowel uit een objectieve inwerking van
het bouwwerk op het gehele lichamelijke en het zich voorstellende
‘zijn’ van de beschouwer, als uit een gelijktijdig daaraan onderge-
schikt maken van het nu in zijn betekenis gedaalde gewone
‘toekijken’.

Architectonische en schilderkunstige voorstelling

van de ruimte
Uit het onderscheid van de aanschouwing komt tegelijk een twee-
voudige instelling tot de ruimte naar voren; deze tweedeling bestaat
nu niet meer uit een verschillende empirische reactie op het indivi-
duele geval, waarvan we zo net spraken, maar uit een tweedeling in
de fundamentele verhouding tot de ruimte. Wij moeten daarom een
onderscheid maken tussen de architectonische en de schilderkun-
stige voorstelling van de ruimte. Dat in de schilderkunst de catego-
rie ‘ruimte’ alleen secundair wordt vervuld, maar in de architectuur
direct en als haar eigen oorzaak en dan zonder het vereiste (zelfs
niet in overdrachtelijke zin) van het ‘ruimtelijk beeld’ van de
schilderkunst, komt in de architectuurtekening op een bijzondere
wijze tot uitdrukking. En wel door de in deze tekeningen gebruike-
lijke opvatting van het perspectief, dat in schilderkunstige zin vol
fouten zit.

In ieder geval is de architectuurtekening dus een tussenstap
tussen de beide ruimtevoorstellingen. De afstand tussen beide moet
nog nader worden bepaald. Hoe het ook zij: omdat ze een ‘teke-
ning’ is, zullen er elementen aanwezig zijn, die door de methoden
van de schilderkunst zijn bepaald. Daarmee is ze door de tussen-
stappen opgeschoven in de richting van de architectuur. We zijn
uitgegaan van de schilderkunst, die zich op de architectuur betrok.
We zijn vanuit de schilderkunst de tussenstations nagegaan tot aan

brengen van versieringen (ornamentum)
juist voor schilders van belang is.
Desondanks zou de schoonheid van de
schilderkunst in geringere mate afhan-
gen van de architectonische ordening
dan van de genoemde compositio (boek
v11, hoofdstuk 1, folio 62 verso). Deze
meer abstracte leerstukken worden pas
door een uitlating over de toelaatbaar-
heid van de architectuurtekening in het
juiste licht gezet. Uit deze opmerking
volgt dat elke beeldende aanblik van de
architectuur slechts mag dienen om de
plastische werking van de verhoudingen
bevattelijk te maken; waardoor het
maken van maquettes noodzakelijk
wordt (boek 11, hoofdstuk 1). Zowel de
maquettes als de tekeningen moeten
streng en sober zijn en alle schilderach-
tigheid vermijden. Alberti weet dat in de
getekende weergave van architectoni-
sche voorstellingen het perspectief
gevaarlijk is. Daarom wil hij het aange-
ven van de plastiek, dat wil zeggen de
prominentias ex tabula, die de schilder
umbris et lineis, et angulis comminutis ela-
borat, alleen maar toelaten in de platte-
grond. De ‘aanzichten’ van de gevels
mogen alleen in oneigenlijke, objectivis-
tische zin, zonder verkortingshoek,
worden getoond, dat wil zeggen dat zij
dus niets anders bevatten dan hetgeen
objectief aan proportionering aanwezig
is (boek 11, hoofdstuk 1, fol. 18 verso).
Vgl. Chantelou, a.w. (noot 16), pp. 44,
45, en A.E. Brinckmann, Barockskulptur,
Berlijn, 1919, p. 8, over het architecto-
nische ‘heldere denken van de ruimte’
en de onvruchtbaarheid van schilder-
achtige of in het algemeen door het
beeldvlak bemiddelde waarnemingen
van de ruimte van het bouwwerk. Zie
ook Sérgel, a.w., pp. 135, 139, 147. Zie
over de beinvloeding van de verhoudin-
gen door sterkere of zwakkere plastiek:
Burckhardt, a.w. (noot 2), pp. 102 e.v.,
en over het model pp. 114 e.v. Zie over
de verzwakking van het fijn gevoel voor
proporties ten gevolge van het naar
voren komen van een optische opvat-
ting, ofwel een bevoorrechting van de
subjectieve werking van een kunstob-
ject: Alois Riegl, Die spatrimische Kunst-
Industrie, Wenen, 1927, pp. 59-60, 61-
62, 69, 126, 128 e.v., 222, noot 1 op

p- 400.
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het verst van de schilderkunst verwijderde punt. Dat leek bereikt in
de topografisch bepaalde afbeelding van architectuur. Daarin viel
vaag de aangrenzing van een nog onbekend gebied te bespeuren.
Dat de uitschakeling van de tot het beeld behorende middelen
stelliger werd, lag aan de topografisch-objectieve belemmeringen,
die de fundamentele opgave van het afbeelden in de weg stonden.
In topografische afbeeldingen is de schematiserende macht van het
voorwerp (hetzij architectuur, bomen of iets anders) zo sterk en
belangrijk, dat een omsmelting tot een beeld-voorwerp onmogelijk
wordt. Hier komen we in de buurt van een wezenlijke bepaling van
de architectuurtekening. In de architectuurtekening is de macht
werkzaam van een voorwerp, dat zich nog minder tot beeld-voor-
werp laat plooien, aangezien het bouwwerk zelf al een kunstuiting
is en buiten het simpele karakter van voorwerp ook nog de bijzon-
dere eigenschap bezit niet tot de beeldende kunsten te behoren. Juist
dit tectonische, niet beeldende karakter van de bouwkunst wordt
gediend door de architectuurtekening. Hieruit volgt dat noch de
werkelijke architectuur, noch die van de echte architectuurtekening
werkelijk als ‘beeld” vanuit een zichtpunt kan worden bevat. Ze wil
daarentegen objectief geldig zijn, onafhankelijk van een bepaalde
opstelling, die subjectief wordt gekozen. Architectuur als zodanig is
geen ‘beeld’. De ruimte kan in zijn eenheid nooit door slechts één
richting als een beeld in één keer worden gezien en bevat, want hij
is rondom aanwezig. (Dit is niet in tegenspraak met Frankls begrip
van de enkelbeeldigheid, omdat Frankl al a priori uitgaat van de
architectonische voorstelling van de ruimte.) De beschouwing en
tenslotte de loutere aanschouwing zijn voor de objectieve opname
van een bouwwerk niet zo wezenlijk als de voorstelling, die alle
standpunten en richtingen van de lezing bijeenbrengt.

Otto Hover heeft voor het eerst beslist uitgesproken, dat voor
de architectonische ruimte niet zozeer de dieptedimensie wezenlijk
is, als wel de hoogtedimensie en het radiale bijeenbrengen van de
dieptedimensie: ‘Over het algemeen zijn wij geneigd, de uitstrek-
king in de diepte op te vatten als de ruimtelijke dimensie bij uitstek,
wat in de praktijk en voor de perspectivische afbeelding (schilder-
kunst) ook vanzelfsprekend is. Men moet zich echter altijd voor
ogen houden, dat de dieptedimensie daarmee niet ook een primaire
eigenschap van de architectonische ruimte (of van een architectoni-
sche ruimtevoorstelling) hoeft te zijn. Niet het longitudinale, maar
het centrale is de oorsprong van het denkbeeld van ruimte.’>° Deze
zin moet nu voor ons richtinggevend zijn. Het is geen eigenlijke
definitie van de architectonische ruimtevoorstelling, omdat die uit
de aard der zaak onmogelijk is. Zou men evengoed, rekening
houdend met de objectieve, niet-illusoire existentie van een bouw-
werk het aantal aanblikken en als beeld geconcipieerde voorstellin-
gen ervan zo hoog mogelijk laten oplopen, dan is daarbij toch
alleen maar de optische verhouding beslissend. Ook al is daarmee
toegegeven dat bij het bevatten van de architectonische ruimte een
eenzijdige ruimtelijke analyse van de dieptedimensie niet volstaat,
tenslotte kan op deze wijze alleen maar hetgeen er meer is dan in de
schilderachtige ruimtevoorstelling worden benadrukt. De architec-
tonische ruimtevoorstelling zelf is niet preciezer te verklaren.

Wel zijn door de scheiding van het architectonische van de loutere
‘werking” haar bijzonderheden analyseerbaar aan het gebouw.
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Otto Hover, Vergleichende Architekturge-
schichte, Miinchen, 1925, p. 44; vgl. p. 84
en hoofdstuk 5. Minder duidelijk komt
de gedachte ook voor bij Semper en
Schmarsow: Schmarsow, a.w. (noot 17).
De onovertroffen detailstudies van
Sedlmayr hebben duidelijk bewezen dat
alleen de ‘voorstelling’, zoals hier en bij
Brinckmann bedoeld, recht kan doen
aan ‘architectuur’. Sedlmayr heeft deze
‘voorstelling’ preciezer aangeduid als
het ‘vormgevend zien’, als het zien van
doorslaggevende structuren, dat wil
zeggen van structuren die het vermogen
bezitten hun tektonisch planmatige ver-
bindingen te verenigen tot gehelen, tot
‘gestalten’ (naar Max Wertheimer). Zie:
Belvedere 8, 1925, pp. 67 e.v. Wat dan als
architectonische gestalte kan gelden, zal
men niet kunnen vinden via de weg van
een ongecontroleerde optische indruk,
hoezeer die ook geldig kan zijn voor de
beeldende opvatting van de ‘natuur’ en
de schilderkunstige kunstwerken. Vgl.
ook de stellingen van Hermann Eicken,
Der Baustil: Grundlegung zur Erkenntnis
der Baukunst, Berlijn, 1918, pp. 6, 12, 15,
20 e.v. over de grondvoorwaarden van
de produktieve en receptieve kunstzin-
nige ‘aanschouwing’, die eerst moeten
zijn vervuld voordat zij kunnen voeren
tot een werkelijk bevatten van architec-
tuur. Vgl. Zucker, Raumdarstellung, a.w.
(noot 2), pp. 32 e.v., en Frankl, a.w.
(noot 1), pp. 125 e.v. In een wat andere
zin: August Schmarsow, Barock und
Rokoko, Leipzig, 1896, pp. 25, 26 en over
de hoogtedimensie pp. 92, 98, 116-118.
In de architectuurtheorie beantwoordt
een aantal meer of minder trefzekere
leerstukken aan de hier aangegeven
architectonische basisfenomenen. Om
er slechts twee voorbeelden uit te
lichten: bij Alberti de leer van de finitio
en de hierbij betrokken proportionale
‘middens’ (De re aedificatoria, boek 1x,
hoofdstuk 6) en bij St. Hilarion een
zelfde ‘driedimensionale’ geometrische
proportionering (het geometrische
‘midden’), dat wil zeggen een centraal
kruissingssysteem van de met elkaar ver-
bonden richtingen van de ruimte. Vgl.
Brinckmann, Baukunst, a.w. (noot 3),
p-237,en Annemarie Cetto, Der Architec-
turtraktat des Abbé St. Hilarion und seine
Bedeutung innerbalb der Franzisischen
Architekturtheorie des 17. Jabrbunderts,
dissertatie, Keulen, 1924, pp. 39, 55, 58.
Zie ook Sorgel, a.w. (noot 17), pp. 46
e.v., 136 e.v., 141 e.v., die laat zien dat
men, anders dan bij een sculptuur, de
ruimte moet afmeten van achteren, van
het verst verwijderde deel van de ruimte,
naar voren: een ‘omkering’ derhalve van
de dieptedimensie en een objectivering
van het ‘beeld’ van een architectonische
ruimte, doordat de beslissing over een
adequaat begrip van een bouwwerk
begint midden in het object zelf, in de



Tweeslachtigheid van de architectuurtekening
De feitelijkheid van de architectonische ruimtevoorstelling dringt
slechts gedeeltelijk de architectuurtekening binnen. Als ‘tekening’
is haar uitdrukkingswijze te herleiden tot die van het beeld. Het is
daarom aan de architectuurtekening niet zozeer voorbehouden om
de in dienst van het beeld staande dieptedimensie op architecto-
nisch-centraliserende wijze te boven te komen, als wel om de nega-
tieve afwijkingen te laten zien van de ruimtevoorstelling die eigen is
aan het beeld. (Of ook het ‘centrale’ in tekeningen is aangeduid,
zou wellicht duidelijk kunnen worden door een systematisch
onderzoek naar de tekeningen die zijn gemaakt in navolging van
Palladio. In dit verband overweeg ik het manuscript van G.B.
Montana voor het architectuurtraktaat uit 1608 in het Cabinet des
Estampes te onderzoeken.) Hier komt het denkbeeld van Hover
goed van pas: de architectuurtekeningen tonen daadwerkelijk op
vele manieren de breuk in de dieptedimensie. Over het algemeen geeft
een dergelijke breuk aan, dat de getekende architectuur niet vast is
betrokken op een bepaald standpunt van de beschouwer, maar veel-
eer een partiéle uitdrukking is van de objectieve betekenis, die de
architectuur heeft in de architectonische voorstelling van de ruimte.
Dit laat zich door de volgorde van de gegevens en het beloop van
de afzonderlijke aanwijzingen nauwkeurig onderbouwen.

Wat is namelijk het geval: de ambivalente schommeling tussen
de beide manieren van voorstelling van de ruimte is niet eens het
meest eenvoudige geval. De twee fundamentele soorten van de
architectuurtekening, plattegrond (Grundriss) en opstand (Aufriss),
zijn door geen van beide ruimtevoorstellingen bepaald. Zij geven
de architectuur volledig objectivistisch weer, zonder inachtneming
van een standpunt. Zo zou het tenminste moeten zijn in het ‘ideale
geval’, dat echter door de architecten nooit zuiver wordt bereikt:
het zou niet meer zijn dan een louter rekenkundige opmeting, als
architectuurtekening zonder enige kwaliteit. Maar ook als men een
ruimtelijk indifferente architectuurtekening voor onmogelijk
houdt, dan blijft nog altijd staan dat de plattegrond (en gedeeltelijk
ook de doorsnede — langs- en dwarsdoorsnede —, een variant van de
opstand) zijn bijzondere abstractheid behoudt doordat hij iets laat
zien dat voor het aanzicht ontoegankelijk is. Daarentegen staat de
opstand, bijvoorbeeld van een fagade, die altijd enigszins berekend
is op het ‘beeld’, al dichter bij het ‘aanzicht’. En inderdaad treedt de
genoemde tweeslachtigheid van de beeldende en architectonische
ruimtevoorstelling het eerst op bij de opstand. De simpele lijnteke-
ning wordt uitgewerkt om plastische details aan te kunnen geven.
Dit gebeurt tijdens de gehele zestiende en zeventiende eeuw in de
eerste plaats door middel van schaduw-laveringen, die ofwel sche-
matisch worden aangebracht (bijvoorbeeld symmetrisch naar de
zijkant), ofwel ‘naturalistisch’ met behulp van een consistente licht-
val; daarnaast komt echter ook voortdurend de vervormde perspec-
tivische tekening voor, waarbij de plastische details zijwaarts zijn
omgeklapt.?’ De tekening houdt het karakter van opstand: de
objectieve opmeting gehoorzaamt niet aan een optisch standpunt.
De noodzakelijke dieptedimensie is al gebroken door de principiéle
eigenschap van een dergelijke tekening en lost op in de dimensio-
nering van de afzonderlijke delen. (In hoeverre er een compromis
wordt gezocht en het perspectief exact wordt gemaakt, aanvankelijk

‘ruimte’, en niet bij de ‘aanblik’. Sérgel
(a.w., pp. 145 e.v., 160 e.v., 169, 183 e.v.)
noemt de architectonische ruimte, als
iets dat ‘rondom en van achteren naar
voren’ moet worden voorgesteld,
‘concaaf’. Als voorbeeld van het juist
naar deze eigenschappen speurende
‘instinct’ van een bespiegelend architect
zie: Gustaf Britsch, Theorie der bildenden
Kunst, Miinchen, 1926, p. go.

21
Mooie voorbeelden van het invoegen
van plastiek in de tekening zijn te vinden
in: Peter Paul Rubens, Palazzi di
Genova, Antwerpen, 1622; Giovanni
Giacomo de Rossi, Studio..., deel 111,
z.p. Z.j., tav. 82; enzovoort.
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voor de afzonderlijke etages — zie bijvoorbeeld Hermann Egger,
Kritisches Verzeichnis der stadtromischen Architektur-Zeichnungen der
Albertina, Wenen, 1903, afb. 3 — tenslotte voor de gehele fagade,
doordat wordt overgegaan tot het perspectivisch aanzicht van het
geheel — bijvoorbeeld bij Peter Paul Rubens, Palazzi de Genova,
Antwerpen, 1622, afb. 39 — zou historisch moeten worden onder-
zocht. Het lijkt er echter op dat beide naast elkaar voorkomen).
Zelfs in de perspectivische tekening met een gedeeltelijke platte-
grond en gedeeltelijke opbouw van de Sint-Pieter (toegeschreven
aan Peruzzi) blijft het objectieve karakter behouden, omdat het
constructieve moment beslissend is en iedere aanduiding van de
ligging ontbreekt. Wordt de situatie echter wel aangegeven, dan
blijft deze opgesloten binnen de topografisch-mechanische aandui-
ding. Dergelijke scheef opgetrokken plannen voeren niet tot een
ongebroken perspectivische verbinding met de beschouwer.??

Architectuurtekening en perspectief
In het onderzoek van de architectuurtekening spitst het onder-
scheid tussen de architectonische en de schilderachtige voorstelling
van de ruimte zich op eigenaardige wijze toe. De architectuurteke-
ning bevat zelf openlijk of verborgen de tegenstelling tussen het
objectivistische karakter van het bouwwerk en het subjectivistische
karakter van het perspectivische beeld. Ze bebelst nu juist nog een
stuk realiteit van de derde dimensie, terwijl het daarentegen de
voornaamste doelstelling van de schilderkunst was, deze derde
dimensie haar realiteitswaarde te ontnemen om haar daarmee pas
echt om te kunnen zetten in een beeld. In de architectuurtekening
moet tenslotte niet het beeld van de architectuur worden voorbe-
reid, maar het gebouw zelf; en dat heeft nu eenmaal een reéle,
objectieve derde dimensie. Daarmee is echter ook gezegd, dat de
architectuurtekening, met haar bijzondere problematiek van de
objectivistische studie en optekening van de architectuur, pas
opduikt zodra de al bestaande zuiver wetenschappelijke perspectie-
fleer bewust wordt toegepast in het beeld, dus in de loop van het
Quattrocento.?3 Het zijn juist architecten die zich moeite geven het
perspectief te systematiseren; hun nieuwe bouwkunst, die uitging
van de ‘regelmatige lichamen’, gaf een krachtige impuls aan de
exacte, rekenkundige afbeelding van de ontwikkeling in de diepte
en haar verkortingen; en voor de kunstzinnige benutting van het
perspectief moesten in plaats van de in de strenge wetenschap
gebruikelijke lichamen de eruit gewonnen ‘ongotische’ bouwwer-
ken het eerste en het beste voorbeeld geven. Aan de andere kant
was het praktische gebruik van de perspectivische middelen slechts
voorbehouden aan de schilders, die natuurlijk lange tijd vast bleven
houden aan dit zeer strenge demonstratiemiddel. Tussen architec-
ten en schilders bestond dus een grote gemeenschappelijkheid van
interesses.?4 Pas toen deze situatie haar intrede deed was het moge-
lijk dat de architectuurtekening door het ingaan op de perspectivi-
sche middelen iets van haar objectivistische karakter verloor. Aan
de andere kant is ze pas door dezelfde reeks feiten, namelijk de
algemene en vruchtbare toepassing van de exacte meetkunde, het
geformaliseerde karakter van de middeleeuwse architectuurafbeel-
ding kwijtgeraakt en via een theoretische weg (niet via de traditio-
nele sjablonen en bouwpraktijken) gekomen tot een tectonische

22
Hoezeer dit van toepassing is blijkt uit
de bijzondere manier van het afbeelden
van voorbeelden in de nog te behande-
len Legons de perspective positive van
J.A. Ducerceau (Parijs, 1576), waarbij als
uitgangspunt voor de perspectieflijnen
een beschouwende persoon wordtveron-
dersteld binnen het beeldplan. Dit trekt
natuurlijk de verkortingslijnen naar
boven en naar beneden toe uit elkaar,
zoals bij een fotografische groothoekop-
name. In het bijzonder is dit te zien op
blad xx1 (weliswaar wordt de persoon

— zoals direct blijkt uit de afzonderlijk
getekende perspectivische plattegrond -
uit de aangegeven ruimte, die begint
met de voorste wand van het gebouw,
naar voren gehaald, maar de afstand is te
klein om de perspectivische schematiek
haar krasheid te ontnemen). Verder de
bladen xxvi11 e.v., XXX111, XXX VI,
XXXxviii, enzovoort. Scheef opgetrok-
ken plannen (gedeeltelijk met een paral-
lelperspectief, het zogeheten cavalier-
perspectief) komen veel voor in het deel
Livre d’Architecture, dat de plattegron-
den van kastelen bevat (geen beperkin-
gen door een stedelijke situatie). In deze
gevallen is de voortzetting van de
afbeelding in een algemene natuurlijke
achtergrond vermeden, zie bijvoorbeeld
de bladen xx, xxvi1. Zie ook de voor-
studie voor nr. 6 van het architectuur-
boek: Hdz. 1218 van de Staatskunstbi-
bliothek in Berlijn, die zeer veel uitsluit-
sel geeft —vgl. Albrecht Haupt, Baukunst
der Renaissance in Frankreich, Berlijn,
1916, p. 111. Zie voor het vermijden van
de illusie van werkelijkheid: Burckhardt,
a.w. (noot 2), pp. 396, 400. Vgl. Dago-
bert Frey, Die Architekturzeichnungen der
Kupferstichsammlung der Osterreichische
National-Bibliothek, Leipzig, 1914, p. 8,
en Sigfried Giedion, Spatbarocker und
romantischer Klassizismus, Miinchen,
1922, p. 86.

23
Schlosser, a.w. (noot 4), pp. 108 e.v., 122
e.v,, 139, 159; Joseph G. Kern, Die
Grundziige der linear-perspektivischen
Darstellung in der Kunst der Gebriider van
Eyck, dissertatie, Leipzig, 1904, deel 1,
pp- 29 e.v.; H. Wieleitner, ‘Zur Erfin-
dung der verschiedenen Distanz-Kon-
struktionen in der malerischen Perspek-
tive’, in: Repertorium fiir Kunstwissen-
schaft 42, 1970, pp. 251 noot 8, 255 e.v.,
met name p. 262.
24

Burckhardt, a.w. (noot 2), p. 18; vgl. ook
Zucker, Raumdarstellung, a.w., pp. 4
(over de intarsia), 13, 26, 68. Zie ook
pp- 83 e.v. over Filarete en zijn reliéfar-
chitectuur, die niet ‘op uitsluitend
beeldtechnische voorwaarden berust’,
en pp. 156 e.v. over Francesco di
Giorgio, een belangrijk geval voor de
niet-beeldende opvatting van de archi-
tectonische afbeelding. Zie voor een
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zakelijkheid. Daarmee wordt niet ontkend dat ook de middel-
eeuwse architectuurafbeeldingen wezenlijke eigenschappen van de
architectuurtekening bevatten: juist omdat hier de tegenstelling
tussen perspectivische en objectieve afbeelding geen rol speelt.
Door de merkwaardige gelijktijdigheid, waarmee de ‘getekende
architectuur’ haar architectonische en het perspectief zijn afbeel-
dende zakelijkheid bereikte, ontstond juist voor het bijzondere
geval van zowel de architectuurtekening als de architectuurschil-
derkunst de mogelijkheid van een (soms nivellerende) connectie
(vandaar dat in de vroege renaissance hun speciale eigenschappen
vaak niet zijn te scheiden; later bleef natuurlijk de architectuur-
tekening in vrijheid ten achter bij de schilderkunst). Daartegenover
bleef in de algemene en principiéle eisen van de kunsttheorieén de
zuivere scheiding lange tijd voortbestaan.

Perspectief en architectuurtheorie;
subjectivisme in de architectuur

Tot aan het midden van de zestiende eeuw werd het perspectief
nooit in de architectuurtraktaten behandeld. Bij Serlio komt het
voor het eerst voor als een deel van zijn bouwleer. (Ook al zou de
bewering van Lomazzo juist zijn,*5 dat in een traktaat van Bernardo
Zenale uit 1524 architectuur en perspectief tegelijk werden behan-
deld, dan wordt dat weer teniet gedaan door het feit dat Zenale een
ouderwets perspectief verdedigt, dat ook aan verafgelegen voorwer-
pen de plastische scherpte van het nabije wil geven. Het gaat hier
derhalve om een anti-schilderkunstige, de objectiviteit van het [bij-
voorbeeld architectonische] voorwerp in acht nemende opvatting.)

Vignola heeft weliswaar het perspectief nog gescheiden behan-
deld, maar in de loop van de zestiende eeuw werd het steeds meer
verbonden met de architectuurleer. In dezelfde tijd kunnen we aan
de bouwwerken zelf de tekenen aflezen van een beginnend subjecti-
visme in de subjectivering van aparte vormen of geledingen.
De ‘optische maatstaf’ is een inachtneming van het aanzicht in het
beeld, waardoor bijvoorbeeld werd getracht de ogenschijnlijke
verkleining van de bovenste verdiepingen te compenseren door
een vergroting van de proportie. Het gaat hier om een voortzetting
van een stelregel van Vitruvius. Er deden zich weliswaar ook weer
terugslagen voor, zoals onder Sixtus V en nog eens aan het einde
van de zeventiende eeuw, maar het afzonderlijke geval kan hier niet
historisch worden behandeld.>®

In ieder geval vindt in de zeventiende eeuw — zoals bijvoorbeeld
ook in de monumentale schilderkunst door het schilderkunstige
illusionisme van het prospect en in de decorschilderkunst door de
verandering van het straatdecor in één samenhangende theatrale
ruimte — een nieuwe subjectivering van de architectuur plaats door
perspectivische schijnvormen.7 Perspectief wordt een architecto-
nisch experiment (Palazzo Barberini, Santa Maria in Campitelli, de
gang in het Palazzo Spada enzovoort). Tenslotte — en dit moet als
een symptoom worden opgevat — doet zich in de meningen over de
schilderkunst een diametraal tegengestelde radicaliteit voor: van de
kant van de schilders (Lebrun) wordt geprotesteerd tegen de verde-
diging (Abraham Bosse) van het streng geometrische perspectief,
omdat deze voor de schilders onbruikbaar en eigenlijk uitsluitend
voor architectonische doeleinden passend werd gevonden.?® Reeds

andere opvatting Schmarsow, Barock und
Rokoko, a.w. (noot 20), p. 30, en Sorgel,
a.w. (noot 17), p. 135.

25
Schlosser, a.w. (noot 4), p. 126; Gio-
vanni Paolo Lomazzo, Idea del Tempio
della Pittura, Milaan, 1590, p. 107; vgl.
zijn Trattato dell’ arte della pittura,
Milaan, 1584, p. 275. Zie voor het per-
spectivisch ‘tekort’ van de architect (!)
F. di Giorgio: Zucker, Raumdarstellung,
a.w. (noot 2), pp. 156 e.v., en Meder, a.w.
(noot 4), p. 615.

26
Heinrich Wolfflin, Renaissance und
Barock, Miinchen, 19264 (bewerkt door
Rose), pp. 197 e.v. Zie voor Carlo
Fontana: Konrad Escher, Barock und
Klassizismus, Leipzig, 1909, pp. 45, 75
e.v., 118, 123, 129. In de Académie
d’Architecture kon in 1698 nog geen
overeenstemming worden bereikt over
de optische maatstaf: Henry Lemonnier
(red.), Procés-verbaux de I'Académie Royal
d’Architecture, Parijs, 1913, deel 111,
p- 49. Vgl. Brinckmann, Baukunst des 17.
und 18. Jabrbunderts, a.w. (noot 3),
pp- 158, 226, 227, 266.

27
Vgl. voor Borromini: Alois Riegl-Baldi-
nucci, Bernini, Wenen, 1912, p. 103.
Evengoed werd zelfs nog door bouw-
meesters als Guarini een streng onder-
scheid gemaakt tussen architectonische
en louter perspectivische ruimtelijke
fantasién; zie Brinckmann, Baukunst des
17. und 18. Jabrbunderts, p. 78. Bij Troili
en zelfs in het geval van Vittone is het
niet anders; zie Angelo Comolli, Biblio-
grafia storio-artistica dell’Architettura,
Rome, 1788, deel 111, pp. 169 e.v. en 44
e.v., met name 45. Over Bernini: Chan-
telou, a.w. (noot 16), p. 132; Erwin
Panofsky, ‘Die Scala Regia’, in: 7abrbuch
der preussischen Kunstsammlungen 40,
1919, pp. 250 e.v.; Eberhard Hempel,
Borromini, Wenen, 1924, pp. 28 e.v.,, 49
e.v., 110 en blad 66. Verder: Schmarsow,
Barock und Rokoko, a.w. (noot 20), p. 242.
Het is opmerkelijk dat pas een classicist
de proporties op scherpe wijze laat
afhangen van het perspectief: Francesco
Milizia, Principi di Architettura civile,
Bassano, 1785, deel 1, p. 206.

28
André Blum, Abrabam Bosse et la société
[frangaise au XVIIme siécle, Parijs, 1924,
P- 44; André Fontaine, Académiciens
d’Autrefois, Parijs, 1914, pp. 71, 74, 77,
82-88, 113 e.v. Zie over de gedachten-
gang van Lebrun met betrekking tot de
architectuur en een uitspraak die hij
deed tegenover Bernini over de
perspectivische fouten van Veronese:
Chantelou, a.w., p. 296, en Henri Jouin,
Le Brun, Parijs, 1889, p. 250 (met een
verwijzing naar Félibien).
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eerder was er in het domein van de Franse kunst een dergelijke
afwijking van de ontwikkelingen in Italié voorgekomen, of tenmin-
ste een eigenaardig overdreven toespitsing van de heersende opvat-
tingen; echter in omgekeerde richting: als een ongebreidelde
samensmelting van het perspectief met het architectonische plan.
Juist in Frankrijk kwam, onverklaarbaar vroeg, al in 1504 het per-
spectieftraktaat van Viateur uit, met zijn speciale aanwijzingen voor
de perspectivische afbeelding van architectuur.?? En ook verder in
de zestiende eeuw valt in Frankrijk, van de zijde van de architecten
zelf, een opvallende voorkeur waar te nemen voor scheef opgetrok-
ken plannen, dus niet alleen voor topografische doeleinden (bij-
voorbeeld Ducerceau, die bovendien in 1576 de Legons de perspective
positive uitgaf, dat in de manier van tekenen duidelijk aansluit bij het
tweede boek van Serlio).3°

Deze voorbeelden willen slechts steekproefsgewijs de subjecti-
vistische afwijkingen aangeven in de architectonische voorstelling
van de ruimte. Daartegenover blijven de hardnekkigste accenten
van de objectivistische opvatting behouden, bijvoorbeeld wanneer
de proporties als eeuwige wetten worden becommentarieerd met
behulp van resten van hun oorspronkelijke metafysische beteke-
nis.3' Ook de eerste daadwerkelijke ondergraving door Perrault liet
niet hun objectivistische karakter ineenstorten, maar schoof deze
slechts door naar het gebied van het irrationele (zoals Briseux
terecht bekritiseert). Even verhelderend is het, wanneer nog in de
late zeventiende eeuw een bouwbeschrijving de richting aangeeft
vanuit het voorwerp.3? Dit soort zaken moeten worden aangehaald
wanneer de architectuurtekening van de zestiende en zeventiende
eeuw (en deels ook nog van de achttiende eeuw) systematisch wordt
onderzocht en haar weifeling tussen een ‘correcte’ (subjectivisti-
sche) en een ‘foute’ (objectivistische) perspectivische aanduidingen
moet worden verklaard.

Objectivistische resten in de schilderkunst
Dat de ‘onzuivere’ uitdrukking van een tekenkundig, beeldend
karakter noodzakelijkerwijs bij de architectuurtekening hoort, kan
ook op de volgende, omgekeerde wijze worden verklaard. Zoals er
in de architectuur meerdere mogelijkheden bestaan tot subjective-
ring, dat wil zeggen tot het invoeren van vanuit het beeld bepaalde
en vanuit het standpunt van de beschouwer aangebrachte bijzon-
derheden, zo werken in de schilderkunst de objectivistische resten
nog lang na. (Waaruit we meteen kunnen concluderen dat voor de
architectuurtekening in verhoogde mate hetzelfde geldt.) Het
doorslaggevende onderzoek naar een dergelijke nawerking en de
langzame verdringing ervan door de subjectivistische, zuivere
beeldmatigheid is ‘Das Hollindischen Gruppenportrit’ van Alois
Riegl.33 Deze studie vormt de wezenlijke aanzet tot de onderhavige
verklaring van de architectuurtekening. Natuurlijk komt Riegl tot
zijn bevindingen door aan het portret zelf de veranderingen te
onderzoeken in de wijze waarop de geportretteerden als beeld
worden weergegeven. Op meerdere plaatsen echter bespreekt hij
de architectonische achtergronden en de resten van een mecha-
nisch visgraatperspectief. Weliswaar dient de perspectivische toe-
passing van bouwwerken (zoals in een schuttersstuk uit 1554) ertoe
de ‘door de tijd geéiste subjectivistisch-perspectivische verschijning

29
Schlosser, a.w. (noot 4), pp. 226 e.v;;
Wieleitner, a.w. (noot 23), pp. 258 e.v.

30
Heinrich von Geymiiller, Les Du
Cerceau, Parijs, 1887, fig. 1, 5, 9, 11,
het blad na p. 40, fig. 24, 26, 55, 93, 95
enzovoort. Daarentegen voert de per-
spectiefschilderkunst in Frankrijk nooit
tot de systematisch ontwikkelde en ver
doorgevoerde schijnwerelden zoals we
die in Italié kunnen zien; zie over
Lebrun: Brinckmann, Baukunst des 17.
und 18. Jabrbunderts, p. 222.

31
Schlosser, a.w. (noot 4), pp. 264, 604,
398. In de zestiende eeuw bijvoorbeeld
door Delorme. Zie daarover: Henry
Lemonnier, L'Art francais au temps de
Louis X1V, Parijs, 1911, p. 135, en Emil
Kaufmann, ‘Die Architekturtheorie der
franzosischen Klassik und des Klassizis-
mus’, in: Repertorium fiir Kunstwerke 44,
1924, p. 230. Evengoed was de architec-
tuurleer van Delorme nog onder
Blondel, aan het einde van de zeven-
tiende eeuw, een belangrijk thema bij de
zittingen van de Académie; Proces-
verbaux 1, pp. 125-163. Zie voor latere
voorbeelden Brinckmann, Baukunst des
17. und 18. Jabrbunderts, p. 288.

32
Riegl-Baldinucci, Bernini, a.w. (noot 27),
p- 128 (vgl. pp. 113 e.v.). Vgl. Panofsky,
‘Die Scala Regia’, pp. 264 e.v.; Hans
Rose, Spatbarock, Miinchen, 1922,
p. 115. Vanuit het probleem van het
architectonisch objectivisme komt Hans
Sedlmayr, in een aantal diepgaande
opmerkingen die zijn onderzoeksdoel
hebben bepaald, tot het volgende: het
optreden - logischerwijze naderhand! —
van een geometrische rationalisering
van de architectonische concepties. Een
eerste aanwijzing van de nog onopgehel-
derde ‘rationalistische’ component
binnen de vormgeving zelf, die opvalt in
de kunst van de zeventiende eeuw, zie
Belvedere 46, 1926, p. 61.

33
Jabrbuch der kunsthistorische Sammlungen
der allerbichsten Kaiserbauses, Wenen,
1908; vgl. Alois Riegl, Entstehung der
Barockkunst in Rom, Wenen, 1902,
pp- 51 e.v., en Jantzen, a.w. (noot 9),

pp- 8, 9-15, 29.
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van de ruimte te demonstreren’, maar deze doordringt niet de
gehele compositie en werkt nu toch als een buitensluiting van de
beschouwer, als een objectivistische isolering van de figuren en
voorwerpen.34 Evenzo verhindert het vaak nog niet geheel over-
wonnen visgraatperspectief de vorming, in de compositie van het
beeld, van een eigenlijk ruimtelijk centrum dat beantwoordt aan de
natuurlijke zichtervaring. Ze laat daarentegen de oude ‘compositie
in het platte vlak’ nog nawerken, waarbij niet een centrum, maar de
symmetrielijn en de meer of minder krachtige groepering van de
figuren op het (grond)vlak maatgevend waren (over een schilderij
uit 1580). De symmetrielijn van de compositie in het platte vlak
wordt in het versnelde perspectief vervangen door een mechanische
vluchtlijn en door deze nog steeds merkbaar in de zin van het vlak
vertegenwoordigd. Juist de overdrijving van het op zich uiterst
subjectivistische perspectief doet de indruk omslaan in een
objectivistische.

Riegl heeft ook verder vaak gewezen op de objectivistische
nawerking in de schilderkunst, zoals bij de bespreking van het leer-
programma van de Accademia degli Inamminati, dat als vijfde punt
de ‘architectuur’ aanhaalt. ‘Dat wil zeggen dat men zich destijds
nog bewust was van de nauwe samenhang tussen de compositie van
de figuren, de interne opbouw van een beeld en de architectuur.
Men beschouwde het beeld in zijn geheel nog als iets objectiefs, als
iets dat geheel los van de toeschouwer en onafhankelijk van hem
bestaat, een bewustzijn dat de modernen geheel zijn kwijtgeraakt.’3s

Samenvattend: de kern van een echte architectuurtekening is nu
juist datgene wat in de schilderkunst een ‘objectivistische rest’ is.
Wanneer het de opgave van de architectuurtekening is, objectieve
vormen door optekening voor te bereiden (en niet: visuele vormen
af te beelden) dan volgt hieruit voor haar vanzelf als principe, dat
wat in de schilderkunst wordt herkend als een ‘hardheid van de
afbeelding’.

Objectivistische kerneigenschap

van de architectuurtekening
Deze aanwijzingen laten het volgende doorschemeren: in de archi-
tectuur blijft door de aard van de zaak de subjectivering gering.
Het ‘beeldende’ dringt alleen terloops binnen in de architectuur.
In plaats van een ontwikkeling op basis van de subjectiviteit van
een beeldindruk, maakt ze slechts een als zodanig nog steeds als
objectief op te vatten ‘complicatie’ mogelijk van de ruimtelijke en
plastische vormen. Hieruit komt in de late barok het ‘decoratieve
ensemble’ voort als opgave van de bouwkunst. In de objectieve
schijn van een ‘vals classicisme’ wordt een, zo zou men kunnen
zeggen, classificerende ‘versmelting’ beoefend van alle kunstvoor-
werpen en tenslotte ook van de kunsten zelf tot een ‘decoratief
totaaleffect’.3¢ In de voortreffelijke uiteenzetting van Rose is dit
kunstzinnig objectivisme verklaard. Daarentegen bestaat de
wezenlijke ontwikkeling in de schilderkunst uit de volledige
ontplooiing van de subjectivistische opvatting, dat wil zeggen uit
het afleggen van de objectivistische, uit het vlak van het beeld
tredende schilderwijze, voor zover die de renaissance nog had
overleefd. Deze ontwikkeling verliep tenslotte zo voorspoedig,
dat zij zich dankzij een algemene verzwakking van de schilder-

34
In tegenstelling tot een subjectivistische
afsluiting van een ruimtelijke groep, die
door op de rug geziene figuren op de
voorgrond tot een ‘afgerond geheel’ en
daarmee natuurgetrouw gemaakt is:

p- 142.

35
Riegl, Entstebung der Barockkunst, a.w.,
p- 164. Zie voor de Ecole de Rome:
Anatole de Montaiglon (red.), Corves-
pondance des Directeurs de I'Académie de
France a Rome, deel 1, Parijs, 1887, p. 10,
statuut op p. 8; vgl. deel 111, pp. 7;

91-93.

36
Hans Rose, Spatbarock, Miinchen, 1922,
PP- 3,9, 124, 153, 178, 207 e.v., 240;
Heinrich Wélflin, Renaissance und
Barock, Miinchen, 19083, p. 22; Giedion,
a.w. (noot 22), p. 86.



kunstige compositorische spanning naadloos liet invoegen in de
decoratieve ‘compositie’ van een laat-barokke ruimte.

De architectuurtekening is in dit verband volledig ambivalent.
Zij staat onvoorwaardelijk ten dienste van de architectonische voor-
stelling: subjectivering komt hierdoor alleen maar in aanmerking
voor zover ze met het feit van een beeldende of decoratieve wijze
van afbeelden naar binnen sluipt, ofwel voor zover er wordt ‘gete-
kend’. Terwijl in de schilderkunst in de loop van de zeventiende
eeuw de objectivistische resten steeds verder afnemen, behoort in
de architectuurtekening de objectivistische trek echter tot het
wezen van de zaak. In de architectuurtekening werden de objecti-
vistische tekens steeds weer actueel, zodra in de zuivere opstand de
invloeden van de aanblik in het beeld hinderlijk in de weg gingen
staan. Dat is vooral in de achttiende eeuw waar te nemen. De
werking van schematische optekening blijft de architectuurtekenin-
gen aankleven, zelfs nog bij de toepassing van het meest exacte
perspectief.

Zo wordt ook duidelijk, dat er een merkwaardige verbinding
bestaat tussen de echte, door de renaissance bewerkstelligde of naar
voren gebrachte architectuurtekening en de afbeelding van archi-
tectuur van voor de renaissance (zie hierboven, p. 19). Deze laatste
zal nooit als een eenduidige (hetzij objectief opgetekende of perspec-
tivisch afgebeelde) weergave van architectuur kunnen gelden,37
daar ze immers geketend was aan domeinen van de voorstelling die
niet zijn aangepast aan de formele regels van onze (kunstzinnige)
voorstelling. Hoewel de geestelijke ordening van de vorm, volgens
welke deze architectonische figuraties zijn samengesteld, nog niet is
geanalyseerd, kunnen we ten minste van één ding zeker zijn: deze
figuraties zijn opgebouwd uit objectieve, bouw-getrouwe gegevens;
deze geven op hun eigen wijze de architectuur weer als
bestaansvorm. Zowel het detail als het architectonische thema in zijn
geheel wordt objectief gepresenteerd; in ieder geval lijken ze weer
bijeengebracht in een (zo men wil: absurde) compilatie, die evenwel ont-
stond door een afwijkende, aan ons verborgen voorstelling. Deze
uit diverse gezichten samengevoegde compilatie treedt zo af en toe
onvermoed weer op. De latere architectuurtekening (tot in de late
barok) laat in haar verzet tegen de subjectivering verdraaiingen van
de vorm van het voorwerp zien, die de indruk maken van ‘middel-
eeuwse’ resten.

Perspectivische ‘onhandigheid’
Nu is in ons vooronderzoek dit het belangrijkste: de exactheid, die
in zekere mate voor alle architectuurtekeningen noodzakelijk en
om zo te zeggen ‘natuurgetrouw’ is, die echter een echte architec-
tuurtekening nooit het stempel meegeeft van een zuivere construc-
tietekening, maar haar de eigenschap laat van ‘tekening’ in kunst-
zinnige zin, deze exactheid dus, mag net zo min met een zuiver
rekenkundige als met een perspectivische exactheid worden
verward; al was het maar omdat in de consequente architectuurte-
kening van perspectief helemaal geen sprake is. Zeker echter is er in
geen enkele vorm van architectuurtekening sprake van een aanblik
als beeld, waarvoor het perspectief meestal slechts een middel is.
Nu bestaat er een psychologisch bedoeld bezwaar, dat alles ineen
dreigt te laten storten. Men wil het onderscheid ongeveer zo

37
De enkele bewaard gebleven bouwteke-
ningen uit de gotiek (Villard de Honne-
court e.a.), kunnen hier niet naar voren
worden gebracht, omdat het in deze
tekeningen slechts gaat om het orna-
mentele technische geraamte. Vgl.
K. Staatsmann, Das Aufnebmen von
Architekturen, Leipzig, 1910, pp. 104-
106; C. Schnaase, Geschichte der bildende
Kiinste, deel v, Diisseldorf, 1866-187¢?,
pp- 118 e.v;; Eicken, a.w. (noot 20),
p. 104.
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verklaren, dat de perspectivische discipline voor de architect, die
tenslotte geen afbeeldingen hoefde te maken, ook helemaal niet
nodig was. Voor deze rationalistische wijze om gecompliceerde
feiten ‘begrijpelijk’ te maken zou het genoeg zijn enkel en alleen de
onhandigheid als verklaring naar voren te schuiven; deze onhandig-
heid kan echter ook dan niet dienen als verklaring van zichzelf.
Deze ‘onhandigheid’ lag immers niet zo zeer in bepaalde onjuist-
heden als wel in de schematiserende en partiéle toepassing van het
perspectief. Dit is belangrijk: de consequente toepassing van het
perspectief was ‘niet nodig’. Daarmee is de bijzonderheid van de
architectuurtekening aangegeven, zelfs indien men voor het
overige zou blijven bij de ‘verklaring’ door onhandigheid.

Er zijn perioden in de geschiedenis van de kunst geweest,
waarin zelfs van de schilderkunst geen ‘beelden’ (in de zin van per-
spectivische ordeningen) werden verwacht. Men heeft de betekenis
van dit feit goed begrepen en er in de eerste plaats uit geleerd in het
perspectief alleen een niet tot het kunstzinnige zelf behorend hulp-
middel van de illusie te zien. Dat echter het perspectief voor de
architectuur nooit die vaste plaats kreeg, die het als beeld-perspec-
tief algemeen werd toegekend, verdient zeker zoveel aandacht.
Hier is (ongeacht alle verklaringen) het feit belangrijk, dat de
architecten nog konden uitkomen met een andere exactheid
(bijvoorbeeld de afzonderlijke opmeting) dan de perspectivische
zelfs wanneer ze langs tekenkundige weg, met een schematische
aanduiding van diepte en situatie, een weergave van de architectuur
wilden maken. Dat zo mogelijk (!) een volledige perspectivische
scholing niet voorhanden is geweest, is wezenlijk en toont niet de
betekenisloosheid aan van de bijbehorende eigenschappen van de
architectuurtekening, maar juist hun betekenis. Immers: tot in de
achttiende eeuw was het perspectief niet zoals nu een gedachteloze
en gewoontegetrouwe wijze van opnemen, maar ook in zijn
‘natuurlijkheid’ voorwerp van uitvoerige speculatie en constructie.
Het perspectief zelf en ook de wijze waarop het werd toegepast
gaven aanleiding tot een waardebepaling. (Niet voor niets waren
tot in het midden van de achttiende eeuw ‘prospettiva’ en
‘perspective’ als zodanig een ‘thema’ van de kunsten.) Evenzo was
een perspectivisch tekort niet zonder meer een schending van een
elementaire voorwaarde.

De in de architectuurtekening veelvuldig optredende onverschillig-
heid tegenover het perspectief en al helemaal de schematiserende
overdrijving van bijzonderheden zijn dus alleen verklaarbaar door
de concrete interesse in de architectuur zelf.3®

Belangrijk is nu, dat deze ‘simpele’ interesse in het voorwerp
zelf op een bijzondere wijze is gelegitimeerd: het gaat zonder voor-
behoud om een — vanuit het beeld gesproken — onverklaarbare
afkeer van de vorm. Er wordt geen enkele aanspraak gemaakt op
een tekenkundige vorm. Veeleer heeft het gehele proces van vorm-
geving al zijn beslag gekregen in het architectonische object. Een
deel van deze niet-beeldende vormgeving ligt niettemin besloten in
de architectuurtekening. En het behoort zeker niet tot haar wezen,
dat zij daarnaast (op welke wijze dan ook) ‘af-beelding’ is. Alleen
omdat bij de architectuurtekening niet de ‘tekenkunst’, maar de
objectieve op-tekening van architectonische vormen en maten

38
De interesse in het object leidt natuur-
lijk tot de duidelijkste resultaten in de
Vedute, waarin het gaat om het aangeven
van alle details. Daarbij wordt vaak de
blik van nabij en van veraf gemengd:
delen die parallel aan het beeldvlak staan
worden in hun normale aanzicht
gegeven, terwijl bijvoorbeeld een in de
diepte wegbuigende kroonlijst van een
rond gebouw als van nabij gezien wordt
afgebeeld, zie Heinrich Wolflin, Renais-
sance und Barock, 1926% (bewerkt door
Hans Rose), de afbeelding op p. 284.
Een ander voorbeeld: de in een schilde-
rij geplaatste vedute van de koninklijke
chateaux onder Lodewijk x1v (gelijk-
soortige schilderijen vinden we overal in
de zeventiende eeuw): Emile Dacier, Le
paysage frangais de Poussin a Corot, Parijs,
1926, p. 39; Michel, a.w. (noot 15), deel
VI, p. 568; Rose, a.w., p. 64.
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beslissend is, kan zij moeilijker worden beoordeeld op grond van
haar evengoed toch wisselende tekenkunstige gedaante dan welke
tekening van een beeldende kunst dan ook. Want in de beeldende
kunsten wordt het belangrijkste deel van de vormgeving nu juist
‘tekenkunstig’ bereikt. (Dit is de fundamentele betekenis van het
disegno! Pas vanaf het einde van de zestiende eeuw is men langza-
merhand begonnen ook de architectuur te rekenen tot de arti del
disegno.)

Hiermee komen we terug op onze inleidende, negatieve voor-
onderstelling: de architectuurtekening is geen beeldvoorstelling.

Na onderzoek van de doelstellingen en de eigenaardigheden van
de voorstelling in de architectuurtekening komt wederom dezelfde
eigenschap naar voren, nu echter uitgedrukt in haar bijzondere
mogelijkheden en derhalve positief. Meteen al uit de eerste teken-
kunstige opzet blijkt de gehele bijzonderheid van de architectoni-
sche tekening. Een blad waarop een bouwwerk moet worden
ontworpen en in zijn maten moet worden overgebracht, is louter
ondergrond en hoeft geen spoor te vertonen van een bewust voor-
ziene geschiktheid als achtergrond. Een architectuurtekening heeft
geen vormgevende medewerking nodig van het tekenvel, op een
manier zoals voor een ornamentaal patroon de daartoe behorende
ondergrond zeer belangrijk is, of zoals voor een beeldende tekening
het gekozen blad steeds al een spoor van de ruimte van het beeld in
zich heeft, of tenminste al met de eerste pennestreek een visioen
mogelijk maakt van de vage omtrekken van het beeld, of dit nu vlak
is of weids. Voor een architectuurtekening is juist de volledige
indifferentie van de ondergrond voordelig. Inderdaad was de
strengste of, zo men wil, meest abstracte mogelijkheid om de
objectieve ruimte van de architectuur op voor te bereiden, deze
door begrenzing te ontwerpen: het blad perkament. Dit materiaal
spreekt zonder twijfel het minste mee, noch als vast vlak, noch als
labiele onderlegger, zoals voor de veelvormige lijnvoering van de
ornamentele en de beeldende tekening geschikt zou zijn. Het is
zelfs in zekere mate transparant en geeft daardoor de indruk dat de
lijnen van de getekende architectuur in de lucht zweven, los van
iedere grondlaag. De lijnen en omtrekken van de architectuur
krijgen daarmee een objectiviteit en een benadering van de realiteit
die het onmogelijk maakt een wezenlijk onderscheid te maken
tussen het opzetten van de architectonische vormen op een teken-
vel of hun directe aftekening op de blokken steen waaruit tenslotte
de hun toegedachte maten moeten worden uitgehouwen. Deze
objectieve betekenis van de lijnen van de architectuurtekening, die
recht doet aan het bouwen, is inderdaad de positieve kant van haar
vooronderstelde niet beeldende karakter, dat wij probeerden aan te
geven. Op deze grondslag is een eigenlijke definitie mogelijk.

De architectuurtekening is een grensgeval en vaak een hybride
van een architectonische voorstelling en een schilderkunstige (dat
wil zeggen beeldende) afbeelding. Steeds zijn het de middelen van
de afbeelding, die pas in het verloop van de planning zijn binnenge-
drongen, die trachten de zuiver architectonische conceptie tot aan
de grens van het architectonische te voeren. Alleen door dergelijke
beeldende toevoegingen ontstaat het hybridische karakter, dat ten-
slotte zelfs de architectonische kern van de tekening kan aantasten.
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Men kent een plaats alleen wanneer men hem heeft ervaren in
zo veel dimensies als mogelijk. Je moet een plein vanuit alle
vier de windstreken hebben benaderd om het je eigen te
maken, en wat meer zegt, je moet het ook vanuit al deze
punten hebben verlaten. Anders zal het geheel onverwacht
drie of vier keer je weg kruisen voordat je bereid bent het te

ontdekken... Met huizen is het net zo.
Walter Benjamin, Moskauer Tagebuch, 9 december 1926 - 1 februari 1927
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