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Sebastiano Serlios Lehrprogramm 

Spuren von architektonischen Leitlinien im dritten und vierten Buch 

Hubertus Günther 

Der Anspruch der Renaissance, dass Architektur 
eine Wissenschaft sei, erforderte eine präzise Unter
suchung der römischen Ruinen und Schriften, spe
ziell von Vitruvs Architekturtraktat, damit die Antike 
sachgerecht nachgeahmt werden konnte. Diese Stu
dien mussten völlig neu ansetzen und stiessen auf 
zahllose Probleme: Über die Ruinen war kaum noch 
etwas Konkretes bekannt. Vitruvs Text war schwer 
verständlich. Seine meist aus dem Griechischen ab
geleiteten Fachausdrücke waren inzwischen unge
bräuchlich, die Abbildungen waren verloren, der Text 
enthielt Emendationsfehler. So entstanden zunächst 
Werke der Grundlagenforschung wie die Führer zu 
den antiken Ruinen von Flavio Biondo und anderen 
Historikern, Vermessungen und Bauuntersuchungen 
der Ruinen, Editionen von Vitruvs Architekturtraktat 
mit neu emendiertem Text, mit Kommentaren zum 
rechten Verständnis des Textes und Rekonstruktio
nen der ursprünglichen Illustrationen. Hinzu kamen 
Traktate darüber, wie man neuerdings in der Art der 
Antike bauen sollte. Solche theoretischen Abhand
lungen waren zunächst nicht wirklich für den prakti
schen Gebrauch im Baubetrieb bestimmt und auch 
kaum geeignet dazu. Das einzige Architekturtraktat, 
das vor Serlio im Druck erschien, Leon Battista Alber
tis »De re aedificatoria« stellt einen so hohen wis
senschaftlichen Anspruch, dass es für ein normales 
interessiertes Laienpublikum und für Architekten 
anfangs kaum zugänglich war. Schon früh hielten 
Humanisten die Distanz zwischen Theorie und Praxis 
fest. So erklärte Francesco Patrizi 1471: »Die Wissen
schaft vom Bauen benötigt nämlich lebendige Lehrer, 

keine tote Theorie. Es ist viel besser ein ungebildeter 
Herr baut auf eigenem Grund, als der gelehrteste Ar
chitekt auf fremdem«.111 

Im Lauf des 16. Jahrhunderts wuchs das Bedürf
nis, die wissenschaftlichen Erkenntnisse zur antiken 
Architektur und zur Architekturtheorie einem breite
ren Publikum zugänglich zu machen. Vitruvs Archi
tekturtraktat und die wegweisenden einschlägigen 
Werke der Neuzeit wurden ins Volgare übersetzt 
und illustriert. Zudem erhob sich die Forderung, 
eine Architekturtheorie zu verfassen, die allgemein 
verständlich sei und sich auf das praktisch wesent
liche konzentriere, so dass sie auch im Baubetrieb 
brauchbar wäre. Die Gegner dieser Richtung hielten 
es, wie Pietro Lauro zur ersten Übersetzung von Al
bertis Architekturtraktat 1546 schrieb, »für ein gros
ses Sakrileg, solche Wissenschaften so zu verbreiten, 
dass sie von jedermann, wie ungebildet er auch sei, 
verstanden werden können«.121 Derartige Vorbehalte 
gehörten damals generell zum wissenschaftlichen 
Betrieb. Sie waren auch ausserhalb Italiens verbrei
tet. Das »BauhüttenGeheimnis« zeugt davon. Ein 
leicht verständliches Lehrbuch war in Italien beson
ders wichtig, weil die Architekten dort das Fachwis
sen normalerweise nicht so direkt wie nördlich der 
Alpen in Werkstätten erlangten.131 Im Unterschied 
zu Bauhandwerkern kamen die italienischen Archi
tekten nämlich nicht durch eine Ausbildung in Bau
Werkstätten zu ihrer Stellung; die meisten von ihnen 
waren bildende Künstler, Maler wie Bramante, Bild
hauer wie Michelangelo, Goldschmiede wie Brunel
teschi, manche auch Akademiker oder Humanisten 
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wie Alberti und Fra Giocondo. Sie waren auf eigen
ständige Studien jenseits dessen, was sie von ihren 
Meistern lernten, angewiesen, um sich in der Archi
tektur zu bilden. Die ersten Ansätze zu einer leicht 
verständlichen Verbreitung der Architekturtheorie 
wurden schon im 15. Jahrhundert gemacht. Serlio 
lernte sie in Rom durch Baldassare Peruzzi kennen 
und vollendete sie in seinem Architekturtraktat. Er 
schuf das erste brauchbare Lehrbuch der Architektur 
in der italienischen Renaissance. 

Serlio gelang es, ein breites Publikum zu errei
chen. Der Erfolg setzte sogleich ein und hielt lange 
an. Sein Werk beeinflusste viele einschlägige Schrif
ten in den beiden folgenden Jahrhunderten und 
übertraf sie vielleicht alle an Anzahl und Umfang der 
Ausgaben. Rasch erschienen Übersetzungen in Spra
chen fremder Länder. Schon 1544 klagte Guillaume 
Philandrier in seinem gelehrten VitruvKommentar, 
Serlio habe vielen Leuten, die fast völlig unkundig 
in Kunst und Architektur seien, Gelegenheit gege
ben, sich in der Materie zu tummeln.1,1 Aber auch 
breitere Künstlerkreise dachten bald ähnlich. 1584 
verhöhnte Giovanni Paolo Lomazzo Serlio als Vater 
von mehr wilden Architekten, als er Haare im Bart ge
habt habe.151 Es wurde geradezu üblich, das Missfal
len daran, dass seine Bücher so publikumswirksam 
waren, mit der Unterstellung zu verbinden, Serlio 
hätte keine eigenen Studien in sie investiert. Den 
Anstoss dazu gab Torello Sarayna in seinem Traktat 
über die Altertümer von Verona (1540), offenkun
dig weil ihm Serlio Konkurrenz machte.161 Wie sich 
solche Gerüchte nun einmal fortschleppen, hat die 

notorische Diskreditierung trotz aller gegenteiligen 
Zeugnisse lange das Urteil Uber Serlio beeinträchtigt. 

Serlios Architekturtrakat erschien zunächst nicht 
geschlossen, sondern nacheinander in einzelnen 
Büchern. Die Abfolge ihres Erscheinens richtete sich 
danach, wie wichtig ihr Inhalt für Architekten war, 
sowohl für deren praktischen Gebrauch, als auch 
für ihren geistigen Horizont: Unser Beitrag konzen
triert sich auf die beiden Bücher, die Serlio zuerst 
herausbrachte, weil sie die Kenntnisse von antiker 
Architektur und Richtlinien behandeln, die für das 
neue Bauen grundlegend waren: dasjenige über die 
Säulenordnungen (1537) und dasjenige über die er
haltenen antiken Bauten (1540).171 Die Säulenlehre 
erlebte schon 1540 eine zweite Auflage. Sie wurde 
häufig mit dem Antikenbuch zusammengebunden. 
Beide bilden eine Einheit, weil sich die Säulenlehre 
oft auf antike Bauten und die Kommentare zu den an
tiken Ruinen oft auf die Säulenlehre beziehen. Das 
Antikenbuch war als dritter Teil des Architekturtrak
tats, die Säulenlehre als vierter Teil bestimmt. Die 
danach edierten Bücher waren weniger erheblich: 
Das »erste Buch« behandelt geometrische Grundla
gen, das »zweite Buch« die Perspektive (beide 1545), 
das »fünfte Buch« stellt Entwürfe Serlios für Kirchen 
vor b-557)- Die Einbeziehung der Perspektive erklärt 
Serlio im Vorwort damit, dass viele Architekten als 
Maler ausgebildet und als solche zunächst tätig wa
ren. Das gilt auch für ihn selbst. 

Serlios drittes und viertes Buch weisen die cha
rakteristischen Merkmale von Lehrbüchern auf. Sie 
konzentrieren sich auf den wesentlichen Inhalt: auf 
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Abb. 2: Hubertus Günther, Dorisches Kapitel l . 

VIT/?UV 

die Gesta l tung von Bauten oder Baue lementen . Was 

n icht in d iesen Bereich gehör t , b lende t Serl io wei t 

gehend aus. Sys temat ische Gedanken zur Schön

he i t über läss t er Ph i l osophen , h is tor ische Abhand

lungen den Archäo logen. Es gab auch berei ts v ie le 

h is tor ische An t i ken füh re r von den dafür e igent l i ch 

zus tänd igen Fachleuten, den Humanis ten, a l lerd ings 

dama ls noch al le in la te in ischer Sprache. Nur be im 

Pantheon geht Serl io auf die Baugeschichte e in; der 

Exkurs sch l iess t mi t der Bemerkung: »Aber lassen 

w i r d iese Geschichten be ise i te , d ie dem Archi tek

ten w e n i g nutzen [...]« (3. Buch, 5). Serl io vermi t te l t 

se inen Sto f f gut ve rs tänd l i ch : in e in facher Sprache, 

mi t Ubers icht l icher A rgumen ta t i on und reich i l lust

r ier t . Mehrere Arch i tek tu r t rak te waren zuvor schon 

mi t I l lus t ra t ionen ausgesta t te t . Ser l ios Abb i l dungen 

s ind jedoch erhebl ich präziser als die f rüheren und 

s ind n icht in den Text e ingest reut , sondern s tehen 

ihm g le i chwer t i g gegenüber w ie in B i lde rbüchern . 

Im Säu lenbuch wi rd die Bedeu tung der Fachbegri f fe 

e infach dadurch veranschau l ich t , dass sie in die Ab

b i ldungen e ingeschr ieben s ind. 

Gleich zu Beginn der E in le i tung zum gesamten 

Traktat, die dem v ier ten Buch voranges te l l t ist , er

k lär t Serl io die Abs icht , e inbre i tes Pub l ikum zu be

lehren: »Ich habe ein ige Regeln für d ie Arch i tek tu r 

bere i te t mit der Abs icht , dass n ich t ' nu r die gehobe

nen Geister sie verstehen so l len, sondern auch jeder 

m i t te lmäss ige dazu in der Lage sein sol l je nachdem, 

wie er mehr oder weniger d ieser Kunst gene ig t ist«. 

In den Texten der be iden Bücher w i rd d iese Abs icht 

of t bekrä f t ig t . Zudem ist immer w ieder ausdrück l ich 

e rwähn t , dass das dr i t te und v ier te Buch für den 

p rak t i schen Gebrauch d ienen so l len , dass d ie Ar

ch i tek ten hier au fnehmen so l l ten oder könnten, was 

sie b rauch ten , um se lbst e inen Bau zu gesta l ten . 

Das Fehlen von Vi t ruvs I l lus t ra t ionen erk lär t Serl io 

beze ichnenderwe ise dami t , dass sie zurückbeha l ten 

worden seien, um n icht die Gehe imnisse der Archi

tek tu r theo r ie preiszugeben.1 8 ' Die g le iche Me inung 

ver t rat An ton io da Sangal lo (1531/39).191 

Das v ie r te Buch 

In der Arch i tek tur der Renaissance b i lde ten d ie Säu

lenordnungen we i t mehr als al les andere den ent

sche idenden Teil der An t i kenrezep t ion , häu f ig waren 

sie sogar das Einzige, was w i rk l i ch von der Ant ike 

übe rnommen wurde. Dabei war die Mater ie so kom

pl iz ier t , dass es fast hunder t Jahre brauchte, bis sich 

die sachgerechte Kenntnis von ihr verbre i te t hat te. 

So erh ie l t die Säulenlehre das grösste Gewicht in der 

A rch i tek tu r theo r ie . Separate Säu lenbücher kamen 

in Umlauf . Serl io machte den Au f tak t dazu zunächst 

mit e iner 1528 pub l iz ie r ten Serie von Kupferst ichen, 

d ie die Elemente der drei gr iech ischen Säulenord

nungen darste l l t , und dann mi t se inem vier ten Buch, 

das den Kanon der Säu lenordnungen so, wie er sich 

inzwischen in Rom formier t hat te, im Ganzen und mi t 

a l len e inzelnen Elementen präsent ier t . 

Die Form der Säu lenordnungen fo lg t , wenn sie 

ant iker Art entsprechen sol l , bis in m in ima le Detai ls 

h ine in gewissen Regeln. Hier, wie so of t in der Re

naissance, geht es n icht um t ie fs inn ige Probleme, 
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Abb. 3: Hubertus Günther, Ionische Basis. 

sondern um Kleinigkeiten. Aber ohne auch die 
kleinsten Teile zu klären  so war die treibende 
Geisteshaltung der Renaissance  kann das Ganze 
nicht angemessen erfasst werden. Das Motto für 
diese Haltung bildete das Ptolomäus zugeschrie
bene Wort, das sogar auf dem Grabmal Papst Six
tus' IV. (gest. 1484) erscheint: »Ein Geist, der fähig 
ist, die Dinge zu unterscheiden, folgt der Wahrheit 
mehr als derjenige, der nach dem Höchsten in der 
Wissenschaft strebt«. Berühmte Humanisten führten 
damals hitzige Debatten über orthographische Ein
zelheiten des Latein oder über die Schreibweise von 
Buchstaben. Es ist bezeugt, wie reges Interesse an 
geringfügigen Fragen der Art bestand, ob das korin
thische Kapitell, wie Vitruv will, einschliesslich des 
Abacus (Deckplatte) oder, wie es bei den meisten an
tiken Bauten ist, ausschliesslich des Abacus so hoch 
sein soll wie der untere Durchmesser der Säule.1101 

So darf man durchaus wörtlich nehmen, wenn Serlio 
sagt, dass »viele Einsichtige« oft darüber debattiert 
hätten, wie gross bei der ionischen Basis der obere 
Torus (Wulst) und die Astragale (Bändchen) zwischen 
den Trochiloi (Hohlkehlen) sein sollten (Abb.3).1111 

Auch wenn Serlio das Verständnis durch die di
daktische Aufbereitung erleichtert, vereinfacht er 
seine Materie nicht. Er legt detailliert dar, aufwei
che Weise er die Regeln ermittelt hat. Allerdings lie
fert er keine zusammenhängende Darlegung seiner 
Methode; er macht im Lauf des Traktats an Beispie
len deutlich, wie er vorgeht. Schon aus dem Titel 
des Säulenbuchs geht hervor, dass Vitruv und die 
antiken Ruinen die Basis bilden: »Architektonische 

Leitlinien zu den fünf Bauarten, nämlich tuskisch, 
dorisch, ionisch, korinthisch, komposit, mit antiken 
Beispielen, die zum grössten Teil mit Vitruvs Lehre 
übereinstimmen«.1121 Gelegentlich beruft sich Serlio 
auch auf Bramante, den er, entsprechend der da
mals üblichen Ansicht, als »Erneuerer und Wegwei
ser der guten Architektur« feiert.1131 Bramante war es 
zu verdanken, wenn, wie Serlio meint, die Architek
tur inzwischen wieder auf dem höchsten Stand der 
Antike angekommen war und wie das Latein zur Zeit 
Caesars und Ciceros blühte.1141 Er führte erstmals die 
Säulenordnungen ganz auf antike Art in die Baupra
xis ein. Da die Wendelrampe des Cortile del Belve
dere die neue Errungenschaft demonstriert, hält sie 
Serlio für sein schönstes Werk.'151 

Vitruv ist die einzige antike Quelle, die die Säu
lenordnungen identifiziert und Regeln für sie angibt. 
Deshalb bildet er den entscheidenden Masstab für 
die Materie. Serlio bezieht sich immer wieder auf' 
ihn, und wenn er ausnahmsweise von ihm abweicht, 
erklärt er, welche Gründe ihn dazu veranlasst ha
ben. Aber Vitruv allein reichte nicht aus. An einigen 
Stellen erscheint sein Text so unverständlich oder 
unangemessen, als wäre er falsch überliefert. Man 
kann auch annehmen, dass derText Lücken aufweist. 
Das Fehlen der Abbildungen zeigt ja, dass das Trak
tat nicht vollständig erhalten ist. Die antiken Rui
nen helfen Serlio, Vitruvs Text zu verstehen; an den 
Stellen, die lückenhaft oder korrumpiert erscheinen, 
dienen sie und gelegentlich Bramantes Werke dazu, 
Vitruv zu ergänzen oder zu korrigieren. Das war die 
klassische Methode. Schon Alberti muss sie wohl 
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Abb. 4: Hubertus Günther, Arco dei Gavi. 
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angewandt haben; Fra Giocondo legt sie in der Wid
mung seiner VitruvEdition von 1511 dar. 

Am ausführlichsten setzt sich Serlio mit Vitruv 
auseinander, um seine schwierige, anscheinend 
wirklich verdorbene Beschreibung des dorischen 
Portals zu verstehen.116' Er gelangt zu einem Ergeb
nis, das bis heute Bestand hat. Aber da diese Rekon
struktion kaum für die Nachahmung geeignet schien, 
stellt er ihr ansehnlichere Varianten zur Seite. Er 
zweifelt an Vitruvs Angaben der Massverhältnisse 
bei der Ausladung des dorischen Kapitells, den Ele
menten der ionischen Basis und der Höhe des ko
rinthischen Kapitells und stellt ihnen Alternativen 
nach dem Vorbild guter antiker Bauten gegenüber 
(Abb. 2-3).1171 

Serlio beschränkt sich aber nicht wie die Vitruv
Kommentare darauf, den Text mit Hilfe der Antiken 
zu verstehen, zu ergänzen und zu korrigieren. Er 
spielt die beiden Komponenten gegeneinander 
aus, um seine eigenen Vorstellungen durchzuset
zen. Ihm stand ja die Möglichkeit offen zu befinden, 
wo Vitruv ungenügend scheint und welche Antiken 
stattdessen als Vorbilder dienen sollen. Theoretisch 
postuliert er, dass man nurden guten Antiken folgen 
dürfe, und die erkenne man daran, dass sie Vitruv 
folgen."81 Aber realiter hält er sich nicht konsequent 
daran. Er stellt ein neues Lehrgebäude auf. Im Un
terschied zu Vitruvs unsystematischer Sammlung 
von HandwerksRegeln, die sich im Lauf der Über
lieferung gebildet hatten, schafft Serlio einen Ka
non der Säulenordnungen, der so konsequent wie 
möglich durchgehenden Prinzipien folgt (Abb.i). Die 

Säulenordnungen haben jeweils an den gleichen 
Stellen spezifische Glieder (Piedestal, Basis, Stamm, 
Kapitell, Architrav, Fries, Gesims) und werden in der 
Reihenfolge tuskisch, dorisch, ionisch, korinthisch, 
komposit zunehmend schlanker und eleganter. Den 
drei griechischen Säulenordnungen, die Vitruv vor
stellt  dorisch, ionisch, korinthisch  , sind zwei 
italische  tuskisch und komposit oder italisch bzw. 
lateinisch  angefügt. 

Nur Plinius1191 erwähnt eine tuskische Säulenord
nung. Vitruv (4.7) beschränkt sich darauf, einen pri
mitiven etruskischen Tempel aus Holz zu beschrei
ben, dessen Säulen der Dorica ähnlich sind. Es ist 
nicht die Rede davon, dass diese Bauweise später in 
Stein fortgeführt worden wäre. Serlio nennt keinen 
etruskischen Tempel, und identifiziert auch keinen 
steinernen Bau etruskischer Art. Er bezieht sich auf 
die reale antike Architektur, indem er die Rustica 
eigenmächtig mit der tuskischen Ordnung verbin
det.1201 Er beruft sich dafür auf die neue Architektur 
in derToskana, speziell in und um Florenz. 

Serlio weist nachdrücklich darauf hin, dass Vit
ruv nur generell die Möglichkeit anspreche, die Ele
mente der griechischen Ordnungen miteinander zu 
vermengen, aber an keiner Stelle eine besondere 
komposite Ordnung beschreibe.1211 Er führt sie trotz
dem ein, wie er sagt: »angeregt von der Autorität der 
römischen Werke, die man mit den Augen sieht«. 
Speziell beruft er sich auf die Triumphbögen und 
die oberste Ordnung des Kolosseum, obwohl deren 
Kapitelle korinthisch sind und, wie er selbst einräu
men muss, nicht die Mischung von ionischen und 
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Abb. 5: Hubertus Gunther, Vermeint l iche 
Porticus Pompej i , Gl iederung an der Ecke. 

korinthischen Elementen zeigen, die für die Kom
posita als eigenständiger Ordnung typisch ist. Das 
Schweigen Vitruvs zu einer kompositen Ordnung ent
schuldigt er lapidar damit, dieser habe eben nicht 
alles erfassen können. 

Serlio legt offen, dass erVitruv eigenmächtig ver
ändert, um die Ordnungen in eine gleichmässige Ab
folge von Proportionen wie Orgelpfeifen zu bringen. 
Nur die dorische und korinthische Ordnung behalten 
Vitruvs Proportionen. Die tuskische Säule ist, statt 
sieben wie Vitruv und Plinius angeben, nur sechs 
Durchmesser hoch, einfach mit der Begründung, 
dass die Dorica schon sieben Durchmesser hoch 
sei.1221 Die Höhe der ionischen Säule ist ausdrücklich 
von 8 y i bei Vitruv auf 8 Durchmesser reduziert, da
mit sie einen Durchmesser niedriger ist als diejenige 
der Korinthia (9 Durchmesser).1231 Die Komposita 
nimmt, dem Gesetz der Serie folgend, die Proportion 
1 x 10 an. 

Vitruv beschreibt nur ein dorisches und ein io
nisches Portal; Serlio präsentiert auch antike Bei
spiele für ein spezifisches korinthisches Portal.12,1 

Zu den einzelnen Elementen der Säulenordnungen, 
die Vitruv aufführt, ergänzt Serlio unter Berufung auf 
antike Bauten Piedestale. Er stellt aber klar, dass es 
für deren Gestaltung keine antiken Regeln gebe.1251 

Er hat die Proportionen denjenigen der Säulen ange
passt. Die Piedestale vermitteln, analog zu den Ge
bälken, zwischen demRundderSäulenundder gera
den Wand. Sie erscheinen in der antiken Architektur 
nur bei Säulen im Verbund mit Wänden, besonders 
an Theatern bzw. Arenen und Triumphbögen; unter 

freistehenden Säulen waren sie nicht angebracht. 
Serlio gibt stattdessen an, die Piedestale seien be
sonders zur Erhöhung der Säulen oder »wegen des 
Anstiegs zur Peristase mit Stufen« eingesetzt wor
den. Konkrete Beispiele dafür nennt er nicht und 
bildet keine ab. Er bezieht sich wohl, wie es später 
Scamozzi ausdrücklich für sich angibt,1261 auf die 
Treppenwangen an der Front von Tempeln mit Vor
hallen und vielleicht auch auf den so genannten Mi
nervatempel in Assisi, den er, wenn nicht aus eige
nem Augenschein, so durch Studien seines Lehrers 
Peruzzi kannte (Abb. l o a - c ) . 1 " 1 Beim Minervatempel 
steigen die Stufen an der Front zur Höhe des Podi
ums ausnahmsweise zwischen den Säulen auf, und 
daher bleiben unter den Säulen jeweils Teile vom Po
dium stehen, die Piedestalen ähnlich sehen. Goethe 
hat die Situation sachgerecht beschrieben um den 
Eindruck zu korrigieren, der bei Palladio entsteht, 
als stünden die Säulen auf Piedestalen.1281 Weil die 
Säulenordnungen damals fast immer im Verbund mit 
Wänden eingesetzt wurden, hatten die Piedestale 
für den Stil der Renaissance wesentliche Bedeutung. 
Deshalb wurden sie fortan stets in die Säulenlehre 
einbezogen. Palladio und Scamozzi entdeckten 
dann auch Stellen bei Vitruv, die sie als Bestätigung 
dafür ausgelegten.1291 

Auch sonst muss Serlio viel interpolieren, um 
allen Säulenordnungen analoge Sätze von Elemen
ten zu geben. Die Säulen des etruskischen Tempels 
tragen nach Vitruv ausser dem Dach nur Querbalken. 
Serlio setzt stattdessen ohne weitere Erklärungen 
ein komplettes Gebälk ein, das in vereinfachter Form 

5 0 0 HUBERTUS GÜNTHER 



Abb. 6: Hubertus Günther, Gebälk 

des Marcel lustheaters, Erdgeschoss. 

vom dorischen abgeleitet ist.1301 Die Dorica hat nach 
Vitruv keine Basis, und Serlio räumt ein, dass das 
Marcellustheater oder der dorische Tempel am Fo
rum Holitorium das bestätigen.13'1 Trotzdem gibt er 
der Dorica unter Berufung auf Bramante die attische 
Basis. Bei der Korinthia, schreibt Serlio, habe Vitruv 
nur das Kapitell behandelt, »fast als wollte er sagen, 
wenn jenes auf eine ionische Säule gesetzt werde, 
sei diese korinthisch«.1321 Das wollte Vitruv nicht nur 
sagen, sondern er hat es ausdrücklich festgestellt, 
und mehr: nach Vitruv kann das korinthische Kapi
tell sogar mit dem dorischen Gebälk verbunden wer
den.1331 Serlio gibt der Korinthia stattdessen nach 
dem Vorbild des Pantheon und anderer antiker Bau
ten eine eigene Basis mit doppelten Toroi und Tro
chiloi und ein eigenes Gebälk, das gegenüber dem 
ionischen durch diverse Profile bereichert ist und 
besonders weit ausladende Konsolen im Gesims hat. 
Die Vorbilder dafür liefert wieder das Pantheon. 

Aber Serlios Säulenlehre ist keine Doktrin, 
ebenso wenig wie diejenige Vitruvs. Diese Einschrän
kung kann man kaum genug betonen gegenüber den 
zahllosen schematischen Vergleichen derSäulenord
nungen nach den Angaben verschiedener Autoren, 
die seit dem 17. Jahrhundert erschienen sind. Schon 
der Titel des vierten Buchs sagt aus, dass nur Leitli
nien, »regole generali«, gegeben werden. Mehrfach, 
besonders wenn er eigenmächtig interpoliert hat, 
zieht sich Serlio ausdrücklich dahinter zurück, dass 
er »nur« Richtlinien gebe.'341 Oft Uberlässt er seinen 
Lesern auszuwählen, was sie angemessen finden.1351 

Manchmal bildet er sogar Alternativen ab (Abb. 2-3).1361 

Gegen Ende des vierten Buchs behandelt er, wie die 
Proportionen der Säulen im Ganzen variiert werden 
sollen.137' Auch bei Vitruv sollen sie variiert wer
den.1381 Dort bestimmt die »prospectiva aedificandi«, 
die optische Erscheinung, Art und Mass der Modifi
kationen. Bei Serlio gibt das Gewicht, das die Säulen 
tragen bzw. zu tragen scheinen, den Ausschlag. Er 
geht davon aus, dass die Leitlinien, die zuvor ge
geben wurden, nur für freistehende Säulen gelten. 
Wenn die Säulenordnungen Wänden vorgeblendet 
sind, sollen sie erheblich schlanker proportioniert 
sein und noch viel schlanker, wenn sie von Pilastern 
begleitet sind. Wenn man das wörtlich nimmt und 
dabei berücksichtigt, dass die Säulen in der Renais
sance fast immer in Verbindung mit Wänden einge
setzt wurden, dann ergibt sich aus diesem Passus, 
dass die gesamten vorhergehenden Angaben zu den 
Proportionen der Säulen nur ausnahmsweise gelten 
sollen; somit ist noch unterstrichen, wie sehr die Re
geln als reines Ideal gemeint sind. Auf dem Titel des 
vierten Buchs erscheint eine Ädikula jenseits allen 
Regelmasses. 

Ungeachtet der Regeln, die im vierten Buch aus
gegeben werden, bleibt der Architekt auf seinen ei
genen Sachverstand gestellt: »Also kann der kluge 
Architekt immer jene Teile auswählen, die ihm ge
fallen, solange er nicht abweicht von Vitruvs Trak
tat und von den guten Antiken, die man durch die 
Schrift dieses Autors erkennt«, oder: »[...] die Klug
heit des Künstlers soll in Wahrheit so sein, dass er 
je nach dem, was notwendig ist, eine Mischung aus 
den genannten einfachen Formen unter Beachtung 
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Abb. 7: Hubertus Günther, Gebälk des Ti tusbogens. 

U? 

von deren Natur macht; und in diesem Bereich ist 
der Architekt, auf dessen Urteil diverse Angelegen
heiten zukommen, oft vom Rat Vitruvs verlassen, der 
nicht alles umfassen konnte. Deshalb muss er sich 
nach seiner eigenen Ansicht richten«.1391 

Das dritte Buch 

Im dritten Buch publiziert Serlio erstmals das im 
Druck, was inzwischen eine lange Tradition bei 
Handzeichnungen hatte. Wer in der italienischen 
Renaissance den Anspruch erheben wollte, ein Ar
chitekt zu sein, sollte zuvor die antiken Bauten stu
dieren, sie besichtigen, vermessen und zeichnen. 
Solche Bauaufnahmen wurden dann in Reinzeich
nungen übertragen und in so genannten »Skizzen
büchern« zusammengebunden. Viele von ihnen ver
breiteten sich in Kopien. Im Lauf der Zeit bezogen die 
Antikenstudien zunehmend frühere Zeichnungen ein. 
Das war praktisch sinnvoll  zumindest bei grossen 
Bauten waren Vermessungen sehr aufwendig, und 
man brauchte Kollektive dazu  , zudem entsprach 
es dem, was im Wissenschaftsbetrieb stets üblich 
gewesen ist: dem Aufbauen auf vorangegangenen 
Forschungen. Serlio untersuchte in Rom und Nordita
lien selbst antike Bauten; er hatte Gelegenheit, bei 
der wichtigsten Vermessungskampagne der Hoch
renaissance, der Vorbereitung des Romplans Papst 
Leos X., mitzuwirken. Darüber hinaus hat er so viel 
fremdes Material gesammelt, dass sein drittes Buch 
geradezu einen Überblick über die Antikenstudien 
seit dem späten 15. Jahrhundert vermittelt.140' Die 

früheren Antikenstudien gibt Serlio wenig verändert 
wieder, nur hat er die Kotierungen eliminiert und in 
separate Legenden Ubertragen. 

Die alten Reinzeichnungen antiker Bauten ent
halten höchstens ausnahmsweise theoretische Be
merkungen. Der Titel des dritten Buches wirkt viel
leicht so, als würde Serlio dabei bleiben: »Das dritte 
Buch, in dem die Antiken Roms und die anderen in 
und ausserhalb Italiens beschrieben werden«.141' 
Aber Serlio streut in seine Texte Kommentare ein, 
die dazu anleiten, antike Architektur sachgerecht 
zu beurteilen. Erweist an konkreten Beispielen auf, 
wie man zwischen guter und schlechter Architektur 
unterscheidet, wie das Verhältnis der Bauten zu Vit
ruvs Regeln ist und aufweiche Weise die Säulenord
nungen eingesetzt worden sind. Das führt dazu, dass 
Serlio oft Kritik an antiken Bauten übt. 

Noch mehr als im vierten Buch ist man im dritten 
darauf angewiesen, Serlios Erklärungen zu Absicht 
und Methode an verstreuten Stellen aufzuspüren. 
Mitten drin, in den Legenden zum Marcellusthea
ter und zum Titusbogen legt Serlio programmatisch 
seine Absicht dar. Er verteidigt seine Kritik beim 
Titusbogen damit, »mein ganzes Streben ist, die
jenigen zu belehren, die sich nicht auskennen und 
sich herbeilassen anzuhören, was ich sage: denn 
es ist eine Sache, die Antiken einfach so nachzu
ahmen, wie sie sind, und eine andere zu verstehen, 
mit der Autorität Vitruvs das gute auszuwählen und 
das hässliche und schlecht verstandene zurückzu
weisen«.1421 Was von Vitruv abweicht, heisst es beim 
Marcellustheater, dürfe man nicht nachahmen, denn 
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Abb. 8: Hubertus Günther, Cortile del Belvedere, 

verkröpftes Gebälk und durchlaufende Corona. 

u , 

»auch wenn jener antike Architekt liederlich [licen
zioso] war, dürfen wir es nicht sein. Wir haben uns, 
wenn uns die Vernunft nicht anders überzeugt, an 
Vitruvs Lehre als unfehlbare Leitlinie und Regel zu 
halten«.1431 Serlio behandelt hier Vitruv fast so, als 
glaube er ihm wie der Bibel, und er gibt auch den 
Grund für diese Haltung an, nämlich'dass Vitruv die 
einzige Quelle für die Normen der antiken Architek
tur sei: Es gebe von der Antike bis jetzt keinen, der 
so gelehrt wie Vitruv geschrieben habe. Deshalb sei 
ihm so viel Autorität beizumessen, dass man seinen 
Angaben uneingeschränkt vollen Glauben schulde. 
Da es nun einmal keine andere vernünftige Grund
lage gebe, könnten nur Ignoranten leugnen, dass Vi
truvs Traktat als sakrosankt und unverletzbar gelten 
müsse und dass es mehr Glauben verdiene als die 
meisten römischen Bauwerke. Wer Vitruv da, wo er 
klar sei, gering schätze, sei deshalb ein Häretiker. 

Beim Titusbogen richtet Serlio eine Philippika 
gegen diejenigen, die starrsinnig darauf beharren 
würden, die antiken Werke nur deshalb nachzu
ahmen, weil sie sie gesehen haben, ohne andere 
Gründe dafürzu kennen. Sie würden nicht beachten, 
wie viel Vitruv von anderen gelernt habe, wenn sie 
sagen würden, »Vitruv war auch nur ein Mensch und 
es gibt auch andere Menschen, die fähig sind, neue 
Erfindungen zu machen«. Das richtet sich zunächst 
gegen die generelle Skepsis, mit der die Humanisten 
Autoritäten begegneten. So schreibt Alberti in sei
nem Jugendwerk »Deila famiglia«, er vertraue nicht 
Büchern, sondern nur seiner eigenen Erfahrung und 
rationalen Gründen, »ohne mich auf eine Autoritätzu 

berufen wie der, der das Buch zum Beweis anführt; 
denn ich denke, dass der Schreiber ein Mensch wie 
ich war«.14"1 Speziell scheint sich Serlio gegen die Ab
handlung über Säulen in Dürers »Underweysung der 
Messung« (1525) zu wenden. Die »Underweysung« 
erschien 1532 auch in lateinischer Übersetzung und 
wurde in Italien zur Kenntnis genommen.1451 Dürer 
stellt dort  generell ähnlich wie Serlio im viertem 
Buch  fest, dass seine Angaben nur Leitlinien bil
den, die nicht bindend sein sollen, aber er bestreitet 
am Ende, dass sich alles nach Vitruv richten müsse: 
»Diese Dinge setz ich nicht deshalb, weil man sie 
so machen müsste, sondern damit etwas daraus 
genommen und ein jeglicher vermahnt werden mag, 
was weiteres und fremdes zu finden. Denn nicht ein 
Ding ist in allen Teilen gut, sondern viele Dinge sind 
gut, wenn man nur weiss, wie sie zu machen sind. 
Darum muss man danach suchen, wie denn der hoch 
berühmte Vitruv und andere gesucht und gut Ding 
gefunden haben. Aber das hindert nicht, dass auch 
andere gute Dinge gefunden werden mögen, beson
ders nicht bei Dingen, von denen nicht bewiesen 
werden kann, dass sie am besten gemacht sind«.1461 

Mit dem gleichen Argument hat später Philibert de 
L'Orme seine Erfindung einer französischen Säulen
ordnung gerechtfertigt.1471 

In einer anderen Legende zum Marcellustheater 
berücksichtigt Serlio auch den Wert der antiken Bau
ten als Vorbilder: Man solle ihn nicht schelten wegen 
seiner Kritik an diesen Bauten, »von denen man so 
viel lernt, denn meine Absicht ist, die gut verstande
nen und schlecht verstandenen Dinge kenntlich zu 
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Abb. 9: Hubertus Günther, Kranzgebälk 
des Kolosseums. 

machen mit der Autorität Vitruvs und auch der gu
ten Antiken«  aber die antiken Bauten können nach 
Serlio eigentlich kaum gegen Vitruv sprechen, denn 
welche von ihnen gut sind, bestimmt er wiederum, 
wie im vierten Buch, danach, »dass sie am meisten 
mit der Lehre dieses Autors übereinstimmen«.1481 Das 
verbreitete Argument für die Übernahme eines von 
Vitruv abgelehnten Motivs, dass es oft an den an
tiken Bauten vorkommt, zählt hier nicht, »denn die 
Prinzipien sind Sieger Uber alle Dinge«.1491 Trotzdem 
findet Serlio auch im dritten Buch Wege, um über Vi
truv hinauszugehen. 

Serlio vergleicht die Elemente der Säulenordnun
gen mit Vitruvs Angaben besonders beim Pantheon, 
beim Marcellustheater und bei den Triumphbögen. 
Das Pantheon und den Trajansbogen in Ancona wer
tet er wie schon im 4. Buch als schönste Bauten der 
Antike und zieht sie als mustergültige Beispiele für 
die Korinthia heran.1501 Das korinthische Kapitell des 
Trajansbogens bildet er im 4. Buch ab.1511 Das Marcel
lustheater hat er selbst untersucht und schenkt ihm 
besonders viel Beachtung, offenbar weil es damals 
das entscheidende Beispiel für die Dorica und Ionica 
bildete  es gibt überhaupt nur wenige weitere Bei
spiele für diese beiden Ordnungen. Daher sind sämt
liche Elemente derGliederung des Marcellustheaters 
im 4. Buch abgebildet.1521 Die Komposita findet sich 
bei weitem am häufigsten an Triumphbögen. Beim 
Marcellustheater und bei den Triumphbögen kriti
siert Serlio gewöhnlich das, was von Vitruv abweicht, 
und warnt davor, solche Freizügigkeit (licenzia) 
nachzuahmen. Aber gelegentlich gilt das Zeugnis 

der Bauten gleich viel wie Vitruv: so besonders wie 
schon im 4. Buch bei der Gestaltung der Korinthia.1531 

In diesem Fall wie auch bei den anderen im 4. Buch 
bevorzugten Alternativen zu Vitruv gibt letztlich die 
Sehgewohnheit den Ausschlag. Inzwischen hat Ser
lio zudem ein sachliches Argument dafür gefunden, 
dem korinthischen Kapitell eine grössere Höhe zu 
geben, als Vitruv will. Das schiebt er beim Sergierbo
gen in Pola nach: Wie schon im vierten Buch referiert, 
solle das korinthische Kapitell nach Vitruv nämlich 
dem Kopf einer Jungfrau gleichen, und deren Gesicht 
sei, wenn es gut proportioniert sei, schlanker als Vi
truvs korinthisches Kapitell.1541 Allerdings vergleicht 
Vitruvdie Korinthia nurim Ganzen mit einer Jungfrau, 
ohne einzelne Körperteile zu spezifizieren. 

Vor allem soll die »Vernunft« bestimmen, wie die 
Gliederung gestaltet wird. Als Paradigma für die Ab
weichung von dieser Maxime erscheint der häufige 
Einsatz von Zahnschnitt in dorischen Gebälken und 
ionischkorinthischen Gebälken unter den Mutuli 
(Konsolen), den Vitruv ausdrücklich ablehnt, weil 
er widersinnig sei.1551 Darauf reitet Serlio geradezu 
herum: er kritisiert ihn schon im vierten Buch beim 
korinthischen Gebälk,1561 und kommt darauf immer 
wieder im dritten Buch zurück, besonders bei den 
prächtigen korinthischen Gebälken von Triumphbö
gen, aber auch beim dorischen Gebälk des Marcel
lustheaters, obwohl er die Gliederung dieses Baus 
im übrigen tief bewundert (Abb. 6-7).1571 Beim Arco dei 
Gavi in Verona führt Serlio das Auftreten des glei
chen »Fehlers« als entscheidendes Argument ge
gen die Zuschreibung des Monuments an Vitruv an, 
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die damals wegen der Inschrift »L. VITRVVIVS. L.L. 
CERDO ARCHITECTUS« manchmal vertreten wurde.1581 

Das nimmt er sogar wichtiger als den bis heute oft 
vertretenen Einwand, der volle Name Vitruvs sei 
»Marcus Vitruvius Pollio« gewesen.1591 Beim Trajans-
bogen in Benevent wettert Serlio: »Und obwohl man
che sagen, so viele und unterschiedliche Architekten 
in vielen Teilen der Welt einschliesslich Italiens hät
ten Gesimse mit Konsolen und Zahnschnitt gemacht, 
dass sich dieser Brauch in Gewohnheit und Gesetz 
gewandelt habe, trotzdem würde ich ihm bei meinen 
Sachen nicht folgen und auch nicht anderen raten, 
ihm zu folgen«.1601 

Welche Gründe gegen den Einsatz von Zahn
schnitt unter Mutuli sprechen, deutet Serlio nur an, 
nicht einmal im vierten Buch legt er es gründlich dar. 
Dort zitiert er nur, an welcher Stelle bei Vitruv man die 
Begründung findet.1611 Anscheinend fürchtete er, vom 
Ziel seines Traktats abzuschweifen, wenn er die Be
gründung wiederholt, weil er dafür den sonst so gern 
paraphrasierten theoretischen Diskurs Uber die Ent
stehung der Architektur aus dem Holzbau hätte auf
nehmen müssen. Vitrüv (4.2) zeigt, wie die Elemente 
des Steinbaus aus dem Holzbau hervorgingen: Der Ar
chitrav stammt von den Querbalken auf den Stützen; 
die Triglyphen im dorischen Fries stammen von den 
Köpfen der Deckenbalken; im Gesims wurden manch
mal die Köpfe der Dachsparren in Form von Mutuli 
nachgeahmt. Der Zahnschnitt soll aus den Latten her
vorgegangen sein, diezwischen den Dachsparren und 
Dachziegeln liegen. Daher kann er nicht unterhalb der 
Mutuli sitzen, sondern nur darüber. 

Die »Vernunft« rechtfertigt in Serlios Augen, aus
nahmsweise von Vitruv abzuweichen.1621 Aber das, 
was er Vernunft nennt, ist nicht nur durch das Vorbild 
der Antike geprägt. Es folgt auch den eigenständigen 
Prinzipien der RenaissanceArchitektur, besonders 
dem Ideal der strikten Ordnung, dem Ebenmass oder 
der »Simmetria«, das eher vom Mittelalter geerbt 
war und trotzdem die künstlerischen Wertmasstäbe 
grundlegend prägte. Wie das Ebenmass im vierten 
Buch die Regulierung derSäulenordnungen in einem 
systematischen Kanon, der einer übergreifenden 
Gesetzmässigkeit folgt, bestimmt, so wirkt es sich 
im dritten Buch auf die Kommentare zu den antiken 
Bauten aus. 

Serlio erwähnt, dass Plinius den Friedenstempel 
des Vespasian zu »den schönsten Werken, welche 
die Welt je gesehen hat«, zählt (Abb.na-b).1631 Trotz
dem findet Serlio die Disposition des Baus mangel
haft. Der Friedenstempel wurde damals allgemein 
mit der heute so genannten Konstantinsbasilika 
identifiziert: Die monumentalen Säulen, die ehe
mals im Innenraum standen, trugen kein durchge
hendes Gebälk, sondern nur vereinzelte Gebälkstü
cke, die keine Fortsetzung finden können, weil die 
Arkaden zwischen ihnen zu hoch sind. Überhaupt 
fehlen weitgehend formale Bezüge zwischen den 
Elementen des Raums. Vitruv erwähnt einen Bautyp 
in der Art des vermeintlichen Friedenstempels nicht, 
und er sagt auch nichts konkretes darüber, wie die 
Gliederung eines Baus Rücksicht auf die Disposition 
der Elemente eines Raums nehmen solle. Die antike 
Architektur spricht ebenfalls nicht für eine derartige 
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Gesetzmässigkeit. Im Gegenteil, dort nimmt die 
Gliederung eines Raums normalerweise ebenso 
wenig Rücksicht auf die angrenzenden Räume wie 
beim vermeintlichen Friedenstempel. Ähnlich wie 
dort war der Prachtraum der Diokletiansthermen, 
das Frigidarium, gestaltet. Und so stossen auch die 
Diokletiansthermen auf Serlios Kritik, obwohl erle
sene Kenner wie Alberti und Raffael die Bauweise 
als »nobel und gut verstanden« beurteilten.1641 Ser
lio hat sein Missfallen hier aber vorsichtiger relati
viert: Man sehe, dass damals »nicht sehr verstän
dige« Architekten am Werk gewesen seien, denn es 
gebe dort »viele Unstimmigkeiten, die sich zu un
serer Zeit nicht schicken«. Das sei seine Meinung, 
und die sage er mit grosser Hochachtung vor den 
Antiken.1651 Andere Thermen wie diejenigen des Ca
racalla und die Titus zugeschriebenen (Konstantins
thermen) beurteilt Serlio positiver, obwohl sie viel 
weniger Beachtung als die Diokletiansthermen in 
der Renaissance fanden.1661 

Das Pantheon stellt Serlio an den Anfang des 
dritten Buchs, weil es der schönste aller antiken 
Bauten sei.1671 Aber nicht einmal bei diesem allge
mein bewunderten Bau herrschte die Konkordanz, 
die Serlio als oberstes Prinzip der Schönheit ansah. 
Da gab es vieles, was »das Auge beleidigt«: An der 
Vorhalle stehen Säulen mitten vor den rückwärtigen 
Nischen; die Pilaster im Tambour standen nicht in 
der Achse der Säulen darunter, wie es Serlio fordert 
(Abb.i2a-b); die Arkaden über dem Eingang und der 
Exedra gegenüber schneiden einfach die unteren 
Teile der Pilaster des Tambours ab, die Kassetten 

der Kuppel liegen nicht auf den gleichen Achsen wie 
die Gliederung derWand darunter. In diesem Fall er
setzt Serlio die Kritik durch eine geeignete Bauge
schichte: Die Historiker schlössen damals aus den 
Inschriften an der Vorhalle und den Angaben von 
Plinius über den Bau, dass das Pantheon mehrfach 
in der Antike restauriert worden sei.1681 Das greift 
Serlio auf und erklärt die Unstimmigkeiten damit, 
dass sie später eingefügt worden seien; die Exedra 
sollen seiner Meinung nach erst die Christen einge
brochen haben, als sie das Pantheon zur Kirche um
wandelten.1691 Bei der Konstantinsbasilika hilft das 
Argument, es sei unsicher, wie tief der Bau verschüt
tet sei, weitere Kritik zu vermeiden. Es sei möglich, 
dass Piedestale im Boden verborgen seien, meint 
Serlio, denn nach den Normen der Renaissance ge
hörten sie zu so grossen Säulen, wie sie dort vor den 
Wänden standen (Abb.na-b). 

Gelegentlich korrigiert Serlio stillschweigend die 
»Fehler« der antiken Bauten. Im Längsschnitt der 
Konstantinsbasilika hat er die Arkaden stark erhöht, 
um ihre Proportionen dem Stil der Renaissance an
zupassen. In einem Aufriss des Pantheon und ähn
lich im Aufriss von S. Costanza hat er die Gliederung 
entgegen der Realität so dargestellt, als wäre sie 
auf gleichen Achsen verteilt (Abb.i2a-b).1701 Das Mau
soleum der Cercenier, dessen Gliederung derjenigen 
der Konstantinsbasilika und der Diokletiansthermen 
gleicht, hat er so »korrigiert«, dass die Säulenord
nung auf die Nischen dazwischen Rücksicht nimmt; 
zudem hat er noch Rippen zur Markierung der Schild
bögen eingeführt (Abb.i3a-b).1711 
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Abb. l oa : Hubertus Günther, Normaler 
Frontaufgang eines römischen Tempels. 

Abb. 10b: Hubertus Günther, Frontaufgang des 

so genannten Minervatempels in Assisi. 

Abb. l oc : Hubertus Günther, Frontaufgang des 

so genannten Minervatempels in Assisi (nach 

Palladio). 

Serlio lässt seinen persönlichen Geschmack in 
die Wertung der antiken Bauten einfliessen. Wie 
auch Alberti von sich bezeugt, bevorzugt er Schlicht
heit und lehnt Pracht ab. Das kommt schon im vier
ten Buch zum Ausdruck. Er widmet sich dort mit aller 
Ausführlichkeit der Rustica, obwohl sie bei Vitruv 
keine grosse Rolle spielt; den Trajansbogen in An
cona wertet er als schönstes antikes Werk neben 
dem Pantheon, weil er kaum dekoriert ist und seine 
Architekturglieder schlicht sind; im dritten Buch 
überschüttet er ihn deshalb mit Lob.1721 Auch beim 
Pantheon hebt er die Schlichtheit hervor.1731 An den 
übrigen Triumphbögen kritisiert er dagegen immer 
wieder, dass sie übermässig dekoriert und ihre Ar
chitekturglieder zu aufwendig seien. 

Entsprechend der Ergänzung der Säulenordnun
gen um die Piedestale im vierten Buch, fügt Serlio 
im dritten Buch den Elementen der Gliederung die 
Kämpfer an. Vitruv erwähnt sie nicht; Serlio emp
fiehlt das Marcellustheater als Vorbild für sie und 
behauptet sogar, sie würden dort mit Vitruv überein
stimmen.1741 In der Renaissance wurden die Kämpfer 
wichtig, denn Arkaden waren damals neben den 
Säulenordnungen vielleicht das häufigste architek
tonische Motiv, und nach dem Gesetz der klaren 
Ordnung war es jetzt im Unterschied zur Antike un
abdingbar, den Ansatz der Rundung zu markieren. 
Daher wurden die Kämpfer seit Vignota gewöhnlich 
in die Säulenlehre einbezogen. 

Zudem lenkt Serlio den Blick darauf, in welcher 
Weise die Säulenordnungen eingesetzt werden. 
Gemeint sind hier nicht generelle Richtlinien, die 

letztlich doch weithin unverbindlich blieben, wie sie 
am Ende des vierten Buchs gegeben werden, son
dern Hinweise auf einzelne Lösungen, die in der Pra
xis wirklich nützlich waren. Wie geht man damit um, 
wenn grosse und kleine Säulen unvermittelt aneinan
der stossen; die Basen bilden das Problem; wie ver
hindert man bei ihnen, dass ein Wirrwarr von kleinen 
und grossen Profilen entsteht? An der Porta dei Leoni 
in Verona sieht Serlio eine Lösung dafür, und nach 
dem dort angewandten Prinzip kann man selbständig 
weitere entwickeln (Abb.4) . [ 7 5 ' Am Cortile del Belvedere 
und im Innenraum der Villa Madama zeigt Serlio, wie 
man bei verkröpften Gebälken oder in ähnlichen Si
tuationen vermeidet, dass zu viel Unruhe durch stän
dige Vor und Rücksprünge des Gebälks oder des 
oberen Abschlusses der Säulenordnungen entsteht 
(Abb.8) . 1 7 6 1 Wegen der Kontinuität der Gliederung lobt 
Serlio, dass im Pantheon die Gebälke derTabernakel 
seitlich als flache Auflagen auf der Wand fortgeführt 
werden.1771 Im vierten Buch weist er wiederholt darauf 
hin, dass an antiken Bauten Säulenglieder verein
facht werden, wenn sie sich in weiter Distanz zum 
Betrachter befinden.1781 Die schönste Beobachtung 
dieser Art gilt dem Kranzgebälk des Kolosseum. Dort 
sind gegen jede Gewohnheit in den Fries die Konso
len eingestellt, die sonst oftzum Gesims gehören. Auf 
diese Weise, erklärt Serlio, wirke das gesamte Gebälk 
wie ein gewaltiges Kranzgesims und gebe dem Bau 
den markanten Abschluss, derseinerMonumentalität 
angemessen sei (Abb . 9 ) . l 7 9 ] 

Mehrfach und besonders ausführlich bei der ver
meintlichen Porticus Pompeji hebt Serlio hervor, wie 
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die Ecken gestaltet sind (Abb.5).1801 Dort werden die 
Säulen in Pilaster bzw. Pfeiler umgewandelt, und an 
der Porticus Pompeji grenzten an die Eckpfeiler noch 
Säulen auf beiden Seiten an. Das empfiehlt Serlio so
wohl wegen der guten Erscheinung, als auch wegen 
der Verstärkung des Eindrucks der Massivität. Er hat 
das Motiv bereits im vierten Buch unter Berufung auf 
die Porticus Pompeji empfohlen.1811 Die Ecklösung der 
Porticus Pompeji war nicht ohne weiteres zu sehen. 
Die erhaltenen Reste von ihr waren unter der späte
ren Bebauung der Region verdeckt. Ihre Beobachtung 
geht von einer gründlichen archäologischen Untersu
chung aus, die Antonio da Sangallo zusammen mit 
Serlios Lehrer Baldassare Peruzzi durchführte.1821 Das 
zweite generell für die Architektur wichtige Ergebnis 
dieser Untersuchung bestand darin, dass die Arkaden 
an der Ecke schmäler als die übrigen waren. Das hat 
Serlio der Simmetria wegen so »korrigiert«, dass alle 
Arkaden gleich breit sind. Bei der Ecklösung bleibt 
noch die Frage, wie man im Einzelnen mit den Pilas
tern im Verhältnis zu den anschliessenden Säulen 
umgeht. Sollen sich die Pilaster in diesem Fall wie die 
Säulen nach oben verjüngen, oder wenn sie oben so 
breit wie unten bleiben, wie vermittelt man dann im 
Gebälk zwischen ihnen und den Säulen? Serlio zeigt 
verschiedene Lösungen dafür bei der Vorhalle des 
Pantheon, beim Sonnentempel am Quirinal und beim 
Tempel des Mars Ultor im Augustusforum.1831 

Wir haben bisher gesehen, wie konsequent sich 
Serlio an das Thema der Säulenordnungen, ihrer Ge
staltung und Anwendung hält, und wie er die Abwei
chung auf ein rein theoretisches Gebiet, die Ableitung 

des Steinbaus von der primitiven Holzkonstruktion 
vermeidet, obwohl er es, wie sein genauer Hinweis 
auf die entsprechende Stelle bei Vitruv beweist, sehr 
wohl kennt. Die Diskussion um die Zuschreibung des 
Arco de' Gavi an Vitruv schneidet er nur an, um ein 
neues, formal motiviertes Argument dazu beizutragen. 
Er setzt voraus, dass die Unterscheidung zwischen 
oberflächlicher Gefälligkeit (»bellezza«), die nur die 
Sinne anspricht, und zeitloser Schönheit (»venustä«), 
die der »vernunftgegebenen« Gesetzmässigkeit folgt, 
bekannt ist, weil sie für die Renaissance allgemein 
verbindlich war.1841 Schon Filarete stellt fest, dass 
sogar die damals viel verschriene »gotische« Archi
tektur hübsch wirken könne, aber nur die antike Ar
chitektur wirklich schön sei.1851 Beim Pantheon und 
beim Trajansbogen in Ancona streift Serlio diesen 
Bereich.1861 Bei beiden hebt er als entscheidendes 
Element ihrer überragenden Schönheit hervor, dass 
alle ihre Glieder mit dem Ganzen zusammenstimmen. 
Beim Pantheon erklärt er diese Harmonie, wie man 
in der Renaissance auch sagte, ausnahmsweise et
was ausführlicher: Die Disposition des Grundrisses 
wie des Aufrisses hingen von einem gemeinsamen 
Grundmass, dem Kreis ab. Sogar das Licht sei von ei
ner einzigen Quelle abhängig, dem Okulus im Schei
tel der Kuppel, und werde von dort über die »Fenster« 
im Tambour geschickt bis in die Seitenräume geleitet. 
Der Trajansbogen habe so viel »venustä«, seine Teile 
seien so gut dem Ganzen angepasst, »dass derje
nige, der nicht die Kunst versteht, wenigstens seine 
>bellezza< geniesst und die Verständigen angesichts 
solcher >concordantia< nicht nur befriedigt bleiben, 
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sondern dem guten Architekten dafür danken, dass 
er unserer Epoche Gelegenheit gegeben hat, zu ler
nen und zu übernehmen von diesem schönen und gut 
verstandenen Bauwerk«. Den Konstantinsbogen, an 
dem er etliche Mängel findet, nennt er dagegen nur 
»schön für das Auge und reich an Ornamenten«.1871 

Den Unstimmigkeiten an den Diokl'etiansthermen 
hält er entgegen: »sicher ist, dass der schönste Teil 
an einem Bau das Zusammenstimmen ist und dass es 
nicht beeinträchtigt wird durch irgendetwas, das das 
Auge beleidigt«.1881 

Beiläufig berührt Serlio auch die generelle Ent
wicklung der Architektur. So nimmt er die seinerzeit 
verbreitete Vorstellung auf, die Architektur sei wie 
die bildenden Künste im Verlauf der Kaiserzeit de
generiert:1891 Er rechtfertigt seine Auffassung, dass 
die antiken Bauten gegenüber Vitruv sekundäre Be
deutung für die Beurteilung der Architektur haben, 
damit, dass die römischen Architekten, obwohl sie 
von den Griechen die wahre Art zu Bauen gelernt 
hätten, im Lauf derZeit liederlich geworden seien."01 

Im Zusammenhang mit seiner Kritik an den Diokle
tiansthermen (errichtet 298306) weist Serlio aus
drücklich darauf hin, dass sie »nicht in jener Epoche 
der guten Architekten« entstanden und dass ihre Ar
chitekten »gemessen an anderen Zeiten, nicht sehr 
verständig« gewesen seien."11 Spätantike Bauten 
berücksichtigt Serlio nicht: so von den römischen 
Monumenten den so genannten Tempel der Minerva 
Medica in den Licinianischen Gärten, den Raffael ge
zeichnet hat, oder in Mailand die Kirche S. Lorenzo 
Maggiore (4. Jahrhundert), obwohl sie zu einem 

Vorbild wurde für Filaretes Idealvorstellung einer Ka
thedrale und für Bramantes Neubau der Peterskirche. 

Zwei monumentale Beispiele für die Rustica, die 
beiden Arenen in Pola und Verona, bringen Serlio auf 
die kunstlose Bauweise, die nach damals allgemein 
verbreiteter Ansicht die Barbaren  das hiess damals 
in Italien die Germanen oder Deutschen  einge
schleppt haben sollen, als sie das Römische Reich 
überrannten."21 An sich schätzte Serlio die Rustica 
sehr. Davon zeugen der Titel des dritten Buchs, der 
eine rustizierte Ruine als Rahmen für die Allegorie 
der Architektur zeigt, und im vierten Buch neben 
den vielen Entwürfen für rustizierte Tore auch eine 
Abhandlung über die Entwicklungsgeschichte des 
Steinschnitts."31 Das Theater in Pola gefällt Serlio 
so sehr, dass er es den Antiken in Rom an die Seite 
stellt."41 Verona mit seinen vielen römischen Bauten 
betrachtet er als schönsten Ort Italiens.1951 Zu den 
beiden Arenen kommentiert er, ihre Architekturglie
der hätten den gleichen Stil (maniera). Sie seien viel 
feiner als die grobe Rustizierung. Aber sie hätten 
höchst eigenwillige Formen und würden sich deut
lich vom Stil des Theaters in Pola und der Bauten in 
Rom unterscheiden. Bei der Arena in Pola heisst es 
sogar, die Gliederung hätte einiges von der »maniera 
tedesca« und deshalb sei er, Serlio, davon überzeugt, 
dass der Architekt ein Deutscher gewesen sei. Das gilt 
wegen der Übereinstimmung des Stils anscheinend 
auch für die Arena in Verona. Diese überraschende 
stilistische Einordnung bedeutete in der Diktion der 
Renaissance normalerweise, dass der Bau mittelalter
lich ist, also nach dem Eindringen der Germanen in 
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Abb. n a : Hubertus Günther, Konstant insbasi l ika, 

Schematischer Aufriss. 

Abb. 11b: Hubertus Günther, Konstant insbasi l ika, 

dem Stil der Renaissance angenähert. 

Italien entstand. Allerdings ist die Porta dei Borsari 
aus dem dritten Buch ausdrücklich ausgeklammert 
mit der Begründung, dass sie barbarisch (»cosa bar
bara«) sei,1961 und Serlio erwähnt, dass die Spiele, die 
in der Arena von Verona stattfanden, davon zeugten, 
wie grossartig die alten Römer gewesen seien. Soll 
man demnach annehmen, dass die Römer in der 
Spätantike deutsche Architekten eingestellt hätten? 
Wie immer die Zuschreibung an einen deutschen Ar
chitekten gemeint ist, sie resultiert wohl nicht allein 
aus der kritischen Bewertung des Stils, sondern ori
entiert sich auch an einheimischen volkstümlichen 
Traditionen. Die Arena in Pola galt damals als Palast 
des Roland, des Paladins Karls d. Gr., und die Arena 
in Verona als Palast des Theoderich bzw. des Dietrich 
von Bern  die beiden Gestalten verschmelzen in mit
telalterlichen Legenden oft miteinander.1971 

Serlio erweitert den von der griechischen Tradi
tion beherrschten Kanon Vitruvs um die beiden ita
lischen Säulenordnungen offenbar in der Absicht, 
ihn mit Italien zu verbinden. Später wurden die 
Säulenordnungen auch in anderen Ländern national 
getönt. Die Italiener stellten die Etrusker manchmal 
als ErfinderderSäulenordnungen hin, indem sie ihre 
Architektur früher als die dorische datierten. Diesen 
Aspekt Ubergeht Serlio. Er verstärkt nur die Verbin
dung mit der einheimischen Tradition durch die Be
rufung auf die Rustica in der modernen toskanischen 
Architektur. Bei der Komposita umgeht er mit seiner 
flüchtigen Bemerkung, Vitruv habe nicht alles erfas
sen können, die Frage, ob sie vielleicht erst nach 
Vitruv entstanden sein könnte. Um so klarer streicht 

er die nationale Bedeutung der Komposita heraus: 
»[...] dieser bedienten sie [die Römer] sich mehr an 
den Triumphbögen als an anderen Sachen. Und das 
machten sie mit gutem Grund, denn, weil sie über 
jene Nationen triumphiert hatten, bei denen die 
Säulenordnungen ihren Ursprung nahmen, konnten 
sie als deren Herren nach ihrem Gutdünken die Säu
lenordnungen zusammensetzen, wie sie es an dem 
grossen Bau des Kolosseum von Rom machten, wo 
sie dorisch, ionisch und korinthisch übereinander
stellten und darüber diese Komposita«.1981 Im dritten 
Buch erklärt Serlio die häufige »licenzia« der Tri
umphbögen damit, dass sie ähnlich flüchtig entstan
den seien wie die ephemeren Ehrenpforten aus Holz, 
die bei den Trionfi in der Renaissance aufgerichtet 
wurden. So kommentiert er zum Titusbogen: »[...] die 
Gliederung der meisten römischen Triumphbögen 
weicht wahrhaftig weitvon Vitruvs Traktat ab, und ich 
glaube, dies ging daraus hervor, dass diese Bögen 
aus Spolien von anderen Bauten gemacht wurden, 
und vielleicht waren die Architekten auch liederlich 
(licenziosi), ohne viel Respekt vor dem, was sich ge
hört, weil die Bögen für den Gebrauch von Triumph
feiern waren und wohl in Eile gemacht wurden«.1991 

Beim Septimius Severus Bogen ist spezifiziert, dass 
seine Gliederung wohl aus Spolien zusammengesetzt 
sei, weil sie so disparat gestaltet sei."001 

Epilog 

Die Spuren von architektonischen Leitlinien, die 
in Serlios Büchern verstreut sind, passen mit ihrer 
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Abb. 12a: Hubertus Günther, Pantheon, Aufr iss 

(nach Serl io). 

Abb. 12b: Hubertus Günther, Pantheon, 

ursprüngl icher Aufr iss. 
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Ausrichtung an strengen Normen und ihrer Konzent
ration auf die Säulenordnungen schlecht zum heuti
gen Blick auf Architektur, aber sie helfen zu verste
hen, wie die Architekten der Renaissance die Antike 
betrachteten und welche Gedanken hinter ihrer ei
genen Bauweise standen. Serlios Kommentare fal
len aus dem heraus, was in der Renaissance üblich 
war. Sie sind manchmal klarerals die systematische 
Architekturtheorie, wie sie Alberti dargelegt hat, ge
rade weil sie nicht so konsequent an die innere Logik 
eines geschlossenen Gedankengebäudes angepasst 
sind, sondern von Fall zu Fall an Beispielen, manch
mal vielleicht sogar unwillkürlich zum Ausdruck 
bringen, welche Ansichten damals herrschten. So 
gründlich wie bei Serlio wurde die Säulenlehre nie 
wieder in der Renaissance erklärt. Die beiden ers
ten Säulenbücher, die folgten, diejenigen von Hans 
Blum (1550) und Jacopo Barozzi da Vignola (1562), 
und dann auch noch spätere beschränken sich auf 
minimale Erklärungen. Anscheinend wurde fortan für 
Interessierte vorausgesetzt, dass ihnen Serlios Bu
cher zur Verfügung standen. Auflagen gab es ja ge
nug. Serlios praktische Hinweise darauf, wie man die 
Säulenordnungen einsetzt,.und ebenso die formalen 
Analysen, mit denen er die Wirkung mancher Motive 
erklärt, finden höchstens ausnahmsweise Parallelen 
in der zeitgenössischen Architekturlehre. Gewöhn
lich waren die Theoretiker zu weit von der Praxis ent
fernt, um so nützliche Anleitungen zu geben. Serlios 
Erklärungen begründen auch, warum manche antike 
Motive in der Renaissance oft Nachfolge fanden: 
Man denke nur an die Fortführung des Gebälks eines 

Tabernakels als flache Wandauflage im Pantheon, 
die wesentlich die Gestaltung der Fassade von Raf
faels Palazzo Pandolfini und vieler anderer Bauten 
prägt, oder an das ungewöhnliche Kranzgebälk des 
Kolosseums, das zuerst Alberti am Palazzo Rucellai 
und dann viele andere, unter anderem Bramante, 
als oberen Abschluss von Palästen aufgenommen 
haben, oder an die Ecklösung der vermeintlichen 
Porticus Pompeji, die gerade in dem Umfeld, in dem 
Serlio seine frühesten Bücher verfasste, verbindlich 
wurde, bei Sanmicheli und Sansovino. Der Palazzo 
Pompei in Verona und die Libreria Marciana in Vene
dig bilden Beispiele dafür. 

Serlio gibt viele Meinungen über die antike Ar
chitektur wieder, die damals von Kennern der Ar
chitektur vertreten wurden. Er selbst beruft sich 
auf Peruzzi, aber hinter seinen Urteilen standen 
anscheinend auch andere Architekten, die das Stu
dium der Antike mit päpstlicher Unterstützung von 
Leo X. bis Paul III. vorantrieben, vor allem sicher 
Antonio da Sangallo. Noch die Accademia della 
Virtü, die letzten Endes aus diesen Unternehmun
gen hervorging, räumte Vitruvs Traktat, weil es die 
ältere Literatur verarbeitet hat und als einzige ein
schlägige Quelle erhalten war, ähnlich massgebliche 
Bedeutung wie Serlio ein.11011 Zum Kreis der Accade
mia gehörten unter anderen Alessandro Manzuoli, 
den Serlio am Ende des dritten Buches als Referenz 
für seine Methode anführt, Guillaume Philandrier, 
der nach eigener Aussage mit Serlio in Venedig Ar
chitekturtheorie besprach und viel von ihm in sei
nem VitruvKommentar Ubernahm, oder Antonio da 
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Sangallo, der die »Unstimmigkeiten« am Pantheon 
in handschriftlichen Notizen und Skizzen ähnlich 
wie Serlio festhielt; Vasari hat Serlios Idee aufge
nommen, die Unstimmigkeiten am Pantheon durch 
Restaurierungen zu erklären.[102] In vielen Zeichnun
gen der Renaissance sind die Elemente antiker Bau
ten, wie in manchen von Serlios Holzschnitten, ent
gegen der Wirklichkeit stillschweigend so dargestellt, 
als lägen sie auf einheitlichen Achsen. Wie Räume 
in der Art der Konstantinsbasilika oder der Diokle
tiansthermen nach den Maximen der Renaissance 
gegliedert sein sollten, sieht man in vielen Basiliken 
oderSaalkirchen mit Seitenkapellen wie II Gesü oder 
S.Andrea deüa Valle. Das Mausoleum der Cercenier 
hat Peruzzi mit ähnlichen »Korrekturen« wie Serlio 
in der Cappella Ghislardi in S. Domenico in Bologna 
rezipiert (1522/23). Im 18. Jahrhundert wurden die 
»Unstimmigkeiten« im Frigidarium der Diokletians
thermen und im Pantheon so weit wie möglich immer 
noch im Sinne Serlios durch Umbau beseitigt. 

Aber Serlios Mut zur offenen Kritik an den anti
ken Bauten, auch wenn sie noch so berühmt waren, 
fällt etwas aus dem Rahmen, weil sie blosslegt, was 
wenige in der Renaissance öffentlich aussprachen, 
auch wenn es viele dachten. Philandrier hat nach Ser
lios Vorbild manchmal antike Spolien als schlechte 
Abweichungen gegen Vitruv abgesetzt. Pietro Ca
taneo hat 1554 Serlios Kritik wiederholt, aber nur 
ganz oberflächlich generalisierend letztlich in dem 
Sinn, dass man seinen eigenen Säulenregeln mehr 
als antiken Spolien trauen könne.11031 Normalerweise 
gehörte es sich einfach nicht, den künstlerischen 

Wert der antiken Bauten vor aller Welt im Einzelnen 
kritisch zu evaluieren. Selbst die Theorie vom Verfall 
der Künste in der Spätantike hatte gewöhnlich nicht 
zur Folge, bestimmte Bauten als Beispiel für den Ab
stieg anzuführen, und schon gar nicht so berühmte 
wie die Diokletiansthermen. Wo dies ausnahms
weise doch einmal geschah, bei der konstantini
schen Peterskirche (Sigismondo de' Conti, 1511), da 
war es dazu bestimmt, deren Abbruch für Bramantes 
Neubau zu rechtfertigen.11041 

Gewöhnlich redete man Uber die antiken Bauten 
in höchsten Tönen der Bewunderung. Eher waren 
die Theoretiker im Unterschied zu Serlio bereit, Vi
truv zu kritisieren, ähnlich wie sie später Serlio he
rabsetzten. Das führte Alberti ein und wurde dann 
gern aufgegriffen.11051 Zwar ist Vitruv als Quelle für die 
Grundlagen antiker Architektur stets unersetzlich ge
wesen, aber die Kritik an ihm hatte auch den tieferen 
Sinn zu rechtfertigen, dass es notwendig sei, die Ar
chitekturtheorie wieder einmal neu zu fassen. Serlio 
fürchtete anscheinend, dass seine Tadel der antiken 
Bauten auf Ablehnung stossen würden. Deshalb 
entschuldigt er mehrfach in den Legenden seine Ur
teile und betont, wie sehr er die Antiken bewundere. 
Von vornherein stellt er seine Bewunderung heraus, 
indem er unter den Titel des dritten Buchs das be
rühmte Wort des Hildebert von Lavardin setzt, das 
die Ruinen als Zeugnisse für den Glanz des alten 
Rom nimmt: »Roma quanta fuit ipsa ruina docet«. 
Am Schluss führt er lauter Referenzen namentlich 
auf, die sein Vorgehen der Bewertung nach Vitruv 
verteidigen würden. 
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Abb. 13a: Hubertus Günther, Mausoleum 
der Cercenier (nach Serlio). 

Abb. 13b: Hubertus Günther, Mausoleum 
der Cercenier. 

Es gab auch grundlegende Unterschiede in der 
Haltung gegenüber der Antike. Beispielsweise ver
treten Raffael, Baldassare Castiglione und andere 
im Memorandum zum Romplan Leos X. die Meinung, 
die Architektur sei nicht wie die bildenden Künste 
im Lauf der Kaiserzeit degeneriert und führen die 
Diokletiansthermen als Beweis dafür an.11061 Wo der 
Vorbehalt des Niedergangs entfiel, war es leichter, 
die antike Architektur höher als Vitruvs Regeln zu 
bewerten. Vignola, der ebenfalls in den Kreis der 
Accademia della Virtü gehörte, gestaltete seine Säu
lenlehre, wie er in seinem knappen Vorwort angibt, 
im Vergleich der älteren einschlägigen Literatur mit 
den antiken Bauten, von denen er das auswählte, 
was er als das beste beurteilte. Vignola betont, er 
sei nicht etwa dem sinnlichen Reiz gefolgt wie Zeuxis 
bei seiner Auslese der schönsten Körperteile unter 
den Krotonischen Jungfrauen. Wem er stattdessen 
folgt, bleibt offen. Die Gestaltung der Dorica führt er 
als Beispiel für sein Vorgehen an. Da haben die anti
ken Bauten mehr Gewicht als Vitruv. Das Urteil, was 
von ihnen am besten sei, richtet sich nicht einmal 
unbedingt nach den Prinzipien Vitruvs. So gilt die 
Ableitung der Architekturglieder vom Holzbau nicht 
immer als Massstab. 

Serlio weist selbst bedauernd darauf hin, dass 
nicht alle Architekten der Renaissance so verständig 
seien wie er. Im Kommentar zum Trajansbogen in Be
nevent stellt er seinem Sinn für stilistische Reinheit 
die verbreitete Freude an reichem Schmuck gegen
über: »Aber es gibt viele Architekten und besonders 
heutzutage, die aus Gefallen am Vulgären und um 

ihre schlecht verstandenen Bauten zu schmücken, 
dort viele Profile anbringen, sodass sie manchmal mit 
diesen Profilen die Architektur verwirren und ihr die 
Schönheit der Form nehmen, obwohl, wenn jemals 
die klaren und einfachen Sachen von den Verständi
gen geschätzt worden sind, dann sind sie es in der jet
zigen Epoche«.11071 Sogar Serlios Freund Jacopo Sanso
vino, damals Staatsbaumeister von Venedig, gehörte 
anscheinend zu denen, die nicht immer so wie Serlio 
der von Vitruv geprägten »Vernunft« folgten. An der 
Libreria Marciana (ab 1537) setzte er den Zahnschnitt 
ganz so ein, wie es nicht sein sollte: unten im dori
schen Gebälk und darüber im ionischen Gebälk unter 
den Mutuli. Das gleiche führte Vignola sogar in die 
Säulenlehre als Regel fürdie Dorica und Korinthia ein. 
Er beruft sich dafüraufdas Pantheon und das Marcel
lustheater, weil es allgemein als bestes Beispiel für 
die Dorica gelte. Aber die übrigen Glieder der Dorica 
gestaltet er ohne Begründung und ohne Rückhalt bei 
Vitruv nicht wie am Marcellustheater, und das Gebälk 
des Pantheon hat in Wahrheit keinen Zahnschnitt, wie 
Serlio eigens betont hat. 

Philandrier hat in seinem VitruvKommentar 
(1544) nachdrücklich Serlios Ansicht über den Ein
satz des Zahnschnitts bestätigt.11081 Aberes warwohl 
nicht nur Freude an reichem Dekor, die sich dagegen 
auswirkte. Auch wenn es nicht so klar ausgedrückt 
wurde wie bei Serlio, gab es anscheinend Zweifel an 
Vitruvs Angaben. Sie wirken wirklich nicht plausibel. 
Im dorischen Gebälk soll generell kein Zahnschnitt 
erscheinen, obwohl er nach seiner Ableitung von 
den Dachlatten eigentlich dazu gehören müsste. Ein 
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Gebälk mit Zahnschnitt direkt unter dem obersten 
Abschnitt eines Gebälks (der Sima), wie es sich aus 
der Ableitung ergeben würde, hat wohl nie existiert. 
So geringfügig die Angelegenheit für sich genommen 
erscheinen mag, Vitruvs Angabe in Abrede zu stel
len, hat gravierende Konsequenzen. Damit rüttelt 
man letztlich an der ganzen These, die Gestaltung 
des griechischen Tempels sei vom Holzbau abgelei
tet. In der Renaissance wurde sie, soweit man sieht, 
nie ausdrücklich bestritten, aber in neuerer Zeit ist 
sie eben wegen solcher unplausibler Elemente, wie 
der Ableitung des Zahnschnitts von den Dachlatten, 
heftig umstritten. 

Abbi ldungsnachweis 

Günther 2009 (wie Anm. 1): Abb. 1. 

[1] Patrizi, Francesco, De institutione reipublicae, Rom 1471, 
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