SOREN FISCHER

»Denn ein Uppiger Rebstock strebt Gber das ganze
Gebéaude hin zum First und erklettert ihn«

Paolo Veronese, Andrea Palladio und die Stanza di Bacco

in der Villa Barbaro als Pavillon Plinius‘ des Jluingeren

Summary

The present study deals with the illusionistic landscape paintings in the Villa Barbaro,
executed by Paolo Veronese and his workshop around 1560/1561 for Daniele and
Marcantonio Barbaro in Maser. With the focus on the so called Stanza di Bacco it is the
aim of this investigation to illustrated that the painted architecture in this room is based on
the examination of the famous villa-letters of Pliny the Younger, that were known to the
Renaissance since c. 1420. As already worked out by Burger the villa’s architecture was
inspired by this key source of ancient villa life: The so called Salone di Crociera imitates
with its three views onto real landscapes the beach-triclinium of Pliny’s villa laurentina. Yet
also the illusionistic mural decoration was partially inspired by these ancient villa
descriptions. The study at hand will illustrate for the first time that particularly the Stanza di
Bacco quotes various garden pavillons and dining rooms from Pliny’s villas. It therefore
expands the knowledge on the interior decoration of the Villa Barbaro and gives new
insights into the reception, reconstruction and pictorial evocation of ancient villa

architecture by the artists and clients of the Italian Cinquecento.
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| Zielsetzung

Die vorliegende Untersuchung widmet sich den illusionistischen Landschaftsfresken in der
Villa Barbaro von Maser, die Paolo Veronese (1528-1588) zusammen mit seinen Gehilfen
in den Jahren 1560/1561 fur die Brider Daniele und Marcantonio Barbaro (1514-1570 u.
1518-1595) ausgefiihrt hat.! Das besondere Augenmerk liegt dabei auf der Stanza di
Bacco. Ziel des Aufsatzes ist es, zu zeigen, dass die Landschaftsfresken keinesfalls, wie
oft zu lesen ist, eine rein dekorative Funktion innerhalb der Villenausstattung erftllen.
Stattdessen dienen sie im Verbund mit der von Andrea Palladio (1508—-1580) entworfenen
Architektur der Rekonstruktion antiker Pavillons und Gartenraume, wie sie der Frihen

Neuzeit durch die zwei grof3en Villenbriefe von dem frihkaiserzeitlichen Politiker und



Schriftsteller Plinius dem Jiingeren (ca. 61/62—113) tiberliefert wurden.? Die Untersuchung
liefert damit anhand eines Hauptwerkes der italienischen Villenkultur des 16. Jahrhunderts
einen Beitrag fir das Verstdndnis antiquarischer und literarisch gestitzter
Rekonstruktionsversuche antiker Raum- und Bildwelten durch die Medien der Architektur
und Malerei. Zudem wird anhand der illusionistischen Landschaftsmalerei die Frage
thematisiert werden, ob die Fresken Paolo Veroneses unter Zusammenarbeit mit dem
Architekten Andrea Palladio (1508-1580) entstanden sein kénnten?

Abb. 1: Andrea Palladio, Villa Barbaro, Maser, ca. 1554-1560. Herausgeschobener Salone in der Tradition
des Plinianischen Strandtrikliniums.
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Il Veronese, Palladio und die illusionistische Wanddekoration der Villa Barbaro
Wohl kaum eine venezianische Villa des Cinquecento hat von der Nachwelt mehr
Lobesworte zu horen bekommen als die von Andrea Palladio konstruierte Villa Barbaro in
Maser (ca. 1554-1560) (Abb. 1). Neben der Architektur, die sich harmonisch in die lokale
Hugellandschaft einfiigt, ist es vor allem die von Paolo Veronese, seinem jlingeren Bruder
Benedetto Caliari (1535/1536—-1598) und weiteren anonymen Mitarbeitern geschaffene
Innendekoration, die mit ihren Gotterbildern, Allegorien, Personifikationen und
portratierten Zeitgenossen sowie den zahlreichen illusionistischen Landschaftsausblicken
eine abwechselungsreiche Bild- und Raumwelt aufspannt.®

Wie die Komplexitat der architektonischen, malerischen und ikonografischen
Fragestellungen nahe legt, ful3t das Dekorationsprogramm dabei auf der Zusammenarbeit
von vier kreativen Kopfen: Andrea Palladio als Architekt, Paolo Veronese als leitender
Maler sowie Daniele und Marcantonio Barbaro als humanistisch gebildete Auftraggeber.*
Mit der Villa Barbaro gelang auf diese Weise eine Verfeinerung der in den
vorangegangenen Villen entwickelten Dekorationskonzepte auf ein hohes, danach kaum

noch erreichtes kiinstlerisches Niveau.® Insbesondere der souverdne Umgang mit den
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augentauschenden Mdglichkeiten illusionistischer Landschaftsmalerei behauptet eine

Qualitat, die die Einmaligkeit dieses Projekts unterstreicht:

Abb. 2: Paolo Veronese, lllusionistische Landschaften im Salone der Villa Barbaro, Maser,
1560/1561. 1935 stark restauriert.

Erstmals in der Venezianischen Republik wurden in Maser alle R&ume einer Villa durch
eine einheitliche, eng an Palladio orientierte Scheinarchitektur aus kannelierten Saulen
und Pilastern ionischer und korinthischer Ordnung verklammert (Abb. 2).® Gegeniiber den
durch Lambert Sustris (1505/1510-1570) und Gualtiero Padovano (1505/10-1552/1553)
zwischen 1540 und 1550 ausgefiihrten Freskenzyklen, die etwa im Odeo Cornaro in
Padua, der Villa dei Vescovi in Luvigliano und der Villa Godi in Lugo di Vicenza jeden
Raum als abgeschlossenes Kontinuum betrachten, stellte dies eine beachtliche
Innovationsleistung dar.”

Paolo Veronese war, wie Forssman treffend formulierte, »von Anfang an mit der
Architektur verwachsen«®. Bereits in der Villa Soranza hatte er mit dem dortigen
Architekten Sanmicheli zusammengearbeitet, der ihn, glaubt man Vasari, geliebt habe
»wie seinen Sohn«®. lllusionistische Architekturen waren schon dort zusammen mit
Landschaftsfresken und figlrlichen Malereien als augentduschende Strukturen im
Innenraum verortet worden.'® Die im Anschluss ab 1555 ausgefiihrten Bilder in der
venezianischen Kirche San Sebastiano verdeutlichten dann, dass der Maler sich
vollkommen an der von Sanmicheli, Sansovino und Palladio vertretenen Leitlinie
orientierte, mit Hilfe der Architektur an den klassischen Geist der Antike anschlieen zu
wollen.™ Vor allem sind es die auf 1558 angesetzten korinthischen Saulen der Orgelfiigel,
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welche die Adikulaarchitektur im Bild nachahmen und einen tiefen Handlungsraum
aufspannen.”” Was hier im Ansatz mit der Verschrankung von realer und gemalter
Architektur angespielt wurde, erlebte seinen Hohepunkt in den Jahren nach der Villa
Barbaro. Erst im Anschluss schuf Veronese mit der Hochzeit von Kanaa (heute Paris,
Musée du Louvre, 1562-1563) und dem Gastmahl von Emmaus (Paris, Musée du Louvre,
1562/1563) die souveran beherrschten Monumentalarchitekturen und Bihnenrdume, die
seine »teatralita veronesiana«™ bestimmen sollten, und ihn neben Tizian und Tintoretto
zum gefragtesten Maler in Venedig werden lie3en. Die Arbeit in der Villa Barbaro ist daher
als zentraler Wendepunkt in seinem Schaffen zu benennen.*

Ob der Architekt Andrea Palladio an der Entwicklung der Dekorationssysteme in der Villa
Barbaro beteiligt war, ist anders wie im Falle der Villa Godi iiber Quellen nicht zu klaren.*
Dass er aber einen zumindestens beratenden Einfluss auf die Freskenausstattung
genommen hat, lasst sich, wie schon von Forssman und Oberhuber und jlingst von Burns
diskutiert, an zahlreichen Details erkennen.® So imitiert die Wandmalerei etwa in der Sala
dell’Olimpo nicht eine frei erfundene Architektur, sondern etabliert im Innenraum die von
Vitruv Uberlieferte Sala egizia, wie sie Palladio auch in seinen | Quattro Libri beschrieben
hatte (Abb. 3, 4).*'

Abb. 3: Andrea Palladio, Rekonstruktion des Agyptischen Saales in den Quattro Libri. Abgedruckt nach
Andrea Palladio (1570): II, 9, S. 40 (links) und Abb. 4: Paolo Veronese, lllusionistische Landschaften in der
Sala dell'Olimpo der Villa Barbaro, Maser, 1560/1561. Westwand (rechts)

Vergleichbar mit der lllustration des Traktats tragt hier ein hifthoher umlaufender Sockel
eine monumentale korinthische Kolonnade. Zwischen den Saulenschéaften liegen
Statuennischen und hochrechteckige Fenster, die nach Palladio der Raumerhellung

18) ’

dienten (»davano lume alla Sala« in  Maser allerdings fantasiereiche

Landschaftsausblicke inszenieren. Identisch sind ebenfalls das kraftige Gebalk sowie die
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zwischen den Kapitellen hangenden Girlanden. Auch der monumentale Raumeindruck
steht ganz in der Tradition der antiken Sala, die von Palladio mit den Worten »una
grandezza mirabile si per 'ornamento delle colonne, si ancho per la sia altezza«™® gelobt
wurde.?

Fur Palladios Einflussnahme sprechen ferner die illusionistischen Architekturraume der
Stanze di Bacco und del Tribunale d’Amore, die korrekt aus dem Aufriss entwickelt
wurden (Abb. 5). Hier weisen nicht nur die ionischen S&aulen eine erkennbare Entasis auf,
Ubertragen wurde sie auch auf die seitlichen Pilaster. Der fingierte Pavillon erfuhr dadurch
eine federnde Leichtigkeit, die das architektonische Verstandnis des Paduaner Kunstlers
quasi zwingend voraussetzt. So folgerte auch Burns mit einem Seitenblick auf die
illusionistischen Fresken der Villen Pojana und Emo: »Non si pud sostenere che la falsa
>apertura< del muro sia estranea ai principi o al gusto del Palladio, dato che un simile

approccio si osserva anche negli affreschi di villa Emo e villa Poiana.«*

Abb. 5: Paolo Veronese, lllusionistische Landschaftsmalerei in der Stanza di Bacco,
Villa Barbaro, Maser, 1560/1561.

>3<

[l Das Landschaftsbild als inszenierter Ausblick

lllusionistische Landschaftsfresken sind in der Villa Barbaro die eigentlichen
Protagonisten. In der Tat liegen die Landschaften, die im kreuzformigen Salone, der Sala
dell’Olimpo und der Stanze del Cane, della Lucerna, di Bacco und di Tribunale d’Amore

(auch gen. dellAmore Coniugale) die Wéande verzieren auf Augenhdhe des Betrachters.
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Sie beanspruchen damit mehr Aufmerksamkeit als die figlrlichen Szenen in den
Raumgewdlben. Insbesondere in der Sala del’Olimpo schaut der Betrachter durch vier
gemalte Fenster auf Landschaften, die den monotonen landwirtschaftlichen Nutzflachen
der Bruder Barbaro mit ihrer Vielfalt tberlegen sind (Abb. 4). Hier hat die Malerei, d. h.
das Bild, im Sinne des Paragone das kiinstlerisch berichtigt, was die Natur an
ungiinstigen Verhéltnissen hervorgebracht hat.

Dass sich auch Daniele Barbaro der schopferischen Kraft der Kunst bewusst war,
verdeutlichte er in der zweiten Ausgabe seines Vitruvkommentars von 1567. Dort lobte er
an der kurz zuvor errichteten Villa d’Este in Tivoli nahe Rom, dass sich »angesichts dieser
Schopfung die Natur eingestehen muss, von der Kunst und vom Glanz des menschlichen
Geistes (ibertroffen worden zu sein« (»essere stata superata dall'arte«?); und so, wie die
Natur in Tivoli geformt und humanisiert wurde durch Gartenkunst, Erdbewegungen und
Wasserspiele, sah sie sich in Maser veredelt und domestiziert durch den Pinsel:?* Die
Landschaft wurde zum Bild.®

Die inszenierten Ausblicke, die sich mit ihren rahmenden Vordergrundbdaumen und ihrer
atmospharischen Qualitat formal an den von Lambert Sustris gemalten Fresken im Odeo
Cornaro von Padua orientieren, verwandeln die Villa auf diese Weise in einen Ort, an dem
sich die Sehnsucht nach einem Paradiso Terrestre und Locus amoenus erflllt hat (Abb.
6).

Abb. 6: Lambert Sustris, Stanza dei Paesaggi, Odeo Cornaro,
Padua, 1540/1541. lllusionistisches Landschaftsfresko.



Die Wiesen, die vom warmen Licht der Sonne verwdhnt werden, sind immergrin, der
Schéafer weidet seine Schafe, zeitgentssische Aristokraten spazieren Uber Felder und
stof3en dort immer wieder auf Ruinen, die Zeugnisse der in der Villa wiedererstandenen
Antike (Abb. 7, 8).%° In einer der Landschaft der Sala dell’'Olimpo liegt im Herzen dieser
wohlgeordneten Idylle gar die Villa Barbaro selbst: Das reflexive Portrat — die Villa in der
Villa — als medialer Ausdruck einer geistigen Lebensform.

Ein im hochsten MalRe idealisiertes Goldenes Zeitalter wird lebendig, das keine
korperliche Arbeit, keine Anstrengungen, keine Sorgen kennt. Statt dessen werden die
Ausblicksfenster von den Personifikationen der Jahreszeiten, der Vier Elemente und der
Liebe, der Fruchtbarkeit, des Reichtums und des Glicks Uberwdlbt, garantieren die
Tierkreiszeichen und sieben Planetengoétter in einer protektiven Funktion den ewigen
Kreislauf der Natur und das damit verbundene Wohl der Landwirtschaft, kurz: der
Villeggiatura.?” Die Familie Barbaro, deren Mitglieder sich auf den Balkonen oberhalb der
Kolonnade aufhalten, ist mit dieser Harmonie untrennbar verbunden.?® Von dort aus
schauen sie zugleich in die Goéttersphare und auf die Landschaften, wobei Veronese
durch das ihnen zugeordnete Affchen im Sinne des Topos der »ars simia naturae« voller
Witz darauf verwiesen hat, dass die erblickte Bild- und Raumwelt schlussendlich doch

seiner lllusionsleistung entspringt.

Abb. 7: Paolo Veronese, Landschaftsfresko in der Sala dell‘Olimpo der Villa Barbaro, Maser, 1560/1561.
Detail. Im Zentrum das Portrat der Villa Barbaro (links) und Abb. 8: Paolo Veronese, Flusslandschaft in der
Sala dell'Olimpo der Villa Barbaro, Maser, 1560/1561. Detail (rechts).

Die bisherige Forschung hat das dominante Vorkommen der illusionistischen
Landschaften in der Villa Barbaro fast durchweg mit der Lektire antiker Beschreibungen
von Landschaftsbildern erklart, die von Vitruv und Plinius dem Altern (iberliefert wurden.”

Auch wurden die Landschaften vielfach lediglich als dekoratives Beiwerk interpretiert. Ein



umfassendes Verstandnis ihrer Funktion innerhalb der komplexen Ideologie der
Venezianischen Villa blieb daher bisher aus.

Wie die folgende Untersuchung hingegen erstmals zeigen wird, wurde die Vorherrschaft
illusionistischer Landschaften in Maser tber das Studium der Villenbriefe von Plinius d. J.
angeregt. Die Villa Barbaro ist damit eines der vielen Projekte der Frihen Neuzeit, die
malfgebliche Impulse durch diese Quellentexte erhalten haben; Briefe, die aufgrund ihrer
akribischen, wenn auch oft unscharfen Baubeschreibungen antiker Landhausarchitektur
ab ca. 1420 im humanistischen Bewusstsein stets aufs Neue gelesen und interpretiert
worden waren.*

Schon Burger hatte in diesem Zusammenhang beobachtet, dass sich die eigentimliche
Isolierung des zentralen Baukorpers von den rickseitigen Wohnraumen, d. h. das
Vorspringen des Salone und der Stanze di Bacco und del Tribunale d’Amore,
Uberzeugend nur mit Hilfe der antiken Villenbeschreibungen von Plinius d. J. erklaren
lasst (Abb. 1).* Was in Maser durch die Architektur verwirklicht wurde, war eine
Rekonstruktion des Strandtrikliniums der Laurentina und der mit ihr verbundenen Aus-
und Durchblickssituationen (Abb. 9).%?

Abb. 9: Paolo Veronese, Fresken im kreuzférmigen plinianischen Salone der Villa Barbaro, Maser, 1560/1561.

Blick gen Suden durch das Ausblicksfenster

Vom Mittelpunkt des Salone aus betrachtet, riicken die Ausblicksbalkone die Felder von
Maser in eine distanzierte Ferne, lassen sie nur in einer Ausschnitthaftigkeit in den
Innenraum eintreten. Die drei Ausblicke, die sich auf diese Weise zu Bildern steigern,
werden erganzt durch den dramatischen Durchblick, der in den Wasserspielen des
Nymphaums endet. Eine vergleichbare Ausblicksdramaturgie hatte Palladio bereits in
seinem Erstlingswerk, der Villa Godi, umgesetzt (Abb. 10). Dort fungiert die Loggia als

theatralischer Rahmen und teilt das Weltpanorama in drei Landschaftsbilder.



Abb. 10: Andrea Palladio, Villa Godi, Lonedo, 1537-1542. Dreigeteilter Ausblick aus der Loggia.

Die Villa Barbaro wird somit ganz in der Tradition der alteren zentralitalienischen Villen
Medici in Fiesole (kurz vor 1459) und Poggio a Caiano (um 1485) oder der Villa Imperiale
in Pesaro (1530-1537) zum schauenden Baukorper: Der Landschaftsausblick bekommit,
wie in zahlreichen AuRerungen uber das Leben in der Villa beschrieben, eine
sinnstiftende Bedeutung.*®

Erinnert sei etwa an die Villenbeschreibungen von Giovanni Boccaccio, Leon Battista
Alberti, Pietro Bembo, Agostino Gallo oder Alberto Lollio.®* Sie erheben den Ausblick zum
Schmuck der Villa. Damit stehen diese Schriften in der Nachfolge der plinianischen
Villenbriefe. In ihnen ist der Villengenuss nur dort vollkommen, wo dem Betrachter
gerahmte Landschaftsausblicke geboten werden. Kein Raum, der bei Plinius nicht blickte,
schaute oder sah (»prospicit«, »videt«, »spectat«, »adspicit«)**, kein Zimmer, das nicht
visuell mit anderen Wohnbereichen, den Garten oder der fernen Landschaft in Beziehung
gesetzt wurde. Gerade durch die menschengemachte architektonische Rahmung wurde,
wie grundlegend bereits Drerup anhand der antiken romischen Hausarchitektur
herausarbeiten konnte, die an sich unendliche, oft wilde Natur asthetisch gebandigt und
visuell ertraglich gemacht.*

Dieser Tradition ist auch die Villa Barbaro verpflichtet, sei es durch die Architektur, sei es
durch die Malerei. Gerade durch die zahlreichen gemalten Fenster wurde idealtypisch die
Gleichsetzung von Landschaftsausblick und Landschaftsbild umgesetzt, mit der Plinius d.
J. seinem Freund Apollinaris den Aufenthalt in seiner Tuskischen Villa angepriesen hatte:
»Es wird fir Dich ein grofer Genuss sein, wenn Du von einem Berge aus auf diese
Landschaft hinunterblickst. Denn es wird Dir so vorkommen, als sahest Du nicht

Landereien, sondern ein in aulergewohnlicher Schdnheit gemaltes Landschaftsbild, an
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dessen Buntheit und Gliederung Deine Augen sich erquicken werden, wohin auch immer

sie blicken.«*’

>4<

IV Die Stanza di Bacco als Plinianischer Pavillon

Nirgendwo in der Villa Barbaro lasst sich Uberzeugender ablesen, dass die Villenbriefe als
Quelle fur die Gestaltung der illusionistischen Wandmalerei ausgewertet wurden als in
den Stanze di Bacco und del Tribunale d’Amore.* Wie die Forschung bisher noch nicht
gesehen hat, stellen sich diese R&ume mit ihren inszenierten Ausblicken als
Rekonstruktionen plinianischer Gartenhauser dar, wie sie in der Laurentinischen und

Tuskischen Villa existiert haben.*®

Abb. 12: Paolo Veronese, Malerei an der Ostwand der Stanza di Bacco,
Villa Barbaro, Maser, 1560/1561

Beim Betreten der rechteckigen Stanza di Bacco, die stellvertretend fiir beide Raume
untersucht wird, findet sich der Betrachter in einem weil3en Marmorpavillon wieder, der
allseitig befenstert auf einem Aussichtshigel inmitten einer Landschaft zu thronen scheint
(Abb. 12). Vergleichbares hatten etwa in den Villen dei Vescovi und Godi schon Lambert
Sustris und Gualtiero Padovano ausgefiihrt (Abb. 13, 14).%°
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Abb. 13: Lambert Sustris, Stanza del Fanciullo, Villa dei Vescovi, Luvigliano, 1542/1543 (links) und
Abb. 14:; Gualtiero Padovano u. Andrea Palladio, Sala dei Cesari, Villa Godi, 1549. lllusionistische
Landschaften der Nordwand (rechts)

Waren in diesen Beispielen allerdings ausschlie@Blich die Wande Tréager einer
Scheinarchitektur, erstreckt sich die lllusion hier tber das Gewdlbe. So 6ffnet sie nicht nur
die Wande in Form einer umlaufenden Pilaster- und Saulenkolonnade auf eine fingierte
AuBenwelt und spannt tduschend echte Bildraume auf, auch das Gewdlbe, das
Weinpergolen und den blauen Himmel einfasst, ist Teil der architektonischen Raumwelt
(Abb. 15).*

Abb. 15: Paolo Veronese, Gewdlbemalerei mit illusionistischer Weinpergola, Stanza di Bacco,
Villa Barbaro, Maser, 1560/1561



Insbesondere die scheinbar begehbaren ionischen Saulenloggien, die an der Sudseite
zum realen, an der Nordseite zum gemalten Ausblicksfenster fiihren, tragen als
malerische Meisterleistung entscheidend zum Uberraschungseffekt bei; ein Riickgriff auf
die Sala delle Prospettive Peruzzis in Rom (kurz vor 1519) (Abb. 16). Eine derartige
Tauschungsabsicht war zuvor bereits von Sebastiano Serlio theoretisch beschrieben
worden. So heil3t es in dem erstmals 1537 verdffentlichten Libro Quarto seines
Architekturtraktats (Kapitel: De gli ornamenti della pittura, fuori, & dentro de gli edifici),
dass gemalte Architektur die Raume grol3er erscheinen lassen kdnne, als sie seien: »Ma
se dentro gli edifici si vorra ornar con la pittura di diversi colori; si potran con buon
giudicio, messo dalla ragione, & nelle mura di loggie intorno a giardini, & ai cortili fingere
alcune aperture, & in quelle far paesi da presto & di lontano, aere, casamenti, figure,
animali, & cid che si vuole, tutte cose colorite: perche cosi si finge il vero, che guardando

fuori de gli edifici, si possono vedere tutte le sopradette cose.«*

Abb. 16: Baldassare Peruzzi, Sala delle Prospettive, Villa Farnesina, Rom, kurz vor 1519.

Legitimiert wurde die Tauschungsabsicht der Malerei bekanntlich durch Vitruv, der in
seinem Traktat definierte, dass ein Wandbild oder Gemalde eine Nachbildung dessen sei,
was ist oder sein kann. So heil3t es im Abschnitt zu den augentauschenden Moglichkeiten
der (antiken) Wandmalerei: »Darauf machten sie den Fortschritt, dass sie auch Gebaude
und Saulen, wie hochragende und weit ausladende Giebel, in ihren Wandgemaéalden
nachahmten [>imitarentur<], [...]«.** Dass die antike Malerei auf eine bewusste

Nachahmung realer Architekturen ausgerichtet war, belegt hier die Verwendung des



Verbes »imitari«, das mit nachahmen zu Ubersetzen ist. Insbesondere im Kontext
raumlicher Buhnenmalereien hob Vitruv diese Wirkung auf den Betrachter hervor. Fir ihn
|6ste sich die flache Wand in ein tiefes Relief auf, wahrend doch das Gemalde »ohne
Zweifel nach der Schnur gerade ist«*. Derart die mimetische Qualitat unterstreichend
lieferte Vitruv der Renaissance die antike Belegstelle fur die Rechtfertigung gemalter
Architekturen, welche die Voraussetzung illusionistischer Landschaftsmalerei war.

In diesem Sinne nutzte Veronese die gesamte Wandflache und hob die tragenden Wé&nde
durch eine illusionistische Freskomalerei auf. Die hier vorgelegte zeichnerische
Uberlagerung der Scheinarchitektur in der Stanza di Bacco mit der realen Villenarchitektur
illustriert, wie deutlich die gemalte Bildwelt den Raum in einen Bereich jenseits der realen
Wandflachen verschiebt (Abb. 17).

Abb. 17: Villa Barbaro, Stanza di Bacco: Uberlagerung der Scheinarchitektur

mit dem realen Raumgrundriss der Villa (rot).



Mit dieser augentdauschenden Malerei legte Veronese seine Aufmerksamkeit auf die
Fiktion von der »Transparenz der Bildflache«*, und setzte so Albertis Postulat um, dass
der Bildraum im Sinne der Sehpyramide als Fortsetzung des Betrachterraums
aufzufassen sei.*® Mit den Worten Kebecks »soll der Bildcharakter vom Betrachter [hier]
nicht erkannt, oder genauer gesagt, zunachst nicht erkannt werden«*’. Auf den Punkt
gebracht, geht es in Maser um ein intellektuelles Tauschen und Enthillen, abschlieRend
um die Desillusionierung des Betrachters.

Erganzt wird die lllusion durch ein mythologisch-allegorisches Figurenprogramm in den
mittleren drei Gewolbeoffnungen, das zwei Laren, Bacchus, Somnus, die Allegorie der
Musik, Apoll, Venus, Amor, Ceres und Pluto auf himmlischen Wolkenb&anken zeigt. Die
zentrale Rolle im Gewdlbespiegel nimmt Bacchus ein, Gott des Weins und der Landwirt-
schaft.”® Er lehrt die zwei Laren, die Schutz bringenden Hausgotter der antiken Welt, die
Zubereitung des Weins, wahrend Somnus ddst und fliegende Putti, begleitet von einer
Violaspielerin, Musikinstrumente in die Villa tragen. lllustriert wird eine ertragreiche
Agricoltura — wie Palladio tUberlieferte, bauten die Barbaro in Maser Wein an — und die mit
inr verbundenen Freuden der ViIIeggiatura:49 Weingenuss, Otium, Musik, Liebe und
Fruchtbarkeit.

In den zwei groRBen Villen Laurentina und Tuskulana von Plinius d. J. nahmen
Gartenpavillons eine bedeutende Rolle in der Villenasthetik ein, versprachen sie als Rlick-
zugsort im Rickzugsort doch ein hohes MaR an Ruhe.*® Da freistehend, waren die
umliegenden Garten und Landschaften viel unmittelbarer erfahrbar als in den
Haupthausern. Visuell wahrgenommen wurde die AuRRenwelt auch dort durch
Ausblicksfenster wie ein Bild. So heil3t es zum Pavillon (»diaeta«) der Laurentina: »Am
oberen Ende der Terrasse und weiterhin der Wandelhalle und des Gartens steht ein
Gartenpavillon, meine stille Liebe, ja, wirklich Liebe! Ich selbst habe ihn gebaut. In ihm
befindet sich ein Sonnenbad mit Ausblick hier auf die Terrasse, dort aufs Meer und
beiderseits auf die Sonne [...]. In der Mitte der gegenuberliegenden Wand springt sehr
hibsch eine Veranda vor, die sich durch Vor- und Zurtickschieben von Glaswéanden und
Vorhéangen mit dem Wohnraum verbinden oder sich von ihm trennen lasst. Sie enthalt ein
Sofa und zwei Sessel; zu FiRRen hat man das Meer, im Riucken Landhauser, zu Haupten
Waldungen; diese drei Landschaftsbilder [>facies locorum<] scheidet und vereinigt sie mit
ihren drei Fenstern.«™*

Die solitdr stehende Diaeta zeichnete sich demnach vorallem durch ihre zahlreichen
Ausblicke aus.> Diese waren nicht einseitig ausgerichtet, sondern umlaufend so in Szene
gesetzt, dass sie je verschiedene Nah- und Fernlandschaften einrahmten. Von der
eigentlichen Villa entfernt und eingerahmt von der Terrasse (»xystus«) und dem Garten

(»hortus«) schaute die Veranda (»zotheca«) durch ihre Fenster auf die Terrasse, das
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Meer, auf Nachbarvillen und Walder, verband und trennte also drei verschiedene Land-
schaftsausblicke. Die erblickte Natur in Verbindung mit der Architekturrahmung lie3 die
AuBBenwelt wie Gemadlde (»facies locorum«) zu einem Teil des Innenraums werden.
Ebenso bildhaft wahrgenommen wird die Landschaft in der Stanza di Bacco. Dort ist es
neben der augentduschenden Rahmung insbesondere die bewusste Gegenuberstellung
von wirklichen und fingierten Ausblicksfenstern, die die Grenze zwischen Realitat und
lllusion verunklart (Abb. 18).

Abb. 18: Paolo Veronese, Zusammenspiel von realem und illusionistischem Ausblicksfenster,
Stanza del Tribunale d'Amore, Villa Barbaro, Maser, 1560/1561.

In der zwischen Schein und Wabhrheit oszillierenden Raumrealitat kann sich der
Betrachter daher nicht mehr sicher sein, dass die gemalten Ruinen, Flisse und Berge
nicht vielleicht doch Teil der Weltwirklichkeit sind.

Bemerkenswert, weil durch die fingierte Loggia der nérdlichen Schmalseite
hervorgehoben, ist die Villa, die jenseits einer Baumallee durch das Rechteckfenster zu
sehen ist (Abb. 19).°® Von zahlreichen Aristokraten und Dienern bevélkert illustriert der
Durchblick die Piaceri della Villa wie Spazierengehen, Reiten, geistreiche Unterhaltungen
oder Kutschfahrten.®® Das sichtbare irdische Gliick existiert natiirlich nicht aus sich
heraus, sondern ist den im zentralen Gewoélbefeld tber die Villa wachenden Géttern zu
verdanken. Der Ausblick kennzeichnet die Villa damit ebenso »als einen idealen, von den
Laren und von Bacchus geschitzten Ort der Muf3e, des Otiums und der musisch-
geistigen Tatigkeit«®®, kurz: als Paradiso Terrestre, wie die mythologisch-allegorische

Figurenwelt.
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Abb. 19: Paolo Veronese, lllusionistische Landschaftsmalerei in der Stanza di Bacco,
Villa Barbaro, Maser, 1560/1561

Zugleich bildet dieser Ausblick ein raffiniertes Pendant zur stillen Stanza di Bacco.
Gegentber dem vom Trubel des Tages belebten Villenleben dort unterstreicht die Stanza
in der Nachfolge der Laurentina seine Funktion als Studien- und Musenort, ja als
Parnass.”® Auch Plinius d. J. hatte seine Diaeta gerade aufgrund der Abgeschiedenheit
geliebt. So stellte auch Fortsch fest, dass sie »Plinius als ungestorter Ruckzugsort fur
seine Studien [diente], er unterstreicht den Charakter tiefer Abgeschiedenheit, den die
ganze Raumgruppe besitze; selbst von der Villa, die ja bereits ein Rickzugsort war, aber
doch eben eine Reihe unvermeidlicher Stérungen besaf3, fuhle er sich hier noch weit
entfernt.«®” So heilt es unter I, 17, 24: »Wenn ich mich in diesen Pavillon zuriickgezogen
habe, meine ich sogar von meinem Landhaus weit entfernt zu sein, und habe besonders
wahrend der Saturnalien rechte Freude an ihm, wenn die Ubrigen Teile des Hauses von
der Ungebundenheit der Tage und dem Festtrubel widerhallen, denn weder stére ich die
Belustigungen meiner Leute noch sie meine Studien.«®

Ist die Stanza di Bacco durch die Ausblickssituationen und die scheinbare
Abgeschiedenheit nicht unwesentlich von der Diaeta der Laurentina beeinflusst, zeigen
sich auch im Vergleich zum freistehenden Lusthauschen (»cubiculum«) der Tuskischen
Villa Parallelen, die als malerische Umsetzungen der literarischen Ekphrasis gedeutet



werden kénnen. Laut Plinius d. J. stand dieses marmorne Gebaude, das Uber Flugeltiren
und Fenster mit der AuRenwelt kommunizierte, am Ende der Reitbahn inmitten eines
Schatten spendenden Gartens.>® Platschernde Brunnen (»fons«, »fonticuli«), Weinreben
(»vitis«) und ein von einer Pergola Uberdachtes Speiselager (»stibadium«) bildeten mit
ihm zusammen einen abgeschlossenen Mikrokosmos:®* »Der Rundbank [Speiselager,
Anm. d. Verf.] gerade gegenuber gibt ein kleines Lusthaus der Rundbank das reizvolle
Bild zuriick, das es von ihr empféangt. Es schimmert von Marmor; mit seinen Fligeltiren
offnet es sich und fuhrt hinaus ins Grune; auf andres Grun schaut es aus seinen Fenstern
oben und unten hinauf und hinab.«*

Das Gebaude besall also nicht nur Fenster auf Augenhdhe, sondern war, wie die

62 rekonstruieren

Textstelle »alia viridia superioribus inferioribusque fenestris suspicit«
lasst, auch im Gewolbe- oder Dachansatz zur Natur get')ﬁ‘net.63 Diese Ausblicks-
Architektur findet sich ebenfalls in der Stanza di Bacco (Abb. 15). Der Betrachter schaut
sowohl durch die sechs Wandfenster als auch durch die im Gewdlbeansatz und im Zenit
liegenden Offnungen auf eine blilhende Natur in Gestalt illusionistischer Weinpergolen.
Ob durch die unteren oder oberen Fenster: das Auge wandert ganz im Sinne der
plinianischen Beschreibung hinauf oder hinab. Die hier ausgefiihrte architektonische
Ldsung ist derart einmalig in der zeitgendssischen venezianischen Villendekoration, dass
sie ohne den literarischen Stimulus von Plinius d. J. kaum denkbar ist.

Als Teil des Cubiculum in Brief V, 6, 38-39 Uberlieferte Plinius d. J. weiterhin eine kleine
Veranda (»zothecula«):** »Alsdann springt eine kleine Veranda vor, sozusagen ein Teil
des Zimmers und doch ein besonderer Raum. Sie enthalt ein Ruhebett und hat auf allen
Seiten Fenster und doch gedampftes Licht, da Schatten auf ihr liegt.«* Ebenso getrennt
und doch verbunden sind, wie die grafische Darstellung der Scheinarchitektur

verdeutlicht, die illusionistischen Loggien der Schmalwénde (Abb. 20).
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Abb. 20: Villa Barbaro, Stanza di Bacco, Schemazeichnung der Scheinarchitektur, Querschnitt,

Grundriss. lllusionistische Landschaft (orange).

Durch die zwei ionischen Saulen und einen unterbrochenen Sockel von der eigentlichen
Stanza geschieden, bieten sich dem Betrachter in der Nachfolge der antiken Zothecula
Orte der Abgeschiedenheit, d. h. architektonisch konstituierte Loci amoeni. Die lllusion der
Begehbarkeit wird an der Sudseite durch einen Hund gesteigert, der hinter dem Sockel
hervorschaut, sowie in der gegeniberliegenden Stanza del Tribunale d’Amore durch
einen Stuhl, der dem Betrachter als Sitzmdglichkeit vor dem gemalten Fenster angeboten
wird.®® Ahnlich interaktiv hatte bereits Gualtiero Padovano in der Stanza di Bacco e
Proserpina (Villa Godi) mit dem angenommenen Betrachter gespielt.®’ Dort ist es eine
leere Fensterbank, die zum Betreten des fingierten Bildraumes auffordert.

Neben diesen architektonischen Ubereinstimmungen lasst sich auch die physische Nahe
zur Natur, wie sie in der Stanza di Bacco zu erleben ist, auf die Villenbriefe zurtickfihren.

So ranken hinter dem nérdlichen und den 6éstlichen Ausblicksfenstern kréaftige Rebstdocke



empor, wachsen an der Auf3enseite des Pavillons hoch und vereinen sich im Gewoélbe zu
Pergolen (Abb. 5). Die gesamte Stanza wird von Weinreben umwuchert und setzt damit
folgende von Plinius d. J. uberlieferte Baubeschreibung ins Bild: »Denn ein Uppiger
Rebstock strebt tGiber das ganze Geb&aude hin zum First und erklettert ihn. Man liegt dort
nicht anders als im Walde, nur den Regen spirt man nicht wie im Walde.«®

AbschlieRend sei der Blick auf den kleinen Vogel gerichtet, der in der Stanza di Bacco
hinter dem nordlichen Gewdlbefenster auf einem Weinstock sitzt. Hier liel3 sich Veronese
wohl von einem weiteren, im Tuskischen Villenbrief beschriebenen Pavillon anregen. In
ihm, so der Text, sei eine Malerei (»imitata pictura«) zu sehen gewesen, welche Zweige
und auf ihnen sitzende Vogel darstellte.”® Was bei Plinius d. J. allerdings als Bild
Uberliefert wird, drang hier durch die Malerei, die an dieser Stelle auch einen
augenzwinkernden Vergleich mit den zeuxischen Vdgeln und damit einen malerischen
Kommentar zum Topos der Imitatio vorlegt, als augentduschende Wirklichkeit in den
Innenraum:’® So wie die Natur in Maser in Kunst tber geht, geht die Architektur, und

damit die Kunst, nahtlos in Natur tiber.”

>5<

V Zusammenfassung

Die zurlickliegende Analyse der Villa Barbaro hat gezeigt, dass sich Andrea Palladio,
Paolo Veronese und ihre Auftraggeber intensiv. mit den plinianischen
Villenbeschreibungen auseinandergesetzt haben. So lasst nicht nur das im Werk
Palladios singulare Vorspringen des Salone der Villa Barbaro eine antiquarische
Rekonstruktion des Strandtriklinium der Laurentina erkennen, auch die hier zu erlebenden
Aus- und Durchblickssituationen sind auf eine bewusste Inszenierung der realen
Landschaften ausgelegt.”

Noch vor der Architektur sind es allerdings die illusionistischen Landschaftsfresken, die
das Bauwerk in einen von der antiken Villendsthetik durchdrungenen Ausblicksort
verwandeln. Den realen Fenstern des Mittelblocks quantitativ wie qualitativ Uberlegen,
versetzen die gemalten Landschaften den Betrachter in eine Welt, die den einférmigen

landwirtschaftlichen Feldern drauf3en vollstandig enthoben ist (Abb. 21).
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Abb. 21: Blick aus dem Piano nobile der Villa Barbaro auf die Felder von Maser.

Weit davon entfernt rein dekorativer Natur zu sein, reflektieren die Fresken auf ihre eigene
Art UGber den literarisch tradierten Topos vom inszenierten Ausblick das hohe intellektuelle
Niveau der venezianischen Villeggiatura. Das Landschaftshild, das zum Ausblick wird, ist
damit schlussendlich Teil einer gro3en Erzéhlung, in deren Mittelpunkt die Villa steht.
Diese schaut mit Hilfe der illusionistischen Landschaftsmalerei statt auf Ackerflachen auf
anmutige Pastorallandschaften, auf Sinnbilder des Paradiso terrestre und Locus
amoenus. Zudem fuhren die zahlreichen Ruinen das vergangene Zeitalter der Antike vor
Augen (Abb. 22).

Abb. 22: Paolo Veronese, Flusslandschaft mit Ruine, Stanza della Lucerna,
Villa Barbaro, Maser, 1560/1561. Detail.

Das von Serlio gepragte Motto »ROMA QUANTA FUIT, IPSA RUINA DOCET« ist uber
die Chiffre der Ruine in jedem Raum gegenwartig.”® Die gesamte Villa wird zu einem Ort



der Erinnerung und damit zu einem humanistischen Zeichen der Briider Barbaro.”* Die
Ruinen fiihren kombiniert mit augentduschenden Ausblicken das vom Verfall Bedrohte,
das Vergangene vor Augen, inszenieren die Relikte als entriickte und zugleich fassbare
Geschichte und das illusionistische Landschaftsbild im Sinne Assmanns als Ausblick der
Erinnerung.” Dem Betrachter tritt die Ruine in der Villa Barbaro nicht nur als Antikenzitat
vor Augen, sondern als Chiffre der Erinnerung, als »corpo della memoria«’, wie
Francisco d’Olanda 1548 schrieb. Wie Assmann in diesem Kontext feststellte, fungieren
die gemalten Bauwerke als »[...] Doppelzeichen; sie kodieren Vergessen als auch
Erinnerung. Sie markieren ein vergangenes Leben, das erloschen und vergessen, das
fremdgeworden und verlorengegangen ist in der Dimension der Geschichte, und sie
markieren zugleich die Mdoglichkeit einer Erinnerung, die in der Dimension des
Gedachtnisses wiedererweckt und belebend zusammenfiigt, was die Zeit entrissen und
vernichtet hat.«"’

Indem die gemalten Ausblicksfenster neben dem pastoral-arkadischen Thema die
Ruinenlandschaft derart in den Mittelpunkt rlcken, inszenieren sie zugleich einen
historischen Prozess, der die Blite der alten Welt, ihren Verfall und die reflektierte
Wiedergeburt durch Auftraggeber und Kunstler im Kosmos der Villa umschreibt. Die
rahmende Scheinarchitektur steigert sich auf diese Weise zum Erzahimotiv, denn so wie
der Verfall der Ruinen das Abgeschlossensein der Geschichte kodiert, verweisen die
weif3en Fensterrahmen auf die intakte, von einer reflektierten Antikenrezeption motivierte
Gegenwart.

Die Uberzeugungskraft der Scheinarchitektur bildet in der Wahrnehmung der Ausblicke
die zentrale Schlusselstelle. Insbesondere in den Stanze di Bacco und del Tribunale
d’Amore erreicht sie eine augentduschende Qualitat, die gegeniber den friheren
Villenfresken einen Paradigmenwechsel darstellte. Erstmals I0sten sich die Raumwéande
und Gewdlbe einer venezianischen Villa des 16. Jahrhunderts in eine gemalte lllusion auf,
die den Betrachter an der wirklichen Verortung inmitten einer Villa zweifeln lief3.

Inspiriert wurden die primar Fresken von verschiedenen Gartenpavillons der plinianischen
Villen.”® Neben dem allseitigen Schauen durch Ausblicksfenster in den Wanden und
oberhalb des Betrachters, der Lage inmitten einer griinen Natur, der Marmor imitierenden
Materialitdét und den allgegenwartigen Weinreben, welche die virtuellen Geb&ude zu
umwuchern scheinen, sind es insbesondere die illusionistischen Architekturrdume, die als
Rekonstruktionen der plinianischen Zothecula erkannt werden kénnen.”” Im
Zusammenspiel mit den realen Ausblicksfenstern bietet die Stanza damit ein
beeindruckendes visuelles Schauspiel, das der kundige zeitgendssische Betrachter als
reflektiert umgesetztes Pliniuszitat erkannt haben durfte: In der Villa Barbaro steigern sich

Landschaft und Natur ebenso zum Bild, wie in den antiken Villenbeschreibungen von



Plinius dem Jungeren. Als Ideengeber dieser einfallsreichen antiquarischen
Rekonstruktion ist sicherlich Daniele Barbaro zu benennen, der sich durch seine
Beschaftigung mit dem Vitruvkommentar selbst intensiv mit antiker Architektur
auseinander gesetzt hatte.®

Es wird erkennbar, welche Stellung der illusionistischen Landschaftsmalerei in Maser fur
die literarisch inspirierte Rekonstruktion antiker Architektur innerhalb des 16. Jahrhunderts
zuzuweisen ist. Die Villa Barbaro reiht sich somit in eindrucksvoller Weise in die wahrend
der Renaissance vitalen Tradition der plinianischen Textexegese ein, bei der es auch
immer darum ging, die literarische Unscharfe, die Oscurita, der antiken Quelle fur die
eigenen, modernen Projekte nutzbar zu machen und sie im Sinne von Electio und
Invenzio mit neuem Leben zu fiillen.®*

Die Qualitat der Scheinarchitektur verbunden mit zahlreichen aus der zeitgenéssischen
Architektur entlehnten Bauformen, sprechen dafiir, dass Palladio eine aktivere Rolle bei
der Innendekoration der Villa Barbaro eingenommen hat, als bisher vermutet wurde. Ob
er, wie etwa fir die Sala dei Cesari der Villa Godi belegt, auch in Maser
Dekorationsentwirfe (»compartimenti«) vorgelegt hat, ist aufgrund der Quellenlage nicht
mehr zu klaren (Abb. 14).2? Die Nahe der Wandgliederungen im Salone und der Sala
dell’Olimpo zu den von Palladio gezeichneten Rekonstruktionen der vitruvianischen Sala
egizia und der Sala corinzia, die zahlreichen Architekturdetails sowie die komplex und aus
dem Aufriss heraus entwickelten Scheinarchitekturen machen es m. E. aber mehr als
wahrscheinlich, dass Palladio seinem geschatzten Kollegen Veronese beratend zur Seite
gestanden hat. Schlief3lich hatte er auch in seinem Traktat | Quattro Libri von 1570 die
Freskanten seiner Villen fur ihr Kinnen gelobt, was fir seine positive Einstellung, ja sein
Interesse, gegeniiber der Innenausstattung der Bauwerke spricht.®

Insbesondere ist es die harmonische Einbindung der gemalten Pavillonarchitektur in die
realen Raumdimensionen der Stanza di Bacco, die vor allem in Maser eine
Zusammenarbeit von Veronese und Palladio nahe legen. So interagiert die elegante
Malerei, die die Uberlagerung des Grundrisses der Scheinarchitektur mit dem realen
Villenraum vor Augen fuhrt, perfekt mit den Raumbedingungen der Stanza und erweitert
sie im Sinne Serlios behutsam um illusionistische R&ume (Abb. 17).** Die
Landschaftsfresken sind also — und &ahnlich den Fresken Zelottis in der Villa Emo in
Fanzolo — kein storendes Beiwerk, sondern vielmehr literarisch motivierte Bestandteile
des architektonischen wie malerischen Gesamtkonzepts. Trotz kleinerer Abweichungen
tritt die Malerei im Ganzen mit einem von Palladio inspirierten Geist und einer
klassizistischen Feierlichkeit vor den Betrachter, der einen oft unterstellten Konflikt
zwischen ihm und Veronese ausschlieRt.?® Vielmehr wird Palladio im Sinne der schon von

Brizio formulierten »ideale congenialita«SG, wie zuvor im Vicentiner Palazzo Porto sowie



im nachfolgenden Refektorium von San Giorgio in Venedig, gerne mit seinem geschéatzten
Kollegen zusammengearbeitet haben; mit einem Kollegen, den er der Nachwelt nicht
ohne Grund als »Pittore eccellentissimo«®’ iiberliefert hat.

Gemeinsam schufen sie die Wiederherstellung einer »casa di villa degli antichi«®, in der
Architektur, Malerei und Skulptur, reale und fingierte Landschaften, plinianische Aus- und
Durchblicke, kurz: die Landschaft als Bild und das Bild als Landschaft, einen
Synthesegrad erreichten, wie er in der venezianischen Villenkultur des Cinquecento
einmalig bleiben sollte.®
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Andrea Palladio. Tutti e due mirano alla chiarezza ed alla comprensibilita delle strutture e 'armonia
delle proporzioni [...].« Jingst Howard Burns: La Villa Barbaro, in: Beltramini, Guido u. Howard
Burns (Hrsg.): Andrea Palladio 500. Mostra del quinto centenario della nascita di Andrea Palladio,
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Cevese: Appunti Palladiani, in: Boll. dell CISA., VII, 1965, S. 305-315, hier S. 314; Wolfgang
Wolters: Andrea Palladio e la decorazione dei suoi edifice, in: Boll. dell CISA., X, 1968, S. 255—
267, hier S. 264; Huse, 1974 (wie Anm. 4), S. 111; Sman, 1993 (wie Anm. 1), S. 35; Puppi, 2000
(wie Anm. 1), S. 314 aus.
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18 Palladio, 1570 (wie Anm. 17), I, 10, S. 41.
19 Palladio, 1570 (wie Anm. 17), I, 10, S. 41.
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sopra i piedestili, come nel disegno secondo. Ma cosi nell’'uno, come nell’altro si facevano le
colonne appresso il muro [...].« Vgl. Vitruv, 2009 (wie Anm. 17), VI, 3, 9, S. 296-297. Siehe auch
Hartmut Biermann: Rezension zu Erik Forssmans »Palladios Lehrgebaude, in: Zeitschrift fur
Kunstgeschichte, 29, 1966, S. 166-170, hier S. 169 u. Forssman, 1967b (wie Anm. 16), S. 74.

21 Burns, 2008 (wie Anm. 16), S. 116.
22 Vitruv, 2009 (wie Anm. 17), VI, 1, S. 278-279.

23 Vitruv: M. Vitruvii Pollionis De architectura libri decem, cum commentariis Danielis Barbari,
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figuris, [...] auctis & illustrates, Venedig 1567, Widmungsschreiben an Ippolito d’Este: »[...] alcune
[opere, Anm. d. Verf.] ho veduto dapoi, & sono quelle, che con tanta splendidezza ella ha fatto in
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Mdiller: Die Villa als Herrschaftsarchitektur. Versuch einer kunst- und sozialgeschichtlichen
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27 Eine Einfihrung in die Gewdlbeikonografie und die Deutungslage bei Kliemann/Rohlmann,
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30 Der Grol3teil der Briefe wurde von dem italienischen Gelehrten Guarino Veronese (1374—
1460) wiederentdeckt. Dieser war im Jahr 1419 in der Biliotheca Capitolare von Verona auf einen
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horti, diaeta est, amores mei, re vera amores. ipse posui. in hac heliocaminus quidem alia xystum,
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55 Kliemann/Rohlmann, 2004 (wie Anm. 1), S. 415.
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57 Fortsch, 1993 (wie Anm. 51), S. 50.
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reliqua pars tecti licentia dierum festisque clamoribus personat; ham nec ipse meorum lusibus nec
illi studiis meis obstrepunt.«

59 Plinius d. J., 2011 (wie Anm. 2), V, 6, 38—39.
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62 Plinius d. J., 2011 (wie Anm. 2), V, 6, 38.
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atque aliud. lectus hic et undique fenestrae, et tamen lumen obscururn umbra premente.«
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siehe Jan Bialostocki: | cani di Paolo Veronese, in: Massimo Gemin (Hrsg.): Nuovi studi su Paolo
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67 Zu diesem Raum bes. Fischer, Druck in Vorbereitung (wie Anm. 1), IIl. 6a.

68 Plinius d. J., 2011 (wie Anm. 2), V, 6, 39: »nam laetissima vitis per omne tectum in culmen
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70 Plinius der Altere, 2007 (wie Anm. 2), XXXV, 65.
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Gymnasium. Zeitschrift fir Kultur und humanistische Bildung, 84, 1977, S. 519-541, hier S. 524.

72 Burger, 1909 (wie Anm. 32), S. 108.

73 Zur Ruinenlandschaft als Medium der Erinnerung in den venezianischen Villen siehe:
Fischer, Druck in Vorbereitung (wie Anm. 1), 111.2d.

74 Sebastiano Serlio: Regole generali di architettura di Sabastiano Serlio bolognese sopra le
cinque maniere de gli edifici, cioé, thoscano, dorico, ionico, corinthio, e composito, con gli essempi
de l'antiquitd, che per la maggior parte concordano con la dottrina di Vitruuio. Venedig 1540,
Frontispiz des lll. Buches.

75 Aleida Assmann: Erinnerungsraume. Formen und Wandlungen des kulturellen
Gedachtnisses, Minchen 2003, S. 309.

76 Francisco d’Olanda: Della Pittura Antica. Libro Primo, 1548, hrsg. u. ed. v. Grazia Modroni:
Francisco d’Olanda. | Trattati d’Arte. Livorno 2003. S. 19-99, hier S. 24, vgl. ebd. S. 28, wo der
Begriff der Memoria auf die Bedeutungsarchitektur der Ruine angewendet wird: »Onde il mondo
[...] risentendosi delle perdite e delle ferite che aveva ricevuto dal tempo, comincid un po’ a
guardarsi dentro e a vedere le reliquie dell’antichita ed i monumenti splendidi dove le morte
scienze giacevano sepolte poiché, ora che gli anni le avevano derubate, pero non le avevano
potute danneggiare, tanto che alcune pietre o diaspri delle preziose sepolture non ne restassero
per segno e memoria sulla terra.«

77 Assmann, 2003 (wie Anm. 76), S. 312.
78 Plinius d. J., 2011 (wie Anm. 2), I, 17, 20-24; V, 6, 38-39.
79 Plinius d. J., 2011 (wie Anm. 2), V, 6, 38.

80 Dass die Ausmalung zum grof3en Teil auf die Intention der Aufraggeber zuriickgeht, wurde
von Huse, 1974 (wie Anm. 4), S. 111 vertreten. lhm entgingen jedoch — weil er keine genaue
Analyse der Wandmalerei vorlegte — die zahlreichen Palladianischen Architekturformen.

81 Als zentrale Beispiele fur eine Auswertung der Villenbriefe des Plinius sind zu nennen: Der
Palazzo Ducale in Urbino (ab 1464), die romischen Villen Madama (ab 1518) und Giulia (1550—
1553), das vatikanische Casino von Pius IV. (1558-1563) sowie die venezianische Villa Godi
(1537-1542). In diesen Bauwerken sind es insbesondere die Giber Saulenstellungen und Fenster
auf die Landschaft oder den Garten ausgerichteten Raume, die mit ihren bewusst gesetzten Aus-
und Durchblickssituationen als teilweise enge, teilweise freie Nachahmungen der plinianischen
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Romana Instituti Danici, 7, 1974, S. 109-156, bes. S. 109: »E ormai un fatto noto e spesso
commentato che le lettere di Plinio il Giovanne contenenti la descrizione delle sue ville [...] hanno
fatto farte delle lettura classiche preferite degli umanisti rinaschimentali e che esse hanno lasciato
tracce nella produzione sia reale, sia immaginata nell’ambito dell’architettura delle ville e dei
giardini.«

82 Zur Beteiligung Palladios an der Dekoration der Villa Godi bes. Fischer, Druck in
Vorbereitung (wie Anm. 1), 11l.4d. Siehe auch Ottavio Bertotti Scamozzi: Le fabbriche e i disegni di
Andrea Palladio, Vicenza 1796, S. 29-30.

83 Explizit &uBerte er sich Uber die Innenausstattungen der Villen Badoer, Foscari, Emo,
Pojana, Repetta, Thiene und Godi. So lobte er die Sala der Villa Foscari als »ornata di
eccellentissime pitture da Messer Battista Veneziano«, die Raume der Villa Pojana als »sono state
ornate di pitture« oder etwa die Villa Godi mit den Worten »ornata di pitture di bellissima
inventione«. Palladio, 1570 (wie Anm. 17), Il, 14-15, S. 58, 65. Eindeutige Lobesworte fand er
unter I, 3, S. 6 auch fiir die Dekoration des Palazzo Chiericati: »Sono tutti questi volti ornati di
compartimenti di stucco eccellentissimi di mano di Messer Bartolameo Ridolfi Scultore Veronese, &
di pitture di mano di Messer Domenico Rizzo, & di Messer Battista Venetiano, huomini singolari in
queste professioni.«

84 Vgl. Serlio, 1584/1987 (wie Anm. 43), Bd. 1, IV, 11, fol. 192r.
85 So auch jungst Burns, 2008 (wie Anm. 16), S. 116.

86 Anna Maria Brizio: La pittura di Paolo Veronese in rapporto con I'opera del Sanmicheli e
del Palladio, in: Boll. dell CISA., 1I, 1960, S. 19-25, hier S. 21.

87 Palladio, 1570 (wie Anm. 17), 1, 3, S. 8-9.
88 Palladio, 1570 (wie Anm. 17), II, 16, S. 69.

89 Als wiederhergestellte antike Villenarchitektur deutete auch Biermann, 1966 (wie Anm. 20),
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Alle Abbildungen aus dem Archiv des Verfassers.

Die Zeichnungen (17, 20) stammen vom Verfasser.
Weiterverwendung nur mit schriftlicher Genehmigung des Autors.
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