
Die sogenannte Wiederbelebung der antiken Architektur in der Renaissance 
Hubertus Günther 

Um 1400 erhob sich in Italien der Ruf, die Antike, wie man damals sagte, wiederzubeleben. Die 
Avantgarde beklagte, die Antike sei mit der Völkerwanderung im 5. Jahrhundert untergegangen, 
fremde Völker hätten das Römische Reich erobert und seine hoch entwickelte Zivilisation und Kul
tur zerstört. Sie hätten primitive Lebensformen eingeschleppt, hieß es, ein Jahrtausend der Igno
ranz sei auf die Glanzzeit der Antike gefolgt. Jetzt wollte man sich von dieser >dunklen< Epoche 
ab- und dem >Licht< der Vernunft zuwenden, um das zivilisatorische und kulturelle Niveau der An
tike wieder zu erreichen. Die Bewegung erfasste rasch die Architektur, präzise im Jahr 1419, als Fi-
lippo Brunelleschi als Architekt in Florenz hervortrat. 

Die Kommentare der Renaissance erwecken den Eindruck, als seien die Versuche, die antike Archi
tektur wiederzubeleben, sogleich von Erfolg gekrönt gewesen. Brunelleschi wurde schon im 15. Jahr
hundert als Erneuerer der Antike gefeiert, im 16. Jahrhundert fiel dieser Ruhm mehr Donato Bra-
mante zu. Immer wieder wurden einzelne Bauten gefeiert, weil sie der Antike gleichen würden. Auch 
viele zeitgenössische Bilder sprechen für die Überzeugung, dass die antike Architektur wiederbe
lebt sei, weil sie antike Szenen vor dem Hintergrund von Bauten im Stil der Renaissance darstel
len, manchmal auch gemischt mit realen antiken Bauten. 

Die Renaissance hat wirklich vieles von der Antike wiederbelebt, aber dass auch die Architektur 
dazu gehört haben soll, ist heute nicht mehr so offensichtlich. Sicher bemerkt man leicht, dass sich 
die neue Architektur von der gotischen unterscheidet. Spitzbogen, Dienste und filigraner Zierrat 
(der in Mittelitalien, der Geburtsstätte der Renaissance, ohnehin nur reduziert vorkam) fielen weg. 
Andererseits fällt auf, wie stark sich die Architektur der Renaissance von der antiken unterschei
det. Es sieht so aus, als hätten die Renaissance-Architekten da mehr selbst erfunden als rezipiert. 
Die zeitgenössischen Schriften, die herausstellen, wie weit sich ein Architekt oder ein Bau der An
tike annähern, lassen leider gewöhnlich offen, was es sein soll, das sich näher kommt. Es geht hier 
darum nachzuvollziehen, wie die Versuche verliefen, die antike Architektur wiederzubeleben, und 
mit welchen Gründen man meinen konnte, sie seien gelungen. Dabei steuern wir keine generali
sierende Antwort an, sondern wollen nur im Einzelnen beobachten, wie man mit der Antike um
ging.1 

Vorgehensweisen beim Rückblick der Renaissance auf die Antike 
Im dunklen Jahrtausend des Mittelalters, hieß es, seien auch die Kenntnisse über die Antike weit
gehend verloren gegangen; nur eine vage Idee von ihrer überragenden Größe überlebte. Sie artiku
lierte sich in dem Vergleich mit »Zwergen auf den Schultern von Giganten«2. Gleichzeitig mit dem 
Aufruf zur Erneuerung der Antike setzten Studien ein, um sich wieder eine klare Vorstellung von 
ihr zu verschaffen, und das berührte sogleich auch die Architektur ebenso wie die einschlägige 
Literatur. Die neuen Forschungen waren von unglaublichem Eifer getragen und gingen mit einem 
Positivismus vor, der so akribisch war, dass er gleich als Pedanterie verhöhnt wurde. 

Von den ersten Forschungen, die mit der Renaissance einsetzten, sind die Ergebnisse der literari
schen Studien wohl am besten überliefert. Alles, was an Schriften erreichbar war, wurde konser
viert, gesammelt und sorgfältig vervielfältigt beziehungsweise kopiert. Viele Manuskripte wurden 
neu entdeckt, darunter auch die die genaueste erhaltene Abschrift von Vitruvs Architekturtraktat, 
dem wichtigsten Exponenten der einschlägigen Literatur (Codex Harleianus, 1416). Grundlegend 
für den Umgang mit den Texten war zunächst die kleinteilige Arbeit an der Emendation, das heißt 
ihre Rekonstruktion mit Hilfe von Vergleichen der überlieferten Manuskripte, von linguistischen 
und inhaltlichen Analysen. Die Vitruv-Edition, die Fra Giocondo 1512 publizierte, ist mit ihren 
vielen eigenständigen Konjekturen bis heute maßgeblich geblieben. Sofort begann auch die syste
matische Auswertung der Texte im Bezug auf Nachrichten über Bauten. Flavio Biondo versuchte 
in seinem Führer zum antiken Rom mit dem Titel >De Roma instaurata< (>Rom wiederhergestellt, 
1446), die antiken Bauten, von denen es schriftliche Belege gab, in den Ruinen zu identifizieren und 
teilweise ihre Funktion zu erklären. In seiner Kulturgeschichte des antiken Rom (>De Roma trium-
phante<, 1460) behandelte er, welches Leben sich in ihnen abgespielt hat. Allein für diese Werke 
verarbeitete er über 300 antike Titel, das ist fast die gesamte Literatur, die bis heute in diesem Be
reich zur Verfügung steht.3 Leon Battista Alberti beschrieb die antiken Bauregeln und -typen in 
einem umfassend angelegten Architekturtraktat, das als verbesserte Neufassung von Vitruv kon-
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zipiert war.4 Er hatte den Anspruch, die Materie mit dem geschulten Geist des professionellen Wis
senschaftlers stringenter zu durchdenken als dies ein einfacher Baumeister wie Vitruv vermocht 
hatte. Zudem berücksichtigte er die imperiale Architektur, die den Glanz des Römischen Reichs 
spiegelt, von der Vitruv aber nur erste Ansätze erlebt hatte. Auch Alberti stützte sich auf einen rei
chen Fundus an Schriften und Architektur aus der Antike. 

Poggio Bracciolini und andere Humanisten trugen, indem sie Inschriften sammelten, dazu bei, Bau
ten zu identifizieren. Am Beispiel der Cestius-Pyramide, die damals zu den prominenten Altertü
mern in Rom zählte, demonstrierten viele Avantgardisten ihre Haltung. Die Pyramide trägt zwei 
Inschriften mit der Widmung an den Epulonen C. Cestius. Aber sie waren von Sträuchern verdeckt, 
die in den Fugen zwischen den Steinen Wurzeln geschlagen hatten. Im 14. Jahrhundert galt der 
Bau als Grab des Remus, sogar Petrarca folgte dieser Legende.5 Sein Schüler Pier Paolo Vergerio 
machte sich um 1400 als Erster die Mühe, unter dem Gebüsch nach einem konkreten Zeugnis für 
die Bestimmung des Monuments zu suchen und führte die Inschriften als Beweis für die wahre 
Widmung an.6 Ihm folgten die neuen Antiquare. Poggio legte aus diesem Anlass ein grundsätzli
ches Bekenntnis zu der neuen Arbeitsmethode ab: Die Suche nach versteckten Inschriften und de
ren Auswertung bewiesen trotz geringerem Überbau mehr Umsicht als tiefschürfende Philoso-
pheme. Hier bestätigte sich das Wort Petrarcas: Der Zugang zur Wahrheit über das antike Rom 
sei durch Gebüsch und Dornen verstellt.7 Noch im 16. Jahrhundert paraphrasierten die Rom-Füh
rer Poggios Kommentar. Andrea Fulvio ermahnte aus Anlass dieses Irrtums, nicht dem lauten 
Ruf der allgemeinen Meinung zu folgen, sondern der historischen Überlieferung, die sich stets als 
wahrer erweise.8 

Petrarca und Giovanni Colonna raisonnierten noch auf dem Dach der Diokletiansthermen im 
weiten Blick auf die Ruinen über die Tugenden der Antike.9 Die neuen Antiquare schlugen sich 
auch, wenn sie Ruinen untersuchten, durch Gebüsch und Dornen. So berichtet etwa Papst Pius II. 
über Alberti.10 Die Bauforschungen waren von dem gleichen Positivismus getragen wie die litera
rischen und epigrafischen Studien. In einer Polemik gegen den Medici-Bibliothekar Niccolö Nic-
coli ist die neue Art des Vorgehens 1413 lebendig charakterisiert: »Wer kann sich noch vor Lachen 
halten, wenn er, um den Anschein zu erwecken, die Grundlagen der Architektur zu erklären, die 
Ärmel hochkrempelt und antike Bauten untersucht, Mauern, Trümmer und eingebrochene Ge
wölbe zerstörter Städte in Augenschein nimmt, scharfsinnig erklärt, wie viele Stufen in zerfallenen 
Theatern waren, wie viele Säulen auf dem Gelände verstreut herum liegen oder aufrecht stehen, 
wie die Maße des Fundaments sind oder wie hoch die Obelisken sind. Wie verblendet die Sterbli
chen doch sind. Er meint, er gefällt den Leuten, während sie überall seiner spotten.«11 

Auch Andere verstanden damals nicht, welchen Sinn solche einfachen Bestandsaufnahmen haben 
sollen. Aber wahrzunehmen, was man sieht, ist alles andere als leicht - es ist eine hohe Kunst. »Sa
per vedere« hat Leonardo da Vinci sie genannt. Seine Anatomiezeichnungen sind paradigmatisch 
dafür. Sie leiteten die moderne Medizin ein, eben weil sie einfach festhalten, was er sah, statt wie
derzugeben, was die Gelehrten bis zu diesem Zeitpunkt entgegen der Realität einhellig für richtig 
hielten. Die systematischen Versuche, objektiv wahrzunehmen, was an den Ruinen zu sehen ist, kön
nen als Beginn der modernen Archäologie und der Wissenschaft der Neuzeit im Ganzen gesehen 
werden. Das erkannten die Protagonisten schon selbst: Alberti postulierte, der Maler sehe durch 
die Beobachtung der Umrisse mehr als der Philosoph mit seinen tiefgründigen Spekulationen.12 

Sogar auf dem Grabmal Papst Sixtus' IV. (1471-1484) ist das vermeintlich von Ptolomaeus geprägte 
Wort zitiert: »Ein Geist, der fähig ist, die Dinge zu unterscheiden, folgt der Wahrheit mehr als der
jenige, der nach dem Höchsten in der Wissenschaft strebt.« 

In der Folge wurden auf die Beobachtungen komplexere Gedanken aufgesetzt, recht bald so strin-
gent, dass sie bis heute für Archäologen methodisch vorbildlich sein können. Anfang des 16. Jahr
hunderts beispielsweise zog Antonio da Sangallo im Judenviertel von Rom durch verbautes Ge
lände und verschiedene Keller von Häusern, um die verstreuten Reste der vermeintlichen Porticus 
Pompeji (Kat.-Nr. 6.1) zu sichten, vermaß, was er fand, und wertete die Maße aus, um das ursprüng
liche Aussehen des Baus zu rekonstruieren. Derselbe Antonio da Sangallo nahm akkurat die Res
te des Marcellustheaters auf und rekonstruierte dann die Lage der verschwundenen Scenae frons 
mit Hilfe von Vitruvs generellen Angaben zum Theater gerade so, wie es später durch den Severi-
schen Rom-Plan bestätigt wurde." 



Natürlich trafen nicht gleich alle Ergebnisse ins Schwarze. Auch noch so stichhaltig scheinende 
Argumente konnten zu Kurzschlüssen führen. Zum Beispiel war man oft darauf angewiesen, die 
viel geschmähte mittelalterliche Tradition als Anhalt zu nehmen. So schloss man aus dem Namen 
der Kirche von S. Maria sopra Minerva, dass an ihrer Stelle der Tempel der Minerva Chalcidica 
stand, von dem damals noch beträchtliche Reste vorhanden waren. Ein vernünftiger Schluss. Aber 
nicht immer war die mittelalterliche Tradition so verlässlich, wie wir unten noch sehen werden. We
niger treffend war beispielsweise der Schluss, der in bildlichen Darstellungen zum Ausdruck kommt, 
dass die antiken Imperatoren das gleiche Ornat getragen hätten wie die byzantinischen Kaiser, als 
sie Anfang des 15. Jahrhunderts den Westen besuchten.14 Beim Pantheon führte die groß auf dem 
Portikus prangende Stifterinschrift des Agrippa in die Irre. Auf sie gestützt, datierte man den Bau 
in die Zeit des Augustus. Inzwischen hat sich herausgestellt, dass er trotz der Inschrift erst unter 
Hadrian errichtet wurde. Der Irrtum hatte Konsequenzen, die weit über das einzelne Monument 
hinausreichten: Obwohl Vitruvs Architekturtraktat auch unter Augustus entstand, gleicht keine 
von den vielen verschiedenen Arten von Tempeln, die es behandelt, auch nur von ferne einem so 
prominenten Bau wie dem Pantheon. Das musste damals den Anschein erwecken, dass Vitruv we
sentliche Dinge nicht angesprochen hatte; daraus folgte wiederum, dass man Vitruv ergänzen kann 
oder sogar muss, und somit war der Spekulation die Tür geöffnet. 

Bisher wurden von den Bedingungen für die Sicht der Renaissance auf die Antike nur solche an
gesprochen, die rational begründet waren, auch wenn sie manchmal in die Irre führten. Aber der 
oben angesprochene Positivismus stieß an grundlegende mentale oder psychische Grenzen. Schon 
der ältere Plinius bemerkt, dass wir mit dem Geist wahrnehmen, während das Sichtbare nur durch 
die Augen hindurchgeht.15 Das Sehen wird zur Wahrnehmung, indem die äußeren Dinge unwillkür
lich an dem gemessen werden, was man kennt. Man braucht ein vorgegebenes Schema, um die vi
suellen Eindrücke verarbeiten zu können, und die Kategorien werden nicht unbedingt bewusst 
angelegt. Ein unbefang ener Geist oder eine unbefangene Psyche sind ebenso schwer denkbar wie 
das »innocent eye« (John Ruskin), über das Ernst Gombrich schrieb: »In Wirklichkeit wird ja je
der visuelle Eindruck sofort irgendwie eingereiht, klassifiziert und mit anderen Inhalten zu Grup
pen vereinigt f...].«16 Das alltägliche Phänomen der Voreingenommenheit durch das, was man ge
wohnt ist, schränkt unvermeidlich das Streben nach Objektivität ein. Goethes Faust spricht das 
Phänomen in der Antwort auf die Freude seines Famulus Wagner daran, »sich in den Geist der 
Zeiten zu versetzen«, mit den Worten an: »Mein Freund, die Zeiten der Vergangenheit sind uns ein 
Buch mit sieben Siegeln. Was ihr den Geist der Zeiten heißt, das ist im Grund der Herren eigner 
Geist, in dem die Zeiten sich bespiegeln.« Das gilt auch für die Renaissance trotz ihrer Absicht, 
sich vom Mittelalter abzuwenden. Voreingenommenheit ist ein Zustand nicht nur einzelner Indivi
duen, sondern auch ganzer Gesellschaften. Das Decorum, das bedeutet das Schickliche oder An
gemessene, ist nach seiner üblichen Definition neben dem Nutzen durch die Tradition bestimmt. 
Die kollektiven Bedingungen der Schicklichkeit, die Konventionen, zementieren die Voreingenom
menheit noch: Wer anders als üblich wahrnimmt beziehungsweise denkt, wird zum Außenseiter. 

Als Beispiel für die verkehrte Wahrnehmung sei vorab Giuliano da Sangallos Aufriss der Hagia 
Sophia aus der Zeit um 1490 angeführt.17 In der Hagia Sophia wurden die tektonischen Verhält
nisse bewusst verschleiert, damit - wie Prokop überliefert - die Kuppel frei zu schweben scheint.18 

Die Stützen an den Ecken der Vierung sind verdeckt in die Wände integriert und setzen sich un
auffällig hinter diesen fort. An ihrer Stelle sind nicht einmal Pilaster vor die Wände gestellt, son
dern nur schwache Vorlagen angedeutet, die viel zu schmal sind, um tragende Pfeiler zu markie
ren. Überhaupt gibt es keine konsequente Gliederung, die die Raumteile voneinander absetzen 
würde. Giuliano hat eine Gliederung eingeführt und die labile Erscheinung so verändert, dass Tra
gen und Lasten zum Ausdruck kommt, wie es den Maximen der Renaissance entsprach: Er hat 
kräftige Pfeiler an den Ecken der Vierung und Gurtbögen gewissermaßen interpoliert. 

Manches wurde schlichtweg aus der Wahrnehmung der Antike ausgeblendet: so am auffälligsten 
- trotz der ständigen theoretischen Beschwörung von Griechenland als Wiege der Kunst - die groß
griechische Architektur in Süditalien und sogar die klassische Architektur in Griechenland. Die 
Gründe für dies Verhalten wurden seinerzeit nicht angesprochen. Neuere Kunsthistoriker haben 
viel nach praktischen Hindernissen gesucht: streitbare Türken oder Malaria etc., aber sie lassen 
sich nicht wirklich bestätigen. Ein wesentliches Motiv zeigte sich im 18. Jahrhundert, als neugierige 
Bildungsreisende auf die Monumente stießen. Daraufhin erhob sich keineswegs Begeisterung für 
den wiederentdeckten Ursprung der Kunst; spontan verbreitete sich im ganzen Abendland wah-
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Hagia Sophia in Istanbul, Ansicht des Innenraums 
Aufriss des Innenraums von Giuliano da Sangallo 
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res Entsetzen darüber, wie primitiv und hässlich das sei, das da zutage kam; selbst der Parthenon 
war von dem Verdikt nicht ausgenommen.19 Das Ungewohnte, Fremdartige stieß wie üblich auf 
Voreingenommenheit, interessierte erst nicht und wurde dann abgelehnt. 

Das Bild, das sich die Renaissance von der Antike machte, war nachhaltig durch unwillkürliche 
Konjekturen geprägt. Das eklatanteste Beispiel dafür bilden wohl die Versuche, die antiken Maße 
und Gewichte zu rekonstruieren. Das war damals eines der zentralen Themen der Antikenstudien 
und auch für die Architektur wichtig. Bis ins 16. Jahrhundert hinein ging man ohne Weiteres da
von aus, dass das antike Fußmaß, ein Ausgangspunkt für die Bestimmung von Längenmaßen, Hohl
maßen und Gewichten, ebenso groß wie die gleichnamigen zeitgenössischen Fußmaße sei. Dabei 
hätte man eigentlich schon an den Größenunterschieden, die damals zwischen den lokalen Fußma
ßen bestanden, bemerken können, wie arbiträr diese Annahme war.20 Die Hypothesen, mit denen ^ ^ ; r _ - -" -
man versuchte, die vielen schwer verständlichen Stellen bei Vitruv zu entschlüsseln, setzten natur
gemäß bei den eigenen Erfahrungen, Erwartungen und Fragestellungen an und verzerrten auf die
se Weise oft, selbst wenn sie an sich logisch waren, den Sinn des Textes. Dafür seien vorab einige Q 
Beispiele angeführt: Bei der Interpretation von antiken Baubeschreibungen ging man wie selbstver
ständlich davon aus, dass die diversen Elemente in der Reihenfolge, in der sie behandelt werden, 

_ . . . _ J M s : l t V * W f 1: i M 
auf einer Symmetrieachse wohl geordnet hintereinander liegen. So sind die Illustrationen zu Vi- t-j • y \y-; '-""rf"1 = iH 
truvs Beschreibung des Hauses angelegt. Dem gleichen Muster folgt die Villa Madama, die Raffael H £j j \\.'^^..^T^ \ ! p{ 
in Anlehnung an die Beschreibung errichtete, die der jüngere Plinius von seiner Villa in Lauren- , f 1 

tinum gibt.21 An der Hadriansvilla in Tivoli, die schon Biondo gut kannte, hätte man stattdessen . ; 
sehen können, wie unregelmäßig die einzelnen Teile verstreut liegen. Anscheinend weil ihr die nö-
tige Ordnung fehlt, klammerten sie die Architekten bis in die Mitte des 16. Jahrhunderts weitge- l]^™g5£22C ~ .. 
hend aus ihren Antikenstudien aus. Eine moralische Wertung prägte die Rekonstruktion der Funk
tionen in den Kaiserthermen.22 Es herrschte lange Zeit Übereinstimmung darüber, dass die Räume Vilia Madama, Entwurf von Antonio da Sangaiio für Raffael 
im Zentrum der Kaiserthermen der öffentlichen Repräsentation dienten. Heute nimmt man an, Diokietiansthermen, Grundhss von Francesco da Sangaiio 
dass sich in ihnen der Badebetrieb konzentrierte. Aber in der Renaissance galt es anscheinend als 
selbstverständlich, dass sie viel zu großartig und prächtig waren für eine, wie man damals urteilte, 
derart banale Vergnügung. Der Badebetrieb wurde stattdessen allgemein in den kleinen Räumen 
der Seitenflügel lokalisiert. Ein weiteres Beispiel: Die Rustica stand für Wehrhaftigkeit und Schutz. 
Sie gehörte zu Kastellen oder Gefängnissen. Rustiziert ist die Zecca, das Schatzhaus von Venedig 
(geplant 1535/1537), und noch der Unterbau der Bank of England in London. In seinem Venedig-
Führer erklärt Francesco Sansovino, dass die Zecca wie ein Kastell und Gefängnis für den Staats
schatz wirken sollte.23 Anscheinend in unwillkürlicher Assoziation mit dieser Gewohnheit wurde 
das Schatzhaus des antiken Rom in Fantasiedarstellungen mit Rustica ausgestattet, und die An
tiquare der Renaissance identifizierten es mit den Bauten auf dem Forum Romanum, die rustiziert 
sind.24 

Wendige Geister fanden oft nachträglich Bestätigungen für die Konjekturen. Die Rekonstruktion 
der Funktionsbereiche in den Kaiserthermen etwa wurde durch zwei Umstände scheinbar bestä
tigt: Da wo der Badebetrieb lokalisiert wurde, in den Seitenflügeln, standen wirklich einige Prunk
badewannen, und die seitlichen Höfe passten zum Ort der körperlichen Ertüchtigung, denn sie 
sahen ähnlich aus, wie Vitruv die Gymnasien, Sportplätze, beschreibt. Sie gelten noch heute als 
Sportplätze. Allerdings lässt sich mit einigen Prunkbadewannen schwerlich der enorme Verbrauch 
an Wasser und Heizungsmaterial erklären, der aus den Schriften gut bekannt war. Ein anderes Bei
spiel dieser Art: Als Cronaca die vermeintlich antiken Bauten in Florenz untersuchte, fand er ein 
schlagend wirkendes Argument dafür, dass das Baptisterium antik sei. Die Vitruv-Stelle ist jedoch 
so korrumpiert, dass man interpolieren muss, damit sie einen rechten Sinn ergibt. Cronaca korri
gierte sie so, dass die Portale des Baptisteriums einschließlich ihrer Rahmungen mit Säulen in ihren 
Maßverhältnissen gerade mit Vitruvs Angaben übereinstimmen25 Nur bilden diese Rahmungen 
keine Portiken wie bei Vitruv, und die Kapitelle am Baptisterium sind korinthisch statt dorisch. 

Schließlich stieß das Streben nach Objektivität an Grenzen, wenn die Antikenstudien für politi
sche oder andere gesellschaftliche Zwecke funktionalisiert wurden.26 Dabei gewann manchmal 
Willkür die Oberhand über die rationale Betrachtung. Trotzdem ist dies ein wesentlicher Aspekt, 
denn die Antike sollte ja nicht nur indifferent betrachtet, sondern als Richtlinie für die Neuzeit 
genommen werden. Wenn zum Beispiel prominente Herrschaften in oder bei Rom Villen und Gär
ten errichteten, dann bemühten sich ihre humanistischen Schützlinge, antike Vorgänger zu finden, 
so dass die neue Einrichtung als Wiederbelebung der Antike erschien. Die Lokalisierung des Pa-
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Dorisches Portal, Interpretation von Vitruvs Beschreibung von 
Simone det Pollaiuolo, genannt II Cronaca 
Dorisches Portal, Interpretation von Vitruvs Beschreibung, in: 
Paris 1673S "^chitecture.. hg.v. Claude Perrault, 

Portal des Baptisteriums in Florenz 

lasts des Maecenas am Quirinal etwa hing damit zusammen, dass Prospero Colonna die Ruine 
dort als Villa herrichten ließ. Als die Villa Lante am Gianicolo errichtet wurde, hieß es, dort habe 
die Villa des Martial gelegen. Das Desinteresse an griechischer Architektur hing auch damit zu
sammen, dass die Italiener die Rückbesinnung auf die Antike mit dem Stolz auf die glanzvolle Ver
gangenheit ihrer eigenen Nation verbanden. Andere europäische Nationen konstruierten sich in 
der Renaissance lokale Frühgeschichten, mit denen sie die Italiener übertrumpfen wollten. Einige 
führten sich bis auf die Heroen des Trojanischen Krieges, die Babylonier und Noah zurück, ande
re stilisierten sich zu Nachfahren der klassischen Griechen mit dem Anspruch, deren Kultur in 
den Westen übertragen zu haben. Trier beispielsweise begnügte sich nicht damit, zeitweise eine der 
Hauptstädte des Römischen Reiches gewesen zu sein; die Gelehrten fanden heraus, dass der Schwie
gersohn der babylonischen Königin Semiramis die Stadt gegründet habe.27 Ihm schrieb man die 
berühmten antiken Monumente wie die Porta Nigra zu. Auf ähnliche Weise konkurrierten auch 
italienische Städte mit Rom. In Padua etwa galt der trojanische Held Antenor als Gründer, und 
zum Beweis zeigte man sein Grabmal vor. Die Sienesen führten sich auf Romulus und Remus zu
rück. 

Venedig hatte keine großartige antike Tradition. Die Stadt entstand erst, als die Germanen in Ita
lien einfielen. Die Bevölkerung des umliegenden Landes flüchtete damals in die Sümpfe des Po-
Deltas. Das ließ sich nicht leugnen. Aber es gelang den Venezianern, gestützt auf ein gefälschtes 
Dokument, ihre Vorgeschichte wenigstens bis ins Jahr 421 n. Chr. zurückzuführen, also in die Zeit, 
als noch der letzte weströmische Kaiser regierte, und sie schmückten dies kunstvolle Machwerk 
im Lauf der Renaissance mit wissenschaftlichem Ernst, aber dubioser Verdrehung von Zeugnis
sen kontinuierlich aus.28 Um die Lehnsabhängigkeit Neapels vom Heiligen Stuhl in Frage zu stel
len, verfasste Lorenzo Valla im Auftrag des Königs von Neapel um 1440 die berühmte Streitschrift, 
in der die Konstantinische Schenkung, die Übertragung der Herrschaft über Italien an den Papst, 
als Fälschung angeprangert wurde.29 In diesem Fall brachte die politische Absicht freilich eines 
der Meisterwerke moderner Quellenkritik hervor. 

Welche Architektur als antik galt 
Bevor wir ins Auge fassen können, wie Nachahmungen antiker Monumente aussahen, erhebt sich 
die Frage, was überhaupt als antik betrachtet wurde und wiederbelebt werden sollte. In Rom stellte 
das kein wesentliches Problem dar, weil noch viel, weit mehr als heute erhalten war. Aber an an
deren Orten war es erheblich umständlicher, sich Vorstellungen von der Antike zu machen. Lange 
Zeit war es schon schwierig, das, was man in Rom gesehen hatte, an entfernten Orten anschaulich 
zu vermitteln. Die frühen Antikenstudien wirken arg abstrakt. Erst das große, reich illustrierte Buch 
über antike Architektur, das Sebastiano Serlio 1540 im Druck publizierte, erleichterte es für weite 
Kreise, sich ein gewisses Bild von der Materie zu verschaffen. Nördlich der Alpen findet man im 
15. Jahrhundert selbst so prominente Bauten wie das Pantheon im gotischen Stil oder wie eine ro
manische Basilika dargestellt. In den verschiedensten Regionen Europas wurden lokale romani
sche Bauten für antik gehalten. 

Florenz, anfangs Zentrum der Renaissance, war im 1. Jahrhundert v. Chr. von den Römern gegrün
det worden. Das konnte man der alten Literatur entnehmen, aber davon sah man nur wenige un
scheinbare Reste - ein großer Mangel für Florentiner Patrioten. Im Vorfeld der Renaissance, im 
frühen 14. Jahrhundert, hielt die Stadtchronik des Giovanni Villani erstmals schriftlich fest, das 
Baptisterium sei in der Antike als ein Tempel des Mars errichtet worden.30 Diese Meinung blieb 
über die ganze Renaissance hinweg Allgemeingut, obwohl es kein Zeugnis dafür gibt und manches 
dagegen sprach. Heute wird der großartige Bau ins 11. Jahrhundert datiert (einige Teile, Chor und 
Laterne, wurden erst im 12. bis 13. Jahrhundert hinzugefügt). Er gilt als Hauptwerk der Florenti
ner Protorenaissance, wie man die damalige Architektur in der Toskana inzwischen aufgrund ih
rer Nähe zur Antike kategorisiert. Im Baptisterium finden sogar antike Spolien Verwendung. Die 
übrigen Bauten der Florentiner Protorenaissance galten wegen ihrer Übereinstimmungen mit dem 
Baptisterium als frühe Nachahmungen der Antike. Cronacas kluge Studien mögen dazu beige
tragen haben, Zweifel an diesen Vorstellungen auszuräumen. Vielleicht deshalb hat Vasari, selbst 
ein passionierter Florentiner Patriot, diese Studien ungewöhnlich stark gerühmt. 

Venedig war in einer besonderen Situation: Da die unwegsame Region der Lagune sicheren Schutz 
bot, wurde sie in den turbulenten Zeiten, die mit dem Einfall der Germanen einsetzten, zum letz
ten Stützpunkt des Römischen Reiches in Italien. Das Zentrum des Reiches war längst nicht mehr 
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Rom, sondern Konstantinopel. Venedig blieb über die Zeiten hinweg staatsrechtlich ein Teil des 
Römischen Reiches, das von Konstantinopel aus regiert wurde. Realiter hatten die Römischen Kai
ser in Konstantinopel schon im hohen Mittelalter keine Macht mehr über die Lagune. Aber auch 
die Römischen Kaiser, die sich mit Karl dem Großen wieder im Westen auftaten, hatten dort nichts 
zu sagen. Auf diese Weise war Venedig de facto völlig unabhängig und setzte sogar eine Sonder
stellung seiner Kirche gegenüber dem Heiligen Stuhl durch. So versteht sich, dass die Venezianer 
größten Wert auf ihre nominelle Anbindung an Konstantinopel beziehungsweise Byzanz legten. 
Diese Situation prägte in Venedig auch den Rückblick auf die Antike und deren Wiederbelebung. 

Zu der Frühgeschichte, die sich die Venezianer im Lauf der Renaissance konstruierten, gehört, dass 
im Jahr 421 der erste Steinbau in der Lagune entstanden sei: S. Giacomo di Rialto, eine kleine Kreuz
kuppelkirche, die heute ins 12. Jahrhundert datiert wird. Weiter hieß es, dieser Gründungsbau sei 
über die Zeiten hinweg unversehrt erhalten geblieben;31 demnach war er noch antik. Er galt als das 
wichtigste Vorbild für die mittelalterliche Architektur in Venedig; selbst ein so prachtvolles Mo
nument wie S. Marco soll grundsätzlich seine Disposition aufgenommen haben, war die Meinung. 
Sie ist auch nach heutigen Maßstäben trotz vieler Differenzen insofern nicht ganz abwegig, als 
beide Bauten eine typisch byzantinische Disposition haben. Die Kreuzkuppelkirche, nimmt man 
jetzt an, verbreitete sich seit dem 10. Jahrhundert im byzantinischen Kulturraum. Die Venezianer 
sahen den Zusammenhang mit Byzanz: Es hieß, S. Giacomo, S. Marco und der zweite prominente 
Bau in der Nachfolge von S. Giacomo, S. Gimignano an der Piazza di S. Marco, seien von Grie
chen gestiftet worden. Zudem wurde sogar die Kreuzkuppelkirche mit Vitruv verknüpft. Wenn man 
keine weiteren Zeugnisse kennt und nicht weiß, was der Begriff >antes< in der Architektur bedeu
ten soll, dann kann man Vitruvs Beschreibung des Antentempels nämlich so deuten, dass im In
nern der Cella - wie bei einer Kreuzkuppelkirche - vier Säulen stehen, und das ergibt erst recht 
einen Sinn, wenn sie Gewölbe oder eben Kuppeln tragen. Vitruv sagt nichts darüber, wie der Raum 
gedeckt sein soll. Dass die Tempel ihren Ursprung in Griechenland hatten, erkannte man schon 
an den griechischen Fachausdrücken, mit denen sie Vitruv beschreibt. 

Im Verlauf des späteren 16. Jahrhunderts verlor die Interpretation von Vitruvs Beschreibung des 
Antentempels als Kreuzkuppeldisposition an Boden. Aber die generelle Vorstellung, dass in der 
byzantinischen Architektur altgriechische Elemente fortlebten, ging nicht völlig unter. Noch Chris
topher Wren, der Baumeister von St. Paul's Cathedral in London, hielt daran fest. In seinen >Tracts 
on Architecture< führt er die Hagia Sophia als Beispiel für die von ihm als Ideal bewunderte Pen-
dentifkuppel an und mündet in die Versicherung: »Die in Konstantinopel hatten sie zweifellos 
von den Griechen vor ihnen.«12 Georg Balthasar Probst (1731-1801) stellte den Artemistempel 
von Ephesos (Kat.-Nr. 2.3), eines der Sieben Weltwunder, mit dem gleichen Architektursystem wie 
S. Marco dar.33 

Vorstellungen vom antiken Rom 
Vom Beginn der Renaissance an war aus der Literatur bekannt, dass das Römische Reich aus sei
ner Weltherrschaft unerhörte Reichtümer zog, und die Monumente bestätigten, dass es keine Kos
ten scheute, um seine Macht in der Architektur zur Schau zu stellen. An der Aurelianischen Stadt
mauer sah man, dass das antike Rom fast zehn Mal so groß war wie die größten abendländischen 
Städte in der Renaissance. Viele antike Autoren berichten von den rühmlichen technischen Anla
gen für Grundbedürfnisse in Rom: dem komplexen System von Kloaken oder den Aquaedukten, 
die durch Täler und Berge mit gleichbleibend minimaler Neigung von allen Seiten auf die Stadt zu
liefen, um sie reichlich mit Wasser zu versorgen.34 In den modernen Städten wurden Abfalle weit
gehend über die Verkehrswege entsorgt und Wasser als knappes Lebensmittel auf den Straßen ver
kauft. Man sah, dass im alten Rom schon für banale Vergnügungen wie Schwimmen und Zirkusspiele 
megalomane Monumente errichtet wurden, von denen manche allein, wie die Diokletiansthermen, 
ein Areal von der Größe einer mittleren Stadt der Renaissance bedeckten und andere, wie das Ko
losseum oder der Circus Maximus, so viele Zuschauer fassten, wie die größten modernen Städte 
Einwohner hatten. 

Wie grandios muss da erst der Regierungssitz gewesen sein! Dieser Schluss drängt sich bis heute 
unwillkürlich auf, und ihm entsprach bereits die mittelalterliche Vorstellung von der Kurie des 
Senats, der zumindest formal obersten Instanz des Römischen Reichs: Man glaubte, die Kurie sei 
enorm aufwendig gewesen und habe in exponierter Lage im Zentrum von Rom auf dem Kapito
linischen Hügel gestanden.35 Den Namen Kapitol leitete man von >caput mundi< (>Haupt der Welt<) 



Palast des Maecenas (Mitte rechts], Rekonstruktion von Pirro ab. Ungeachtet der Suggestionskraft dieser Vorstellung zog bereits Biondo aus den schriftlichen 
Liqorio, Detail aus dem großen Rom-Plan, 1562 > , . . . _ , , , , _ . . _ . T T ,• ^ 

Nachrichten den nüchternen Schluss, dass der Hauptsitz des Senats, die Curia Hostilia alias Curia 
Iulia (um es vereinfacht auszudrücken), nicht auf dem Kapitol gelegen haben kann. 

Heute identifizieren die Archäologen die Curia Iulia mit einer unscheinbaren Halle, die ziemlich 
unauffällig an einer Ecke des Forum Romanum unterhalb vom Kapitol steht. Aber für die Renais
sance kam diese Identifizierung nicht in Frage. Es blieb weiterhin selbstverständlich, dass der Re
gierungssitz die Krone der profanen Architektur bildet. So war man es von mittelalterlichen Städ
ten her gewohnt. Leonardo Bruni pries in einer Laudatio um 1403, in Florenz rage das Rathaus 
seiner Funktion entsprechend aus den Häusern hervor, wie das Flagschiff aus einer Flotte.36 In 
diesem Geist übernahm Biondo die alte Vorstellung von der erhabenen Erscheinung der Kurie. Mit 
einer unerhört gelehrten Auswertung der Quellen gelang es ihm, sie in ein neues Gewand zu klei
den, und in dieser modernen Aufmachung lebte sie lange weiter. Auf dem Hügel hinter dem Süd
ende des Forum Romanum, dem Caelius, liegt ein riesiges Podium, von dem seinerzeit noch weit 
mehr als heute zu sehen war. An einer Seite ragte es über zwei Stockwerken von mächtigen Arka
den auf, und an der noch höheren Front zum Forum Romanum führte ein ebenso gewaltiger Trep
penaufgang nach oben. Auf diesem Podium muss wohl ein großartiger Bau gestanden haben, und 
das war nach Biondo die Senatskurie (heute nimmt man an: der Tempel des Claudius). 

Biondo rekonstruierte das Zentrum des alten Rom im Ganzen mit der Pracht, die der >Roma trium-
phans< gebührt: In der Mitte liegt das Forum Romanum; an seiner Nordseite ragt das Kapitol auf 
- statt Sitz der Regierung nun das Domizil der Götter, wie Biondo mit Cicero sagt. Hier befand 
sich das ehrwürdigste römische Heiligtum, der Tempel des Kapitolinischen Jupiter. Gegenüber, im 
Süden, lag nach Biondos Meinung, wie gesagt, die Senatskurie. Im Westen schloss der Kaiserpalast 
auf dem Palatin an. Im Osten, auf dem Esquilin, rekonstruierte Biondo die Priesterkurien (Curiae 
veteres). Alle Staatsbauten um das Forum stellte sich Biondo so großartig wie die Senatskurie vor. 
Er häufte antike Schriften an, die emphatisch die wunderbare, durch nichts überbotene Erscheinung 
des Kapitols besingen und so die herkömmliche Vorstellung bestätigten, dass der Sakralbau den 
Höhepunkt aller Architektur bildet. Von der unerhörten Monumentalität des Palatin zeugen nach 
wie vor die Substruktionen am Circus Maximus. Die Priesterkurien identifizierte Biondo mit den 
Resten der heute sogenannten Trajansthermen, die ähnlich weiträumig wie die Thermen des Dio
kletian oder Caracalla waren, und durch Stützmauern noch in ihrer Wirkung gesteigert wurden. 

Ähnlich großartig rekonstruierte Biondo die öffentlichen Bauten auf dem Marsfeld. Die Saepta, 
der Platz, auf dem das Volk zur Wahl der Magistrate zusammenkam, soll ein Areal von 500 x 1000 
Fuß (circa 170 x 330 Meter) eingenommen haben. Es wurde an den beiden Langseiten von Säulen
portiken eingefasst und führte auf eine 500 Fuß (circa 170 Meter) lange Basilika an einer Schmal
seite hin. Das Areal war in der Mitte mit Mosaik gepflastert, seitlich mit Büschen und Bäumen 
bepflanzt und von Postamenten und Bildwerken flankiert. Daran soll das Augustusforum ange
schlossen haben, das Plinius als einen der schönsten Bauten der Welt preist. Den Tempel des Mars 
Ultor im Augustusforum identifizierte Biondo wegen der gigantischen Säulen, die Ovid an ihm be
wundert hat, mit dem Portikus bei der Ehrensäule des Marc Aurel, der heute als Rest eines Hadri
anstempels gilt. Auch die Rekonstruktion dieses prachtvollen Ensembles begründete Biondo an
hand von vielen Schriftquellen mit klugen Überlegungen. Manche von seinen Gedanken haben 
immer noch Bestand, aber die meisten sind längst überholt. Sie entstellen die Quellen in dem Be
streben, den Staatsbauten eine Erscheinung zu geben, die der Majestät des Römischen Reiches an
gemessen schien. 

Lange Zeit assoziierte man mit antiken Tempeln Rotunden oder zumindest Zentralbauten. In die
sem Sinn schrieb Johann Fichard 1536 über Rom: »In der ganzen Stadt gibt es unzählige Tempel 
und Heiligtümer. Diejenigen, die aus der Antike erhalten sind, haben eine einheitliche Grundform. 
Sie sind nämlich meist rund (wenngleich manche quadratisch waren).«" In den Manuskripten von 
Cristoforo Buondelmontis Beschreibung der Insel Delos wie noch im Plan des antiken Nola, den 
Ambrogio Leone 1514 publizierte, sind sämtliche Tempel als Rotunden dargestellt.38 Diese Assozi
ation ging aus einer Idealvorstellung hervor, die schon im Mittelalter lebendig war. Sie kehrt auch 
in Darstellungen antikischer Szenarien in Bildern oder Beschreibungen fantastischer Bauten wie
der.39 Sie gibt keine konkrete Beobachtung wieder. Wo wären denn die vielen runden Tempel in 
Rom (außer dem Pantheon und dem sogenannten Vestatempel am Tiber)? Sie ist auch nicht durch 
Schriftzeugnisse belegt. Vitruv konzentriert sich bei der Behandlung von Tempeln auf vielerlei längs-
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Palast des Maecenas am Quirinal, Rekonstruktion von Giuliano 
da Sangallo 
St. Peter in Rom, Porta Argentea, Kreuzigung Petri mit 
Rekonstruktion des Hadriansmausoleums von Antonio Averlino, 
genannt Filarete 

rechteckige Arten; daneben kommt nur ein runder Typ vor. Aber man glaubte, ganz viele runde 
beziehungsweise polygonale Tempel außerhalb von Rom zu kennen. Auf Grund der Idealvorstel
lung identifizierte man nämlich, wenn nicht Inschriften oder andere Zeugnisse ausdrücklich da-
gegensprachen, die vielen runden oder polygonalen Mausoleen, die in Latium und Kampanien 
erhalten sind, mit Tempeln. Erst im weiteren Verlauf des 16. Jahrhunderts nahm man wirklich zur 
Kenntnis, dass römische Tempel gewöhnlich einen längsrechteckigen Grundriss hatten. Dass sie 
oft an mehreren Seiten von Säulenportiken umgeben waren, wurde in der Frührenaissance meist 
geflissentlich übersehen. Ein Grund dafür lag vielleicht nicht nur darin, dass die Portiken weitge
hend zerstört oder im Mittelalter verbaut waren, sondern auch darin, dass man so etwas nicht ge
wohnt war und keinen Sinn darin sah. 

Biondo führt in der >Roma instaurata< fast ein Dutzend antiker Paläste auf.40 Der berühmteste 
war das Haus des Maecenas, in dem drei Kaiser zeitweise residierten. Biondo identifizierte es mit 
einer monumentalen Ruine am Quirinal, weil diese gemeinhin >torre Mesa< genannt wurde. Spä
ter wurde sie als Tempel gedeutet, zunächst des Sonnengottes, heute des Serapis. Der Florentiner 
Architekt Giuliano da Sangallo fand um 1513/1515 bei einer sorgfältigen Rekonstruktion des ver
meintlichen Hauses viele - für einen Tempel ganz ungewöhnliche - Parallelen zum florentinischen 
Palastbau der Renaissance: einen Innenhof mit Säulenumgang über quadratischem Grundriss, zahl
reiche kleine Räume, Treppen, die offenbar zu einem Obergeschoss führten, und sogar Bäder. Fast 
völlig erhalten war die vermeintliche Domus Corneliorum, das Haus des großen patrizischen Ge
schlechts, von dem der Zweig der Scipionen besonders berühmt ist (im 17. Jahrhundert zerstört). 
In der antiken Literatur wird sie nicht erwähnt, aber die Region, in der sie Biondo lokalisierte, wurde 
im Mittelalter nach den Corneliern genannt. Poggio fand bald eine Inschrift, die darauf deutete, 
dass der Bau in Wahrheit die Thermen des Konstantin bildete, und seine Disposition entsprach 
wirklich derjenigen von Kaiserthermen, besonders der Caracallathermen, nur fehlten die Seiten
flügel mit ihren Höfen. Trotzdem bestimmte Biondos Identifizierung noch Albertis Vorstellung 
vom antiken Haus. Das hatte, wie man bei einem so überragenden Gelehrten annehmen darf, gute 
Gründe: Der Bau konnte scheinbar nicht zum Schwimmen dienen, weil ihm die Seitentrakte der 
Kaiserthermen fehlten, in denen die Antiquare, wie gesagt, den Badebetrieb lokalisierten. Hinge
gen schienen die aufwendigen Säle im Zentrum der Anlage so gut zu den Repräsentationsräumen 
zu passen, die Vitruv im Zentrum des Hauses beschreibt, dass Alberti die Namen, die Vitruv ih
nen gibt, auf die entsprechenden Räume in den Kaiserthermen übertrug. 

Inzwischen wurden schon einige Versuche angeführt, einzelne antike Bauten sorgfältig zu rekon
struieren. Viele Rekonstruktionen folgten dagegen der freien Fantasie. Sie orientierten sich höchs
tens an einzelnen Anhaltspunkten. Beispielsweise wurde der Palast des Maecenas auch als Hoch
haus dargestellt, weil Nero von ihm aus den Brand von Rom betrachtete und demnach die ganze 
Stadt überblicken konnte (vgl. Kat.-Nr. 6.3). Filarete (Porta Argentea) und andere rekonstruierten 
die ursprüngliche Erscheinung des Hadriansmausoleums, indem sie die mittelalterlichen Aufbau
ten einbezogen und mit Säulen dekorierten. Von Francesco di Giorgios vielen, teils sehr arbiträ
ren Rekonstruktionen seien nur zwei einigermaßen fundierte angeführt.41 Francesco stellte sich 
das, wie er schreibt, weitgehend zerstörte >Atrium des Pompeius< (gemeint ist wohl ein Annex des 
Pompeiustheaters), als runden Peripteros vor, weil er es in der Region lokalisierte, in der einst das 
Pompeiustheater stand und wo im Mittelalter ein halbkreisförmiger Baublock über der Orchestra 
gewachsen war. Für den Umgang lässt sich kein Anhalt erkennen. Auch S. Stefano Rotondo rekon
struierte Francesco als runden Peripteros und beklagte, dass der Bau bei der Wiederherstellung 
von 1453, die bis heute seine Erscheinung prägt, eher verdorben worden sei. In der Frührenaissance 
überwogen solche vagen Rekonstruktionen noch. 

Zu einem markanten Fortschritt der Archäologie führten die Arbeiten, die ein umfassendes Kom
pendium der römischen Architektur für Papst Leo X. vorbereiten sollten.42 Die Idee dazu kam wohl 
kurz nach dem Beginn des Pontifikats auf, wurde aber erst ab circa 1518 realisiert und dann unter 
den nachfolgenden Päpsten bis Paul III. (gestorben 1549) fortgesetzt. Geplant war, alle antiken 
Bauten akkurat aufzunehmen und dabei erstmals den ursprünglichen Urbanen Zusammenhang 
zu berücksichtigen. Es sollte so weit wie möglich rekonstruiert werden, was beschädigt war. Dafür 
wurde erstmals systematisch die Gelegenheit genutzt, wenn verbaute Strukturen freigelegt oder 
Grabungen durchgeführt wurden. Derartige Aktivitäten wurden damals mit praktischen Zielen, 
wie Arbeiten für Neubauten oder der Suche nach Baumaterial, durchgeführt, noch nicht in erster 
Linie mit der Absicht archäologischer Studien, obwohl Antonio Manetti behauptet, dass Brunel-
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leschi gleich zu Beginn des 15. Jahrhunderts archäologische Grabungen in Rom durchgeführt habe. 
Raffael, damals Chef der päpstlichen Bauhütte, und der Antiquar Andrea Fulvio leiteten anfangs 
die Studien für das Projekt Leos X. Gemeinsam mit weiteren Humanisten konzipierten sie die 
theoretischen und historischen Grundlagen. Die Bauuntersuchungen und Vermessungen leitete 
Antonio da Sangallo. Er entwickelte neue archäologische Methoden und gelangte durch seine For
schungen zu konkreten neuen Erkenntnissen über die Gestalt diverser einzelner Bauten und Bau
typen. Unter Paul III. wurden die unter Leo X. begonnenen Studien von der Accademia della Virtü 
fortgeführt, einem Kreis hauptsächlich von Humanisten, der mit Architekten in Verbindungen 
stand.43 Auch Antonio da Sangallo, inzwischen Leiter der päpstlichen Bauhütte, verkehrte in ihm. 
Die Akademie setzte ein Programm auf, das die unter dem Patronat Leos X. entwickelten Ge
danken weiterführt. Die Ansprüche, die unter Leo X. wie unter Paul III. an das Kompendium der 
antiken Architektur gestellt wurden, waren seinerzeit viel zu hoch, um realisiert werden zu können. 
Aber schon die Anfänge brachten so wegweisende Rekonstruktionen hervor wie Antonio da San-
gallos oben angeführte Rekonstruktionen der Porticus Pompeji und des Marcellustheaters. Durch 
die Studien für das Projekt wurde allmählich die Bedeutung der Peripteroi für die römische Bau
praxis erkannt, obwohl ihre Peristasen meist zerstört waren. Serlio und Labacco arbeiteten an 
dem Projekt mit (Kat.-Nrn. 6.1 und 6.4). Während Serlio noch ganz im Geist der früheren An
tikenstudien befangen blieb, bildet Labaccos Antikenbuch ein wesentliches Zeugnis für den Fort
schritt der archäologischen Methoden, den das Projekt brachte. Es geht Labacco in erster Linie 
darum zu demonstrieren, welche Möglichkeiten die neue Art der Rekonstruktion bietet. Es ist 
das einzige Buch der Renaissance, in dem das ausdrücklich als Ziel genannt wird. Die neue Idee, 
den Urbanen Zusammenhang zu berücksichtigen, gab einen Anstoß für den Rom-Plan Pirro Ligo-
rios (Kat.-Nr. 6.3). 

Noch Andrea Palladio profitierte von den Ergebnissen des archäologischen Kompendiums, das 
Leo X. initiiert hatte. Er erweist sich in seinen Zeichnungen der Kaiserthermen und in seinem Buch 
über die Tempel als ein wahrer Meister der systematischen Rekonstruktion (Kat.-Nr. 6.4). Er ging 
nach einem klaren Prinzip vor: Zunächst verschaffte er sich eine Vorstellung davon, wie ein Bau
typ im Allgemeinen aussah, und dieses Wissen übertrug er dann auf einzelne Bauten, um fehlende 
Teile zu ergänzen. Die Methode findet nach wie vor Anwendung. Bei den Tempeln hielt sich Pal
ladio in erster Linie an Vitruv; bei den Kaiserthermen, die Vitruv noch nicht kannte, ging er von 
den erhaltenen Bauten aus. Generell ist er auf diese Weise zu wertvollen Ergebnissen gelangt, die 
immer noch nützlich für die Archäologie sind. Aber er führte gelegentlich auch in die Irre - sogar 
bis heute, derart suggestiv wirkt seine Methode. Palladio war so eingenommen von seiner Methode, 
dass er ihr manchmal mehr vertraute als früheren Zeugnissen zu individuellen Bauten. Beispiels
weise rekonstruierte er das inzwischen anscheinend zerstörte Frigidarium der Konstantinsthermen 
stereotyp so wie in den Thermen des Diokletian oder Caracalla, statt mit seinem ungewöhnlichen 
runden Grundriss, wie es Serlio 1540 noch richtig wiedergegeben hatte.44 

Der kontinuierliche Fortschritt der Archäologie im Bereich der Rekonstruktion des alten Rom und 
antiker Bauten flaute nach Palladio ab. Dafür wurde die Archäologie nun international populär. 
Typisch für den unterhaltsamen, aber weniger inspirierten Stil der folgenden einschlägigen Litera
tur ist das Bilderbuch über das antike Rom, das Giacomo Lauro ab 1612 publizierte, auch wenn 
sich andere Werke seriöser gaben (Kat.-Nr. 6.5). 

Antike Bautypen und moderne Bedürfnisse 
Der Aufruf, die Antike nachzuahmen, war nicht so pauschal gemeint, wie er oft formuliert wurde. 
Schon der Florentiner Historiker Francesco Guicciardini (1483-1540) polemisierte dagegen: »Wie 
täuschen sich diejenigen, die sich mit jedem Wort auf die Römer beziehen. Man müsste die glei
chen Lebensbedingungen haben wie sie und regieren wie sie. Aber das ist bei den unterschiedlichen 
Verhältnissen ebenso unangemessen wie ein Esel bei einem Pferderennen.«45 Die antike Architek
tur entsprach in vielen Bereichen nicht den modernen Bedürfnissen. Zum Beispiel war kaum et
was über das Hospitalwesen überliefert, das in der Renaissance große Bedeutung hatte. Die antike 
Wehrarchitektur war seit dem 16. Jahrhundert nicht mehr als Vorbild geeignet, weil die Artillerie 
ganz neue Anforderungen stellte. Die grandiosen Monumente der Antike waren als Zeugen ver
gangener Herrlichkeit interessant, aber in der Renaissance fehlten, wie viele beklagten, die finan
ziellen Mittel, um solche Pracht wieder zu entfalten. Oft war derartiger Prunk nicht einmal ange
bracht. Alberti verurteilte die >Bauwut< Neros und dessen Versessenheit darauf, Riesenwerke zu 
vollbringen^ um dann zu empfehlen, solche Mühen und Auslagen, wie sie da verschwendet wor-
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den seien, lieber für etwas Nützlicheres zu verwenden.46 In mancher Hinsicht widersprachen die an
tiken Prachtbauten auch den neuen ethischen Vorstellungen. In der Panegyrik auf Papst Sixtus IV. 
etwa hieß es, Ehrenbögen, Obelisken, Thermen, Naumachien, Zirkusse und Theater seien weni
ger zum Nutzen als aus maßloser Lust und Eitelkeit, Prunksucht und Stolz errichtet worden. Da
gegen würde sich die neue Bautätigkeit nach dem richteten, was Nutzen, Frömmigkeit und Wür
de erforderten.47 Der maßlose Aufwand, der mit den Kaiserthermen für ein triviales Vergnügen 
betrieben wurde, stieß die meisten Humanisten ab. Sie sahen in ihm ein Zeugnis für die allgemeine 
Ausschweifung der Sitten, die unter den Kaisern um sich gegriffen habe. Selbstverständlich ver
abscheuten sie als Christen auch die Grausamkeit und Sensationslust der Schauspiele, für die so 
prachtvolle Bauten errichtet worden waren. Maffeo Vegio stellte die Errichtung der Peterskirche 
über dem Zirkus des Nero geradezu als Symbol für den Wandel der Sitten hin: Wo einst die gottlo
sen und schändlichen Imperatoren ungeheuerliche Grausamkeiten begangen hätten, um ihre wahn
sinnige Wollust zu befriedigen, schreibt er, erscheine jetzt der reine Geist des Christentums. An die 
Stelle von Prunksucht, Vergnügungssucht, Lüsternheit, Verschwendung, Jähzorn, Hochmut und 
Hass seien Bescheidenheit, Genügsamkeit, Scham, Sparsamkeit, Mäßigkeit und Liebe getreten.48 

Von der antiken Architektur wurden in der Renaissance manche einzelne Motive nachgeahmt; so 
besonders gern Arkaden zwischen Säulenordnungen. Vorbilder dafür finden sich in den verschie
densten Zusammenhängen, an Theatern beziehungsweise Spektakelbauten (Marcellustheater, Ko
losseum) oder Portiken (Porticus Pompeji, Porticus Minuccia) oder anderem (Tabularium, Podest 
des Claudius-Tempels). Entsprechend vielfältig sind die Bautypen, in denen sie rezipiert wurden: 
in Höfen von Palästen, Kreuzgängen, Vorhallen, abgewandelt in Kirchen. 

Angesichts des lauten Rufs nach Wiederbelebung der Antike könnte man annehmen, dass antike 
Bauten oft auch als Ganzes nachgeahmt wurden. Aber so war es nicht. Eher im Gegenteil, zeich
net sich eine gewisse Scheu davor ab. Ein Überblick führt zu dem erstaunlichen Ergebnis: Nur 
von der Gotik abgesehen, dienten antike Bauten sonst eher häufiger und direkter als Vorbild, im 
Mittelalter ebenso wie später im Klassizismus und sogar bei den Osmanen seit der Eroberung von 
Konstantinopel.49 Der Vergleich sei etwas spezifiziert. Vorab sei daraufhingewiesen, dass es histo
risch nicht sinnvoll scheint, Nachahmungen eines ganzen Baus auf >Kopien< einzuschränken, die 
in allen Teilen getreu sind, weil die viel zu selten vorkommen. Vielmehr sollte reichen, dass ein Vor
bild offensichtlich ist. Manchmal braucht nicht einmal diese Bedingung zu gelten. Eine große An
zahl von den Nachahmungen der Grabeskirche in Jerusalem oder des Heiligen Grabes, die im Lauf 
des Mittelalters entstanden, sind nur an ihrer Funktion oder aus schriftlichen Quellen erkennbar 
(abgesehen von praktisch unsichtbaren Merkmalen wie speziellen Maßen). Man denke etwa an die 
Heiligen Gräber in Aquileia, S. Stefano in Bologna, Quedlinburg, Konstanz etc. Bei Kirchen reicht 
oft der runde Grundriss im Verbund mit Emporen, weil er sonst so ungewöhnlich ist, um die As
soziation an die Grabeskirche zu wecken. 

Häufig wurden im Mittelalter antike Monumente allerdings so nachgeahmt, dass das Vorbild wirk
lich offensichtlich ist. Beispiele dafür bilden die Filiation von Hagioi Sergios und Bakchos in Kon-
stantinopel und S. Vitale in Ravenna über die Aachener Pfalzkapelle Karls des Großen bis hin zur 
Abteikirche von Ottmarsheim (um 1020-1030) und dem Westwerk des Essener Münsters (11. Jahr
hundert) oder die Übernahme der kleeblattförmigen Ostpartie mit Umgängen und Emporen nach 
dem Vorbild von S. Lorenzo Maggiore in Mailand (4. Jahrhundert) in St. Maria in Kapitol in Köln 
(11. Jahrhundert) und S. Fedele in Como (12. Jahrhundert) oder die Übernahme der Disposition 
der justinianischen Apostelkirche in Konstantinopel bei S. Marco in Venedig oder, wenn man so 
will, die Heiligen Gräber von Eichstätt (um 1160) bis Görlitz (15. Jahrhundert). Als Beispiele für 
den Klassizismus mögen hier Leo von Klenzes Walhalla und die Propyläen am Königsplatz genü
gen. In der osmanischen Architektur war es zur Zeit der Renaissance normal, dass die Moscheen 
der Sultane die Hagia Sophia, die Moscheen der oberen Würdenträger andere byzantinische Hei
ligtümer, speziell Hagioi Sergios und Bakchos, zum Vorbild nahmen. Die osmanische Rezeption 
der justinianischen Bauten ist so offensichtlich, dass sie auch vielen Reisenden aus dem Westen 
auffiel.50 Im Mittelalter, wie bei den Osmanen, lag der Grund für die Nachahmung wohl meist in 
der besonderen Bedeutung der Vorbilder. Die Renaissance der griechischen Klassik im Klassi
zismus war oft mit der neuen Wertung dieses Stils zunächst als Zeugnis für Ursprünglichkeit oder 
»edle Einfalt« (J. J. Winckelmann), dann als Ideal verbunden. In Bayern war sie zudem durch die 
Erhebung eines Wittelsbachers auf den griechischen Thron bedingt. In Englischen Gärten des 
18. Jahrhunderts zeugt sie von besonderem antiquarischem Interesse. 
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Ein Beispiel für die wenigen Nachahmungen individueller antiker Monumente im Sakralbau der 
Renaissance bilden Bramantes am Ende doch nicht realisiertes Ausführungsprojekt für die Peters
kirche in Rom und einige theoretische Entwürfe Leonardos für Kirchen.51 Sie nehmen die Disposi
tion von S. Lorenzo Maggiore in Mailand auf. Bramante hat sein Vorbild - ein ziemlich singulä-
rer Fall - sogar neben die erste Ideenskizze für das Ausführungsprojekt gezeichnet. S. Lorenzo 
galt seinerzeit als Herkulestempel, aber man meinte, er sei schon früh zum christlichen Kult um
geweiht worden.52 Heute nimmt man an, dass der Bau von vornherein als Kirche errichtet wurde, 
aber nach wie vor datiert man ihn in die Antike. Leonardo lebte damals in Mailand, und Bramante 
hatte seine Karriere als Hofarchitekt ebenfalls dort begonnen, bevor er nach Rom ging. Als ein 
weiteres Beispiel sei hier erlaubt, das das Heilige Grab anzufügen, das Alberti in S. Pancrazio in 
Florenz errichtete. Es gehört zu der Art von >Kopien<, die mehr durch Funktion und Quellen als 
durch ihre Gestalt kenntlich sind. Nur ein kleiner Tabernakelaufsatz aus Holz weist anschaulich 
auf das Vorbild hin. Außerhalb Italiens, in Mittel- und Osteuropa, entstanden während der gan
zen Zeit der Renaissance viele >Kopien< des Heiligen Grabes, die sich an die Gestalt des Originals 
halten, nur die Dimensionen reduzieren. 

Alle Beispiele, die für die Nachahmung individueller Bauten angeführt wurden, weichen in man
chen Teilen beträchtlich von ihren Vorbildern ab. Abgesehen von einem Teil der Heiligen Gräber 
fällt die Abhängigkeit trotzdem ins Auge, weil sich die Bauten durch ihre außergewöhnlichen Ele
mente und ihre Komplexität von der üblichen Architektur unterscheiden, sowohl von derjenigen 
der Antike als auch von derjenigen der eigenen Epoche. In solchen Fällen reichen einige besondere 
Merkmale aus, um die Nachahmung zu erkennen. Derart individuell gestaltete Bauten waren aber 
nicht über die gesamte Antike hinweg verbreitet. Sie sind für die Spätantike charakteristisch. Die 
frühere antike Architektur und weniger anspruchsvolle Bauten sind gleichförmiger. Beispiele dafür 
bilden die klassischen Tempel über rechteckigem Grundriss mit Säulenumgängen, die zahlreichen 
Polygone mit angesetzten Nischen (Mausoleen oder Nymphäum in den Licinianischen Gärten 
bei Termini etc.), die in mittelalterlichen Baptisterien fortlebten, oder die Basilika mit überhöhtem 
Langhaus und Seitenschiffen, die seit Konstantin zur üblichen Form christlicher Kirchen wurde. 
Eine bezeichnende Ausnahme bildet die Peterskirche. Hier wurde an die Basilika ausnahmsweise 
ein Querschiff angesetzt, wohl um Raum für den Kult um das Grab Petri zu schaffen. Wegen die
ser Sonderform sind die Reprisen in den karolingischen Abteikirchen von St. Denis (775) oder Ful
da (Erweiterung 819) kenntlich. Später, als sich Querschiffe allenthalben verbreitet hatten, lässt 
sich dagegen keine solche Beziehung mehr fixieren. Der kleine Exkurs sollte zeigen, dass sich die 
Verbindung mit der Antike nicht allein und nicht einmal immer primär an der Imitation individu
eller Monumente ablesen lässt. Er kommt eher an Bautypen zum Ausdruck. 

In der Frührenaissance prägten frühchristliche beziehungsweise vermeintlich frühchristliche Bau
typen und deren Nachfolge bis zur Romanik nachhaltig den Sakralbau. Wenn man keine Rück
sicht auf den ideellen Hintergrund nimmt, kann man allerdings auch fast sagen, dass die lokalen 
Bauformen der Romanik weitgehend in verändertem Stil fortgesetzt wurden. 

Brunelleschi nahm bei seinen beiden großen Florentiner Kirchen wieder die Säulenbasilika auf, 
die für frühchristliche Gotteshäuser in Rom typisch war. Obwohl er lange Zeit in Rom die Antike 
studiert hatte, orientierte er sich jedoch an der romanischen Kirche von SS. Apostoli in Florenz, 
die aufgrund der Verwandtschaft ihrer Architekturglieder mit dem Baptisterium seinerzeit als ka-
rolingische Antikenrezeption erschien.51 Alberti nahm für die Fassade von S. Maria Novella dieje
nige von S. Miniato al Monte zum Vorbild - ungeachtet ihrer mittelalterlichen Entstehung. Beim 
Neubau der Badia Fiesolana (ab 1459) wurde die romanische Fassade im Stil der Protorenaissance 
erhalten. Auch an anderen Orten orientierten sich die Architekten der Früh- und Hochrenaissance 
an der lokalen Romanik, sie entlehnten typische Elemente von prominenten einheimischen Bau
ten, wie besonders den Domen. Giuliano da Maiano übernahm an der Kathedrale von Faenza 
das gebundene System, das für die romanischen Dome der Emilia typisch ist.54 Die Kirche der Ma
donna della Steccata in Parma (1521-1539) ist offenkundig abhängig vom romanischen Dom der 
Stadt. 

In Venedig begann die Renaissance mit der Wiederbelebung des vermeintlich antiken Bautyps der 
Kreuzkuppelkirche nach dem Vorbild von S. Giacomo und S. Marco. Innerhalb von einem halben 
Jahrhundert entstand hier ein halbes Dutzend solcher Kirchen. Trotz der besonderen historischen 
Bedeutung, die S. Giacomo beigemessen wurde, lassen sie sich von ihrem anschaulichen Charak-
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ter her nicht auf ein konkretes Modell zurückführen, da sie im Einzelnen zu sehr verändert sind. 
Die Kreuzkuppelkirche wurde in ganz Oberitalien zu einem Leitbild für die neue Architektur. Bra-
mante übertrug auch diesen Bautyp von Mailand nach Rom. Er begann, die konstantinische Ba
silika von St. Peter durch eine Kreuzkuppelkirche zu ersetzen, obwohl der byzantinische Bautyp 
von aller weströmischen und mittelitalienischen Bautradition abweicht. Ein Motiv für die Über
nahme an der prominentesten Kirche der Christenheit bildete wohl der weit verbreitete Ruhm der 
Hagia Sophia als schönste Kirche der Antike oder schönster Bau der Welt überhaupt. Die Kreuz
kuppel-Disposition wurde allem Anschein nach generell mit antiker Architektur Konstantinope-
ler Prägung assoziiert, und tektonisch gleicht sie auch wirklich der Hagia Sophia. Anschaulicher 
wird der Zusammenhang im Vergleich des ersten Projekts für den Neubau der Peterskirche, wie 
es die Gründungsmedaille darstellt, und Giuliano da Sangallos Darstellung der Außenansicht der 
Hagia Sophia. Hinzu kam sicher das Bedürfnis, der großen Moschee in Konstantinopel Konkur
renz zu machen, die Sultan Bayezid II. in eben dem Jahr vollendete, als die Planung für den Neubau 
von St. Peter begann. Die Moschee war seinerzeit nach der Hagia Sophia der größte Bau in Kon
stantinopel und er nahm die Hagia Sophia deutlicher denn je zum Vorbild. Die >Ungläubigen<, um 
die damalige Diktion aufzunehmen, hatten die grandiose Kirche zur Schande der Christenheit 
dem islamischen Gottesdienst geweiht. 

Ein ausgefalleneres Beispiel für die Nachahmung frühchristlicher oder vermeintlich frühchristli
cher Vorbilder bildet Albertis Kirche von S. Sebastiano in Mantua, ein Zentralbau über griechi
schem Kreuz, der mit einer (nicht ausgeführten) Kuppel über der Vierung geplant war. Seine Dis
position gleicht entfernt kleineren Mausoleen und eng Oratorien oder Baptisterien, die sich in der 
Spätantike oder im frühen Mittelalter in Oberitalien verbreiteten, wie dem ehemaligen Oratorium 
von S. Giustina in Padua (beim Neubau der Kirche im 16. Jahrhundert zerstört) oder dem Baptis-
terium von Concordia Sagittara nördlich von Aquileia. 

Heidnische Tempel waren in der Renaissance so wenig wie im Mittelalter als Vorbilder für Kirchen 
geeignet. Es gibt vereinzelte Ausnahmen von dieser Regel, wie etwa S. Lorenzo Maggiore, also der 
vermeintliche Herkulestempel, aber hier bestand eine frühe Verbindung des Baus mit dem Chris
tentum. Zudem war die kleeblattförmige Ostpartie, wie sie dort vorhanden ist, nur ohne Umgänge, 
weit verbreitet im mittelalterlichen Kirchenbau (zuletzt vor Beginn der Renaissance am Dom von 
Como, ab 1396). Auch die Zentralbauten der Renaissance über polygonalem Grundriss können 
gleichermaßen Erinnerungen an hochmittelalterliche Tradition wie an die Antike wecken, jeden
falls die meisten von ihnen. Nur ausnahmsweise lässt sich ein Bau der Renaissance ausschließlich 
auf die Antike beziehen. Das auffälligste Beispiel dafür bildet die Tribuna der Servitenkirche der 
SS. Annunziata in Florenz. Sie erhielt gegen alle Tradition die Gestalt einer Rotunde, die von Ni
schen umgeben und mit einer Kuppel gedeckt ist. Dagegen erhob sich allerdings sogleich Wider
stand; sogar Brunelleschi gehörte zu den Kritikern.55 Man warf dem Projekt vor, es sei für einen 
Kirchenchor nicht geeignet, sondern gleiche einem kaiserlichen Mausoleum. Diese Parallele ist 
im Prinzip völlig richtig. Erstaunlich ist hier außer der unmittelbaren Rezeption solcher antiken 
Zentralbauten, dass zu Beginn der Renaissance die wahre Bestimmung der Mausoleen erkannt 
wurde, während sie später allgemein als Tempel galten. Die Rotunde der SS. Annunziata bildet ein 
Beispiel dafür, dass sich in den ersten Anfängen der Renaissance noch keine festen Richtlinien für 
die Art, in der die Antike wiedererweckt werden sollte, entwickelt hatten. Damals wurden mancher
lei Wege beschritten, die später keine Nachfolge fanden. Die frühen Studien altgriechischer und 
byzantinischer Architektur, die Ciriaco d'Ancona und Cristoforo Buondelmonti durchführten, sind 
ein anderer Fall dieser Art. 

Wenn man strikt Alberti folgen will, dann stammt vom heidnischen Tempel theoretisch ein sak
raler Bautyp ab, der weit verbreitet war und im Lauf des 16. Jahrhunderts wichtiger als Säulen
basiliken und Kreuzkuppelkirchen wurde: der Saalbau mit Seitenkapellen. In seinem voluminö
sen Architekturtraktat erwähnt Alberti nichts davon. Aber um sein Modell für den Neubau von 
S. Andrea in Mantua zu empfehlen, behauptet er im Begleitschreiben, es folge dem Bautyp, der in 
der Antike als etruskischer Tempel bezeichnet worden sei.56 Für heutige Archäologen ist eine sol
che Behauptung abwegig. In der Renaissance wurde Vitruvs Beschreibung des etruskischen Tem
pels jedoch allgemein so verstanden, dass im Innern ein durchgehender Raum sei, an den zu beiden 
Seiten Cellen anschließen.57 Vitruv kennt vom etruskischen Tempel nur eine primitive Holzkon
struktion. Alberti fand im alten Rom einen höchst prominenten Bau, der Vitruvs Beschreibung der 
inneren Aufteilung prinzipiell zu entsprechen schien: die Konstantinsbasilika. Das war kein Tem-



pel, aber bis ins 19. Jahrhundert identifizierte man den Bau mit dem Friedenstempel, den Vespa-
sian nach der Eroberung Jerusalems errichtet und zur Aufbewahrung der jüdischen Tempelgeräte, 
der Bundeslade und des Siebenarmigen Leuchters, bestimmt hatte. Antiken Schriften nach lag er 
an der Via Sacra, am Forum Romanum und war einer der großartigsten Bauten Roms. Die heute 
sogenannte Konstantinsbasilika passt zu diesen Angaben; andere Quellen konnte man nicht auf sie 
beziehen; zudem liegt sie nahe beim Bogen des Titus und Vespasian, der ebenfalls aus Anlass der 
Eroberung von Jerusalem errichtet wurde. Auf ihm ist dargestellt, wie die jüdischen Tempelgeräte 
im Triumph nach Rom gebracht wurden. Palladio stellt das vermeintliche Templum Pacis an den 
Anfang seines Buches über die Tempel, als wollte er darauf hinweisen, wie bedeutend es für die 
moderne Architektur war. 

Ohne Albertis ausdrücklichen Hinweis würde man die Beziehung von S. Andrea und generell des 
Saalbaus zum etruskischen Tempel allerdings kaum erkennen. Die Gestaltung unterscheidet sich 
im Einzelnen zu sehr von dem angeblichen Vorbild, und die Parallelen sind zu vage. Der angebli
che Rückgriff auf die Antike kommt nicht zur Geltung, weil hier einfach eine mittelalterliche Tra
dition weitergeführt wurde, die bruchlos in die Renaissance hinein fortbestand. Dagegen waren 
Säulenbasiliken und Kreuzkuppelkirchen, die in der Renaissance wiederauflebten, während der 
Gotik außer Gebrauch gekommen. Im hohen Mittelalter verbreiteten sich einfache Säle, an die im 
Lauf der Zeit Seitenkapellen angefügt wurden, meist ziemlich zufällig je nach den Wünschen ih
rer diversen Stifter. In den ersten Anfängen der Renaissance wurden die Seitenkapellen zu gleich
förmigen Reihen reguliert (SS. Annunziata in Florenz, Badia Fiesolana). Das geschah Jahrzehnte 
vor der Planung für den Neubau von S. Andrea in Mantua, und dafür ist kein theoretischer Hin
tergrund überliefert. Der Saalbau war typisch für die Bettelorden. Später übernahmen ihn die Je
suiten (II Gesü in Rom) und andere Orden der Gegenreformation. Er hat den Vorzug, mit geringem 
Aufwand viel Platz für die Gemeinde zu bieten. Seine Bescheidenheit entsprach dem Geist der 
Bettelorden und Reformatoren. Für Martin Luther gehörten Seitenschiffe zum übertriebenen Auf
wand bei Kirchen.58 S. Andrea in Mantua sollte als prominente Wallfahrtskirche viele Pilger fas
sen. Um sein Modell für S. Andrea zu empfehlen, stellte Alberti dementsprechend auch heraus, 
dass es ein besonders großes Fassungsvermögen biete. 

Die meisten Beispiele, die wir bisher für die Rezeption von Bautypen angeführt haben, berühren 
kaum die landläufigen Vorstellungen von antiker Architektur, weder diejenigen der Renaissance, 
noch die heutigen. Es gibt zwar keine zeitgenössischen Abhandlungen darüber, wie diese Vorstellun
gen beschaffen waren. Aber wenn in der Renaissance Bauten der Antike beispielhaft aufgeführt 
oder gezeichnet wurden, dann war der nur theoretisch überlieferte etruskische Holztempel nicht 
dabei, und auch die frühchristlichen Kirchen gehörten kaum je dazu. Statt dessen hieß es, die Kunst 
habe schon vor der Invasion der Germanen, im Laufe der Kaiserzeit begonnen zu verfallen, und 
manche nahmen das Gleiche für die Architektur an. Ein Argument dafür, dass die konstantinische 
Peterskirche dem Neubau Bramantes weichen musste, war, sie sei in einer >derben< Epoche entstan
den, als einigermaßen elegante Architektur unbekannt gewesen sei (1511).59 

In den Architekturbüchern Labaccos und Palladios treten die antiken Tempel, die an mehreren 
Seiten von Säulenportiken umgeben sind, zunehmend in den Vordergrund. Palladio unterscheidet 
heidnische und christliche Gotteshäuser dadurch, dass die Säulenstellungen bei den einen außen, 
bei den anderen innen stünden.60 Die monumentalen äußeren Säulenportiken von Tempeln wur
den kaum je an Kirchen rezipiert. Selbst ein so klassizistischer Architekt wie Palladio hatte bei städ
tischen Sakralbauten Vorbehalte dagegen.61 Bei normalen Bürgern waren die Bedenken noch stär
ker. Aber das wurde selten offen aufgeschrieben. Noch seltener wurden die Gründe dafür beim 
Namen genannt. Vielleicht war die Reserve nicht allein durch die Erinnerung an die Abgötter be
dingt, denen die Tempel geweiht waren, sondern auch durch die Form. Bei aller rhetorischen Be
wunderung mögen die kolossalen Säulengänge, die keinerlei praktischen Nutzen hatten, sondern 
allein der großartigen Wirkung dienten, für christliche Kirchen zu effekthascherisch erschienen 
sein. Das mag, wie gesagt, auch ein Grund dafür sein, dass die umlaufenden Portiken selbst bei 
den Antikenstudien bis weit ins 16. Jahrhundert hinein gern verdrängt wurden. 

Um so spektakulärer wirkt der einzige Sakralbau der Renaissance, der einen Ringsäuler bildet: 
Bramantes Tempietto über dem angeblichen Ort der Kreuzigung Petri in S. Pietro in Montorio 
(Kat.-Nr. 2.5). Der Bau ahmt die antiken runden Peripteroi nach. Bramante hielt sich weniger 
an die Beispiele in Rom und Tivoli, die bis heute erhalten sind, als an das, was Vitruv theoretisch 
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Baptisterium von Concordia Sagittara, 11. Jahrhundert 
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Illustration der Beschreibung des antiken Hauses von Andrea 
Palladio, in: >Vitruv<, hg. von Daniele Barbara, Venedig 1556 
Convento della Caritä in Venedig von Andrea Palladio, in: 
>l quattro libri dell'architectura <, Venedig 1570 
Grundriss des Palazzo Piccolomini in Pienza 

beschrieben hat. Dadurch hat sich der Tambour unter der Kuppel ergeben. Auf diese Weise passte 
Bramante den Tempietto wenigstens etwas an die Bautradition und den modernen Schönheits
sinn an. Die Peristase umgibt die Cella nicht in ganzer Höhe, und dadurch ist ihre Prominenz etwas 
eingeschränkt. Sie ist allerdings nicht so weit reduziert wie an der Kirche der Madonna di Cam-
pagna bei Verona (Michele Sanmicheli, ab 1559), die man kaum noch sinnvoll mit einem Ringsäu-
ler vergleichen kann. 

Der Tempietto erregte in der Renaissance größtes Aufsehen. Er wurde das Paradigma für die 
Nachahmung der Antike schlechthin. Kaum dass er vollendet war, wurde er so intensiv studiert 
wie nur wenige antike Bauten. Er ging in Bücher über antike Architektur ein, als gehörte er dazu.62 

Er repräsentiert in diversen Bildern der Renaissance einen antiken Tempel; in einer Darstellung 
der >Zerstörung des Baals-Tempels< erscheint er sogar als heidnisches Heiligtum, das den Spitz
hacken der Gläubigen zum Opfer fällt. Nachgeahmt wurde er allerdings nicht. Dafür war er mit 
seiner Peristase zu antikisch. Der Grund für die außergewöhnliche Wahl des Bautyps lag wohl da
rin, dass der Tempietto als eine Art von Rekonstruktion des >tropeion< über der Martyrienstätte 
Petri gemeint war, das Eusebius in seiner >Kirchengeschichte< nennt. Das >tropeion< sollte gewis
sermaßen als Zeugnis für die Martyrienstätte vorgezeigt werden, weil deren Echtheit schon damals 
massiv bezweifelt wurde. Der Grundriss des Tempietto richtet sich nach einer alten, vermutlich an
tiken Rotunde, die Bramante als Fundament in den Neubau einbezog und die anscheinend als Rest 
des >tropeion< galt. 

Im Profanbau spielte die Reserve gegen das Heidentum natürlich keine besondere Rolle. Beispiels
weise im Brückenbau konnte die Antike ohne Weiteres als Vorbild dienen (Ponte Sisto in Rom, 
1473 bis 1475 an Stelle einer zerstörten antiken Brücke errichtet; Palladios Projekt für die Rialto-
brücke, orientiert am Vorbild der Augustusbrücke in Rimini). Palladio nahm antike Theater be
ziehungsweise Vitruvs Beschreibung des antiken Theaters zum Vorbild für das Teatro Olimpico; 
ihm folgten gleich zu Beginn des 17. Jahrhunderts ähnliche Theater (Sabbioneta, Farnese-Residenz 
in Parma, Kat.-Nr. 5.10). Im Klassizismus bildete das Teatro Olimpico wegen seiner ungewöhn
lichen antikischen Erscheinung den Höhepunkt von Vicenza vor allen anderen Werken Palladios. 
Aber die Renaissance-Theater waren nur hölzerne Einrichtungen in Innenräumen, mit halbrund 
angeordneten Sitzplätzen, einem halbrunden Kranz von Säulen (oder Serlianen) als rückwärtigem 
Abschluss und einer von Vitruv angeregten Scenae frons mit Einblicken in Straßen. Diese Thea
ter gleichen wohl eher ephemeren Apparaten - wie Ehrenbögen bei feierlichen Einzügen - als be
ständigen Monumenten. 

Palladio hat die Antikenrezeption außergewöhnlich weit getrieben. Als er nach langem vergebli
chen Streben endlich einen Auftrag in Venedig erhielt, trat er höchst ambitioniert als Erneuerer 
der Antike auf. Sein erstes Werk war der Convento della Caritä. Nach den Maßstäben moderner 
Archäologie findet der Bau keine Parallele in der Antike, aber schon der eklatante Unterschied zur 
zeitgenössischen Architektur weist daraufhin, dass hier etwas Besonderes gemeint war. Der Bau 
gleicht weitgehend dem antiken Haus, so wie es Palladio und Daniele Barbara nach Vitruv (VI 1) 
in ihrer illustrierten Vitruv-Edition rekonstruierten (1556). Es war wohl Barbara, der Palladio sei
nen ersten Auftrag in Venedig verschaffte. Palladio übernahm die Rekonstruktion auch in sein 
Architekturtraktat (1570) und stellte ihr dort den Convento della Caritä gegenüber.63 Goethe sah 
den Convento della Caritä, obwohl er schon damals großteils zerstört war, wegen seiner unmittel
baren Nachahmung der Antike als Hauptwerk Palladios an.64 Wenn er vollendet worden wäre, fand 
er, hätte er wohl den schönsten Bau des Abendlandes gebildet. 

Beim bürgerlichen Palastbau war die Rezeption der Antike dadurch behindert, dass sich die Bür
ger der >convenienza<, dem was üblich war, anpassen mussten, um nicht Missgunst unter ihren 
Nachbarn zu erregen. 

Vom heutiger Warte aus haben die Paläste der Renaissance wenig mit antiken Häusern gemein. 
Sie folgen vielmehr lokalen mittelalterlichen Traditionen. Am offensichtlichsten ist das in Venedig. 
Die typischen Florentiner Paläste mit ihren zentralen Säulenhöfen kamen schon im Vorfeld der 
Renaissance, um 1400, in den damaligen Randbereichen der Stadt auf und wurden von den Me
diä ins Zentrum übertragen. Ihr Vorbild bildeten die mittelalterlichen Regierungsbauten von 
Florenz, der Palazzo Vecchio und der Bargello, und diese wiederum hatten sich an feudalen Resi
denzen auf dem Lande orientiert. Der Palazzo Medici und andere Palazzi übernahmen von ihren 

70 



Vorläufern auch weitere typische Elemente wie die Rustica oder Zinnen über den Mauern der an
schließenden Gärten. 

Trotz ihrer Verankerung in der mittelalterlichen Tradition ließen sich die Florentiner Paläste gut 
mit der Antike vereinen.65 Wieder einmal bot Vitruv die Hand dazu. Vitruvs komplexe Beschrei
bung des Hauses wurde auf viele verschiedene Weisen interpretiert, aber alle Deutungen laufen, 
was die Gesamtdisposition des Hauses betrifft, im Wesentlichen auf das Gleiche hinaus, nämlich 
dass das Haus weitgehend wie der typische Florentiner Stadtpalast disponiert ist: ein geschlosse
ner Baublock mit mehreren Geschossen, mit zentralem Säulenhof, rückwärts anschließendem frei
em Hof beziehungsweise Garten und einem langen Durchgang von der Front zum Hof. Im Mittel
alter war dieser Durchgang, >andito< genannt, gewöhnlich schmucklos. Nördlich der Alpen gab es 
erheblich repräsentativere Vestibüle, die geräumiger und sogar mit Säulen ausgestattet waren. Enea 
Silvio Piccolomini bewunderte, wie »nobel« sie seien.66 Vitruvs teilweise etwas umständlichen oder 
unklaren Angaben ermöglichten es, ebenso noble Eingänge als Antikenrezeption in Italien einzufüh
ren: Mit einer etwas eigenwilligen, aber sehr erfolgreichen Interpretation wurde aus Vitruvs >at-
rium< (das als zentraler Hof oder Raum gemeint ist) ein Eingang, den auf beiden Seiten Säulenrei
hen flankieren. Er erscheint erstmals um 1500 am Kastell von Ferrara. Das >cavaedium< (bei Vitruv 
wohl mit dem >atrium< identisch gemeint) deuteten viele als zentralen Hof. Vitruv beschreibt vier 
Varianten davon; eine davon, das >cavaedium testudinatum< (von Alberti und anderen noch sinn
voll als gewölbter Raum verstanden) stellte Giovanni Battista da Sangallo in seinen Vitruv-Illus-
trationen bis in Einzelheiten ebenso dar, wie sein Bruder Antonio den zentralen Hof des Palazzo 
Farnese baute.67 Antonio hat diese Vitruv-Illustrationen im Ganzen nachhaltig beeinfiusst. In die
sem Fall ist der Bezug auf Vitruv nicht so klar wie beim Convento della Caritä, weil der Palazzo 
Farnese im Unterschied zu Palladios Werk in der Bautradition steht. 

Ob die verschlungenen Argumentationsketten, die hier angedeutet wurden, wirklich immer hin
ter den vielen Palästen mit Innenhöfen oder Saalbauten mit Seitenkapellen standen, die in der Re
naissance errichtet wurden, ist ungeklärt. Schließlich wurde dabei auch Offensichtliches verdrängt, 
das nicht passte: bei den Häusern, dass Vitruv hauptsächlich eingeschossige Anlagen im Augen 
hatte, beim etruskischen Tempel die ganze Front mit Säulen und Giebel, die Vitruv beschreibt. 
Dennoch muss man wohl damit rechnen, dass solche oder ähnliche Verbindungen mit der Antike, 
wenn es gewünscht war, nachgeschoben werden konnten. 
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Freier war die Gestaltung beim Villenbau. Das Landleben war im Ganzen, wie immer wieder be
tont wurde, nicht so fest wie das Stadtleben an die Zwänge der >convenienza< gebunden. Zwar folg
ten auch die Villen gewöhnlich besonderen Bautraditionen, aber hier konnte man leichter aus dem 
Rahmen des Üblichen fallen und neue markante Elemente aus der Antike übernehmen. Antike 
Villen in ihrer Gesamtheit wurden kaum je rezipiert. Es fehlten allein schon die finanziellen Mit
tel, um so weitläufige Anlagen nachzubilden. Eine Ausnahme bildet die Nachahmung der Villa 
Laurentina des jüngeren Plinius in der Villa Madama. Aber sie richtet sich nur nach der Beschrei
bung und ist auf wenige von den beschriebenen Bestandteilen reduziert. Abgesehen von einigen 
auch sonst verbreiteten vermeintlich antikischen Elementen wie dem >atrium< als beiderseits von 
Säulen flankierten Eingang, wird die Abhängigkeit nur durch den runden Hof bestätigt, der auf 
eine korrumpierte Version des Textes zurückgeht (neuerdings interpoliert man halbrund statt 
rund). Immerhin zeichnen sich einige aufwendige Renaissance-Villen durch besondere Motive aus, 
die nicht so unabhängig von spezifischen Bautypen sind wie Arkaden zwischen Säulenordnungen, 
sondern auf antike Villen verweisen. 

Von realen antiken Villen wurden monumentale Postamente und weitläufige Treppenanlagen mit 
Terrassen übernommen. Sie verweisen auf ihre Herkunft, weil sie in anderen ländlichen Zusammen
hängen gewöhnlich weder in der Antike noch in der Renaissance vorkommen. In der Renaissance 
gehörten sie gewöhnlich auch nicht zum Urbanen Bereich. Michelangelos Treppe am Senatoren
palast auf dem Kapitol bildet, wie so vieles in Michelangelos Werk, eine Ausnahme. Eher wurden 
große Schautreppen an mittelalterlichen Rathäusern in Italien abgebrochen. Viele antike Postamen
te von Villen sind heute noch in Latium und Campanien erhalten, oft weil auf ihnen im Lauf des 
Mittelalters Klöster oder Siedlungen entstanden. Die großen Treppenanlagen sah man am vermeint
lichen Palast des Maecenas am Quirinal, der auch wegen seiner weitläufigen Gärten berühmt war, 
an den Horti Aciliorum beziehungsweise den Gärten des Lucullus am Pincio (beides inzwischen 
zerstört) und am Heiligtum der Fortuna Primigenia in Palestrina, das die Colonna zu ihrer Land-



residenz umgestalteten (Palazzo Baronale, 1504 vollendet)68. Manche Architekten der Renaissance 
haben die Anlage als antikes Heiligtum angesprochen. Die Italien-Führer berichten stattdessen, 
dass die Römischen Kaiser in Palestrina wegen seiner lieblichen Lage Erholung suchten.65 Podium 
oder Treppenanlagen wurden aufgenommen an der Medici-Villa von Poggio a Caiano (begonnen 
von Lorenzo il Magnifico), am Cortile del Belvedere (der Verbindung von der Papstresidenz im Va
tikan zur Villa Innozenz' VIII., begonnen 1503 von Bramante), in der Planung der Villa Madama, 
an der Villa dei Vescovi, die Giovanni Maria Falconetto für die Bischöfe von Padua errichtete, und 
an vielen anderen großen Villen oder Gartenanlagen. 

Zudem nahmen Villen Motive auf, die idealiter mit der Antike assoziiert wurden, besonders einen 
quadratischen Grundriss und Säulenportiken mit Giebel, die sonst so abnorm in der Renaissance 
waren. Zwar sind solche Portiken nur bei Tempeln erhalten, aber sie werden von Cicero und Sue-
ton70 und folglich von Alberti71 auch als Teil von Privathäusern erwähnt. In Poggio a Caiano er
scheint das Motiv erstmals eingebaut in die Front; Palladio und seine Nachfolger haben es dann 
oft ihren Villen vorgeblendet. 

Unzählige antike Bauten wurden in der Renaissance mutwillig zerstört oder schwer beschädigt. Sie 
wurden als Steinbrüche für Neubauten verwertet. Bewahrt wurden Monumente meist nicht we
gen ihres ideellen Prestiges, sondern nur weil sie genutzt wurden. Berühmte Beispiele bilden das 
Hadriansmausoleum, das als päpstliche Burg diente (Engelsburg, die kunstvolle Verkleidung des 
Sockels wurde trotzdem zerstört) oder das Marcellustheater, über dem eine baronale Residenz ent
standen war und in dessen Arkaden sich Werkstätten eingenistet hatten. Der Einbau von Kirchen 
gab den sichersten Schutz. Ihm verdanken wir die Erhaltung von manchen Profanbauten wie etwa 
der Curia Iulia (die eingebaute Kirche wurde im 20. Jahrhundert entfernt) oder eines Restes vom 
Vespasiansforum am Forum Romanum (SS. Cosma e Damiano); bis zu ihrer Zerstörung im 17. Jahr
hundert waren das Senaculum bei der Curia Iulia oder die Basilika des Iunius Bassus durch sakrale 
Nutzung erhalten. Seit dem 16. Jahrhundert wurden die Diokletiansthermen weitgehend zerstört, 
aber das Frigidarium blieb erhalten, weil es zum Andenken an die frühen Christen, die angeblich 
zu den Bauarbeiten gezwungen worden waren, als Kirche geweiht wurde (S. Maria degli Angeli). 
Eine Reihe von Tempeln blieb erhalten, weil in sie Kirchen eingebaut oder weil sie für den christli
chen Kult umgeweiht worden waren (Pantheon, Tempel des Antoninus Pius am Forum Romanum, 
sogenannter Minervatempel in Assisi, Dioskurentempel in Neapel, zerstört durch Erdbeben 1686 
und 1688; zudem vermeintliche Tempel wie S. Lorenzo in Mailand oder S. Costanza, als Mauso
leum für die Töchter Konstantins errichtet, in der Renaissance als Bacchustempel identifiziert). 
Aber nicht einmal die sakrale Sphäre schützte ganz vor mutwilliger Beschädigung. »Quod non 
fecerunt barbari, fecerunt Barberini«, höhnten die Römer, als Papst Urban VIII. Barberini die 
Bronzedecke aus der Vorhalle des Pantheons abbrechen und als Material für Berninis Tabernakel 
in der Vierung der Peterskirche einschmelzen ließ. 

Wenn ein antiker Bau durch äußere Umstände tiefgreifend beschädigt wurde, dann war die Chance 
gering, dass er gerettet wurde. Papst Leo X. wollte das Mausoleum vor dem Bivium von Via Larga 
und Via Ripetta (Piazza del Popolo) bewahren, aber in Rom war dazu nicht einmal ein autokra
tischer Herrscher fähig.72 Wenn ein antiker Bau restauriert wurde, dann nur, weil er für den christ
lichen Kult diente. In einem solchen Fall wurde nicht unbedingt versucht, die alte Form zu wah
ren. Bei der konstantinischen Lateransbasilika etwa verdeckte man die alten Reihen von Säulen 
im Langhaus durch massive Pfeiler, um die Bausubstanz zu sichern (Anfang 15. Jahrhundert, von 
Borromini weiter verändert). Auch das von Giannozzo Manetti idealisierend beschriebene Pro
jekt Papst Nikolaus' V. (1447-1455) zur Restaurierung der Peterskirche sollte die alte Erscheinung 
tiefgehend verändern, um es zu sichern und an die neuen Bedürfnisse der Kurie anzupassen.73 In 
diesen Rahmen gehören zudem die Wiederherstellungen kleinerer früher Kirchen unter Nikolaus V. 
oder Sixtus IV. Sie wurden, nach einem Jahrhundert der mangelnden Pflege so hergerichtet, dass 
sie wieder für den Kult dienen konnten. Was dafür nicht nötig war, wurde oft entfernt oder ver
baut. Aus diesem Grund erschien die oben erwähnte Wiederherstellung von S. Stefano Rotondo 
Francesco di Giorgio als Beschädigung des Baus. 

Essentiell bewahrende Restaurierungen waren selten. Anscheinend sollte Bramantes Tempietto ge
wissermaßen eine bewahrende Erneuerung des >tropeion< Petri fingieren, das an seiner Stelle ge
standen haben soll. Wichtige reale Beispiele bilden die Wiederherstellung von S. Lorenzo in Mai
land nach dem Brand im Jahr 1573 und von S. Giacomo di Rialto nach dem Brand von 1601. Bei 



S. Giacomo wurde, wie eine Gedenkinschrift eigens betont, die originale vermeintlich antike Bau
substanz vollständig bewahrt.74 Allerdings ging die alte Dekoration verloren und wurde durch eine 
im modernen Stil ersetzt (im 20. Jahrhundert entfernt). Bei S. Lorenzo wurde zwar die alte Form 
im Wesentlichen bewahrt, aber es wurde nicht versucht, den Bau einfach so wieder herzustellen, 
wie er vordem gewesen war. Die ehemals halbkugelförmige Kuppel, die infolge des Brandes ein
gestürzt war, wurde in der völlig unantiken Art der Kuppel des Florentiner Doms erhöht und in 
ihrer unteren Zone Fenster eingefügt. Statt der früheren Mosaiken führte man Hausteinverklei
dung und eine Gliederung im Stil der Renaissance ein. Die Eckwände zwischen den Exedren des 
zentralen Raumes wurden in der Art von kraftvollen Pfeilern umgestaltet, obwohl man wusste, dass 
sie nicht für das Unglück verantwortlich waren.75 Sie hatten gehalten, aber in den Augen der Renais
sance wirkten sie anscheinend trotzdem zu schwach, um eine Kuppel zu tragen. Die bauliche Kor
rektur gleicht Giuliano da Sangallos verkehrter Darstellung der Hagia Sophia. 

Formale Gestaltung: Adaption und Divergenz 
Bei der formalen Gestaltung war das Verhältnis zur Antike ebenso ambivalent wie bei den Bauty
pen. Man postulierte, sich nach der Antike zu richten, folgte aber weitgehend eigenen Maximen, 
und die neuen Richtlinien wurden von der Antike abgeleitet. Die Vorstellung von der Erneuerung 
der Antike, die sich so ergab, wurde, ohne sie wirklich zu prüfen, anscheinend als selbstverständ
lich vorausgesetzt. 

Vor allem sollten die Bauten einer klaren Ordnung unterworfen sein. Symmetrie und einfache geo
metrische Figuren wie Kreis oder Quadrat sollten ihre Disposition prägen; ihre Elemente sollten 
nach einem übergreifenden System disponiert sein, zumindest auf einheitlichen Achsen liegen, die 
Proportionen sollten klaren Verhältnissen folgen, gewissermaßen der Harmonie der Musik und 
des Kosmos gleichen. Sicher hatte die Idee der naturgegebenen Ordnung ihre Wurzeln in der An
tike. Aber sie lebte im Mittelalter fort und war dort sogar noch stärker als in der Antike ausgeprägt, 
auch wenn in der Renaissance mit aller Entschiedenheit das Gegenteil behauptet wurde. Jeden
falls die Konsequenz, mit der Bauten in der Renaissance gegliedert wurden, ist aus dem mittelalter
lichen Erbe hervorgegangen. St. Michael in Hildesheim (Kat.-Nr. 2.12) und Sugers Neubau der 
Abtei von St. Denis haben bekanntlich den Weg in diese Richtung gewiesen. Die Antike unterwarf 
ihre Bauten nicht einem solchem Zwang. Zwei prominente Beispiele seien dafür angeführt: Im Pan
theon standen die Pilaster des Tambours ursprünglich nicht auf den gleichen Achsen wie die Säu
len und Pilaster darunter. In S. Costanza richtete sich die Aufteilung der Mosaiken nicht nach der 
Disposition von Fenstern und Säulengang. In Zeichnungen der Renaissance wurden diese Regel
widrigkeiten oft stillschweigend korrigiert oder gar nicht wiedergegeben - einfach ausgeblendet. 

Das markanteste und häufigste Element, das die Renaissance von der Antike übernahm, bilden die 
Säulenordnungen. Ihre Regeln waren so grundlegend für die Architektur wie die Harmonielehre 
in der Musik oder die Grammatik in der Sprache. Sie galten quasi als naturgegeben; zumindest ahm
ten sie nach damaliger Auffassung die Natur nach. Sie bildeten ein zentrales Thema in der Kunst
theorie. Von allem Elemente der antiken Architektur wurden sie am häufigsten behandelt. 

Die Lehre von den Säulenordnungen geht von Vitruv aus. Vitruv unterscheidet zwei Ordnungen 
nach ihren Proportionen und Einzelelementen: Dorica und Ionica. Dazu kommen minimale Va
rianten bei den Säulen der etruskischen Holztempel und ein Kapitell, das korinthisch genannt wird. 
Die unprätentiösen Angaben Vitruvs wandelten sich im strikten Ordnungsdenken der Renaissance 
zu einem systematisch regulierten Kanon von fünf Säulenordnungen, die sich in fast allen einzel
nen Elementen und Maßverhältnissen voneinander unterscheiden, und zwar nach dem Prinzip, dass 
sie wie Orgelpfeifen immer schlanker, zudem immer reicher und eleganter werden.76 Die griechi
sche Trias Dorica, Ionica, Korinthia wurde italianisiert durch Ergänzung der etruskischen und der 
kompositen Ordnung, die beide anfangs auch italisch genannten wurden. Franzosen, Deutsche und 
später andere Nationen kreierten dann ihrerseits nationale Säulenordnungen. 

Die Art, wie mit den Säulenordnungen umgegangen wurde, wandelte sich grundlegend. Ursprüng
lich (bei den alten Griechen) bildeten die Säulenordnungen das konstitutive Element der vornehms
ten Architektur, der Tempel. Als Vorhalle oder umlaufende Peristasen bestimmten sie vor allem 
oder ganz allein den Eindruck eines Baus. In ihren Stützen als tragendem und dem Gebälk als las
tendem Element zeichnen sich die tektonischen Verhältnisse mit aller Klarheit ab. Für ihre Ge
staltung galten völlig eigenständige, minutiös festgelegte Regeln. 



Während der Römischen Kaiserzeit gewannen Mauern und Gewölbe zunehmend höhere ästheti
sche Bedeutung. In der Renaissance bestimmten sie vollends den Charakter der Architektur. Frei
stehende Säulenhallen mit geradem Gebälk erscheinen vor Palladio nur noch ausnahmsweise und 
in weniger auffälliger Position. In der Architektur sollten theoretisch die tektonischen Verhältnisse 
zur Anschauung kommen. Aber die Wände, die den Charakter der Renaissance-Architektur be
stimmen, verdecken, was hinter ihnen vorgeht. Die antike Architektur lässt mit ihrer kraftvollen 
Modellierung des massiven Baukörpers viel deutlicher erkennen, wie die Konstruktion angelegt 
ist. Gotischen Bauten warf man in der Renaissance vor, dass sie den Eindruck von Labilität erwe
cken. Aber letztlich ist in ihnen weiterentwickelt, was in der Spätantike von Hadrian bis Justinian 
angelegt wurde.77 

Gewöhnlich blieben von den Säulenordnungen in der Renaissance nur Wandvorlagen übrig. Selbst 
die Säulen, die im Zentrum alter Kreuzkuppelkirchen stehen, wurden durch Pfeiler mit Pilastern 
ersetzt. Die Vorlagen haben keinerlei tektonische Funktion mehr. Sie bilden höchstens eine Art 
von Metaphern für tektonische Verhältnisse. Die entscheidenden antiken Vorbilder für sie waren 
die Fassaden von Theaterbauten oder Portiken mit Arkaden. 

»Die größte Schwierigkeit ist immer die Säulenordnungen in der bürgerlichen Baukunst zu brau
chen. Säulen und Mauern zu verbinden, ist ohne Unschicklichkeit beynahe unmöglich«, hat Goe
the ausgehend von Laugier beobachtet, als er Palladios Werken erstmals begegnete.78 Die Architek
turtheorie der Renaissance geht auf dieses Problem nicht ein, und doch haben Goethe und Laugier 
Recht. Säulenordnungen und Mauern gehören eigentlich nicht zusammen, weil sie unterschiedli
chen Arten von Gesetzmäßigkeit unterliegen sollten. Die Diskrepanz beginnt schon damit, dass 
sich die Maßverhältnisse der Säulenordnungen nicht nach den klaren Proportionen richten, die 
Baukörpern oder Räumen zugrunde liegen sollten. 

Das Dilemma, das für die Renaissance bis hin zu Laugier und Goethe aus dem Antagonismus von 
Säulenordnung und Wand erwuchs, resultiert daraus, dass alles einer einheitlichen Ordnung unter
worfen werden sollte. In der Renaissance wurden die Säulenordnungen eingesetzt, um die Ordnung 
eines Baus zu markieren, um seine Struktur zu unterstreichen und seine Elemente voneinander 
abzuheben. Sie dienten, wie man sagt, als Gliederung. Im Grunde übernahmen sie eine ähnliche 
Aufgabe wie Dienste in der Gotik. Diese dienende Funktion kollidiert mit der Eigenständigkeit, 
die ursprünglich ihre Erscheinung geprägt hat. 

In der Antike ergab sich aus der Antinomie von Säulenordnung und Wand kein großes Problem. 
Da wurden die beiden Elemente ohne Zwänge von formalen Prinzipien locker miteinander verbun
den. Die Säulenordnungen bewahren, auch wenn sie mit Wänden verbunden sind, mehr von ihrer 
Eigenständigkeit. Sie heben sich, wenn sie voll ausgebildet sind, monumental vom Hintergrund 
ab. Man denke an die kolossalen Säulen, die im Frigidarium der Diokletiansthermen stehen und 
ehemals in der Konstantinsbasilika standen. So große Säulen wurden in der Renaissance höchstens 
ausnahmsweise in Erwägung gezogen,79 ausgeführt wurden sie nie. Vielmehr wurde die Statur der 
Säulenordnungen meist dezimiert. Eine schmächtigere Statur passt besser zu ihrer dienenden Funk
tion als Monumentalität: Als Pilasterordnung verloren sie ihr Volumen, ihre Größe wurde durch 
Piedestale oder obere Aufsätze reduziert. Was wir heute >Kolossalordnung< nennen, das heißt eine 
Säulenordnung, die sich über mehrere Geschosse erstreckt, ist meist ebenso dezimiert. Wenn doch 
einmal in der Renaissance Vollsäulen vor die Wand geblendet wurden, dann war es unabdingbar, 
sie durch Pilasterrücklagen an die Wand zu binden. Die Piedestale stellen mit ihrer kubischen Ge
stalt auch eine formale Verbindung zwischen den Säulen und der Wand her. Sie waren in der Re
naissance so wichtig, dass sie ohne Rückhalt bei Vitruv in die Säulenlehre fest einbezogen wurden. 
Das Vorbild für solche Vorlagen boten die Triumphbögen. Entsprechend oft, vielleicht mehr als 
alle anderen Antiken, wurden sie in der Renaissance gezeichnet, obwohl sie nur Dekorationsmo
numente sind. Normalerweise fehlen die Rücklagen an antiken Bauten. 

In der Renaissance rahmen die Säulenordnungen Raumecken aller Art und setzen sich oben oft in 
Gurtbögen fort, um Arkaden beziehungsweise Gewölbeansätze zu unterstreichen. Die Antike ein
schließlich der frühchristlichen und byzantinischen Architektur brauchte diese strikte Gliederung 
nicht unbedingt. Bei Giuliano da Sangallos verkehrter Darstellung der Hagia Sophia haben wir das 
schon nebenbei angesprochen. Im Pantheon schnitten die Arkaden über dem Eingang und über 
der Exedra gegenüber ursprünglich die unteren Teile der Pilaster des Tambours einfach weg. Wenn 



in der Renaissance eine Säulenordnung zwischen Arkaden (über Exedren oder Eingängen zu Ne
benräumen) eingestellt ist, dann sitzt das Gebälk über den Rundbögen. So rahmen die Säulenord
nungen die Arkaden. In der Antike müssen die beiden Elemente nicht unbedingt Rücksicht aufei
nander nehmen. Oft sind die Arkaden höher als die Säulen zwischen ihnen, sodass kein Platz bleibt 
für ein durchlaufendes Gebälk; nur gewissermaßen herausgeschnittene Blöcke vom Gebälk sitzen 
auf den Säulen. Prominente Beispiele dafür bilden wieder die Konstantinsbasilika und das Frigi-
darium der Diokletiansthermen. Da stehen beziehungsweise standen die Säulen ohne jede Verbin
dung zur Wand und deren Elementen, ohne Piedestale, die hier im Ordnungssinn der Renaissance 
auch als Gegenstücke zu den Gebälkblöcken angebracht wären, ohne Rücklagen oder irgendeine 
Beziehung zu den Arkaden, nur mit dem Gewölbe verbunden, als würden sie es tragen (was sie 
nicht wirklich tun). Francesco di Giorgio hat in einer Zeichnung die Konstantinsbasilika den Nor
men der Renaissance möglichst weit angenähert.so Serlio hat das Mausoleum der Cercenier im glei
chen Sinn verändert dargestellt (1540).81 

Bei einem Portikus war es für die Renaissance notwendig, die übergreifende Ordnung und die Ver
bindung zum Bau dadurch zu demonstrieren, dass den Säulen, die vorn stehen, an der Rückwand 
Pilaster entsprechen. In der Antike fehlen auch solche Rücklagen gewöhnlich. Bramante konnte 
das an den erhaltenen runden Peripteroi sehen; trotzdem hat er am Tempietto Pilasterrücklagen 
an der Rückwand der Peristase eingeführt. Ebenso wurden sie in theoretischen Illustrationen zu 
Vitruvs Beschreibung der Peripteroi oder in Bauaufnahmen interpoliert.82 Giovanni Antonio Do-
sio hat die Pilasterrücklagen der Peristase sogar in einer Vedute des Hadrianstempels in Rom er
gänzt.83 Dabei ist eine Vedute nur dazu bestimmt, die äußere Erscheinung ohne theoretische Rück
sichten festzuhalten. In der Vorhalle des Pantheons oder im Umgang von S. Costanza nehmen die 
Säulen nicht einmal viel Rücksicht auf die Disposition der rückwärtigen Wand, so dass hier Ni
schen hinter den Säulen statt, wie es sich in der Renaissance gehörte, hinter den Interkolumnien 
liegen. In vielen Zeichnungen von S. Costanza aus der Renaissance wurde der Grundriss so korri
giert, dass die Nischen im Ümgang mit den Interkolumnien korrespondieren. 

Noch deutlicher wird der Unterschied zwischen Antike und Renaissance, wenn man die Gewölbe 
von Umgängen miteinander vergleicht. In der Antike sind gewöhnlich Tonnengewölbe eingesetzt, 
die sich ohne viel Umstände so biegen oder brechen, wie es der Grundriss eben erfordert (vgl. außer 
den Spektakelbauten Sakralbauten wie etwa S. Costanza, S. Lorenzo in Mailand oder S. Vitale 
in Ravenna). In der Renaissance wurden dagegen Kreuzgewölbe eingesetzt, die durch die Brechun
gen im Grundriss geformt und konsequent durch eine Gliederung voneinander abgesetzt sind. Runde 
Umgänge kommen zumindest vor Vignola kaum vor. Ein Beispiel für die typischen Umgänge der 
Renaissance bildet S. Maria della Salute in Venedig (Baldassare Longhena, 1631-1687). Hier ist 
auch offensichtlich, was hinter diesem Architektursystem steht, nämlich mittelalterliche Umgänge, 
wie man sie schon von der Aachener Pfalzkapelle oder von S. Fedele in Como kennt. 

Ein bezeichnendes Beispiel für die Umformung eines ganzen alten Baus nach dem Ordnungsden
ken der Renaissance bildet Albertis Heiliges Grab in S. Pancrazio. Obwohl dafür eigens die Maße 
in Jerusalem neu genommen wurden,84 verwandelte Alberti das Original in einen regulären Kubus 
mit gleichmäßiger Säulenordnung. 

Der stilistische Unterschied zwischen Antike und Renaissance ist zu eklatant, als dass man ihn sei
nerzeit ganz hätte übersehen können. Die Anpassung antiker Bauten an eine durchgehende Ord
nung in Darstellungen der Renaissance mag manchmal unwillkürlich unterlaufen sein, aber vielfach 
ist sie wohl auch bewusst als Korrektur vorgenommen worden. Gelegentlich wurden die Regelwi
drigkeiten geradezu schulmeisterlich kritisiert, so von Antonio da Sangallo beim Pantheon,85 von 
Serlio bei der Konstantinsbasilika, den Diokletiansthermen und anderen Bauten.86 Beim Pantheon 
wurden die Unstimmigkeiten auch durch verschiedene Bauphasen erklärt.87 Im Barock wurden die 
Mosaiken von S. Costanza zerstört, der Tambour des Pantheons erhielt 1747 die gehörige Ord
nung, übereinstimmend mit den Achsen im Erdgeschoss. Im Frigidarium der Diokletiansthermen, 
das inzwischen zur Kirche von S. Maria degli Angeli geweiht war, passte Luigi Vanvitelli die Dis
position, soweit es möglich war, den Normen der Renaissance an (ab 1749). Ebenso fiel von An
fang an auf, welche Diskrepanz besteht zwischen der strengen weißen Tünche von Innenräumen 
der Frührenaissance, die mittelalterlichen Bauten in Florenz am nächsten steht, und der maleri
schen und prächtigen bunten Fassung antiker Architektur, von der damals noch viel mehr als heute 
erhalten war. Die Tribuna der SS. Annunziata in Florenz stieß auch deshalb sofort auf Kritik.88 
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Im Sinn der Renaissance gehörte der Tadel antiker Monumente gewissermaßen auch zur Antiken
rezeption. Die Antike nachzuahmen bedeutete nicht, sich gedankenlos einer früheren Mode anzu
schließen. Man verstand sich als Schüler, die von der Antike lernen, was die geistigen Grundlagen 
waren, und darauf aufbauend die Erkenntnis auch fortentwickeln können. Ähnlich war schon die 
alte Metapher von Zwergen auf den Schultern von Giganten gemeint: So klein die Zwerge sind, sie 
können doch weiter als die Giganten blicken, weil sie auf deren Schultern über sie hinausragen. 

»Wir müssen die Antike bloß im Guten nachahmen, nicht in ihren Schwächen«, postulierte Pog-
gio Bracciolini zu Beginn der Renaissance.*1' Alberti und viele spätere bezogen das Diktum aus
drücklich auf die Architektur.1,11 Architektur galt der Avantgarde als eine Wissenschaft, und wie 
in den Wissenschaften glaubte man auch in der Architektur an den Fortschritt. Auch für sie galt: 
Nachdem man die Erkenntnisse der Alten einmal verstanden hat, kann man selbst urteilen, ver
werfen und weiterentwickeln, dann kann man sogar, wie es hieß, die Antike verbessern. Es war die 
feste Überzeugung, man folge mit den architektonischen Ordnungsprinzipien wieder den univer
sellen Naturgesetzen, die in der Antike erstmals erkannt worden, aber durch den Einfall der Bar
baren während der Völkerwanderung in Vergessenheit geraten seien. Im Ganzen ließ sich die Ar
chitektur nicht direkt auf die Naturgesetze zurückführen, aber es war immerhin indirekt möglich, 
indem sie auf den ursprünglichen Holzbau zurückgeführt wurde. Die Säulenordnungen bildeten 
das Paradigma dafür. 

Allerdings war die generelle Konzeption, man lerne aus der Antike, die universell und zeitlos gülti
gen Gesetze der Architektur zu verstehen, ebenso wenig stimmig wie die Rückbesinnung auf die 
Antike im Einzelnen. Die Ableitung der Architektur vom Holzbau bildet ein Beispiel dafür. Dieses 
historische Konstrukt geht im Ansatz auf Vitruv zurück, aber dort nimmt es nicht so eine prinzi
pielle Bedeutung an wie in der Renaissance. Vitruv erklärt nur einige besondere Formen des Ge
bälks als Reminiszenzen an den Holzbau. Jedenfalls ist die Ableitung vom Holzbau mit seinen 
Stützen und quer darüber liegenden Balken nur für freistehende Säulenstellungen plausibel, nicht 
für die Architektur der Neuzeit mit ihren geschlossenen Mauern und Gewölben. Sie passt nicht 
einmal gut zu Portiken, die in einen Baukörper einbezogen sind, weil die Last der Konstruktion 
über ihnen von verdeckten Entlastungsbögen aufgefangen wird. Die Diskrepanz zwischen der re
alen Architektur der Renaissance und der Theorie ihrer Entstehung wurde gewöhnlich totgeschwie
gen. Die Ableitung vom Holzbau wurde indessen endlos oft repetiert. 

Die Idee, man lerne aus der Antike, die Gesetze der Architektur zu verstehen, war nicht unbedingt 
der wirkliche Ansatz beim Umgang mit der Antike. Wäre diese Konzeption konsequent verfolgt 
worden, dann hätte man eigentlich erst einmal abwarten müssen, was die Forschungen über die 
Antike ergeben werden, bevor man die Antike korrigierte. Realiter trat der Schüler von Anbeginn 
des Unterrichts oft so auf, als wäre er klüger als sein Lehrer. Wissenschaftstheoretisch ausgedrückt, 
ging das Studium der antiken Architektur wie grundsätzlich jede Untersuchung von Arbeitshypo
thesen aus, und Arbeitshypothesen basieren naturgemäß auf dem, was man von vornherein weiß. 
Das waren in der Renaissance eigentlich die Prinzipien spätmittelalterlicher Architektur. An dieser 
Bedingung ändert das Verdikt der Renaissance über das Mittelalter und das Streben nach einer 
neuen Orientierung im Grunde wenig. Viele hergebrachte Vorstellungen galten anscheinend als so 
selbstverständlich, dass sie nicht eigens überdacht wurden. Intelligente Menschen halten sich eben 
ungern mit Gemeinplätzen auf - zum Schaden der Reflexion ihrer sozialen Bedingungen. Schon 
Guicciardini (1483-1540) hat es als eine besondere Hürde für die Geschichtsschreibung bezeichnet, 
dass man gewöhnlich nicht über das Selbstverständliche rede.91 Am Beispiel der Renaissance lässt 
sich beispielhaft beobachten, wie weit bei der Rekonstruktion Annäherung an das Urbild und Dis
tanzierung von ihm durch vorgefasste Vorstellungen auseinanderlaufen können. 

Arbeitshypothesen sind mit Vorurteilen verwandt, weil beide von dem ausgehen, was man weiß. 
Sie unterscheiden sich nach der üblichen Auffassung voneinander insofern, als Vorurteile unreflek-
tiert sind und die Erkenntnis blockieren, während Arbeitshypothesen bewusst aufgestellt werden, 
von vornherein in sich stimmig und nachträglich durch Experimente beziehungsweise Erfahrun
gen revidierbar sein sollten. Aber so leicht wie in der Theorie lassen sie sich in der Praxis nicht 
voneinander abgrenzen. Viele Ansichten über die Antike wurden im Lauf der Renaissance revi
diert, aber die Vorstellungen von der naturgegebenen Ordnung behielten im Wesentlichen ihre Gel
tung bis ins 18. Jahrhundert. Sie begannen sich in der gleichen Zeit aufzulösen, als die altgriechi
sche Architektur zur Kenntnis genommen wurde. Goethe erklärte vor den Tempeln von Paestum, 



die abstoßende Wirkung, die sie erregen würden, sei dadurch bedingt, dass ihr Stil den gewohnten 
Normen zuwiderlaufe.92Dass dieses Urteil im 18. Jahrhundert offen ausgesprochen wurde, eröff
nete, obwohl es so negativ war, einen Schritt in eine neue Richtung, denn dadurch wurde allmäh
lich der Weg frei, es zu diskutieren, zu bezweifeln und am Ende zu revidieren. Die Normen der Äs
thetik der Renaissance lösten sich auf. Man sagt auch, das Phänomen einer normativen Ästhetik 
habe sich damals überhaupt aufgelöst. Aber das scheint mir durchaus nicht so generell zuzutref
fen. Oberflächliche Differenzen ändern wenig daran, dass wir immer noch eine normative Ästhe
tik haben, nur merken wir es eben nicht, weil die Normen als selbstverständlich gelten. Wer weiß, 
ob jemand in der Renaissance fand, es herrsche eine normative Ästhetik. Überliefert ist nicht, dass 
jemand die weite Distanz zu den damals unverbrüchlichen Prinzipien eingenommen hätte, die nö
tig ist, um eine derartige Aussage zu machen. 
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