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WICHTIGE INFORMATIONEN

Hotel Verona
Hotel EUROPA
Via Roma 8
37121 Verona
+39 045 594744

Hotel Vicenza

Hotel CRISTINA

Corso SS. Felice e Fortunato, 32
36100 Vicenza

+39 0444 323751

Hotel Padova

Hotel Casa del Pellegrino
Via Melchiorre Cesarotti, 21
35123 Padova

+39 049 8239711

Hotel Mantova

Albergo Bianchi Stazione S.r.l.
Piazza Don Leoni, 24

46100 Mantova

+39 0376 326465

Bild: Carlo Scarpa, Museu del Castelvecchio, Verona, 1974
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BAUTEN

»Spéter identifizierte sich der Entwurf mit der Wegstrecke, die man
zuriicklegt, um sich an den Ort und dann auf die Baustelle zu bege-
ben: Dieser Bezug zu den wenigen Orten, wo ich gebaut habe, ist
einmalig. Er ist wie ein notwendiges Divertimento oder eine zwang-
hafte Beziehung. Sie haben stets die exakte Qualitdt, die allein
ein Ziel der Reise verleihen kann. Vielleicht habe ich nie Reisen im
touristischen Sinne unternommen, auch wenn die Reiseabsichten
vielfdltig sein mochten und nicht an die Arbeit gebunden waren.“

Aldo Rossi, Wissenschaftliche Selbstbiographie, Bern, Berlin, 1988.



Grabkapelle in Giussano
Aldo Rossi
1981 - 1987

Rossis Entwuf einer Grabkapelle mit Grabstditte in der norditalieni-
schen Stadt Giussano ist nach seinen eigenen Angaben ein wichti-
ges Projekt, vielleicht weil der Architekt in diesem privaten Auftrag
am meisten von sich selbst preisgab. Es war das zweite Mal in sei-
ner Laufbahn, daf3 Rossi sich gedanklich und praktisch mit einer
Grabstdtte auseinandersetzen mufite (das erste Projekt dieser Art
war die sukzessive Eiweiterung des San Cataldo-Friedhofs in Mode-
na). Nunmehr kam als Aufgabe hinzu, daf} er ein fiir das Werk eines
Mobelfabrikanten addquates Symbol schaffen mufite.

Fiir die Kapelle der Familie Molteni baute Rossi ein rechteckiges
Prisma aus handgeformten Ziegelsteinen, welches auf einem Stein-
sockel ruht- ein praktisch fensterloses, freistehendes Reihenhaus.
Teile eines klassizistischen Gesimses sind in der Mitte des oberen
Drittels um die Fassade gefiihrt; damit wird sowohl die begrenz-
te Dauer architektonischer Stile dokumentiert - «alte Formen kann
man nicht nachbilden», sagt Rossi - als auch die Vergdnglichkeit des
Menschen - «das Leben selbst ist bruchstiickhaft».

Das Innere der Kapelle enthdilt einen etwa sieben Meter hohen Auf-
bau, einen Altarretabel nach dem Vorbild von Palladios Porta di Ve-
rona, hinter dem die in hellem Blau («Celeste della Madonna») ge-
strichene Wand durchscheint. Das Dach aus Glas und Stahlstreben
a3t natiirliches Licht in den Raum fallen, ist aber von auf3en hinter
der brustwehrartigen Backsteinfront verborgen. Die Stahistreben
wadren in einer Industriehalle durchaus am Platz, hier aber erinnern
sie an eine leere, nach dem Tod des Inhabers verwaiste Fabrik. Licht
dringt durch das Dach und hiillt den Altar (eine dufierst exakte Holz-
konstruktion des Schreinermeisters der Fabrik, Amedeo Vigano) in
iiberirdisches Blau, was die Vorstellung einer Pforte zwischen Le-
ben und Tod nahelegt. Durch einen mit einer Holzbalustrade (auch
sie eine Arbeit von Vigano) umgebenen Ausschnitt sieht man die
eigentliche Grabkammer; sie ist iiber eine gedeckte Treppe an der
seitlichen Auflenwand der Kapelle zugédnglich. Ein gewaltiges Kreuz
dominiert diesen dunklen, mit tiefblauem brasilianischem Marmor
verkleideten Raum, der den Angehdorigen als Stdtte des Gebets und
der Meditation dient.

Morris Adjmi, Aldo Rossi. Bauten und Projekte 1981-1991, Ziirich und Miinchen 1991
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Schulhaus in Cantu
Aldo Rossi
1986 - 1994

Dieses Projekt fiir eine staatliche Mittelschule in der norditalieni-
schen Stadt Cantu umfafit Klassenzimmer, spezielle Unterrichts-
rdume und eine Turnhalle, die auch als Aula genutzt werden kann.
Zwei Hofe gliedern den Komplex, der eine von ihnen nach einer Sei-
te hin offen, der andere ganz geschlossen. Der ungleichmdfligen
Neigung des Terrains entsprechend liegt der geschlossene Hof tie-
fer; die gesamte Anlage erinnert an die Grundschule, die Rossi 1972
fiir Fagnano Olona entwarf, wirkt aber kompakter. Rossis Plan sieht
auch eine Briicke iiber die an das Schulareal angrenzende Via Man-
zoni vor, als Verbindung vom Parkplatz zur dreieckigen Piazza vor
dem Gebdude. Der erste, durch die U-formige Gebdudeanordnung
gebildete Hof wird von einem runden Planetarium mit Metallkup-
pel dominiert. In den beiden zweigeschossigen Seitenfliigeln sind
die speziellen Ubungsriéume und die Bibliothek untergebracht. Eine
lange, Ost-West-orientierte Arkadengalerie verbindet die Seitenflii-
gel mit den anderen Schulrdumen und ist auch mit dem Planeta-
rium verbunden. Zwei zweigeschossige Trakte fiir die Klassenzim-
mer stofden im rechten Winkel auf diese Galerie. Sie flankieren den
tieferliegenden Hof. Dieser ist beim Eingang zur Turnhalle teilweise
von einem Vordach aus Stahl und Glas gedeckt. Ansteigende Tribii-
nen auf den Lingsseiten sowie eine Apsis mit Biihne am Ende der
Halle machen eine Nutzung der Halle auch fiir Versammlungen und
Theaterauffithrungen maglich.

Morris Adjmi, Aldo Rossi. Bauten und Projekte 1981-1991, Ziirich und Miinchen 1991
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Villa della Torre
Giulio Romano
1558

The building, completed in all its constituent parts around 1560,
is mainly attributed to the determination and intuition of Giulio
Della Torre, a learned intellectual and humanist who entertained
important social, political and religious relations. As regards the
architectural authorship of the Villa, which the inhabitants of Fu-
mane still call ‘el palasso’ (the palace), various hypotheses abound.
Among the inspirers and artistic movements that helped to define
the project, one can certainly cite the great Giulio Romano, author
of the Gonzaga Family’s Palazzo Te in Mantua, Michele Sanmicheli,
the architect of the chapel mentioned by Vasari in his biography
‘Lives of the Artists’, and the chief decorator Giovanni Battista Scul-
tori.

The originality of the building lies entirely in its conception. It was
not only a country house built for utilitarian purposes and connec-
ted to the agricultural activities of the estate, but also a place con-
ceived for the peace of body and soul according to the canons set
out by authors of the Latin period, so beloved by the Italian huma-
nist tradition. Indeed, if the texts most often considered by artistic
curators of the Villa seem to be those of Vitruvian origin, recent his-
toriographic interpretations attribute a role to biblical passages, in
which it is possible to trace a constructive path in the Villa from the
lower (Hell) to the upper reaches (Heaven). This represents a mix
of secularism and a sense of the sacred that is completely consis-
tent with the personality profile of the Della Torre family, who were
committed humanists but also had strong links with the Church,
especially with the great bishop Gian Matteo Giberti and the milieu
of the Spirituals.

www.villadellatorre.it
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Villa Sarego
Andrea Palladio
1565

Die Villa Sarego in Santa Sofia liegt im Verhdiltnis zu dem sonstigen
Wirkungsgebiet Palladios sehr weit westlich. Es handelt sich um
einen der letzten von Palladio entworfenen Vilenbauten und stellt
in verschiedener Hinsicht eine aussergewohnliche Planung dar. Im
Unterschied zur iiblichen Villen Typologie Palladios, bei der der Ge-
bdudekomplex allgemein stark hierarchisch organisiert ist und vom
Gewicht des Hauptgebdudes bestimmt wird, ordnete Palladio die
Rdumlichkeiten hier um die grosse »leere« Freifliche eines zentra-
len Hofes an, wobei er vermutlich seine eigenen Rekonstruktionen
antiker romischer Villen zum Vorbild nahm.

Statt des iiblichen verputzten Backsteins sind die monumentalen io-
nischen Sdulen aus unterschiedlich hohen Kalksteinblécken zusam-
mengefiigt und nur grob bearbeitet, so dass die aus ihnen gebilde-
ten Schdfte unregelmdssig wirken. Das verwendete Material, das
aus einem Steinbruch der Sarego unweit des Bauplatzes stammte,
und die riesigen Dimensionen der Sdulen tragen zu einem Eindruck
von Machtentfaltung bei, wie er noch bei keiner Villa Palladios er-
reicht worden war.

Bauherr war der Veroneser Marcantonio Sarego [...]. Leider ver-
fiigen wir nur liber wenige und liickenhafte Informationen zur Er-
richtung des Baues, der im Vergleich zu dem Umfang, den Palladio
in den Quattro Libri wiedergibt, nur einen kleinen Teil, das heisst,
weniger als die Hdlfte des rechteckigen Hofes sowie den nérdlichen
Gebdudeabschnitt, umfasst. 1740 konnte Francesco Muttoni noch
die Anlage des gesamten geplanten Hofes ermessen, die durch die
Sdulenbasen vorgegeben war. Es ist also anzunehmen, dass die
Arbeiten mit dem Tod Marcantonios in den achtziger Jahren des
16. Jahrhunderts eingestellt wurden, wobei man noch die Absicht
erkennen kann, wenigstens den Bauteil mit den Herrschaftsrdumen
zu Ende zu fiihren. Vor der Mitte des 19. Jahrhunderts wurde die
Villa durch den Architekten Luigi Trezza stark umgebaut: An den
westlichen Abschnitt des Gebdudes wurden neue Wohnrdume an-
gefiigt, wobei sie dem oniginalen Bauteil aus dem Cinquecento
vorgesetzt wurden und ihn damit teilweise zerstorten. Das Gebdilk
und die Balustrade wurden bei der Gelegenheit um die unvollendet
gebliebenen Stirnseiten des Hofes herumgefiihrt, denen auf diese
Weise eine definitive Gestalt verschafft wurde.

Guido Beltramini, A io Pad Andrea Palladio. Bildatlas zum erk,
Miinchen 2002
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Zeichnung von Ottavio Bertotti Scamozzi
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Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, Venedig 1570

Andrea Palladio, Die vier Biicher zur Architektur, Ziirich und Miinchen 1983
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Museo di Castelvecchio
Carlo Scarpa
1958-1974

Licisco Magagnato, der Direktor des Museo Civico von Verona, be-
auftragte Scarpa anléfllich der Ausstellung »Von Altichiero bis Pisa-
nello« im Jahre 1957 mit der Restaurierung des Herzogspalastes.
Mit ausgewidihlten Grabungen und Abrissen, die Neues hervorbrach-
ten, versuchte Scarpa, die verschiedenen historischen Schichten
des Komplexes zu isolieren und offenzulegen. Er wollte die Verflech-
tung der verschiedenen Bauphasen kldren und damit das Gebdude
wieder als grofiartiges »Fundstiick« darstellen, dessen Ausbaupha-
sen und strukturelle Verdnderungen durch die Restaurierungsein-
griffe freigelegt wurden [...].

»Beim Castelvecchio war alles unechtq, sagte Scarpa 1978 in Mad-
rid iiber die Hoffassade [...].

Schliefllich beschlof} er, die Fassade scheinbar intakt zu lassen und
nur ihre »unnatiirliche Symmetrie« mit einigen Eingriffen, wie der
Versetzung des Eingangs aus der Mitte, »zu storen«. Er wollte, dafd
die Fassade wie ein kiinstliches Biihnenbild wirkte; deshalb wurden
neue Fenster in einer Stahl-Glas-Konstruktion, wie schon bei ande-
ren Eingriffen, dahinter gesetzt. Die Fassade bleibt somit durch her-
vortretende Elemente - Fulboden, Kapelle und Eingangsmauer - in
engem Bezug zum AuBieren des Castelvecchio und dem Hof. Hier
wird besonders deutlich, wie die Architektur Scarpas durch Gegen-
iiberstellungen bestimmt ist. Es sind unterschiedliche Materialien,
unterschiedliche Geschichten, die - einander nahegebracht, aber
dennoch getrennt - einen Dialog aufnehmen [...].

Die letzte Mauer, die abgerissen wurde, um die versteckten Schich-
ten offenzulegen, machte Scarpa zum Ort der Synthese des ganzen
Werks, an dem die Statue des Cangrande della Scala aufgestellt
wurde. An dem Punkt der stdrksten historischen Verflechtung der
Bauphasen - emporgehoben auf eine hohe Platte, die dynamisch
schrdg auf einer Zementkonsole liegt - ist die Statue dank kiinstli-
cher Durchbriiche von jedem Ort des Kastells aus sichtbar |[...].

Der Rest ist mit gewollt bescheidenen Materialien gestaltet, im
Wechsel mit erlesenen Details, die wie Rahmen und Erléuterungen
fiir die ausgestellten Werke wirken.

Sergio Los, Architekturfiihrer. Carlo Scarpa, Stuttgart 1995
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Untersuchungen am Lehrstuhl Caruso:

, Silvio Rutish

Studenten Ivana Beljan, Elizaveta Radi, M
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Corso Castelvecchio
External moat

Piazzetta Arco dei Gavi
River Adige

Scaglieri bridge

Reggia ground floor

Road to Scaglieri bridge
Clock tower

New bridge across moat and SE entrance
Internal moat

Main entrance tower

Site of S. Martino d’Aquario
Parking

Parallel hedges

Lawn: great courtyard

Abandoned entrance to Sala Boggian
Entrance to Sala Boggian

Museum offices

Director’s office

Central heating chamber

Entrance room

Library

Northeast tower

Sculpture gallery: a-e rooms 1-5
Sacello

External terrace

Cangrande space

Porta del Morbio: passage under road

Reggia courtyard

Reggia courtyard staircase

Torre del Mastio

Bridge

First floor Reggia galleries: a-f rooms 1-6
Second floor Reggia galleries: a-f rooms 1-6
Covered bridge

Staircases

Battlement walk

Upper galleries: a-f rooms 1-6

Sala Avena

Exit staircase

Sala Boggian exhibition room
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Villa Ottolenghi
Carlo Scarpa
1974-1979

Dieses in der Gemeinde Mure bei Bardolino am Gardasee gelegene
Haus wurde bei Carlo Scarpa 1974 von dem Advokaten Ottolenghi
in Auftrag gegeben. Die Bauvorschriften fiir dieses Gebiet erlaub-
ten nicht, hoher als ein Stockwerk iiber dem Erdboden zu bauen.
Aber gerade das, was wie ein Hindernis erschien, inspirierte die
Entwurfsideen. Scarpa plante einen zum Teil unter die Erde verleg-
ten Bau, der um neun Rundpfeiler herum angelegt ist, die die
Raumfolge im Innern bestimmen [...].

Die am Hang gelegene Villa ist aus der Ferne kaum sichtbar und
versschmilzt mit der natiirlichen Umgebung, in die sie eingebettet
ist. Die Form des Daches ldf3t dieses wie »ein Stiick unebenes Geldn-
de, auf dem man auch laufen kann« (Scarpa) erscheinen [...].

Die wuchtigen rustikalen Sdulen, die aus einem Wechsel von Stein-
und Betonblécken bestehen, fallen sogleich als die priméren Ele-
mente des Entwurfs ins Auge [...].

Zu Beginn wurde ein lokaler Stein benutzt, der »Biancone di Prung;
spdter entschlofl man sich, auch einige Lagen aus »Pietra di Trani«
einzufiigen, um eine subtilere farbliche Abstimmung zu

erreichen [...].

Ungewohnte Geometrien bestimmen die Abfolge der durch die Pfei-
ler in polygonalen Formen gestalteten Rdume [...].

Unter den einzelnen Elementen, die den Rundgang im Innern
rhythmisch gliedern, sind der Kamin von Mario De Luigi, die Mar-
morstatuen von Calacata und die farbigen polierten Stuckarbei-
ten im Bad von Eugenio De Luigi bemerkenswert. Das Bad selbst
wird zu einem zentralen Kompositionselement. Es besteht, einem
in Scarpas Architektur hdufig wiederkehrenden Motiv folgend, aus
zwei sich schneidenden, nebeneinandergesetzten Kreisen und ist
wie eine »Trennwand« zwischen dem Schlafzimmer der Eltern und
dem grofien Wohnraum eingefiigt. Ein Spezialglas erlaubt - nach
Scarpas Idee -, durch dieses Glas hinauszusehen, ohne selbst ge-
sehen zu werden. Derjenige, der sich im Bad befindet, kann durch
die Glaswand in die umgebenden Rdume blicken, bleibt jedoch von
aufien unsichtbar. Carlo Scarpa wiihlte auch die Einrichtung aus:
Unter den Mébeln finden wir zwei seiner eigenen Entwiirfe, das So-
fa »Cornaro« und den Tisch »Sarpi«.

Sergio Los, Architekturfiihrer. Carlo Scarpa, Stuttgart 1995
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Banca Popolare di Verona
Carlo Scarpa
1973-1981

Der neue Sitz der Banca Popolare di Verona entstand an der Stelle
von zwei abgerissenen Gebduden neben dem bisherigen Sitz der
Bank, der noch weiter benutzt wird [...].

Eine vielschichtige, in sich differenzierte und vor das Gebéude ge-
setzte Fassade ist nach der klassischen Dreiteilung gegliedert: So-
ckelzone, Mittelteil und oberer Abschluf3. Der Sockelbereich wird
oben durch einen Marmorfries begrenzt; der Mittelteil in Form ei-
ner Betonscheibe mit kreisrunden und viereckigen Offnungen gibt
den Blick auf die dahinterliegenden Stockwerke und Fenster frei;
das letzte Geschofd bildet eine durchgehende Loggia in Stahl und
Glas mit dem vorkragenden Dach [...].

Die Fassade, eines der interessantesten Elemente bei diesem Bau-
werk, ist mit Offnungen versehen, die sich auf die dahinterliegen-
den, zuriickgesetzten oder hervortretenden Glasflichen beziehen.
Dies ist ein grundlegendes Motiv, das erneut auftritt beim Aufbau
der Fensterrahmen aus sandgestrahltem Eichenholz und bei den
Fenstern, die teilweise wie Glasvitrinen aus der Fassade heraustre-
ten. Fiir die runden Offnungen setzte er Bogen mit zwei sehr nahen
Mittelpunkten aneinander, ein Kunstgriff, den Scarpa benutzte,
um den Kreis dynamischer zu gestalten. Varianten dieses Themas
sind die beiden verschlungenen Kreise und das Kreissegment. Die
Offnungen sind in die mit »Cocciopesto« (Kalk mit Ziegelbruch) ver-
putzten Mauern geschnitten und von fiinf neben- und gegeneinan-
dergesetzten Blocken aus Botticino-Marmor umrahmt. Nach aufien
sind die Rénder abgerundet und befinden sich auf einem Niveau
mit dem Putz, wodurch die Form sich deutlicher vom Hintergrund
absetzt. Im unteren Teil enthdlt ein nach unten fithrender schmaler
Block aus rotem Verona-Marmor die Ablaufrinne fiir das Wasser.
Weitere Offnungen finden wir im Sockelbereich, in einer grofien mo-
nolithischen Platte aus Botticino-Marmor [...].

Im Innern wird jede Offnung weicher und bildet ein Diamantquader-
Motiv, das die Lichtstreuung begiinstigt. Aufgrund des starken Ge-
genlichts nimmt man im Innern Formen wahr, die das Negativbild
von dem sind, was man aufen sieht.

Sergio Los, Architekturfiihrer. Carlo Scarpa, Stuttgart 1995
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Stadtkern

. Vicenza Zentrum

. Hotel Cristina

.Ein-/Ausstieg Bus

. Olympic
Theater

Palazzo
Chiericati

. Palazzo Thiene
. Palazzo Barbaran da Porto, Palladio Museum

. Palazzo Valmarana Braga

.Loggia del Capitanio
.Palazzo della Ragione, Basilica

.Palazzo Thiene Bonin Longare

. Palazzo Porto Breganze
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Villa Godi
Andrea Palladio
1537 - 1542

Palladios Villa fiir die Briider Girolamo, Pietro und Marcantonio
Godi in Lonedo wurde im Jahre 1537 begonnen und 1542 fertigge-
stellt. Hochstwahrscheinlich erhielt der junge Architekt diesen Auf-
trag nicht personlich, sondern fiihrte ihn innerhalb der Werkstatt
Gerolamo Pittonis und Giacomo da Porlezzas aus, in der er fiir ar-
chitektonische Fragen zustdndig war. Erste Umbaumafinahmen des
Familiengutes setzten auf Veranlassung des Vaters Enrico Antonio
Godi schon, im Jahre 1533 ein, indem ein nordlicher Wirtschaftsflii-
gel mit dorischer Sédulenordnung errichtet wurde. Die Villa Godi ist
das erste gesicherte Werk Palladios, da seine Urheberschaft in den
Quattro Libri durch ihn selbst belegt wird. Sie steht fiir einen ersten
Versuch, die Typologie eines léindlichen Wohnsitzes neu zu gestal-
ten, indem Palladio sich offensichtlich darum bemiiht hat, Themen
aus der lokalen Bautradition mit den neuen Kenntnissen der anti-
ken Architektur in Verbindung zu bringen, die er im Laufe der Zeit
durch Trissino vermittelt bekommen hatte. Das Ergebnis ist eine
schlichte Villa bei der jegliche dekorative Zier, wie sie noch fiir das
Quattrocento typisch war, verbannt wurde. Der Gesamteindruck
des Gebdiudes ist deutlich auf die Symmetrie der Anlage und die kla-
re Bestimmung der Volumen angelegt, die vor allem dadurch erzielt
wird, daf} der Mittelteil der Fassade eingezogen ist und sich durch
drei Arkaden zu einer Loggia hin 6ffnet. Ein dhnlich strenger sym-
metrischer Aufbau bestimmt auch den Grundrif3, der an einer aus
Loggia und Salon gebildeten Zentralachse ausgerichtet ist, welcher
sich zwei Appartements aus je vier Sdlen unterordnen. Ende der
vierziger Jahre begann man mit den Dekorationen der Innenrdume.
Gualtiero Padovano iibernahm die Freskierung der Loggia und des
rechten Gebdiudefliigels und wurde am Anfang der sechziger Jahre
durch Giovanni Battista Zelotti und Battista del Moro abgelést, die
im Salon und den Sdlen des linken Fliigels beziehungsweise in dem
vor der Loggia liegenden Raum tdtig waren. Zum Zeitpunkt dieser
letzten Innendekorationen griff auch Palladio noch einmal in das
Baugeschehen ein, indem er das Fenster an der Stirnseite des Sa-
lons veréindern, den riickwdrtigen, halbkreisformigen Garten anle-
gen und das schéone Brunnenbecken ausfiihren lief3.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Villa Forni Cerato
Andrea Palladio
1541 - 1542

Die Villa Cerati ist - genauso wie die Casa Cogollo in Vicenza - unter
den Palladio-Bauten als exemplarisch dafiir anzusehen, wie hier mit
bescheidensten Mitteln eine einzigartige, monumentale Wirkung
erzielt wird. Ebenso wie das Wohnhaus des Notars Pietro Cogollo
entwarf Palladio auch diese Villa fiir einen zweifellos wohlhaben-
den, aber nicht adeligen Bauherrn. Es handelt sich um Girolamo
Forni, einen vermdgenden Holzhéindler (und Lieferanten fiir zahlrei-
che Palladio-Bauten, unter anderem fiir den Palazzo Chiericati), der
mit Kiinstlern wie Vittoria befreundet war und selbst Maler, Samm-
ler von Antiken sowie Mitglied der Accademia Olimpica war. Es ist
vorstellbar, daf} der niichterne Minimalismus dieses ausgewogenen
Gebdudes bewuflt mit dem biirgerlichen Status des Bauherrn in Ein-
klang stehen sollte.

Die Abstraktheit des Stils der Villa Forni, der aufergewodhnlich ver-
einfachte Grundrif3, der die fiir Palladio charakteristischen Propor-
tionsverhdltnisse zwischen den einzelnen Réumen vermissen léfit,
sowie auch verschiedene Unregelmdfligkeiten im Verhdltnis der
einzelnen Gebdudeteile zueinander haben Zweifel an der Urheber-
schaft Palladios aufgeworfen. Obwohl jiingste Untersuchungen zu
einem gegenteiligen Ergebnis gekommen sind, wéire denkbar, dafl
die Villa auf der Grundlage einer bereits zuvor bestehenden »casa
vecchia« gebaut wurde. In jedem Fall sind einzelne Baumotive sehr
bemerkenswert, wie zum Beispiel der klare Entwurf der Serliana,
deren Sdulen unter Beriicksichtigung der eingeschrdnkten Breite
der Loggia zu einfachen stereometrischen Pfeilern zuriickgebildet
sind, oder auch die Schlichtheit des Bauschmucks, der auf ein einfa-
ches Band unterhalb des Kranzgesimses reduziert ist. Zudem ist die
Stirnseite der Loggia konzeptionell mit derjenigen der Casa Cogollo
in Vicenza identisch, wodurch diese beiden einzigartigen Gebdude
einmal mehr miteinander in Verbindung stehen.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Villa Thiene
Andrea Palladio
1542 - 1545

Die Villa Thiene wurde ebenso wie auch der Familienpalast in Vicen-
za im Auftrag Marcantonio und Adriano Thienes erbaut. Vermutlich
diente Palladio ein Entwurf Giulio Romanos als Vorlage, den er bei
der Umsetzung allerdings modifizierte.

Unmittelbar am Ufer der Tesina gelegen, befand sich das Gebdu-
de urspriinglich im Zentrum zweier grofier Gutshofe der Thiene.
Der Entwurf des Landsitzes unterscheidet sich grundlegend von
anderen Palladio-Villen, zumal der Aufrif3 durch eine grofie tonnen-
gewolbte Loggia bestimmt wird, welche die iibrigen Gebdudeteile
iiberragt. Dariiber hinaus sind die Wéinde der Loggia durch dori-
sche Lisenen gegliedert, die an den beiden Nebenansichten verdop-
pelt wurden. Als Baumaterial wurde beinahe ausschliefllich Back-
stein verwendet. Urspriinglich verputzt, prdsentiert sich die Villa
heute als Ziegelbau. Lediglich fiir die Basen und die Kapitelle der
Lisenen, die Fensterbéinke und die Kanten des Hauptgesimses so-
wie des Tympanons wurde heller Haustein verwendet. Der Rest der
Profile ist aus gebranntem Ton hergestelit.

Der Entwurf entstand in den Jahren 1542 und 1543 und somit zeit-
gleich zur Planung der stédtischen Residenz der Thiene. Allerdings
mufite der Bau der Villa vermutlich in den fiinfziger Jahren unter-
brochen werden: der Tod Adrianos, der am franzésischen Hof im
Dienst Franz Il. starb sowie die Verlagerung der Familieninteressen
in das Herzogtum Ferrara, nachdem der Sohn Marcantonios, Otta-
vio, das Lehen und den Titel des Grafen von Scandiano erworben
hatte, sind als Griinde fiir die endgiiltige Aussetzung der Arbeiten
anzusehen.

[...] 1740 griff der Architekt Francesco Muttoni entscheidend in die
urspriingliche Architektur der Villa ein. Die Appartements blieben
zwar erhalten, doch liel Muttoni die weite Loggia beseitigen und
an der Siidseite eine neue Hauptfassade anlegen. Auf diese Wei-
se wurde die Ausrichtung des Gebdudes um 90° gedreht und die
ehemaligen Nebenansichten zu den heutigen Hauptfassaden um-
gestaltet. In den beiden, links vom Eingang gelegenen Rdumen sind
die von Giovanni Demio in den friihen fiinfziger Jahren des 18. Jahr-
hunderts ausgefiihrten Fresken erhalten geblieben.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Villa Valmarana Bressan
Andrea Palladio
1542 - 1546

In den friihen vierziger Jahren entwarf Palladio fiir die beiden Vet-
tern Giuseppe und Antonio Valmarana eine kleine Villa auf einem
Grundstiick, das diese im Gemeindegebiet von Vigardolo, wenige
Kilometer nérdlich von Vicenza, geerbt hatten. Die besondere Dis-
position der Zimmer kann vermutlich aus der Bauvorgabe erkldrt
werden, derzufolge das Gebdude als Wohnsitz fiir zwei Familien
dienen sollte. Wohl aus diesem Grund plante Palladio zwei vonei-
nander unabhiéingige, symmetrisch angelegte Appartements, die
von dem hinteren Salon und nicht von der gemeinsamen vorderen
Loggia zugéinglich waren. Da die Villa Anfang der vierziger Jahre
entstanden ist, haben wir es wohl mit einem der ersten, in eige-
ner Verantwortung ausgefiihrten Projekte Palladios zu tun, dessen
Planungsgenese durch zahlreiche eigenhéndige Zeichnungen doku-
mentiert ist, von denen eine ganz offensichtlich den Bauplan dar-
stellt. Die Unterschiede zwischen letzterem und dem heutigen Zu-
stand der Villa miissen wohl mit den wdhrend der Bauausfiihrung
aufgetretenen Schwierigkeiten erklédrt werden. Es fehlt Beispiels-
weise das hohe Sockelgeschof}, in dem die Dienstrdume des Per-
sonals untergebracht werden sollten [...], der vorgesehene unter-
brochene Giebel wurde durch ein Mezzaningeschof ersetzt, und
die Decke der Loggia wurde entgegen der urspriinglichen Planung
flach ausgefiihrt. Fragmente an den Wénden zeugen davon, dafl die
Villa ehemals vollstindig mit Fresken ausgemalt war.

Es handelt sich hier eindeutig um den Entwurf aus einer Umbruch-
phase Palladios, in dem wir erstmals einige seiner charakteristi-
schen Stilelemente verwirklicht sehen. In der Villa sind ndmlich ei-
nerseits verschiedene Merkmale der lokalen Bautradition Vicenzas
zu finden, wie die Disposition der Réume [...], besonders der seitlich
gelegenen Zimmerfluchten, die durch ein prézises Proportionsver-
hdltnis miteinander verbunden sind (2:3:5 oder genauer: 12:18:30
Vicentiner Fuf}). Gleichzeitig werden aber auch von den antiken
Thermenanlagen abgeleitete Bauformen eingefiihrt, die Palladio
wdhrend seiner ersten Romreise im Jahre 1541 kennengelernt hat-
te. Die Loggia, die Gewolbesysteme der Wohnréume und die Serlia-
na, die Innen- und Aufienraum miteinander verbindet, zeugen deut-
lich von den neuen Vorbildern .

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Palazzo Thiene
Andrea Palladio
1542 - 1556/58

Im Oktober 1542 begannen Marcantonio und Adriano Thiene mit
dem Umbau ihres Familienpalastes aus dem 15. Jahrhundert. Der
urspriinglichen Planung nach hdtte er einen gesamten Hauserblock
mit den Maf3en 54 x 62 Meter eingenommen und sich auf diese Wei-
se bis zur Hauptachse Vicenzas (dem heutigen Corso Palladio) er-
streckt[...].

Der englische Architekt Inigo Jones erhielt bei seinem Besuch des
Palastes im Jahre 1614 aus erster Hand von Vincenzo Scamozzi
und Palma il Giovane eine Information, die er schriftlich festhielt:
ndiese Entwiirfe stammen von Giulio Romano und wurden von Pal-
ladio ausgefiihrt«. Man kann wohl tatsdchlich davon ausgehen, dafl
der erste Entwurf des Palazzo Thiene dem reifen, erfahrenen Giulio
Romano zuzuschreiben ist, der sich seit 1523 in Mantua am Hof
der Gonzaga aufhielt, mit denen wiederum die Thiene in engstem
Kontakt standen, und daf} der junge Palladio fiir die Entwursumset-
zung und die Bauaufsicht verantwortlich war. Damit nahm er eine
entscheidende Rolle ein, die sich noch steigerte, als Giulio Romano
im Jahre 1546 starb. Die auf dessen Entwurf zuriickzufiihrenden
Gebdudeabschnitte sind deutlich erkennbar, da sie dem Stil Pal-
ladios ganz fremd sind. Das durch vier zentrale Sdulen geglieder-
te Atrium ist im wesentlichen mit demjenigen des Palazzo del Te
identisch (auch wenn das Gewélbesystem zweifellos durch Palladio
verdndert wurde), ebenso wie die Fenster und die unteren Teile der
Straflenfassade und der Hofansicht, wihrend das Gebdlk und die
Kapitelle des Hauptgeschosses offensichtlich durch Palladio gestal-
tet worden sind.

1542 begann man mit der Ausfiihrung des Baus. Im Dezember je-
nen Jahres hielt sich Giulio Romano als Berater fiir den Wiederauf-
bau des Palazzo della Ragione, der sogenannten »Basilicag, fiir zwei
Wochen in Vicenza auf. Bei dieser Gelegenheit lieferte er vermutlich
die Entwurfspldne fiir den Palazzo Thiene. Die Arbeiten schritten
nur zégernd voran, denn an der Hauptfassade ist die Jahreszahl
»1556« abzulesen, wihrend der Innenhof mit der Inschrift »1558«
versehen ist.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Palazzo della Ragione ,Basilica”
Andrea Palladio
1546 - 1614

Zwischen 1481 und 1494 legte Tommaso Formenton dem al-
ten Palazzo della Ragione, dem Justizgebdude von Vicenza, eine
doppelgeschossige Loggia vor und lief3 im Erdgeschof8 rund um das
Gebdude eine Reihe von Werkstdtten ausfiihren. Zwei Jahre nach
Beendigung der Arbeiten stiirzte die Siid-Westecke ein, woraufhin
in der Stadt eine Auseinandersetzung iiber den Wiederaufbau be-
gann, die sich iiber vierzig Jahre hinzog. Im Laufe der Jahrzehnte
befafiten sich die angesehensten Kiinstler der Region mit dieser
Aufgabe: 1496 Antonio Rizzo und Giorgio Spavento, 1525 Anto-
nio Scarpagnino, 1538 Jacopo Sansovino, 1539 Sebastiano Ser-
lio, 1541 Michele Sanmicheli, und zuletzt 1542 Giulio Romano,
der den auflergewéhnlichen Vorschlag einbrachte, die Piazza del-
le Erbe insgesamt zu erhohen und das Gebdude im Zentrum des
grofien Platzes zu isolieren. Trotz der Beteiligung solch anerkann-
ter Kiinstler nahm der Grofie Rat der Stadt im Mdrz 1546 iiberra-
schenderweise mit iiberwdiltigender Mehrheit den Entwurf des ge-
rade achtunddreifligjihrigen, damals noch génzlich unbekannten
Andrea Palladio an. Die Berufung seines Schiitzlings stellte zweifel-
los einen der grofiten Erfolge Giangiorgio Trissinos dar. Obwohl der
erfahrene und vertrauenswiirdige Giovanni da Pedemuro quasi als
Biirge fiir das Gelingen an die Seite des jungen Architekten gestellt
wurde, forderte der Stadtrat dennoch ein Holzmodell eines der pro-
jektiehen Bogen, um es dem Urteil der gesamten Einwohnerschaft
Vicenzas zu unterziehen.

Nach drei weiteren Jahren, in denen die Ausfiihrung erneut disku-
tiert wurde und die Plédne Rizzos und Spaventos sowie auch Giulio
Romanos noch einmal in Erwéigung gezogen wurden, konnte sich
Palladios Entwurf im Mai 1549 endgiiltig durchsetzen. Gerolamo
Chiericati und Giovanni Alvise Valmarana sprachen sich mit Ent-
schiedenheit zugunsten Palladios aus und beauftragten ihn spdter
beide mit dem Bau ihrer eigenen Familienpaldste. Es sind mehrere
autographe Zeichnungen erhalten, die die Planungsgenese von der
ersten Entwurfsidee aus dem Jahre 1546 bis hin zum letztendlich
realisierten Bau genau dokumentieren.

[

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Palazzo Chiericati
Andrea Palladio
1550-1570/1680

[...] Es sind verschiedene autographe Zeichnungen erhalten, an-
hand derer die Planungsgenese nachzuvollziehen ist, ausgehend
von einem ersten Entwurf - nach dem sich der vorkragende Portikus
auf die Fassadenmitte beschrédnkt und von einem Tympanon iiber-
fangen ist, so wie es spdter bei der Villa Cornara ausgefiihrt wer-
den sollte - bis zum heutigen Zustand.

Die Planung des Grundrisses war dadurch eingeschrinkt, daf3 nur
eine eng begrenzte Fldche zur Verfiigung stand. Ein Atrium mit
zwei gegeniiberliegenden Apsiden im Zentrum der Schmalseiten
wird von zwei Wohnbereichen aus je drei Zimmern flankiert, de-
ren Grundrisse iiber klare Proportionsverhdltnisse (3:2, 1:1, 3:5)
verfiigen. Jeder dieser beiden Trakte ist durch eine Wendeltreppe
fiir die Dienerschaft mit dem Untergeschofd sowie iiber eine monu-
mentale Treppenanlage mit der riickwdrtigen Loggia verbunden;
ein weiteres Motiv, das in der Villa Pisani und der Villa Cornaro
wiederverwendet wurde. Um dem Gebdude einen herrschaftlichen
Eindruck zu verleihen, und zugleich, um es vor den hdufigen Uber-
schwemmungen zu schiitzen - sowie auch vor den Rindern, die an
Markttagen unmittelbar vor dem Palast verkauft wurden - ist es
durch ein Sockelgeschof} erhoht und iiber eine zentrale Freitreppe
zu erreichen, die offensichtlich von antiken Tempelanlagen abgelei-
tet ist. Das Auflergewdhnliche und Neue, das den Palazzo Chieri-
cati von den stddtischen Wohnsitzen der Renaissance abhebt,
hdngt vor allem mit Andrea Palladios Begabung zusammen, sich
den Besonderheiten des Standortes anzupassen. Der weite, offene
Raum am Rande der Stadt und die Lage am Fluf} stellten nd@mlich
einen urbanistischen Zusammenhang her, der dem Bauwerk die
ambivalente Rolle als Stadtpalast und vorstddtische Villa verleiht.
Die Parallelen zur Villa Cornaro in Piombino und zur Villa Pisani in
Montagnana, die im gleichen Zeitraum wie der Palazzo Chiericati
entstanden, waren also keinesfalls unbeabsichtigt. Die Fassade zur
Piazza dell‘lsola besteht aus einer zweigeschossigen Loggia, die als
Verbindungselement zwischen der Wohnresidenz und dem offenen
Platzraum und als Bestandteil eines imagindren antiken Forums
verstanden werden kann. [...]

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Villa di Maser / Villa Barbaro
Andrea Palladio
1554

Anfang der fiinfziger Jahre stellte die im Auftrag der Briider Barba-
ro in Maser entstandene Villa hinsichtlich einer neuen Villen-Typolo-
gie fiir Palladio einen Endpunkt dar. Auch wenn diese Losung sich
auf Vorbilder aus den Villenbauten des Quattrocento stiitzen kann,
wurde hier - vermutlich wegen der Hanglage - erstmals das Herr-
schaftsgebdude mit den Wirtschaftstrakten fest zu einer Gebdude-
einheit zusammengefafit. Der langgestreckte Grundrifl des Gebdu-
des sorgt zum einen dafiir, daf die Villa von der unterhalb liegenden
Strafie aus gut sichtbar ist, und zum anderen vermied Palladio
durch die Anpassung der Barchessen an das natiirliche Gefiille des
Hiigels, daf} kostspielige Terrassen angelegt werden muf3ten. Wenn
sich die Villa in vielerlei Hinsicht deutlich von anderen Palladio-
Bauten absetzt, beruht dies zweifellos auf dem intensiven Dialog
zwischen dem Architekten und dem aufiergewdhnlichen Bauherren.
Daniele Barbaro war ein gebildeter Mann und ein intimer Kenner
der antiken Architektur, der nach dem Tod Trissinos 1550 die Rol-
le als Mentor fiir Palladio iibernommen hatte. 1554 reisten beide
gemeinsam nach Rom, um die Studien zu dem Vitruv-Traktat abzu-
schlielen, der in einer ersten Ubersetzung und kritischen Ausgabe
von Barbaro herausgegeben, von Andrea Palladio illustriert wurde
und schlieflich 1556 in Venedig erschien [...].

Beim Bau der Villa bewies Palladio insofern grofies Geschick, als es
ihm gelang, einen bestehenden Bau mit den Wirtschaftsgebduden
in Verbindung zu bringen und an der Hiigelflanke ein Nymphédum
mit einem Fischteich anzuschliefien, aus dem mit Hilfe eines ausge-
kliigelten hydraulischen Systems das Wasser kanalisiert und in die
Wirtschaftsrdume geleitet wurde, von wo es dann in die Parkanlage
und den Nutzgarten gelangt.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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In den Innenrdumen schuf Paolo Veronese einen der aufsehener-
regendsten cinquecentesken Freskenzyklen des Veneto. Die Domi-
nanz des gemalten illusionistischen Raumes, der in gewissem Sinne
die Wirkung der von Palladio gestalteten Architektur zuriickdréingt,
hat vermuten lassen, dafl dies zu Auseinandersetzungen zwischen
Maler und Baumeister gefiihrt hat, vor allem, da Veronese in dem
erlduternden Text zur Bildtafel der Villa Barbaro in den Quattro Li-
bri nicht erwéhnt wird. Man kann wohl davon ausgehen, daf3 Pal-
ladio durch den ausgeprégten Geschmack und die starken Person-
lichkeiten der beiden Barbaro Briider beeinflufit — wenn nicht sogar
eingeschiichtert — war, sich daher auf die Rolle des Technikers und
Baukoordinators beschrdnkte und den Bauherren selbst — wenn
nicht, wie einige annehmen, sogar Veronese einen grofien Teil der
Planungen iiberlief. Als Beleg fiir diese These konnte man hier die
verspieltphantasievolle Fassadengestaltung anfiihren, die man nur
schwerlich Paliadio zuschreiben kann.

Guido Beltramini, Antonio Pad Andrea Palladio. Bildatlas zum G. werk,
Miinchen 2002

Veroneses Welt is nahezu unabhdingig von der eigentlichen Archi-
tektur. Sie entfernt die Wéinde und fiihrt in einen strahlenden Be-
reich jenseits des wirklichen Raums. Hat Palladio, der stets peinlich
darauf bedacht war, seine Mitarbeiter zu nennen, deshalb Veronese
nicht erwdhnt? Wenn das der Fall ist, so wdre es eine traurige Iro-
nie, denn die Arbeit beider Médnner pafit hervorragend zusammen:
Beide waren fihig, sich in die Antike zu versenken, aus ihr aber et-
was ganz und gar Originelles neu zu erschaffen; beide waren Meis-
ter eines neuen Lichts und neuer Farben.

James S. Ackerman, Palladio, Stuttgart 1980
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Villa Valmarana Scagnolari Zen
Andrea Palladio
1563 - 1566

Gemdfd den Angaben Palladios in seinen Quattro Libri wurde der
Bau von Gianfranceso Valmarana beauftragt, einer Personlichkeit,
die sich in der obersten Verwaltung im 6ffentlichen Leben Vicenzas
betiitigte. [...] Doch Gianfrancesco stirbt Anfang Oktober 1566, da-
her muf} der Entwurf offensichtlich vor diesem Datum entstanden
sein. Und dies wird auch durch Vasari bezeugt, der die Zeichnungen
mit Sicherheit wihrend seiner Reise nach Venedig im Jahr 1566 ge-
sehen hat. [...]

Seit geraumer Zeit besafien die Valmarana weitldufige Ldnderei-
en, auf denen sie feudales Recht ausiibten, wie die Kontrolle der
Wasserwege und die Eintreibung von Zéllen fiir die Uberschreitung
der Briicken. Auf dem Grundstiick, das spdter das palladianische
Gebdude aufnahm, stand mit Sicherheit vorher ein Herrenhaus
aus dem 15. Jh., von dem heute noch ein Wirtschaftsgebdude mit
Taubenhausturm vorhanden ist. Palladio wurde daher beauftragt,
auf Basis eines bereits bestehenden Komplexes zu arbeiten, den
er zum Teil fiir zweckdienlich hielt, da er den hinteren Hof mit, wie
er selbst schreibt, ,simtlichen der Villa niitzlichen Stdtten” der Er-
haltung wert erachtete. Es ist wahrscheinlich, daf3 er angehalten
war, zumindest teilweise den ehemaligen Bau zu beriicksichtigen,
wodurch der etwas unbeholfene, in den Quattro Libri veroffentlich-
te Grundrifl sowie die vier Ecktiirme erklédrt werden konnten, die
an einen Baukdrper erinnern, der von dem Gelehrten Giangiorgio
Trissino in Cricoli umgestaltet worden war. Palladio hatte fiir die
vordere wie fiir die riickwdirtige, dem Hof zugewandte Fassade eine
vorgreifende doppelte sechsséulige Vorhalle mit einem, das gesam-
te Gebdude iiberragenden Giebel vorgesehen, die iiber leicht nach
innen ragenden Treppenhdusern an die Ecktiirmchen anschliefien
sollte. Wie bereits erwihnt, wurde die Villa jedoch niemals gemdfl
den Vorstellungen des Architekten verwirklicht.

Mit dem Tod des Eigentiimers wurde die Baustelle nach der Verwirk-
lichung der ersten Ordnung der vorderen Loggia stillgelegt, und
mehrere Jahrzehnte vergingen, bis die Nachkommen beschlossen,
den Bau beschleunigt zu Ende zu fiihren.

Donata Battilotti, Andrea Palladio. Die Villen, Mailand 1990
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Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, Venedig 1570
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Villa Emo
Andrea Palladio
1564

Die Datierung der Villa ist umstritten, miifite aber um 1558, also
nach der Villa Barbaro und der Villa Badoer angesetzt werden, da
sich alle drei in ihrer allgemeinen Anlage entsprechen. Palladio
plante die Villa fiir Leonardo Emo zu einem Zeitpunkt, als er bei den
aristokratischen Familien Venedigs bereits Anerkennung gefunden
hatte. Die Emo hatten seit dem 15. Jahrhundert Besitzungen in Fan-
zolo. Dieses Gebiet wurde von der antiken Via Postumia durchquert,
und auch die Gliederung der Felder stimmten nach wie vor mit den
romischen Grundstiickseinteilungen in Zenturien iiberein. Auch die
Ausrichtung der Villa folgt dem antiken Ordnungsmuster, was sich
gut an den Zugéngen des Gebdudes erkennen ldfit, die auf lange
Fluchten ausgerichtet sind. Die Gliederung des Gesamtkomplexes
ist hierarchisch und basiert auf der herausragenden Stellung des
Herrenhauses, das durch einen Sockel erhéht und iiber eine lange,
gepflasterte Rampe mit dem Bodenniveau verbunden wird. Seit-
lich schlieflen sich die zwei rechteckigen, symmetrisch angeleg-
ten Fliigel der Wirtschaftsgebdude an, die an den &Gufieren Enden
Taubenhduser aufweisen. Der Purismus des Entwurfes ist ebenso
iiberraschend wie ausgewogen. Man mufl sich beispielsweise be-
wufit machen, daf3 die zwei dufieren Séulen der Loggia die Mauer
um ein Viertel ihres Durchmessers iiberschneiden und dadurch den
Kontrast zwischen der Tiefe des Schattens und dem vollen Licht der
Wandfldche mildern. Dariiber hinaus wdhlite Palladio die schlich-
teste der Sdulenordnungen, also die dorische, und die Fenster ver-
zichten auf jegliche Rahmung. Der schliissigen Stereometrie des
Aufienbaus entspricht auch die aufiergewdhnliche Innenausstat-
tung durch die Fresken Giovanni Battista Zelottis, der bereits an
den Bauten der Villa Godi und der »Malcontenta« mitgewirkt hatte.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, Venedig 1570

Andrea Palladio, Die vier Biicher zur Architektur, Ziirich und Miinchen 1983
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Palazzo Valmarana
Andrea Palladio
1565/1566

Auf dem Grundstiick des neu zu errichtenden Palastes besafl die
Familie [Valmarana] bereits seit dem Ende des Quattrocento Immo-
bilien, die nach und nach zusammengelegt wurden, bis sie den Bau-
korper formten, der schliefllich durch Palladio umgebaut wurde.
Die Unregelmdfligkeiten des Grundrisses gehen zweifel-
los auf den Verlauf der Fassade und die Lage des bereits beste-
henden Mauerwerks zuriick. Die perfekte Gesetzmidfligkeit der
Planimetrie, wie sie Palladio in den Quattro Libri darstellt, ist auf
eine ldealisierung der realen Umstdnde zuriickzufiihren, wie sie
in dem Traktat hdufiger festzustellen ist, umso mehr, als die hier
angegebenen Nebengebdude iiber den quadratischen Hof hinaus
nicht nur niemals ausgefiihrt, sondern - wie es scheint - von Leo-
nardo Valmarana nicht einmal vorgesehen waren. Dieser bemiih-
te sich verstdrkt um den Erwerb benachbarter Gebdude, statt den
Familienpalast fortzufiihren. Die Fassade des Palazzo Valmarana
ist zweifellos eines der aufsehenerregendsten und einzigartigsten
Werke Palladios. Erstmals bestimmt hier eine Kolossalordnung die
gesamte vertikale Gliederung eines von ihm entworfenen Palastes,
wobei er ganz offensichtlich auf eigene Entwiirfe fiir Sakralbauten
zuriickgriff, wie beispielsweise auf die etwa zeitgleich entstande-
ne Fassade von San Francesco della Vigna in Venedig. So wie bei
der Fassade der venezianischen Kirche Haupt- und Nebenschiffe
auf einer einzigen Ebene erscheinen, so wird auch bei der Strafien-
front des Palazzo Valmarana deutlich, daf8 hier zwei Ordnungssys-
teme libereinandergelagert sind: Die aus sechs Kompositpilastern
gebildete Kolossalordnung beherrscht die kleinere Ordnung der
korinthischen, auf das Erdgeschof} beschrinkten Wandpfeiler. Die-
ses System ldfdt sich an den Gufieren Achsen nachvollziehen, da an
dieser Stelle die Kompositpilaster fehlen und dadurch die darun-
terliegende Ordnung offengelegt wird, in die jeweils die Figur eines
Kriegers mit den Insignien der Valmarana eingesetzt ist. [...]

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, Venedig 1570

Andrea Palladio, Die vier Biicher zur Architektur, Ziirich und Miinchen 1983
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Villa Almerico Capra ,La Rotonda“
Andrea Palladio
1566-1567

Obwohl die Rotonda als lkone unter den Villen Palladios gilt, wurde
sie von ihrem Besitzer eigentlich als Stadtresidenz oder genauer als
suburbaner Wohnsitz angesehen. Paolo Almerico verkaufte ndm-
lich seinen Familienpalast im Stadtzentrum, um sich statt dessen
unmittelbar vor den Toren der Stadt niederzulassen. Auch Palladio
selbst behandelte die »Rotondac« in seinen Quattro Libri nicht unter
den Villen, sondern im Zusammenhang seiner Palastbauten. Der
Kanonikus Paolo Almerico, fiir den Palladio die Villa 1566 entwarf,
war zu diesem Zeitpunkt gerade nach einer brillanten Laufbahn am
pdpstlichen Hof Pius’ IV. in seine Vaterstadt Vicenza zuriickgekehrt.
Die Villa konnte 1569 bereits bewohnt werden, obwohl sie noch
nicht vollig fertiggestellt war. 1591, zwei Jahre nach dem Tod Al-
mericos, ging sie in den Besitz der Briider Odorico und Mario Capra
iiber, die den Bau schliellich beendeten. Ab 1580, dem Todesjahr
Palladios, fiihrte Scamozzi im wesentlichen den originalen Plan sei-
nes Vorgdngers aus. Die prachtvolle Gebédudedekoration wurde von
den Kiinstlern Lorenzo Rubini und Giambattista Albanese (Skulptu-
ren), Agostino Rubini, Ottavio Ridolfi, Ruggero Bascapé, Domenico
Fontana, vermutlich auch Alessandro Vittoria (Stuck an Decken und
Kaminen) sowie Anselmo Canera, Bernardino India, Alessandro
Maganza und spdter Ludovico Dorigny (Fresken) ausgefiihrt. Zwei-
fellos handelt es sich bei der nRotonda« nicht um eine Villa mit Guts-
hofcharakter, sondern eher um eine »Tempel-Villa, und somit um
die Verwirklichung einer Idee, um das Abbild einer h6heren Ord-
nung und Harmonie. Dadurch, dass die vier Ecken des Zentralbaus
genau den vier Himmelsrichtungen entsprechen, soll der Bau in
erster Linie als reiner Raum, Kubus oder Sphdire verstanden wer-
den, so, als wiirde er sich auf die elementare Geometrie des plato-
nischen Universums beziehen. Palladio griff bei der Planung eines
Wohnhauses mit zentralem Grundriss sicherlich auf verschiedene
Vorlagen zuriick. [...] Innerhalb der Architekturgeschichte stellt die
»Rotonda« allerdings unbestreitbar ein Unikum dar, das den Ein-
druck erweckt, als habe Palladio ein Idealmodell seiner eigenen
Architekturtheorie bauen wollen, indem er eine Villa entwarf, die
vollig in sich geschlossen ist.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, Venedig 1570

Andrea Palladio, Die vier Biicher zur Architektur, Ziirich und Miinchen 1983
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Palazzo Porto Breganze
Andrea Palladio
1570

Das beeindruckende Fassadenfragment bildet einen geradezu kulis-
senhaften Hintergrund fiir die Piazza del Castello. Zugleich présen-
tiert es sich als ein uniibersehbares Zeugnis fiir das Scheitern eines
Palladio-Projekts. Links des Gebdudefragments steht nach wie vor
das alte Haus der Familie Porto aus dem 15.Jahrhundert, das mit
dem Fortschreiten des neuen Palastbaus eigentlich nach und nach
abgerissen werden sollte. Im Hinblick auf den Ausgang des Unter-
nehmens kann man nur die kluge Voraussicht des Bauherrn Ales-
sandro Porto anerkennen. Der Zeitpunkt des Baubeginns ist nicht
gesichert, mufl aber nach 1570 angesetzt werden, da der Palast
zum einen nicht in den Quattro Libri behandelt wird (die 1570 in
Venedig publiziert wurden), und zum anderen, da Alessandro Porto
den Familienbesitz an der Piazza del Castello erst im Jahre 1571,
nach der Aufteilung des viiterlichen Erbes mit seinen Briidern Ora-
zio und Pompeo, iibernahm.

Francesco Thiene, der Besitzer des gleichnamigen, ebenfalls von
Palladio entworfenen Palastes auf der gegeniiberliegenden Platz-
seite, war mit Isabella Porto, der Schwester Alessandros, verheira-
tet, und moglicherweise l6ste - wie bereits im Falle Iseppo Portos
und seiner Schwiger Marcantonio und Andriano Thiene - die Ri-
valitdt zwischen den beiden Familien die Entscheidung aus, einen
Palast dieser auflergewdhnlichen Ausmafie zu planen. Dariiber
hinaus forderte auch die Position des Gebdudes an der Stirnseite
der Piazza eine gewisse Monumentalitdt, um den weiten, vor ihm
liegenden Raum beherrschen zu kénnen. Zu dieser grundsdtzlichen
Einsicht war Palladio bereits wenige Jahre zuvor beim Entwurf der
Loggia del Capitanio auf der Piazza dei Signori gekommen. Wie aus
dem erhaltenen Mauerwerk zu schlieflen ist, sollte sich der Palazzo
urspriinglich hochstwahrscheinlich iiber sieben Achsen erstrecken
und iiber einen Innenhof mit Exedren verfiigen. Vincenzo Scamozzi
erkldrte 1615, den Palast bis zu seinem heutigen, fragmentarischen
Abschluf3 weitergefiihrt zu haben. Der Grund fiir die endgiiltige Auf-
gabe des Baus ist allerdings nicht bekannt.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Palazzo Thiene - Bonin Longare
Andrea Palladio
1572 -1600/1610

Uber den Palast, den Francesco Thiene auf einem Grundstiick der
Familie am westlichen Ende der Strada Maggiore (dem heutigen
Corso Palladio) in der Ndhe des Schlosses errichten lief3, ist nur
wenig - nicht einmal die genaue Entstehungszeit - bekannt. Im
Todesjahr Palladios war das Gebdude noch unvollendet, denn auf
der Pianta Angelica aus dem Jahre 1580 sind lediglich die Vorgdn-
gerbauten und der Garten zu erkennen. Aus einem Dokument von
1586 ldf3t sich schlieflen, dafl man zu diesem Zeitpunkt mit dem Bau
begonnen hatte, der im Todesjahr des Bauherrn Francesco Thiene,
1593, sicher mindestens zu einem Drittel fertiggestellt war. Die
Vollendung des Palastes erfolgte vermutlich im ersten Jahrzehnt
des 17. Jahrhunderts im Auftrag Enea Thienes, die das Vermogen
ihres Onkels Francesco geerbt hatte. 1835 wurde der Palazzo von
Lelio Bonin Longare erworben. Vincenzo Scamozzi schreibt in sei-
nem Traktat L‘ldea della Architettura universale (Venedig 1615), er
habe den Bau nach den Pldnen eines anderen Architekten fertigge-
stellt, prazisiert dabei aber nicht, von wem die Planung stammte.
Dariiber hinaus bringt er zum Ausdruck, einige Verdnderungen vor-
genommen zu haben, ohne jedoch deren Umfang zu kléiren. Bei dem
genannten Baumeister handelt es sich mit Sicherheit um Andrea
Palladio, da sich zwei eigenhéndige Zeichnungen von ihm erhalten
haben, die mit dem Palast Francesco Thienes in Zusammenhang zu
bringen sind. Darauf sind zwei Grundrifivarianten wiedergegeben,
die im wesentlichen dem ausgefiihrten Gebdude entsprechen, so-
wie ein Fassadenentwurf, der sich indessen von der heutigen An-
sicht deutlich unterscheidet.

Der Zeitpunkt des Planungsbeginns ist nicht gesichert, man kann
allerdings davon ausgehen, dafl die ersten Entwiirfe 1572 entstan-
den, in dem Jahr also, in dem Francesco Thiene und sein Onkel
Orazio den Familienbesitz aufgeteilt hatten und Francesco das be-
treffende Grundstiick zugesprochen worden war. Da verschiedene
Bauteile Parallelen zu anderen Palladio-Projekten aus den siebziger
Jahren aufweisen, kann man vermuten, daf8 die Planungsphase fiir
den Palazzo Thiene Bonin ebenfalls in diesem Zeitraum stattge-
funden hat. [...]

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Villa Rocca Pisana
Vincenzo Scamozzi
1574 - 1576

[...] Villa Rocca Pisana is located near Lonigo over a hill that domi-
nates the plain of Vicenza. The sense of detachment from the ,com-
mon life“, together with the symbiosis between the building, which
opens to the sky and into the woods, and the natural surroundings
convey to the visitor the feeling of being at the same time within
the building and outside surrounded by nature and give a sense of
comfort and relaxation. Thus in this way we can say that a day in
this ancient place ,is a therapeutic experience.” This was probably
the thought of ,the architect of light” when planning his most im-
portant work in 1574 after being commissioned by Vector Pisani,
the noble of an important Venetian family and the eldest son of Gio-
vanni, who in November 1523 bought the estate of Bagnolo. Accor-
ding to the volume treatise ,The idea of universal architecture” (by
Vincenzo Scamozzi) Villa Rocca Pisana dates back to 1576, the year
which probably corresponds to the completion of the building. The
work was not built as a residence, but for ,pleasure in the healthier
air, far from the smelly and mosquito-infested plain”. The building
lies on the remains of an ancient fortress, called Rocca, destroyed
by Ezelino Romano, from which it takes its name. The Villaq, visible
from a great distance, is characterized by a square plan surmoun-
ted by an octagonal dome with a circular opening at the top. The
oculus allows the light to enter and spread all over the main hall. On
the floor, a grid marble collects rainwater. Around the hall turns the
main floor (piano nobile) with rooms decorated with period furnitu-
re. A wonderful view of the valley can be seen from the Villa and on
a clear day you can see the Apennines. The access to the Palladian
lodge is through a roman-style staircase leading to a neoclassical
pronao with six lonic columns, tightened by the corbie gable. At the
top rises the dome open to the sky. The basement features a large
room, some bedrooms and a functioning kitchen. [...]

www.laroccapisana.com
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Gipsoteca Canoviana
Carlo Scarpa
1955-1957

Das Denkmalamt beauftragte Scarpa anldfllich des 200. Geburts-
tages von Antonio Canova im Jahre 1955 mit der Erweiterung der
Gipsothek von Possagno.

Das bestehende Museum, ein Gebéude mit Basilika-Grundrif3, das
zwischen 1831 und 1836 von Giuseppe Segusini erbaut wurde, sollte
erweitert werden, um die Original-Gipsmodelle, die Abgiisse, einige
Marmorskulpturen und Terrakotta-Entwiirfe, die ungeordnet gela-
gert waren, ausstellen zu kénnen. Scarpa baute ein »Kaskaden«-
Dach, das, von einem hohen Raum ausgehend, zwischen zwei
konvergierenden Winden verléduft und hinabgleitet zu einer ab-
schlieflenden Glaswand, hinter der sich ein Wasserbecken befin-
det, von dem aus die Sonne mit reflektierenden Lichtspielen auf die
»Drei Grazien« zuriickstrahlt. Das Dach begleitet die Abstufung der
Bodenfldchen, die Blickwinkel auf die Skulpturen werden dadurch
vervielfacht, und das abstrakte Weifl der Gipse wird mit dem be-
seelten Redlismus eines liegenden oder aufgerichteten weiblichen
Korpers kontrastiert. Die Schaffung eines lichtdurchfluteten Rau-
mes war Anlaf} fiir die Offnungen in der Gebidudeauienwand. Diese
gestaltete Scarpa, indem er die Ecken der Rdume »ausschnitt« und
auf diese Weise transparente Eckkorper gebildet wurden. Solche
Offnungen reduzieren den Blendungseffekt, den normale Fenster
in der Wandmitte erzeugen. In diesen Rdumen trifft die Lichtquelle
dagegen immer senkrecht auf eine Diffusionsebene [...].

»lch wollte das Blau des Himmels ausschneideng, ist der beriihm-
te Kommentar von Carlo Scarpa zu diesem von Licht durchfluteten
Bau. Die beiden Wiinde, die die neue Gipsothek formen, sind un-
terschiedlich aufgebaut: die innere transparente Wand besteht aus
einem Rahmen aus Stahlpfeilern und -triigern, der zum Teil verglast,
zum Teil mit Lagen aus »Pietra tenera« von Vicenza geschlossen ist.
Die andere Wand ist massiv und hat die Funktion, das Licht auf
den Ausstellungsraum zu reflektieren [...]. Die im Innern jeweils an
einem festgelegten Ort aufgestellten »steinernen Personen«, wie
Mazzariol sie nannte, »kleiden« sich unterschiedlich - je nach Tages-
zeit, Jahreszeit, bei Regen oder Sonne, einmal von grellem Licht ge-
troffen, einmal von zarten und verschwommenen Strahlenbiindeln
gestreichelt.

Sergio Los, Architekturfiihrer. Carlo Scarpa, Stuttgart 1995
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Tomba Brion
Carlo Scarpa
1969-1978

Das Grabmal Brion wurde entworfen, als an den italienischen Uni-
versitdten die Studentenrevolte herrschte. Architektur interessier-
te nicht mehr, da sie wenig politisch war. Scarpa war Direktor ei-
nes Lehrinstituts, das in dieser Zeit niemand leiten wollte. Doch
er wuflte der allgegenwiirtigen Demagogie und Aggressivitdt mit
Sanftheit zu begegnen und entwarf ein Monument, das von der
Autonomie der Architektur gegeniiber jeder Art von ideologischer
Instrumentalisierung zeugt. Dieses in den Jahren seiner Entstehung
so umstrittene Grabmal stellt eine Art Traktat dar, der in architek-
tonischen Begriffen Scarpas theoretisches Denken zusammenfafit.
Fiir dieses Monument hatte Scarpa ein L-formiges Grundstiick zur
Verfiligung, das mit zwei Seiten den Friedhof von San Vito d‘Altivole
in der Ndhe von Asolo begrenzt. Eine zum Innern hin geneigte Mau-
er markiert die Begrenzung. Die Komposition gliedert sich um drei
Stellen: den Teich mit dem Pavillon im Wasser, das Arcosolium in
der Ecke und die Kapelle. Es gibt zwei Zugcinge, einer fiihrt direkt
von auflen in die Kapelle, der andere iiber das Ende der Hauptallee
durch den Friedhof. Durch diesen zweiten Eingang, wo wir eintreten
-Scarpa pflegte ihn in Anspielung auf die Akropolis »die Propylden«
zu nennen-, gelangt man zu einem Portikus, von dem aus man durch
die beiden sich iiberschneidenden Kreise mit Mosaikrahmen den
Garten erblickt. Der einzige, fiir Besucher unzugdngliche, private
Ort ist ein Pavillon zur Meditation in der Mitte eines Teiches, auf
der rechten Seite. Der Bewegungsmechanismus der Glastiir, die den
Durchgang schliefit, funktioniert mit von aufien sichtbaren Gegen-
gewichten und Rollen. Im Wasserbecken zwischen den Seerosen
befindet sich ein Emblem: ein labyrinthisches Kreuz.

»lch habe den natiirlichen Sinn des Prinzips von Wasser und Wiese,
von Wasser und Erde ausdriicken wollen: Das Wasser ist Quelle des
Lebens.«

Sergio Los, Architekturfiihrer. Carlo Scarpa, Stuttgart 1995
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Villa Saraceno
Andrea Palladio
1548 - 1555

Ende der vierziger Jahre wurde Palladio von Biagio Saraceno da-
mit beauftragt, in Finale di Agugliaro einen bereits bestehenden
Gutshof umzubauen, der schon lange im Besitz der Familie war. Es
ist moglich, daf} urspriinglich an eine Umgestaltung der gesamten
Anlage gedacht wurde, da Palladio in den Quattro Libri ein Projekt
vorstellt, bei dem ein Hauptgebdude von zwei grofien, L-formigen
Wirtschaftstrakten eingefafit werden sollte. Eine solch umfangrei-
che Neugestaltung wurde jedoch niemals durchgefiihrt, vielmehr
beschrdnkte man sich auf die Errichtung eines neuen Herrenhau-
ses. Die rechts vom Hof liegenden Gebéudeteile stammen nach wie
vor aus dem Quattrocento, wihrend die Barchesse erst Anfang des
19. Jahrhunderts ausgefiihrt wurde. Dennoch handelt es sich bei
dem Bau des Haupthauses um eine der gelungensten Villen Palla-
dios aus den vierziger Jahren. Die Villa besteht aus einem schlich-
ten Baukdrper aus verputztem Backstein, der von nahezu asketisch
wirkender Klarheit ist. Fast jeglicher Schmuck wurde verbannt und
nur in Einzelféllen bei exponierten Architekturelementen, wie Fens-
tern und Portalen sowie an strukturell wichtigen Bauteilen, Hau-
stein eingesetzt.

Trotz der kleinen Ausmafle der Villa entsteht allein durch Form und
Anlage der Architektur ein herrschaftlicher Eindruck, vor allem, da
die einzelnen Bauteile auf antike, romische Tempel zuriickgehen.
Das Hauptgeschofd steht erh6ht auf einem Sockel, in welchem die
Kellerrdume untergebracht sind. Die Loggia an der Vorderfront
wird von einem dreieckigen Tympanon iiberfangen, und kleine Fens-
teroffnungen sorgen fiir die Belichtung der Dachrédume, in denen
das Getreide aufbewahrt wurde. Selbst der Grundrif3 der Villa ist
von liiberzeugender Einfachheit: Zwei untergeordnete Rdume im
Zentrum nehmen die Treppen auf und legen zugleich die T-Form des
Hauptsaals fest, zu dessen Seiten je zwei Réiume angelegt wurden,
die aufgrund ihrer Maflverhdltnisse verbunden sind. [...]

Guido Beltramini, Antonio Pad Andrea Palladio. Bildatlas zum G. erk,
Miinchen 2002
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Villa Badoer
Andrea Palladio
1554

Am Siidrand des venezianischen Herrschaftsgebietes, in der Ebene
der Region Polesine, baute Palladio 1554 fiir den venezianischen
Adeligen Francesco Badoer eine Villa, die das Zentrum eines riesi-
gen landwirtschaftlichen Besitzes von fast 500 campi bilden sollte,
den dieser sechs Jahre zuvor geerbt hatte.

1556 war die Villa fertiggestellt und sogleich bewohnt. Sie mufi-
te sowohl ihrer Funktion als Hauptsitz eines landwirtschaftlichen
Betriebes entsprechen als auch ein sichtbares Zeichen fiir die Prd-
senz der »Feudalherren«, der Familie Badoer, auf ihrem Territorium
darstellen. Aus diesem Grund steht das Gebdude sicher nicht zu-
fillig an dem urspriinglichen Ort eines mittelalterlichen Schlosses.
Palladio gelang es, eine eindrucksvolle Synthese beider Funktionen
zu schaffen, indem er unmittelbar an den herrschaftlichen zentra-
len Baukorper zwei halbkreisformige Barchessen ansetzte, die auf
diese Weise die Stdlle und die iibrigen landwirtschaftlichen Neben-
gebdude abschirmen konnten. Da sich das Herrenhaus auf einem
hohen Sockelgeschof} erhebt, ist anzunehmen, daf8 die alten Fun-
damente des mittelalterlichen Schlosses mit einbezogen wurden.
Dadurch erinnert es auch an beriihmte dltere Villenbauten wie die
Medici-Villa Giuliano da Sangallos in Poggio a Caiano oder an die
nicht weit entfernt liegende Villa dei Vescovi von Giovanmaria Fal-
conetto in Luvigliano. Die Erh6hung des Hauptgebdudes machte
eine biihnenhafte Treppenanlage erforderlich, die aus mehreren
Rampen gebildet wird. Die zentrale Treppe dient dazu, in die Loggia
zu gelangen; die beiden seitlichen stellen die Verbindung zu den
Stirnseiten der Wirtschaftsgebéude her, wodurch die Villa an einen
antiken, auf einer Terrasse stehenden Tempel erinnert. Die elegan-
ten, geschwungenen Barchessen sind die einzigen unter den zahl-
reichen Planungen (zum Beispiel fiir die Villa Mocenigo an der Bren-
ta, die Villa Thiene in Cicogna oder die Villa Trissino in Meledo), die
noch zu Lebzeiten Palladios fertiggestellt wurden. lhre Form - so
schreibt der Baumeister selbst - sollte als ge6ffnete Arme verstan-
den werden, die den Besucher empfangen. Vorbild hierfiir waren
wahrscheinlich die Exedren des Augustus-Forums in Rom.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, Venedig 1570

Andrea Palladio, Die vier Biicher zur Architektur, Ziirich und Miinchen 1983
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Villa Foscari ,La Malcontenta”
Andrea Palladio
1558-1560

Die Villa, die Palladio in den spditen fiinfziger Jahren fiir die Brii-
der Nicolo und Alvise Foscari baute, erhebt sich als alleinstehen-
der Baukorper ohne landwirtschaftliche Nebengebdude am Rande
der Lagune. Aufgrund ihrer Lage am Ufer der Brenta stellt sie also
eher eine suburbane Residenz als eine Gutshof-Villa dar, war sie
doch schnell mit einem Boot vom Stadtzentrum Venedigs aus zu
erreichen. Da die Bauherren zu den einflufireichsten Familien der
Stadt Venedig gehérten, erhielt ihr Wohnsitz einen herrschaftli-
chen, fast majestdtischen Charakter, wie man ihn von den iibrigen
Palladio-Villen nicht kennt. Zu diesem Gesamteindruck trédgt auch
die grofiartige Innendekoration von Battista Franco bei. Jiingste
Studien haben gezeigt, daf} sich die Briider Foscari bereits zu ei-
nem friitheren Zeitpunkt bei dem Entwurf fiir einen Altar der Kirche
San Pantaleon zugunsten Palladios eingesetzt hatten, was bezeugt,
dafl sich die Bauherren und der Architekt schon vor der Planung der
Villa kannten.

Die Villa erhebt sich auf einem hohen Sockelgeschof3, das zum ei-
nen den Piano nobile von dem feuchten Baugrund absetzt und dem
Gebdude zugleich eine gewisse Herrschaftlichkeit verleiht, da es
auf diese Weise - einem antiken Tempel vergleichbar - auf einem
Podest steht.

In der Villa verbinden sich Motive aus der venezianischen Bautra-
dition mit der klassischen Architektur. Die Hauptfassade ist, wie in
Venedig tiblich, zum Wasser hin ausgerichtet; wéihrend der Prona-
os und die weitldufigen Treppenanlagen ihr Vorbild in dem antiken
Tempel an der Quelle des Clitumnus, dem »Tempio di Clitunno«, in
der Ndhe Spoletos haben, den Palladio gut kannte. Die groflartigen,
symmetrisch angeordneten Zugangsrampen legten den Gdsten des
Hauses eine Art zeremoniellen Akt auf, denn sobald sie vor dem
Gebdude angelegt hatten, mufiten sie zu den Hausherrn empor-
schreiten, die sie im Zentrum des Pronaos empfingen. Die fiir Palla-
dio iibliche Losung, den Pronaos seitlich durch ein Mauerstiick zu
verstdrken, wird hier zugunsten des Treppenaufgangs geopfert.
Die Villa steht in besonderer Weise fiir die Meisterschaft Palladios,
mit einfachsten Materialien, die im wesentlichen aus verputztem
Backstein bestehen, die groflartigsten Wirkungen zu erzielen.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, Venedig 1570

Andrea Palladio, Die vier Biicher zur Architektur, Ziirich und Miinchen 1983

124



125



Villa Poiana
Andrea Palladio
1563

Den Auftrag zum Bau der Villa erhielt Palladio von Bonifacio Poia-
na, der aus einer vicentinischen Familie stammte, die der Veneziani-
schen Republik treu ergeben war und seit dem Mittelalter die Ge-
richtsgewalt iiber die nach ihnen benannten Gebiete innehatte. Auf
dem Grundstiick, auf dem die Villa errichtet werden sollte, stand
bereits ein Gutshof aus dem Quattrocento, der von einem Turm
beherrscht wurde, an dem sich noch heute das Familienwappen
befindet. Palladio entwarf die Villa wahrscheinlich in den spéten
vierziger Jahren, und obwohl es mit dem Bau nur langsam vor-
widrtsging, waren die Arbeiten bis 1563 abgeschlossen, so daf die
Maler Bernardino India und Anselmo Canera sowie der Bildhauer
Bartolomeo Ridolfi die Innendekorationen ausfiihren konnten.
Sowohl in den Quattro Libri als auch auf den eigenhdndigen Ent-
wiirfen Palladios, die sich heute in London befinden, wird die Villa
als Teil einer Gesamtplanung fiir die Neuordnung eines um mehrere
grofie Hofe herum disponierten Baukomplexes behandelt. Von die-
ser urspriinglichen Planung ist allerdings nur das langgestreckte
Wirtschaftsgebdude mit dorischen Kapitellen, aber toskanischen
Interkolumnien ausgefiihrt, das sich links an die Villa anschliefit
[...]

Die Villa ist weit von der Strafle zuriickgesetzt und liegt, von Gérten
umgeben, innerhalb eines in die Tiefe reichenden Hofes. In dem ho-
hen Sockelgeschof} sind die Wirtschaftsrédume untergebracht. Der
Grundrify des Piano nobile wird von einem weitrdumigen, rechtecki-
gen, tonnengewdlbten Salon bestimmt, dem sich seitlich symmet-
risch angelegte Sdile unterordnen, die mit verschiedenen Gewélbe-
formen versehen sind. Palladio lief3 sich hier offenbar - wie auch
hinsichtlich des Aufrisses - durch die romischen Thermenbauten
anregen. Das Hauptgesims, das wie ein unvollstédndig ausgefiihrter
Giebel in die Fassade einschneidet, wurde nach dem Vorbild der
Umfassungsmauern der Diokletiansthermen in Rom ausgefiihrt,
und die Serliana mit dem doppelten Halbbogen, in den fiinf Okuli
eingesetzt sind, orientiert sich offensichtlich an Bramante.

Es scheint so, als habe Palladio durch seinen abstrakten, fast me-
taphysischen und auf wenige Formen reduzierten Stil ganz bewusst
das Prinzip der Nutzbarkeit aus der Thermenarchitektur gesucht.

Guido Beltramini, Antonio Pad , Andrea Palladio. Bildatlas zum G werk,
Miinchen 2002
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Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, Venedig 1570

Andrea Palladio, Die vier Biicher zur Architektur, Ziirich und Miinchen 1983
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Municipio di Borgoricco
Aldo Rossi
1983-1990

Borgoricco ist eine jener Kleinstddte des Veneto, die ganz exakt
nach den Richtlinien der axialen romischen Stadtplanung angelegt
sind: Cardo und Decumanus lassen sich bis zum Horizont verfol-
gen. Borgoricco liegt in der Ndhe der Hafenstadt Mestre, der Pforte
zu den Inseln Venedigs. Es ist ein Ort, der zwar einen bestimmten
Typus reprdsentiert aber dennoch keine lIdentitdt hat. Bevor die
Stadtverwaltung Rossi den Auftrag gab, ein die Offentlichkeit re-
présentierendes Gebdude zu errichten, bestand das »Rathaus« die-
ser Stadt denn auch nur in einer zufdlligen Anhdufung von Biiros
iiber der stddtischen Leihbibliothek.

Rossis Entwurf bezog seine wesentlichen Impulse aus alten Pla-
nungsgrundsdtzen wie auch aus dem Villenbau dieser Gegend.
Das U-formige Gebdude mit einer Grundfldche von knapp 2000m?
besteht aus einem mittleren Block und zwei parallelen Fliigeln, wo-
durch eine Piazza entsteht, die vielleicht einmal von Bdumen be-
schattet wird. In Anlehnung an den Villentypus des Venetos enthadilt
der Mittelblock die fiir die Offentlichkeit bestimmten Rédume: ein
grofies Foyer, die Biiros fiir die Reprdsentanten der Biirgerschaft, ei-
nen Ausstellungsraum und eine Bibliothek. In den beiden Seitenflii-
geln sind die Biiros der Verwaltung untergebracht, und zwar jeweils
rechts und links eines Mittelganges. Der Piazza entlang weisen die
Fliigel Sdulengdnge auf. Der erste Stock des Hauptgebdudes ent-
hdlt einen grofien Versammlungssaal mit einer Holzdecke, deren
gebogene Balken an das Innere eines Schiffsrumpfs denken lassen.
Ferner sind dort Archivrdume untergebracht. Das kupferne Tonnen-
dach wirkt wie das «Haupt» des U-formigen Baus, und die beiden
Seitenfliigel sind gestreckte «Armen»; das «Kleid» der Hauptfassade
ist marmorinoverputzt. Auch die Riickseite aus Backstein und Be-
ton wahrt die strenge Symmetrie. Ein Fabrikschornstein iiber der
Heizungsanlage betont die Achse des mit einem markanten Tiir-
sturz versehenen Eingangs sowie der Gesamtanlage.

Wegen Geldmittelknappheit wurde der Bau in Etappen ausgefiihrt.
Ende der achtziger Jahre wurde an dem Gebdude noch gearbeitet,
obschon man es praktisch aufgegeben hatte - ein surrealistisches
Symbol fiir die Entwicklung von Borgoricco wie auch von Rossi.

Morris Adjmi, Aldo Rossi. Bauten und Projekte 1981-1991, Ziirich und Miinchen 1991
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San Sebastiano
Leon Battista Alberti
1460 - 1470/1475

Neben Rimini gehorte Mantua zu den Residenzen, mit denen Al-
berti seit 1459 enge Verbindungen pflegte. Zwei Kirchenfassaden,
die auf Alberti zuriickgehen, sind das Ergebnis dieser Kontakte. Als
das von Pius Il. einberufene Konzil von Mai 1459 bis Januar 1460
in Mantua tagte, befand sich auch Alberti im Gefolge des Papstes.
In dieser Zeit lernte er den Markgrafen Ludovico Gonzaga kennen
und entwarf in seinem Auftrag den Neubau der etwas aufierhalb
der Stadt gelegenen Kirche S. Sebastiano, deren Realisierung dem
Mantuaner Hofarchitekten Luca Fancelli oblag, der ein Schiiler von
Brunelleschi war. Wie das urspriingliche Projekt Albertis aussah,
was davon ausgefiihrt wurde und in welcher Weise es aufgrund des
Problems der Bodenfeuchtigkeit spdter modifiziert wurde, ist nicht
gekldrt . Es handelt sich um einen auf dem Quadrat basierten Zent-
ralbau mit drei kurzen Armen von gleicher Linge in den Hauptach-
sen, dem eine Vorhalle an der Eingangsfront vorgelagert ist. Der
Bau erhebt sich auf einem hohen Podest, der eine Unterkirche von
identischer Ausdehnung beherbergt. Der Vorhalle, die sich in fiinf
Offnungen nach dem Schema a-b-c-b-a 6ffnet, war nach Wittkowers
Rekonstruktion eine Treppenanlage in ganzer Breite vorgelagert,
entsprechend den Vorstellungen, die Alberti fiir einen Tempel gibt.

Der auffilligste Unterschied gegeniiber den beiden friihe-
ren Fassaden ist der Verzicht auf Sdulen, die zwar fiir Alberti als das
vornehmste Element der antiken Architektur galten, deren geringe
Eignung fiir einen modernen kubischen Mauerbau jedoch kaum ei-
ner Begriindung bedarf. Die Hohe des Kubus hditte ein so eklatantes
Missverhdltnis zwischen dem Bau und seinen Schmuckgliedern zur
Folge gehabt, dass Alberti sich offenbar von Anfang an fiir eine gro-
e Pilastergliederung entschied. Ob sie, wie Wittkower vorschlug,
mit sechs gleich grofien Pilaster-Travéen oder nur mit den heutigen
vier Pilastern gegliedert sein sollte, muss offen bleiben. Ungew6hn-
lich ist die Behandlung der mittleren Travée, in der das Gebdilk des
Tempeltympanons abbricht, um fiir das Mittelfenster Platz zu las-
sen, das aufgrund der in ganzer Hohe der Fassade vorgeblendeten
Vorhadalle andernfalls als Lichtquelle ausgefallen wadre. [...]

www.arthistoricum.net
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Sant” Andrea
Leon Battista Alberti
1470 - 1514

Schon in der ndchsten Generation wird der neukonstituierte Typ
des Longitudinalbaues folgenreich verdndert. Mit Sant‘Andrea in
Mantua entwirft Leon Battista Alberti um 1470 einen neuen Grund-
typ, der die weitere Entwicklung entscheidend bestimmt. Uber dem
Grundrif} eines latein. Kreuzes durchdringt ein sehr breites, tonnen-
gewolbtes Langhaus ein gleichartiges Querhaus. An die Stelle der
leichten Sdulenarkaden mit ihrem fast allseitigen Durchblick treten
paarweise zu Blocken zusammengeschlossene Zungenmauern mit
Pilastern, die als Grofiordnung bis zum Hauptgesims aufsteigen.
Die Wandnischen zwischen ihnen sind im Erdgeschof3 mit Querton-
nen iiberwélbt, dariiber durchbrechen einzelne Fenster die Ober-
wand. Die Vierung triigt eine Kuppel, der Chor miindet in eine breite
und hohe Apsis.

Die durch die Seitennischen bestimmten Querachsen bestimmen
den Rhythmus des Raumes. Alberti kniipft in Konstruktion und
Gesamtcharakter an den Massenbau der rom. Kaiserzeit an [...]
und leitet die Steigerung der Formensprache zur Monumentalitdt
der Hochrenaissance ein. Der von ihm mit Sant” Andrea geschaffe-
ne Prototyp der modernen Wandpfeilerkirche [...] tritt neben die Ba-
silika. Er ist ihr im Querschnitt des Baukorpers dhnlich; die Kapellen
zwischen den Wandpfeilern im Erdgeschofl erscheinen aufien wie
ein Seitenschiff.

Die Fassaden, nach italien. Tradition als Schauwéinde errichtet, bie-
ten bei beiden Typen die gleichen Probleme.

Die Architekten entdecken bei der Riickwendung zur Antike die Sdu-
lenhalle des rom. Podiumtempels und den Triumphbogen [...] als
Motive fiir die Front des nchristl. Tempels«. Die Ubernahme an die
Fassade eines Baukorpers mit gestaffeltem Querschnitt ergibt neue
Probleme. Alberti findet auch hier wegweisende Lésungen. [...]

Werner Miiller, Gunther Vogel, dtv-Atlas Baukunst. Band 2 Baugeschichte von der
R, ik bis zur Geg t, Miinchen 1981
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»Wer in die Kirche Sant‘Andrea in Mantua tritt, erkennt, dass sich
kein Raum so sehr der Landschaft, der Poebene anndhert - wenn
der Nebel in das Gotteshaus eindringt. Aber man sieht auch, wie be-
messen und kontrolliert dieser Raum ist. Es ist dies ein Thema, das
mich stets leidenschaftlich bewegt hat, auch wenn ich heute an-
dere Stufen der Freiheit gefunden zu haben scheine: eine Freiheit,
die mich freilich vollstindig von derjenigen meiner Zeitgenossen
trennt, weil mich die grosste Freiheit dazu fiihrt, weiterhin die Ord-
nung oder doch eine gewisse, stets begriindete «Nicht-Ordnung» zu
lieben.”

Aldo Rossi, Wissenschaftliche Selbstbiographie, Bern, Berlin, 1988.
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Villa Zani
Giulio Romano
1528

The building‘s overall character seems consistent with a dating to
the late cinquecento, for, unlike most Mantuan villas of the earlier
sixteenth century, the villa is conceived as an isolated and compact
block. Eighteenth-century drawings by Luigi Trezza [...], made befo-
re internal alterations were carried out, provide a closer idea of the
original layout (Carpeggiani 1974). The main floor, raised above a
basement and reached by a triple flight of steps, has a simple grid-
like arrangement organised about two axes of symmetry. At the
centre is a double-cube salone situated between apsed loggias to
the front and rear, while to the sides are four apartments, each
with a larger room and a smaller room with a mezzanine above it.
The layout resembles a design from the circle of Giulio in the Codex
Chlumczansky both in its general arrangement of four apartments
disposed around a central salone and in the location of specific fea-
tures such as fireplaces, although the salone of the Villa Zani is
orientated longitudinally rather than transversely. Rather closer pa-
rallels for the layout are provided by Falconetto’s Villa dei Vescovi
at Luvigliano, where a longitudinal salone is flanked by suites of five
rooms, and, more locally, by the Villa Marogna at Nogara (c. 1545).
Particularly relevant to the likely dating of the Villa Zani, however,
is the surge in popularity after around 1560 of villas that are rather
similar to the Villa dei Vescovi in their layout, since it is with these
later buildings that the Villa Zani has most in common. These inclu-
de the project for a villa for Cardinal Altemps (c. 1564) on the out-
skirts of Rome [...], the Villa Boncompagni (c. 1570) near Bologna,
and the Villa Galli (c. 1580-1585) at Gravedona on Lake Corno, and
they also include the Motta di Rodigo in the Mantuan territories,
built in the late cinquecento to a plan that is practically identical
to that of Villa Zani.

The hierarchical layout at Villa Zani is matched by a similarly hierar-
chical section. The tallest of all the rooms is thus the salone which
extends well into the roof space, and was originally top-lit by eight
clerestory windows that are now blocked up. A similar arrangement
is found in other villa schemes of the period, including the Villa Galli
at Gravedona, and Palladio’s Villa Thiene at Cicogna. [...]

Cambridge University Press (Hrsg.), Giulio Romano, Cambridge, 1998
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Palazzo Ducale, diverse Anbauten
Giulio Romano
1531 - 1556

[...] From 1536 to 1539, Giulio Romano was employed in realising
new apartments in the Palazzo Ducale, called the Appartamento di
Castello, because from this one had access, by means of a bridge
leading to the area where the Sala dei Capitani would be built. The
apartments, also called the Appartamento di Troia after the name
of the principal room, were realised by partially utilising existing
constructions (Cottafavi 1928-29, p. 280) and were decorated ac-
cording to the designs of Giulio, who co-ordinated the work of nu-
merous artists (Carpi 1918-1920, docs. from p. 78). The Apparta-
mento included the Camera dei Cavalli, the Camera delle Teste, the
Camera dei Cesari, the Camerino degli Uccelli and the Camerino
dei Falconi with a loggia in between, the Sala di Troia and the Log-
gia dei Marmi. Aside from the Camera dei Cavalli, which has a flat
ceiling, all the other spaces are covered with vaults: a barrel vault
in the Loggia dei Marmi, barrel vaulting with lunettes in the small
loggia, the Camerino dei Falconi and the Camerino degli Uccelli,
the rest with pavilion vaults. The larger rooms, like the Sala di Troia,
were representational rooms and stored the Duke’s collections of
antiquities. On the lake side, the castle side and to the west, new
constructions were added on or juxtaposed with the Appartamen-
to, thereby altering the spatial conditions and lighting. The Loggia
dei Marmi, initially three bays long, was doubled in length and its
facade onto the courtyard, later called the Cortile della Cavalle-
rizza, was remodelled and homogenised with that opposite - of La
Rustica - and those flanking it. Giulio‘s architecture is therefore
found only in the interiors, where it is subordinated to the decora-
tions with the exception of the Loggia dei Marmi (fig. 239). Here the
arches toward the courtyard, originally closed with glazing, now
frame smaller windows and the decoration has been notably impo-
verished. Its original appearance is well documented by the Strada-
Andreasi drawings. [...]

[Neben den im Text beschriebenen Arbeiten an den ,,Appartamento
di Troia“ war Giulio Romano auch fiir diverse Fassaden und Ausstat-
tungen im Gebdudekomplex ,La Rustica” zustdndig.]

Cambridge University Press (Hrsg.), Giulio Romano, Cambridge, 1998
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Palazzo del Te
Giulio Romano
1554

Wie der romische Bramante so leitet auch der Mantuaner Giulio
Romano eine neue Epoche ein und verlagert erstmals seit Alberti
und Bramante den Schwerpunkt der Architekturentwicklung wieder
nach Norditalien [...].

Gleichzeitig beauftragt ihn Federico (Gonzaga), eine Stallung vor
den Mauern der Stadt auszubauen, den Nordfliigel des Palazzo del
Te. Diesen erweitert er seit 1526 zu einer Vierfliigelanlage, eine je-
ner Vorstadtresidenzen, wie es sie schon in Ferrara gab und wie sie
sich bei den Fiirsten zunehmender Beliebtheit erfreuten [...].

Wie in der Villa Lante geht Giulio von einem Grundrissquadrat und
dessen Unterteilung in kleinere Quadrate aus und behilft sich mit
stuckierten Ziegeln und wenig Baustein, und wie an seinem romi-
schen Haus rustiziert er die Winde des Aussenbaus. Er gliedert die
eineinhalb Geschosse des breit gelagerten Baukérpers durch eine
kolossale dorica mit Triglyphenfries und Attika und bekennt sich so-
mit wie schon Bramante zur Eingeschossigkeit des antiken Hauses.
Die Zufahrtsstrasse, die er durch ein triumphales, gleichfalls rusti-
ziertes Stadttor auszeichnen will, fithrt auf den dlteren Nordfliigel
zu, der sich in einem doppelten vestibulum nach aussen wie auf den
Innenhof 6ffnet. Da Giulio an den vorhandenen Baubestand gebun-
den ist, wechseln die Jochbreiten des letztlich parataktischen Sys-
tems und sind nur die Ecken durch Pilastertriaden verstdrkt. Erst
im Erweiterungsprojekt legt er den Haupteingang in den Westfliigel
und zeichnet seine Mitte durch einen Triumphbogen aus, der an den
Ecken in fragmentarischer Form wiederkehrt. Giulio muss auch an
dieser Ambivalenz der Achsen Gefallen gefunden haben.

Christoph Luitpold Fr |, Die Architek der R, i in Italien, Miinch
2009
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Villa La Favorita
Nicolo Sebregondi
1615- 1624

Die Villa La Favorita ist ein historisches Gebdude in der Gemeinde
Porto Mantovano am Stadtrand von Mantua.

Erbaut zwischen 1615 und 1624 vom herzoglichen Architekten Ni-
colo Sebregondi vor den Toren der Stadt auf Geheifs des Herzogs
Ferdinando Gonzaga, der den Hof verlegen sollte.

In der Ndhe der Villa wurde am 15. September 1796 eine erste
Schlacht ausgetragen und am 16. Januar 1797 eine zweite, die als
Schlacht der Favorita mit dem Sieg der Franzosen unter Napoleon
Bonaparte in die Geschichte einging und entscheidend fiir das End-
ergebnis der Belagerung von Mantua wéhrend des italienischen
Feldzugs.

Der imposante Barockbau hat im Laufe der Zeit mehrere Verwiis-
tungen und Briinde erfahren und wurde im letzten Jahrhundert teil-
weise abgerissen.

www.villalafavorita.net
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Papierfabrik
Pier Luigi Nervi
1960-1964

Es liberrascht, dass Nervi als einer der bedeutendsten Konstruk-
teure des 20. Jahrhunderts nur ganz wenige Briicken geplant hat.
Allerdings nimmt die von ihm entworfene Papierfabrik in Mantua
uniibersehbar Anleihen beim Briickenbau; schon unmittelbar nach
ihrer Fertigstellung wurde sie in der Zeitschrift Architectural Forum
vom Juli 1964 als Factory with the grace of a bridge beschrieben.
Die Verwendung der briickenartigen Tréigerstruktur ist jedoch nicht
nur ein dsthetisches Spiel, sondern durchaus auch funktional be-
dingt: Von der Schrdgseilkonstruktion ist ein Gehduse abgehdngt,
das eine gewaltige Papiermaschine schiitzt. Die freie Spannweite
zwischen den Pylonen betriigt 160 Meter, die darunter liegende
Halle ist 30 Meter breit. Es ist daher nicht iibertrieben, die Papier-
fabrik als Nervis kiihnste Briickenkonstruktion zu bezeichnen.

Martin Feiersinger, Werner Feiersinger, Italo Modern 1. Architektur in Oberitalien
1946-1976, Ziirich 2015
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Case unifamiliari Goito
Aldo Rossi
1980 - 1981

[...] Die alten Gehbfte, die friiher allein inmitten der weiten kulti-
vierten Felder standen, verschmelzen heute mit den ausfransenden
Dorfrdndern einer ldndlichen Peripherie.

Pegognaga und Goito sind so: Dorfer mit einem noch erkennba-
ren Kern rund um Kirche und Piazza; ihre Peripherie jedoch weitet
sich in die umgebende Landschaft hinein aus, in ein erst kiirzlich
erschlossenes Gebiet ohne ersichtliche Struktur, ein Gewirr aus
zufilligen Strassen mit zweistockigen Einfamilienhdusern, deren
banal-drmliche Architektur jeder Kultur entbehrt.

Das sind nicht die Stadtrandquartiere der Stiddte und Dorfer Nord-
europas; es gibt hier keine Blumenbeete, Rasen, Ordnung, Fahrrad-
wege, junge Baumreihen, die die Gehwege beschatten. Abgesehen
vielleicht von der Strassenfiihrung ist hier offensichtlich nichts
geplant - das Ganze ist Ausdruck von Armut und Entbehrung, Re-
flex der Kunst des Sich-Arrangieren-Konnens, der Freizeitbeschdf-
tigung, der knappen Mittel fiir die Beschaffung des Materials, das
mit Hilfe von Zeit und Freunden verbaut wird.

Dieser Kontext darf nicht iibersehen werden; denn er ist in den drei
Zeilenhdusern unabwendbar und lebendig vorhanden, die Aldo Ros-
si in Mozzo, Pegognaga und Goito realisiert hat. [...]

In Goito stehen die Héuser in einer dusserst vernachldssigten Zone,
und sie verweisen in ihrer Hinfilligkeit auf die Schwierigkeiten bei
der Realisierung [...] und auf die Nachléssigkeit der Bewohner; die-
se Schwierigkeiten sind weder durch die typologische Anlage - zwei
Hduserzeilen mit einem gemeinsamen Hof - noch durch die Schon-
heit des roten Verputzes, der mit dem blauen Blech des Daches und
der Fensterrahmen kontrastiert, aufzuheben.

Pegognaga und Goito sind Hduser, die fiir Arbeiter gedacht sind,
und Arbeiter selbst haben sie, zu einer Genossenschaft zusammen-
geschlossen, veranlasst. lhre Architektur ist nicht mit der Partizi-
pation entwickelt, sondern fiir die Partizipation erdacht worden. Es
ist eine Architektur, die die Wiinsche und die Lebensweise der Leute
reflektiert. Eine Architektur, die in programmatischer Weise an ihre
einfache, aber echte Kultur ankniipft: hier ist ein Haus ein Haus,
wenn es oben durch ein Satteldach abgeschlossen wird, wenn das
Fenster ein Loch in der Mauer ist und die Eingangstiir eine Schwelle
hat. Ein Haus, das von seinen Bewohnern verstanden und in der
Freizeit komplettiert und verédndert werden kann - oder auch ent-
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stellt wie in Goito.

Es ist eine Architektur, die sich Sparsamkeit zum Ziele setzt: Spar-
samkeit nicht nur als dusserste Einsparung der Kosten, sondern
auch vor allem verstanden als methodologische und entwerferische
Praxis.

Sparsamkeit beim Bauen: Einsatz einer Technologie, die die korrek-
te Verwendung der iiblichen und traditionellen Materialien reflek-
tiert. So vorfabrizierte Decken, Wéinde aus verputztem Mauerwerk,
Holzfenster, Sattelddcher aus Blech.

Sparsamkeit in den typologischen Entscheidungen: Verwendung
eines elementaren Grundrisses - Eingang, Wohnraum, Esszimmer
und Kiiche im Erdgeschoss, die Schlafzimmer im Obergeschoss. Die
Volumetrie ergibt sich aus der einfachen Gegeniiberstellung der
beiden gradlinigen Korper.

Sparsamkeit bei den architektonischen Elementen: Verwendung ei-
nes einzigen Fenstertyps, der Jalousien, des Portikus, des runden
Loches zur Belichtung des Estrichs.

Sparsamkeit bei den formalen und expressiven Mitteln: eine
schlichte und trockene Architektur, die von der dussersten Strenge
und Einfachheit der formalen Modelle herriihrt, deren Konventio-
nalitét nicht Schematismus bedeutet.

Architektur der Sparsamkeit, die zur Einfachheit wird. Dazu ist an
Tessenow zu erinnern: «Manchmal versucht man Einfachheit mit
Armut gleichzusetzen; in Wahrheit jedoch haben beide sozusagen
nichts gemein. Tatsdchlich kann die Einfachheit, die wir anstreben,
grossten Reichtum bedeuten, so wie die formale Vielfalt, iiber die
wir verfiigen, sich als grosste Armut erweisen kann.»

Diese konstruktiven, formalen und typologischen Entscheidungen
sind jedoch nicht allein auf die beabsichtigte Sparsamkeit oder auf
den Willen zuriickzufiihren, mit den Bewohnern dieser Hduser ein
Verhdltnis der Sympathie eingehen zu kénnen; in diesen Entschei-
dungen liegt auch der Wille, sich auf die Geschichte zu beziehen.
Geschichte, um einen Dialog herzustellen, um ein Muster wieder-
zufinden, um einen zeitlichen Bogen zu schliessen und einen Bezug
zur Vergangenheit zu definieren. [...]

Wie immer bei Aldo Rossi ist es eine «Architektur der Erinnerungy.
[...]

Paolo Fi galli, »Zur Asthetik der Spar keit”
in: Werk, Bauen + Wohnen, Bd. 70, 1983
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Vitruy, ,Von der Wandmalerei“

in: Vitruv, Zehn Biicher iiber Architektur, Primus Verlag, Darmstadt, 1991

Von der Wandmalerei

1. Fiir die librigen Zimmer, d. h. die, die im Friihling, Sommer und
Herbst benutzt werden, auch fiir die Atrien und Peristyle sind von
den Alten ganz bestimmte Verfahrensweisen fiir die (Anfertigung
der) Gemdlde festgesetzt: man malte ganz bestimmte Dinge natur-
getreu ab. Denn durch Malerei wird eine Nachbildung dessen ge-
schaffen, was ist oder sein kann, z. B. Menschen, Gebdude, Schiffe
und andere Dinge. Von diesen ganz festumrissenen und bestimm-
ten Dingen werden dhnlich gebildete Nachbildungen entlehnt. Da-
her ahmten die Alten, die mit der Wandmalerei begannen, zunéichst
die Buntheit und das Anbringen von Marmorplatten nach, sodann
Gesimse, Silicula und keilférmige Streifen, die untereinander man-
nigfaltig verteilt waren. 2. Spditer gingen sie dann dazu iiber, auch
Gebdude und Ausladungen von Sdulen und Giebeln nachzuahmen,
in offenen Rdumen aber wie z. B. Exhedren wegen der Gréfle der
Wiinde, Theaterszenen, wie sie in Tragédien, Komédien oder Satyr-
spielen vorkommen, abzumalen, in Wandelgéngen aber wegen ihrer
Wandldngen die Wénde mit verschiedenartigen Landschaftsbildern
auszuschmiicken, wobei sie die Gemdlde nach den ganz bestimm-
ten Eigenarten der Ortlichkeiten schufen. Es werden nimlich Ha-
fen, Vorgebirge, Gestade, Fliisse, Quellen, Meerengen, Heiligtiimer,
Waiilder, Gebirge, Viehherden, Hirten abgemalt und anderes, was in
dhnlicher Weise wie dies von der Natur geschaffen ist. Ebenso gibt
es einige Wiinde, die an Stellen, wo sonst Statuen stehen, grofie
Gemdilde haben: Gotterbilder oder die wohlgeordnete Darstellung
von Mythen, aber auch die Kimpfe um Troja oder die Irrfahrten des
Odysseus von Land zu Land. 3. All dies, das als Nachbildung von
wirklichen Dingen entlehnt wurde, wird jetzt infolge eines entarte-
ten Geschmacks abgelehnt; denn auf den Verputz malt man lieber
Ungeheuerlichkeiten als naturgetreue Nachbildungen von ganz be-
stimmten Dingen. An Stelle von Séulen setzt man kannelierte Rohrs-
tengel, an Stelle von Dachgiebeln appagineculi mit gekrduselten
Bldttern und Voluten, ferner Lampenstdnder, die die Gebilde kleiner
Tempel tragen, iiber deren Giebel sich zarte Blumen aus Wurzeln
mit Voluten erheben, auf denen sinnlos kleine Figuren sitzen, ferner
Pflanzenstengel mit Halbfiguren, von denen die einen Menschen-,
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andere Tierkopfe haben. 4. So etwas aber gibt es nicht, kann es
nicht geben, hat es nicht gegeben. Wie kann nédmlich ein Rohr ein
Dach oder ein Lampenstédnder den Schmuck eines Giebels oder ein
so zarter und biegsamer Stengel ein darauf sitzendes Figiirchen tra-
gen, oder wie konnen aus Wurzeln und Stengeln bald Blumen, bald
Halbfiguren hervorspriefien? Aber obwohl die Menschen diese Fehl-
griffe sehen, tadeln sie sie nicht, sondern erfreuen sich daran und
fragen nicht danach, ob es so etwas geben kann oder nicht. Also hat
so eine neue Geschmacksrichtung dazu gefiihrt, daf8 Kritiker mit
geringer Urteilskraft vorziigliche Kunstwerke als Verirrungen der
Kunst hinstellen. Der durch geringe Urteilsféihigkeit getriibte Sinn
aber vermag nicht zu entscheiden, was vorbildlich und angemessen
(in Ubereinstimmung mit den Regeln des Dekor) sein kann. Denn
man darf nicht Gemdélde gutheifien, die nicht der Wirklichkeit dhn-
lich sind und, sind sie auch von ihrer kiinstlerisch-technischen Seite
her gesehen fein ausgefiihrt, so darf man deswegen noch nicht so-
fort iiber sie das Urteil aussprechen: Gut gemacht!, wenn nicht ihre
Darstellungen bestimmte (naturwahre) Verhdiltnisse wiedergeben,
die ohne Verstof} (gegen die Wirklichkeit) dargestellt sind.



Leon Battista Alberti, ,Uber die Denkméiler”

in: Leon Battista Alberti, Zehn Biicher iiber die Baukunst, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt, 1975

Uber die Denkmiiler. Einiges Ansprechendes zur Erholung des Le-
sers, erzdhlt bevor das néchste Buch beginnt.

[..]

Doch vor allem, falls ich mich nicht tdusche, war die Anwendung
von Statuen am vornehmsten. Denn sie bilden sowohl fiir Sakral-
als Profanbauten, fiir 6ffentliche und private Héduser eine Zier und
erhalten wunderbar das Andenken an Menschen und Dinge. Und in
der Tat war es ein herrlicher Gedanke dessen, wer immer er war, der
diese Standbilder erfand. Man glaubt, sie seien mit der Gottesver-
ehrung zugleich entstanden, und die Erfinder der Statuen sollen die
Etrusker gewesen sein. Andere meinen, daf8 die Telchiner auf Rho-
dos die ersten gewesen seien, welche Goétterbilder erzeugten. Man
schreibt, dafd diese Statuen durch magischen Brauch geweiht, Wol-
ken, Regen u. dgl. zu bringen pflegten, und sich in neue Formen
von Tieren nach Belieben verwandeln konnten. Als erster unter den
Griechen weihte Cadmus, der Sohn des Agenor, die Gotterbilder fiir
einen Tempel. Bei Aristoteles lese ich, daf3 die ersten Statuen, die
am Forum zu Athen aufgestellt wurden, die des Hermodor und Aris-
togiton waren, weil diese zuerst die Tyrannis gestiirzt hétten. Die-
se soll Alexander aus eigenen Mitteln den Athenern ersetzt haben,
als sie von Xerxes geraubt worden waren, erwdhnt der Geschichts-
schreiber Arrianus. In Rom soll es eine solche Menge von Statuen
gegeben haben, dafl man sagte, es sei ein zweites Volk von Stein
vorhanden.
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James S. Ackermann, Palladio, Stuttgart 1980
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Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’/Architettura, Venedig 1570
Andrea Palladio, Die vier Biicher zur Architektur, Ziirich und Miinchen 1983
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Rudolf Wittkower, Grundlagen der Architektur im Zeitalter des Humanismus, Miinchen 1969
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Hans Koepf, Giinther Binding, Bildwérterbuch der Architektur, Stuttgart 2005
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Colin Rowe, The Mathematics of the Ideal Villa and Other Essays, Cambridge MA 1987
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There are two causes of beauty — natural and customary. Natural is from
geometry consisting in uniformity, that is equality and proportion. Customary beauty
is begotten by the use, as familiarity breeds a love for things not in themselves lovely.
Here lies the great occasion of errors, but always the true test is natural or geometrical
beauty. Geometrical figures are naturally more beautiful than irregular ones: the
square, the circle are the most beautiful, next the parallelogram and the oval. There
are only two beautiful positions of straight lines, perpendicular and horizontal; this is
from Nature and consequently necessity, no other than upright being firm.

—Sir Christopher Wren, Parentalia

As the ideal type of centralized building Palladio’s Villa
Capra-Rotonda (Plate 1) has, perhaps more than any other house,
imposed itself upon the imagination. Mathematical, abstract,
four square, without apparent function and totally memorable,
its derivatives have enjoyed universal distribution; and, when he
writes of it, Palladio is lyrical.

The site is as pleasant and delightful as can be found, because it is on a small
hill of very easy access, and is watered on one side by the Bacchiglione, a navigable
river; and on the other it is encompassed about with most pleasant risings which look
like a very great theatre and are all cultivated about with most excellent fruits and
most exquisite vines; and therefore as it enjoys from every part most beautiful views,
some of which are limited, some more extended, and others which terminate with the
horizon, there are loggias made in all four fronts.!

When the mind is prepared for the one by the other, a passage
from Le Corbusier’s Précisions may be unavoidably reminiscent
of this. No less lyrical but rather more explosive, Le Corbusier is
describing the site of his Savoye House at Poissy (Plate 2).

Le site: une vaste pelouse bombée en dome aplati ... La maison est une boite en
P’air ... au milieu des prairies dominant le verger ... Le plan est pur ... I a sa juste place
dans l’agreste paysage de Poissy ... Les habitants, venus ici parce que cette Campagne
agreste était belle avec sa vie de campagne, ils la contempleront, maintenue intacte, du
haut de leur jardin suspendu ou des quatre faces de leurs fenétres en longueur. Leur
vie domestique sera insérée dans un réve virgilien.?

The Savoye House has been given anumber of interpretations.
It may indeed be a machine for living in, an arrangement of
interpenetrating volumes and spaces, an emanation of space-
time; but the suggestive reference to the dreams of Virgil may
put one in mind of the passage in which Palladio describes the
Rotonda. Palladio’s landscape is more agrarian and bucolic, he



evokes less of the untamed pastoral, his scale is larger; but the
effect of the two passages is somehow the same.

Palladio, writing elsewhere, amplifies the ideal life of the
villa. Its owner, from within a fragment of created order, will watch
the maturing of his possessions and savor the piquancy of contrast
between his fields and his gardens; reflecting on mutability, he will
contemplate throughout the years the antique virtues of a simpler
race, and the harmonious ordering of his life and his estate will be
an analogy of paradise.

The ancient sages commonly used to retire to such places, where being
oftentimes visited by their virtuous friends and relations, having houses, gardens,
fountains and such like pleasant places, and above all their virtue, they could easily
attain to as much happiness as can be attained here below.?

Perhaps these were the dreams of Virgil; and, freely
interpreted, they have gathered around themselves in the
course of time all those ideas of Roman virtue, excellence,
Imperial splendor, and decay which make up the imaginative
reconstruction of the ancient world. It would have been, perhaps,
in the landscapes of Poussin — with their portentous apparitions
of the antique — that Palladio would have felt at home; and it
is possibly the fundamentals of this landscape, the poignancy
of contrast between the disengaged cube and its setting in the
paysage agreste, between geometrical volume and the appearance
of unimpaired nature, which lie behind Le Corbusier’s Roman
allusion. If architecture at the Rotonda forms the setting for
the good life, at Poissy it is certainly the background for the
lyrically efficient one; and, if the contemporary pastoral is not
yet sanctioned by conventional usage, apparently the Virgilian
nostalgia is still present. From the hygienically equipped
boudoirs, pausing while ascending the ramps, the memory of the
Georgics no doubt interposes itself; and, perhaps, the historical
reference may even add a stimulus as the car pulls out for Paris.

However, a more specific comparison which presents itself is
that between Palladio’s Villa Foscari, the Malcontenta of c. 1550-60

(Plates 3, 4), and the house which in 1927 Le Corbusier built for
Mr. and Mrs. Michael Stein at Garches (Plates 5, 6).

These are two buildings which, in their forms and evocations,
are superficially so entirely unlike that to bring them together
would seem to be facetious; but, if the obsessive psychological and
physical gravity of the Malcontenta receives no parallel in a house
which sometimes wishes to be a ship, sometimes a gymnasium,
this difference of mood should not be allowed to inhibit scrutiny.

For, in the first case, both Garches and the Malcontenta
are conceived of as single blocks (Plates 7, 8); and, allowing for
variations in roof treatment, it might be noticed that both are
blocks of corresponding volume, each measuring 8 units in length,
by 5% in breadth, by 5 in height. Then, further to this, there is
a comparable bay structure to be observed. Each house exhibits
(and conceals) an alternating rhythm of double and single spatial
intervals; and each house, read from front to back, displays a
comparable tripartite distribution of lines of support (Figure 1).

But, at this stage, it might be better to introduce an almost.
Because, if the distribution of basic horizontal coordinates is,
in both cases, much the same, there are still some slight and
significant differences relating to the distribution of those lines of
support which parallel the facades; and thus at Garches, reading
from front to back, the fundamental spatial interval proceeds in
the ratio of %2 : 1%2: 1% : 14 : Y5, while at the Malcontenta we are
presented with the sequence 2 : 2 : 1%2. In other words, by the use
of a cantilevered half unit Le Corbusier obtains a compression
for his central bay and thereby transfers interest elsewhere;
while Palladio secures a dominance for his central division with a
progression towards his portico which absolutely focuses attention
in these two areas. The one scheme is, therefore, potentially
dispersed and possibly equalitarian and the other is concentric and
certainly hierarchical; but, with this difference observed, it might
simply be added that, in both cases, a projecting element — extruded
terrace or attached portico — occupies 1 %2 units in depth.

Structures, of course, are not to be compared; and, to some
extent, both architects look to structure as a justification for their
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Malcontenta and Garches. Analytical diagrams.

dispositions. Thus Palladio employs a solid bearing wall; and of
this system he writes:

It is to be observed, that those (rooms) on the right correspond with those on
the left, that so the fabric may be the same in one place as in the other, and that the
walls may equally bear the burden of the roof; because if the walls are made large in
one part and small in the other, the latter will be more firm to resist the weight, by
reason of the nearness of the walls, and the former more weak, which will produce in
time very great inconveniences and ruin the whole work.*

Palladio is concerned with the logical disposition of motifs
dogmatically accepted, but he attempts to discover a structural
reason for his planning symmetries; while Le Corbusier, who is
proving a case for structure as a basis for the formal elements of
design, contrasts the new system with the old and is a little more
comprehensive.

Je vous rappelle “ce plan” paralyse de la maison de pierre et ceci a quoi nous
sommes arrives avec la maison de fer ou de ciment armé.

plan libre

facade libre

ossature indépendante

fenétres en longueur ou pan de verre

pilotis

toit-jardin

et 'intérieur muni de “casiers” et débarrasse de I'encombrement des meubles.

Palladio’s structural system makes it almost necessary to
repeat the same plan on every level of the building, while point
support allows Le Corbusier a flexible arrangement; but both
architects make a claim which is somewhat in excess of the reasons
they advance. Solid wall structures, Palladio declares, demand
absolute symmetry; a frame building, Le Corbusier announces,
requires a free arrangement: but these must be, at least partly, the
personal exigencies of high style — for asymmetrical buildings of
traditional structure remain standing and even frame buildings of
conventional plan continue to give satisfaction.

In both houses there is a piano nobile one floor up, which is
linked to the garden by a terrace or portico and a flight (or flights)
of steps. At the Malcontenta this main floor shows a cruciform hall



with, symmetrically disposed about it, two suites of three rooms
each and two staircases; but at Garches there is nothing so readily
describable. At Garches there is a central hall and there are
two staircases; but while one of the staircases occupies a similar
position to those of the Malcontenta, the other has been turned
through an angle of ninety degrees. Further, the entrance hall has
been revealed from this level by an asymmetrical cutting open of
the floor; and the terrace (which corresponds to the Malcontenta’s
portico) has become partly a reentrant volume obliterating a line
of support, placed in distinctly less perceptible relationship to the
principal room. Thus, at Garches, the cruciform shape survives
only vestigially (perhaps it may be thought to be registered by the
apse of the dining room?); and therefore, instead of the centrality
of Palladio’s major space, a Z-shaped balance is achieved which
is assisted by throwing the small library into the main apartment.
Finally, while at the Malcontenta there is a highly evident cross
axis, at Garches this transverse movement which is intimated
by the central voids of the end walls is only allowed to develop
implicitly and by fragments.

The wall at the Malcontenta comprises the traditional solid
pierced by vertical openings with a central emphasis in the portico
and subsidiary accents in the outer windows placed toward the
extremities of the facade. The double bay in the center of the
building which carries the upper pediments of the roof is expressed
on the one front by a single door, on the other by a ‘Roman baths’
motif; and, horizontally, the wall also falls into three primary
divisions: base; piano nobile, corresponding to the Ionic order of
the portico; and superimposed attic. The base plays the part of
a projecting, consistently supporting solid upon which the house
rests; but, while the piano nobile and attic are rusticated, the base
is treated as a plain surface and a feeling of even greater weight
carried here is achieved by this highly emotive inversion of the
usual order.

Again the situation at Garches is more complex; and there
the exploitation of the structural system has led to a conception
of the wall as a series of horizontal strips — a strategy which places

equal interest in both center and extremity of the facade and
which is then maintained by Le Corbusier’s tendency to suppress
the wider spans of the double bays. By these means any system of
central vertical accent and inflection of the wall leading up to it
is profoundly modified; and the immediate result in the garden
elevation of Garches shows itself in the displacing of the elements
which may be considered equivalent to the Malcontenta’s portico
and superimposed pediment. These become separate; and,
transposed as terrace and roof pavilion, the one occupies the two
(or three) bays to the left of the facade, the other a central position
in the solid but an asymmetrical one in the whole elevation.

On the other hand, the entrance front at Garches retains what
could be regarded as the analogue of Palladio’s upper pediment.
This is the central element of the upper story; but then it is also
noticeable, in spite of its symmetrical position, that the further
development of this element within itself is not symmetrical. Nor
does it promote symmetry in the facade as a whole; and, though it
is responded to by the large central window of the entrance hall,
since the horizontal gashes of the windows act to prohibit any
explicit linking of these two manifestations, there ensues in the
elevation something very like that simultaneous affirmation and
denial of centrality which is displayed in the plan. Thus a central
focus is stipulated; its development is inhibited; and there then
occurs a displacement and a breaking up of exactly what Palladio
would have presumed to be a normative emphasis.

Another chief point of difference lies in the interpretation of
the roof. At the Malcontenta this forms a pyramidal superstructure
which amplifies the volume of the house (Plate 9); while at
Garches it is constituted by a flat surface, serving as the floor of
an enclosure, cutout from — and thereby diminishing — the house’s
volume. Thus, in the one building the behavior of the roof might
be described as additive and in the other as subtractive; but, this
important distinction apart, both roofs are then furnished with a
variety of incident, regular or random, pediment or pavilion, which
alike enter into important — though very different — relationships
with the vertical surfaces of the walls below.
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That mathematics and musical concord were the basis of ideal
proportion was a common belief of the circles in which Palladio
moved. Here there was felt to be a correspondence between the
perfect numbers, the proportions of the human figure and the
elements of musical harmony;® and Sir Henry Wotton, as British
ambassador to Venice at a slightly later date, reflects some part of
this attitude when he writes:

The two principal Consonances that most ravish the Ear are, by the consent
of all Nature, the Fifth and the Octave; whereof the first riseth radically, from the
Proportion between two and three. The other from the double Interval between one
and two, or between two and four, etc. Now if we shall transport these Proportions,
from audible to visible Objects, and apply them as shall fall fittest ... , there will
indubitably result from either, a graceful and harmonious Contentment to the Eye.”

It was not, in fact, suggested that architectural proportions
were derived from musical harmonies, but rather that the laws
of proportion were established mathematically and everywhere
diffused. The universe of Platonic and Pythagorean speculation
was compounded of the simpler relationships of numbers, and
such a cosmos was formed within the triangle made by the square
and the cube of the numbers 1, 2, 3. Also, its qualities, rhythms,
and relationships were established within this framework of
numbers up to 27; and if such numbers governed the works of
God, it was considered fitting that the works of man should be
similarly constructed, that a building should be a representative,
in microcosm, of the process exhibited at a larger scale in the
workings of the world. In Alberti’s words: “Nature is sure to act
consistently and with a constant analogy in all her operations”;® and,
therefore, what is patent in music must also be so in architecture.
Thus, with proportion as a projection of the harmony of the
universe, its basis both scientific and religious — was quite
unassailable; and a Palladio could enjoy the satisfactions of an
aesthetic believed to be entirely objective.

Le Corbusier has expressed similar convictions about
proportion. Mathematics bring “des vérités réconfortantes,” and
“on ne quitte pas son ouvrage qu’avec la certitude d’étre arrive a la
chose exacte”;? but if it is indeed exactness which Le Corbusier
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seeks, within his buildings it is not the unchallengeable clarity of
Palladio’s volumes which one finds. It is, instead, a type of planned
obscurity; and consequently, while in the Malcontenta geometry
is diffused throughout the internal volumes of the entire building,
at Garches it seems only to reside in the block as a whole and in
the disposition of its supports.

The theoretical position upon which Palladio’s position
rested broke down in the eighteenth century when proportion
became a matter of individual sensibility and private inspiration;'°
and Le Corbusier, in spite of the comforts which mathematics
afford him, simply in terms of his location in history can occupy
no such unassailable position. Functionalism was, perhaps, a
highly Positivistic attempt to reassert a scientific aesthetic which
might possess the objective value of the old, and the ultimately
Platonic-Aristotelian critique. But its interpretation was crude.
Results may be measured in terms of process, proportions are
apparently accidental and gratuitous; and it is in contradiction to
this theory that Le Corbusier imposes mathematical patterns upon
his buildings. These are the universal “vérités réconfortantes.”

Thus, either because of or in spite of theory both architects
share a common standard, a mathematical one, defined by Wren as
“natural” beauty; and, within limitations of a particular program,
it should therefore not be surprising that the two blocks should be
of corresponding volume or that both architects should choose to
make didactic advertisement of their adherence to mathematical
formulae. Of the two — and, perhaps, characteristically - Le
Corbusier is the more aggressive; and at Garches he carefully
indicates his relationships by an apparatus of regulating lines and
figures and by placing on the drawings of his elevations the ratio
of the golden section, A : B = B : (A + B) (Figure 2).

But, if Le Corbusier’s facades are for him the primary
demonstrations of the virtues of a mathematical discipline, with
Palladio it would seem that the ultimate proof of his theory lies in
his plan. Throughout his Quattro libri, Palladio consistently equips
both his plans and elevations with their numerical apologetic
(Plate 8); but the cryptic little figures which he appends to his
drawings seem always to be more convincing, or at least more
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Garches, elevations.

comprehensible, when they relate to the plan. And this is, possibly,
to be understood, for in a house such as the Malcontenta the plan
may be seen as an exhibition of ‘natural’ beauty, as the pure thing,
abstract and uncomplicated; but the facades are, of necessity,
adulterated (though scarcely to their detriment) by an intrusion of
‘customary’ material. The facades become complicated, their strict
Platonic rationale may be ultimately vitiated by the traditional
presence, in this case, of the Ionic order which possesses its own
rationale and which inevitably introduces an alternative system of
measurement (Plate 11).

The conflict between the ‘customary’ demands of the order
and a series of ‘natural’ relationships might be assumed to be
the source from which the facades of the Malcontenta derive.
They are suggestive, evocative, but they are not easily or totally
susceptible to mathematical regulation; and, therefore, it is again
toward Palladio’s plan that one reverts. Provided with explanatory
dimensions, the two suites comprising three rooms each can be
read as a progression from 3 : 4 to a 2 : 3 relationship. They are
numbered 12 : 16, 16 : 16 and 16 : 24.

And here, on the part of Le Corbusier and Palladio, we
have to recognize, if not duplicity, at least wishful thinking; but,
if the ratio of 3 : 5 = 5 : 8 is only an approximation to that of
the golden section, and if the ideal measurement of Palladio’s
rooms does not concur with what is their actual size," this is to be
expected and it should not be considered useful to enlarge upon
these inconsistencies. Instead it should be considered much more
opportune to examine Palladio’s preference for the triple division
and Le Corbusier’s propensity to divide by four.

At the Malcontenta, as already noticed, the facades are
divided vertically into three principal fields, those of the portico
and the flanking walls, and horizontally the same situation prevails
in the sequence, basement, piano nobile, attic; but at Garches, in
spite of the comparable structural parti, it is always a situation if
not of one, at least of two or, alternatively, of four fields of interest
with which we are presented. Thus in the entrance elevation, it
is a business of four and one which prevails; and, in the garden
facade, this breakdown becomes a matter of four and two.
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But, in both houses, there are elaborations in detail of the
dominant schema which becomes complicated by its interplay with
a subsidiary system. That is: it is by vertical extension into arch and
vault, diagonal of roof line and pediment that Palladio modifies
the geometrical asperities of his cube; and this use of the circular
and pyramidal elements with the square seems both to conceal
and to amplify the intrinsic severity of the volumes. However,
the arch, the vault, and the pyramid are among the prerogatives
of solid wall construction. They are among the freedoms of the
traditional plan, the “plan paralysé”; and the introduction of
arched forms and pitched roofs is a liberty which at Garches Le
Corbusier is unable to allow himself. For in the frame building it
is obviously not, as in the solid wall structure, the vertical planes
which predominate. Rather it is the horizontal planes of floor and
roof slabs (Plate 12); and, therefore, the quality of paralysis which
Le Corbusier noticed in the plan of the solid wall structure is,
to some extent, transferred in the frame building to the section.
Perforation of floors, giving a certain vertical movement of space,
is possible; but the sculptural quality of the building as carving has
disappeared and there can be nothing of Palladio’s firm sectional
transmutation and modeling of volume. Instead, following the
predominant planes of the slabs, in the frame building extension
and elaboration must occur horizontally. In other words, free
plan is exchanged for free section; but the limitations of the new
system are quite as exacting as those of the old; and, as though
the solid wall structure has been turned on its side, with the
former complexities of section and subtleties of elevation now
transposed to plan, there may be here some reason for Palladio’s
choice of plan and Le Corbusier’s choice of elevations as being
the documents, in each case, most illustrative of elementary
mathematical regulation.

The spatial audacities of the Garches plan continue to thrill;
but it may sometimes seem to be an interior which is acceptable to
the intellect alone — to the intellect operating from within a stage
vacuum. Thus there is at Garches a permanent tension between
the organized and the apparently fortuitous. Conceptually,
all is clear; but, sensuously, all is deeply perplexing. There are
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Statements of a hierarchical ideal; there are counter statements
of an egalitarian one. Both houses may seem to be apprehensible
from without; but, from within, in the cruciform hall of the
Malcontenta, there is a clue to the whole building; while, at
Garches, itisnever possible to stand at any point and receive a total
impression. For at Garches the necessary equidistance between
floor and ceiling conveys an equal importance to all parts of the
volume in between; and thus the development of absolute focus
becomes an arbitrary, if not an impossible, proceeding. This is the
dilemma propounded by the system; and Le Corbusier responds
to it. He accepts the principle of horizontal extension; thus, at
Garches central focus is consistently broken up, concentration at
any one point is disintegrated, and the dismembered fragments
of the center become a peripheral dispersion of incident, a serial
installation of interest around the extremities of the plan.

But it is now that this system of horizontal extension which
is conceptually logical comes up against the rigid boundary of the
block which, almost certainly, is felt to be perceptually requisite;?
and, consequently, with horizontal extension checked, Le
Corbusier is obliged to employ an opposite resource. That is, by
gouging out large volumes of the block as terrace and roof garden,
he introduces a contrary impulse of energy; and by opposing an
explosive moment with an implosive one, by introducing inversive
gestures alongside expansive ones, he again makes simultaneous
use of conflicting strategies.

By its complexities, the resultant system (or symbiosis of
systems) throws into intense relief the elementary, geometrical
substructure of the building; and, as a sequel, the peripheral
incident which substitutes for the Palladian focus can also
become compounded with the inversions (of terrace and roof
garden) which represent an essentially analogous development to
Palladio’s strategy of vertical extension.

Finally, a comparable process to that which occurs in
plan takes place also in the elevations, where there is the same
regular diffusion of value and irregular development of points of
concentration; and here, with the horizontal windows conveying an
equality to both the center and verge of the facades, a disintegration



of focus which is never complete causes a brisk oscillation of
attention. Here, as in the plan, there is nothing residual, nothing
passive, nothing slow moving; and the extremities of the block, by
this means, acquire an energetic clarity and tautness, as though
they were trying to restrain the peripheral incident from flying out
of the block altogether.

A detailed comparison is less easy to sustain between the two
houses which, initially, seemed to invite their linking together:
the Savoye Hause and the Villa Rotonda; and, conceivably, this
is because neither of these buildings is so entirely condensed in
its structure and its emotional impact as are, respectively, the
earlier Garches and the later Malcontenta. The Savoye Hause
and the Rotonda are both more famous; but they are also, in each
case, more obviously Platonic and easy to take. Possibly this is
because they are both in the round; and that, therefore, what is
concentrated in two fronts at Garches and the Malcontenta is
here diffused through four, resulting in far greater geniality of
external effect. But, if there is a noticeable easiness and lack
of tension to be found in these facades, there are analogous
developments to those in the other houses. Such are Palladio’s
concern, both in plan and elevation, with central emphasis and
Le Corbusier’s determined dispersal of focus. At Poissy, just
possibly, the complicated volumes of the upper roof garden
replace the Palladian pitched roof and cupola; and again, just
possibly, Palladio’s four projecting loggias are subsumed within
the block as the enclosed terrace which, alternatively, as the
dominant element of the piano nobile, could also be considered to
correspond to the domed salon of the Rotonda.

But, symbolically and in the sphere of ‘customary’ beauty,
Palladio’s and Le Corbusier’s buildings are in different worlds.
Palladio sought complete clarity of plan and the most lucid
organization of conventional elements based on symmetry as
the most memorable form of order, and mathematics as the
supreme sanction in the world of forms. In his own mind his work
was essentially that of adaptation, the adaptation of the ancient
house; and, at the back of his mind were always the great halls

of the Imperial thermae and such buildings as Hadrian’s villa at
Tivoli. He had several schemes of archaeological reconstruction
of Greek and Roman domestic buildings, based on Vitruvius and
Pliny, incorporating elements which in Greek and Roman practice
would have been found only in public buildings, but which he
regarded as general. Indeed, Rome for him was still supremely
alive; and, if the ancients had adapted the temple from the house,
their large scale planning was, no doubt, similarly reflective.

Notoriously, Le Corbusier has an equal reverence for
mathematics and he would appear also, sometimes, to be tinged
with a comparable historicism. For his plans he seems to find at
least one source in those ideals of convenance and commodité
displayed in the ingenious planning of the Rococo hotel, the
background of a social life at once more amplified and intimate.
The French, until recently, possessed an unbroken tradition of
this sort of planning; and, therefore, one may often discover in
a Beaux Arts utilization of an irregular site, elements which if
they had not preceded Le Corbusier might seem to be curiously
reminiscent of his own highly suave vestibules and boudoirs. Le
Corbusier admires the Byzantine and the anonymous architecture
of the Mediterranean world; and there is also present with him a
purely French delight in the more overt aspects of mechanics. The
little pavilion on the roof at Garches is, at the same time, a temple
of love and the bridge of a ship. The most complex architectural
volumes are fitted with running water.

Geometrically, both architects may be said to have
approached something of the Platonic archetype of the ideal villa
to which the fantasy of the Virgilian dream might be supposed
to relate; and the realization of an idea which is represented by
the house as a cube could also be presumed to lend itself very
readily to the purposes of Virgilian dreaming. For here is set up
the conflict between the absolute and the contingent, the abstract
and the natural; and the gap between the ideal world and the too
human exigencies of realization here receives its most pathetic
presentation. The bridging must be as competent and compelling as
the construction of a well-executed fugue; and, if it may be charged,
as at the Malcontenta with almost religious seriousness, or, as at
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Garches, imbued with sophisticated and witty allusion, its successful
organization is an intellectual feat which reconciles the mind to what
may be some fundamental discrepancies in the program.

As a constructor of architectural fugues, Palladio is the
convinced classicist with a sixteenth century repertory of well-
humanized forms; and he translates this received material with
a passion and a high seriousness fitting to the continued validity
that he finds it to possess. The reference to the Pantheon in the
superimposed pediments of the Malcontenta, to the thermae in its
cruciform salon, the ambiguity, profound in both idea and form,
in the equivocal conjunction of temple front and domestic block;
these are charged with meaning, both for what they are and what
they signify; and their impression is poignant. By such apparatus
the ancient house is not recreated, but something far more
significant is achieved: a creative nostalgia evokes a manifestation
of mythical power in which the Roman and the ideal are equated.

By contrast Le Corbusier is, in some ways, the most catholic
and ingenious of eclectics. The orders, the Roman references,
were the traditional architectural clothing of authority; and, if it
is hard for the modern architect to be quite so emphatic about
any particular civilization as was Palladio about the Roman, with
Le Corbusier there is always an element of wit suggesting that the
historical (or contemporary) reference has remained a quotation
between inverted commas, possessing always the double value of
the quotation, the associations of both old and new context. In spite
of his admiration for the Acropolis and Michelangelo, the world
of high classical Mediterranean culture on which Palladio drew so
expressively is largely closed for Le Corbusier. The ornamental
adjuncts of humanism, the emblematic representations of the
moral virtues, the loves of the Gods and the lives of the Saints have
lost their former monopoly; and as a result, while allusion at the
Malcontenta is concentrated and direct, at Garches it is dissipated
and inferential. Within the one cube the performance attempts
the Roman; but, within the other, no such exclusive cultural
ideal is entertained. Instead, as the sponsors of his virtuosity, Le
Corbusier largely selects a variety of hitherto undiscriminated
phenomena. He selects the casual incidents of Paris, or Istanbul,
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or wherever it may be; aspects of the fortuitously picturesque, of
the mechanical, of objects conceived to be typical, of whatever
might seem to represent the present and the usable past; and all
those items, while transformed by their new context, retain their
original implications which signify maybe Platonic ideality, maybe
Rococo intimacy, maybe mechanical precision, maybe a process
of natural selection. That is, one is able to seize hold of all these
references as something known; but, in spite of the new power with
which they become invested, they are only transiently provocative.
Unlike Palladio’s forms, there is nothing final about any of their
possible relationships; and their rapprochement would seem to
be affected by the artificial emptying of the cube in which they
find themselves located, when the senses are confounded by what
is apparently arbitrary and the intellect is more than convinced
by the intuitive knowledge that, despite all to the contrary, here
problems have been both recognized and answered and that here
there is a reasonable order.

The neo-Palladian villa, at its best, became the picturesque
object in the English park and Le Corbusier has become the source
of innumerable pastiches and of tediously amusing exhibition
techniques; but it is the magnificently realized quality of the
originals which one rarely finds in the works of neo-Palladians
and exponents of ‘le style Corbu.” These distinctions scarcely
require insistence; and no doubt it should only be sententiously
suggested that, in the case of the derivative works, it is perhaps an
adherence to ‘rules’ which has lapsed.

Addendum 1973

Though a parallel of Schinkel with late Corbu might
not be so rewarding as the comparison of early Corbu and
Palladio, much the same arguments as those surfacing in this
article might quite well be found developing themselves if,
for the Villa Malcontenta, one were to substitute the Berlin
Altes Museum and, for Garches, the Palace of the Assembly at
Chandigarh. Illustrations (Plates 13-16) might suffice to make



the point: a conventional classical parti equipped with traditional
poché and much the same parti distorted and made to present a
competitive variety of local gestures — perhaps to be understood
as compensations for traditional poché.

A criticism which begins with approximate configurations
and which then proceeds to identify differences, which seeks
to establish how the same general motif can be transformed
according to the logic (or the compulsion) of specific analytical
(or stylistic) strategies, is presumably Wolflinian in origin;
and its limitations should be obvious. It cannot seriously deal
with questions of iconography and content; it is perhaps over
symmetrical; and, because it is so dependent on close analysis,
if protracted, it can only impose enormous strain upon both
its consumer and producer. However, if one would not like to
imagine oneself confronted with the results of an intensive critical
workout on the matériel provided by the Altes Museum and the
Palace of the Assembly, this reservation should not be understood
as depreciating the limited value of such an exercise. For the two
buildings incite comparison and can also, both of them, stimulate
further parallel with certain productions of Mies van der Rohe.
But, if normal intuition might suggest so much, a Wolflinian style
of critical exercise (though painfully belonging to a period c. 1900)
might still possess the merit of appealing primarily to what is visible
and of, thereby, making the minimum of pretences to erudition and
the least possible number of references outside itself. It might, in
other words, possess the merits of accessibility — for those who are
willing to accept the fatigue.
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Plate 1 Villa Capra-Rotonda, Vicenza. Andrea Palladio, c. 1550. Plate 3 Villa Malcontenta (Villa Foscari), Malcontenta di Mira. Palldio, c. 1550-60.
Plate 2 Villa Savoye, Poissy. Le Corbusier, 1929-31. Plate 4  Villa Malcontenta.
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Plate 5 Villa Stein, Garches. Le Corbusier, 1927. Plate 7  Villa Stein. Plan.
Plate 6 Villa Stein. Plate 8 Villa Malcontenta. Plan.
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Plate 10 Villa Stein. Axonometric view.
Plate 9 Villa Malcontenta. Aerial view. Plate 11 Villa Malcontenta. Facade.
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Plate 12 Project, Maison Domino. Le Corbusier, 1914.
Plate 13 Altes Museum, Berlin. Karl Friedrich Schinkel, 1823. Plate 14 Altes Museum. Plan.
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Plate 15 Palace of the Assembly, Chandigarh. Le Corbusier, 1953- . Plate 16 Palace of the Assembly. Plan.
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Vitruv

*84v. Chr., + 15 v. Chr.

Ob Vitruv selbst in seiner Jugend eine handwerkliche Ausbildung
erhalten hat, wissen wir nicht, er erwihnt sie jedenfalls an keiner
Stelle. Fiir eine solche Ausbildung spricht allerdings, dass er gleich
im 1. Kapitel des Ersten Buches von einem Architekten handwerkli-
che Kenntnisse und Fédhigkeiten (fabrica) als notwendigen Teil sei-
ner Qualifikation ausdriicklich verlangt. Ebenfalls ungekldrt ist, wie
er den anderen Teil, das theoretische Wissen in unterschiedlichs-
ten Fdchern, erworben hat. Ein Hinweis findet sich im Vorwort des
Sechsten Buches, wo er seinen Eltern dafiir dankt, dass sie ihm die
Ausbildung in den theoretischen Schriften und den umfassenden
Unterricht in allen Lehrféchern ermaglicht haben. Er erwdhnt dort
auch seine Lehrer und seine eigene Freude am Studium gelehrter
Schriften und Kommentare. Die Vermutung liegt nahe, dass dieser
Unterricht tatsdchlich im Hause seiner Eltern durch Hauslehrer er-
folgte, wahrscheinlich durch Gelehrte der Griechen, die ja oft Teil
des Hauspersonals waren. Fiir diese These spricht, dass Vitruv sei-
ne Lehrer an keiner Stelle namentlich erwidhnt, obwohl er eine hohe
Meinung von deren Wissen hatte; fiir die Vermutung, dass es Grie-
chen waren, spricht die durchgdngig griechisch dominierte Pra-
gung seiner gesamten Architekturlehre. In jedem Fall beherrschte
er, ebenso wie damals die iiberwiegende Mehrzahl der romischen
Fiihrungsschicht, die griechische Sprache. Ohne deren Kenntnis
widren ihm weite Teile des Stoffes, den er in seinen Biichern verar-
beitet, liberhaupt nicht zugéinglich gewesen.

Wichtig ist der Zeitpunkt der Ausbildung, er liegt lange vor dem Be-
ginn der Bliitezeit der romischen Architektur. Wenn man von einem
Geburtsdatum Vitruvs von 85-80 v. Chr. ausgeht, fand seine Ausbil-
dung um 65 v. Chr. statt. Er wurde also von Lehrern unterrichtet,
deren Wissen sich in etwa auf dem Stand von 100 v. Chr. befand.
Dass er - wie es ihm immer wieder vorgeworfen wurde - fiir die fort-
schrittlichen Technologien und neu aufkommenden Bautypen der
spdten Republik und der beginnenden Kaiserzeit wenig Verstdndnis
aufbrachte und sie in seiner Architekturlehre weitgehend ignoriert,
hdngt daher weniger mit einer riickwdrtsgewandten Einstellung als
mit dem tatsdchlichen Zeitpunkt seiner entscheidenden beruflichen
Préigung zusammen.

Die Familie Vitruvs kann jedenfalls nicht ganz unvermégend gewe-
sen sein. Andererseits gehorte sie mit Sicherheit nicht dem Patrizi-
at an, sonst hdatte Vitruv sich kaum dem Militdrdienst verschreiben
miissen, um dort diverses Kriegsgeriit herzustellen und zu repa-
rieren. Er war ein Gebildeter, der aber nicht iiber den finanziellen
Hintergrund und die soziale Stellung verfiigte, entsprechend zu
leben. In der tristen Realitit des Heeresdienstes und den langen
Jahren des Aufenthalts in primitiven Militdrlagern ist er dadurch
sicherlich - auch unter seinen Berufskollegen - eher ein Auflensei-
ter geblieben. Daran hat sich auch in seiner anschlieflenden zivi-
len Tétigkeit nichts gedndert. Er konnte oder wollte anscheinend
nicht mit den in seinen Augen ungebildeten, teilweise unfdhigen,
teilweise korrupten Kollegen um Bauauftrége konkurrieren und ist
daher als Architekt nicht sehr erfolgreich gewesen. Sicherlich war
seine Einstellung der Architektur gegeniiber auch zu idealistisch,
um sich in der rauhen Wirklichkeit der romischen Bauwirtschaft be-
haupten zu kdonnen. ,,Daher bin ich auch wenig bekannt geworden*,
schreibt er in diesem Zusammenhang. Mit Sicherheit wissen wir
nur von einem einzigen Bauvorhaben, bei dem er als Architekt tcitig
war, der Basilika in Fano, weil er dariiber selbst im Fiinften Buch
berichtet. Des weiteren, dass er als Wasserbauingenieur gearbeitet
hat, wie aus Bemerkungen im Achten Buch eindeutig hervorgeht.
Nach Gewdhrung einer lebenslangen Rente durch Vermittlung der
Schwester Oktavians scheint er sich dann, arm aber gesichert, im
wesentlichen der Arbeit an den Zehn Biichern gewidmet zu haben.

[]

Giinther Fischer, Vitruv. NEU oder Was ist Architektur?,
Birkhduser Verlag, Basel, 2009
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Leon Battista Alberti

* 14. Februar 1404 in Genua, 1 25. April 1472 in Rom

Leon Battista Alberti (1404-72) hat sowohl iiber Malerei und Skulp-
tur als auch iiber Architektur die entscheidenden theoretischen
Schriften der ersten Hadlfte des 15. Jahrhunderts verfafit. Am 14. Fe-
bruar 1404 als unehelicher Sohn des exilierten Florentiners Lorenzo
die Benedetto Alberti und der Genueserin Bianca Fieschi in Genua
geboren, verbrachte er seine Kindheit in Venedig. Eine humanisti-
sche Ausbildung erhielt er in den Jahren 1416-18 in Padua durch
Gasparino Barzizza. Anschliefiend studierte er in Bologna kanoni-
sches Recht, Physik und Mathematik; wegen familicrer Probleme
und Krankheiten promovierte er erst 1428 in kanonischem Recht.
Bereits wihrend des Studiums trat Alberti durch literarische Arbei-
ten hervor, die lateinische Komaddie, ,Philodoxeos” und eine Reihe
von Schriften in der Volkssprache (,volgare”). Seit 1428 war durch
die Aufhebung des Exils fiir Alberti eine Riickkehr nach Florenz még-
lich, doch ist es nicht vollig gekldrt, wo er sich von 1428-32 aufge-
halten hat. Wahrscheinlich reiste er im Gefolge des Kardinals Alber-
gati durch Frankreich, Deutschland und Belgien. Ab 1432 (bis 1434)
lebte Alberti als Sekretdr des Patriarchen von Grado, Biagio Molin,
in Rom; er erhielt im gleichen Jahre eine erste kirchliche Pfriinde
(das Priorat von S. Martino in Gangalandi). In der romischen Kurie
traf er einen bedeutenden Kreis von Humanisten an (Bruni, Poggio,
Biondo). Wdahrend dieses romischen Aufenthalts diirfte ein erstes
Studium der antiken Architektur Roms und von Vitruvs Architek-
turtraktat anzusetzen sein. In kurzer Zeit verfafite Alberti (1434)
die Schrift ,Della Famiglia“. Im Gefolge Papst Eugens IV. kam er
1434 nach Florenz, wo er mit dem Kiinstlerkreis um Brunelleschi
und Donatello in enge Verbindung trat. 1435 schlof er seine zu-
ndchst lateinisch abgefafite Schrift ,De Pictura“ ab, die er 1436 ins
Volgare iibersetzte und Brunelleschi widmete. 1436 folgte er dem
pdpstlichen Hof zundchst nach Bologna, 1438 nach Ferrara, wo
das Konzil von West- und Ostkirche stattfand. 1439 kehrte er nach
Florenz zuriick. Seine bereits wihrend des Studiums in Bologna be-
gonnenen ,Intercenales” schlofl er 1439 ab und widmete sie dem
Mathematiker Toscanelli.

1443 kehrte Alberti nach Rom zuriick, wo er bis zu seinem Tode
(April 1472) lebte und arbeitete. Wiederholte Reisen fiihrten ihn
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nach Rimini, Florenz und Mantua. Er beriet Papst Nikolaus V. bei
seinen Baupldnen fiir Rom und brachte eine Reihe seiner wichtigs-
ten kiinstlerischen und mathematischen Schriften zum Abschluf3,
die ,Descriptio Urbis Romae“, ,De Statua“ und die ,Ludi Rerum
Mathematicarum®. 1452 wurden die zehn Biicher ,De Re Aedifica-
toria“ abgeschlossen.

Erst in den letzten 25 Jahren seines Lebens wurde Alberti fiir kon-
krete Bauaufgaben herangezogen, 1447 von Nikolaus V. als Soprin-
tendente fiir die Restaurierung bedeutender antiker Gebdude, ab
1450 fiir Bauunternehmungen in Rimini, Florenz und Mantua.
Literarische Arbeiten, satirische, mathematische und moralische
Schriften (,De iciarchia“, 1468) in lateinischer Sprache und in
Volgare beschidftigten Alberti bis in die letzten Jahre.

wichtige Bauten:

Palazzo Rucellai, Florenz
Santa Maria Novella, Florenz
Sant” Andrea, Mantua

San Sebastiano, Mantua

Hanno-Walter Kruft, Geschichte der Architekturtheorie,
Verlag C.H. Beck, Miinchen, 1985



Andrea Mantegna

* 1431 in Piazzola sul Brenta, 1+ 13. September 1506 in Mantua

Das Geburtsjahr Mantegnas geht aus der Inschrift, die er auf sein
erstes selbststidndiges Werk, das Altargemdilde fiir S. Sofia in Pa-
dua gesetzt hat, hervor. Scardeone hat uns diese Inschrift erhal-
ten, nach der Mantegna das Gemdilde 1448 im Alter von 17 Jahren
gemalt hat. Danach ist er also im Jahre 1431 geboren. Sein Vater
hiess Blasius und ist nach Vasari niederen Standes gewesen, was
wir wohl glauben kénnen, auch wenn Mantegna spéiter als er hoch
geehrt in Mantua lebte, ,Andrea Mantegna quondam honorandi
Ser Blasii“ genannt wird.

Seine Eltern muss er friih verloren haben, denn, wie uns ebenfalls
Vasari berichtet, wurde er als Kind von seinem Lehrer Squarcione
adoptiert. Als ,Andrea fiuolo de M. Francesco Squarzon depentore”
wird er 1441 in das Register der Fraglia (Briiderschaft) der Maler in
Padua eingetragen. [...]

Wahrend der Arbeit an dem Altargemadilde fiir S. Zeno erhielt Man-
tegna die ehrenvolle Einladung vom Markgrafen Lodovico von
Mantua, an seinen Hof iiberzusiedeln und seine Thdtigkeit seinen
Diensten zu widmen. Gewiss wird der Markgraf Proben von Andre-
as Geschicklichkeit gesehen, vielleicht sogar bei einem Aufenthalte
in Padua die Fresken in der Eremitanikirche und andere Werke des
Kiinstlers bewundert haben. [...]

»Dem erlauchten Markgrafen von Mantua Lodovico Il., dem besten
und an Glaubenstreue uniiberwindlichen Fiirsten und seiner er-
lauchten Gemahlin Barbara, der Frauen unvergleichlichen Ruhme,
hat sein Andreas Mantinia aus Padua dies schwache Werk zu ihrer
Ehre vollendet im Jahre 1474.“

Kein Gelehrter oder Kiinstler hat wohl je eine einfachere und stolze-
re Widmung an seinen Fiirsten gerichtet, wie diese, die Mantegna
auf eine von Engeln gehaltene Tafel iiber der Thiir der ,Camera degli
Sposi“ in Castello di Corte in Mantua gesetzt hat. Sie kennzeichnet
seine Stellung zu seinem hohen Auftraggeber und seinen eigenen
Kiinstlerstolz, das Bewusstsein dessen, was er damit geschaffen
hat zur Ehre seines Herren und zur Ehre der Kunst. [...]

Was in seiner Kunst so gewaltig wirkt, ist vor allem die tiefe Ehr-
furcht vor der Wahrheit, die sich in jedem Zuge, in jeder Linie in
seinen Werken zu erkennen giebt. Seine Gewissenhaftigkeit in der

Durchbildung jeder einzelnen Form kann nicht dem Wunsche nach
Wirkung (die ja dadurch gar nicht geférdert wird) entspringen,
sondern ausschliesslich dem inneren Bediirfnis, sich selber Rechen-
schaft zu geben vom Wesen der Sache, der Lust an der Beobachtung
und Nachbildung der geschauten Form, der mitempfundenen Bewe-
gung des Korpers und der Seele. Er behandelt das Kleinste so lie-
bevoll wie das Grosse auch da, wo es gar nicht zur Geltung kommt.
In jedem seiner Werke stellt er sich neue Probleme, er geht keiner
Schwierigkeit aus dem Wege, sondern sucht sie auf nur um sie zu
liberwinden und den Vorstellungen, die seine Phantasie aus dem
Gegenstande entwickelt, allein aus seinen scharfen und eindringen-
den Beobachtungen der Natur Form zu geben. Die Grossartigkeit
seiner Gestaltungen wird in erster Linie durch diese Intensitdt des
Mitempfindens mit dem Darzustellenden und durch die Steigerung
des Ausdruckes der Empfindung im Bilde vor seiner Seele, die ganz
von dem Gegenstande erfiillt und erregt wird, hervorgerufen. Durch
diese geistige Sammlung auf den seelischen Inhalt seiner Vorstel-
lungen ist er zu der bewunderungswiirdigen Selbststdndigkeit der
Auffassung seiner Gegenstinde, der religiosen wie der antiken,
gelangt, die ihn iiber jede Konvention emporhebt, selbst da wo er
sich in der Gusseren Form an ein gegebenes Schema anschliessen
muss. So geht er urspriinglich in seinen religiosen Darstellungen
allein auf das rein Menschliche in Form und Empfindung aus und
trdgt dann eine an der Antike gendhrte, ganz personliche, heroi-
sche Begeisterung in alle seine Darstellungen und gelangt dadurch
von seinem Naturalismus zu einer Idealisierung der Formen und
Empfindungen, zum Stil, zu typischen Bildungen nach eigenen Ge-
setzen. [...]

Am Sonntag den 13. September 1506, um die neunte Stunde starb
Andrea Mantegna. Sein Sohn Francesco macht am 15. September
dem Markgrafen diese Mitteilung. |[...]

Paul Kristeller, Andrea Manteg
Cosmos Verlag fiir Kunst und Wissenschaft, Berlin und Leipzig, 1902
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Leonardo da Vinci

*15. April 1452 in Vinci, T 2. Mai 1519 in Amboise

Der Maler der «Mona Lisa»n, Leonardo di Piero, 1452 als Sohn eines
Notars und vermutlich eines Bauernmédchens in Vinci bei Florenz
geboren, hatte sein Handwerk in der Werkstatt des Bildhauers und
Malers Andrea del Verrocchio (1435-1488) erlernt. Rasch machte
er Karriere, zuerst im Umkreis der Medici, dann, von 1482 an, am
Sforza-Hof. Mit der Einnahme Mailands durch Ludwig XIl. 1499
mufte er sich nach neuen Patronen umsehen. Er zog nach Venedig,
Mantua und Florenz. Eine Zeitlang hielt er sich im Gefolge Cesare
Borgias auf und fand schliefllich wieder Auskommen in Mailand,
das damals den Franzosen gehérte. Ein Aufenthalt in Rom, wo die
grofiten Auftréige zu gewinnen waren, blieb Intermezzo. Die letzten
Lebensjahre verbrachte Leonardo in Frankreich. Fern der Heimat
starb er 1519 in Schlof Clos Luce nahe der Kénigsresidenz Amboi-
se. Erbe einiger seiner Werke wurde der Mézen seiner spéten Jahre,
Franz l., und mit ihm Frankreich. Deshalb hidngen die «Mona Lisay,
die «Heilige Anna Selbdritt» und «Johannes der Tdufer», Leonardos
vollkommenste Meditation der Ubergiinge, heute im Louvre.

Das Genie - in seinem Fall mag der Begriff ausnahmsweise ange-
messen sein - steht heute mehr als alle anderen Kiinstler und Gelehr-
ten seiner Zeit fiir «<Renaissance». Leonardo verdankt das kaum al-
lein seiner Meisterschaft als Maler, sondern ebenso kiihnen, weit
iiber seine Zeit hinausweisenden Erfindungen und Erwdgungen.
Was man nicht von ihm weif oder nur ahnt, machte ihn mehr noch
zur Legende als das, was iiber ihn bekannt ist. Seine Zeichnungen
zihlen zu den schonsten der Kunstgeschichte. Eine Handvoll Ge-
mdlde sind aufler den gerade erwdhnten erhalten, darunter das ru-
inose «Letzte Abendmahl» im Refektorium des Maildnder Klosters
Santa Maria delle Grazie, Gegenstand der Bewunderung und Ins-
piration fiir Generationen. Gedankenspuren blieben von verlorenen
oder niemals vollendeten Projekten, etwa dem Reitermonument fiir
Francesco Sforza oder dem Grabmal des Heerfiihrers Gian Giaco-
mo Trivulzio. Die Schlacht bei Anghiari lieferte das Thema fiir ein
Fresko im «Saal der Fiinfhundert» des Palazzo Vecchio. 1504 von
der Soderini-Republik in Auftrag gegeben, sollte es den Sieg der Flo-
rentiner iiber Mailand verherrlichen. Wahrscheinlich versuchte sich
Leonardo dabei an dem antiken Verfahren der Enkaustik, bei der
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Wachs als Bindemittel der Pigmente dient; leuchtende Farbigkeit
wiire zu gewinnen gewesen. Doch bekam er die komplizierte Tech-
nik trotz zweijdhrigen Miihens nicht in den Griff. [...]

Der Maler aus Vinci war eine seltsame Mischung aus nervésem
Bastler und Genie, Perfektionisten und Experimentator. Glitzernde
Ideen spriihten in ihm. Er tiiftelte, wihrend die Losung fiir ein Pro-
blem noch nicht gefunden und ein anderes angegangen war, be-
reits am dritten; daneben beschdftigte er sich mit mechanischen
Spielereien. Manches gelang: So baute er fiir ein Sforza-Fest einen
funktionsfdhigen Roboter. Unausgefiihrt blieben Pldne fiir gewal-
tige Enzyklopddien, unfertig technische Phantasien wie Flugma-
schinen, gigantische Katapulte, Armbriiste oder ein Taucheranzug,
ungebaut Kirchen und Festungen. [...]

Wie kein anderer verband Leonardo theoretische Reflexion mit
Handwerksgeschick. Beispielsweise stellte er Versuche zur Rei-
bung an und erkannte, daf} sich dieses drgerliche Hindernis aller
Maschinenarbeit nicht durch die Grofie der aufeinander wirkenden
Fldchen ergibt, sondern durch den Druck, der auf ihnen lastet. Leo-
nardo war der neugierigste Mann seines Jahrhunderts. Er studier-
te Pflanzen, Tiere und geologische Formationen, Strémungen und
Strudel. Weit iiber die Bediirfnisse der Malerwerkstatt hinaus fiihr-
ten seine anatomischen Studien [...]. Die Zeichnungen, die er vom
menschlichen Kérper und seinen Innereien fertigte, iibertrafen an
technischer Qualitdt und Prdzision alles Bisherige bei weitem.

Bernd Roeck, Der Morgen der Welt. G hichte der R i )
Verlag C.H. Beck, Miinchen, 2017




Michelangelo Buonarroti

* 6. Mdrz 1475 in Caprese, T 18. Februar 1564 in Rom

Mit seinem «Giganten» war der 1475 in Caprese bei Arezzo gebo-
rene Michelangelo zum ersten Bildhauer Florenz!, ja Italiens
aufgestiegen. Als Giinstling derselben Medici, die sein David nun
mit dem todlichen Steinwurf bedrohte, hatte er zuvor Auftriige in
Florenz erhalten und war dann auch in Bologna und Siena erfolg-
reich gewesen. Noch vor der Jahrhundertwende war ihm in Rom
mit seiner «Pieta» der Durchbruch gelungen. In Nachbarschaft zu
Leonardos Anghiari-Schlacht hdtte er in Florenz im grofien Saal des
Palazzo ein Fresko malen sollen, das eine weitere Bataille - Florenz’
Sieg bei Cascina in einem Krieg mit Pisa im Jahr 1364 - gezeigt
hdtte. Es blieb ebenso unausgefiihrt wie fiir den Dom bestimmte
Apostelfiguren. Michelangelo zog es vor, Auftréige beim Patron aller
Patrone zu suchen, und der war der Papst.

[...] Michelangelo blieb dank seines iiberragenden Konnens iiber
alle politischen Umbriiche hinweg in Florenz wie am Papsthof
wohlgelitten. Den Medici lieferte er Entwiirfe fiir die Fassade San
Lorenzos und den Bau der Biblioteca Laurenziana. Ein Jahrzehnt
arbeitete er an den Figuren fiir das Mausoleum der Familie. Die Fer-
tigstellung zog sich iiber das letzte republikanische Zwischenspiel
in Florenz zwischen 1527 und 1530 hin. Von 1534 bis zu seinem
Tod finden wir Michelangelo wieder in Rom. Hier wurden ihm neben
anderem die Umgestaltung des Kapitolsplatzes und der Weiterbau
des Petersdomes iibertragen. Dessen iiber der Ewigen Stadt schwe-
bende Kuppel geht auf seinen Entwurf zuriick.

Michelangelo hat in Bildhauerei, Malkunst und Architektur glei-
chermaflen Werke hochsten Ranges geschaffen. Zudem war er ein
begabter Dichter. Seine Sonette geben Einblick in eine von Ficinos
Philosophie durchdrungene Ideenwelt. Schonheit, mit Liebe eins,
spiegelt fiir ihn die Wahrheit und Liebe Gottes: «Liebe ist eine Idee
der Schonheit / vorgestellt oder gesehen im Herzen / der Tugend
und der Anmut Freundin». Das Streben nach Schonheit kommt da-
mit der Suche nach Gott gleich: Der grofiten Kunst der Renaissance
liegt dieselbe Sehnsucht zugrunde wie ihrer bedeutendsten Wissen-
schaft. Michelangelo wollte Ideen darstellen, nicht einfach Natur
abbilden. Daraus erklért sich seine abféllige Bemerkung iiber die
Malerei der Niederlénder, die nur das «éduflere Auge» zu tduschen

beabsichtige. Das Ziel mufite unerreichbar bleiben: Ideen lassen
sich nicht versteinern. Das schonste Werk ist nur deren Schatten.
Das Ringen mit der Materie scheint in einigen unvollendeten Skulp-
turen Michelangelos, den «Gefangenen» oder «Sklaven» und dem
«Matthdus», handgreiflich zu werden. Sie zdhlen zu den bedeu-
tendsten Kunstwerken aller Zeiten. Mag sein, daf wir in ihrem «non
finito» Rodins «vollkommene Unfertigkeit» wiederfinden und iiberse-
hen, dafl der Bildhauer schlicht an Zeitnot und Arbeitsiiberlastung
scheiterte. So oder so sind sie Symbole einer ungeheuren Ambition.
Unsere Phantasie ist frei, sich - wieder im Sinn eines Sonetts Miche-
langelos - dem in der Materie verborgenen Allerschonsten anzund-
hern. «Der beste Kiinstler kann sich nichts erdenken / was nicht der
rohe Marmor schon umschlésse ... ».

Bauten:
1524-1526 Biblioteca Medicea Laurenziana, Florenz

1520-1533 Neue Sakristei der Medici-Kapelle, Florenz
1547 Bauleitung Petersdom, Kuppel, Rom
1537-1550: Piazza del Campidoglio, Rom

Bernd Roeck, Der Morgen der Welt. G hichte der R i )
Verlag C.H. Beck, Miinchen, 2017
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Jacopo Sansovino

* 2. Juli 1486 in Florenz, 1 27. November 1570 in Venedig

Sansovino, Jacopo (eigentl. Jacopo d’Antonio Tatti; 1486-1570).
Urspriinglich Bildhauer, brachte die Hochrenaissance nach Vene-
dig. S. wurde in Florenz als Sohn von Antonio Tatti geb.; er lernte
bei Andrea Contucci gen. Sansovino, dessen Namen er annahm.
Von 1505 an arbeitete er hauptsdchlich in Rom als Bildhauer und
Restaurator antiker Statuen. Nach einer Auseinandersetzung mit
Michelangelo 1517 hielt er sich noch stdrker an die klassischen
Vorbilder. Vor der Pliinderung Roms (1527) floh er, in der Absicht,
nach Frankreich zu gehen, nach Venedig, erhielt jedoch hier den
Auftrag, die Hauptkuppel von S. Marco zu restaurieren; 1529 wurde
er zum obersten Baumeister von S. Marco ernannt. Er blieb nun bis
zum Ende seines Lebens in Venedig; die Freundschaft mit Tizian und
Aretino erméglichte ihm den Zugang zum gesellschaftlichen Leben
der Stadt, deren fiihrender Architekt er bald wurde. Diese Stellung
behielt er bis zur Ankunft von Palladio, der stark von ihm beeinflusst
wurde. S.s Hauptwerke entstanden alle in Venedig: die Bibliothek
(Libreria Vecchia, beg. 1536, vollendet um 1582 von Scamozzi) und
die Miinze gegeniiber dem Dogenpalast (1537-54), ferner die Log-
getta am Fufle des Campanile von S. Marco (1537-40). Diese Werke
bedeuten in der gliicklichen Verbindung von Architektur und Plastik
eine Neuerung fiir Venedig. Palladio nannte die Bibliothek das voll-
kommenste Bauwerk der nachantiken Zeit. S. erbaute auch einige
Kirchen; erwidhnenswert sind S. Francesco della Vigna (1534, von
Palladio vollendet) und die Fassade von S. Giuliano (1553-55). Fiir
den Palazzo Corner gen. Ca’Grande (vor 1561) passte er den rom.
Palasttyp den venezianischen Verhdltnissen an. Auf dem Festland
schuf er die Villa Garzonlin Pontecasale (um 1530), einen strengen
Bau, der einen weiten Hof umgibt. Hier kam S. dem Wesen einer
antiken Villa nédher als irgendein anderer Architekt des 16. Jahr-
hunderts.

Nikolaus Pevsner, Lexikon der Weltarchitektur,
Prestel, Miinchen, 1992
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Giulio Romano

* 1499 in Rom, T 1. November 1546 in Mantua

1492/1499: Giulio, Sohn des Edelmanns (nobilis vir) Pietro Pippi de‘
lanutiis, kommt zu Welt.

1515-20: Giulio ist Mitarbeiter in der Werkstatt Raffaels und an al-
len monumentalen Dekorationsprojekten beteiligt.

1518: Portriit der Vizekonigin von Neapel

1520: Tod Raffaels. Giulio erbt zusammen mit Gianfrancesco Penni
seine Werkstatt.

1520-21: Giulio arbeitet zusammen mit Giovanni da Udine an der
Villa Madama.

1520-24: Ausmalung der Sala di Costantino im Vatikanischen Pa-
last.

1521: Am 8. Dezember lidt Federico Gonzaga die ,Assistenten Raf-
faels“ nach Mantua ein.

1522: Auftrag von Federico Gonzaga fiir den Palazzo di Marmirolo.
Das Modell schickt Giulio aus Rom nach Mantua.

1523: Im Juni unterschreiben Giulio und Giovanfrancesco Penni den
Vertrag fiir die Madonna di Monteluce.

1524: Am 6. Oktober bricht Giulio zusammen mit Baldassare Casti-
glione nach Mantua auf.

1525: Beginn der Arbeiten am Palazzo del Te.

1526: Giulio erhdlt am 5. Juni das Biirgerrecht in Mantua.

1527: Pietro Aretino schickt die pornographische Stichserie der
Modi zusammen mit seinen Sonetten an Cesare Fregoso.

1529: Am 2. Juni heiratet Giulio Elena di Francesco Guazzi.

1530: Im Mdrz besucht Kaiser Karl V. Mantua und wird durch den
Palazzo del Te gefiihrt.

1531: Am 28. April erwirbt Giulio das Haus in der Contrada
dell‘Unicorno in Mantua, das er zu seiner Kiinstlerresidenz umbau-
en ldsst.

1532: Der franzosische Konig, Franz I., gibt bei Giulio die Tapisse-
rien der Scipio-Geschichte in Auftrag. Zweiter Besuch Karls V. in
Mantua.

1536-39: Errichtung und Dekoration des Appartamento di Troia im
Palazzo Ducale im Mantua.

1537: Giulio beschwert sich in einem Brief an Pietro Aretino iiber
ein Augenleiden.

1540: Am 14. Mdirz unterzeichnet Giulio den Vertrag, mit dem er
sich zur Ausmalung des Apsisgewoélbes von Santa Maria della Stec-
cata in Parma verpflichtet.

1540-44: Umbau der Abteikirche San Benedetto Polirone.

1541: Im Juli organisiert Giulio die Festdekoration fiir den Einzug
Karls V. in Mdailand.

1545: Pietro Aretino schreibt im Februar erleichtert an Giulio, nach-
dem er die irrige Nachricht seines Todes erhalten hatte. Im April
beginnen die Arbeiten am Innenraum der Kathedrale von Mantua.
1545-46: Reise nach Bologna und Projekt fiir die Fassade von San
Petronio.

1546: Am 1. November stirbt Giulio in Mantua. Er wird in der Kirche
San Barnaba beerdigt.

Giorgio Vasari, Das Leben des Giulio Romano,
Vasari-Edition, Berlin, Wagenbach, 2005.
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Andrea Palladio

* 30. November 1508 in Padua, 1+ 19. August 1580 in Vicenza

1508: Andrea wird am 8. November als Sohn des Miillers Pietro del-
la Gondola und seiner Frau Marta in Padua geboren.

1521: Seine erste Ausbildung erhdlt er bei dem Baumeister Bartolo-
meo Cavazza da Sossano ab dem Alter von 13 Jahren in Padua.
Sein Vater gibt ihn am 31. Oktober fiir sechs Jahre zu Sassano in
die Lehre.

1524: Andrea kiindigte seinen Vertrag und siedelt nach Vicenza
uiber, wo er fiir die Werkstatt der Baumeister Giovanni und Giro-
lamo Pedemuro arbeitet. Durch sie kommt er in Kontakt mit den
wohlhabendsten Adelsfamilien Vicenzas.

1528: Andrea wird offiziell als Mitarbeiter in der Werkstatt von Gio-
vanni di Giacomo da Pedemuro gefiihrt.

1530: Am 29. Mdirz mietet Andrea eine Werkstatt unter dem Palaz-
zo della Ragione in Vicenza, die er bald wieder aufgibt.

1534: Andrea heiratet eine Frau namens Allegradonna, mit der er
fiinf Kinder haben wird (Leonida, Marcantonio, Orazio, Silla, Zeno-
bia).

1537: Die Werkstatt der Briider Pedemuro wird mit der Erweiterung
der Villa Giangiorgio Trissinos in Cricoli beauftragt. Der Erweite-
rungsbau ist zugleich Andreas erstes nachweisbares Werk. Im Zuge
der Arbeiten lernt er Trissino kennen, durch den er in Kontakt mit ei-
nem Zirkel paduanischer Intellektueller kommt, zu dem auch Alvise
Corner, Daniele Barbara und Giovanni Maria Falconetto gehdren.
Mit der Villa Godi-Malinverni in Lunedo di Lugo beginnt Andrea sei-
nen ersten eigenstdndigen und von einer Werkstatt unabhdingigen
Bau, der 1542 vollendet wird.

1540: Andrea wird am 26. August o6ffentlich als Architekt ausge-
zeichnet.

Im selben Jahr erhdlt er von Giangiorgio Trissino den Namen >Pal-
ladio< als Allusion auf einen himmlischen Botschafter aus Trissinos
Epos Italia liberata dai Goti (1547 erschienen), unter welchem er
fortan firmiert.

1541: Im Sommer reist Palladio zusammen mit Giangiorgio Trissino
nach Rom.

Baubeginn der Villa Valmarana in Vigardolo.

1542: Baubeginn der Villa Pisani in Bagnolo und des Palazzo Thiene
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in Vicenza.

1545: Erneute Romreise zusammen mit Giangiorgio Trissino und
Marco Thiene. Mit Unterbrechungen hadlt sich Palladio dort bis Juli
1547 auf und kehrt abermals in den Jahren 1549 und 1554 in die
Stadt zuriick.

1548: Palladio erhdlt von der Stadt Vicenza seinen ersten offent-
lichen Auftrag: Das mittelalterliche Rathaus soll mit einer neuen
Loggia ummantelt werden. Palladios Entwurf fiir den Palazzo della
Ragione wurde erst 1617 vollkommen fertiggestelit.

1549: Erste Entwiirfe fiir die Villa Barbaro in Maser bei Treviso, es
folgen zahlreiche weitere Villenbauten auf der venezianischen Ter-
raferma.

1565/66: Baubeginn der Villa Rotonda vor den Toren Vicenzas.
1566: Baubeginn der Kirche San Giorgio auf der Insel San Giorgio
Maggiore in Venedig gegeniiber von San Marco.

1570: Palladio zieht nach Venedig und iibernimmt vermehrt Auf-
trédge in der Lagunenstadt. Doch auch fiir Vicenza entstehen noch
Bauten, darunter die Loggia del Capitaniato auf der Piazza dei Sig-
nori und der Palazzo Barbarano-Da Porto.

Im selben Jahr erscheinen Palladios Quattro Libri in zwei Etappen.
1576: Palladio beginnt mit der Errichtung der venezianischen Kir-
che Il Redentore auf der Giudecca.

1580: Palladio entwirft das Teatro Olimpico in Vicenza und stirbt
am 8. November in Vicenza.

Giorgio Vasari, Das Leben des S und des S icheli mit

A ti, Palladio und Ver Verlag Klaus Wagenbach, Berlin, 2007




Paolo Veronese

* 1528 in Verona, T 19. April 1588 in Venedig

1528: Paolo Caliari, genannt Veronese, kommt als Sohn des Stein-
metzen Gabriele di Piero und seiner Frau Caterina in Verona im
Viertel von San Paolo zur Welt.

1540: Veronese tritt in die Werkstatt des Veroneser Malers Antonio
Badile ein.

1546: Veronese fertigt sein erstes bezeugtes und eigenstdindiges
Werk, das Olgemiilde Die Heilung der Tochter des Jairus fiir die
Avanzi-Kapelle in San Bernardino (Verona) an.

1552: Veronese erhdlt vermutlich von Kardinal Ercole Gonzaga den
Auftrag fiir das Altargemdilde mit der Versuchung des Heiligen An-
tonius fiir den Dom in Mantua.

1554: Moglicherweise reist Veronese zusammen mit Daniele Bar-
baro und Andrea Palladio nach Rom.

1554-56: Veronese arbeitet an der Dekoration der Sala del Consig-
lio dei Dieci im Palazzo Ducale (Venedig).

1555: Ein auf den 3. Juni 1555 datierter Vertrag bezeugt die Auf-
tragsvergabe fiir das Hochaltarbild im Dom zu Montagnana mit der
Auferstehung Christi an Veronese.

Veronese erhdilt von dem Prior von San Sebastian (Venedig), Bernar-
do Torlioni, den Auftrag zur Ausfiihrung des Deckengewdlbes der
Sakristei. Der Vertrag umfafit die Anfertigung von drei mittleren
Hauptbildern, acht Lédngsovalbildern, vier Ecktondi sowie aller dort
umlaufenden Konsolen (in situ).

Veronese lif}t sich in Venedig nieder und zieht in eine Wohnung im
Viertel von Santi Apostoli.

1557: Fiir sein Gemdlde mit der Darstellung der Allegorie der Musik
in der Libreria Marciana (Venedig) erhdlt Veronese einen Preis in
Form einer Goldkette. Das Urteil fdllten Tizian und Sansovino.
1560: Laut den Ausfiihrungen des Kiinstlerbiographen Carlo Ridolfi
reist Veronese zusammen mit dem venezianischen Botschafter Gi-
rolamo Grimani nach Rom.

1560-61: Veronese beginnt mit der Ausmalung der von Andrea Pal-
ladio entworfenen Villa Barbaro in Maser (in situ).

1564: Veronese setzt seine Arbeiten in San Sebastian in Venedig
fort.

1566: Veronese heiratet am 17. April in Verona die Tochter seines

ehemaligen Lehrmeisters, Elena Badile.

1567: Geburt seines ersten Sohnes Gabriele Caliari.

1570 Geburt seines zweiten Sohnes Carletto Caliari.

1572: In Venedig zieht Veronese mit seiner Familie in die Calle di
Ca‘’ Mocenigo um.

1573: Im Auftrag der Dominikaner von Santi Giovanni e Paolo in
Venedig fertigt Veronese das Gastmahl im Hause des Levi an.
1575: Zusammen mit Benedetto Caliari hdlt sich Veronese in Padua
auf. Dort vollendet er das Martyrium der Heiligen Giustina fiir den
Hochaltar der gleichnamigen Basilika (in situ).

1575-1582: Veronese arbeitet an Gemdlden fiir die 1574 und 1577
durch den Brand im Dogenpalast in Venedig zerstorten Decken und
Wiinde der Sala del Collegio und der Sala del Maggior Consiglio.
1581: Veronese malt fiir die Kirche von Santi Giovanni e Paolo in
Venedig einen Toten Christus, von Maria und Engel gestiitzt. .
1587: Im Auftrag von Bartolomeo Borghi ensteht das Altargemdilde
Wunder des Heiligen Pantaleon fiir die gleichnamige venezianische
Kirche (in situ).

1588: In der Nacht vom 19. auf den 20. April verstirbt Veronese an
einer mit Fieber verbundenen Brustfellentziindung. Er wird in der
Kirche San Sebastiano beigesetzt.

Giorgio Vasari, Das Leben des S und des S icheli mit

A ti, Palladio und Ver Verlag Klaus Wagenbach, Berlin, 2007
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Vincenzo Scamozzi

* 1548 in Vicenza, + 1616 in Venedig

Ital. Architekt, der bedeutendste unter den unmittelbaren Nachfol-
gern von Palladio, ein konservativer, etwas trockener Formalist, der
die Stilprinzipien des Manierismus des 16. Jahrhunderts auch noch
zur Zeit des Barock beibehielt. Dennoch hat er einige Bauwerke von
grofier Bedeutung entworfen. Geboren in Vicenza als Sohn eines
Zimmermanns, der sich auch als Baumeister betdtigte, wurde er
von seinem Vater ausgebildet. Vor 1576 schuf er sein Hauptwerk,
die Rocca Pisana in Lonigo. Von den Rdumen dieser Villa, die auf
einer Anhdhe liegt, hat man einen grofiartigen Blick auf die Land-
schaft; die Fenster sind als Rahmen fiir diese Aussicht entworfen.
Die Villa ist eine vereinfachte Variante der »Rotonda« Palladios mit
einem Portikus vor der Hauptfassade und Fenstern mit Palladio-
Motiv an den anderen. Scamozzi suchte in seinen spditeren Bauten,
z. B. bei der Villa Molin alla Mandria bei Padua (1597), palladia-
nische Themen weiterzuentwickeln. Von 1578-80 reiste er durch
Siiditalien und besuchte dabei Neapel und Rom, wo er Material
fiir seine »Discorsi sopra le antichitd di Roma« (1582) zusammen-
trug. Nach Palladios Tod vollendete Scamozzi verschiedene sei-
ner Bauten, u. a. S. Giorgio Maggiore in Venedig. Fiir das Teatro
Olimpico in Vicenza schuf Scamozzi 1585 den Zuschauerraum und
die Biihne; 1588 entwarf er ein dhnliches Theater in Sabbioneta.
1582 begann er in Padua die etwas iiberladene Kirche S. Gaetano
zu errichten und gewann im gleichen Jahr den Wettbewerb fiir die
Neuen Prokuratien am Markusplatz in Venedig. Sein Plan geht auf
Sansovinos Bibliothek zuriick, ist aber ausgedehnter und durch die
Hinzufiigung eines dritten Stockwerks auch hoher als diese. 1595
begann S. mit dem Bau von S. Niccolo da Tolentino in Venedig nach
dem Vorbild von Palladios Redentore. 1599 ging Scamozzi nach
Prag, reiste anschlielend durch Deutschland und nach Paris und
kehrte 1600 nach Venedig zuriick. Vier Jahre spdter besuchte er
Salzburg; in seinen unausgefiihrten Entwiirfen fiir den Dom ver-
band er die Eigenheiten der Chiesa del Redentore mit jenen von S.
Giorgio Maggiore. Die Eindriicke dieser Reise prdgen seine »l'idea
della architettura universale« (1615), die letzte und akademischste
aller theoretischen Abhandlungen der Renaissance und die erste,
die neben Bauten der Antike und der Renaissance auch solche des
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MA.s erwiihnt. Sie ist die endgiiltige Sammlung der Séulenordnun-
gen und gewann grofien und anhaltenden Einfluss, besonders im
nordlichen Europa.

Nikolaus Pevsner, Hugh Honour und John Fleming [Hg.],
Lexikon der Weltarchitektur, Miinchen 1992



Carlo Scarpa

* 2. Juni 1906 in Vicenza, + 28. November 1978 in Sendai, Japan

Scarpa schloss sein Studium an der Kunstakademie Venedig im
Fach Architekturzeichnen ab. Von 1926 an hatte er verschiedene
Assistenzstellen an der erst neu gegriindeten IUAV in Venedig inne,
wo er ab 1933 als Lehrbeauftragter und schliefllich ab 1962 als Pro-
fessor téitig war. 1927 begannen fiir Scarpa die zwei Jahrzehnte
der Isolierung, die bis 1947 seine erste Schaffensphase prdgten.
Abseits der in der faschistischen Ara aufkommenden Architektur-
debatten und Konfrontationen verbrachte er jene Jahre vorwiegend
in den Werkstdtten Muranos, wo er sich intensiv mit der Glaskunst
und Entwiirfen fiir die Firma Venini aus Murano auseinandersetzte.
Hier fdllt der Entwurf einer zehnseitigen, lichtgrauen ,Inciso“-Vase
auf, ausgefiihrt durch den Glasgraveur Franz Pelzel, der die Vase
mit zahlreichen Kugelschliffen versah.

Ab 1945 nahm er seine Lehrtdtigkeit in den Bereichen Kunsthand-
werk und Industriedesign wieder auf. Erst 1948, mit der Einrichtung
der Paul Klee-Ausstellung fiir die XXIV. Biennale in Venedig, begann
fiir Scarpa eine neue Phase, die von zahlreichen Projekten begleitet
wurde und seine Isolation beendete. Ab etwa 1950 begann er mit
der Realisierung grofierer Bauaufgaben. Als praktizierender Archi-
tekt blieb Scarpa dennoch von zeitgenéssischen Stromungen weit-
gehend isoliert und beschritt vielmehr den Weg eines sich von den
anderen Architekten ablésenden Einzelgéingers.

Wesentlichen Einfluss auf Scarpas Arbeiten iibt vor allem Frank
Lloyd Wright aus: Die Casa Romanelli in Udine (1950-1955) oder
auch der 1950 errichtete, provisorische Pavillon fiir das Kunstbuch
(Padiglione del Libro) in Venedig unterstreichen die grofie Ndhe
Scarpas zu den Wrightschen Bauten. Diese besondere Beziehung
beschreibt Scarpa selbst wie folgt: ,Ich habe Mies und Aalto immer
bewundert, aber fiir mich wurde das Werk von Wright zum ,erhel-
lenden Blitz’ (...) In einigen meiner Bauten der ersten Jahre glaube
ich, mich der Grenze der Unterwerfung gendhert zu haben.“[2] In
der Folgezeit gelingt es Scarpa jedoch, durch eine sehr eigenstén-
dige Interpretation der Arbeiten Frank Lloyd Wrights zu einem eige-
nen Weg zu finden und nicht etwa einer rein formalen Adaption des
expressiven Spdtwerks von Wright zu erliegen.

Zu Scarpas Entwurfsmaximen zdhlen in der Folgezeit vor allem

seine besondere Wertschdtzung gegeniiber der Natur, seine Zunei-
gung zur japanischen Architektur, zur Inneneinrichtung und Gar-
tenkunst, sein subtiler Umgang mit dem vorgefundenen Ort und
die bewusste Hervorhebung der handwerklichen Tradition, seine
Akribie bei der Behandlung der architektonischen Details sowie die
hohen haptischen Qualititen der von ihm ausgesuchten Materia-
lien. Scarpa findet zu einer eigenen Sprache, die ihn von anderen
Architekten - auch von jenen, die mit der organischen Architektur
in Verbindung gebracht werden - deutlich abgrenzt.

1955 bekam Scarpa den Doktorentitel honoris causa verliehen,
sowie auch verschiedene Auszeichnungen und Preise (z.B. den
IN-ARCH National Award). Trotzdem war er jahrelang Angriffen
ausgesetzt, da er aufgrund seines Abschlusses im Fach Architek-
turdarstellung kein ausgebildeter Architekt war. Erst im Jahr 1965
legitimierte ein Gerichtsurteil seine Bautdtigkeit und den Architek-
tentitel.

Im Jahr 1966 nahm er an der Ausstellung ,Museumsarchitektur”
des Museum of Modern Art in New York teil. Daran schloss sich ein
lingerer Amerika-Aufenthalt an, bis er 1972 Direktor der Architek-
turfakultét in Venedig wurde.

Die 1970er Jahre brachten mit dem Friedhof Brion in San Vito
d‘Altivole und der Banca Popolare di Verona, deren Fertigstellung
Carlo Scarpa nicht mehr erlebte, noch einmal zwei vielbeachtete
Meisterwerke hervor, die zwar zunehmend vom zeichnerischen
Element dominiert wurden, gleichwohl aber die hohen architekto-
nischen Qualitidten des Gesamtwerks nachhaltig untermauerten.
Im Alter von 72 Jahren starb Scarpa an den Folgen eines Sturzes.

Professur Annette Spiro, Norditalien. Scarpa,
ETH Ziirich, Seminarreisereader FS 2016
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Aldo Rossi

* 3. Mai 1931 in Madiland, 1 4. September 1997 ebenda

Studium am Politecnico in Mailand, 1959 Diplom. 1955-64 Mitarbeit
bei Casabella-continuita. 1965 bis 1972 Professor am Politecnico
in Mailand, 1972 bis 1974 Gastprofessor an der Eidgendssischen
Technischen Hochschule in Ziirich, ab 1975 Professor am Istituto
Universitario di Architettura in Venedig.

Rossi, Begriinder und Hauptvertreter der Rationalen Architektur,
entwickelte die eigene Architekturhaltung in den Kreisen um Er-
nesto Nathan Rogers. Bereits seine ersten Entwiirfe zeigen glei-
chermafien den Einflufl des Rationalismus wie jenen des Novecento
Italiano und verbinden die klassizistischen Visionen eines Etienne-
Louis Boullee mit der vernunftbestimmten Askese eines Adolf Loos.
1965 entstand das teilweise realisierte Projekt fiir den Rathausplatz
von Segrate, der mit dem monumentalen Brunnen aus elementaren
geometrischen Korpern, den breiten Freitreppen und den enigma-
tischen Sdulenstiimpfen an Giorgio de Chiricos Pittura Metadfisica
erinnert. Die gleiche metaphysische Atmosphdre strahlt auch die
viergeschossige Zeile aus elfenbeinfarben verputztem Stahlbeton
aus, die Rossi 1969-73 innerhalb des Wohnkomplexes Gallaratese
2 unter Federfiihrung von Carlo Aymonino in der Maildnder Sied-
lung Monte Amiata realisierte. Der schmale, an einer Stelle durch-
schnittene Baukdrper ist vom Boden gel6st, so dafl eine durchge-
hende Kolonnade entsteht, die auf zwei Ebenen liegt und ein bis
zwei Geschosse hoch ist. Sie wird durch Scheiben gebildet, die in
regelmdfliger Folge aneinandergereiht sind; nur an der Dehnungs-
fuge der Zeile, die mit einem Terrainsprung zusammenfiillt, ist ihr
Rhythmus durch vier gedrungene runde Sdulen unterbrochen. Die
ErschliefBung der einfach organisierten Wohnungen erfolgt durch
Laubengdinge. Die Formensprache ist radikal auf wenige typische
Elemente reduziert um jenseits von Originalitdt, Klarheit, Verstédnd-
lichkeit und Wiirde zu erreichen; sie ist aus der kritisch-historischen
Auseinandersetzung mit dem traditionellen stédtischen Bauen ab-
geleitet. Rossi selbst erkldrt: »ln meinen Wohnhausentwiirfen be-
ziehe ich mich auf die grundlegenden Typen des Wohnens, die sich
in einem langen Prozef} der Architektur der Stadt gebildet haben.
So ist aufgrund ihrer Analogie jeder Korridor eine Strafle, der Hof
ist ein Platz, und ein Gebdude reproduziert die Orte der Stadt.«
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1971-78 entstand in Zusammenarbeit mit Gianni Braghieri der neue
Friedhof San Cataldo in Modena ein axial angelegter Komplex, der
sich in gleichformigen Laubengéingen und monumentalen Geome-
trien artikuliert. 1972-76 baute Rossi die Schule in Fagnano Olo-
na, 1979-81 jene in Broni, wiederum mit Braghieri. Fiir die »Erste
Internationale Architekturausstellung« auf der Biennale in Venedig
schuf er 1979-80 das Teatro del Mondo, ein kleines schwimmendes
Theater aus Stahl und Holz, aus stereometrischen Grundformen
zusammengesetzt und in der Tradition der ephemeren Bauten des
Barock angesiedelt.

Seit dem Beginn der achtziger Jahre setzte Rossi immer mehr Ent-
wiirfe um. 1981-88 entstand im Rahmen der Internationalen Bau-
ausstellung Berlin (IBA) der Wohnkomplex an der Wilhelmstrafie
(mit Braghieri und anderen), 1982-89 die Platzbebauung im Quar-
tier Fontivegge in Perugia (mit Braghieri und anderen), 1983-89 der
Neubau des Theaters Carlo Felice in Genua (mit Tgnazio Gardella,
Fabio Reinhart und Angelo Sibilla). Mit diesen und anderen Reali-
sationen wurde der Anspruch einer Architektur der Stadt (so der Ti-
tel von Rossis 1966 erschienenem, aufierordentlich einfluflreichem
theoretischen Hauptwerk) konkret eingelost.

Das Centro Torri in Parma (1985-88, mit Braghieri und anderen)
verleiht einem vorstddtischen Einkaufszentrum die Wiirde eines
stddtischen Ortes; das Wohnhaus am Parc de la Villette in Paris
(1986-92, mit Claude Zuber und Bernard Huet) beschwort die ar-
chitektonische Tradition der »Hauptstadt des 19. Jahrhunderts«
(Walter Benjamin) neu; das Hotel Il Palazzo in Fukuoka (1987-89,
mit Maurris Adjrri, Toyota Horiguchi, Segeru Uchida) transplantiert
eine personliche Interpretation der Essenz der klassischen italieni-
schen Architektur nach Japan. Mit dem hermetischen Denkmal fiir
Sandro Pertini auf der Piazzetta Croce Rossa in Mailand (1988-90)
konnte Rossi auch in seiner Heimatstadt ein exponiertes architek-
tonisches Zeichen setzen.

Die neunziger Jahre bedeuteten fiir Rossi eine weitere Beschleuni-
gung seiner Bautdtigkeit und internationale 6ffentliche Anerken-
nung; gleichzeitig erweiterte sich das Spektrum seiner formalen
Experimente. Mit dem Neubau des Bonnefanten-Museums in Maas-



tricht (1990-94, mit Umberto Barbieri und anderen) entstand nicht
nur eine subtile Hommage an die architektonische Tradition des Or-
tes, sondern auch eine eindrucksvolle Montage von Elementen, die
Rossi seit Jahrzehnten beschidftigten: die monumentale einldufige
Treppe unter dem gldsernen Oberlicht, die der Industriearchitektur
des 19. Jahrhunderts entlehnten stereometrischen Fliigelbauten
in dunkelgriin gestrichenem Stahl mit Backsteinverblendung, die
schlanke, suggestive Kuppel. Es folgten unter anderem die Erweite-
rung des Maildnder Flughafens Linate (1991-93), der Biirokomplex
fiir die Walt Disney Corporation in Orlando, Florida ( 1991-96), der
Wohn- und Biiroblock an der Schiitzenstrafie in Berlin (1992-98),
der Technopark in Fondo Toce am Lago Maggiore ( 1993-97) sowie
die Erweiterung des Messegelédndes von Verona (1996 bis 1998).
Daneben dokumentierten Projekte wie jenes fiir das Feriendorf von
Castellaneta Mare bei Taranto (1993) oder jenes fiir ein Biirohoch-
haus in Mexiko-Stadt (1994) eine ungebrochene Lust, immer wieder
neue Kompositionsmaglichkeiten traditioneller architektonischer
Elemente zu erforschen. Die unerbittliche Poesie der Reduktion, mit
der Rossi in den sechziger Jahren antrat und den objektiven Charak-
ter der Architektur verkiindete, ist im Spdtwerk einer autobiogra-
phischen Baukunst gewichen, welche die verschiedensten person-
lichen Eindriicke zu verarbeiten und zu verwandeln vermag, ohne
die eigene Wiedererkennbarkeit einzubiifien. lhr Reichtum und ihre
Vielseitigkeit scheinen dabei umgekehrt proportional zu ihrer kris-
tallenen Kompromifllosigkeit zuzunehmen. Selbst die obsessiv sich
wiederholenden Zeichnungen téuschen nicht iiber den tiefen Wan-
del hinweg. Er liegt mehr in der Zeit als in der Person: Der gleiche
Architekt, der bei seinem Debiit als altertiimlich und anachronis-
tisch apostrophiert wurde, stellt sich heute als revolutiondre Figur
dar, die eine neue und beunruhigend zeitgemdfle Weise verkorpert,
einen uralten Beruf auszuiiben: als Schopfer suggestiver Bilder, als
Dramaturg von Szenen eines Lebens, das unwiederbringlich verlo-
ren ist und gerade deshalb von den Auftraggebern und iiberhaupt
von der Gesellschaft um so dringender eingefordert wird. Es gibt in
der Tat kaum einen Architekten, der in den letzten vierzig Jahren so
intensiv und kontrovers diskutiert wurde und dermafen einschnei-

dend in die Entwicklung der zeitgendssischen Architektur eingegrif-
fen hat wie Rossi.

Vittorio Magnago Lampugnani (Hrsg.), Hatje-Lexikon der Architektur
des 20. Jahrhunderts, Hatje, Ostfildern-Ruit, 1998
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Filme:

Paisa (Roberto Rossellini, Italien 1956), Po-Delta

Gente del Po (Michelangelo Antonioni, Italien 1947), Po-Ebene

Senso (Lucchino Visconti, Italien 1954), Villa Godi

Il grido (Michelangelo Antonioni, Italien 1962), Po-Ebene

Cronica di una amore (Michelangelo Antonioni, Italien 1962), Po-Ebene

Amanti (Vittorio de Sica, Italien / Frankreich 1968), Villa Barbaro Maser

Il commisario Pepe (Ettore Scola, Italien 1969), Basilica Palladiana und Innenstadt Vicenza; Bassano del Grappa
La strategia del ragno (Bernardo Bertolluci, Italien 1970), Sabbioneta, Mantua

Novecento (Bernardo Bertolluci, Italien / Frankreich / Deutschland 1976), Po-Ebene, Mantua

L'albero degli zoccoli (Ermanno Olmi, Italien 1978), Po-Ebene

Don Giovanni (Joseph Losey, Italien / Frankreich / Grossbritannien 1979), Villa Rotonda, Teatro Olimpico, Basilica Palladiana
La partita (Carlo Vanzina, Italien 1988), Mantua, Verona, Villa Pisani

Ripley’s Game (Liliana Cavani, Italien / Grossbritannien / USA 2002), Villa Emo; Teatro Olimpico
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Inger Christensen, Das gemalte Zimmer. Eine Erzéhlung aus Mantua,
Frankfurt am Main 1996
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