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Reaktionen aufSerlios Architekturtraktat vor Scamozzi 

Nach Leon Battista Alberti hat Sebastiano Serlio das er
ste wesentliche Architekturtraktat verfasst, das im 
Druck verbreitet wurde.' Er bezieht sich erheblich kon
kreter auf die moderne Baupraxis als der große Huma
nist, der in erster Linie Literaten ansprechen wollte. Ser
lio hat sein Werk italienisch geschrieben und reich illu
striert. Er gibt den Architekten einfache Anleitungen 
nach wenigen klaren Richtlinien. Sein Traktat erschien 
in einzelnen Büchern ab 1537 bis 1575. Als der für die 
Baupraxis bei weitem wichtigste Teil kam zunächst die 
Säulenlehre heraus. Sie basiert auf Vitruv als einziger an
tiker Schriftquelle für die Sache, ist aber streng systema
tisiert im Geist der Renaissance. 1540 folgte ein Buch 
über die antiken Bauten. Dem Anspruch nach sind hier 
die gesamten antiken Bauten Italiens erfasst. Natürlich 
konnte Serlio sie nicht alle selbst vermessen; er bediente 
sich auch vieler Bauaufnahmen von fremden Händen. 
Die stellte er so zusammen, wie sie waren, ohne sie ein
ander anzupassen, mit ihren unterschiedlichen Maßein
heiten und Projektionsarten. Die historischen Umstände 
der Bauten und ihre Nutzung interessieren nicht, wie er 
ausdrücklich sagt. Das war eher Sache der Humanisten. 
Er präsentiert die Antiken ebenfalls zum praktischen 
Nutzen für die modernen Architekten. Er will sie lehren, 
wie sie von der Antike profitieren können. Sie sollen ler
nen, sagt er, zu unterscheiden, was an den einzelnen 
Bauten oder Spolien formal gut und was schlecht ist, 
U n d danach sollten sie sich richten, wenn sie die Antike 
rezipieren. Im Jahr nach der Edition des Antikenbuchs 
siedelte Serlio nach Frankreich über. Dort brachte er ein 
»außerordentliches« Buch über Tordekorationen, dann 
die weniger bedeutenden Bücher über Geometrie und 
Perspektive als Grundlage des Disegno und über Kir
chen heraus. Für seine folgenden Bücher fand er keinen 
Drucker mehr. 
Kein Architekturtraktat hat seinerzeit so viel negative 
Kritik gefangen wie dasjenige Serlios. Der Wert des 
Säulenbuchs wurde nie bestritten, aber es hieß, Serlio 
habe dort das publiziert, was er von seinem römischen 
Lehrer Baldassare Peruzzi habe. Er habe sich auf das ge

stützt, was er von Peruzzi gelernt hatte, meinte Guillau
me Philandrier 1544;2 daraus wurde: Serlio habe Peruz
zis Schriften geerbt und publiziert. Diese Behauptung 
wurde dann unbesehen auch auf das Antikenbuch und 
schließlich auf alle Bücher Serlios übertragen. Serlio 
trug selbst dazu bei, dass er schließlich geradezu als Pla
giator dastand, weil er Peruzzis Verdienst überschwäng
lich herausgestellt hat. 
Das Antikenbuch begegnete sofort nach seiner Publika
tion einem heftigen Verdikt: Auf dem Titelblatt von To
rello Saraynas Buch über das antike Verona, das noch im 
gleichen Jahr erschien, ist eigens eine >Warnung< vor 
ihm abgedruckt: Ein gewisser Sebastiano Serlio aus Bo
logna habe in einem Kompendium über antike Bauten 
auch diejenigen in Verona behandelt, aber er habe ein
fach kopiert, was ihm an Material über die einheimi
schen Monumente in die Hände gefallen sei, und sie in 
seiner Unkenntnis in Wort und Bild entstellt. 
Serlio weist selbst daraufhin, dass er die Aufnahmen der 
Bauten von Pola von einem Fremden habe, und von 
dem gleichen stammen anscheinend seine Illustrationen 
der Bauten von Verona (Abb. 1). Die unbearbeitete 
Wiedergabe fremder Bauaufnahmen, die dann auch Phi
landrier als, kurz gesagt, schlampig kritisierte, und das 
Gerücht von Peruzzis Erbe trugen dazu bei, den Stab 
über das Antikenbuch zu brechen. 
Saraynas >Warnung< hatte aber noch andere Hinter
gründe: neben der Verteidigung des Werts seines eige
nen Buchs vor allem die Verteidigung des Werts der ein
heimischen Antiken. Keine Stadt außer Rom hatte so 
viele antike Monumente bewahrt wie Verona, und die 
Veroneser waren seit alters her stolz darauf. Besonders 
die Arena stand im Rampenlicht. Sie war das größte 
Schauspielhaus nach dem Kolosseum in Rom, und die 
Veroneser hatten sie im Unterschied zu den Römern, die 
die Antiken bedenkenlos als Steinbruch benutzt hatten, 
so gut wie möglich bewahrt, so dass hier die Cavea voll
ständiger als irgendwo sonst erhalten war. Zudem 
schrieben die Veroneser auf Grund einer Inschrift den 
Arco dei Gavi und dann auch die Arena Vitruv zu und 
hielten den Autor des antiken Architekturtraktats des
halb für ihren Landsmann. Serlio geht aus der Warte des 
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1. Sebastiano Serlio, // terzo libro, 
nel qual si figurano e descrivono 
le antiquitä di Roma e le altre che 
sono in Italia, Venezia 1540, Arena 
von Verona (Foto: H. Günther) 
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römischen Klassizisten despektierlich mit dem kostba
ren Erbe Veronas um. Er bestreitet die Zuschreibung 
der antiken Monumente an Vitruv; die Porta dei Borsa
ri bewertet er als derart »barbarisch«, dass er sie gar 
nicht berücksichtigt. Uber die Arena von Pola urteilt er, 
ihr Stil sei dermaßen schlecht, er gleiche so direkt der 
verpönten »maniera tedesca«, dass der Bau von einem 
deutschen bzw. germanischen Architekten geschaffen 
worden sein müsse. Serlio stellt die Arena von Verona 
stilistisch derjenigen von Pola an die Seite, so dass seine 
niederschmetternde Bewertung auch für sie gilt (Abb. i). 
1583 fasste Egnazio Danti zusammen, wie Serlio rezipiert 
wurde: »[...] ich kenne keinen Architekten, der sich 
nicht ausgiebig seiner Werke bedienen würde, auch 

wenn ich wenige gesehen habe, die diese Werke nicht 
kritisieren«.' Schon Philandrier beklagt aus der Warte 
des Humanis ten , Serlio habe Leuten, denen jegliche 
Kenntnis von Malerei und Architektur fehle, Gelegen
heit gegeben, in die Materie s tümperhaf t einzudringen. 
Tatsächlich verbreiteten sich Serlios Bücher in der Re
naissance ungeachtet der Kritik mehr als alle anderen 
modernen Architekturtraktate. Sie erlebten viele Edi
tionen, wurden oft übersetzt und paraphrasiert . An ih
nen führ te kein Weg vorbei, auch wenn man gegen sie 
Stellung bezog. Das Antikenbuch blieb bis Ende des 17. 
Jahrhunder t s das einzige umfassende Werk seiner Art. 
Die Methode, die Serlios Säulenlehre zugrunde liegt, mit 
ihrer Orient ierung an Vitruv und andererseits ihrer Sys
tematisierung im Geist der Renaissance, behielt über die 
Zeiten hinweg im Wesentlichen Geltung. Manche von 
ihren Elementen wurden von Anfang an bis teilweise ins 
20. Jahrhunder t kanonisch. Das gilt besonders für die 
tuskische Säulenordnung (Abb. 2). Deren Gestal tung 
beruht realiter weder auf Vitruv allein, noch auf antiken 
Spolien, denn Vitruv gibt nur an, dass die tuskischen 
Säulen den dorischen ähnlich sind, und es waren keine 
Bauten erhalten, die sich auf die Etrusker zurückführen 
ließen. Ausgehend von den Angaben Vitruvs, bestimmt 
Serlio die Form einfach nach dem Prinzip der Vereinfa
chung der Dorica. Trotzdem wurde seine tuskische Ord
nung schon von einem so gelehrten Her rn wie 

Philand
rier und dann auch von anderen herangezogen, um 
Vitruv zu illustrieren. 
Die italienischen Editionen von Serlios Büchern und so
gar eine lateinische Übersetzung erschienen alle in Ve
nedig, zuerst einzeln, dann gesammelt, anfangs im Folio
Format , ab 1584 reduziert auf Quar t Format . Serlios her
be Kritik an den Antiken im venezianischen Hoheits
gebiet, in Verona und Pola, ließ sich auf die Dauer kaum 
abweisen, seitdem mittelitalienische Architekten wie Ja
copo Sansovino und andere den Klassizismus der römi
schen Hochrenaissance nach Venedig gebracht hatten. 
Trotzdem fand der venetische Patriotismus einen Weg> 
um Protest anzumelden: In die zweite Auflage des Anti
kenbuchs, die drei Jahre , nachdem Serlio Italien verlas
sen hatte, erschien, fügte der Verleger eine Ändern11.



2. Sebastiano Serlio, Regole generali 
di architettura, Venezia 1551, 
tuskische Säulenordnung mit Glosse 
Scamozzis (Foto: Zentralinstitut 
für Kunstgeschichte, München) 
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e 'n: Er lenkte die Kritik an der Arena von Pola und 
damit auch an derjenigen von Verona auf das Kolosse
um in Rom um. In der neuen Version des Textes wird 
das Kolosseum einem germanischen Architekten zuge
schrieben, weil sein Stil der »maniera tedesca« nahe 
kommen soll. Diese groteske Verdrehung wurde in den 
folgenden venezianischen Editionen einschließlich so
gar der lateinischen Übersetzung beibehalten, obwohl 
e s sich offenkundig nur um eine freche Retourkutsche 
handelt. Die niederländischen, deutschen und französi
schen Übersetzungen der Renaissance, die nicht in Ve
nedig erschienen, halten sich dagegen an den ursprüng
hchen Text Serlios. 

Der besondere venezianisch-venetische Blick 
auf die Antike 

Venedig ging wie gewöhnlich einen eigenen Weg. Die 
Architektur spiegelt zu Beginn der Renaissance die his
torische Verbindung mit Konstantinopel, seit Konstan
tin dem Großen der Erbin Roms als Metropole des Rö
mischen Reichs. Diese Verbindung war grundlegend für 
das Selbstverständnis der Lagunenstadt, denn sie ver
schaffte ihr und ihrem Hoheitsgebiet eine staatsrechtli
che Sonderstellung gegenüber Rom und dem mittelal
terlichen Derivat des weströmischen Kaisertums. Die 
Architektur, die von der alten Metropole des Römischen 
Reichs ausging, die, wie man heute sagt, »byzantinische« 



3. Vitruv, / dieci libri dell'architettura. Ed. 
Daniele Barbaro, Venezia 1567, 
etruskischer Tempel (Foto: H. Günther) 
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Tradition wurde hier zunächst als Leitlinie für die Re
naissance der Antike in der Architektur genommen. 
Ähnlich wie sich die Florentiner ein einheimisches anti
kes Monumen t schufen, indem sie ihr romanisches Bap
tisterium um ca. ein Jahr tausend vordatierten, so verleg
ten die Venezianer die G r ü n d u n g der mittelalterlichen 
Kirche S. Giacomo di Rialto mit der typisch »byzantini
schen« Kreuzkuppeldisposit ion ins f rühe 5. Jahrhunder t 
und nahmen den angeblich antiken Gründungsbau ih
rer Stadt zum Modell für die moderne Architektur. 
Palladio f ü h r t e die Archi tek tur im venezianischen 
Hoheitsbereich auf einen neuen Weg zur Antike. Er 
brachte das markanteste Element der antiken Archi
tektur wieder zur Geltung: den freistehenden Portikus 

mit dem Pathos seiner dichten Aneinanderreihung von 
Säulen. Damit näherte er sich der Antike mehr als die 
mittelitalienische Architektur der Renaissance. Dort tritt 
das Motiv nur ausnahmsweise auf. In Serlios Antiken
buch erscheint es höchstens am Rande; in seiner Säulen
lehre spielt es überhaupt keine Rolle. Erstmals berück
sichtigte Vignola die Interkolumnien in der Architektur
theorie (1562) . Palladio übernahm das in seinen Quattro 
libri dell'architettura (1570) . Aber während Vignola kei
nen Kommentar zu den Interkolumnien abgibt, demon
striert er mit einem gesonderten Buch über antike Tem
pel, dass sie ein wesentliches Element der Säulenlehre 
bilden sollten. 
Auch in einem weiteren essenziellen Punk t übertraf Pal
ladio die mittelitalienische Architekturtheorie darin, die 
Säulenlehre von der antiken Architektur abzuleiten. Im 
VitruvKommentar des Daniele Barbaro (1556) stellt er 
dar, wie der etruskische Tempel nach Vitruv wirklich 
ausgesehen haben soll (Abb. 3). Aber dieser Bau war so 
primitiv, dass er oberhalb der Säulen nur aus 

Holz
balken konstruiert war. Dem stellt Palladio in seinem 
Architekturtraktat gegenüber, wie die tuskische Säulen
ordnung nach dem Zeugnis antiker Monumen te in Stein 
gebildet sein soll (Abb. 4). Als Modell dafür nahm er 
ausgerechnet die beiden Arenen in Verona und Pola, die 
Serlio so heftig abqualifiziert hatte. Er hielt sich an die 
reiche Profil ierung von deren Gliederung. Demnach bil
det die tuskische Säulenordnung nicht eine vereinfachte 
Form der Dorica, sondern eine unklassische Version. 

Scamozzis architekturtheoretische Studien 

Vincenzo Scamozzi übernahm im Wesentlichen die bei
den Neuerungen Palladios in die Architekturtheorie 
(Idea dell'architettura universale, 1615). Zudem strebte er 
ähnlich wie Palladio an, antike Bautypen mit Hilfe einer 
systematischen Auswertung der Monumen te zu rekon
struieren. Während Palladio sich auf Tempel und Ther
men konzentriert hatte, interessierte er sich vornehmlich 
für Schauspielbauten, Theater und Arenen. Ihnen woll
te er das vierte Buch seiner Idea widmen. Aber er hat es 
nicht geschafft, das Thema vollständig zu behandeln



4. Andrea Palladio, / quattro UM 
dell'architettura, Venezia 1581, tuskische 
Säulenordnung (Foto: H. Günther) 
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N u r ein Entwurf f ü r das vierte Buch ist in einer Ab
schrift überliefert. Er konzentriert sich auf die Entwick
lung der Schauspielhäuser, auf die historischen Umstän
de des Marcellustheaters und des Kolosseum, auf ihre 
Funktion und auf Vitruvs Abhandlung über Theater. 
Das Kolosseum behandel t Scamozzi schon in den Kom
mentaren zu einem Bilderbuch, das 1582 in unter dem 
Titel Discorsi sopra l'antichitä di Koma erschien. 
Die Idea dell'architettura universale ist wie die vorange
gangenen Architekturtraktate des 16. Jahrhunder t s in 
italienischer Sprache abgefasst und reich illustriert. Sca
mozzi übernimmt ausdrücklich Serlios Absicht zu leh
r e n , was an den antiken Werken gut oder schlecht ist, 
und danach auszuwählen, was rezipiert wird. Man dürfe 

nicht diejenigen nachahmen, warnt er, die Bündel von 
Bauaufnahmen ansammelten, ohne kritisch zu sondie
ren, was für die moderne Architektur brauchbar ist. Die 
an der Praxis orientierten Züge verbindet Scamozzi mit 
der Absicht, ein gelehrtes Werk wie Albertis De re aedi-
ficatoria zu schaffen. Er breitet eine überbordende his
torische Gelehrsamkeit aus. 
Im Ganzen verhielt sich Scamozzi bei seinen Studien zur 
Antike und zur Architekturtheorie wie ein Humanis t . Er 
untersuchte die antiken Monumente und sorgte dafür, 
dass sie vermessen wurden, aber die Handarbei t über
ließ er anderen. Er wertete die Ergebnisse der Ver
messungen höchstens aus. Er konzentrierte sich wie Al
berti darauf, in den alten Schriften Hinweise zu f inden, 
die Architektur betreffen. Darin glänzte er schon in den 
Discorsi. Er legte eine enorme Bibliothek an, die mit den 
besten Bibliotheken von Humanis ten konkurr ie ren 
konnte. Zu ihr gehörten neben der architekturtheoreti
schen Literatur viele historiografische Werke, zudem 
Manuskr ipte von Filarete, Francesco di Giorgio und 
Leonardo. Scamozzi trat auch als Herausgeber auf. Er 
war es, der 1584 und 1600 alle sieben Bücher Serlios 
einschließlich des Siebten Buchs in einem Quart Band 
edierte und die modifizierte Auflage von 1619 vorberei
tete. Eine solche Aufgabe wurde sonst gewöhnlich von 
Literaten bzw. Gelehrten übernommen. So war es auch 
bei den Architekturtraktaten Vitruvs und Albertis. Ser
lios Werke bildeten eine Ausnahme. Sie wurden nörd
lich der Alpen schon vor Scamozzi von Künstlern her
ausgegeben, die sich durch besondere Gelehrsamkeit 
und Antikenkenntnis auszeichneten: Pieter Coecke van 
Aelst sorgte fü r die Verbreitung des Säulen und Anti
kenbuchs übersetzt in diverse Landessprachen, Jacopo 
Strada gab das Manuskript von Serlios Siebtem Buch 
mit lateinischer Übersetzung in Druck. 
Scamozzi bietet die seltene Gelegenheit zu verfolgen, 
wie ein Gelehrter Literatur las und verarbeitete. Er woll
te, dass die Zeugnisse seiner Gelehrsamkeit der Nach
welt erhalten blieben. Er bestimmte, seine Bibliothek 
einschließlich seiner handschr i f t l i chen Notizen ge
schlossen aufzubewahren. Die Bibliothek wurde trotz
dem verstreut, aber wir kennen viele von den Büchern, 



5. Sebastian Brant, Das Narrenschiff, 
Basel 1494, Der eingebildete 
Gelehrte beim Entstauben seiner 
Bücher (Foto: UB Basel) 
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die er besaß, weil er sorgfältig Exlibris anbrachte. Von 
ihm sind die Exzerpte aus gut fünfzig antiken Schriften 
einschließlich eines alphabetisch angeordneten Ver
zeichnisses der exzerpierten Werke überliefert. Sie be
treffen zumeist Geschichte, zudem einige andere Ge
biete wie etwa die lexikalischen Schriften von Varro und 
Aulus Gellius. Das Verzeichnis führt auch Vitruv und 
Plinius auf, aber gerade diese Exzerpte, die für die Ar
chitektur besonders wichtig wären, fehlen. Im Jahr be
vor die Idea erschien, publizierte der Historiker France
sco Sacchini eine lateinische Anleitung über die »Me
thode, Bücher effizient zu lesen«/ Zunächst nur für 
Seminaristen bestimmt, erlebte das Werk über zwanzig 
Auflagen. Wesentlich für eine Lektüre, die gezielt die 

Bildung fördert, ist nach Sacchini das Exzerpieren. Oft 
schlugen sich die Exzerpte bei der Drucklegung im 16. 
Jahrhundert als Indices oder Inhaltsverzeichnisse nie
der. Scamozzi hat auch das aufgenommen: Er versah 
seine SerlioEditionen mit ungewöhnlich ausführli
chen Indices. 
Zudem hat Scamozzi handschriftliche Anmerkungen bei 
seiner Lektüre notiert. Von Architekten sind solche 
Glossen selten bekannt. Bei Humanisten waren sie üb
lich. Zahllose literarische Werke sind voll von ihnen. Be
kannte Beispiele dafür aus dem 15. Jahrhundert bilden 
die Glossen zu Vitruv von Angelo Poliziano und dem 
französischen Humanisten Guillaume Bude. Sebastian 
Brant verspottet im Narrenschiff eingebildete Gelehrte, 
die Bücher nur als Repräsentationsobjekte sammeln und 
mit dem Staubwedel sauber halten (Abb. 5). Offenbar 
sollte man besser Spuren der Lektüre hinterlassen. Auch 
die Gewohnheit zu Glossieren hat sich im Verlauf des 
16. Jahrhunderts immer häufiger im Druck niederge
schlagen. Die Texte werden dann am Rand von ge
druckten »Annotationen«, Kommentaren, Erklärungen, 
Hinweisen, Zusammenfassungen etc. begleitet. Scamoz
zi hat besonders bei Texten, die Architektur betreffen, 
Spuren seiner Lektüre hinterlassen: so in Lucio Faunos 
Führer zu den Antiken Korns (1553), in der GiuntaEditi
on von Giorgio Vasaris Viten ( 1 5 6 8 ) , in Philandriers 
VitruvKommentar (1544) , in der lateinischen Version 
von Hans Blums Säulenbuch (1550) , in Giovanni Battista 
Bertanos Kommentar zu Vitruvs Beschreibung der ioni
schen Säulenordnung (1558) , in Daniele Barbaras Vitruv
Kommentar (1567) und in der frühesten Sammelausgabe 
von Serlios Büchern, die 1551 erschien; dort kommentiert 
er hauptsächlich die beiden interessantesten Bücher, 
diejenigen über die Säulenordnungen und die antiken 
Bauten. Die Indices zu Scamozzis SerlioEditionen wei
sen nicht einfach darauf hin, was im Text steht, sondern 
kommentieren ihn oft wie Glossen. 
Scamozzi wollte anscheinend, dass auch seine Glossen 
von der Nachwelt aufgenommen werden. Darauf weisen 
mehrere Besonderheiten von ihnen: Die Kommentare zu 
Hans Blum fasste er in lateinischer Sprache ab; manche 
Kommentare sind im Pluralis auctoris gehalten, den Sca



mozzi generell für öffentliche Reden und akademische 
Schriften empfiehlt und in der Idea benutzt; einige 
Kommentare sind eigens signiert bzw. monogrammiert. 
Scamozzis Wille ging schon vor langer Zeit in Erfüllung: 
Seine Glossen zu Serlio wurden sorgsam ausgespart, als 
der Band an den Rändern beschnitten wurde. Tommaso 
Temanza hat die Glossen zu Blum und Bertani so wich
tig genommen, dass er sie kopierte (1773). Eine Parallele 
dazu aus dem 16. Jahrhundert bildet die Abschrift der 
Glossen, die Bude in ein Exemplar der VitruvAusgabe 
von 1497 geschrieben hatte. 
Der Inhalt von Scamozzis Glossen ist sehr unterschied
lich geartet: Manchmal weist Scamozzi nur sachlich auf 
das hin, was im Text behandelt wird, oder er gibt Quer
verweise oder ergänzt Angaben von Schriften, auf die 
sich der Text bezieht oder die das gleiche Thema be
handeln, meist antike Schriften, vor allem Vitruv, gele
gentlich moderne Autoren. Manchmal notiert er persön
liche Daten, die mit den Werken zusammenhängen: et
wa wie er an Bertanos Traktat kam, welche Manuskrip
te in seine Hände gelangten und wo er exzerpierte; oder 
er stellt heraus, wie oft er Vitruv durchstudiert habe, um 
Barbaros Kommentar zu überprüfen; oder er behauptet, 
Sem Vater habe als Junge noch Serlio gekannt  ein 
nichtiges Fakt für Scamozzis Vita, weil sein Vater für 
seine gehobene Bildung sorgte, anscheinend sein Inter
esse an Architekturtheorie anregte und die SerlioEditi
°n vorbereitete. 
In Barbaros VitruvKommentar beteiligt sich Scamozzi 
rnit zahlreichen ausführlichen Glossen sachlich an der 
Deutung des Textes.5 Die Beschreibung der Konstruk
tion des dorischen Portals enthält offenbar eine Fehl
stelle und ist deshalb besonders schwierig zu verstehen. 
Schon Serlio hat sich ausführlich damit auseinanderge
Setzt, und Barbaro stützt sich darauf, wie Scamozzi wie
derholt anmerkt. Scamozzi legt sein Verständnis des 
Passus dar, begründet es und weist darauf hin, dass 
Vitruvs Angaben zu dunkel sind, um sie vollständig ver
stehen zu können. Zum Verständnis des vagen Begriffs 
»tholos«, den Vitruv beim runden Peripteros benutzt, 
erganzt Scamozzi Stellen aus der antiken Literatur; zu

em ist Vitruvs Text hier gelegentlich mehrdeutig; wie 

man ihn richtig interpretieren soll, lässt sich aber, wie 
Scamozzi angibt, mit Hilfe der antiken Bauten entschei
den. Was Scamozzi dann unter runden Peripteroi ein
ordnet, weicht allerdings weit ab von dem, was Vitruv 
beschreibt: nämlich außer den Rundtempeln am Tiber 
in Rom und von Tivoli auch S. Costanza als Rotunde mit 
innerem Umgang. Ausführlich kommentiert Scamozzi 
das Theater als sein besonderes Interessensgebiet. Teil
weise hält er Barbaros Interpretation vernünftige sachli
che Argumente entgegen; teilweise ergänzt er ihn mit 
den Angaben, die Julius Pollux über die Nutzung des 
Theaters, über die Gestaltung der Aufführungen und 
die Verteilung der Zuschauer, macht. 

Scamozzis Glossen zu Serlios Architekturtraktat 

Das SerlioExemplar, das Scamozzi glossiert hat, war 
wohl noch ein Erbstück seines Vaters. Vincenzo war erst 
drei Jahre alt, als es erschien. Für einige Glossen lässt 
sich ein terminus post bestimmen, der späteste zwei Jah
re bevor Scamozzi Serlios Bücher neu edierte. Es ist 
schwer zu entscheiden, ob die Glossen zur Vorbereitung 
der neuen Edition dienen sollten. Einige von ihnen, aber 
durchaus nicht die meisten, finden im kommentierten 
Index der neuen Ausgabe Entsprechungen. Manche Be
merkungen oder Korrekturen wären nützlich für die 
neue Ausgabe gewesen, trotzdem sind sie dort nicht 
berücksichtigt. 
Bei Serlios Behandlung des Marcellustheaters und des 
Kolosseums geht Scamozzi so konkret wie in Barbaros 
VitruvKommentar auf einzelne Fragen ein. In den Dis-
corsi und im SerlioIndex behandelt er, wie die Zu
schauer nach ihren sozialen Rängen verteilt waren. Zu
dem ist er daran interessiert, wie viel Platz für die Zu
schauer zur Verfügung stand. In der Idea stellt er zu
sammen, wie viele Zuschauer die Schauspielhäuser nach 
den Angaben der antiken Literatur fassten. Im Entwurf 
für das vierte Buch der Idea kalkuliert er eigenständig 
auf der Basis von Berechnungen der Fläche, die für Sitz
plätze zur Verfügung stand, wie viele Zuschauer ins Ko
losseum passen könnten, und vergleicht das Ergebnis 
mit den Angaben in der antiken Literatur. Eine solche 
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6. Sebastiano Serlio, // terzo libro. nel qual 
si figurano e descrivono le antiquitä di Roma 
e le altre che sono in Italia..., Venezia 1551, 
Kolosseum mit Scamozzis Korrektur des 
Querschnitts und Glossen dazu (Foto: H. Günther) 

7. Sebastiano Serlio, // terzo libro, nel qual si 
figurano e descrivono le antiquitä di Roma 
e le altre che sono in Italia..., Venezia 1551, 
Marcellustheater mit Glossen Scamozzis (Foto: 
Zentralinstitut für Kunstgeschichte, München) 

Kalkulation notiert er in seinem Serlio-Exemplar auch 
für das Marcellustheater: Er berechnet aus dem Durch
messer, wie groß die Grundfläche war. Den Inhalt der 
Grundfläche teilt er durch die Menge der Zuschauer, die 
im antiken RegionenKatalog angegeben ist. Die Art, 
wie Scamozzi hier kulturhistorisch wichtige Werte kri
tisch prüft, gleicht im Prinzip bereits der Methode mo
derner Archäologie. 
Die Frage nach der Menge der Zuschauer hängt auch 
mit der Rekonstruktion des Aufrisses zusammen. 
Scamozzi rekonstruiert in Serlios Querschnitt des Ko
losseums über den erhaltenen Teilen der Cavea eine wei
tere Sektion von Sitzstufen (Abb. 6). Dazu kommentiert 
er: Die obersten Stufen könnten für die Plebs bestimmt 
gewesen sein; sie hätten vielleicht aus Holz bestanden, 
um nicht viel zu beschweren, wie es auch beim Circus 
Maximus gewesen sei. Dafür spreche auch, dass die in
nere Mauer unter ihnen nur dünn sei. Die Gründe sind 
plausibel. Die modernen Archäologen stimmen deshalb 
mit der Rekonstruktion einer oberen Sektion von Stufen 
aus Holz generell überein. 
Im Ganzen haben die Glossen zu Serlios Traktat einen 
anderen Tenor als diejenigen zu Barbaras VitruvKom
mentar. Oft reagiert Scamozzi auf Serlios hauptsächliche 
Absicht zu lehren, zwischen guter und schlechter anti
ker Architektur zu unterscheiden, und auf die Voraus
setzungen, die diese Unterscheidung tragen. Gerade die 
interessanten von seinen Glossen gleichen fast Aphoris
men. Auch wenn sie ganz harmlos klingen, reißen sie mit 
wenigen Worten weite gedankliche Zusammenhänge an. 
Wir wollen einigen solchen Argumentationssträngen 
nachgehen. Um ihre Hintergründe nachzuvollziehen, 
haben wir oben die venezianische Sonderentwicklung 
angesprochen. 

Kriterien der Bewertung antiker Architektur 

Welche architektonischen Formen angemessen sein sol
len, ergibt sich für Scamozzi wie für Serlio aus der »ar
chitektonischen Ratio«. Aber bei der Bestimmung des
Sen, was die architektonische Ratio ausmachen soll, ge
hen die Meinungen auseinander. Für Serlio gibt Vitruv 

die Ratio wieder. Vignola nimmt daraufhin in seiner Säu
lenlehre die entgegengesetzte Position ein: Er erklärt die 
antiken Bauten für maßgeblich. Scamozzi vertritt ähn
lich wie Palladio eine vermittelnde Position. Er meint, 
man brauche beide, Vitruv und die antiken Monumen
te, um die Ratio zu erfassen. 
Das Marcellustheater zog in der Renaissance besonderes 
Interesse auf sich, nicht nur weil es bestätigt, dass ein rö
misches Theater ähnlich aussah wie es Vitruv be
schreibt, sondern auch weil seine Gliederung als beson
ders gut gearbeitet galt und das beste Beispiel bildete für 
die sonst nur noch selten erhaltene dorische und ioni
sche Säulenordnung. Deshalb behandelt Serlio hier die 
Säulenordnungen ausführlich und gibt eine dezidierte 
Grundsatzerklärung für seine Lehrmeinung ab. Darauf 
reagiert Scamozzi mit vielen Glossen (Abb. 7). Oft setzt 
er an minimalen Details an. 
Zum dorischen Gebälk notiert Scamozzi: »Vitruv macht 
das Gesims sehr schwach und dürftig an Gliedern; dafür 
lobt ihn Serlio, der diese Manier mag«6 (vgl. Abb. 8). 
Das klingt vordergründig so, als würde nur ein kleiner 
Geschmacksunterschied notiert. Das Gesims, das sich 
aus Vitruvs Beschreibung des dorischen Gebälks ergibt, 
wirkt wirklich etwas mager. Das liegt vor allem daran, 
dass Vitruv ausschließt, im Gesims des dorischen Ge
bälks Zahnschnitt anzubringen. Das Marcellustheater 
hält sich nicht an diese Richtlinie (Abb. 9). Obwohl Ser
lio der Gliederung des Märcellustheaters hohes Lob 
spendet, wertet er die Abweichung von Vitruv auch in 
diesem Fall als einen Fehler, den man, wie er mahnt, auf 
keinen Fall nachahmen dürfe. 
Serlio ist hier so kategorisch, weil sich seine Kommen
tare im Antikenbuch eng an Vitruv halten. Scamozzi er
klärt, man solle alles studieren, um beurteilen zu kön
nen, was von den bisher aufgestellten Regeln sinnvoll 
und was zu korrigieren sei. Daher hält er Serlios Versi
cherung, Vitruv bilde die höchste Autorität, ebenso apo
diktisch entgegen: »Die Ratio muss schwerer wiegen als 
alle Autoritäten und antiken Bauten«.7 Vitruv leitet die 
Säulenordnungen vom Holzbau ab, und das wurde für 
die Renaissance im Zusammenhang mit der Ableitung 
aller Künste von der Natur zur theoretischen Grundlage 



8. Sebastiano Serlio, Regole generali 
di architettura, Venezia 1540, dorische 
Säulenordnung (Foto: H. Günther) 

9. Sebastiano Serlio, // terzo libro, nel 
qua! si figurano e descrivono le 
antiquitä di Roma e le altre che sono 
in Italia..., Venezia 1551, dorische 
Architekturglieder, B Marcellustheater 
(Foto: H. Günther) 
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für die Architektur. Für das Gebälk ergibt sich daraus: 
Architrave entstanden aus den Querbalken über den 
Säulen, Triglyphen aus den Balken der Decke darüber, 
Konsolen im Gesims aus den Dachbalken, der Zahn
schnitt aus den Latten darüber. Also darf der Zahn
schnitt seiner Natur nach, wie Serlio immer wieder im 
Antikenbuch betont, nicht unterhalb von Konsolen an
gebracht werden. Trotzdem ist Zahnschnitt unter Kon
solen ein ganz häufiges Motiv an antiken Gebälken, und 
das wurde oft in der Renaissance nachgeahmt; ein pro
minentes Beispiel dafür in Venedig bildet Sansovinos Li

breria Marciana, die deutlich vom Marcellustheater be
einflusst ist. Unbeeindruckt davon bekräftigt Serlio, vie
le erhöben gegen Vitruvs Haltung großes Geschrei, weil 
so viele Architekten nach Vitruv den Zahnschnitt unter 
den Konsolen angeordnet hätten, dass man in diesem 
Fall übernehmen dürfe, was man in der Antike sehe; 
aber dem stehe entgegen, dass man alles aus den Fugen 
hebe, wenn man die Prinzipien negiere. 
Da Scamozzi die Ableitung vom Holzbau als ultima ra
tio der Architektur ansieht, nimmt auch er sie wichtiger 
als die antike Architektur und lehnt in seiner Säulenleh



10. Sebastiano Serlio, Regole 
generali di architettura, Venezia 
1540, Alle Säulenordnungen 
(Foto: H. Günther) 

re wie Serlio Zahnschnit t unter Konsolen ab. Warum 
der Zahnschnit t aber im dorischen Gebälk nicht ange
bracht sein soll, das geht aus Vitruvs Ableitung vom 
Holzbau nicht schlüssig hervor. Im Gegenteil , da hat er 
nach eben dieser Argumentat ion einen guten Sinn. Of
fenbar daher hält sich Scamozzi in diesem Punkt nicht 
an Vitruv, sondern an das Marcellustheater und über
nimmt den Zahnschnit t im dorischen Gesims. Darauf 
bezieht sich die Notiz: »Vitruv macht das Gesims sehr 
schwach und dürft ig an Gliedern [...]«. Scamozzi hat 
noch viel an Vitruvs Angaben zu den Gebälken auszu
setzen, daher sagt er pauschal zu der folgenden Direkti
ve Serlios, man müsse sich generell an die Propor t ionen 
halten, die Vitruv für das Gebälk festlegt: »Vitruv hat 
überhaupt keine Formen von Gesimsen und den übri
gen (Teilen von) Gebälken beschrieben, die man guten 
Stil nennen könnte; aber so spricht er ja immer über die 
Sachen«." In der Idea führ t Scamozzi im Einzelnen aus, 
w a s er an Vitruvs Beschreibung von Gebälken für unan
gemessen hält. 
In Scamozzis Augen ist Vitruv nicht nur deshalb man
gelhaft, weil er sich nicht konsequent an die Ratio hält, 
sondern auch weil er unvollständig ist. Das berühr t Ser
l'os Angabe, besonders die Kapitelle und Kämpfer im 
Erdgeschoß des Marcellustheaters würden mit Vitruv 
übereinstimmen. Hier redet Serlio an der Sache vorbei. 
Die Kapitelle weichen von Vitruv ab; Serlio rät im Säu
lenbuch selbst, die dorischen Kapitelle ausnahmsweise 
wie am Marcellustheater statt wie bei Vitruv zu gestal
ten. Diese Unstimmigkeit übergeht Scamozzi, aber er 
korrigiert: »Vitruv schreibt weder über Kämpfer, noch 
über andere Elemente von Arkaden«. ' Das ist richtig, 
Vitruv schreibt wirklich nichts darüber. Und dieser 
Mangel war für die Renaissance gravierend, denn Arka
den waren damals ein wesentliches Element der Archi
tektur, viel wichtiger als die Port iken mit freistehenden 
Säulen, die Vitruv ausführlich behandelt . Seit Vignola 
w u r d e die Lücke in der Säulenlehre, die Vitruv hier of
fen lässt, gewöhnlich gefüllt, auch von Scamozzi. 
Ebenso wurden andere Teile ergänzt, die bei Vitruv feh
fen, aber inzwischen unabdingbar waren, so besonders 
die Piedestale (Abb. 10). Dazu nimmt Scamozzi in einer 
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Randnotiz zum Säulenbuch Stellung. Serlio räumt dort 
ein, Vitruv behandle Piedestale nicht und daher habe er 
sie eigenständig ergänzt. In der antiken Architektur tre
ten Piedestale selten auf, aber die Renaissance brauchte 
sie nach ihrem strikten Ordnungss inn zur Vermittlung 
zwischen Säulen und Wand. Serlio richtet sich bei der 
Gestal tung der Piedestale nach den Triumphbögen als 
den prominentesten von den wenigen antiken Beispielen 
fü r das Element. Damit hat er allerdings nur ein Vorbild 
fü r die Korinthia. Die übrigen Piedestale ergänzt er 
nach dem Prinzip, dass alle Säulenordnungen grund
sätzlich die gleichen Arten von Elementen haben müs
sen, und gestaltet sie nach dem Prinzip, dass die Säulen



Ordnungen zunehmend reicher und eleganter werden. 
Scamozzi hält sich wie üblich an diese Systematik. In sei
ner Glosse trägt er zur Rechtfertigung Stellen bei Vitruv 
und von anderen antiken Autoren zusammen, die recht
fertigen sollen, Piedestale zu ergänzen. 
Ungeachtet seiner apodiktischen Berufung auf Vitruv 
durchbricht Serlio in seiner Säulenlehre dessen Regeln, 
so etwa auch bei der Gestaltung des korinthischen Ka
pitells. Da hält er sich, wie es in diesem Fall längst üb
lich war, lieber an besonders geschätzte antike Monu
mente wie das Pantheon oder den Trajansbogen in An
cona. Scamozzi weist in einer Glosse darauf hin, dass 
Serlio an dieser Stelle selbst seiner unbedingten Be
rufung auf Vitruv widerspricht. Das ist mehr als ein De
tail, auch wenn der Hinweis nur auf eine minimale Dis
krepanz aufmerksam macht. Hier erweist sich generell, 
dass Vitruvs Regeln eben doch keine sichere Maxime 
bilden, nicht einmal für Serlio, und dass es nötig ist, sich 
auch an den guten antiken Bauten zu orientieren. 

Entwicklung der antiken Architektur 

Bei seiner Besprechung des Marcellustheaters schwärmt 
Serlio von den »wunderbaren Werken der Griechen, die 
fast alle ausgelöscht und zerstört sind; wer sie sehen 
könnte, würde sicher »urteilen, dass die griechischen Sa
chen die römischen bei Weitem überragen«.10 Scamozzi 
kommentiert trocken: »Da die Werke der Griechen 
nicht mehr existieren, kann man sie nicht mit denjenigen 
der Römer vergleichen oder höher schätzen als sie«. Das 
ist logisch. Ungeachtet dessen, dass der Parthenon da
mals noch völlig erhalten aufrecht stand, war im Westen 
so gut wie nichts von der griechischen Architektur aus 
eigener Anschauung bekannt. Nur, angesichts der ein
drucksvollen antiken Berichte über griechische Bauten 
kann man Serlios Erwartung nachfühlen. Scamozzi be
treibt hier aber nicht pure Kasuistik. Eigentlich geht es 
ihm wieder um das grundlegende Problem, wie begrün
det man entweder die Priorität Vitruvs vor den antiken 
Bauten oder die Priorität der antiken Bauten vor Vitruv. 
Serlio vertritt die seinerzeit verbreitete Auffassung, dass 
die gute Architektur unter den Griechen entstand, von 

denen erbten sie die Römer seit Augustus, aber im Lauf 
der Kaiserzeit verlor sie ebenso wie die bildenden Kün
ste an Qualität. Die Gestaltung der Diokletiansthermen 
ist für ihn nicht mehr angemessen. Ja, er weist darauf 
hin, dass schon der vermeintliche Friedenstempel des 
Vespasian (nach heutiger Auffassung die Maxentius
basilika) ähnlich gravierende Missbildungen aufweise, 
obwohl ihn Plinius als einen der schönsten Bauten, die 
es je gegeben habe, rühmt. Vitruv schrieb sein Archi
tekturtraktat in der goldenen Ära des Augustus. Er wid
mete es dem Kaiser gewissermaßen als Leitlinie für die 
von Sueton gefeierte Erneuerung Roms von einer primi
tiven Stadt aus Ziegeln zu einer glänzenden Metropole 
aus Marmor. Dabei orientierte er sich offenkundig an 
der kunstvollen Architektur, die die Griechen entwickelt 
hatten. Das spricht Serlio in seinen Erklärungen zum 
Marcellustheater an, und dagegen wendet sich Scamozzi 
in seiner Glosse. 
Scamozzi nimmt eine Entwicklung der Architektur an, 
die einer universalgeschichtlichen Gesetzmäßigkeit 
folgt. In der Idea führt er dafür die Metapher vom natür
lichen Wachstum ein: Die Architektur wurde, wie man 
allgemein annahm, im nahen Osten, in Ägypten und Ba
bylon geboren und blühte dann in Griechenland ju
gendlich auf, aber erst bei den Römern, in der Spätzeit 
der Republik und unter den »guten Kaisern«, wie er 
sagt, wurde sie allmählich erwachsen." Daraus folgt: Sie 
hatte unter den Griechen noch nicht das Qualitäts
niveau Vitruvs erreicht, und sie gelangte erst nach Vitruv 
zu ihrer vollen künstlerischen Reife. Die römischen Bau
ten übertrafen demnach diejenigen der Griechen, wie 
Scamozzi ausdrücklich feststellt  obwohl er diejenigen 
der Griechen so wenig wie Serlio kannte. Die Ratio 
kommt nach seiner Meinung in den römischen Bauten 
besser zum Ausdruck als bei Vitruv, weil die prominen
testen von ihnen nach Vitruv entstanden. Diese Version 
der Entwicklung hält Scamozzi Serlio in seinem Index 
entgegen. Zudem bringt Scamozzi ausnahmsweise ein
mal zur Sprache, wie viel Vitruv von der römischen Ar
chitektur noch nicht gesehen haben konnte. In den 
Glossen zu Barbaros VitruvEdition und zu Bertano 
weist er darauf hin, dass Vitruv anscheinend nicht ein



mal mehr den Bau des Pantheons erlebt habe. So be
gründet er, dass Vitruv keinen Bau in der Art des Pan
theons berücksichtigt, obwohl es in den Augen der Re
naissance als Höhepunkt der römischen Architektur er
schien. Damals nahm man an, der heutige Bau sei iden
tisch mit demjenigen, den Agrippa zu Ehren von Augus
tus errichten ließ. Durch den weiteren Aufstieg der Ar
chitektur in der Zeit nach Vitruv erklärt sich für Scamo
zzi dann auch, dass so ideale Bauten wie das Pantheon 
in ihrer Gliederung von Vitruv abweichen. Diese in der 
Renaissance oft beobachtete und viel diskutierte Abwei
chung spricht auch Serlio an. Scamozzi kommentiert, 
was Serlio dazu sagt, im Index und in den Glossen. 
Die bekannten historischen Fakten hätten es Scamozzi 
erlaubt, das Marcellustheater ebenfalls nach Vitruv zu 
datieren, um den Umgang mit dem Zahnschnitt im do
rischen Gebälk und die Lücken bei Vitruv zu erklären. 
Allerdings für die Renaissance, Scamozzi eingeschlos
sen, wies das Marcellustheater bei aller Qualität seiner 
Gliederung unabweisbar zumindest einen Fehler auf: 
Den dorischen Säulen fehlen Basen. Nach dem Prinzip 
des einheitlichen Satzes von Elementen brauchten alle 
Säulen in der Renaissance Basen (Abb. 10). Ihr Fehlen 
an der Dorica des Marcellustheaters erklärt Scamozzi 
damit, dass in der römischen Architektur Spolien von 
fremden Bauten eingesetzt worden seien. Dies Phäno
men war damals gut bekannt. Serlio und andere bewer
teten es negativ. Sie bezogen es vernünftigerweise auf rö
mische Spolien, die in der Spätantike in Bauten einge
setzt wurden, und werteten es als Zeugnis für die Flüch
tigkeit des Bauens und für die abfallende Qualität der 
Architektur. Scamozzi geht dagegen von den antiken Be
richten aus, dass die Römer, als sie Griechenland und 
Süditalien eroberten, alles, was ihnen gefiel, mitnahmen. 
Die alten Autoren meinten besonders Bildwerke, aber er 
überträgt diese Nachricht auch auf Architekturglieder 
und nimmt dann an, die Römer hätten die geraubten 
griechischen Spolien in ihre Bauten eingesetzt. Diese 
Theorie legt er in der ldea dar. Beim Marcellustheater 
S1eht man, in welcher Absicht er sie bei einzelnen Bau
ten anwendet. Er entschuldigt generell schlechte Archi
tekturglieder bei späteren römischen Bauten, vor deren 

Nachahmung Serlio generell warnt: »Der Grund dafür, 
dass einige Elemente der Bauten unförmig sind, ist, weil 
sie aus den Spolien von anderen Bauten zusammenge
setzt wurden«.12 Nach Scamozzis Gesetz vom stetigen 
Wachstum der Qualität ist es natürlich, dass die alten 
Spolien schlechter als die neuen Bauten sind. 
In der ldea geht Scamozzi auch auf die Entstehung der 
Architektur vor ihrer jugendlichen Blüte unter den 
Griechen ein. Serlios Antikenbuch gibt ihm einmal Ge
legenheit, dieses Gebiet zu kommentieren. Entgegen der 
sonstigen unhistorischen Haltung des Werks, wird am 
Ende der damals berühmte Bericht des Diodorus Sicu
lus über AltÄgypten wiedergegeben. Dieser Anhang ist 
verbunden mit der Präsentation der CheopsPyramide 
und der Sphinx von Gizeh nach dem Bericht des Marco 
Grimani, der sie besucht und vermessen hatte. An dieser 
Stelle demonstriert Scamozzi seine immense Bildung ge
wissermaßen in Konkurrenz zu Serlio. Er ergänzt Serli
os Quellen um viele weitere antike Kommentare zu den 
ägyptischen Monumenten und zitiert einen Bericht von 
1516 darüber, der Serlio entgangen ist. 

Gestaltung der tuskischen Säulenordnung 
nach venetischen Vorbildern 

Italien, stellt Scamozzi in der ldea fest, sei seit der Sint
flut bis zu den Römern von den Etruskern beherrscht 
gewesen. Man habe dort nur mit der tuskischen Säulen
ordnung und wie die Ägypter mit Rustica gebaut. Erst 
danach hätten die Griechen die klassischen Säulen
ordnungen Dorisch, Ionisch, Korinthisch erfunden. Die 
Ähnlichkeiten zwischen tuskischer und dorischer 
Säulenordnung erklären sich demnach am ehesten da
mit, dass die Griechen die Etrusker nachahmten. Die 
Griechen sollen auch die Disposition ihrer Tempel von 
den Etruskern übernommen haben. Hier bestimmt of
fenbar italienischer Patriotismus den Gang der Argu
mentation. Ähnlich hatten bereits vorher französische 
Humanisten einschließlich Jean Lemaire de Beige die 
historischen Verhältnisse unter Bezug auf Frankreich 
auf den Kopf gestellt. 
Scamozzi nähert die tuskische Säulenordnung noch wei



ter als bisher der Dorica an, indem er Metopen und 
Triglyphen als Derivate vom primitiven Holzbau ein
fügt. Aber er blieb wie Palladio bei der reichen Profilie
rung der Elemente nach dem Vorbild der Arenen von 
Verona und Pola. Eine Begründung dafür gibt er nicht. 
Er behauptet, es gebe noch viele Reste etruskischer Bau
ten. Aber was er dann davon aufzählt, ist ein Konglo
merat von literarischen Berichten, rustizierten Bauten 
aller Art, toskanischen Bauten aus späteren Zeiten oder 
Rudimenten, die für die Gestaltung von Säulenordnun
gen unergiebig waren. 
Eine Glosse Scamozzis erhellt, weshalb er und Palladio 
die Arenen von Pola und Verona zum Vorbild für die Ge
staltung der tuskischen Säulenordnung nehmen konnten. 
Bei Serlios Präsentation der Arena von Verona schreibt 
Scamozzi eine Inschrift ab, die angibt, der Bau sei 503 
Jahre nach der Gründung Roms gestiftet worden, also 
nach damaliger Berechnung der Gründung Roms 250 v. 
Chr. Die Inschrift wird 1550 erstmals angeführt. 1540 war 
von ihr noch nicht die Rede. Sarayna und andere datier
ten die Arena von Verona in die Augusteische Ära. 
Scamozzi ergänzt zur Inschrift nur, wie lange ihr zur fol
ge die Arena nach der Erschaffung der Welt und nach 
der Eroberung Trojas entstanden sei. Aber es ist oh
nehin offenkundig, was sich aus der Datierung ergibt: 
Die Arena von Verona und  wegen der stilistischen 
Ähnlichkeit mit ihr  diejenige von Pola datieren so 
früh, dass Palladio von ihnen ableiten konnte, wie die äl
teste italische Steinarchitektur aussah. Das bedeutete ei
ne entschiedene Aufwertung der venetischen Antiken. 
Mit Serlio gab Palladio offenbar zu, dass die Arenen 
grob im Stil sind, aber das erklärte sich nun durch ihr 
enorm hohes Alter. Die frühen Italer oder die Etrusker 
beherrschten die Kunst der Architektur eben noch nicht 
so gut wie die Römer. Für Palladio ergab sich anschei
nend, dass im Veneto die einzigen Bauten stehen, die 
vom originalen italischen Stil geprägt sind, während die 
anderen Regionen nur Bauten besitzen, deren Stil dem 
griechischen Fremdimport folgt. So vorteilhaft diese 
neue Version aus patriotischer Warte war, für die Bau
praxis hatte sie kaum Bedeutung. Da hielten sich Palla
dio und Scamozzi an Serlios Prinzip der Vereinfachung. 

Im 18. Jahrhundert hatte sich bereits herausgestellt, dass 
die Inschrift eine Fälschung war. Die Konstruktion der 
Geschichte nach den eigenen ideologischen Richtlinien 
mit Hilfe einer Fälschung hatte in der venezianischen 
Renaissance Tradition. Auch die Datierung von S. Gia
como di Rialto in die Antike als Gründungsbau von Ve
nedig beruhte auf einem gefälschten Dokument. 
Neben der Ratio bildet Patriotismus eine wesentliche 
Grundlage, auf der Scamozzi seine Entwicklung der Ar
chitektur konstruiert, und so lässt auch er Serlio dafür 
büßen, dass er die venetischen Antiken schlecht ge
macht hat. Serlios Angabe, dass er die Aufnahmen der 
Bauten von Pola von einem fremden Vermesser über
nommen habe, gibt ihm Gelegenheit, Saraynas Polemik 
aufzugreifen. In einer Glosse und im Index kommen
tiert er, hier sehe man, dass Serlio überhaupt keine Bau
ten selbst vermessen habe. In einem Kommentar zu 
Vasaris Angabe, Peruzzi habe ein Antikenbuch und ei
nen VitruvKommentar begonnen, knüpft er an die spä
teren Unterstellungen an, Serlio sei ein Plagiator; er 
merkt dazu an, das sei vielleicht das Buch, das unter Ser
lios Namen herausgekommen sei. Im übrigen nimmt er 
bei seinen Glossen zu den Viten immer wieder die 
Gelegenheit wahr, seinen Patriotismus gegen denjenigen 
Vasaris zu stellen: Er weist die schlechte Beurteilung sei
nes Landmanns Fra Giocondo in den Viten zurück, da
gegen findet er nichts Gutes an Albertis Fassade von 
S. Maria Novella, an Vasaris Uffizien und an Michelan
gelos gesamten Bauten; die Fassade von S. Maria No
vella, schiebt er nach, gleiche im Stil der »maniera tede
sca«"  da erhalten die Florentiner, was Serlio den vene
tischen Antiken angehängt hatte. Vasaris stolze Be
hauptung, die Kuppel des Florentiner Doms sei besser 
gemacht als die Kuppeln der antiken Bauten einschließ
lich sogar des Pantheons, ist für ihn »der Unsinn, den 
die Florentiner Angeber gern sagen [...]«." Und als Va
sari auftrumpft, die Antiken hätten mit ihren Bauten nie 
eine solche Höhe erreicht wie die Florentiner Kuppek 
setzt er dagegen: »Wir sehen nur einen kleinen Teil von 
ihren Bauten«.'5 Diese Art von Argumentation haben 
wir schon kennengelernt, aber hier wird sie rein kasuis
tisch eingesetzt. 



Fazit ANMERKUNGEN 

Scamozzis Glossen mögen teilweise etwas minimalis
tisch wirken, aber sie sind charakteristisch für die Ar
chitekturtheorie der Renaissance und sogar für die Gei
steshaltung der Renaissance im Ganzen. Man denke nur 
daran, wie hitzig sich große Humanis ten wegen der 
Schreibweise einzelner Buchstaben etc. befehdeten . 
Konkrete Sachverhalte wurden damals vielfach wichti
ger genommen als ein weitgespannter philosophischer 
Uberbau. Das bestätigt Scamozzi ausdrücklich für sich 
selbst in der Idea. Diese Hal tung unterscheidet die Re
naissance vom Mittelalter. Sie markiert den Beginn der 
Neuzeit. Scamozzis Urteile über winzige Details bringen 
am E n d e elementare Grund lagen der Archi tektur
theorie zum Ausdruck. Konsequenter Rationalismus 
galt als oberstes Gebot , auch wenn die Normen , an de
nen sich die Ratio orientierte, aus der zeitlichen Distanz 
weniger naturgegeben erscheinen, als damals angenom
men wurde . Die Systematik der Säulenlehre und man
cher Arten von architektonischer Disposit ion wurde 
der Antike entgegen der Realität übergestülpt . Sie re
sultierte aus einem strickten O r d n u n g s d e n k e n , das 
eher aus dem Mittelalter stammte. Die Argumentat ion 
folgte nicht so konsequent abstrakter Logik, wie sie fü r 
sich in Anspruch nahm, sondern war auch von huma
nen Gefüh len getragen, besonders oft von der Anhäng
lichkeit an das eigene Land. Wie die Histor iker immer 
Nieder betonen, bildet das Aufkommen des nationalen 
Selbstbewusstseins einen der charakterist ischen Züge 
der Renaissance. Scamozzis Glossen verdeutl ichen, wie 
die Ansprüche oder Wünsche , die sich daraus ergaben, 
2 u r Konstrukt ion historischer Verhältnisse umgeformt 
Wurden. 

1 In einer kommentierten Edition der Glossen Scamozzis werde ich 
das, was hier angeklungen ist, ausführlicher und mit Nachweisen be
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