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1.1 ΕΙΣΑΓΩΓΗ

 Η παρούσα εργασία έχει ως σκοπό τη µελέτη και την εξέταση 
της εξελικτικής διαδικασίας (τόσο σε µορφολογικό επίπεδο όσο και 
σε επίπεδο δοµής) των αναγεννησιακών αστικών µεγάρων (palazzi) 
και των αναγεννησιακών περιαστικών επαύλεων (ville) στον ιταλικό 
χώρο από την εποχή της Πρώιµης Αναγέννησης έως την περίοδο του 
Μανιερισµού. Η εργασία εξετάζει τόσο τα αστικά µέγαρα όσο και 
τις επαύλεις, καθώς αµφότερες αυτές οι δύο κατηγορίες κτηρίων 
αποτελούν , τουλάχιστον τον πρώτο καιρό , τις κατοικίες των 
ισχυρότερων οικογενειών της νέας αστικής τάξης που αναδύεται και 
η οποία προσπαθεί να δηµιουργήσει τα σύµβολα του κοινωνικού της 
status. Παράλληλα και οι δύο ως άνω κατηγορίες κτηρίων αντλούν 
την έµπνευσή τους από κοινές καταβολές, την αρχαία ρωµαϊκή και 
ελληνική παράδοση και ο διαχωρισµός τους στην αρχή δεν είναι 
απόλυτα διακριτός. Αργότερα διαχωρἰζονται, κατά βάση για λόγους 
ανάλυσης, ενώ οι όποιες διαφοροποιήσεις µεταξύ αυτών των δύο 
κατηγοριών οφείλονται στο διαφορετικό περιβάλλον, στο οποίο 
αυτές εντάσσονται . Στον ίδιο παράγοντα οφείλονται και οι 
διαφοροποιήσεις που εµφανίζοντα µέσα σε κτήρια της ίδιας 
κατηγορίας.  
 ΩΩστόσο, για να είµαστε σε θέση να µελετήσουµε την εξελικτική 
διαδικασία ενός φαινοµένου, οφείλουµε πρώτα να στρέψουµε την 
προσοχή µας στη στιγµή της εµφάνισής του και να προσπαθήσουµε 
να αποσαφηνίσουµε τους λόγους και τα αίτια που οδήγησαν σε 
αυτή. Εποµένως, πρέπει να στρέψουµε αρχικά την προσοχή µας στη 
Φλωρεντία, πόλη που, όπως είναι ευρύτερα γνωστό και αποδεκτό, 
αποτελεί τη γενέτειρα της Αναγέννησης και του πολιτισµού της. Γι’ 
αυτό κρίνεται απαραίτητη µία συνοπτική παρουσίαση της ιστορίας 
αυτής της πόλης καθώς και του ευρύτερου πολιτισµ ικού , 
κοινωνικού , οικονοµ ικού π εριβάλλοντος , προκειµ ένου να 
κατανοήσουµε το γιατί η Αναγέννηση εµφανίζεται εδώ και σε αυτή 
την χρονική περίοδο; Αυτή η ανασκόπηση θα µας βοηθήσει επίσης 
να αποσαφηνίσουµ ε τους όρους “Αναγεννησιακό Μέγαρο ” & 
“Αναγεννησιακή ΄Επαυλη” τα στοιχεία που διαφοροποιούν αυτά τα 
κτήρια από τα προγενέστερα και άλλα ζητήµατα κοµβικής σηµασίας 
για την παρούσα εργασία.
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 Έπ ειτα από την παρουσίαση των πλέον χαρακτηριστικών 
παραδειγµάτων των δύο αυτών τύπων στην περιοχή της Φλωρεντίας 
(αλλά και της Τοσκάνης ευρύτερα) θα εξετάσουµε την παρουσία 
τους, καθώς και την εξέλιξή τους, στη Ρώµη (Πρώιµη Αναγέννηση 
στην Αιώνια Πόλη) προκειµένου να φτάσουµε στην αποκρυστάλλωση 
του τύπου και να περάσουµε στην Ώριµη Αναγέννηση  (ανάλυση του 
Palazzo Caprini καθώς και των άλλων ρωµαϊκών µεγάρων που 
ανεγείρονται εκείνη την χρονική περίοδο ακολουθώντας τα ίδια 
αισθητικά πρότυπα) . Αναπτύσσοντας συνοπτικά τα πολλά και 
σηµαντικά γεγονότα της ταραχώδους περιόδου µεταξύ του 1500 και 
του 1527, που θα επηρεάσουν σε σηµαντικό βαθµό τη Ρώµη (µαζί 
και µε την υπόλοιπη Ευρώπη), θα επισηµάνουµε τα πρώτα σηµάδια 
του Μανιερισµού που εµφανίζονται στην πόλη . Τέλος , θα 
αναφερθούµε σε ορισµένες από τις πλέον σηµαντικές κατοικίες του 
Μανιερισµού εκτός Ρώµης (1527-1580) πάντα έχοντας ως γνώµονα τη 
συµβολή τους στην εξελικτική διαδικασία του τύπου. 
 Η παρούσα εργασία καλείται να καταδείξει ότι τα µέγαρα και οι 
επαύλεις της εξεταζόµενης περιόδου είχαν κοινή µεταχείριση από 
πλευράς αρχιτεκτόνων, παρόλες τις (διόλου ασήµαντες) διαφορές 
που παρουσιάζουν στη χρήση τους (οι δύο αυτές κατηγορίες 
διάγουν “βίους παράλληλους”). Επίσης, πρόθεση της εργασίας είναι  
να αναδείξει το γεγονός ότι τα κτήρια αυτά αποτελούσαν τις 
“ µοντέρνες ” κατοικίες των “ανώτερων τάξεων ” της εποχής , 
εµπνεόµενα από αρχαία πρότυπα, κυρίως ρωµαϊκά, και ότι σε καµία 
π ερίπτωση δεν αποτελούσαν αναχρονιστικές και στείρες 
αναπαραγωγές αρχαίων µορφών και τύπων.
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1.2 Φλωρεντία

 Η πρώτη γνωστή ύπαρξη πολιτισµού στην ευρύτερη περιοχή 
της σηµερινής Τοσκάνης ανάγεται περί το 1000 π.Χ. στην περιοχή 
του Fiesole και οφείλεται στους Ετρούσκους (οι οποίοι πιστεύεται ότι 
µετώκησαν στην περιοχή από την Λυδία της Μικράς Ασίας). ΩΩστόσο, 
η πρώτη αναφορά για τη σηµερινή πόλη της Φλωρεντίας γίνεται 
περί το 59 B.C. όταν, µε νόµο του Ιουλίου Καίσαρα, ιδρύεται αποικία, 
κοντά στην τότε κατεστραµµένη πλέον πόλη του Fiesole µε το όνοµα 
Julia Augusta Fiorentina. Η αποικία αυτή διέπεται, όπως και οι 
π ερισσότερες αποικίες της π εριόδου , από ένα καθεστώς 
αυτοδιοίκησης αλλά µε την υποχρέωση να ακολουθεί τη Ρώµη (ως 
communis patr ia) στα ζητήµατα “εξωτερικής και επεκτατικής” 
πολιτικής. Ο Χριστιανισµός θα φτάσει στην Φλωρεντία τον 4ο µ.Χ. 
αιώνα και, όπως θα δούµε στη συνέχεια, είναι ένα συµβάν που θα 
την ακολουθήσει καθ’ όλη την ιστορία της (ή τουλάχιστον µέχρι και 
την περίοδο που εξετάζουµε).1 
 Το επόµενο µεγάλο γεγονός που θα σηµαδεύσει την πόλη είναι η 
κατάλυση της Δ∆υτικής Ρωµαϊκής Αυτοκρατορίας την περίοδο µεταξύ 
του 476 και του 4802  και λίγο αργότερα, τον 6ο αιώνα,  η 
κατάκτηση της πόλης (και η καταστροφή της) από τους Γότθους. 
Έπ ειτα από µ ία µακρά π ερίοδο σκοταδισµού και σχετικής 
στασιµότητας µέσα στο ιστορικό γίγνεσθαι , αρχικά υπό την 
κυριαρχία των Γότθων και έπειτα υπό αυτήν της Αγίας Ρωµαϊκής 
Αυτοκρατορίας του Γερµανικού Έθνους, µία νέα περίοδος αρχίζει 
από τον 12ο αιώνα, όταν η Φλωρεντία αποκτά εκ νέου µία µορφή 
αυτοδιοίκησης, η οποία σταδιακά θα ακολουθηθεί και από την 
ανάγκη εύρεσης µίας πολιτισµικής ταυτότητας, ανάγκη που θα 
ενταθεί περισσότερο τους επόµενους τρεις αιώνες (13ο, 14ο και 15ο).3   
 Την περίοδο αυτή η ραγδαία αύξηση του πληθυσµού σε 
συνδυασµό µε το σχετικά ευάλωτο από τις κακουχίες έδαφος της 
περιοχής έστρεψαν τους κατοίκους της πόλης προς το εµπόριο και 
έτσι αυτή ανθίζει οικονοµικά  τα επόµενα χρόνια. Αρχικά οι 
Φλωρεντινοί εισήγαγαν υφάσµατα από τη Γαλλία και τις Κάτω 
Χώρες, τα έβαφαν και τους πρόσθεταν µοτίβα και τα εξήγαγαν στην 
Ανατολή, όπου τα αντήλλασσαν µε µπαχαρικά, θυµιάµατα, πέρλες 
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και πολύτιµους λίθους. Γρήγορα ωστόσο ανέπτυξαν τις δικές τους 
βιοτεχνίες υφασµάτων, προκειµένου να παράγουν εξ’ ολοκλήρου δικά 
τους ενδύµατα εισάγοντας µόνο τις πρώτες ύλες από τις άλλες 
ευρωπαϊκές χώρες (Γαλλία, Αγγλία κτλ.). Αυτό αποτέλεσε και την 
κύρια δραστηριότητα της πόλης για τα επόµενα τριακόσια χρόνια, 
καθώς το ένα τρίτο του συνολικού πληθυσµού της εργάζονταν σε 
αυτόν τον κλάδο και συνήθως σε µικρές βιοτεχνίες κάτω των δέκα 
ατόµων µε την παραγωγή να φθάνει τα 70000 κοµµάτια ανά έτος, 
εκ των οποίων τα 16000 εξάγονταν σε Ασία και Αφρική. Με το 
εµπόριο όµως δεν έρχονταν στην πόλη µόνον πρώτες ύλες αλλά και 
σηµαντικές καινοτοµ ίες , τόσο στο οικονοµ ικό όσο και στο 
πνευµατικό επίπεδο. Τέτοιες καινοτοµίες αποτέλεσαν οι µηχανές 
επεξεργασίας του µεταξιού  καθώς και οι αργαλειοί, οι οποίες 
συνέβαλαν στη µεγιστοποίηση των κερδών. Παράλληλα µε αυτές 
γίνεται και η εισαγωγή ενός πολύ πιο σηµαντικού, όπως θα φανεί 
αργότερα, στοιχείου τόσο στο επίπεδο της οικονοµίας όσο και σε 
πνευµατικό. Πρόκειται για το αραβικό σύστηµα µέτρησης, που 
εισάγεται για πρώτη φορά στον Ευρωπαϊκό χώρο το 1202 από τον 
Leonardo Bonacci, το οποίο θα συµβάλλει στην καλύτερη ανάπτυξη της 
οικονοµίας και του εµπορίου, αλλά θα αποτελέσει και το υπόβαθρο 
για την καλύτερη κατανόηση του αρχαίου πνεύµατος αλλά και των 
επιστηµών, που εµέλλετο να αναπτυχθούν σε σχετικά σύντοµο 
χρονικό διάστηµα.
 Το επόµενο κοµβικό για την ραγδαία ανάπτυξη της πόλης 
γεγονός, συνέβη το 1252 µε την απόφαση των Φλωρεντινών να 
κόψουν δικό τους νόµισµα από χρυσό, το Φλωρίνι, έναντι των 
ασηµένιων που κυριαρχούσαν στην Ευρώπη αυτή την περίοδο. Το 
νόµισµα ήταν µικρό, το βάρος του αντιστοιχούσε περίπου στα 4,67 
γραµµάρια, και ήταν από χρυσό 24 καρατίων. Στην µία του όψη 
είχε την εικόνα του Ιωάννη του Βαπτιστή (προστάτη της πόλης) και 
στην άλλη το έµβληµα της πόλης, τον κρίνο. Παρά το γεγονός ότι 
δεν υπήρχαν ορυχεία χρυσού στη Φλωρεντία, ή στην ευρύτερη 
περιοχή της Τοσκάνης, τη δυνατότητα για µία τέτοια κίνηση την 
έδωσαν τα µεγάλα αποθέµατα χρυσού, που είχαν συσσωρευτεί από 
το µακροχρόνιο εµπόριο µε την Ανατολή. Το Φλωρίνι (ή Φιορίνι) 
αρχικά είχε την ίδια αξία µ ε τη χρυσή λίρα Αγγλίας και 
ισοδυναµούσε µε 20 ασηµένια σόλδια, ωστόσο έγινε σύντοµα το 
αγαπηµένο νόµισµα της Ευρώπης αντικαθιστώντας την ασηµένια 
στερλίνα Αγγλίας  που επικρατούσε µέχρι τότε. Αυτό το γεγονός 
άνοιξε τον δρόµο για την καθιέρωση του Φλωρεντινού τραπεζικού 
συστήµατος. Η µεγάλη ζήτηση του Φλωρινιού έφερε µε τη σειρά 
της και συνεχείς ανατιµήσεις, που έφτασαν σε µία περίοδο και έως 
και το 400% σε σχέση µε τη λίρα για να καταλήξει εν τέλει σε µία 
ισοδυναµία της τάξης 1 Φλωρίνι = 3 Λίρες. Σε αυτό το σηµείο 
πρέπει να σηµειωθεί ότι το τραπεζικό σύστηµα αλλά και το εµπόριο 
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θα ισχυροποιηθούν ακόµα περισσότερο και από την εισαγωγή της 
στατιστικής του Giovanni Villani.
 Όλη αυτή η επιτυχία στον οικονοµικό τοµέα έφερε πλούτο στους 
κατοίκους της πόλης και ο πλούτος έφερε ανέσεις. Έτσι, έχοντας 
λύσει το βιοποριστικό τους πρόβληµα άρχισαν να έχουν ελεύθερο 
χρόνο και να τον αφιερώνουν σε διαφορετικές δραστηριότητες. Το 
πλέον σηµαντικό ζήτηµα που τους απασχόλησε ήταν αυτό της 
εύρεσης της πολιτισµικής τους ταυτότητας, καθώς ήταν εµφανές 
ότι είχαν διαφοροποιηθεί από το υπόλοιπο ευρωπαϊκό σύστηµα της 
φεουδαρχίας, όπως άλλωστε φαίνεται και από µία σειρά νόµους 
που υιοθετήθηκαν το 1293,4  οι οποίοι απαγόρευαν κάθε είδους 
φεουδαρχική δραστηριότητα στην περιοχή. Τότε κατεδαφίστηκαν 
όλοι οι µεσαιωνικοί πύργοι της περιοχής, κάτι που µπορεί να 
αναγνωριστεί και ως δείγµα της αποστροφής τους προς αυτό το 
καθεστώς.5 Η συνειδητοποίηση ότι η Φλωρεντία πλέον ανήκει σε µία 
άλλη εποχή, φαίνεται και από το γεγονός ότι τότε ονοµάστηκε, από 
σηµαντικές προσωπικότητες  όπως ο Petrarca (1304-1374) και ο Flavio 
Biondo (1392-1463),  η περίοδος που σήµερα αποκαλούµε Μεσαίωνα.6
 Όµως τώρα γεννάται το ερώτηµα, αυτή η νέα εποχή από τι 
χαρακτηρίζεται; Για να απαντήσουν σε αυτό το ερώτηµα οι 
Φλωρεντινοί στράφηκαν στην προ-γοτθική περίοδο της πόλης και 
συνειδητοποίησαν ότι τα δύο κύρια χαρακτηριστικά της ήταν ο 
Χριστιανισµός και η Ρωµαϊκή Αυτοκρατορία, όµως ποιο από τα δύο 
ήταν κυρίαρχο; Από την µία ο Χριστιανισµός αποτελούσε κύριο 
χαρακτηριστικό και του µεσαιωνικού κόσµου και από την άλλη η 
Ρωµαϊκή περίοδος ήταν αρκετά µακρινή από την εποχή τους, 
ωστόσο η ταλάντευση µεταξύ των δύο αυτών χαρακτηριστικών θα 
συνεχιστεί για πολύ τα επόµενα χρόνια και η απάντηση σε αυτό το 
ερώτηµα θα διαφοροποιείται ανάλογα από τις εκάστοτε συνθήκες.
 Καθ’ όλο τον 14ο αιώνα θα υπάρξει µία σηµαντική στροφή προς 
το αρχαίο ρωµαϊκό πνεύµα, αλλά η στροφή αυτή αρχικά αφορά µία 
µικρή σχετικά µερίδα ανθρώπων και καθαρά τη ρωµαϊκή και όχι 
την ελληνική αρχαιότητα . Χαρακτηριτικό σχετικά παράδειγµα 
αποτελεί το γεγονός ότι το 1360 µεταφράστηκε ο Όµηρος, µε 
προτροπή του Πετράρχη και του Βοκάκιου, και µε βάση την 
αντίληψη ότι η µετάφρασή του θα συντελούσε σε καλύτερες 
εµπορικές συναλλαγές µε την ανατολική Μεσόγειο. Σοβαρές ελληνικές 
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σπουδές άρχισαν στη Φλωρεντία µετά το 1397, όταν δόθηκε θέση 
στο πανεπ ιστήµ ιο στον Κωνσταντινοπολίτη λόγιο Εµ µανουήλ 
Χρυσολορά, όπου και δίδαξε για τρία χρόνια.
 Η υπόλοιπη Ιταλία την ίδια περίοδο περνούσε µία εξαιρετικά 
άστατη περίοδο µε συνεχείς πολέµους και συγκρούσεις. Αυτό δεν θα 
άφηνε ανεπηρέαστη και την Φλωρεντία , που θα βρεθεί να 
πολιορκείται το 1401 από τον Giangaleazzo Visconti, Δ∆ούκα του Μιλάνου 
από το 1395, και ο οποίος κατείχε ήδη από το 1390, και σε ηλικία 
µόλις 39 ετών, τα περισσότερα εδάφη της Ιταλίας βόρεια του 
ποταµού Πάδου. Η πολιορκία σε συνδυασµό µε τη µαύρη πανώλη, 
που είχε χτυπήσει την πόλη ένα χρόνο νωρίτερα, επέφερε ασφυκτική 
κατάσταση, η οποία και λύθηκε απροσδόκητα έπειτα από 14 µήνες 
µε τον αιφνίδιο θάνατο του Giangaleazzo, στις 3 Σεπτεµβρίου του 
1402. Η µη ύπαρξη της αναµενόµενης βοήθειας από το Παπικό 
Κράτος της Ρώµης και η ανάγκη να ενωθούν κάτω από ένα κοινό 
ιδανικό  καθ‘ όλη την διάρκεια της πολιορκίας αποτέλεσε την 
αφορµή οι πάντες να στραφούν προς την αρχαιότητα και έτσι η 
άνθηση του αρχαίου πνεύµατος τα επόµενα χρόνια έµελλε να είναι 
καθολική.7 
 Η επιρροή στον χώρο των τεχνών θα εµφανιστεί αρχικά στον 
τοµέα της γλυπτικής καθώς ήταν ευκολότερη η µελέτη της, αφού 
υπήρχαν πολλά αρχαία παραδείγµατα, τα οποία µπορούσαν να 
ληφθούν ως πρότυπα. Θα  ακολουθήσουν η αρχιτεκτονική και η 
ζωγραφική, αφού οι πηγές τους ήταν σαφώς πιο περιορισµένες και 
κατά συνέπεια τα αισθητικά πρότυπα πιο συγκεχυµένα. Κοµβικό ήταν 
το περιστατικό µε τον διαγωνισµό για την θύρα του Βαπτιστηρίου, 
όπου ανατίθεται το έργο εξ ηµισείας στους Lorenzo Ghiberti και Filippo 
Brunelleschi, ο οποίος όµως αρνήθηκε να µοιραστεί το έργο και 
έστρεψε το ενδιαφέρον του στην αρχιτεκτονική, την όποια όµως 
αποφάσισε να σπουδάσει µε το δικό του τρόπο και όχι µέσα από 
την συντεχνία των κτιστών, όπως ήταν το σύνηθες για εκείνη την 
εποχή. Το κοινό στοιχείο που πρέπει να τονιστεί σε ό,τι αφορά και 
τις δύο προτάσεις των Ghilberti και Brunelleschi είναι ότι τα 
ανάγλυφα διάχωρα της θύρας του Βαπτιστηρίου παύουν να 
αποδίδουν τις σκηνές σύµφωνα µε τα εκκλησιαστικά πρότυπα. Τα 
σώµατα αρχίζουν να απεικονίζονται σύµφωνα µε τα κλασικά 
πρότυπα, ενώ επανεντάσσεται το γυµνό στην τέχνη µε την µορφή 
της Εύας. Βέβαια, σε αυτή την περίπτωση δεν ήταν µόνον η 
εκτίµηση της αρχαιότητας που οδήγησε στην επιλογή αυτών των 
προτάσεων αλλά και η λανθασµένη εντύπωση ότι το Βαπτιστήριο 
αποτελούσε κτήριο της ρωµαϊκής περιόδου, κάτι που σαφώς 
βοήθησε στην λήψη µίας τέτοιας απόφασης.8

9

7 Vincent Cronin 2001, 1-32

8 Martin Wackernagel 1981, 20-37,   Vincent Cronin 2001, 19-175



Η απόφασή του Brunelleschi για την µελέτη της ρωµαϊκής 
αρχιτεκτονικής τον οδήγησε στη Ρώµη για την εξέταση των ερειπίων 
και στο ταξίδι του αυτό τον συνόδευσε ο δεκαεπτάχρονος Donatello. 
Η ενδελεχής εξέταση ων αρχαιοτήτων από τον Brunelleschi, σε 
συνδυασµό µε την ανακάλυψη του συγγράµµατος του Βιτρούβιου 
στη βιβλιοθήκη του Montecasino περί το 1410, θα δώσουν µία νέα 
πνοή στον χώρο της αρχιτεκτονικής.9 Τα αποτελέσµατα των όσων ο 
Brunelleschi κατέκτησε από τις συνεχείς µελέτες των ρωµαϊκών 
κτηρίων, στα ταξίδια του µεταξύ Ρώµης και Φλωρεντίας επί περίπου 
είκοσι χρόνια, και τα οποία δεν µένουν µόνο στο επίπεδο των 
µορφών αλλά επεκτείνονται και σε κατασκευαστικό επίπεδο και σε 
επίπεδο µέσων κατασκευής, θα τα δούµε στο αρχιτεκτονικό του 
έργο, αρχικά στο Βρεφοκοµείο (Ospedale degli Innocenti) που σχεδιάζει 
το 1419, και έπειτα στον σχεδιασµό του τρούλου του καθεδρικού 
ναού της Santa Maria del Fiore, έργο ορόσηµο για το πέρασµα της 
αρχιτεκτονικής στη νέα της εποχή, το οποίο πολλάκις έχει αναλυθεί.
 Έχοντας πλέον αναλύσει το υπόβαθρο στο οποίο αυτό το νέο 
πνεύµα, έρχεται στο φως και έχοντας δει και την εισαγωγή του και 
στο πεδίο της αρχιτεκτονικής είναι πλέον ώρα να δούµε, πως αυτή 
εκφράζεται και στον τοµ έα των κτηρίων των ισχυρότερων 
οικογενειών της αστικής τάξης. Εδώ πρέπει να επισηµανθεί ότι το 
πρόβληµα είναι διπλό, καθώς δεν περιορίζεται στο µορφολογικό 
επίπεδο, όπως συνέβαινε µε τις άλλες περιπτώσεις.10  Σε αυτή την 
περίπτωση ο σχεδιαστής καλούνταν να επινοήσει ένα νέο κτήριο, 
που µορφολογικά θα απέπνεε το νέο πνεύµα αλλά θα απευθύνονταν 
σε µία νέα τάξη, η οποία δεν έχει καµία σχέση µε το φεουδαρχικό 
σύστηµα της Ευρώπης (και ούτε ήθελε και να έχει) αλλά ούτε µε 
άλλους παρόµοιους τίτλους ευγενείας. Το ερώτηµα λοιπόν που 
γεννάται είναι το πως η νέα αυτή τάξη θα εκφραστεί στον χώρο 
δείχνοντας το µεγαλείο της και παράλληλα τη διαφορετικότητά της. 
Η απάντηση και σε αυτό το ζήτηµα θα δοθεί στα πρώτα µέγαρα 
των πλουσιότερων οίκων της πόλης , καθώς η Αναγέννηση 
εξακολουθεί να παραµένει µία “αυστηρά Φλωρεντινή υπόθεση” µέχρι 
και αυτή την περίοδο, µέγαρα όπως αυτό που ο Michelozzo σχεδιάζει 
για τον Cosimo de’ Medici, ο Brunelleschi για τους Pazzi, ο Giuliano da 
Sangallo για τους Scala και τους Strozzi και βέβαια αυτό που ο Leon 
Battista Alberti σχεδιάζει για τον οίκο των Rucellai. Ορισµένα από 
αυτά τα µέγαρα θα αναλύσουµε στο κεφάλαιο που ακολουθεί.11

10

9 Διαλέξεις Μαθήματος Roma Citta΄ Eterna,  Διαλέξεις Μαθήματος Ιστορία Θεωρία της 
Αρχιτεκτονικής III

10 Oλα τα άλλα ήταν κτήρια με συγκεκριμένη λειτουργία  και δομή που απλά “ανανέωναν” την όψη 
τους στα νέα αισθητικά πρότυπα της εποχής

11 Vincent Cronin 2001, 1-97
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2.  Αναγεννησιακά Μέγαρα & οι Επαύλεις allʼ antica της Φλωρεντίας

2.1 Τα μέγαρα.  

Α. Το Palazzo Medici Riccardi

 Το πρώτο κτήριο – ορόσηµο, που σηµατοδοτεί τον νέο αυτό τύπο 
κτηρίου στην all’ Antica περίοδο (την οποία χαρακτηρίζουµε και ως 
πρώιµη Αναγέννηση), µία ενέργεια δηλαδή ανάλογη µε τον τρούλο 
του Brunelleschi αλλά στον χώρο των ηγεµονικών κατοικιών,12  είναι 
το Palazzo Medici Riccardi, που σχεδιάστηκε (και οικοδοµήθηκε) µεταξύ 
του 1444 και 1484 από τον Michelozzo di Βartolomeo Michelozzi (1396-1472) 
για τον Cosimo de’ Medici (1389-1464), που εκείνη την περίοδο ήταν ο 
αρχηγός της οικογένειας των Μεδίκων , ηγεµονικού οίκου της 
Φλωρεντίας.13 Ο Michelozzo ήταν  αρχιτέκτονας και προσωπικός φίλος 
του Cosimo, τον οποίο είχε συνοδεύσει και στη Βενετία τα χρόνια της 
εξορίας του. 
 Πριν όµως περάσουµε στην ανάλυση του κτηρίου θα πρέπει να 
επισηµανθεί η τοποθεσία όπου επιλέγεται αυτό να χτιστεί,  καθώς 
το γεγονός αυτό αποτέλεσε και τον κύριο λόγo για τον οποίο ο 
Cosimo επέλεξε το σχέδιο του Michellozzo έναντι σε αυτό που είχε 
προτείνει ο Brunelleschi. Ο Brunelleschi σχεδίασε ένα µέγαρο από την 
άλλη πλευρά του Άρνο µορφολογικά εναρµονισµένο µε τα νέα 
πρότυπα, που ο ίδιος συνέβαλλε τα µέγιστα για να ενταχθούν στην 
αρχιτεκτονική, όµως η επιλογή της θέσης ήταν αντιδιαµετρικά 
αντίθετη µε αυτή, που οι Μέδικοι θα ήθελαν για τον εαυτό τους. 
Ένα τέτοιο κτήριο παρέπεµπε σε κατοικία φεουδάρχη ή τυράννου 
καθώς αυτή είναι η χωροθέτηση που δίδονταν σε τέτοιου τύπου 
κτηρία, κάτι που καταγράφεται χαρακτηριστικά στο έργο του 

11

12 Ρόµπερτ Φυρνώ - Τζόρνταν 1981, 219-278,   
   David Watkin  2007, 212-248

13 Vincent Cronin 2001, 176-198, 
    Christopher Hibbert 1975,19-112,
    Martin Wackernagel 1981, 226-239 
    Dale Kent 2006, 216-238,    
    ιστότοπος: Wikipedia Palazzo Medici Riccardi (https://en.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Medici_Riccardi  )

https://en.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Medici_Riccardi
https://en.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Medici_Riccardi


Alberti14 . Ο Micchelozzo αντίθετα τοποθετεί το µέγαρο εντός του 
αστικού ιστού και συγκεκριµένα στη Via Larga, που αποτελούσε τον 
νεότερο και πλατύτερο δρόµο της πόλης. Αυτή η επιλογή ταίριαζε 
και µε τις επιδιώξεις του C o s i m o , ο οποίος επιθυµούσε η 
µεγαλοπρέπειά του µεγάρου να συνδεθεί µε το µεγαλείο της πόλης 
του σε πρώτο επίπεδο και σε δεύτερο µε το µεγαλείο του οίκου του, 
στοιχεία που θεωρούσε αλληλένδετα. Σε καµία πάντως περίπτωση 
δεν επιθυµούσε το εγχείρηµα αυτό να φανεί ως απόρροια της 
µαταιοδοξίας ενός µονάρχη ή τυράννου , ήθελε δηλαδή να 
δηµιουργήσει ένα κτήριο άµεσα συνδεδεµένο µε τον αστικό ιστό, να 
δίδει και να παίρνει πράγµατα (σε νοητικό επίπεδο), όπως συνέβαινε 
και µε τις τραπεζικές του δραστηριότητες (σε πρακτικό επίπεδο).15 Εν 
τέλει µπορούµε να κατανοήσουµε ότι αν και ο Brunelleschi είχε 
κατακτήσει το σχεδιαστικό µέρος αυτής της νέας εποχής, πάνω στον 
τοµέα των µεγάρων και ειδικότερα στην πρώτη του προσέγγιση είχε 
χάσει το συµβολισµό για τον οποίο αυτός ο νέος τύπος κτηρίου 
προορίζονταν.
 Όσον αφορά το ίδιο το κτήριο τώρα, αυτό που διαφοροποιεί το 
Palazzo Medici Riccardi από αλλά σύγχρονά του κτήρια και το κάνει να 
σηµατοδοτεί  µία νέα εποχή είναι ότι στο µέγαρο αυτό δεν 
παρατηρείται απλά η εµφάνιση µεµονωµένων στοιχείων, που 
παραπέµπουν στην αρχαιότητα (όπου παραδείγµατα τέτοιων κτηρίων 
υπάρχουν από πριν), αλλά αντίθετα αρχίζουν όλα αυτά τα στοιχεία 
να προσλαµβάνουν ολοένα µεγαλύτερη βαρύτητα στην αρχιτεκτονική 
σύνθεση και να συνδυάζονται µ εταξύ τους , έτσι ώστε να 
δηµιουργήσουν ένα σύνολο, µία ολότητα, τόσο σε επίπεδο µορφής 
όσο και σε επίπεδο δοµής. 
 Στο επίπεδο της µορφής είναι εµφανές ότι υιοθετείται η 
τριµερής οργάνωση της όψης, η οποία χαρακτηρίζεται από µία 
σταδιακή µείωση του έξεργου από το ισόγειο προς τους πάνω 
ορόφους, κάνοντας χρήση Opus Rusticum στο επίπεδο του ισογείου, 
µίας πιο χοντρολαξευµένης ισολιθοδοµής µε ηπιότερο έξεργο στον 
πρώτο όροφο και µίας ορθοκανονικής λαξευµένης τοιχοποιίας στον 
δεύτερο όροφο. Κτήρια που µπορούν να αναφερθούν ως πρότυπα 
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14 Συγκεκριµένα νύξη γι’ αυτό το ζήτηµα γίνεται στο πέµπτο βιβλίο του έργου του “De Re 
Aedeficatoria” ,το οποίο γράφεται εκείνη την περίοδο,1443-1452, ωστόσο ήταν ευρύτερες γνωστές 
αυτές οι απόψεις στους κύκλους των ουµανιστών της περιόδου και αυτή αποτελούσε µία εικόνα 
που σε καµία περίπτωση δεν παρέπεµπε σε εκείνη που οι Μέδικοι ήθελαν να προβάλλουν.
Leon Battista Alberti 1988, 117-153

15 Αξίζει να σηµειωθεί ότι η επιδίωξη του για σύνδεση της µεγαλοπρέπειας περισσότερο µε την 
πόλη και όχι µε τον ίδιο επαληθεύεται και από το γεγονός ότι επιλέγει έναν σεµνό τάφο, ενέργεια 
αντιδιαµετρικά αντίθετη µε οποιονδήποτε έχει ως απώτερο στόχο την υστεροφηµία του.
Βιβλιογραφία: Vincent Cronin 2001, 176-198, 

 Martin Wackernagel 1981, 226-239



τοιχοποιίας µε έξεργο υπάρχουν πολλά, ήδη από τον 13ο και 14ο 
αιώνα, αλλά και ακόµη παλαιότερα (όπως κτήρια κατοικιών 
Φλωρεντινών πατρικίων αλλά και κυβερνητικά κτήρια, όπως το 
Bargello, το Palazzo del Podesta  καθώς και το Palazzo della Signoria) 
βέβαια ανάλογα παραδείγµατα έχουµε και κατά την αρχαιότητα, 
όπως το Forum του Αυγούστου. Όµως, σε κάθε περίπτωση τέτοιου 
είδους τοιχοποιίες έχουν συνδεθεί µε κτήρια κύρους και κατά 
συνέπ εια η χρήση τους σε κτήρια κατοικιών είναι άρρηκτα 
συνδεδεµένη µε την αύξηση της δόξας και του γοήτρου τόσο του 
ιδιοκτήτη του οίκου όσο και της πόλης στην οποία αυτός βρίσκεται. 
16Βέβαια η χρήση του Opus Rusticum είναι ευρέως διαδεδοµένη σε 
κτήρια της περιόδου που αναφερόµαστε, όµως περιορίζεται µόνο 
στο επίπεδο του ισογείου και κάνουν χρήση µόνο µιάς από τις 
παραπάνω αναφερόµενες επεξεργασίες στην τοιχοποιία τους. Αυτό, 
λοιπόν, που διαφοροποιεί το Palazzo Medici Riccardi από τα άλλα 
κτήρια είναι ο συνδυασµός των παραπάνω τεχνοτροπιών µε τη 
σταδιακή µείωση της έντασης του έξεργου ανά όροφο , που 
παραπέµπει στην επεξεργασία της πίσω όψης του Septizonium, 
στοιχείο που επανεµφανίζεται για πρώτη φορά έπειτα από τη 
Ρωµαϊκή εποχή.17  Το άλλο στοιχείο της όψης του palazzo, που το 
διαφοροποιεί από τα µεσαιωνικά µέγαρα και το εντάσσει στους 
κόλπους της πρώιµης Αναγέννησης, είναι η (µερική) κανονικότητα, 
στην οποία υπακούν τα ανοίγµατα της τοιχοποιίας του. Αυτό 
αποτελεί µ ία εµφανή προσπάθεια από τον αρχιτέκτονα να 
προσδώσει µία κλασικότητα στην όψη και η πρόθεσή αυτή τονίζεται 
περαιτέρω από το γεγονός ότι στα ανοίγµατα αυτά, αν και δίλοβα 
ακόµη στους ορόφους,  εγκαταλείπονται τα γοτθικά τόξα και 
γίνεται χρήση πλέον κλασικιζόντων  ηµικυκλίων, ενώ στο επίπεδο 
του ισογείου εµφανίζονται δειλά ορθογωνικά ανοίγµατα, τα οποία 
στέφονται από τριγωνικά αετώµατα, που όµως είναι τοποθετηµένα 
σε κάτι που µορφολογικά παραπέµπει σε τυφλά αψιδώµατα, τα 
οποία υπακούν σε ένα ρυθµό που ορίζεται από τις πύλες του 
µεγάρου και που είναι διαφορετικός από αυτόν των παραθύρων των 
υπερκείµενων ορόφων.18

 Όµως στο µορφολογικό επίπεδο δεν πρέπει να εξεταστεί µόνον η 
εξωτερική επεξεργασία του µεγάρου , αλλά και ο αντίστοιχος 
χειρισµός στο εσωτερικό. Εσωτερικά βλέπουµε πλέον την κυριαρχία 
των νωπογραφιών (fresco), οι οποίες αποτελούν την κύρια µορφή 
διακόσµησης αυτής την νέας περιόδου (παράλληλα βέβαια µε τις 
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16  Georgia Clarke 2003

17 Διαλέξεις Μαθήματος Roma Citta΄ Eterna
 Διαλέξεις Μαθήματος Ιστορία Θεωρία της Αρχιτεκτονικής III

18 Georgia Clarke 2003, 
 Διαλέξεις Μαθήματος Roma Citta΄ Eterna: Διαλέξεις Μαθήματος Roma Citta΄ Eterna



επ ενδύσεις µ ε µάρµαρα και γρανίτες ) , έναντι των γυµνών 
φρουριακών τοιχοποιιών, που κυριαρχούσαν στα προγενέστερα 
µέγαρα.19  Σε τι όµως διαφοροποιούνται από τα fresco που 
γνωρίζουµε ότι υπάρχουν και στα κτήρια της προηγούµενης 
π εριόδου ; Η διαφοροποίηση εντοπ ίζεται στο ότι πλέον οι 
νωπογραφίες καταλαµβάνουν όλο και µεγαλύτερη έκταση (και δεν 
εµφανίζονται σποραδικά ) . Επ ίσης , αρχίζουν να απεικονίζουν 
παραστάσεις σύµφωνα µε τα νέα πρότυπα οµορφιάς και στις 
περισσότερες περιπτώσεις η ίδια η θεµατολογία αντλείται από τα 
νέα αυτά πρότυπα, όπως µυθολογικές σκηνές ή απεικονίσεις 
αρχαιοπρεπών χώρων αλλά και φυσικών τοπίων.20  Στην περίπτωση 
του µεγάρου των Μεδίκων δεσπόζουσας σηµασίας αποτελούν οι 
νωπογραφίες του Benozzo Gozzoli στην Cappella dei Magi, το 
παρεκκλήσιο που υπάρχει εντός του µεγάρου. Αυτή η νωπογραφία 
παρουσιάζει τη σκηνή της προσκήνυσης των µάγων, η οποία 
αντλείται από την θρησκευτική παράδοση, αλλά διαφοροποιείται από 
το συνήθη τρόπο απεικόνισης κατά τρόπο ανάλογο προς εκείνον που 
συναντήσαµε στα χαρακτικά του Ghiberti και του Brunelleschi για την 
πύλη του Βαπτιστηρίου. Πλέον η απεικόνιση των προσώπων γίνεται 
µε τρόπο πιο ρεαλιστικό και στο επίπεδο του τοπίου αλλά και των 
προσώπων. Το τοπίο στο οποίο εξελίσσεται η σκηνή είναι µία 
σαφέστατη απ εικόνιση της Τοσκανικής υπαίθρου , π ιθανότατα 
εµπνευσµένη από τα τοπία των Ολλανδών ζωγράφων της περιόδου, 
τα έργα των οποίων κοσµούσαν ταπετσαρίες της εποχής που ήταν 
γνωστές στους Φλωρεντινούς, ενώ οι άνθρωποι εµφανίζονται στα 
νέα πρότυπα οµορφιάς και µάλιστα τις µορφές των 
πρωταγωνιστών της σκηνής προσλαµβάνουν τα σηµαίνοντα 
πρόσωπα της περιόδου και του οίκου. Τέτοιους χειρισµούς στο εξής 
θα συναντήσουµε πολλούς από αναγεννησιακούς καλλιτέχνες, καθώς 
είναι χαρακτηριστική η επιθυµία τους να ταυτιστούν µε τον αρχαίο 
κόσµο που θέλουν να  φέρουν στο φως.21  Ένα ευρύτατα γνωστό 
(µεταγενέστερο) παράδειγµα αποτελεί και το έργο του Ραφαήλ “Η 
Σχολή των Αθηνών”, η σηµαντική διαφορά τους είναι ότι στο έργο 
του Ραφαήλ η πηγή έµπνευσής είναι ο αρχαίος κόσµος (αν και 
τοποθετείτεαι σε θρησκευτικό κτήριο), ενώ σε αυτή την περίπτωση η 
πηγή είναι ο χριστιανικός κόσµος, αν και τοποθετείται σε κοσµικό 
κτήριο. Το οξύµωρο αυτής της παρατήρησης αναιρείται από το 
γεγονός ότι η σκηνή φιλοξενείται στο χώρο του παρεκκλησίου του 
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µεγάρου και από το ότι η θρησκεία, ως ο ένας εκ των δύο κύριων 
πυλώνων της Φλωρεντινής ταυτότητας, υποχωρεί σταδιακά -αλλά 
όχι µε τη µορφή ρήξης- έναντι του άλλου. Γενικά, η ζωγραφική, αν 
και αναδεικνύεται µε σχετική χρονική υστέρηση έναντι της γλυπτικής 
και της αρχιτεκτονικής, σταδιακά θα αποτελέσει σύντοµα βασικό 
οδηγό των εξελίξεων, κάτι που θα φανεί στο µέγιστο βαθµό την 
περίοδο του Μανιερισµού. Γι’ αυτό πρέπει να γίνει µνεία και στον 
κοµιστή του έργου αυτού, που ήταν ο Piero de’ Medici (υιός του Cosimo 
και πατέρας του Lorenzo), του οποίου η ζωγραφική αποτελούσε την 
αγαπηµένη του τέχνη και συνέβαλε τα µέγιστα για τη διάδοσή της.22 
 Πέραν όµως των αλλαγών που συντελέσθηκαν στο επίπεδο της 
µορφής, σε αυτό το κτήριο εµφανίζεται για πρώτη φορά και η 
δοµή, πάνω στην οποία θα βασιστούν και όλα τα µεταγενέστερα 
Αναγεννησιακά Palazzi. Μάλιστα, σε αυτή την περίπτωση η µορφή 
είναι ολοκληρωµένη, γεγονός που δεν συναντάται πολύ συχνά λόγω 
διαφορετικών φυσικών περιορισµών σε κάθε περίπτωση. 
 Από πλευράς δοµής δηµιουργείται ένας άξονας αλληλουχίας 
χώρων, που έχει ως εξής: δρόµος - στοά (portico)  - εσωτερική αυλή 
- στοά - κήπος.23  Αυτός ο άξονας ταυτίζεται µε µία πορεία, που 
οδηγεί από το δηµόσιο στο ηµί-δηµόσιο και έπειτα στο ιδιωτικό και 
που στην ιδεατή του µορφή αποτελεί και τον άξονα συµµετρίας της 
σύνθεσης , κάτι που όµως δεν συµβαίνει στη συγκεκριµ ένη 
περίπτωση. Πέραν από την εισαγωγή του άξονα εµφανίζεται και µία 
τυπολογία στο επ ίπ εδο της διάρθρωσης των χώρων του 
οικοδοµήµατος , καθώς συναντάµ ε το κεντρικό αίθριο να 
πλαισιώνεται από χώρους που  τηρούν τις ιδεατές αναλογίες αλλά 
παράλληλα έχουν µία αλληλουχία, τέτοια ώστε να ενισχύεται η 
λειτουργικότητα του οικοδοµήµατος. Δ∆εν πρόκειται δηλαδή για απλά 
παρατεταγµένους χώρους, οι οποίοι πληρούν ορισµένους κανόνες 
αναλογιών (όπως αυτοί οι κανόνες έχουν πολλάκις αναλυθεί στο 
θεωρητικό έργο των συγχρόνων τους αρχιτεκτόνων), αλλά για 
συνδυασµούς µεγάλων χώρων σε γειτνίαση µε µικρότερους, οι 
οποίοι καλούνται να τους εξυπηρετήσουν λειτουργικά .24  Έτσι 
αρχίζουν και ορισµένοι χώροι να οριστικοποιούν και τη θέση τους 
στο σύνολο. Χαρακτηριστικά παραδείγµατα είναι αυτό της κύριας 
τραπεζαρίας, η οποία πρέπει να βρίσκεται στον πρώτο όροφο (piano 
nobile) στην πτέρυγα µεταξύ του αιθρίου και του κήπου και το 
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κλιµακοστάσιο, το οποίο βρίσκεται στη στοά πριν το αίθριο 
συνήθως από την πλευρά του δρόµου, είτε από την αριστερή, είτε 
από την δεξιά µεριά του άξονα.25  Άλλοι χώροι οριστικοποιούν τη 
θέση τους στο σύνολο για λόγους (ως επί το πλείστον) χρηστικούς, 
όπως το κλιµακοστάσιο, και άλλοι για λόγους κυρίως αισθητικούς, 
όπως η τραπεζαρία.26  Όλα αυτά όµως έχουν µεγάλη σηµασία για 
να κατανοήσουµε ότι οι αρχιτέκτονες αυτών των κτηρίων δεν τα 
αντιµ ετώπ ιζαν µ ε τρόπο αποστεωµ ένο και ως µ ία απλή 
αναπαραγωγή µορφών και δοµών του παρελθόντος, αλλά αντίθετα 
σκέφτονταν το πως θα δηµ ιουργήσουν σύγχρονους χώρους 
κατοίκησης σύµφωνα µε τα καλλιτεχνικά πρότυπα που τους 
εξέφραζαν. 
 Σε αυτό το σηµείο, και πριν περάσουµε στην ανάλυση του 
επόµενου µεγάρου, αξίζει να σηµειωθεί η ύπαρξη παρεκκλησίου 
µέσα στους χώρους του µεγάρου Medici-Ricciardi. Η ύπαρξη του 
παρεκκλησίου στα αστικά µέγαρα δεν συναντάται συχνά (και 
µάλιστα όταν το κτήριο δεν απευθύνεται σε κληρικό) για διάφορους 
λόγους, µε σηµαντικότερο, στις περισσότερες περιπτώσεις, την 
έλλειψη χώρου,  όµως εδώ καταλαµβάνει ένα σηµαντικό µέρος του 
κτηρίου. Η ύπαρξή του δεν πρέπει να µας φαίνεται παράλογη, 
καθώς, όπως επισηµάναµε από την εισαγωγή, δύο είναι τα στοιχεία 
που απαρτίζουν την ταυτότητα των Φλωρεντινών, το µεγαλείο του 
αρχαίου κόσµου και ο Χριστιανισµός και, παρότι αυτά τα δύο 
ήρθαν αντιµέτωπα πολλές φορές και θα συνεχίζουν να έρχονται και 
στο µέλλον, εδώ συνυπάρχουν, µε το αρχαίο πνεύµα βέβαια να 
υπερτερεί για λόγους, που έχουµε ήδη επισηµάνει.

B.  To Palazzo Rucellai

 Το άλλο palazzo, σύγχρονο του palazzo Medici Riccardi και εξίσου 
σηµαντικό για την εξέλιξη του τύπου, είναι το Palazzo Rucellai. Το 
µέγαρο Rucellai αποδίδεται στον Leon Battista Alberti (1404-1472) και 
ουσιαστικά αποτελεί ένα από τα έξι οικοδοµήµατα που του έχουν µε 
βεβαιότητα αποδοθεί, ενώ ο κτίτωρ του ήταν ο Giovanni Rucellai. 
Βέβαια, ακόµα και στην περίπτωση αυτού του κτηρίου υπάρχουν 
πηγές που το αποδίδουν στον Bernardo Rossellino,27  όµως το 
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σε αυτόν τον τοµέα.
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27 ανώνυμο σύγγραμμα περί του 1540



πιθανότερο είναι ότι ο Rossellino απλά είχε αναλάβει την εκτέλεση 
της κατασκευής µέχρι το καλοκαίρι του 1451, οπότε και έφυγε για 
την Ρώµη, ενώ το αρχικό σχέδιο είχε σχεδιαστεί από τον ίδιο τον 
Alberti.28 Το αρχικό σχέδιο αφορούσε ένα τριώροφο palazzetto µε όψη 
χωρισµένη σε πέντε διάχωρα µεταξύ των οδών Via della Vigna και Via 
dei Palchetti. Ουσιαστικά επρόκειτο για το σχέδιο της επέκτασης του 
παλαιού σπιτιού της οικογένειας µε µία επεξεργασία της όψης του 
σύµφωνη µε τα αισθητικά πρότυπα της εποχής.Το εγχείρηµα του 
εκσυγχρονισµού ήδη υπαρχόντων κτηρίων δεν είναι κάτι το 
ασυνήθιστο για την εποχή, και απαντάται ιδιαίτερα τα αµέσως 
επόµενα χρόνια µε χαρακτηριστικά παραδείγµατα τη Villa Medici στο 
Careggi, την άλλη στο Cafaggiolo ή τη villa Rucellai στο Quaracchi, όπως 
αυτά καταγράφονται και από τον Vincent Cronin στο σύγγραµµα του 
The Florentine Renaissance.29  Τέτοιες ενέργειες εκσυγχρονισµού σε 
αρχαιοπρεπές ύφος ήταν πολύ διαδεδοµένες, καθώς σε ορισµένες 
περιπτώσεις δεν υπήρχε η οικονοµική δυνατότητα ανέγερσης νέων 
κτηρίων και σε άλλες (όπως συµβαίνει και σε αυτή την περίπτωση) 
ο δεσµός µίας οικογένειας µε τη συγκεκριµένη περιοχή είναι 
άρρηκτος και έτσι προτιµάται αυτή η επιλογή.30 
 Η καινοτοµία αυτού του κτηρίου βρίσκεται στην όψη του. Εδώ 
εµφανίζονται για πρώτη φορά παραστάδες στην όψη, οι οποίες 
διαρθρώνουν το ρυθµό της και παράλληλα προσθέτουν ένα επιπλέον 
κατακόρυφο συνδετικό στοιχείο (πέραν αυτού των ανοιγµάτων). Ο 
ρυθµός που επιλέγεται να χρησιµοποιηθεί δεν είναι ενιαίος αλλά 
διαφοροποιείται ανά όροφο (δηλαδή υπάρχει υπέρθεση ρυθµών), 
ακολουθώντας τα πρότυπα του Κολοσσαίου. Στο επίπεδο του 
ισογείου χρησιµοποιείται Τοσκανικός ρυθµός πάνω από τον οποίο 
τοποθετείται Ιωνικός και στον τρίτο όροφο γίνεται χρήση ενός 
απλουστευµένου Κορινθιακού. Εκτός από την υπέρθεση των ρυθµών 
γίνεται χρήση και του κανόνα της αναλογίας 4/3. του ύψους του 
κάθε ορόφου σε σχέση µε τον υποκείµενό του. Αυτό το γεγονός, 
µάλιστα, µπορεί να συσχετιστεί και µε το ότι ο Leon Battista Alberti 
γράφει την ίδια περίοδο το σύγγραµµά του περί αρχιτεκτονικής “De 
Re Aedificatoria”, και ουσιαστικά θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι 
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πρόκειται για µία εφαρµογή στην πράξη των όσων ο ίδιος 
καταγράφει σε θεωρητικό επίπεδο.31

 Σε αυτό το σηµείο καλό θα ήταν να σηµειωθεί ξανά ότι το 
αρχικό σχέδιο αφορούσε ένα µικρό µέγαρο (Palazzetto) πλάτους πέντε 
διαχώρων, ενώ εν τέλει υλοποιήθηκε ένα Palazzo πλάτους επτά 
διαχώρων. Το σηµαντικό σε αυτή τη διαπίστωση είναι ότι µία 
συντριπτική πλειοψηφία µεταγενέστερων µεγάρων θα ακολουθήσουν 
αυτό ως πρότυπο, ενώ στην ουσία µία τέτοια αντιµετώπιση δεν 
ήταν εξ αρχής ηθεληµένη ούτε σε αυτή την περίπτωση, αλλά 
προέκυψε µεταγενέστερα. Πρέπει να σηµειωθεί επίσης ότι όποια 
ασυµµετρία παρατηρείται στην όψη του, οφείλεται σε περιορισµούς 
των ήδη υπαρχόντων κτηρίων, (όπως π.χ. ένας τοίχος του αρχικού 
σπιτιού της οικογένειας, στον οποίο υπήρχαν νωπογραφίες των 
σηµαντικών προσώπων του οίκου και κατά συνέπεια για λόγους 
σεβασµού έπρεπε να µείνει ανέπαφος) καθώς και στην περαιτέρω 
επέκταση, η οποία, όπως έχει ήδη σηµειωθεί, δεν ήταν εξ αρχής 
προγραµµατισµένη. Και σε αυτή την περίπτωση, όπως και στο 
Palazzo Medici Riccardi, γίνεται χρήση δίλοβων παραθύρων στους 
ορόφους, που έχουν αντικαταστήσει το οξυκόρυφο µεσαιωνικό τόξο 
τους µε κλασικίζον ηµικυκλικό.32  ΩΩστόσο, γίνεται εισαγωγή ενός 
επιπρόσθετου οριζόντιου στοιχείου, που διαχωρίζει το κύριο άνοιγµα 
του παραθύρου από αυτό του ηµικυκλικού τόξου και µε αυτόν τον 
τρόπο επιτυγχάνεται ένα επιπλέον βήµα προς το ορθογωνικό άνοιγµα 
που κυριαρχεί στα µέγαρα της Ώριµης Αναγέννησης. Βέβαια στο 
επίπεδο του ισογείου χρησιµοποιούνται και σε αυτή την περίπτωση 
ορθογωνικά ανοίγµατα αλλά δυσανάλογα µικρά, που περισσότερο  
µοιάζουν µε φεγγίτες παρά µε παράθυρα. Επίσης, εδώ και τα 
ανοίγµατα του ισογείου εναρµονίζονται σε κοινό κάνναβο µε αυτόν 
των παραθύρων των ορόφων, κάτι που δεν συµβαίνει στο Palazzo 
Me d i c i R i c c a r d i , και έτσι γίνεται άλλο ένα βήµα προς την 
αποκριστάλλωση του τύπου και το π έρασµα στην Ώριµη 
Αναγέννηση.
 Όσον αφορά την τοιχοποιία της όψης, εδώ εγκαταλείπεται η 
διαφοροποίηση του έξεργού της ανά όροφο και γίνεται χρήση µίας 
χοντρολαξευµένης τοιχοποιίας, αντίστοιχης µε αυτή του δευτέρου 
ορόφου του palazzo Medici, όµως µε µία πιο προσεγµένη επεξεργασία, 
η οποία µπορεί να γίνει αντιληπτή στην αλληλουχία των αρµών και 
κυρίως στην διαµόρφωσή της γύρω από τα ανοίγµατα των 
παραθύρων.
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Γ. To Palazzo Piccolomini

Στα πρότυπα του Palazzo Rucellai κινείται και το Palazzo 
Piccolomini στην Pienza (Corsignano όπως ήταν τότε γνωστή), ιδιαίτερη 
πατρίδα του πάπα Πίου Β΄ (1458-1464).33  Ο πάπας Πίος Β΄ είχε 
εντρυφήσει στις ανθρωπιστικές σπουδές πολύ πριν φτάσει στο 
αξίωµα του πάπα, αφού ήδη από ηλικία 18 ετών είχε φύγει από το 
Corsignano προκειµένου να σπουδάσει στα πανεπιστήµια της Σιένας 
και της Φλωρεντίας. Ήταν λοιπόν λογικό επακόλουθο να εξελιχθεί σε 
έναν στυλοβάτη του αναγεννησιακού πνεύµατος και µάλιστα έπειτα 
από την ανέλιξή του στο ανώτατο αξίωµα του καθολικισµού.34  Ο 
Πίος Β΄ περίπου ένα χρόνο µετά την εκλογή του (1459) αρχίζει την 
εφαρµογή ενός  πρωτόγνωρου για την εποχή εγχειρήµατος, την 
ανάπλασης της πόλης που µεγάλωσε, σύµφωνα µε τα αισθητικά 
πρότυπα της εποχής του (το εγχείρηµα αυτό θα µπορούσε να 
χαρακτηριστεί ως πρώτη απόπειρα αστικού σχεδιασµού την περίοδο 
της Αναγέννησης στην Ευρώπη, καθώς δύο άλλα προγενέστερα 
παραδείγµατα αναπλάσεων αφορούσαν µόνο την αναµόρφωση των 
όψεων πλατειών χωρίς µεγάλο αντίκτυπο στον αστικό ιστό).35  Η 
ενέργεια αυτή φαντάζει απόλυτα λογική, αν αναλογιστεί κανείς ότι 
καθένας που είναι φορέας µίας τόσο ισχυρής εξουσίας θα ήθελε να 
αναβιώσει την αίγλη του οίκου του, η οποία σε αυτή την περίπτωση 
είχε προ πολλού χαθεί. Μάλιστα η αναµόρφωση της ιδιαίτερης 
πατρίδας αποτελούσε την πλέον εµφατική ενέργεια προς αυτή την 
κατεύθυνση, καθώς η καταγωγή ήταν µία έννοια στην οποία 
αποδίδονταν ιδιαίτερη σηµασία . Παράλληλα είναι γνωστό το 
ενδιαφέρον που ο πάπας Πίος Β΄ επιδείκνυε προς το φυσικό τοπίο, 
µία “ανακάλυψη” της εποχής του όπως επισηµαίνει ο Γ. Μπούρκχαρτ 
στο τέταρτο µέρος του βιβλίο του “Ο Πολιτισµός της Αναγέννησης 
στην Ιταλία”.36 Έτσι, στο πλαίσιο αυτής της ανάπλασης σχεδιάζεται 
και το µέγαρο του σε µία θέση, σε άµεση γειτνίαση  µε την πλατεία 
του ναού της πόλης, ενώ από την πίσω όψη του το Palazzo 
ανοίγεται στο τοπίο, ένα στοιχείο που θα επηρεάσει και τη µορφή 
του. Ο αρχιτέκτονας, στον οποίο ανατίθεται η ανάπλαση της 
περιοχής και κατ’ επέκταση και η ανοικοδόµηση του παπικού 
µεγάρου, είναι ο Bernardo Rosselino, το έργο του οποίου είναι άρρηκτα 
συνδεδεµένο µε το έργο του Leon Battista Alberti, τόσο όσον αφορά 
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τις αρχές της θεωρίας όσο και την πράξη, άλλωστε είδαµε το 
όνοµά του να εµπλέκεται και στην ανέγερση του Palazzo Rucellai. 
 To Palazzo Piccolomini ακολουθεί τα πρότυπα του µεγάρου Rucellai 
(σε µορφολογικό επίπεδο κυρίως), όµως σε αυτή την περίπτωση οι 
περιορισµοί που το περιβάλλον θέτει στον αρχιτεκτονικό σχεδιασµό 
του µεγάρου είναι σαφώς λιγότεροι έως και ανύπαρκτοι, εποµένως 
µπορούµε να δούµε µία πιο ολοκληρωµένη απόδοση των συγχρόνων 
αρχιτεκτονικών αναζητήσεων στην πράξη. Και αυτό το µέγαρο 
εντάσσεται στην “κατηγορία του πλάτους των επτά διαχώρων” στην 
κύρια όψη του, µία κατηγορία που όπως είδαµε είχε εισάγει στην 
αρχιτεκτονική των µεγάρων το palazzo Rucellai, µε την είσοδο σε 
αυτή την περίπτωση να τοποθετείται κεντρικά και να συµπίπτει µε 
τον άξονα συµµετρίας ο οποίος ταυτίζεται και µε τον άξονα 
κίνησης στο κτήριο.37 Σε αυτό το σηµείο αξίζει να σηµειωθεί ότι σε 
επίπεδο δοµής η οµοιότητά του µε το palazzo Medici Riccardi είναι 
κάτι παραπάνω από προφανής, αφού ο σχεδιασµός βασίζεται στον 
προαναφερθέντα άξονα “δρόµος - στοά - αίθριο - στοά - κήπος”, η 
παρουσία του οποίου έχει ήδη επισηµανθεί κατά την αναφορά µας 
στο µέγαρο των Μεδίκων. Βέβαια, και σε αυτή την περίπτωση το 
Palazzo Piccolomini έχει εξελιχθεί σε σχέση µε τον προκάτοχό του, 
αφού εδώ οι συµµετρίες είναι πιο αυστηρές. ΩΩστόσο, δεν πρέπει να 
λησµονηθεί ή αποσιωπηθεί ότι ό αρχιτέκτονας σε αυτή την 
περίπτωση καλείται να λάβει µία σηµαντική απόφαση ήδη από την 
στιγµή της χάραξης του άξονα αυτού και πολύ προτού τον 
απασχολήσουν άλλα συνθετικά στοιχεία. Το καίριο ερώτηµα που 
τίθεται είναι, αν είναι προτιµότερο ο κύριος άξονας να ξεκινάει από 
την πλατεία µπροστά από τον ναό και να καταλήγει  σε ένα σχετικά 
ουδέτερο σηµείο του αστικού ιστού, ή να ξεκινάει από τον δρόµο 
και να καταλήγει σε κήπο, σε άµεσο συσχετισµό µε την θέα του 
τοπίου. Στην πρώτη επιλογή υπήρχαν κάποιοι παραπάνω φυσικοί 
περιορισµοί, ωστόσο ένας τέτοιος χειρισµός θα τοποθετούσε την 
κύρια όψη του µεγάρου να πλαισιώνει την πλατεία του ναού και αν 
συνυπολογίσουµε το ιερατικό αξίωµα του ιδιοκτήτη οι περιορισµοί 
θα µπορούσαν να ξεπεραστούν, ενώ η δεύτερη επιλογή αποτελούσε 
συνειδητή και ηθεληµένη αρχιτεκτονική ενέργεια. Έτσι, επιλέγεται ο 
άξονας να καταλήγει σε κήπο  και να έρχεται σε άµεση επαφή µε 
το τοπίο και αφήνεται µόνον µία δευτερεύουσα είσοδος στην 
πλατεία, µία ενέργεια που στην υπερβολή της θα µπορούσε να 
χαρακτηριστεί και ως µία νίκη του αναγεννησιακού πνεύµατος (που 
τοποθετεί στο επίκεντρο την φύση και τον άνθρωπο) έναντι του 
µεσαιωνικού “θεοκεντρικού” κόσµου.
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 Συνεχίζοντας τώρα στο µορφολογικό επίπεδο και σε αυτή την 
περίπτωση υιοθετείται η χρήση µια χοντρολαξευµένης ορθογωνικής 
τοιχοποιίας, ανάλογης µε εκείνη του µεγάρου Rucellai και αυτή του 
piano nobile του µεγάρου των Μεδίκων. Βέβαια, παρατηρείται και µία 
ιδιαιτερότητα  στην επεξεργασία της τοιχοποιίας σε σχέση µε τα 
προηγούµενα κτήρια και αυτή εντοπίζεται στο επίπεδο του ισογείου, 
όπου για πρώτη φορά η λαξευµένη λιθοδοµή επεκτείνεται και στις 
παραστάδες , που δηµιουργούν τον ρυθµό της όψης και δεν 
λειτουργεί συµπληρωµατικά για την “κάλυψη” των κενών που αυτές 
δηµιουργούν. Την ελευθερία για έναν τέτοιο χειρισµό δίδει το 
γεγονός ότι ο πραγµατικός φέρων οργανισµός του κτηρίου δεν 
ταυτίζεται µε αυτόν που εµφανίζεται στην όψη ως τέτοιος και 
αυτό γιατί δεν διακοσµούν τα απαραίτητα για την στατική επάρκεια 
στοιχεία, όπως συµβαίνει µε τα αρχαία κτήρια από τα οποία 
αντλούν την έµπνευσή τους, αλλά αντίθετα προσθέτουν τέτοια 
στοιχεία για διακοσµητικούς λόγους. Ουσιαστικά αυτή η επιλογή 
µας οδηγεί στο να κατανοήσουµε ότι ο βαθµός που ο αρχιτέκτονας 
ιεραρχεί τα επιµέρους στοιχεία της όψης έχει εν µέρει αναστραφεί 
καθώς, στην συγκεκριµένη περίπτωση, είναι προφανές ότι ο Rosselino 
ιεραρχεί ισάξια την επ εξεργασία της λιθοδοµής µ ε τις 
ενσωµατωµένες στην τοιχοποιία παραστάδες. Η λάξευση των λίθων 
γίνεται µε τέτοιο τρόπο που να µιµείται το ισόδοµο σύστηµα, όµως 
αναλυτές της εποχής το συσχετίζουν  π ερισσότερο µ ε τις 
µαρµάρινες επενδύσεις των Ρωµαϊκών κτηρίων παρά µε ένα ισόδοµο 
(ή ψευτοϊσόδοµο) σύστηµα (την εµφάνιση του οποίου την αποδίδουν 
στο µεταγενέστερο palazzo della Cancelleria για πρώτη φορά µετά την 
αρχαιότητα).
 Αυτός ο χειρισµός της όψης δεν απέχει πολύ από το Sgraffito, το 
οποίο όµως σχηµατίζεται µε “ένα παιχνίδι” δύο ειδών σοβά, ενός 
ανοιχτόχρωµου και ενός πιο σκούρου, που δηµιουργούν αντίστοιχα 
µοτίβα” και η ύπαρξη του οποίου συναντάται και στο Palazzo 
Medici38. Συγκεκριµένα, συνήθως υπήρχε µία υποκείµενη στρώση 
ανοιχτόχρωµου σοβά και µία υπερκείµενη στρώση σκουρόχρωµου 
(παρότι κάποιες φορές το συναντάµε και αντίστροφα), ο οποίος 
σκαλίζονταν µε τρόπο που να θυµίζει κάποιο από τα πιο 
ενδεδειγµένα είδη λιθοδοµής (ισόδοµο, ψευδοϊσόδοµο και άλλα 
µεταξύ των οποίων το εξαγωνικό) και δηµιουργούσε µια χρωµατική 
αντίθεση µεταξύ του αρµού και της κύριας επιφάνειας του σοβά. 
Ουσιαστικά το sgraffito αποτελούσε ένα παιχνίδι µίµησης, ανάλογο 
µε εκείνο των fresco, όταν τα τελευταία χρησιµοποιούνται για να 
αντικαταστήσουν υλικά επικαλύψεων, όπως µάρµαρα, όταν αυτά 
βρίσκονταν σε έλλειψη ή όταν ο ιδιοκτήτης δεν ήταν σε θέση να τα 
αποκτήσει. Μάλιστα, έχει καταγραφεί από πολλούς σύγχρονους ότι 

21

38 Martin Wackernagel 1981, 226-239



όταν η µίµηση του υλικού γίνονταν σε υψηλό καλλιτεχνικό επίπεδο 
ξεπερνούσε σε οµορφιά και ποιότητα ακόµα και το ίδιο το υλικό 
(κάτι που ίσως στις ηµέρες µας να µοιάζει µε υπερβολή, όµως αν 
συνυπολογίσουµε την αξία που έδιναν στην καλλιτεχνική δηµιουργία 
τότε είναι ένα γεγονός που φαντάζει απόλυτα λογικό). Τα πρώτα 
οικοδοµήµατα στα οποία εµφανίζεται το sgraffito στην όψη είναι το  
Palazzo Gerini ( c. 1450-66) καθώς και το Palazzo Lappi (µετά το 1452) 
στη Φλωρεντία, κτήρια προϋπάρχοντα του Palazzo Piccolomini και τα 
οποία θα ήταν γνωστά στο Rosselino, όµως λόγω του ότι και τα δύο 
µέγαρα έχουν υποστεί µεταγενέστερα έργασείες αποκατάστασης δεν 
είµαστε σε θέση να γνωρίζουµε εάν αποτελούν µεταγενέστερες 
προσθήκες ή αποτελούσαν όντως στοιχείο του αρχικού 
οικοδοµήµατος.39  Κλείνοντας σε αυτό το σηµείο την συνοπτική 
αναφορά µας για το sgraffito και για το fresco, που άρχισε λόγω της 
ιδιαίτερης επεξεργασίας της όψης του µεγάρου Piccolomini, ας 
επανέλθουµε πίσω στην ανάλυση και ας περάσουµε στο άλλο 
στοιχείο που εξελίσσεται και αυτό από τα προηγούµενα µέγαρα και 
είναι η µορφή του παραθύρου. 
 H Ο χειρισµός και σε αυτή την περίπτωση είναι ανάλογος µε 
εκείνον του µεγάρου Rucellai, απλά ο διαχωρισµός µεταξύ του 
ορθογωνικού ανοίγµατος και του ηµικυκλικού τόξου γίνεται λίγο πιο 
ξεκάθαρα. Αυτός ο χειρισµός είναι σαφέστατος προποµπός των 
ορθογωνικών ανοιγµάτων που θα χρησιµοποιηθούν  κατά κόρον από 
τα µεταγενέστερα αναγεννησιακά µέγαρα και σε πολλές περιπτώσεις 
στέφονται είτε από τριγωνικό είτε από ηµ ικυκλικό αέτωµα . 
Ορθογωνικά παράθυρα µάλιστα εµφανίζονται και στις εσωτερικές 
όψεις του µεγάρου (σε αυτές της εσωτερικής αυλής), αλλά και στο 
επίπεδο του ισογείου, τα οποία όµως εξακολουθούν να είναι σαν 
φεγγίτες, ανάλογα µε εκείνα που ο Alberti χρησιµοποιεί στο µέγαρο 
R u c e l l a i . Ακόµα , αναφερόµ ενοι στα εξωτερικά παράθυρα , 
παρατηρούµε ότι στο ορθογωνικό τµήµα του ανοίγµατος υιοθετείται 
µία σαφής σταυροειδής µορφή, η οποία µόνο τυχαία δεν µπορεί να 
χαρακτηριστεί, αφού δεν πρέπει να ξεχνάµε ότι το Palazzo Piccolomini 
είναι το πρώτο παπικό αναγεννησιακό µέγαρο που κατασκευάζεται, 
και η όποια µορφή θα χρησιµοποιηθεί και στα περισσότερα αν όχι 
σε όλα τα µεταγενέστερα αναγεννησιακά µέγαρα, που προορίζονται 
για υψηλά πρόσωπα της εκκλησίας όπως Πάπες και Καρδινάλιοι.
 Τέλος, το άλλο στοιχείο που χαρακτηρίζει τη δοµή του Palazzo 
Piccolomini και δείχνει ένα είδος σύνδεσης του αστικού µεγάρου µε 
την περιαστική (και αγροτική) βίλα δεν είναι άλλο από την 
τριώροφη loggia της νότιας πλευράς, που προσδίδει έναν τόνο 
εξωστρέφειας στην κατά τα άλλα εσωστρεφή δοµή των αστικών 
µεγάρων. Αυτό το στοιχείο µπορεί να µην έχει υιοθετηθεί από πολλά 
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µεταγενέστερα µέγαρα , όµως αυτό δεν µειώνει καθόλου την 
σηµασία του, αφού ο λόγος της ύπαρξης ή µη αυτού του στοιχείου 
σχετίζεται άµεσα µε τη χωροθέτηση του µεγάρου στην πόλη. 
Συγκεκριµένα, η ύπαρξη ενός τέτοιου στοιχείου προαπαιτεί η µία 
πλευρά του µεγάρου να έρχεται σε άµεσο διάλογο µε το φυσικό 
τοπίο, µία προϋπόθεση την οποία πληρούν πολύ λίγα µέγαρα και γι’ 
αυτό συναντάται  σε ελάχιστες περιπτώσεις: το επόµενο µέγαρο που 
θα δούµε να µοιράζεται αυτό το στοιχείο τυχαίνει να είναι ένα 
άλλο παπικό palazzo, το Palazzo Farnese στη Ρώµη, ενώ µεταγενέστερα 
θα το συναντήσουµε στην περίπτωση που το µέγαρο καλείται να 
συµπληρώσει το αστικό τοπίο (όπως π.χ. να πλαισιώσει µία 
πλατεία) και τότε η χρήση της loggia εµφανίζεται ως η πλέον 
ενδεδειγµένη λύση (περίπτωση Palazzo Chiericchatti).40

Όλα τα έως τώρα αναλυθέντα µέγαρα µοιράζονται ένα 
επιπλέον κοινό χαρακτηριστικό, το οποίο µάλιστα υιοθετούν και όλα 
τα άλλα µέγαρα της ίδιας περιόδου : Σε όλα υπάρχει κοινή 
αντιµετώπιση του εσωτερικού αιθρίου. Το αίθριο πλαισιώνεται από 
loggie, τέσσερις στις περιπτώσεις των µεγάρων Medici και Piccolomini, 
δύο στην περίπτωση του µεγάρου Rucelai (λόγω των περιορισµών 
που θέτουν τα γειτνιάζοντα κτήρια), καθώς θεωρούνταν ο ιδανικός 
τρόπος πλαισίωσης ανοιχτών χώρων, όµως η µορφολογία τους 
παραµένει ακόµα σε µία πρώιµη µορφή. Οι loggie στηρίζονται σε 
ελεύθερους κίονες γεφυρώνοντας τα ανοίγµατά τους µε ηµικυκλικά 
τόξα, οι βάσεις των οποίων εδράζονται πάνω στα κιονόκρανα των 
κιόνων . Παρόµοια αντιµ ετώπ ιση συναντάµ ε και σε άλλα 
οικοδοµήµατα της περιόδου, όπως στο εσωτερικό της εκκλησίας του 
San Lorenzo, που σχεδιάστηκε από τον Filippo Brunelleschi και 
αντιλαµβανόµαστε ότι αποτελούσε µία πάγια αντιµετώπιση της 
περιόδου, που η προέλευσή της ανάγεται στις Ρωµαϊκές αρχαιότητες, 
τις οποίες ο Brunelleschi είχε µελετήσει. Στα επόµενα χρόνια θα 
συναντήσουµε µέγαρα, των οποίων οι loggie στέφονται από επίπεδο 
γείσο και στις π εριπτώσεις ηµ ικυκλικών ανοιγµάτων θα 
συναντήσουµε πιο σύνθετες µορφές, για να αποδοθεί αρµονία στην 
όψη. Υπάρχουν άλλωστε πολλές µελέτες αρχιτεκτόνων της εποχής, 
που τοποθετούνται για την αντιµετώπιση αυτού του ζητήµατος, 
όµως για να αρχίσουν να εµφανίζονται αυτές οι µορφές πρέπει 
όλες αυτές οι ανακαλύψεις να ωριµάσουν και η αρχιτεκτονική να 
περάσει στην επόµενη περίοδό της.41  Στα πλαίσια αυτών των 
µεγάρων κινούνται και το µέγαρο Pazzi του Brunelleschi, καθώς και 
τα µέγαρα που σχεδιάζει ο Giuliano da Sangallo για τους οίκους των 
Scala και Strozzi, η ανάλυση, όµως, των οποίων δεν κρίνεται 
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απαραίτητη διότι, αν και είναι µέγαρα υψηλής αισθητικής αξίας, 
δεν προσδίδουν κάτι στην εξελικτική διαδικασία που εξετάζουµε.42

2.2 Οι επαύλεις.  

 Κλείνοντας το κεφάλαιο κρίνεται χρήσιµο να σηµειωθεί εκ νέου 
ότι ο (αυστηρός) διαχωρισµός µεταξύ αστικών µεγάρων και 
εξοχικών επαύλεων είναι µεταγενέστερος, που, πέρα από το ότι 
διαχωρίζει τις κατοικίες των ευγενών της εποχής ανάλογα µε το 
περιβάλλον στο οποίο αυτές βρίσκονται , χρησιµεύει και στη 
διευκόλυνση της ανάλυσης της κάθε κατηγορίας σε ερευνητικό 
επίπεδο. Πρέπει, ωστόσο, να επισηµάνουµε ότι παρά τις όποιες 
διαφορές οι δύο προαναφερθέντες τύποι κτηρίων έχουν ως βάση 
τους κοινά αισθητικά πρότυπα (που αντλούνται από την ελληνική 
και την ρωµαϊκή αρχαιότητα), τα οποία εκφράζονται µε διαφορετικό 
τρόπο ανάλογα µε τον τόπο. ΩΩστόσο, δεν πρέπει να δηµιουργηθεί η 
λανθασµένη εντύπωση ότι οι δύο τύποι είναι πανοµοιότυποι ή ότι ο 
ένας είναι παραλλαγή του άλλου, κάτι το οποίο είναι προφανές ότι 
δεν ισχύει. Αυτό που επισηµαίνουµε είναι ότι αυτοί εµπνέονται από 
κοινά αισθητικά πρότυπα, τα οποία εκφράζονται µε διαφορετικό 
τρόπο ανά περίπτωση και ότι ο διαχωρισµός τους σε κατηγορίες 
είναι κάτι το µη συνειδητό εκείνη την εποχή.
 Αν και οι εξοχικές βίλες δεν έφτασαν ποτέ στο να τυποποιήσουν 
τη διάρθρωση των χώρων τους στον βαθµό των αστικών µεγάρων, 
αξίζει να παρατηρήσουµε την εξελικτική διαδικασία που αυτές 
παρουσιάζουν στον ανάλογο χρόνο.
 Για την επίτευξη αυτού του σκοπού επιλέγεται η ανάλυση της 
πλέον αξιόλογης βίλας της πρώιµης αναγεννησιακής περιόδου (κατά 
την γνώµη του γράφοντος), η οποία εµφανίζει στο σύνολό της 
αναφορές του αρχαιοπρεπούς πνεύµατος που εκφράζει την εποχή 
της. Η έπαυλη αυτή  είναι η Vila Medici στο Poggio a Caiano. 
 Η βίλα των Μεδίκων στο Poggio a Caiano είναι έργο του Giuliano da 
Sangallo,43   αν και θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι  αυτή 
αποτελεί το όραµα του Lorenzo il Magnifico (που πολλοί τον 
συγκαταλέγουν στον κύκλο των αρχιτεκτόνων της εποχής), την 
υλοποίηση του οποίου ανέλαβε ο Giuliano da Sangallo. Σε κάθε 
περίπτωση όµως είναι ένα κτήριο που σχεδιάστηκε κατάλληλα για 
να λειτουργήσει ως το µανιφέστο του Λαυρεντίου του 
Μεγαλοπρεπούς ως κυβερνήτη της “Νέας Αθήνας”, αλλά και του νεο-
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43 Ο Giuliano da Sangallo αποτελούσε μία σημαντική προσωπικότητα όπου μαζί με τον αδελφό του 
Antonio da Sangallo τον πρεσβύτερο και τον ανιψιό του Antonio da Sangallo τον νεότερο θα 
αποτελέσουν κύριους εκφραστές της αναγεννησιακής αρχιτεκτονικής, κυρίως δε στο χώρο των 
μεγάρων και των επαύλεων της εποχής.



πλατωνισµού ως της νέας “θρησκείας” της εποχής.44  Και αυτό το 
έργο αποτελεί στην πράξη τον εκσυγχρονισµό ήδη υπάρχουσας 
έπαυλης της οικογένειας , που όµως γίνεται εκ βάθρων και 
ουσιαστικά µπορεί να θεωρηθεί ως ένα νέο οικοδόµηµα. Η έπαυλη 
είναι µία από τις τρεις (µόνο) που έχτισε ο Lorenzo, έναντι των 
δώδεκα που κατοχυρώνονται στον παππού του (Cosimo), λόγω 
οικονοµικών δυσχερειών της οικογένειας εκείνη την περίοδο,  αλλά 
αυτό το γεγονός δεν επηρέασε στο ελάχιστο το µεγαλείο και τη 
σηµασία του κτηρίου.4546  
H Η ανοικοδόµηση της βίλας ξεκίνησε περί το 1485 και περατώθηκε 
περίπου το 1521. Κύριο στοιχείο που πρέπει να αναφερθεί είναι ότι 
σε αντίθεση µε τα περισσότερα άλλα κτήρια της περιόδου οι 
ιστορικές αναφορές της συγκεκριµένης έπαυλης  συνδέονται µε ένα 
συγκεκριµένο κτήριο, το οποίο µάλιστα προέρχεται από την ελληνική 
και όχι τη ρωµαΪκή αρχαιότητα, γεγονός που µόνον τυχαίο δεν 
µ πορεί να χαρακτηριστεί ,  αν λάβουµε υπόψη τη συνεχώς 
αυξανόµ ενη επ ιρροή της ελληνικής αρχαιότητας έναντι της 
ρωµαϊκής στη Φλωρεντία εκείνη την περίοδο. Η ροπή αυτή προς την 
Ελλάδα οφείλονταν στο ότι η Αθήνα ακόµη και εκείνη την εποχή 
θεωρούνταν ως η κοιτίδα της φιλοσοφίας, ένα χαρακτηριστικό το 
οποίο ήθελε να κληρονοµήσει η Φλωρεντία έπειτα από την κατάληψη 
της Αθήνας από τους Τούρκους και την µετανάστευση µεγάλων 
προσωπικοτήτων από αυτή καθώς και την Κωνσταντινούπολη στην 
αυλή των Μεδίκων και ο Lorenzo, ως ηγέτης της, συµβάλλει τα 
µέγιστα προς αυτή την κατεύθυνση.47  Βέβαια αυτή η προσπάθεια 
συνέχισης του ελληνικού πνεύµατος είχε ξεκινήσει νωρίτερα, αφού 
ήδη από το συνέδριο της Φλωρεντίας, το 1439, ο δυτικός κόσµος 
είχε αναγνωρίσει την ανωτερότητα του ελληνικού πνεύµατος έναντι 
του λατινικού, καθώς είχε τότε εντυπωσιαστεί από την πνευµατική 
ανωτερότητα των αντιπροσώπων της Ελλάδας, γεγονός που οδήγησε 
τον Cosimo de’ Medici (τότε αρχηγό του ηγεµονικού οίκου των 
Μεδίκων) να επιθυµεί να γιορτάσει µε τον “νεο-Πλατωνιστή” 
φιλόσοφο Γεώργιο Γεµ ιστό (ή Πλήθων όπως είναι ευρύτερα 
γνωστός) από τον οποίο, µάλιστα, φρόντισε να αποκτήσει και το 
αντίτυπο του έργου του Πλάτωνα που είχε στην κατοχή του. Σε αυτό 
το σηµείο αξίζει να σηµειωθεί, ότι η επιρροή του ελληνικού 
πνεύµατος ήταν γενικευµένη (και δεν αφορούσε µόνο τις ανώτερες 
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46 Vincent Cronin 2001, 199-255
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τάξεις), αφού, όπως αναφέρεται, στη Φλωρεντία τότε οµιλούνταν η 
Αττική διάλεκτος καλύτερα από κάθε άλλο µέρος (από την 
αρχαιότητα µέχρι τη σύγχρονή τους εποχή).48  Λαµβάνοντας υπόψη 
όλο αυτό το πλαίσιο καθώς και τις επιδιώξεις του Lorenzo φαντάζει 
λογικό το κτήριο που αποτέλεσε την πηγή έµπνευσης της έπαυλης 
αυτής να είναι αρχαιοελληνικό κτήριο και µάλιστα άµ εσα 
συνδεδεµένο µε το κλέος των αρχαίων Αθηνών. 
 Το κτήριο που επιλέγεται είναι τα Προπύλαια του συγκροτήµατος 
της Ακρόπολης, που ήδη από την εποχή της Φλωρεντινής κυριαρχίας 
στην Αθήνα είχε µετατραπεί στην κατοικία του κυβερνήτη της πόλης, 
του Nerio Acciaiuoli και θεωρούνταν ως “το πιο όµορφο και 
αρχαιοπρεπές µέγαρο που υπήρχε και όµοιό του δεν µπορούσε να 
κατασκευαστεί”.49  Εποµένως δεν είναι δύσκολο να κατανοήσουµε 
γιατί ο Lorenzo de’ Medici προτίµησε αυτό σαν πρότυπο του δικού του 
κτηρίου, ενός κτηρίου πάνω στο οποίο ήθελε να επισφραγίσει την 
ανωτερότητά του τόσο σε επίπεδο πνεύµατος όσο και κυριαρχίας. 
 Όλα όσα ο Sangallo και ο Lorenzo γνώριζαν για το παλάτι των  
Acciaiuoli στα Προπύλαια προέρχονταν από τις σηµειώσεις του 
αρχαιοδίφη Ciriaco dei Pizzicolli από την Αγκόνα (ευρύτερα γνωστού 
ως Ciriaco d’Ancona), τις οποίες ο Giuliano da Sangallo είχε κληθεί να 
αντιγράψει, καθώς και από τα όσα είχαν ακούσει από άλλους 
Φλωρεντινούς που το είχαν δει. Σε κάθε περίπτωση, όµως, οι 
γνώσεις τους ήσαν έµµεσες, διότι εκείνη την περίοδο η Αθήνα είχε 
ήδη περιέλθει στους Τούρκους κάτι που τους απέκλειε την πρόσβαση 
στην Ακρόπολη. Βέβαια, πρέπει να σηµειωθεί ότι οι οµοιότητες των 
στοιχείων που τα δύο αυτά κτήρια εµφανίζουν είναι πολύ ακριβείς 
και οι περισσότερες διαφοροποιήσεις έγιναν ηθεληµένα, λίγα είναι 
τα σηµεία που οι διαφοροποιήσεις οφείλονταν στον προαναφερθέντα 
περιορισµό και µάλιστα οι διαφοροποιήσεις αυτές ήταν σε σηµεία 
ήσσονος σπουδαιότητας.
 Συγκεκριµένα, το πρώτο στοιχείο το οποίο µπορεί να αναχθεί στα 
Προπύλαια είναι η περιµετρική  στοά που πλαισιώνει το κτήριο στο 
επίπεδο του ισογείου και ένα άνδηρο, πάνω στο οποίο οικοδοµείται 
η βίλα. Αν και ήταν σύνηθες οι βίλες να οικοδοµούνται σε φυσικούς 
λόφους (υψώµατα), προκειµένου να προσδίδουν στον κάτοικό τους 
µία πιο ολοκληρωµένη εποπτεία της γης του, κάτι που συµβαίνει και 
σε αυτή την περίπτωση, η υπερύψωση της έπαυλης όµως είναι ένας 
χειρισµός που τον συναντάµ ε για πρώτη φορά µ ετά την 
αρχαιότητα. Ορισµένοι µελετητές, όπως ο P. E. Foster, επισηµαίνει 
ότι “αυτό πρέπει να είναι ξεκάθαρα µία εφεύρεση της Αναγέννησης” 
και αναγάγει τις ρίζες του στα ρωµαϊκά ερείπια (αρχαιότητες), στη 
ρωµαϊκή λογοτεχνία καθώς και στις µελέτες του Leon Battista Alberti 
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περί αρχιτεκτονικής.50  Όµως, ο ισχυρισµός αυτός µπορεί να 
θεωρηθεί λίγο συγκεχυµένος (κατά την γνώµη του γράφοντος), αν 
λάβουµε υπόψη µας την αναγωγή του Τάσου Τανούλα, ο οποίος σε 
σχετικό του άρθρο καταλήγει στο συµπέρασµα ότι το άνδηρο-στοά 
της έπαυλης ουσιαστικά αποτελεί την υλοποίηση του ανδήρου πάνω 
στο οποίο εδράζονταν το παλάτι των Acciaiuoli, ή τουλάχιστον της 
εικόνας που είχε σχηµατίσει γι’ αυτό ο Giuliano da Sangallo. 
Συγκεκριµένα η εικόνα αυτή µας παραπέµπει στο άνδηρο όπως αυτο 
γίνονταν αντιληπτό από τη δυτική του πλευρά. Όµως, λόγω του 
περιορισµού στην πρόσβαση που η τουρκική κυριαρχία έθετε και του 
γεγονότος ότι η µόνη του πηγή ήταν το commentaria του Ciriaco 
d’Ancona καθώς και ορισµένες σποραδικές αναφορές, ο  Giuliano da 
Sangallo προκειµένου να καλύψει το µορφολογικό κενό που υπήρχε 
στη συγκεκριµένη περίπτωση υιοθέτησε µία πανοµοιότυπη µορφή µε 
αυτή που εµφανίζεται στην απεικόνιση από τον Κυριακό της βάσης 
της δυτικής πλευράς του Ναού της Αγίας Σοφίας της 
Κωνσταντινούπολης. O δανεισµός αρχιτεκτονικών στοιχείων από ένα 
“Βυζαντινό” κτήριο (είτε γίνεται ηθεληµένα είτε όχι) σε καµία 
περίπτωση δεν µπορεί να χαρακτηριστεί ως αποκλίνων από το 
ευρύτερο πνεύµα, αφού δεν πρέπει να λησµονούµε ότι το Βυζάντιο 
εκείνη την εποχή δεν ήταν τίποτα διαφορετικό, στην αντίληψη των 
µελετητών, από την ανατολική Ρωµαϊκή Αυτοκρατορία, η οποία 
µετέφερε το ελληνορωµαϊκό πνεύµα στη σύγχρονή τους εποχή. Η 
άποψη αυτή του Τ. Τανούλα ενισχύεται και από το γεγονός ότι 
υπάρχει σύνδεση των δύο αυτών κτηρίων και στο εσωτερικό, αφού 
η Villa Medici δανείζεται στοιχεία του εσωτερικού χώρου της Αγίας 
Σοφίας, δάνειο που και αυτό προέρχεται από τις πηγές του Ciriaco, 
το στοιχείο αυτό µάλιστα ενισχύει και την άποψη ότι αυτή η 
επιλογή έγινε ηθεληµένα και όχι εκ παραδροµής.51 
 Το επόµενο σηµείο συσχετισµού της Villa Medici στο Poggio a Caiano 
µε το κτήριο των Προπυλαίων είναι ο τρόπος προσέγγισής τους από 
το εξωτερικό κλιµακοστάσιο. Σύµφωνα µε τις περιγραφές του Ciriaco 
από το πρώτο του ταξίδι στην Αθήνα (1444), η προσέγγιση του 
µεγάρου Acciaiuoli γίνονταν µέσω κλιµακοστασίου που αρχικά ήταν 
κάθετο προς την δυτική όψη του µεγάρου, αλλά στη συνέχεια 
εµφανίζονταν στροφή στον άξονα προσέγγισής του, αφού ο του 
κλιµακοστασίου έβαινε παράλληλα προς την όψη και ανάγκαζε τον 
ανερχόµενο σε δεξιά στροφή. Εν γένει µπορούµε να καταλήξουµε 
στο συµπέρασµα, ότι το διπλό κλιµακοστάσιο σχήµατος L, που 
χρησιµοποιείται (στην πρώτη φάση της κατασκευής), ουσιαστικά 
προέρχεται από τη σύγχυση µεταξύ του Ρωµαϊκού κλιµακοστασίου 
σε συνδυασµό µ ε τη µ εσαιωνική ράµ πα των Προπυλαίων 
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(τοποθετηµένα συµµετρικά προς την κύρια όψη). Το ότι η επιλογή 
του κλιµακοστασίου ήταν απόρροια αρχιτεκτονικού προβληµατισµού 
και όχι µία τυχαία ή επιπόλαια επιλογή µας το υποδηλώνουν 
σχέδια, που απεικονίζουν την έπαυλη µε ευθείες ράµπες ή άλλες 
παραλλαγές, που όλες (λιγότερο ή περισσότερο) µπορούν να 
παραπέµψουν στο κλιµακοστάσιο των Προπυλαίων. Σε αυτό το 
σηµείο πρέπει να επισηµανθεί ότι το σηµερινό κλιµακοστάσιο 
αποτελεί µεταγενέστερη επέµβαση και ο συσχετισµός αφορά το 
πρώτο κλιµακοστάσιο του κτηρίου.
 Το κλιµακοστάσιο που µόλις αναλύσαµε συνδέει το επίπεδο του 
εδάφους µε το Piano Nobile, που εδράζεται πάνω στο προαναφερθέν 
άνδηρο-στοά. Το κλιµακοστάσιο οδηγεί τον επισκέπτη αξονικά 
µπροστά από την κύρια είσοδο της βίλας, µπροστά από το πρόπυλο 
της εισόδου το οποίο αποτελεί την επόµενη αναφορά της έπαυλης 
στο παλάτι των Προπυλαίων. Αυτό το πρόπυλο είναι τετράστυλο και 
για πρώτη φορά εµφανίζεται σε κοσµικό κτήριο, καθώς µέχρι αυτή 
τη στιγµή υπήρχε µόνο σε ναούς (αυτό το στοιχείο θα µπορούσαµε 
να ισχυριστούµε ότι συνδέεται και µε τη θέληση να παρουσιαστεί η 
έπαυλη και ως ο ναός του νεο-πλατωνισµού, όπως εξ αρχής είχαµε 
επισηµάνει), και συνιστά ένα στοιχείο που θα αποτελέσει αντικείµενο 
συζήτησης για πολλούς µελετητές και θα χρησιµοποιηθεί σε πάρα 
πολλά κτήρια µ εγάρων και επαύλεων από πολλές µ εγάλες 
προσωπικότητες (µεταξύ των οποίων ο Andrea Palladio). Συγκεκριµένα, 
το πρόπυλο της εισόδου αποτελείται από τέσσερις κίονες µεταξύ δύο 
παραστάδων Ιωνικού ρυθµού ( που ουσιαστικά αποτελεί ένα 
τετράστυλο της αρχαιότητας, σε “εν παραστάσι” διάταξη,  που 
υποστηρίζει οριζόντιο θριγκό και στέφεται από τριγωνικό αέτωµα). 
H οροφή του προπύλου είναι θολωτή µε φατνώµατα, σε αντίθεση µε 
το οικοδόµηµα των Προπυλαίων (που έχει επίπεδη φατνωµατική 
οροφή),  και αυτή η διαφοροποίηση µαζί µε το ρυθµό που 
χρησιµοποιείται είναι οι δύο κύριες διαφοροποιήσεις των προπύλων 
των εισόδων των δύο κτηρίων. Η επιλογή της θολωτής οροφής 
έναντι της επίπεδης έγινε διότι, όντας πιο εξοικειωµένοι µε τη 
Ρωµαϊκή αρχαιότητα παρά µε την Ελληνική, η θολωτή οροφή 
θεωρούνταν π ιο αρχαιοπρεπής και αυτό µ πορούµ ε να το 
συµπεράνουµε και από το ότι ο Alberti στην πραγµατεία του 
αναφέρει ότι οι θολωτές οροφές είναι δόκιµες σε κάθε περίσταση, 
ενώ παράλληλα τις χαρακτηρίζει ως τις πλέον κατάλληλες για 
κτήρια ναών, λόγω του ότι προσδίδουν µεγαλοπρέπεια.52  Η άλλη 
διαφοροποίηση που αφορά την επ ιλογή του ρυθµού γίνεται 
ηθεληµένα από τον αρχιτέκτονα, προκειµένου να αποφευχθεί η 
διακοπή της ζωφόρου από τρίγλυφα και µετόπες, ούτως ώστε να 
µπορέσουν να φιλοξενηθούν οι παραστάσεις µε τις οποίες ήθελαν 
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να τη διακοσµήσουν. Η πιθανότητα να πρόκειται για µία λάθος 
κατανόηση του µνηµείου δεν µπορεί να θεωρηθεί πιθανή, διότι 
είναι σαφές ότι η π ηγή του ( τα σχέδια του Ciiaco d’Ancona) τα είχε 
αποτυπώσει σωστά, αφού ο Παρθενώνας εµφανίζεται καθαρά σε 
Δ∆ ωρικό ρυθµό, ενώ το κτήριο των Προπυλαίων εµφανίζεται σε 
σύνθετο ρυθµό, ο οποίος αποτελεί αναγεννησιακό επίτευγµα. Τέλος, 
υπάρχει µ ία διαφοροποίηση και στη λειτουργία , αφού στην 
περίπτωση των Προπυλαίων ο χώρος αυτός φιλοξενεί και το διπλό 
κλιµακοστάσιο που οδηγεί στους πάνω ορόφους, ενώ στην βίλα 
δηµιουργείται ένας νέος ενδιάµεσος χώρος (µεταξύ του προπύλου 
της εισόδου και του σαλονιού) προκειµένου να φιλοξενήσει αυτή την 
λειτουργία. Αυτός ο ενδιάµεσος χώρος, µπορεί κανείς να ισχυριστεί, 
ότι χρησιµεύει για να δηµιουργηθεί µία ακολουθία ανάλογη µε αυτή 
του παλατιού των Acciaiuoli, προκειµένου ο επισκέπτης να οδηγηθεί 
από τον εξωτερικό χώρο στο σαλόνι. Ο χώρος αυτός αντικαθιστά 
την υπαίθρια εσωτερική αυλή που στο παλάτι βρίσκεται πριν την 
αναλυθείσα στοά. Εν τέλει, µπορούµε να κατανοήσουµε µέσα από 
την συνοπτική καταγραφή που προηγήθηκε, ότι το πρόπυλο της 
βίλας χωρίς αµφιβολία στηρίχθηκε συνθετικά στο πρόπυλο των 
Προπυλαίων, ενώ οι όποιες διαφορές δεν αντικρούουν αυτό το 
επιχείρηµα, διότι δεν συζητάµε για µία στείρα αυτούσια µεταφορά 
αλλά για µία γόνιµη αναδηµιουργία. 
 Επίσης, οµοιότητες παρατηρούνται στην αίθουσα υποδοχής 
(σαλόνι), αφού και από άποψη διαστάσεων αλλά και από άποψη 
διάταξης των λοιπών χώρων πέριξ αυτής ταυτίζονται µε το 
πρότυπο αρχαίο κτήριο. Ακόµη και το κύριο στοιχείο του διακόσµου 
συµπίπτει και δεν είναι άλλο από τη φατνωµατική οροφή, που 
βέβαια και σε αυτή την περίπτωση γίνεται σε θολωτή οροφή αντί 
της επίπεδης (κάτι ανάλογο µε αυτό που συµβαίνει στο πρόπυλο της 
εισόδου). Ακόµη, ο Τάσος Τανούλας επισηµαίνει στο άρθρο του ότι 
ο Sangallo χρησιµοποιεί και σε αυτή την περίπτωση αναφορές από 
τα σχέδια του ναού της Αγίας Σοφίας του Ciriaco, προκειµένου να 
συµπληρώσει τη σύνθεσή του (όπως συµβαίνει και µε τη µορφή της 
περιµετρικής στοάς που χρησιµοποιείται για την υπερύψωση του 
κτηρίου). Τέλος, αξίζει να σηµειωθεί ότι για το διάκοσµο της 
ζωφόρου χρησιµοποιείται εικονογραφικό θέµα, κάτι σύνηθες για την 
εποχή, το οποίο όµως έχει και αυτό τις αναφορές του στον 
Παρθενώνα. 53

Γενικά, µπορούµε να ισχυριστούµε ότι αυτή η βίλα αποτελεί το 
ύψιστο επίτευγµα εξοχικής κατοικίας σύµφωνα µε τα πρότυπα της 
εποχής , αφού κάθε στοιχείο της ακολουθεί έναν απόλυτα 
ενδεδειγµένο αρχαιοπρεπές πρότυπο αλλά και το σύνολο διέπεται 
από µία αρµονική διάταξη. 
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3. Αναγεννησιακά Μέγαρα και Επαύλεις της  Ώριμης Αναγέννησης και του
Μανιερισμού

Κατά την µ ετάβαση από τον 1 5 ο στον 1 6 ο αιώνα 
µ . Χ. συµβαίνουν µία σειρά από σηµαντικά γεγονότα σε (σχετικά) 
σύντοµο χρονικό διάστηµα ( µ έχρι το 1 5 2 7 ) ,  τα οποία 
σίγουρα δεν θα µπορούσαν να αφήσουν ανεπηρέαστες τις τέχνες και 
κατά συνέπεια και την αρχιτεκτονική. Πριν το π έρασµα στον 16ο 
αιώνα και ήδη από τα χρόνια του Λαυρεντίου του Μεγαλοπρεπούς, ο 
οίκος των Μεδίκων είχε περιέλθει σε οικονοµική δυσχέρεια και ο 
Piero de’ Medici, υιός και διάδοχός του, αδυνατούσε να αντιπαραταθεί 
στη συνεχώς αυξανόµενη επιρροή του Savonarola.54 Τα γεγονότα αυτά 
κατέστησαν αδύνατη τη συνέχιση της π ρωτοπορείας στον τοµέα 
των τεχνών στην πόλη της Φλωρεντίας, ενώ η παράλληλη πτώση 
της δυναστείας των Sforza δεν επέτρεπαν την ευόδωσή της ούτε στο 
Μιλάνο.55 Πρόσφορο έδαφος όµως θα δοθεί στην Ρώµη, καθώς ο 
θάνατος του πάπα Αλέξανδρου Στ΄(Βοργία) που θα επέλθει το 1503, 
και έπειτα από µ ια βραχύβια, ενδιάµεση, θητεία του πάπα Πίου 
του Τρίτου,56 θα φέρει στο παπικό αξίωµα τον καρδινάλιο Giuliano 
della Rovere ο οποίος προσλαµβάνει το όνοµα του Ιουλίου Β΄.57 Αυτός 
µε τα έργα του και την υποστήριξή του στον χώρο της τέχνης θα 
θελήσει να επιφέρει ένα πνεύµα ανανέωσης στην εκκλησία. Επί πάπα 
Ιουλίου Β΄ άλλωστε στη Ρώµη θα δραστηριοποιηθούν οι 
σηµαντικότερες προσωπικότητες της π εριόδου, όπως ο Bramante και 
ο Raffaelo µε τους οποίους είχε οικοδοµήσει και µία προσωπική 
φιλία αλλά και ο Michelangelo, και µ άλιστα σε ορισµένα από τα 
σηµαντικότερα έργα της περιόδου, όπως η βασιλική του Αγίου 
Πέτρου ή η Cappella Sistina. Την ίδια στάση προς τις τέχνες θα 
ακολουθήσει και ο διάδοχος του, πάπας Leo X,58 ο οποίος είναι ο 
π ρώτος πάπας προερχόµενος από τον οίκο τον Μεδίκων και ο 
οποίος   επιθυµεί  να  αποκαταστήσει  το  κλέος  και  την  αίγλη  της 
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οικογένειάς του. Η Αναγέννηση π ερνάει στην πλέον ώριµη φάση 
της αυτά τα χρόνια και µέσα σε αυτή την περίοδο όλα τα στοιχεία 
που οι µέχρι τότε έρευνες έφεραν στο φως θα συντελέσουν στην 
αποκρυστάλλωση του τύπου του αναγεννησιακού µ εγάρου. 
ΩΩστόσο, αυτή θα είναι µ ία σύντοµη χρονική π ερίοδος ( θα 

µ π ορούσαµε να π ούµε ότι αποτελεί µ ία χρονική στιγµή µ έσα 
στο ιστορικό συνεχές), καθώς το 1517 θα επέλθει η Μεταρρύθµιση 
µ ε το σχίσµα του Λουθήρου,59 ενώ δέκα χρόνια αργότερα (1527) θα 
επέλθει και η Λεηλασία της Ρώµης, η οποία θα προκαλέσει τη φυγή 
των καλλιτεχνών από την πόλη και την εξάπλωση του έργου τους 
στην υπόλοιπη Ιταλία µ έχρι και το 1580 (περίπου), οπότε έρχεται η 
εποχή του Μπαρόκ.60

3.1  Η μετάβαση από την Φλωρεντία στη Ρώμη

Πριν όµως περάσουµε στην ανάλυση των µεγάρων της ώριµης 
αναγεννησιακής περιόδου , και έχοντας αναλύσει ενδελεχώς τα 
στάδια που µεσολάβησαν κατά την a l l ’ a n t i c a περίοδο στη 
Φλωρεντία, κρίνεται αναγκαίο να αναφερθούµε συνοπτικά στα 
ρωµαΪκά µέγαρα Venezia, della Cancelleria και della Rovere καθώς 
αποτελούν τους εκφραστές της “πρώτης αναγεννησιακής περιόδου” 
στη Ρώµη. Πιστεύουµε ότι µία αναφορά σε αυτά θα ήταν ευεργετική 
για την καλύτερη κατανόηση των όσων θα ακολουθήσουν.
 Το Palazzo Venezia χρονολογείται περίπου στα µέσα του 15ου 
αιώνα (1455-67)61  και η πρώιµη αναγεννησιακή του όψη αποδίδεται 
στους Leon Battista Alberti και Bernardo Rossellino.62  Το Palazzo Venezia 
αποτελεί ένα χαρακτηριστικό παράδειγµα µεσαιωνικού µεγάρου 
(ανάλογο µε εκείνου του Palazzo dei Priori ή Palazzo Vecchio στη 
Φλωρεντία ) , όπου αναγεννησιακές επ ιρροές αρχίζουν να 
εµφανίζονται στην κύρια όψη του, αλλά περιορίζονται µόνο σε 
αυτήν, καθώς τυπολογικά δεν εµφανίζεται καµία τροποποίηση του 
µεσαιωνικού τύπου.63

 Το πρώτο αναγεννησιακό χαρακτηριστικό που εµφανίζεται στην 
όψη του µ εγάρου είναι ότι το είδος του ανοίγµατος έχει 
τροποποιηθεί σε σχέση µε το µεσαιωνικό, αφού απουσιάζει το 
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γοτθικό τοξωτό άνοιγµα και τη θέση του παίρνει ορθογωνικό 
άνοιγµα µε την πλήρωσή του να γίνεται από πλαίσιο σταυροειδούς 
µορφής. Πρόκειτραι για ένα σύνηθες χαρακτηριστικό για µέγαρο 
κληρικού, καθώς οι εργασίες για την αναµόρφωση της όψης του 
γίνονται περί το 1451-5, όταν ιδιοκτήτης του µεγάρου ήταν ο τότε 
καρδινάλιος Pietro Barbo, ανιψιός του πάπα Ευγένιου Δ∆΄ και 
µελλοντικός πάπας Παύλος Β΄.64 Το δεύτερο χαρακτηριστικό είναι ότι 
τα ανοίγµατα αρχίζουν να τοποθετούνται σε οριζόντιες και 
κατακόρυφες ενότητες, βέβαια λίγο ασύµµετρα ως προς το σύνολο 
της όψης (όντας έργο δύο αρχιτεκτόνων), ωστόσο στο βόρειο µέρος 
της κύριας όψης, που αποδίδεται στον Leon Battista Alberti, τα 
ανοίγµατα αρχίζουν να υπακούν σε κάποιο ρυθµό (καθώς 
τοποθετούνται ανά ίσες αποστάσεις µεταξύ τους).65 
 Άλλο ένα Palazzo στο οποίο είναι έντονη η επίδραση του Palazzo 
Venezia, και το οποίο ανεγείρεται στη Ρώµη από το 1480 έως το 1490 
από το Φλωρεντινό αρχιτέκτονα Baccio Pontelli για τον καρδινάλιο 
Domenico della Rovere, είναι το Palazzo della Rovere ή Palazzo dei 
Penitenzieri στη Via della Conciliazione.66 Η οµοιότητα των δύο µεγάρων 
είναι κάτι παραπάνω από προφανής. Όπως και στο Palazzo Venezia, 
έτσι και στο Palazzo della Rovere η δοµή του µεγάρου µένει 
αµετάβλητη, ενώ η όψη διέπεται από τα ίδια χαρακτηριστικά. 
Βέβαια, σε αυτήν την περίπτωση γίνεται ένα επιπλέον βήµα, αφού η 
όψη παρουσιάζει µ ία (σχετική ) εντονότερη συµ µ ετρία , ενώ 
παράλληλα τα ανοίγµατα δηµιουργούν ρυθµό σε όλο το µήκος της 
όψης . Ο πύργος µόνο στην αριστερή του πλευρά αποτελεί 
χαρακτηριστικό στοιχείο των µεσαιωνικών µεγάρων. Το στοιχείο που 
αξίζει µνείας είναι ότι σε αυτό το µ έγαρο εµφανίζεται η 
τεχνοτροπία του sgraffito στην πλάγια όψη του, στην οποία 
αναφερθήκαµ ε συνοπτικά στο προηγούµ ενο κεφάλαιο , και 
τοιουτοτρόπως οι “αναγεννησιακές πινελιές”, όπως θα µπορούσαµε 
να τις χαρακτηρίσουµε, αρχίζουν να παίρνουν όλο και µεγαλύτερη 
έκταση (ωστόσο περιοριζόµαστε ακόµα σε µορφολογικό επίπεδο). 
Εδώ επίσης συναντάµε και τη χρήση επιγραφών, η οποία θα 
µπορούσε να αναχθεί στις ρωµαϊκές αρχαιότητες,67 αλλά µία τέτοια 
παρατήρηση πρέπει να γίνει µε κάθε επιφύλαξη. Ένα παρόµοιο 
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χαρακτηριστικό εµφανίζεται και στο προαναφερθέν Palazzo Venezia, 
καθώς εµφανίζεται το οικόσηµο του Pietro Bardo τοποθετηµένο ως 
σπόλιο.68 
 Τέλος, άλλο ένα βήµα, ίσως το σηµαντικότερο, όσον αφορά τη 
µετάβαση από τα µεσαιωνικά Palazzi στα αναγεννησιακά στην πόλη 
της Ρώµης, γίνεται στο Palazzo della Cancelleria . To palazzo ανεγέρθηκε 
από το 1489 έως το 1513, από άγνωστο αρχιτέκτονα για τον 
καρδινάλιο Raffaele Riario.69  Στο Palazzo della Cancelleria τα 
αναγεννησιακά του χαρακτηριστικά δεν περιορίζονται µόνο στο 
επίπεδο της όψης άλλα και στην τυπολογική διάταξη του κτηρίου, 
αφού η κύρια είσοδος οδηγεί στο αίθριο, γύρω από το οποίο 
οργανώνεται όλη η δοµή του κτηρίου . Βέβαια , σε αυτή την 
περίπτωση το αίθριο είναι τοποθετηµένο έκκεντρα ως προς το 
“σώµα” του κτηρίου και το κτήριο δεν αναπτύσσεται συµµετρικά ως 
προς αυτό, ωστόσο η διαφοροποίησή του από τα προγενέστερα 
palazzi είναι εµφανής. Αυτή η µη συµµετρική ανάπτυξη τόσο σε 
επίπεδο δοµής, όσο και σε επίπεδο µορφολογικής επεξεργασίας της 
όψης εν γένει, οφείλεται σε δύο παράγοντες. Ο πρώτος είναι η 
παράξενη γεωµετρία του χώρου, στον οποίο το palazzo οικοδοµείται, 
ενώ ο δεύτερος είναι η ύπαρξη παρεκκλησίου –όπως και στο Palazzo 
Medici- στο σώµα του κτηρίου. Εάν θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε 
ότι τα προαναφερθέντα palazzi (Palazzo Venezia και Palazzo della Rovere) 
αποτελούν τη συνέχεια των µεσαιωνικών palazzi εµπλουτισµένη µε 
κάποια αναγεννησιακά χαρακτηριστικά, τότε στο Palazzo della 
Cancelleria η αναγωγή πρέπει να γίνει στο Palazzo Rucellai του Leon 
Battista Alberti,  κυρίως όσον αφορά στον χειρισµό της όψης του. 70 
Στο Palazzo della Cancelleria γίνεται, για πρώτη φορά στη Ρώµη,  
χρήση ενσωµατωµένων παραστάδων για την απόδοση ρυθµού στην 
όψη. Η χρήση των παραστάδων, τα τοξωτά ανοίγµατα αλλά και η 
απόδοση της τοιχοποιίας είναι τα στοιχεία που επαληθεύουν την 
τελευταία αναγωγή. Εποµένως, µπορούµε να συµπεράνουµε ότι το 
Palazzo della Cancelleria αποτελεί το πρώτο palazzo της Ρώµης, που 
υιοθετεί πλήρως τα χαρακτηριστικά της πρώιµης αναγεννησιακής 
περιόδου. 
 Παρατηρούµε λοιπόν ότι οι αρχιτεκτονικές κατακτήσεις της 
Φλωρεντίας σταδιακά να εµφανίζονται και στην Αιώνια Πόλη, όµως 
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σε αυτή την πρώτη φάση από εντελώς διαφορετικούς εκφραστές, 
καθώς µόνον οι εκκλησιαστικοί ηγέτες είναι σε θέση να αναλάβουν 
και να π ερατώσουν έργα τέτοιου µ εγέθους , και σε αρκετές 
περιπτώσεις υιοθετούν τις νέες µορφολογικές τάσεις δίχως όµως να 
υπάρχει και µία αντίστοιχη δεκτικότητα ως προς το νέο πνεύµα. Σε 
κάθε περίπτωση όµως, η αποκρυστάλλωση όλων των µέχρι τότε 
αναζητήσεων έµελλε να επέλθει στη Ρώµη και έτσι η Αναγέννηση 
νέα περάσει στην επόµενή της φάση.

3.2  Αστικά Μέγαρα της Ώριμης Αναγέννησης στη Ρώμη.

Αν επανέλθουµε τώρα στην έρευνά µας για τον εντοπισµό του 
µεγάρου , που αποτελεί την κορωνίδα των αναζητήσεων της 
“ πρώτης ” αναγεννησιακής π εριόδου στον χώρο των αστικών 
µεγάρων στη Ρώµη, τότε η αναζήτησή µας πρέπει να στραφεί στο 
Palazzo Caprini (ή casa di Raffaello, όπως είναι ευρύτερα γνωστό), έργο 
του Donato Bramante (Donato di Pascuccio d'Antonio 1444 - 1514),71 
 Ο Bramante γεννήθηκε στο Fermignanο, κοντά στο Urbino,  όπου από 
το 1467 εργάζεται στο Palazzo Ducale του Ηγεµόνα Federico da 
Montefeltro (1422 - 1482) µε δάσκαλο τον Luciano Laurana. Στην αυλή 
του F e d e r i c o γενικά  έδρασαν µεγάλες προσωπικότητες του 
αναγεννησιακού πνεύµατος της περιόδου, µέσω των οποίων ο 
Bramante εντάχθηκε στους “αναγεννησιακούς κύκλους”. Συγκεκριµένα 
εκεί γνώρισε τους Melozzo da Forli και τον Piero della Francesca, χάρη 
στους οποίους του δόθηκε η ευκαιρία να εντρυφήσει στους κανόνες 
της προοπτικής αλλά και της ιλουζιονιστικής ζωγραφικής. Περί το 
1474 ο Bremante έφυγε για το Μιλάνο, όπου εργάστηκε για τον Δ∆ούκα 
Ludovico Sforza µέχρι και το 1499, όταν, λόγω της εισβολής των 
Γάλλων, οδηγήθηκε, µεταξύ άλλων, στη Ρώµη, στην οποία µε τα 
έργα του, το Palazzo Caprini, τον San Pietro in Montorio,  το σχέδιο για 
την βασιλική του Αγίου Πέτρου καθώς και την αυλή του Belvedere 
οδηγεί την αναγεννησιακή αρχιτεκτονική σε µία νέα περίοδο, στη  
λεγόµενη Υψηλή ή Ώριµη Αναγέννηση.
 Από όλα του τα σπουδαία έργα - ορόσηµα της εποχής - αυτό 
που απασχολεί την παρούσα εργασία είναι το Palazzo Caprini, το 
οποίο µ πορεί να θεωρηθεί ως το µ έγαρο στο οποίο 
αποκρυσταλλώνεται ο τύπος του αστικού µεγάρου της “Υψηλής 
Αναγέννησης”. Το Palazzo Capr in i άλλωστε θα αποτελέσει το 
κατεξοχήν πρότυπο για τους µεταγενέστερους αρχιτέκτονες, όπως, 
µεταξύ άλλων, το Raffaello Sanzio και τον  Andrea Palladio, τόσο στη 
Ρώµη όσο και σε άλλες περιοχές. 
 Το µέγαρο Caprini οικοδοµήθηκε µεταξύ του 1501 και του 1510 για 
τον Adriano de Caprinis από το Viterbo, αλλά ήδη από το 1517 
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αγοράστηκε από τον Ραφαήλ, όπου έζησε εκεί µέχρι το τέλος της 
ζωής του (1520) και απ’ αυτόν έγινε γνωστό και ως Palazzo ή Casa di 
Raffaello.72 Το µέγαρο βρίσκονταν στην περιοχή του Borgo, µεταξύ της 
Piazza Scossacavalli και της via Alessandrina, όµως στα τέλη του 16ου 
αιώνα ενσωµατώθηκε στο Palazzo dei Convertendi. Κατεδαφίστηκε το 
1938 για τη διάνοιξη της Via della Conciliazione. ΄Ετσι όλες µας οι 
πληροφορίες περιορίζονται µόνο σε ένα χαρακτικό από τον Antonio 
Lefreri και σε µερικά σχέδια του 16ου αιώνα, ένα εκ των οποίων 
αποδίδεται στον Andrea Palladio.
 ΩΩστόσο, αυτές οι δύο πηγές είναι αρκετές για να αποδώσουν την 
αρχιτετκτονική του µεγάρου, τουλάχιστον σε µορφολογικό επίπεδο, 
αφού σε επίπεδο δοµής µόνον υποθέσεις µπορούµε να κάνουµε. 
Βέβαια η κεντρικά τοποθετηµένη είσοδος σε συνδυασµό µε τη µη 
ύπαρξη εµποδίων από γειτνιάζοντα κτήρια δίδει πολλές πιθανότητες 
το µέγαρο να ακολουθούσε την τυπική δοµή των αστικών palazzi 
χωρίς αποκλίσεις. ‘Όµως αυτό παραµένει µόνο στη σφαίρα της 
φαντασίας των ερευνητών, καθώς, λόγω της έλλειψης στοιχείων 
συν το γεγονός ότι δεν αποκλείεται οι αποδόσεις του µεγάρου να 
παρουσιάζουν την ιδεατή του µορφή και όχι την πραγµατική, αφού 
ένας τέτοιος χειρισµός µόνο ασυνήθιστος δεν µ πορεί να 
χαρακτηριστεί εκείνη την περίοδο , µ πορεί να οδηγηθούµε σε 
λανθασµένα συµπεράσµατα.
   Το µέγαρο έχει πλάτος πέντε διαχώρων, όπως το αρχικό σχέδιο 
του Palazzo Rucellai, όµως (σε αντίθεση µε αυτό) είναι διώροφο και 
όχι τριώροφο, γεγονός που µπορεί να οφείλεται στο ότι το µέγαρο 
οικοδοµείται στη Ρώµη, η οποία αυτή τη χρονική περίοδο είχε πολύ 
µικρότερο πληθυσµό και εποµένως είχε µικρότερη πυκνότητα 
κατοίκησης. Η επεξεργασία της επιφάνειας της όψης του γίνεται µε 
τρόπο παρόµοιο µε εκείνον του Palazzo Medici Ricardi, αφού γίνεται 
χρήση της έξεργης τοιχοποιίας, προκειµένου να διαχωριστεί η όψη 
σε οριζόντιες ζώνες. Ο Bramante κάνει χρήση του Opus Rusticum στο 
επίπεδο του ισογείου, το οποίο δηµιουργεί µε την κατάλληλη 
επεξεργασία του σοβά (stucco) και το οποίο αποτελεί, σύµφωνα µε 
τον Vasari µία δική του καινοτοµία.73 Στον όροφο χρησιµοποιεί σοβά 
µ ε λεία επ εξεργασία που µ ιµ είται ορθοκανονικά λαξευµ ένη 
τοιχοποιία. Τα διάχωρα στον όροφο ορίζονται µε τη χρήση διπλών 
ηµικιόνων δωρικού ρυθµού. Οι δωρικοί ηµικίονες εµφανίζονται για 
πρώτη φορά µετά την αρχαιότητα και συνδέονται µε τέτοιο τρόπο 
µε τον υποκείµενο όροφο, ώστε να αποδοθεί η αίσθηση του 
φέροντος οργανισµού και των πληρώσεων. Επιλέγεται δηλαδή η 
χρήση διπλών ηµικιόνων, προκειµένου αυτό που ο παρατηρητής 
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αντιλαµβάνεται ως φέροντα οργανισµό του ορόφου να προσλάβει 
το ίδιο πλάτος µε αυτό των πεσσών του ισογείου. Έτσι γίνεται πιο 
έντονη η διαφοροποίηση µεταξύ του “φαινοµενικού” φέροντος 
οργανισµό και των πληρώσεων του. Αυτή άλλωστε η πρόθεση 
γίνεται αντιληπτή και από το χειρισµό της τοιχοποιίας του ισογείου, 
καθώς χρησιµοποιείται το Opus Rusticum σε όλη την επιφάνεια εκτός 
από τα ανακουφιστικά τόξα άνωθεν των ανοιγµάτων του ισογείου. 
 Στο µέγαρο γίνεται χρήση ορθογωνικών ανοιγµάτων, τα οποία 
είδαµε να χρησιµοποιούνται και στα προγενέστερα ρωµαϊκά µέγαρα 
(Venezia και della Rovere), την περιγραφή των οποίων είδαµε 
συνοπτικά στο προηγούµ ενο κεφάλαιο . Πλέον η χρήση τους 
καθιερώνεται, µάλιστα στη συγκεκριµένη περίπτωση στέφονται από 
τριγωνικά αετώµατα. Επιπλέον, ο δωρικός ρυθµός δεν περιορίζεται 
µόνο στους ηµικίονες, αλλά αντίθετα υιοθετείται και στη ζωφόρο, η 
οποία διαµορφώνεται µε  τρίγλυφα και µετόπες, όπως σε έναν 
αρχαίο ναό δωρικού ρυθµού. Αυτή η σύνθετη αντιµετώπιση στην 
όψη µας προδιαθέτει και για µία αντίστοιχη αντιµετώπιση της 
εσωτερικής αυλής και ίσως αυτό να είναι το µέγαρο στο οποίο 
παύουν οι περιµετρικές στοές να στηρίζονται σε ελεύθερους κίονες, 
που γεφυρώνονται µε ηµικυκλικά τόξα, όπως συνέβαινε σε όλα τα 
προγενέστερα µέγαρα, και να δηµιουργείται µια πιο σύνθετη µορφή, 
αντίστοιχη µε αυτή που εµφανίζουν τα µεταγενέστερα µέγαρα µε τη 
χρήση οριζόντιου γείσου ή οριζόντιου γείσου σε συνδυασµό µε 
ηµικυκλικό τοξωτό άνοιγµα. Όµως, δυστυχώς  στοιχεία που να  
τεκµηριώνουν αυτή την υπόθεση δεν έπεσαν στην αντίληψη του 
γράφοντος και πιθανότατα να µην υπάρχουν. 
 Τέλος, αυτό που θα µπορούσαµε να κρατήσουµε στο επίπεδο 
δοµής του κτηρίου είναι ότι η είσοδος τοποθετείται αξονικά στην 
κύρια όψη του . Πρόκειται για στοιχείο , το οποίο έχει ήδη 
επ ισηµανθεί και βέβαια δεν αποτελεί καινοτοµ ία , ωστόσο 
υποδηλώνει ότι το µέγαρο ακολουθεί την τυπολογία της δοµής που 
εισάγεται µε το Palazzo Medici Riccardi και ολοκληρώνεται στο Palazzo 
Piccolomini της Pienza. Επίσης, πρέπει να σηµειωθεί ότι στο ισόγειο 
του µεγάρου Caprini φιλοξενούνται καταστήµατα, η πρόσβαση στα 
οποία γίνεται άµεσα από τον δρόµο και όχι από την εσωτερική 
αυλή (κάτι που φαντάζει λογικό για λειτουργικούς λόγους), ένα 
χαρακτηριστικό που θα ακολουθήσουν πολλά Ρωµαϊκά µέγαρα 
κυρίως µέχρι το 1527 και τη Λεηλασία της Ρώµης.
 Η τυπολογία του αστικού µ εγάρου , όπως αυτή 
αποκρυσταλλώνεται από τον Donato Bramante στο Palazzo Caprini, θα 
ακολουθηθεί από αρκετά µέγαρα τα επόµενα χρόνια, όµως ίσως όχι 
για τόσο µεγάλο χρονικό διάστηµα όσο θα περιµέναµε. Η Λεηλασία 
της Ρώµης που δεν θα αργήσει να έρθει καθώς και οι πολύ ισχυρές 
προσωπικότητες που θα ακολουθήσουν στον τοµέα της τέχνης και 
συγκεκριµένα στην αρχιτεκτονική αλλά και στη ζωγραφική θα 
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προσπαθήσουν να προσθέσουν στοιχεία προσωπικής έκφρασης, µε 
αποτέλεσµα σε ορισµένες περιπτώσεις να παρουσιάζεται απόκλιση 
από τον τύπο, ενώ σε άλλες αποδόµηση. Τέτοιες περιπτώσεις 
(µεταξύ άλλων) αποτελούν τα έργα του Michelangello, του Bartolomeo 
Peruzzi καθώς και του Giulio Romano. Όµως θα ήταν συνετό πριν 
προχωρήσουµε στην παρουσίαση αυτών των έργων να αναφέρουµε 
συνοπτικά διάφορες αρχιτεκτονικές δηµιουργίες, που ακολουθούν την 
τυπολογία του µεγάρου Caprini, µεταξύ των οποίων ορισµένες που 
κυοφορούν στοιχεία της περιόδου που θα ακολουθήσει.

Τέτοιες δηµιουργίες στον χώρο της Ρώµης αποτελούν το 
Palazzo Alberini - Cicciaporci (ο αρχιτέκτονας του οποίου δεν έχει 
ακόµα προσδιοριστεί µε σαφήνεια αν και η έµπνευση της σύνθεσης 
αποδίδεται στον Ραφαήλ), τα δύο Palazzi του Raffaello Sanzio (Palazzo 
Vidoni Caffarelli και Palazzo dell’ Aquila) καθώς και έργα του Antonio da 
Sangallo του νεώτερου (όπως το Palazzo Palma Baldassini καθώς και το 
εξέχουσας σηµασίας µέγαρο Farnese).
 To Palazzo Alberini - Cicciaporci κατασκευάστηκε µεταξύ του 1515 
και του 1519 και, όπως έχει ήδη αναφερθεί, αποδίδεται στον Ραφαήλ 
(αν και ο Vasari καταγράφει ότι ο Giulio Romano δηµιούργησε τη 
σύνθεση αντ’ αυτού). ΩΩστόσο, φαίνεται ότι σε διάφορες φάσεις της 
δηµιουργίας του έχουν συµβάλει και άλλες προσωπικότητες, καθώς 
το ισόγειο αποδίδεται στον Bramante µε χρόνο κατασκευής στα 1512, 
ενώ η ολοκλήρωσή του συνδέεται µε το όνοµα του Pietro Rosselli και 
χρονολογείται περί το 1521. Σε κάθε περίπτωση, όµως, είναι 
προφανές ότι αποτελεί ένα µέγαρο δεσπόζουσας σηµασίας,  καθώς 
είναι ένα από τα λίγα, αν όχι το µοναδικό, µέγαρο που ακολουθεί 
την τυπολογία του Palazzo Caprini και διασώζεται µέχρι και στις 
ηµέρες µας δίχως αλλοιώσεις. Πρέπει να σηµειωθεί ότι το palazzo 
αρχικά προορίζονταν για τον Giulio Alberini, αλλά όσο ακόµη 
βρίσκονταν υπό κατασκευή πέρασε στα χέρια των Φλωρεντινών 
τραπεζιτών Bernardo da Varrazzano και Buonaccorso Rucellai, ωστόσο το 
µέγαρο ολοκληρώθηκε σύµφωνα µε τα αρχικά σχέδια.74 Στο ισόγειό 
του φιλοξενούνται καταστήµατα (που αρχικά ανέπτυσσαν τραπεζικές 
δραστηριότητες, όπως και τα άλλα στην περιοχή, από τα οποία 
µάλιστα η οδός πήρε το όνοµά της “via de’ Banchi” ή via del Banco di 
Santo Spirito), ενώ στους δύο υπερκείµενους ορόφους βρίσκονται οι 
χώροι της κύριας κατοικίας. Εδώ θα µπορούσε να παρατηρηθεί και 
η πρώτη διαφορά µε το Palazzo Caprini, καθώς πρόκειται για ένα 
µέγαρο τριών και όχι δύο ορόφων (αντίστοιχο δηλαδή µε αυτά που 
αναλύσαµε στο πρώτο µέρος της παρούσας εργασίας), το οποίο 
όµως διατηρεί τη βασική αρχή της χρήσης στο ισόγειο πιο έντονα 
έξεργης τοιχοποιίας σε σχέση µε τους υπερκείµενους ορόφους. Η 
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κύρια όψη οργανώνεται και σε αυτή την περίπτωση µέσω πέντε 
διαχώρων , ενώ παράλληλα υπάρχει σαφής διαχωρισµός των 
ορόφων µεταξύ τους. Τα διάχωρα στο επίπεδο του ισογείου 
υποδηλώνονται µέσω των ανοιγµάτων των καταστηµάτων, στον 
πρώτο όροφο ορίζονται µε τη χρήση ενσωµατωµένων παραστάδων, 
γεγονός που αποτελεί έναν συνήθη χειρισµό, ενώ στο δεύτερο όροφο 
παρατηρείται µία διαφοροποίηση, καθώς στη θέση των πεσσών 
εµφανίζεται ένα ανάγλυφο ορθογωνικό πλαίσιο, που λειτουργεί κατά 
τρόπο ανάλογο. Βέβαια αυτός ο διαφορετικός χειρισµός δεν συνιστά 
απόκλιση σε σχέση µε το Palazzo Caprini, καθώς αυτό δεν έχει 
δεύτερο όροφο, αλλά αποτελεί µία σοβαρή απόκλιση από τους 
προκατόχους του, καθώς ο πλέον ενδεδειγµένος χειρισµός θα ήταν 
άλλη µία σειρά πεσσών ακολουθώντας τη λογική της υπέρθεσης 
των ρυθµών. Τα ανοίγµατα των όψεων είναι ορθογωνικά και 
ακολουθούν “αρµονικές αναλογίες” και σε αυτά γίνεται εµφανής η 
ιεράρχηση των ορόφων καθώς στον πρώτο όροφο, τον οποίο θα 
µπορούσαµε να τον χαρακτηρίσουµε και ως piano nobile, τα 
ανοίγµατα είναι σαφώς διαφοροποιηµένα, αφού επιστέφονται µε 
επίπεδο γείσο. Παρότι όµως µπορούµε να εντοπίσουµε σχεδόν όλα 
τα χαρακτηρίστηκα, τα οποία αποκρυσταλλώνονται στο µέγαρο 
Caprini, η απουσία της αίσθησης του βάθους από την όψη (ένα 
χαρακτηριστικό στοιχείο των ρωµαϊκών µεγάρων) είναι έκδηλη. Η 
απουσία είναι αισθητή τόσο στο έξεργο του ισογείου όσο και στην 
επεξεργασία του ορόφου, κάτι που δεν συµβαίνει στην περίπτωση 
του Palazzo Vidoni Caffarelli. 
 Το Palazzo Vidoni Caffarelli, όπως και το Palazzo dell’ Aquila, 
αποδίδονται στο Ραφαήλ, αν και το πρώτο από τα δύο palazzi είναι 
πιθανόν να σχεδιάστηκε από µαθητή του και όχι από τον ίδιο. Το 
µέγαρο Vidoni Caffarelli αρχίζει να ανεγείρεται από το 1515, όµως η 
σηµερινή του µορφή είναι διαφοροποιηµένη σε σχέση µε τον αρχικό 
σχεδιασµό, αφού ο Ραφαήλ είχε σχεδιάσει ένα palazzo δύο ορόφων 
και πλάτους επτά διαχώρων, η επιµήκυνση του και ο επιπλέον 
όροφος αποτελούν µετέπειτα προσθήκες.75  Εκ πρώτης όψεως 
φαίνεται ότι το µέγαρο ακολουθεί σχεδόν σε απόλυτο βαθµό το 
πρότυπο του µεγάρου Caprini, γεγονός που ισχύει σε µεγάλο βαθµό 
καθώς χρησιµοποιούνται διπλοί ηµικίονες δωρικού ρυθµού στον 
όροφο και ορθογωνικά ανοίγµατα µε γείσο, ενώ υπάρχει έντονη η 
αίσθηση του βάθους στην όψη καθώς το ισόγειο είναι 
κατασκευασµένο µε έντονο έξεργο, που µιµείται το αγροτικόν 
σύστηµα δόµησης . Παρουσιάζονται ωστόσο σηµαντικές 
διαφοροποιήσεις, που συνιστούν τα πρώτα δειλά βήµατα προς ένα 
νέο “αντικλασικό” στιλ. Τέτοια στοιχεία είναι η έδραση των 
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ηµικιόνων σε κοινή βάση καθώς και η επεξεργασία του Opus Rusticum, 
που γίνεται µε τέτοιο τρόπο, ώστε να δίδεται έµφαση στην 
οριζοντιότητα και να υπάρχει µία µικρή ρήξη της σύνδεσης του 
ισογείου και του ορόφου. Κατά τη γνώµη του γράφοντος αυτά τα 
σηµάδια αντι-κλασικότητας δεν θα πρέπει να δηµιουργήσουν την 
εντύπωση µίας ρήξης µε όλα όσα όλες οι έρευνες των συγχρόνων 
µελετητών έφεραν στο φως, αλλά θα πρέπει να σχετίζονται  µε το 
γεγονός ότι όντας πλέον αποκρυσταλλωµένος ένας τύπος-πρότυπο 
αρχίζουν να διεισδύουν σε αυτόν στοιχεία της προσωπικότητας και 
του προσωπικού γούστου του κάθε αρχιτέκτονα - καλλιτέχνη. 
 Αυτή η “αντι-κλασικότητα” που δειλά εµφανίζεται στο Palazzo 
Vidoni Caffarelli γίνεται  εντονότερη στο δεύτερο µέγαρο του Ραφαήλ, 
το Palazzo dell’ Aquila, που σύµφωνα µε τον Vasari σχεδιάστηκε για 
τον Giovanbattista Branconio dall’ Aquila περίπου στο 1520, το τελευταίο 
έτος της ζωής του Raffaello. Το µέγαρο οικοδοµήθηκε στην περιοχή 
του Borgo µπροστά από τον Άγιο Πέτρο και κατεδαφίστηκε κατά τον 
17ο αιώνα, προκειµένου να υλοποιηθεί η διαµόρφωση του Bernini.76 Η 
κατεδάφισή του µπορεί να αποτελεί έναν περιοριστικό παράγοντα 
προκειµένου να εξάγουµε εκτενή συµπεράσµατα για το κτήριο (και 
δεν γνωρίζουµε αν υπήρχαν και αποκλίσεις από τον αρχικό 
σχεδιασµό), παρόλα αυτά το σχέδιο της όψης εµπεριέχει αρκετή 
πληροφορία για να γνωρίζουµε ότι το Palazzo dell’ Aquilla ήταν ένα 
τριώροφο µέγαρο πλάτους πέντε διαχώρων. Θα µπορούσαµε να 
ισχυριστούµε ότι ήταν όµοιο τυπολογικά µε το Palazzo Rucellai, 
τουλάχιστον σε επίπεδο µορφολογικό, ενώ σε επίπεδο δοµής 
ακολουθεί το πρότυπο του µεγάρου Caprini (µε αξονική είσοδο, 
καταστήµατα στο επίπεδο του ισογείου και κύρια κατοικία να 
διαρθρώνεται στα υπερκείµενα επίπεδα µε τον πρώτο όροφο να 
αποτελεί το piano nobile). ΩΩστόσο, πέραν των όποιων οµοιοτήτων 
µπορούµε να εντοπίσουµε µε τα προγενέστερα palazzi, η αποκλίνουσα 
τάση από τον τύπο που πάει να καθιερωθεί είναι κάτι παραπάνω 
από προφανής. Στο ισόγειο εγκαταλείπεται η χρήση του Opus Rusticum 
και η επεξεργασία της τοιχοποιίας είναι όµοια σε όλους τους 
ορόφους (ο διαχωρισµός των οποίων όµως παραµένει εµφανής 
στην όψη). Τη θέση του Opus Rusticum στο ισόγειο παίρνουν 
Τοσκανικοί ηµικίονες µε την πλήρωση να γίνεται µε τυφλά τόξα 
(αψιδώµατα). ΩΩστόσο, η µεγάλη ρήξη που συναντάµε σε αυτό το 
µέγαρο δεν παρατηρείται στην επεξεργασία της όψης του ισογείου, 
αλλά στον πάνω όροφο. Εδώ εκλείπουν οι ηµικίονες (για την 
απόδοση ρυθµού) και τη θέση τους παίρνουν κόγχες, ενώ πάνω από 
τα τυφλά τόξα του ισογείου ανοίγονται παράθυρα που εδράζονται 
σε πόδιο και εκατέρωθεν των ανοιγµάτων υπάρχουν ηµικίονες, που 
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στηρίζουν την επίστεψη των ανοιγµάτων εικ 78). Αυτή η ενέργεια 
υποβαθµ ίζει τους ηµ ικίονες όσον αφορά στην ιεραρχία των 
στοιχείων που οργανώνουν την όψη και από την πρώτη θέση που 
θα κατείχαν σε διαφορετική περίπτωση περνάνε σε ένα δεύτερο 
επίπεδο, καθώς πλέον λειτουργούν περισσότερο ως ένα διακοσµητικό 
στοιχείο, υποστηρικτικό των ανοιγµάτων. Μία παρόµοια ενέργεια 
µετάθεσης της ιεραρχίας έχουµε ήδη συναντήσει µία φορά στο 
ισόγειο του Palazzo Piccolomini, ωστόσο δεν ήταν τόσο έντονη. Έτσι, 
δηµιουργείται ένα παιχνίδι µεταξύ πλήρους και κενού, µε τη χρήση 
κενού (κόγχη) πάνω από το πλήρες των ηµικιόνων και µε τη χρήση 
πάλι πλήρους πάνω από τις κόγχες (έντονος γλυπτός διάκοσµος) και 
παράλληλα τοποθετείται η βαριά διακόσµηση των ανοιγµάτων πάνω 
από τα τυφλά τόξα του ισογείου. Η διάταξη αυτή φαντάζει εντελώς 
ανορθόδοξη σε σχέση µε το µέγαρο του Μπραµάντε, όπου η 
διάκριση φερόντων και φεροµ ένων στοιχείων είναι εντελώς 
εµφανής. Γενικά, το µέγαρο διατηρεί τις αρµονικές αναλογίες των 
προγενέστερων µεγάρων αλλά παράλληλα προχωράει ένα ακόµα 
βήµα προς την “αντικλασικότητα”, την οποία ο Ραφαήλ εµφάνισε 
για πρώτη φορά στο Palazzo Vidoni Cafarelli, προς παιχνίδια µε τους 
ρυθµούς που θα αποτελέσουν κύριο χαρακτηριστικό του µανιερισµού 
καθώς και προς µια βαριά διακόσµηση (µε φυτικές γιρλάντες), ένα 
χαρακτηριστικό που θα πάρει άλλες διαστάσεις στην περίοδο του 
Μπαρόκ. 
 Παράλληλα µε τον Ραφαήλ, στη Ρώµη δρα ο Antonio Cordiani 
γνωστός ως Antonio da Sangallo ο νεότερος (1484-1546), ο οποίος 
σχεδιάζει και οικοδοµεί δύο αστικά µέγαρα το Palazzo Palma Baldassini 
και το Palazzo Farnese.77 Το πρώτο από τα δύο µέγαρα οικοδοµήθηκε 
περίπου στα 1516-19 για τον νοµικό του πάπα από τη Νάπολη 
Melchiorre Baldassini και σύµφωνα µε το Vasari “υπήρξε η πιο 
πολυτελής οικία στη Ρώµη και η πρώτη που  το κλιµακοστάσιο, το 
αίθριο µε την loggia του, η είσοδος και το τζάκι ήταν σχεδιασµένα 
µε τη µεγαλύτερη γοητεία”.78

 Σε επίπεδο κάτοψης συναντάµε ολοκληρωµένο πλέον τον τύπο, 
όπου η είσοδος γίνεται αξονικά µέσω στοάς, η οποία οδηγεί στο 
αίθριο, δεξιά του οποίου τοποθετείται το κλιµακοστάσιο (σε άλλες 
όµως περιπτώσεις αυτό συναντάται και αριστερά), ενώ η απόληξή 
της οδηγεί σε κήπο. Η διάρθρωση του όγκου του γίνεται συµµετρικά 
του άξονα κίνησης αλλά και στον εγκάρσιο σε αυτόν άξονα 
(εποµένως συναντάται µία σχετική διπλή συµµετρία). Βέβαια, αξίζει 
να σηµειωθεί ότι στην προαναφερθείσα τυπολογία τα αίθρια 

40

77  ιστότοπος: Wikipedia Antonio da Sangallo il Giovane (https://en.wikipedia.org/wiki/
Antonio_da_Sangallo_the_Younger ) 

78 Lotz 1995, 11-60, 
 ιστότοπος: Wikipedia Palazzo Palma Baldassini (http://it.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Baldassini)

https://en.wikipedia.org/wiki/Antonio_da_Sangallo_the_Younger
https://en.wikipedia.org/wiki/Antonio_da_Sangallo_the_Younger
https://en.wikipedia.org/wiki/Antonio_da_Sangallo_the_Younger
https://en.wikipedia.org/wiki/Antonio_da_Sangallo_the_Younger
http://it.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Baldassini
http://it.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Baldassini


περιβάλλονται από λότζιες από µία, δύο ή και από τις τέσσερις 
πλευρές τους, στη συγκεκριµένη όµως περίπτωση λόγω του µικρού 
αιθρίου λότζια υπάρχει µόνο από την πλευρά της εισόδου.79

 Αν και υπάρχουν πηγές που ισχυρίζονται ότι και στην περίπτωση 
αυτού του µεγάρου στο ισόγειο φιλοξενούνται καταστήµατα, ενώ 
στον όροφο χωροθετείται η κύρια κατοικία, τα σχέδια της όψης 
υποδηλώνουν µία διαφορετική αντιµετώπιση του ισογείου. Το 
γεγονός ότι εµφανίζονται οι χώροι αυτοί να έχουν πρόσβαση µέσω 
του εσωτερικού αιθρίου και όχι άµεσα από το δρόµο, µας επιτρέπει 
να υποθέσουµε (ή και να συµπεράνουµε) ότι είτε το ισόγειο 
αποτελούσε πλέον µέρος της κατοικίας, είτε ότι στην περίπτωση 
ύπαρξης καταστηµάτων αυτά απευθύνονταν στην εσωτερική αυλή, 
δίνοντάς της ένα διαφορετικό βαθµό ιδιωτικότητας. Αυτή η διάταξη 
των χώρων του ισογείου (που στρέφονται στο εσωτερικό) αν και 
είναι κάτι το σύνηθες στα προγενέστερα palazzi εκτός Ρώµης, είναι 
κάτι ασυνήθιστο στην Αιώνια Πόλη µέχρι εκείνη την εποχή, ενώ θα 
καθιερωθεί µετά το 152780  και την (έκτη) Λεηλασία της.81  Όµως, 
πέραν του ότι στο επίπεδο του ισογείου υπάρχει αντικατάσταση των 
συνηθισµένων ανοιγµάτων µε “κανονικά” ανοίγµατα παραθύρων, 
όµοια µε αυτά των ορόφων, τα οποία όµως εδράζονται σε 
µικρότερα ανοίγµατα που χρησιµοποιούνται για το φωτισµό του 
υποκείµενου ορόφου, υπάρχουν και περαιτέρω διαφοροποιήσεις. 
Εγκαταλείπεται η διαφορετική αντιµετώπιση της επεξεργασίας της 
τοιχοποιίας ανά όροφο , ενώ εξακολουθεί να υπάρχει σαφής 
διαχωρισµός των ορόφων µεταξύ τους, χειρισµός ανάλογος µε 
εκείνον που εµφανίζεται στην περίπτωση του Palazzo Dell’ Acquilla. 
Παράλληλα παρατηρείται µία απλούστευση στην επεξεργασία της 
όψης, καθώς εγκαταλείπεται και η χρήση ηµικιόνων για την 
απόδοση του ρυθµού, ο οποίος πλέον δίδεται µόνον από τα 
ανοίγµατά της. Μάλιστα, καθώς γνωρίζουµε ότι ήταν µία από τις 
πιο πολυτελείς κατοικίες είναι µάλλον απίθανο η απλότητα αυτή να 
οφείλεται σε οικονοµικούς παράγοντες και είναι σχεδόν σίγουρο ότι 
αποτελεί µία ηθεληµένη ενέργεια του αρχιτέκτονα, ωστόσο δεν 
µπορούµε να προσδιορίσουµε µε σαφήνεια το ποιος ήταν ο 
παράγοντας που οδήγησε σε µία τέτοια απόφαση.
 Το άλλο πολύ σηµαντικό palazzo του Antoniο da Sangallo του 
νεότερου (ίσως και το σηµαντικότερο έργο του) είναι το Palazzo 
Farnese.82  Τα πρώτα σχέδια του palazzo έγιναν το 1517 για 
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λογαριασµό του τότε καρδιναλίου Alessandro Farnese. Όµως, τα 
σχέδια του Palazzo άλλαξαν ριζικά, όταν το 1534 ο καρδινάλιος 
Alessandro Farnese εκλέγεται από το κογκλάβιο στο παπικό αξίωµα, 
γεγονός που   είχε ως επακόλουθο την οριστική εγκατάλειψη του 
αρχικού σχεδιασµού, διότι πλέον το κτήριο έπρεπε να διέπεται από 
τη µεγαλοπρέπεια που αρµόζει σε έναν πάπα και όχι σε έναν 
καρδινάλιο83 και ουσιαστικά αποτελεί το πρώτο παπικό palazzo, µετά 
από το Palazzo Piccolomini στην Pienza.84  Αποτέλεσµα αυτού του 
γεγονότος είναι η επέκταση του κτηρίου σε όλες τις πλευρές. 
ΩΩστόσο, µέχρι το 1540 υπήρχαν µικρές πρόοδοι στις εργασίες 
οικοδόµησης, µε αποτέλεσµα το palazzo να φτάσει µέχρι το γείσο 
του στα 1547, έξι µήνες µετά το θάνατο το Antonio da Sangalo. Τη 
σηµερινή του µορφή θα την αποκτήσει έπειτα από προσθήκες του 
Michelangelo. Γενικά, το Palazzo Farnese διατηρεί την ίδια τυπολογία σε 
επίπεδο κάτοψης µε το προαναφερθέν Palazzo Palma Baltassini του 
Sangallo, βέβαια µε το νέο µέγαρο να έχει αλλάξει δραµατικά 
µέγεθος.85  Η σηµαντική διαφοροποίησή του σε σχέση µε το Palazzo 
Baldassini (πέραν του µεγέθους του) εντοπίζεται στην όψη του. Ενώ 
και σε αυτό εκλείπουν οι ηµικίονες από την όψη, εντοπίζεται έντονη 
η επίδραση του Ραφαήλ στο χειρισµό των ανοιγµάτων, στα οποία 
γίνεται ανάλογη µεταχείριση µε εκείνη στο Palazzo dell’ Aquila (ο 
χειρισµός αυτός µάλιστα έχει χαρακτηριστεί και ως αναχρονιστικός 
για την εποχή που οικοδοµείται το palazzo). Αυτή η “ραφαηλίστικη” 
προσέγγιση της όψης από το Sangallo σε συνδυασµό µε τις 
προσθήκες του Μιχαήλ Αγγέλου ( έντονα προεξέχον γείσο , 
διαµόρφωση του κεντρικού ανοίγµατος πάνω από την είσοδο, 
καθώς και οι διαµορφώσεις του αιθρίου) έκαναν το palazzo να έχει 
µία πιο µανιεριστική προσέγγιση (και να συµβαδίσει µε τα σύγχρονά 
του κτήρια). Αξίζει να σηµειωθεί ότι το µέγαρο Farnese αποκλίνει 
από το µορφολογικό πρότυπο των προηγούµενων µεγάρων ως προς 
την χρήση του Opus Rusticum, καθώς είναι εµφανής η έλλειψη του 
έντονου έξεργου από το επίπεδο του ισογείου, η παρουσία του 
οποίου περιορίζεται µόνο στην είσοδο καθώς και στις γωνίες του. 
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To στοιχείο αυτό εµφανίζεται και στο άλλο µέγαρο του Antonio da 
Sangallo, το µέγαρο Palma Baltassini, όµως δεν γνωρίζουµε µε 
ασφάλεια αν υπήρχε η πρόθεση να γίνει κατ’ αυτόν τον τρόπο από 
την αρχή ή αποτελεί µετέπειτα τροποποίηση του κτηρίου. Πέραν 
όµως των όποιων µανιεριστικών χαρακτηριστικών εµφανίζονται στο 
µέγαρο, γεγονός που φαντάζει λογικό αν αναλογιστεί κανείς ότι σε 
αυτό έδρασε µία προσωπικότητα όπως ο Μιχαήλ Άγγελος, το 
στοιχείο που αξίζει να επισηµάνουµε είναι η ύπαρξη της τριώροφης 
loggia στην πίσω όψη του. 
 Αυτό το στοιχείο είναι σηµαντικό, διότι µας επιβεβαιώνει µία 
πρόθεση τροποποίησης του τύπου του αστικού µεγάρου σε σχέση µε 
τη θέση που αυτό κατέχει µέσα στην πόλη. Και τα δύο µέγαρα στα 
οποία συναντάται αυτός ο χειρισµός (Palazzo Piccolomini και Palazzo 
Farnese) την περίοδο της οικοδόµησής τους βρίσκονταν στις παρυφές 
του αστικού ιστού, σε άµεσο συσχετισµό µε το φυσικό τοπίο, µια 
ιδιότητα που το µέγαρο Farnese έχει απωλέσει σήµερα λόγω της 
επέκτασης της πόλης και από την εκείθεν πλευρά του Τίβερη. Αυτό 
το στοιχείο συναντάται για πρώτη φορά στο Palazzo Piccolomini και 
τώρα εµφανίζεται στο µέγαρο Farnese, και παρότι η χρήση του 
γίνεται µε λίγο διαφορετικό τρόπο σε αυτές τις δύο περιπτώσεις, 
αφού η loggia  στην περίπτωση της Pienza τοποθετείται εφαπτόµενη 
στο κύριο σώµα του µεγάρου, ενώ στην περίπτωση του Palazzo 
Farnese η loggia ενσωµατώνεται σε αυτό, ο λόγος ύπαρξης είναι 
κοινός. Χρησιµοποιούνται προκειµένου να µειώσουν την εσωστρέφεια 
που υπάρχει σε αυτά τα κτήρια και η οποία οφείλεται στην 
τυπολογία τους και να δηµιουργηθούν χώροι που να στρέφονται 
εξίσου προς το εσωτερικό αίθριο καθώς και προς τη θέα του 
τοπίου. 

3.3  Αστικά μέγαρα της εποχής του Μανιερισμού στη Ρώμη

 Κατά τη διάρκεια της κατασκευής του µεγάρου Farnese η 
αρχιτεκτονική περνάει σε µία νέα εποχή, εκείνη του Μανιερισµού, ο 
οποίος αν και εµφανίζεται αρχικά στη Ρώµη, την µεγαλύτερή του 
άνθιση θα την σηµειώσει εκτός της Αιώνιας Πόλης. Τα πρώτα 
µανιεριστικά χαρακτηριστικά ήδη τα εντοπίσαµε στα µέγαρα του 
Ραφαήλ, ωστόσο το πρώτο µέγαρο, όπου τα συναντάµε σε κυρίαρχο 
βαθµό και όπου θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι παίζουν 
πρωτεύοντα ρόλο στη σύνθεση της όψης (και εποµένως θα 
µπορούσαµε να το χαρακτηρίσουµε και ως το πρώτο µανιεριστικό 
µέγαρο) είναι το Palazzo Maccarani Stati του Giulio Romano.
 Το Palazzo Maccarani Stati, που ανεγέρθηκε περί το 1519 µε 1524, 
είναι ένα εµφανές παράδειγµα στο οποίο εντοπίζονται σε µεγάλο 
βαθµό οι επιρροές του Ραφαήλ αλλά υπάρχουν και τα σπέρµατα, τα 
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οποία προεικονίζουν τη µεταγενέστερη δράση του αρχιτέκτονα στη 
Μάντοβα.86 Στο palazzo γίνεται αντιληπτή η γνώση του Giulio Romano 
πάνω στους ρυθµούς και τους κανόνες της Ώριµης Αναγέννησης, 
αλλά παράλληλα συναντώνται πολλές αντικλασικές κινήσεις, οι 
οποίες κατατάσσουν το µέγαρο στους κόλπους του Μανιερισµού. 
Κύρια µανιεριστικά χαρακτηριστικά εντοπ ίζονται άνωθεν των 
ανοιγµάτων του ισογείου, όπου το opus rusticum διαµορφώνεται µε 
τέτοιο τρόπο, ώστε να µοιάζει ότι τείνει να καταρρεύσει, αφού 
γίνεται χρήση µίας λιθοδοµής, η οποία αντιστοιχεί σε τοξωτή 
κατασκευή σε οριζόντιο σύστηµα. Επιπλέον, αντισυµβατική είναι και 
η χρήση του αετώµατος που στέφει την είσοδο µε τη χρήση της 
προαναφερθείσας δοµής να «σπάει» το αέτωµα. Επίσης, το opus 
rusticum στο σύνολό του δηµιουργεί ένα παιχνίδι µε τον κορµό του 
κτηρίου κάνοντας τον παρατηρητή να µην αντιλαµβάνεται άµεσα 
τον διαχωρισµό της βάσης του κτηρίου από τον κορµό (κύριο 
χαρακτηριστικό όλων των κτηρίων µέχρι τότε). Οι αντισυµβατικές 
κινήσεις συνεχίζονται και στον κορµό του κτηρίου µε διπλές 
παραστάδες, διαφοροποιηµένες ως προς τις αναλογίες τους, που 
εδράζονται σε κοινή βάση, παραστάδες χωρίς στέψη, ανοίγµατα που 
εδράζονται σε πόδιο αλλά και ανοίγµατα µε τοξωτή στέψη. Τέλος, 
και σε επίπεδο κάτοψης υπάρχουν και αποκλίσεις από τον τύπο που 
έχει καθιερωθεί, όµως εδώ οι αποκλίσεις µπορεί να οφείλονται και 
στην ιδιοµορφία του οικοπέδου, στο οποίο οικοδοµήθηκε το palazzo: 
ενώ η είσοδος βρίσκεται συµµετρικά τοποθετηµένη ως προς την 
όψη, η πρόσβαση στο αίθριο γίνεται έκκεντρα, λόγω της έκκεντρης 
τοποθέτησής του, επίσης και οι αναλογίες του αιθρίου έχουν 
τροποποιηθεί.87

 Παρόµοιες, διαφοροποιήσεις σε επίπεδο κάτοψης συναντώνται 
και στο Palazzo Massimo alle Collone του Baldassare Peruzzi. Το Palazzo 
M a s s i m o ξεκίνησε να κατασκευάζεται το 1 5 3 2 µε σκοπό να 
αντικαταστήσει το παλαιό µέγαρο της οικογένειας, το οποίο είχε 
υποστεί καταστροφές κατά την Λεηλασία της Ρώµης το 1527, και 
αποτελεί το τελευταίο έργο του Baldassare Peruzzi στην Αιώνια Πόλη. 
88Και σε αυτή την περίπτωση, όπως και στο Palazzo Maccarani Stati, η 
είσοδος βρίσκεται συµµετρικά ως προς την όψη, άλλα ο διάδροµος 
οδηγεί σε µ ία π λευρική είσοδο ως π ρος το αίθριο. Μάλιστα, και 
στις δύο περιπτώσεις ο λόγος µ ιας  τέτοιου  είδους  αντιµετώπισης 
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είναι οι περιορισµοί π ου δηµιουργούν τα γειτονικά κτήρια. Το 
βασικό χαρακτηριστικό ωστόσο του Palazzo Massimo εντοπίζεται στον 
τρόπο που ο Peruzzi αντιµετωπίζει την όψη του, η οποία δέχεται την 
έντονη κλίση του δρόµου, προκειµένου να ενταχθεί καλύτερα στον 
υπάρχοντα αστικό ιστό. Ο χειρισµός αυτός αποτελεί µία γενναία 
κίνηση του αρχιτέκτονα, καθώς αλλοιώνει από πρόθεση και όχι από 
ανάγκη το περίγραµµα το κτηρίου, αφού προτιµά µία καµπύλη 
πλευρά για την καλύτερη ένταξη του κτηρίου στον αστικό ιστό από 
µία ευθεία που θα αντιστοιχούσε σε ένα ιδεατό σχήµα. Σε αυτή την 
επιλογή οδηγήθηκε και λόγω της αίσθησης που θα έδινε η έντονη 
προοπτική στο κτήριο, λόγω του στενού δρόµου επι του οποίου 
οικοδοµείται. Άλλωστε ο Peruzzi ήταν κατά κύριο λόγο ζωγράφος 
και µία τέταια αίσθηση δεν θα µπορούσε να τον αφήσει αδιάφορο. 
Όµως η αίσθηση που έδινε το µέγαρο  στον προϋπάρχοντα δρόµο 
πλάτους 4,5 µέτρων αλλοιώθηκε τελείως τον 19ο αιώνα, όταν 
διανοίχθηκε ο νέος πλατύς δρόµος µπροστά. Μανιεριστικά στοιχεία 
της όψης, πέραν της έντονης καµπυλότητάς της, αποτελούν και ο 
χειρισµός της απόλυτα επίπεδης όψης στους ορόφους σε συνδυασµό 
µε τη λότζια του ισογείου, που δηµιουργούν ένα παιχνίδι µεταξύ 
του φωτός και της σκιάς, αλλά και στα παράθυρα, που παύουν να 
διακοσµούνται µε τον τρόπο που είχε παγιωθεί από τα µέγαρα του 
Μπραµάντε και του Ραφαήλ, και τη θέση τους παίρνουν πιο 
απλουστευµένες µορφές στο piano nobile παλαιότερων εποχών,  ενώ 
στους π ιο πάνω ορόφους συναντώνται ασυνήθιστα σχεδόν 
τετράγωνα ανοίγµατα, τα οποία διακοσµούνται µε έναν εντελώς νέο 
τρόπο, σχεδόν ζωγραφικό, µε µορφές που τείνουν να θυµίσουν 
δέρµατα . Όλα αυτά τα χαρακτηρίστικα συντελούν στο να 
κατατάξουν το Palazzo Massimo σε ένα από τα πλέον χαρακτηριστικά 
µέγαρα του Μανιερισµού στη Ρώµη.89

3.4  Οι περιαστικές επαύλεις της περιόδου στη Ρώμη.

Στη Ρώµη λίγα χρόνια νωρίτερα από το Palazzo Massimo alle 
Colonne οικοδοµείται µία έπαυλη, που σηµατοδοτεί την εξέλιξη της 
αναγεννησιακής βίλας (εξέλιξη ανάλογη µε εκείνη που παρατηρήσαµε 
στα αστικά µέγαρα που αναφέρθηκαν). Αυτή η παράλληλη εξελικτική 
διαδικασία που συναντούµε, σε συνδυασµό και µε µία παρόµοια 
αντιµετώπιση που µπορούµε να διακρίνουµε ως προς τη διάταξη 
των χώρων, µας κάνει εντονότερα αντιληπτό, ότι οι δύο κατηγορίες 
κατοικιών που εξετάζονται από την παρούσα εργασία (αστικά 
µέγαρα & περιαστικές επαύλεις) έχαιραν ίδιας αντιµετώπισης, χωρίς 
ξεκάθαρο και συνειδητό διαχωρισµό, µε τις διαφοροποιήσεις τους 
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να οφείλονται στην διαφορετικότητα του περιβάλλοντος στο οποίο 
εντάσσονται και στη διαφορά του µεγέθους τους. Η έπαυλη στην 
οποία αναφερόµαστε είναι η Villa Farnesina, επίσης έργο του Baldassare 
Peruzzi (µαθητή του Donato Bramante), ο οποίος λίγα χρόνια αργότερα 
θα σχεδιάσει και το Palazzo Massimo alle Colonne, το οποίο µόλις 
περιγράψαµε, ωστόσο είναι πιθανόν στην έπαυλη αυτή να συνέβαλλε 
και ο Giuliano da Sangallo. 
 Η βίλα ανεγείρεται µεταξύ του 1506 και του 1510 για λογαριασµό 
του πλούσιου Σιενέζου τραπεζίτη και παπικού θησαυροφύλακα του 
Πάπα Ιουλίου Β΄ Agostino Chigi.90 To 1577 η έπαυλη θα αγοραστεί από 
την οικογένεια Farnese και από εκεί θα πάρει και το όνοµά της 
“Farnesina”. Βέβαια η πρόθεση για την απόκτηση της βίλας από την 
οικογένεια Farnese προϋπήρχε, αφού υπάρχουν πηγές που αναφέρουν 
ότι ο Μιχαήλ Άγγελος, ήδη από την εποχή που δούλευε στο µέγαρο, 
είχε προτείνει την κατασκευή της γέφυρας που θα ενώνει το Palazzo 
µε την άλλη όχθη του Τίβερη και συγκεκριµένα µε τη βίλα, ωστόσο 
η πρόταση αυτή δεν υλοποιήθηκε ποτέ.
 Η κάτοψη της βίλας έχει µορφή σχήµατος Π και στο ισόγειο, 
στην εσωτερική παρειά της κύριας πτέρυγας βρίσκεται loggia 
πλάτους πέντε διαχώρων, αντίστοιχη µε εκείνη που συναντάµε στα 
αίθρια των αστικών µ εγάρων . Όµως , σε αντίθεση µ ε τις 
περισσότερες περιπτώσεις, η loggia ανοίγεται µόνο στο ισόγειο και 
σε αυτή την περίπτωση στρέφεται προς έναν εξωτερικό χώρο και 
όχι προς µία εσωτερική αυλή. Όµως, και στις δύο περιπτώσεις, ο 
χώρος αυτός (είτε εσωτερικός είτε εξωτερικός ως προς το σώµα 
του κτηρίου) είναι διαµορφωµένος και “πλήρως” ελεγχόµενος από 
τον εκάστοτε ιδιοκτήτη , εποµένως και στις δύο περιπτώσεις 
αναπτύσσεται µία παρόµοια σχέση. Η µορφολογία της loggia είναι 
πιο σύνθετη από εκείνη που χρησιµοποιήθηκε κατά την πρώτη 
περίοδο και είναι αντίστοιχη µε εκείνες των µεγάρων της ώριµης 
περιόδου. Σε αυτή εµφανίζονται πεσσοί που καλύπτουν το σύνολο 
του ύψους του ισογείου µέχρι το οριζόντιο γείσο και εκατέρωθεν 
αυτών εφάπτονται µικρότεροι πεσσοί που συµβάλλουν στη στήριξη 
των ηµικυκλικών τοξοτών ανοιγµάτων. Η loggia αυτή στο εσωτερικό 
του σώµατος του κτηρίου, µαζί µε το σχήµα Π, το οποίο 
παραπέµπει στο ήµισυ της δοµής του Palazzo,  εντείνει τη σχέση των 
δύο τύπων κτηρίου, η σύνδεση των οποίων επεκτείνεται και σε άλλα 
επίπεδα. Στη Villa Farnesina υπάρχει σαφής  διαχωρισµός των 
ορόφων, αντίστοιχος προς εκείνον των αστικών µεγάρων, µε τη 
χρήση του γείσου, την παρουσία του οποίου αναφέραµε κατά τη 
µορφολογική ανάλυση της loggia. Παράλληλα, η χρήση των ρυθµών 
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επεκτείνεται σε όλο το σώµα του κτηρίου µε την παρουσία 
ενσωµατωµένων παραστάδων, κατά τρόπον αντίστοιχο µε τον 
χειρισµό της όψης του Palazzo della Cancelleria. Βέβαια, στην 
περίπτωση της βίλας Farnesina, δεν υπάρχει υπέρθεση των ρυθµών 
και τα διάχωρα της όψης διαµορφώνονται µε τρόπο ανάλογο του 
µεγάρου Rucellai, ωστόσο γίνεται ένα σαφές βήµα εξέλιξης ανάλογης 
προς αυτή που συναντάται και στα αστικά µέγαρα την ίδια περίοδο. 
Ουσιαστικά π ερνάµ ε από τη µ ερική χρήση στοιχείων που 
παραπέµπουν στο αρχαίο παρελθόν, όπως είναι το παράδειγµα της 
βίλας Medici a Poggio a Caiano, σε µία ολική αντιµετώπιση της όψης 
µε σαφέστερη την οργάνωση αυτών των στοιχείων.
 Η άλλη έπαυλη που ανεγείρεται στη Ρώµη αυτή την περίοδο 
και που η δοµή της µπορεί να έρθει σε άµεσο συσχετισµό µε εκείνη 
των αστικών µεγάρων είναι η Villa Madama στο λόφο Monte Mario στη 
Ρώµη. Το έργο ξεκίνησε ύστερα από ανάθεση του Καρδιναλίου Giulio 
de’ Medici στο Ραφαήλ και το όνοµα “Madama” το πήρε από την 
Μαργαρίτα της Αυστρίας, που έζησε εκεί.91 Η κατασκευή ξεκίνησε το 
1518, όµως ο πρόωρος θάνατος του αρχιτέκτονα, µόλις σε ηλικία 37 
ετών, δύο χρόνια αργότερα (1520) άφησε την κατασκευή καθώς και 
τα σχέδια ηµιτελή, την ολοκλήρωση των οποίων ανέλαβε ο Antonio 
da Sangallo ο νεότερος. Και µόνο από τα ονόµατα των αρχιτεκτόνων 
µπορούµε να κατανοήσουµε τη σηµασία και την ποιότητα του 
έργου, ωστόσο δεν ήταν οι µόνες µεγάλες προσωπικότητες που 
συνέβαλλαν στο συγκεκριµένο εγχείρηµα, καθώς, µεταξύ άλλων, για 
το διάκοσµο της έπαυλης εργάστηκαν οι Giulio Romano, Baldassare 
Peruzzi, Giovanni da Udine (µε τη δηµιουργία αναγλύφων εµπνευσµένα 
από την πρόσφατη ανακάλυψη των δακοσµητικών µοτίβων 
(grottesche) του Χρυσού Οίκου του Νέρωνα), ο Giovan Francesco Penni 
καθώς και ο Φλωρεντινός γλύπτης Baccio Bandinelli. Οι εργασίες 
έπειτα από την απροσδόκητη διακοπή τους συνεχίστηκαν κατά το 
1524-25, µετά την εκλογή του νέου Πάπα το 1523 (Πάπας Κλήµης VII, 
δεύτερος Πάπας προερχόµενος από τον οίκο των Μεδίκων) και 
τερµατίστηκαν βιαίως ξανά το 1527 µε τη Λεηλασία της Ρώµης, µε 
αποτέλεσµα τη µη ολοκλήρωση του έργου.92  Έκτοτε, το έργο 
παρέµεινε ηµιτελές, καθώς σε αυτό έγιναν µόνο µερικές εργασίες 
ανοικοδόµησης και όχι περάτωσης της κατασκευής. Το αρχικό 
σχέδιο εµφανίζει ένα κτήριο µε µία (αρκετά) επιµήκη δοµή, η οποία 
έχει ως κεντρικό σηµείο της σύνθεσης ένα κυκλικό αίθριο από το 
οποίο διέρχονται οι δύο εγκάρσιοι µεταξύ τους άξονες σχετικής 
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συµµετρίας και το οποίο περιβάλλεται από τους κύριους χώρους της 
κατοικίας καθώς και τα κλιµακοστάσια. Αυτή η δοµή µπορεί να µας 
παραπέµψει εύκολα στο χειρισµό του Palladio (στην villa Capra) ή και 
στο σπ ίτι της Μάντοβα (η κάτοψη του οποίου παρατίθεται 
παρακάτω-εικ. 103), όµως πέραν κάθε αµφιβολίας το πρότυπο αυτής 
της σύνθεσης αποτελεί η περιγραφή της Villa Romana του Πλίνιου του 
νεότερου. Αυτό συµβαίνει καθώς η villa έχει αποβάλει τον αγροτικό 
χαρακτήρα που είχαν όλες οι επαύλεις εκείνη την περίοδο και 
πρωτεύοντα ρόλο έρχονται να πάρουν οι έννοιες της σκόλης, της 
ξεκούρασης, της αναψυχής και της απόλαυσης του φυσικού τοπίου. 
Την παρατήρηση αυτή έρχονται να επιβεβαιώσουν και µία σειρά από 
χώρους εξειδικευµένους για τέτοιου είδους δραστηριότητες, όπως 
είναι ένα υπαίθριο θέατρο, ο ιππόδροµος καθώς και µία λίµνη και 
εκτροφείο ψαριών. Χώροι στους οποίους µπορούν να λάβουν χώρο 
δραστηριότητες για επισκέπτες και ιδιοκτήτες σύµφωνες µε τα 
πρότυπα ζωής της εποχής και οι οποίες περιγράφονται από τον Leon 
Battista Alberti στο σύγγραµµά του. Η ύπαρξη των χώρων αυτών 
µάλιστα µπορεί να µας παραπέµψει και σε έναν συσχετισµό µε την 
V i l l a Adr iana (παρά του ότι το µέγεθος της δεύτερης είναι 
πολλαπλάσιο) και µία τέτοια ενέργεια θα µπορούσε να λειτουργήσει 
και ως µία ένδειξη  δύναµης και νοµιµοποίησης της εξουσίας του 
οίκου.93  Επιστρέφοντας τώρα στο επίπεδο της δοµής, είναι εµφανής 
από το σχέδιο ότι η πρόσβαση στο χώρο γίνεται από την στενή 
πλευρά του κτηρίου και ακολουθείται η αλληλουχία δρόµος, στοά, 
εσωτερική αυλή - αίθριο, στοά, κήπος, µε την ύπαρξη ωστόσο ενός 
ενδιάµεσου χώρου µεταξύ των δύο πρώτων στοιχείων για µία 
ακόµα πιο οµαλή µετάβαση, καθώς το πλεόνασµα χώρου επιτρέπει 
τέτοιου είδους χειρισµούς.
 Η µη ολοκλήρωση του κτηρίου µας περιορίζει κάπως στο να 
αντιληφθούµε το βαθµό που αυτή η δοµή θα ακολουθούσε τα 
πρότυπα των αστικών µεγάρων, όµως ένας τέτοιος συσχετισµός 
είναι αναπόφευκτος και απλά αφήνει στη σφαίρα της φαντασίας το 
βαθµό αυτής της σχέσης.94
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4. Μέγαρα και Επαύλεις της εποχής του Μανιερισμού εκτός Ρώμης

4.1  Τα μέγαρα.
     Σε αυτό το σηµείο, προκειµένου να έχουµε µία σαφέστερη και 

πληρέστερη εικόνα της εξέλιξης των προς εξέταση κτηρίων αυτή τη 
χρονική περίοδο, η εργασία µας θα στραφεί σε δύο µέγαρα, ένα του 
Andrea Palladio και ένα του Giulio Romano. Το πρώτο είναι το Palazzo 
Chiericati στην Βιτσέντζα και το άλλο είναι το Palazzo del Te στην 
Μάντοβα. Παρότι το µέγαρο Te προηγείται χρονικά του έργου του 
Palladio, κρίνεται σκόπιµο για την καλύτερη µετάβαση αλλά και ροή 
της παρούσας εργασίας να αναλυθεί δεύτερο (και μάλιστα στο 
κεφάλαιο των επαύλεων λόγω της υβριδικής του μορφής).
 Στο σύγγραµµα περί αρχιτεκτονικής του Andrea di Pietro della 
Gondolla, ευρύτερα γνωστού ως Andrea Palladio,95 το έργο του οποίου 
είναι απαράµιλλο και θα επηρεάσει περισσότερο από κάθε άλλου 
αρχιτέκτονα την ιστορία της αρχιτεκτονικής, µπορούµε να δούµε 
πολλά και διάφορα αστικά µέγαρα, ωστόσο το µεγαλύτερο µέρος 
(αν όχι το σύνολο) αυτών είναι µικρά και εντάσσονται σε ένα 
µέτωπο κτηρίων, κάτι που επιφέρει πολλούς περιορισµούς στον 
σχεδιασµό. Η τάση, ωστόσο, να ακολουθηθεί η τυπολογία ακόµη και 
κάτω από όλους τους περιορισµούς που συναντά είναι κάτι 
παραπάνω από προφανής. Το πλέον ιδιαίτερο εγχείρηµά του, που 
αξίζει να εξεταστεί αυτοτελώς, είναι το Palazzo Chiericati, καθώς 
είναι το µόνο που υλοποιήθηκε χωρίς µεγάλες αποκλίσεις από το 
αρχικό σχέδιο (παρότι, όπως θα δούµε, υπάρχει µία σηµαντική 
διαφοροποίηση από την αρχική θέληση του αρχιτέκτονα, ωστόσο και 
αυτή η τροποποίηση έγινε από τον ίδιο ύστερα από την επιθυµία 
του ιδιοκτήτη).96  Παράλληλα αποτελεί το µοναδικό αστικό µέγαρο 
του Andrea Palladio, που µπορούµε εν µέρει να το αντιληφθούµε ως 
αυτόνοµη οντότητα (παρά του ότι το κτήριο δεν καταλαµβάνει το 
σύνολο ενός οικοδοµικού τετραγώνου, ‘όπως είναι σύνηθες στην 
ολοκληρωµένη τυπολογία), καθώς η κύρια όψη του (η οποία 
αναφέρεται στην πλατεία της περιοχής) είναι αυτοτελής και δεν 
αποτελεί µέρος ενός ευρύτερου µετώπου.
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 Τα σχέδια του µεγάρου είχαν ολοκληρωθεί ήδη από το 1550 και 
η έναρξη των εργασιών τοποθετείται την άνοιξη του 1551. Κτίτορας 
του έργου εµφανίζεται από τον ίδιο τον Palladio στο σύγγραµµά του 
“Τέσσερα Βιβλία Αρχιτεκτονικής” ο Valerio Chiericato, αν και υπάρχουν 
άλλες πηγές που αναφέρουν ότι η ανάθεση του έργου έγινε από τον 
πατέρα του Girolamo Chiericato. Σε κάθε περίπτωση όµως, είναι 
σίγουρο, ότι η ανέγερση του έργου ακολούθησε γοργούς ρυθµούς 
µέχρι και το 1554 (έτος κατά το οποίο είχε ήδη ολοκληρωθεί η νότια 
l o gg i a του κτηρίου) . Ο γοργός αυτός ρυθµός ανοικοδόµησης 
ανακόπηκε το έτος 1556, λόγω των οικονοµικών δυσχερειών αλλά 
και της πανώλης που έπληξε την Vicenza. Τον επόµενο χρόνο µάλιστα 
επήλθε και ο θάνατος του Girolamo Chiericato (1557) και το έργο πλέον 
συνεχίστηκε (πέραν κάθε αµφιβολίας)  από τον Valerio, ο οποίος και 
πρώτος το κατώκησε το 1570. ΩΩστόσο, το κτήριο παρέµεινε ατελές 
και πολύ µετά τον θάνατο τόσο του αρχιτέκτονα (1580) όσο και του 
ιδιοκτήτη (1609). Οι πρώτες πηγές που αναφέρουν το κτήριο 
ολοκληρωµένο είναι αυτές του Francesco Muttoni το 1746.
 Παρ’ότι όµως η ολοκλήρωση του κτηρίου αργεί πολύ να έλθει, 
το τελικό αποτέλεσµα δεν απέκλινε από τον αρχικό σχεδιασµό (όπως 
έχει ήδη αναφερθεί). Μόνη διαφοροποίηση αποτέλεσε η επέκταση του 
σαλονιού στο P i a n o N o b i l e ( παίρνοντας χώρο που αρχικά 
προορίζονταν για τη loggia), ωστόσο και γι’ αυτή τη διαφοροποίηση 
η απόφαση είχε ήδη ληφθεί ενόσω ο αρχιτέκτονας βρίσκονταν 
ακόµη εν ζωή, ύστερα από παρέµβαση του ιδιοκτήτη (ο οποίος 
επιθυµούσε µία πιο ευρύχωρη σάλα από την αντίστοιχη του 
ισογείου). Άλλωστε, η επεξεργασία της όψης στο συγκεκριµένο 
σηµείο µε έντονο βάθος, προκειµένου να υπάρξει µία αρµονικότερη 
ένταξή της µε τις πλευρικές loggie που δηµιουργούνται, και η οποία 
είναι ανάλογη µε εκείνη των ρωµαϊκών µεγάρων, θα µπορούσε να 
χαρακτηριστεί ως το αποτέλεσµα αυτής της διαφοροποίησης από 
την αρχική επιθυµία του αρχιτέκτονα. 
 Η loggia σε αυτή την περίπτωση θα µπορούσε να συσχετιστεί, και 
όχι εσφαλµένα, µε την αντίστοιχη του Palazzo Piccolomini στην Pienza, 
καθώς εµφανίζουν κοινά στοιχεία τόσο σε επίπεδο ένταξης στο 
κτήριο (κυρίως ο αρχικός της σχεδιασµός) όσο και σε λόγο 
ύπαρξης, καθώς την εποχή ανοικοδόµησης του και το Palazzo 
Chiericati βρίσκονταν στις παρυφές της πόλης και είχε άµεση σχέση 
µε το φυσικό τοπίο. ΩΩστόσο, σε αυτή την περίπτωση υπάρχει και 
µία σηµαντική διαφοροποίηση, ενώ η loggia µου µεγάρου της Πιένζα 
γειτνιάζει µε τον ιδιωτικό κήπο, η loggia στην περίπτωση αυτή 
γειτνιάζει µε δηµόσιο χώρο και συγκεκριµένα µε την Piazza Isola, την 
οποία καλείται να πλαισιώσει. Άλλωστε υπάρχει και εξ αρχής 
δέσµευση για την ύπαρξή της, καθώς είναι γνωστό ότι οι loggie 
θεωρούνταν ως το πλέον κατάλληλο στοιχείο πλαισίωσης των 
δηµόσιων χώρων ήδη από την all’ antica περίοδο. Το ιδιοφυές στο 
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χειρισµό του Palladio έγκειται στο ότι η loggia αυτή βρίσκεται σε ένα 
ιδιωτικό κτήριο, στο οποίο δηµιουργείται ένας σχεδόν ηµι-δηµόσιος 
δρόµος στο ισόγειο του, δηµιουργώντας µία ενδιαφέρουσα πλοκή 
µεταξύ δηµόσιου, ηµι-δηµόσιου και ιδιωτικού χώρου (σχέση η οποία 
εξετάζεται σε όλα τα µέγαρα και µ πορεί να δώσει πολλά 
ενδιαφέροντα συµπεράσµατα).97 
 Στο Palazzo Chiericati παρουσιάζεται επίσης και απόκλιση από την 
τυπική τυπολογία στο επίπεδο της δοµής, καθώς η είσοδος γίνεται 
απευθείας στο κύριο σώµα του κτηρίου χωρίς να µεσολαβεί η 
τυπική µετάβαση “δρόµος - στοά - εσωτερική αυλή” που έχουµε ήδη 
αναφέρει. Αιτίες που οδήγησαν σε αυτή την απόφαση µπορούµε να 
εικάσουµε πολλές, καθώς λόγω του περιορισµένου µεγέθους του δεν 
υπάρχει στο αίθριο περιστύλιο που να δηµιουργεί την επιθυµητή 
αίσθηση (για έναν τέτοιο χώρο) παρά µόνο ένα τετράστυλο από την 
πλευρά εισόδου, που απλά αφήνει να εννοηθεί αυτή του η πρόθεση. 
Ακόµα µπορούµε να ισχυριστούµε ότι ο µικρός αυτός χώρος δεν 
ενδείκνυται ως χώρος “υποδοχής” του επισκέπτη από τον κύριο του 
µεγάρου και τη θέση αυτού παίρνει το σαλόνι (όπως συµβαίνει κατά 
κύριο λόγο στις επαύλεις), ωστόσο αυτό δεν µπορεί παρά να µείνει 
στην σφαίρα των υποθέσεων, καθώς δεν υπάρχει κείµενο ή κάποια 
µαρτυρία που να καταγράφει αυτόν τον προβληµατισµό (για την 
συγκεκριµένη περίπτωση) ή τουλάχιστον κάτι τέτοιο δεν έχει 
υποπέσει στην αντίληψη του γράφοντος . Επ ίσης , πρέπει να 
επισηµάνουµε ότι υπάρχουν και άλλα “palazzetti” τα οποία έχουν 
εξίσου µικρές αυλές, που όµως συνεχίζουν να λειτουργούν κατά 
τρόπο παρόµοιο των µεγάλων palazzi (µεταξύ άλλων υπάρχουν και 
δηµ ιουργίες του ίδιου αρχιτέκτονα ) , αυτό µας κάνει να 
συµπεράνουµε ότι αυτός ο ιδιαίτερος χειρισµός αποτελεί συνετή 
αρχιτεκτονική επιλογή και όχι µία λύση ανάγκης. Το γεγονός που θα 
µπορούσε κάποιος να ισχυριστεί ότι οδήγησε σε αυτή την επιλογή 
µπορεί να είναι και το ότι ο Valerio Chiericato χρησιµοποιούσε το 
µέγαρο ως κύρια κατοικία του πολύ πριν την ολοκλήρωσή του, µε 
αποτέλεσµα το ισόγειο να λειτουργεί ως χώρος κύριας κατοικίας 
και η ύπαρξη µίας στοάς κεντρικά θα τον διχοτοµούσε σε δύο µέρη 
δύσκολα διαχειρίσιµα,  τα οποία θα δυσχέραιναν τις λειτουργίες της 
καθηµερινότητας. Εποµένως θα ήταν πιθανόν να ειπωθεί ότι 
λειτουργικά εµπόδια οδήγησαν σε αυτή την επιλογή, κάτι που όµως 
απορρίπτεται από το γεγονός ότι ο σχεδιασµός (ο οποίος σε αυτό 
το σηµείο δεν διαφοροποιείται καθόλου από την υλοποίησή του) είχε 
ολοκληρωθεί πολλά χρόνια πριν όλα αυτά ανακύψουν.
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4.2  Οι επαύλεις.

Έχοντας πλέον δει τη δράση του Andrea Palladio στον τοµέα 
των αστικών µεγάρων, θα ήταν συνετό πριν κλείσουµε το παρόν 
κεφάλαιο να εξετάσουµε και τρεις επαύλεις του αρχιτέκτονα 
(Palladio). Πρίν όµως προβούµε στην εξέταση των επαύλεων του 
Palladio κρίνουµε σκόπιµο να αναφερθούµε σε µια περιαστική έπαυλη, 
το Palazzo Te του Giulio Romano στην Μάντοβα, το οποίο φέρνει τη 
σχέση µεγάρου-βίλας στην πλέον έκδηλη µορφή της. 
3 Το Palazzo del Te στην Μάντοβα, ή Palazzo del T, όπως το 
αναγράφει ο Vasari στο σύγγραµµα του αποτελεί έργο του Giulio 
Romano του οποίου η κατασκευή αρχίζει περί το 1525-6 και 
περατώνεται στα τέλη του 1534, για να ικανοποιήσει την επιθυµία 
που ήδη από το 1524 είχε εκφράσει ο Federico II Gonzaga,  να 
δηµιουργήσει µία περιαστική βίλα (“villa suburbana”) κατάλληλα 
σχεδιασµένη για να καλύπτει κάθε δραστηριότητα αναψυχής. Βέβαια 
το αρχικό σχέδιο ήταν να οικοδοµηθεί µία κατοικία για ξεκούραση 
κοντά στους στάβλους της οικογένειας, όµως η πρόθεση άλλαξε 
εξαρχής.98 
 Το αρχιτεκτονικό έργο του Giulio Romano το συναντήσαµε  αρχικά 
στη Ρώµη, στο  Palazzo Maccarani Stati, αλλά και σε άλλα ως 
ζωγράφο και διακοσµητή (όπως για παράδειγµα στη Villa Madama). 
Στα κτήρια αυτά είδαµε να εισάγεται στην αρχιτεκτονική το στοιχείο 
του παράδοξου, ωστόσο σε αυτή την περίπτωση, καθώς και στις 
µετέπειτα επεµβάσεις του, όπως λ.χ. σε εκείνη του  Cortile della 
Cavallerizza του 1539 στο Palazzo Ducale της Μάντοβα, το στοιχείο 
αυτό µεταθέτει τον Μανιερισµό σε µία άλλη διάσταση, καθώς το 
“παράδοξο” αρχίζει να γίνεται ο κανόνας στο µορφολογικό επίπεδο, 
χωρίς και να περιορίζεται µόνο σε αυτό. 
 Σε επίπεδο δοµής το κτήριο διαρθρώνεται µεταξύ δύο κάθετων 
αξόνων ακολουθώντας µία “σχετική” διπλή συµµετρία. Η κάθε µία 
πτέρυγα αντιµετωπίζεται µε παρόµοιο τρόπο , χειρισµός που 
σηµατοδοτεί και µία ανάλογη επεξεργασία των όψεων, η κάθε µία 
εκ των οποίων φέρει µία κεντρικά τοποθετηµένη είσοδο, από την 
οποία διέρχεται ο αντίστοιχος άξονας συµµετρίας.  Όµως, ακόµη 
και σε µία τόσο “ισάξια” αντιµετώπιση υπάρχει ιεράρχηση , 
τοποθετώντας µία loggia (ανάλογη µε εκείνη που εµφανίζει ο 
Sebastiano Serlio στο σύγγραµµά του Περί Αρχιτεκτονικής λίγα χρόνια 
αργότερα)99  στην πτέρυγα που βρίσκεται από την πλευρά της πόλης, 
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χειρισµός που επιφέρει διαφοροποίηση µεταξύ των δύο αξόνων, 
µετατρέποντάς τους ένα σε πρωτεύοντα άξονα και τον άλλο σε 
δευτερεύοντα. ΩΩστόσο, η απόκλιση από την κλασικότατα γίνεται 
εµφανής εκ πρώτης όψεως από την διαφοροποίηση των αναλογιών. 
Επιλέγεται να σχεδιαστεί µία µακρόστενη όψη, µε πλάτος τρεις 
φορές το ύψος του κτηρίου, καθώς η ελευθερία χώρου επιτρέπει 
µία τέτοια διάχυση του οικοδοµήµατος στο χώρο, και η αίσθηση 
αυτή του µήκους εντείνεται π ερισσότερο από την αντιµετώπιση της 
όψης κατά τρόπο τέτοιο, ώστε ηθεληµένα να εµφανίζεται το κτήριο 
ενοποιηµένο καθ’ ύψος, χωρίς διαφοροποίηση των ορόφων. ΩΩστόσο, 
άλλη µία διαφοροποίηση εµφανίζεται και στο συσχετισµό των 
αναλογιών του αιθρίου µε το σώµα του κτηρίου, καθώς το αίθριο 
είναι δυσανάλογα µεγαλύτερο (λογικό καθώς υπάρχει αφθονία 
χώρου, άρα δεν υπάρχει λόγος περιορισµού του µεγέθους, παράλογο 
ωστόσο ως προς την αιτία επιλογής µιας τέτοιας δοµής σε αυτό το 
περιβάλλον). Η απάντηση σε αυτόν τον “παράδοξο” χειρισµό έγκειται 
στην πρόθεση του αρχιτέκτονα για πλήρη έλεγχο των οπτικών 
ερεθισµάτων του επισκέπτη του κτηρίου, του οποίου τα µορφολογικά 
στοιχεία έρχονται να εντείνουν τον παιγνιώδη χαρακτήρα του.
 Σε µορφολογικό επίπεδο τα µανιεριστικά χαρακτηριστικά είναι 
ακόµη πιο έκδηλα. Εύκολα µπορεί να γίνει αντιληπτό ότι η 
επ εξεργασία των όψεων γίνεται µ ε τρόπο τέτοιο , που η 
αρχιτεκτονική, η ζωγραφική αλλά και η γλυπτική των γύψινων 
επιχρισµάτων (stucco) να εµπλέκονται και να εµφανίζονται ως ένα. 
Σε αυτή την κατεύθυνση βοήθησε η δεξιοτεχνία του ίδιου του 
αρχιτέκτονα και στους τρεις αυτούς τοµείς. Αυτό οδήγησε και σε 
πολλές αποκλίσεις από τους κανόνες της ώριµης αναγεννησιακής 
περιόδου, τους οποίους ο Giulio Romano κατέχει, όπως γίνεται 
αντιληπτό από πάρα πολλές λεπτοµέρειες τις οποίες χρησιµοποιεί. 
Αρχικά, στις εξωτερικές όψεις συναντάµε χρήση πεσσών δωρικού 
ρυθµού χωρίς διαχωρισµό των ορόφων (όπως ήδη έχει αναφερθεί), 
οι οποίοι όµως δεν τοποθετούνται ανά τακτά χωρικά διαστήµατα, 
αλλά αντίθετα υπάρχει µία σταδιακή µετάθεση προκειµένου να 
ενταχθεί καλύτερα ο χειρισµός των γωνιών στο σώµα του κτηρίου. 
Στις εσωτερικές όψεις εγκαταλείπεται η χρήση των πεσών, τη θέση 
των οποίων παίρνουν ηµικίονες του ίδιου ρυθµού (µε εξαίρεση να 
αποτελεί ο χειρισµός των γωνιών) και ακολουθείται µία αναλόγως 
παράλογη διάταξη µε το εξωτερικό. Εδώ οι ηµικίονες τοποθετούνται 
ανά τακτά διαστήµατα, αλλά ανά τρεις ηµικίονες απουσιάζει ένας, 
τη θέση του οποίου καταλαµβάνει ένα τυφλό άνοιγµα, αντίστοιχο 
µ ε εκείνο των παραθύρων της εξωτερικής πλευράς ενώ το 
υπερκείµενο τρίγλυφο έχει µ ετατοπιστεί π ρος τα κάτω, κάνοντας 
έτσι εντονότερα αισθητή την απουσία του ηµικίονα και δίδοντας την 
αίσθηση της κατάρρευσης του όλου συστήµατος. Παρόµοια 
µετατόπιση συναντάται και στα τρίγλυφα που βρίσκονται στο µικρό 
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διάκενο µεταξύ των ηµικιόνων. Σε αυτό το σηµείο έρχεται ο 
ζωγραφικός διάκοσµος να συνδεθεί µε τον γλυπτό διάκοσµο και 
αυτό το συναντάµε στη Sala dei Giganti,100 στην οποία η αίσθηση του 
καταρρέοντως συστήµατος είναι ολική µέσω της ιλουζιονιστικής 
ζωγραφικής . Υποθέτουµ ε δε ότι η σύνδεση θα ήταν ακόµη 
εντονότερη, αν είχε διασωθεί το σύνολο του ζωγραφικού διακόσµου, 
αλλά δυστυχώς δεν υπάρχουν περαιτέρω στοιχεία για αυτή την 
παρατήρηση . Πέραν όλων αυτών των χαρακτηριστικών που 
συναντήσαµε υπάρχουν πάρα πολλές λεπτοµέρειες που αποκλίνουν 
από το κλασικό πρότυπο , οι οποίες όµως µ πορούν να 
χαρακτηριστούν ως ήσσονος σηµασίας στο συγκεκριµένο έργο, 
καθώς οι περισσότερες έχουν ήδη εµφανιστεί στο Palazzo Maccarani 
Stati και αφορούν ως επί το πλείστον στην επεξεργασία του γύψινου 
επιχρίσµατος (stucco). Η πλήρωση των κενών γίνεται µε τη χρήση 
αδρά λαξευµένου έξεργου,το οποίο είναι αλλού πιο τραχύ αλλού πιο 
λείο , ενώ η ασυνήθιστη χρήση του για την πλήρωση των 
αετωµάτων των ανοιγµάτων (κανονικών και τυφλών ) δίδουν 
ορισµένα από τα άλλα µανιεριστικά του χαρακτηριστικά.
 Επιστρέφοντας στον Palladio, κρίνεται σκόπιµη η εξέταση των 
τριών επαύλεων, γιατί οι δύο από αυτές λειτουργούν υποστηρικτικά 
της “ υβριδικής µ ορφής” του Palazzo del Te, ενώ η τρίτη  αποτελεί 
την έπαυλη, στην οποία  ο αρχιτέκτων έδρασε µ ε τη µεγαλύτερη 
ελευθερία ( και για π ολλούς αναλυτές αποτελεί την κορωνίδα 
των επιτευγµάτων του). 
 Έχοντας αναλύσει το Palazzo del Te ως ένα µέγαρο χωροθετηµένο 
σε µία περιοχή, όπου θα άρµοζε καλύτερα µία έπαυλη (τουλάχιστον 
µία µορφή βίλας σύµφωνης µε αυτές που έχουµε συνηθίσει µέχρι 
αυτή την περίοδο), σε αυτό το σηµείο µπορούµε να δούµε µία 
έπαυλη που τείνει να πάρει τη µορφή αστικού µεγάρου και κατά 
συνέπεια να υπάρχει ένα παραπλήσιο σχεδιαστικό αποτέλεσµα, 
προερχόµενο ωστόσο από τη διαµετρικά αντίθετη πλευρά - 
διαδικασία. 
 Το κτήριο αυτό είναι η Villa Sarego (ή Serego), η ανέγερση της 
οποίας αρχικά πιθανολογείτο περί του 1550, αλλά αυτό δεν ήταν 
τίποτα παραπάνω από µία απλή υπόθεση. Μία περαιτέρω ανάλυση 
και µία πιο προσεκτική µατιά µπορεί να τοποθετήσει την έναρξη της 
κατασκευής της µεταξύ του 1560 και 1570.101 Ο ιδιοκτήτης που έδωσε 
την εντολή ανέγερσής της στον Palladio ήταν ο Marcantonio Sarego. Η 
βίλα δεν έµελε να περατωθεί ποτέ, κάτι που ωστόσο δεν το γνώριζε 
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ούτε ο ίδιος ο αρχιτέκτονας µέχρι το 1570 και ως εκ τούτου  η 
έπαυλη παρουσιάζεται ως τελειωµένη στο συγγραφικό του έργο. 
Πέραν όµως του γεγονότος ότι η βίλα παρέµεινε ηµιτελής και του 
ότι η σηµερινή της µορφή έχει ώς ένα βαθµό αλλοιωθεί από µία 
επέµβαση συντήρησης - αποκατάστασης το 1857 προκειµένου να 
θυµίζει ένα ολοκληρωµένο και όχι ηµιτελές κτήριο, ο συσχετισµός 
της µε το µέγαρο και τη Ρωµαϊκή κατοικία παραµένει προφανής, 
τόσο στο επίπεδο του υπάρχοντος κτηρίου, όσο και στα σχέδια, που 
δείχνουν την αρχική πρόθεση του αρχιτέκτονα, αλλά και σε γραπτές 
αναφορές του που συνδέουν την περιοχή της έπαυλης µε το 
Ρωµαϊκό της παρελθόν.
 Αρχικά, όπως µπορούµε να συµπεράνουµε από τα σχέδια του 
κτηρίου που συµπεριλαµβάνονται στο συγγραφικό έργο του Andrea 
P a l l a d i o και π ιο συγκεκριµένα στο δεύτερο βιβλίου του , ο 
αρχιτέκτονας ήθελε να δηµιουργήσει µία δοµή σχεδόν πανοµοιότυπη 
µε αυτή του αστικού µεγάρου, καθώς το κτήριο αρθρώνεται γύρω 
από έναν άξονα συµµετρίας που συµπίπτει µε τον αντίστοιχο άξονα 
κίνησης, που έχουµε ήδη επισηµάνει στα palazzi (δρόµος - στοά - 
αίθριο - στοά - κήπος). Σε αυτή την περίπτωση, βέβαια, ο άξονας 
δεν έχει την αφετηρία του στο δρόµο, άλλα στην κύρια αυλή 
εισόδου (η οποία όµως εξακολουθεί να έχει το µικρότερο βαθµό 
ιδιωτικότητας και είναι σχεδόν αντίστοιχη µε το δρόµο σε έναν 
αστικό ιστό). Επίσης, στην περίπτωση αυτή παρατηρείται η πρόθεση 
ένταξης στο κύριο σώµα του κτηρίου δύο πτερύγων συµµετρικά 
τοποθετηµένων, προκειµένου να φιλοξενηθούν οι βοηθητικοί χώροι 
που είναι απαραίτητοι για τη διεκπεραίωση των λειτουργιών του 
αγροκτήµατος, χώροι ανάλογοι µε εκείνους που φιλοξενούνται στις 
πτέρυγες των άλλων επαύλεων, τις οποίες σχεδίασε ο ίδιος ο 
αρχιτέκτονας (όπως είναι στάβλοι και αποθήκες κ.ά.). ΩΩστόσο, 
σίγουρα σε µορφολογικό όσο και σε λειτουργικό επίπεδο, µπορεί να 
εντοπιστεί ένας ανάλογος χειρισµός µε εκείνον του Palazzo Piccolomini 
της Πιένζα. Πέραν όµως των σχεδίων, ο συσχετισµός της έπαυλης 
µε τα αστικά µέγαρα είναι εµφανής και στο κτήριο, όπως το 
συναντάµε σήµερα. Η Villa Sarego, όπως ήδη έχει αναφερθεί, έµεινε 
ηµιτελής και τη σηµερινή της µορφή την πήρε το 1857 (ούτως ώστε 
να πάρει τη µορφή µίας ολοκληρωµένης βίλας).  Πέραν αυτού 
όµως, όταν παρατηρούµε τη βίλα αξονικά, δίνεται η αντίστοιχη 
αίσθηση µε αυτή που έχουµε όταν αντικρίζουµε τις εσωτερικές 
όψεις αναγεννησιακών µεγάρων, καθώς τόσο η χρήση της loggia όσο 
και των ανοιγµάτων γίνεται µε πανοµοιότυπο τρόπο µε αυτόν που 
θα συναντούσαµε και σε ένα αίθριο πλάτους πέντε διαχώρων µε 
loggia στις τέσσερις πλευρές ενός µεγάρου. Βέβαια, σε αντίθεση µε 
τις εσωτερικές αυλές των µ εγάρων των προηγούµ ενων δύο 
περιόδων, εδώ γίνεται χρήση κολοσσιαίου ρυθµού (ανάλογο µε 
εκείνον που ο Giulio Romano χρησιµοποιεί σε µορφή ηµικίονα στο 
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Palazzo del Te) αν και σε αυτή την περίπτωση επιλέγεται Ιωνικός 
ρυθµός µε συνεχές γείσο.
 Σε αυτή τη χρήση παρατηρούνται άλλες δύο ασυνήθιστες 
ενέργειες. Η µία, που είναι περισσότερο εµφανής, είναι το έξεργο 
που ο αρχιτέκτονας επιλέγει να χρησιµοποιήσει στους κίονες, µία 
ενέργεια που θα µπορούσε να παραπέµψει είτε στο χειρισµό του 
Giulio Romano στο Palazzo Ducale της Μάντοβας, είτε σε εκείνον που 
συναντήσαµε στο Palazzo Piccolomini (που το έξεργο επικάλυπτε τους 
πεσσούς), είτε σε ένα συνδυασµό αυτών των δύο. Το άλλο λιγότερο 
εµφανές αλλά ίσης σηµασίας είναι η παράξενη µορφή κιονόκρανου 
που επιλέγεται να χρησιµοποιηθεί στις γωνίες, η µορφή του οποίου 
προέρχεται είτε από την απλή περιστροφή του, είτε από διπλή 
π εριστροφή και συγχώνευση δύο κιόνων . Πέραν όµως των 
παράδοξων χειρισµών η σύνδεση µε τις εσωτερικές αυλές (που 
αναφέραµε) είναι κάτι παραπάνω από προφανής και έµφαση σε 
αυτό το γεγονός δίνει και η µεγαλύτερη ένταση της εσωστρέφειας 
αυτού του χώρου µε την οικοδόµηση τοίχου στις δύο πτέρυγες, που 
δίνουν την ψευδαίσθηση ύπαρξης του κύριου σώµατος του κτηρίου 
σε αυτές τις πλευρές χωρίς, ωστόσο, κάτι τέτοιο να υφίσταται στην 
πραγµατικότητα. Σε κάθε περίπτωση αυτό είναι ένα κτήριο που 
επιβεβαιώνει την κοινή αντιµετώπιση αστικών και εξω-αστικών 
κατοικιών των ηγεµονικών οίκων αλλά και των πλούσιων 
οικογενειών της αστικής τάξης. Οι δύο αυτές κατηγορίες ζουν βίους 
παράλληλους και περνάνε από ίδια ή έστω αντίστοιχα εξελικτικά 
στάδια αντλώντας τους σχεδιαστικούς τους κανόνες, τα πρότυπα 
καθώς και την έµπνευση τους από κοινή βάση, δίχως σαφείς 
διαχωρισµούς και περιορισµούς.   

   Παρόμοιο εγχείρημα του Andrea Palladio µε αυτό της βίλας Sarego 
είναι αυτό που σχεδιάζει κατόπιν αιτήµατος του Clarissimo Cavalier 
(Εκλαµπρότατου Ιππότη) Sig. Leonardo Mocenico σε µία περιοχή στην 
Brenta.102  Αν και δεν έχουµε πληροφορίες γι’ αυτό το κτήριο πέραν 
µίας κάτοψης και µίας όψης, που ο Palladio παραθέτει στο τέλος 
του δεύτερου βιβλίου του, τα στοιχεία αυτά είναι υπέραρκετά 
προκειµένου να εξαγάγουµε τα συµπεράσµατά µας. Και σε αυτό το 
κτήριο, όπως συµβαίνει και στα σχέδια της έπαυλης Sarego, το κύριο 
σώµα του κτηρίου αποτελείται από έναν πρισµατικό όγκο µε ένα 
κεντρικά τοποθετηµένο αίθριο, το οποίο περικλείεται από τέσσερις 
loggie. Η διάρθρωση σε αυτή την περίπτωση είναι καθαρότερη, µε 
την έννοια ότι οι βοηθητικοί χώροι είναι εµφανώς διαφοροποιηµένοι 
από την κύρια κατοικία, ενώ παράλληλα η επεξεργασία της όψης 
γίνεται µε τρόπο που παραπέµπει άµεσα και χωρίς να αφήνει 
περιθώρια αµφισβήτησης στα άλλα έργα του αρχιτέκτονα. 
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 Ουσιαστικά, θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι ο Palladio 
σχεδιάζει ένα αστικό µ έγαρο για την ύπαιθρο , το οποίο 
µορφολογικά διαχειρίζεται µε ανάλογο τρόπο, και το  οποίο 
ανάγεται στην Villa Medici a Pogio a Caiano. Σε αυτό το σηµείο θα 
µπορούσαµε να σηµειώσουµε και έναν συσχετισµό των δύο αυτών 
κτηρίων και σε επίπεδο δοµής, καθώς η διάρθρωση και των δύο 
κτηρίων γίνεται περιµετρικά ενός κεντρικού χώρου , ο οποίος 
λειτουργεί ως σηµείο αναφοράς της κατοικίας. Στην περίπτωση της 
βίλας Medici ο κύριος αυτός χώρος είναι το σαλόνι της, ενώ σε 
αυτήν την περίπτωση ο χώρος αυτός είναι το εσωτερικό αίθριο. Αν 
και αυτή η παρατήρηση εύκολα θα µπορούσε να χαρακτηριστεί ως 
τυχαία, αβάσιµη ή απλοϊκή θα ήταν λάθος αν δεν προσπαθήσουµε 
να διεισδύσουµε σε έναν βαθύτερο συσχετισµό των δύο αυτών 
χώρων, καθώς τέτοιες αναγωγές εσωτερικών χώρων σε εξωτερικούς 
µπορούµε να επισηµάνουµε πλείστους, µε ένα παράδειγµα τέτοιου 
χώρου να αποτελεί και ο κεντρικός χώρος της villa Capra (la Rotonda) 
του οποίου η ανάλυση θα ακολουθήσει.
 H Villa Capra ή la Rotonda, όπως είναι ευρύτερα γνωστή, 
αποτελεί την πλέον αναγνωρίσιµη έπαυλη του Andrea Palladio και 
βέβαια αυτή που έχει αναλυθεί περισσότερο από κάθε άλλη και από 
τους σύγχρονους της, καθώς και από τους µεταγενέστερους. Το έτος 
έναρξης της κατασκευής δεν έχει προσδιοριστεί µε ακρίβεια, αν και 
τα περισσότερα στοιχεία συγκλίνουν στην άποψη ότι η κατασκευή 
ξεκίνησε στα τέλη της δεκαετίας του 1560 (µετά το 1566) και ο 
κτίτωρ του έργου, όπως o ίδιος ο αρχιτέκτονας αναφέρει στο  
σύγγραµµα του “l quatro libri di archittetura”, ήταν ο Βενετός Paolo 
Almerico. Παρότι είναι γνωστό ότι η οικοδόµηση του κτηρίου δεν είχε 
ολοκληρωθεί µέχρι και το 1725-1740, το έργο ακολουθεί περισσότερο 
από κάθε άλλο τον αρχικό σχεδιασµό. Ένα στοιχείο που συντελεί 
προς αυτή την κατεύθυνση αποτελεί το γεγονός ότι οι περιορισµοί 
( είτε αυτοί ήταν π εριορισµοί του π εριβάλλοντος χώρου είτε 
λειτουργικότητας ) ήταν από ελάχιστοι έως και ανύπαρκτοι . 
Εποµένως, µπορούµε µε σχετική ασφάλεια να συµπεράνουµε ότι 
αποτελεί το έργο, στο οποίο ο αρχιτέκτονας µπορούσε να εκφράσει 
στο µέγιστο βαθµό τις αρχιτεκτονικές του θέσεις. Πέραν αυτού, 
όµως, η βίλα Rotonda έχει άλλη µία ιδιαιτερότητα σε σχέση µε τα 
άλλα έργα του Adrea Palladio. Αποτελεί τη µόνη έπαυλη όπου εξ 
αρχής στο σχεδιασµό ο αρχιτέκτονας δεν είχε προβλέψει την ύπαρξη 
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βοηθητικών πτερύγων και όπου το κύριο σώµα του κτηρίου αποτελεί 
µία ξεχωριστή και αυτοτελή οντότητα.103

 Η έπαυλη συνεχίζει την τυπολογία, που ξεκίνησε από τη villa 
Medici a Pogio a Caiano µε την ενσωµάτωση ενός εξάστυλου στην 
“κύρια” όψη του κτηρίου, το οποίο λειτουργεί ως ένας ενδιάµεσος 
χώρος, προκειµένου ο επισκέπτης να οδηγηθεί στον κύριο χώρο του 
οικοδοµήµατος, που έχει το ρόλο του σαλονιού. Αυτός είναι 
τοποθετηµένος κεντρικά και διατρέχει όλο το ύψος του κτηρίου, µε 
την κάτοψη του να ακολουθεί µία εκ των “ιδανικών” αναλογιών, 
όπως αυτές πολλάκις έχουν αναλυθεί από τους θεωρητικούς της 
Αναγέννησης και που βέβαια πηγάζουν από τις παρατηρήσεις των 
µνηµείων της κλασικής και της ρωµαϊκής αρχαιότητας.
 Ο κεντρικός χώρος της έπαυλης , όντας το σηµαντικότερο 
συνθετικό στοιχείο του σχεδιασµού, έρχεται να λειτουργήσει σαν 
συνδετικό στοιχείο των κύριων χώρων της κατοικίας και σε αυτόν 
εµφανίζονται τα κλιµακοστάσια, ακολουθώντας την τυπολογία που 
αναφέραµε στην προηγούµενη παράγραφο. Ο χώρος κοσµείται µε 
αρχαιοπρεπή πρότυπα, δηµιουργώντας ένα περιβάλλον αντίστοιχο µε 
αυτό που οι σύγχρονοι επεδίωκαν να δηµιουργήσουν στις εσωτερικές 
αυλές  των αστικών µ εγάρων . Αυτή η αίσθηση εντείνεται 
περισσότερο και µε την προσθήκη ενός εσωτερικού µπαλκονιού, που 
έρχεται να αναπληρώσει την έλλειψη της εσωτερικής loggia και δίδει 
στον χώρο τη δυνατότητα της εποπτείας του από ένα ανώτερο 
επίπεδο. Αυτή πέραν από µία αισθητική επιλογή µπορεί να ειπωθεί 
ότι έχει και µία λειτουργική πτυχή, καθώς θα µπορούσε να είναι ο 
χώρος, όπου ο επισκέπτης έρχεται πρώτη φορά σε “οπτική” επαφή 
µε τον αφέντη της κατοικίας, ο οποίος ακούει το αίτηµα του 
πρώτου από ένα υπερκείµενο επίπεδο, προκειµένου να πάρει την 
απόφασή του. Δ∆ηλαδή, σε αυτή την περίπτωση δε µιλάµε για 
διαφορετική αντίληψη του χώρου αυτού καθ’ αυτού αλλά για µία 
διαφορετική αντίληψη των διάφορων ανθρώπων στο χώρο αυτό,  ο 
οποίος για άλλη µία φορά λειτουργεί ως σκηνικό. Η άποψη αυτή 
πρέπει να ληφθεί σοβαρά αν αναλογιστεί κανείς την άνθηση του 
ποιητικού λόγου της εποχής σε πρώτο επίπεδο καθώς και το γεγονός 
ότι τέτοιοι χώροι είναι γνωστό ότι χρησιµοποιούνταν και για το 
ανέβασµα θεατρικών παραστάσεων, που αποτελούσε µία συνήθη 
δραστηριότητα των ευγενών της περιόδου.
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 Εποµένως, αυτό που παρατηρούµε, είναι ότι ο Palladio στο έργο 
που έχει τους λιγότερους περιορισµούς και αφήνει περισσότερο από 
κάθε άλλο τον αρχιτέκτονα να εκφράσει το ιδανικό γι’ αυτόν κτήριο 
(το κτήριο πρότυπο) επιλέγει µία σύνθεση,  όπου το σύνολο του 
κτηρίου διαρθρώνεται εντός τετραγώνου.104  Και επιλέγει τον κύκλο 
ως πυρήνα του κτηρίου, από τον οποίο διέρχονται οι δύο (κάθετοι 
µ εταξύ τους ) κύριοι άξονες συµ µ ετρίας της σύνθεσης , 
αντιµετωπίζοντας τις όποιες δυσκολίες στον χειρισµό του µε τρόπο 
παρόµοιο µε εκείνον ενός αστικού «µεγάρου» στην Πάντοβα,105  τα 
σχέδια του οποίου παρατέθηκαν στο προηγούµενο κεφάλαιο. Η κύρια 
διαφορά µεταξύ των δύο αυτών χώρων είναι ότι αυτός του 
µ εγάρου είναι υπαίθριος , ακολουθώντας την παράδοση της 
εσωτερικής αυλής, ενώ αυτός της βίλας είναι κλειστός, όµως η 
επίστεψή του γίνεται µε τρούλο που παραπέµπει άµεσα στον ουράνιο 
θόλο και µάλιστα αφήνει το φως να µπαίνει στον χώρο, φωτίζονάς 
τον  φυσικά. 106  Η σχέση του, ωστόσο, µε το φυσικό περιβάλλον 
είναι άµ εση , καθώς o ευρισκόµ ενος στον χώρο αυτό έχει 
απεριόριστη θέα προς όλα τα σηµεία του ορίζοντα, ενώ παράλληλα 
ο προαναφερθείς φυσικός φωτισµός καθώς και η ιλουζιονιστική 
ζωγραφική εντείνουν αυτή την άποψη. Με µία δόση υπερβολής θα 
µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι ο χώρος αυτός είναι πιο ανοιχτός 
από πολλές εσωτερικές αυλές, καθώς αυτές περιορίζονται σε πολύ 
µεγαλύτερο βαθµό στη σχέση τους µε το έξω. Βέβαια πρέπει να 
επισηµανθεί ότι αυτό δεν είναι αναγκαστικά αρνητικό στοιχείο, 
καθώς σχετίζεται µε την ποιότητα του περιβάλλοντος του κτηρίου 
και µε την επιλογή του αρχιτέκτονα αν θέλει να συσχετιστεί ή να 
αποκοπεί απ’ αυτό. Πάγια τακτική ήταν τα κτήρια να ανοίγονται 
προς το φυσικό τοπίο και να κλείνονται προς τον αστικό ιστό.
 Η επιλογή µίας τετράγωνης κάτοψης σε συνδυασµό µε την 
ελευθερία χώρου και µε την τοποθεσία, που προσφέρει ένα όµοιο 
τοπίο σε κάθε όψη του κτήριου, του προσδίδει άλλο ένα κύριο 
χαρακτηριστικό του , τις τέσσερις όµοιες όψεις του . Τα 
προαναφερθέντα στοιχεία δηµ ιουργούν τέσσερις όψεις ιδίων 
διαστάσεων µε ίδιο ειδικό βάρος, καθώς δεν υπάρχει κάποιο 
σηµαντικό στοιχείο που να τις διαφοροποιεί. Έτσι αντιµετωπίζονται 
όλες ως κύριες , µε χαρακτηριστική την ένταξη ενός Ιωνικού 
εξάστυλου στην είσοδο κάθε όψης, το οποίο τοποθετείται εξωτερικά 
του τετράγωνου περιγράµµατος του κτηρίου και όχι εσωτερικά 
(όπως γίνεται στην περίπτωση της βίλας Medici).
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104 σχήμα δεύτερο στην ιεραρχία των ιδεατών σχημάτων, αλλά πρώτο σε συχνότητα λόγω της 
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105 Georgia Clarke 2003
106 Χρήση του τρούλου συναντάμε κατά παρόμοιο τρόπο και στην εκκλησιαστική αρχιτεκτονική της 
Βυζαντινής περιόδου, ωστόσο παραδείγματα υπάρχουν και κατά τη Ρωμαϊκή  περίοδο.
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5. Συμπεράσματα

Έχοντας πλέον µελετήσει ενδελεχώς τα κτήρια που κρίθηκαν 
ως τα πλέον σηµαντικά, όσον αφορά στη συµβολή τους στην 
εξελικτική διαδικασία των αστικών µεγάρων και των περιαστικών 
επαύλεων την περίοδο της Αναγέννησης, και έχοντας επισηµάνει το 
ιστορικό, πολιτισµικό και οικονοµικό πλαίσιο µέσα στο οποίο όλα 
αυτά αναπτύχθηκαν µπορούµε να  συµπεράνουµε εν τέλει το τι είναι 
αυτό που στην παρούσα εργασία εµφανίζεται µ ε τον όρο 
Αναγεννησιακό Μέγαρο ή Αναγεννησιακή Βίλα, γιατί και πως αυτό 
εµφανίζεται, πως αναπτύσσεται και εξελίσσεται στο ιστορικό 
χρονικό συνεχές. Μέσα από ποιες φάσεις πέρασε αυτή η εξέλιξη, τι 
τις διαφοροποιεί και βέβαια ποια αιτήµατα αυτές φέρνουν στο φως 
και τι απαντήσεις δίδονται σε αυτά τα ερωτήµατα.
 Όπως είδαµε ήδη από το πρώτο µέρος της εργασίας, η άνθιση 
του εµπορίου (αρχικά) και του τραπεζικού συστήµατος (σε δεύτερο 
χρόνο) δηµιούργησε στη Φλωρεντία µία νέα ισχυρή οικονοµικά τάξη, 
η οποία έχοντας εκ των προτέρων διαχωρίσει τη θέση της από το 
φεουδαρχικό σύστηµα, που επικρατούσε εκείνη την περίοδο, αναζητεί 
να αφήσει το στίγµα της στο χώρο.107  Τα κτήρια λοιπόν που 
µπορούν να εξυπηρετήσουν αυτό τον σκοπό είναι οι ίδιες οι 
κατοικίες των πιο εύπορων οικογενειών, είτε αυτές βρίσκονται εντός 
του άστεως, είτε στην εξοχή, και το κοινό χαρακτηριστικό µέσα από 
το οποίο θα µπορούσαν να εκφραστούν είναι ο Χριστιανισµός και η 
Ρωµαϊκή αρχαιότητα. Έπειτα, από µία σειρά συγκυριών, και 
δεδοµένου ότι ο Χριστιανισµός αποτελούσε κοινό χαρακτηριστικό και 
του µ εσαιωνικού κόσµου τον οποίο η νέα αστική τάξη 
αποστρέφεται, η αρχιτεκτονική οδηγείται αρχικά στη Ρωµαϊκή 
Αρχαιότητα ως µέσο έκφρασης και πρότυπο και, κατά περίπτωση, 
µέσω αυτής, στην Ελληνική αρχαιότητα.108 Σε αυτή την κατεύθυνση 
θα συµβάλλουν και ορισµ ένες αποτυπώσεις των ελληνικών 
αρχαιοτήτων, µε χαρακτηριστικότερες εκείνες του Ciriaco d’ Ancona, 
την παρουσία των οποίων επισηµάναµε και κατά την ανάλυση της 
Villa Medici στο Poggio a Caiano, 
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 Όπως είναι λογικό, η προσέγγιση του ζητήµατος γίνεται πρώτα 
σε µορφολογικό επίπεδο, καθόσον για να επιτευχθεί αυτό είναι 
απλούστερο και παράλληλα γίνεται πιο άµεσα αντιληπτό στον 
παρατηρητή, και ιδιαίτερα στον απαίδευτο κόσµο, καθώς εκείνη την 
περίοδο δεν υπήρχε ακόµα η σε βάθος γνώση του παρελθόντος. 
Άλλωστε, το στάδιο της µίµησης αποτελεί βασικό προκαταρκτικό 
στάδιο για την καλύτερη και σε βάθος κατανόηση ενός άγνωστου 
σε µ εγάλο βαθµό ζητήµατος . Αυτό ξεκινάει αρχικά µ ε τη 
χρησιµοποίηση αρχαίων στοιχείων (ως σπόλιων ) , καθώς και 
αρχαιοπρεπών µορφών ασύντακτα και µεµονωµένα εµφανιζόµενων, 
είτε σε νεόδµητα οικοδοµήµατα, είτε σε ήδη υπάρχοντα που 
προσπαθούν να εναρµονιστούν µε το πνεύµα τις εποχής.109  Οι 
αναφορές αυτές αρχικά προέρχονταν από την παρατήρηση είτε 
αρχαίων κτηρίων (όπως τα Ρωµαϊκά Fora, το Septizonium, το Πάνθεον 
κ.ά.) είτε από κτήρια που θεωρούνταν λανθασµένα ως Ρωµαϊκά 
(όπως, λ.χ. το Βαπτιστήριο του Αγίου Ιωάννη στη Φλωρεντία).
 Με το πέρασµα του χρόνου η εξοικείωση µε τα στοιχεία αυτά 
αυξάνεται, ενώ παράλληλα νέες πηγές έρχονται στο φως, όπως 
αρχαία συγγράµµατα µε το πλέον χαρακτηριστικό να αποτελεί εκείνο 
του Βιτρούβιου110  και όλα αυτά συντελούν σε µία πιο συνολική 
αντιµετώπιση του ζητήµατος, το οποίο πλέον δεν περιορίζεται µόνο 
στο µορφολογικό επίπεδο, αλλά αντίθετα περνάει και σε επίπεδο 
δοµής. Σε αυτό το στάδιο, το οποίο ονοµάζουµε περίοδο all’antica (ή 
Πρώιµη Αναγέννηση), συνεχίζουν να υπάρχουν αναζητήσεις για την 
ορθότερη χρήση των επιµέρους στοιχείων ως προς το όλον και 
γράφονται τα πρώτα συγγράµµατα αρχιτεκτονικής αυτής της νέας 
εποχής, µε το πλέον χαρακτηριστικό παράδειγµα να αποτελεί το De 
Re Aedeficatoria του Leon Battista Alberti. 
 Ενώ εξακολουθούν να υπάρχουν ζητήµατα µορφής, έχουν εξ 
αρχής αποσαφηνιστεί τα κριτήρια που πρέπει να πληρούν τα µέγαρα 
ως κτήρια µε άµεση σύνδεση µε την πόλη, ενώ αυτή την περίοδο οι 
επαύλεις απλά εκσυγχρονίζονται αισθητικά.111  Τα κριτήρια αυτά δε, 
συντελούν στην παγίωση µίας χαρακτηριστικής δοµής, η οποία 
βέβαια µεταβάλλεται σύµφωνα µε τις εκάστοτε ανάγκες του κάθε 
κτηρίου χωριστά , καθόσον οι συνθέσεις αυτές δεν αποτελούν 
αυτούσιες µεταφορές αρχαίων κτηρίων, αντίθετα αποτελούν κτήρια 
σύγχρονα τα οποία πρέπει να αντεπεξέρχονται  πλήρως  στις 
χρηστικές απαιτήσεις της καθηµερινότητας. Άλλωστε, είµαστε ακόµα 
σε ένα πρώιµο στάδιο αυτής της νέας εποχής και ενώ γενικά 
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µπορούµε να ισχυριστούµε ότι οι κάτοικοι των κτηρίων αυτών είναι 
φορείς µίας νέας κουλτούρας δεν έχουµε φτάσει ακόµα στο σηµείο 
αυτή η νέα στάση ζωής να έχει διεισδύσει τόσο βαθιά στη 
συνείδηση των Φλωρεντινών, ώστε να αναιρέσει τη βαθιά ριζωµένη 
“πρακτικότητα” που τους χαρακτηρίζει και µάλιστα τον εµπορικό 
κόσµο, από τον οποίο προέρχονταν και οι περισσότεροι κτίτορες. 
Άλλωστε, η αρχιτεκτονική ήδη από τη Ρωµαϊκή εποχή (µέσω της 
οποίας γίνεται η πρώτη προσέγγιση της αρχαιότητας), διακρίνονταν 
ιδιαίτερα για τον λειτουργικό-χρηστικό της χαρακτήρα.112  Έτσι, 
δηµιουργούνται κτήρια εντός του αστικού ιστού, τριών ορόφων 
(αρχικά) µε σαφή κατακόρυφο διαχωρισµό ανά όροφο, προκειµένου 
οι οικογένειες να µπορούν ευκολότερα να συνεχίσουν τις εµπορικές 
τους δραστηριότητες. Συνήθως για την καλύτερη διεκπεραίωσή τους 
ο χώρος του ισογείου ήταν αυτός που καλούνταν να καλύψει τις 
ανάγκες τους, είτε άµεσα είτε έµµεσα, ενώ οι υπερκείµενοι όροφοι 
αποτελούσαν τον χώρο της κύριας κατοικίας . Στη συνέχεια 
συναντάµε και την ύπαρξη µεγάρων δύο ορόφων, που διατηρούσαν 
τα υπόλοιπα χαρακτηριστικά, τα οποία όµως βρίσκονται εκτός 
Φλωρεντίας και ίσως αυτό θα µπορούσε να οφείλεται στο µικρότερο 
µέγεθος των πόλεων, όπου αυτά εµφανίζονται. 
 Η σύνδεση των µεγάρων µε τον αστικό ιστό γίνεται µέσω ενός 
κεντρικού αιθρίου δεσπόζουσας σηµασίας , πέριξ του οποίου 
διαρθρώνεται όλη η κτηριακή δοµή και το οποίο ενώνεται µέσω 
τοξωτής στοάς µε τον δρόµο. Ο χώρος αυτός είναι ηµιδηµόσιος, 
πλήρως ελεγχόµενος από τον ιδιοκτήτη και µορφολογικά πλήρως 
σχεδιασµένος σύµφωνα µε τα νέα πρότυπα. Εδώ περισσότερο από 
κάθε άλλο χώρο παρατηρείται αυτή η στροφή, καθώς εξοπλίζεται 
µε κάθε νέο µορφολογικό στοιχείο που συναντάµε αυτή την περίοδο, 
είτε αυτό προέρχεται από την αρχαιότητα, είτε σχεδιάζεται στα 
πρότυπα αυτής, όπως είναι επιγραφές, αγάλµατα, µετάλλια κ.ά. 
Παράλληλα αποτελεί και το σηµείο αναφοράς για τη διάρθρωση 
όλων των άλλων χώρων, η χωροθέτηση των οποίων γίνεται είτε µε 
γνώµονα αισθητικά κριτήρια, είτε λειτουργικά.
 Αυτή η περίκεντρη αντιµετώπιση της αναγεννησιακής σύνθεσης 
αποτελεί κοινό χαρακτηριστικό επαύλεων και µεγάρων καθ’ όλες τις 
περιόδους της µελέτης µας, καθώς και οι περιαστικές επαύλεις 
(βίλες) αλλά και τα αστικά µέγαρα διαρθρώνουν τους κύριους 
χώρους της κατοικίας περιµετρικά ενός χώρου µείζωνος σηµασίας -
ανοιχτού ή κλειστού-, ο οποίος αποτελεί το “κέντρο βάρους” του 
σχεδιασµού. Ο χώρος αυτός µπορεί να διαφοροποιείται ως προς το 
µέγεθος, τις αναλογίες προς τον εαυτό του καθώς και ως προς το 
σύνολο του οικοδοµήµατος ανά περίπτωση,113 όµως πέραν από κάθε 
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αµφιβολία πάντα αποτελεί έναν χώρο υποδοχής – συνάντησης 
µεταξύ του επισκέπτη και του ιδιοκτήτη114  και γι’ αυτό δίδεται η 
µεγαλύτερη π ροσοχή στον διάκοσµό του.115 Στην πιο συνήθη µορφή 
του σε άµεση επαφή µ ε το χώρο αυτόν βρίσκονται τα π ιο 
σηµαντικά δωµάτια της κατοικίας, ενώ πολύ συχνά συναντάµε και 
τα κλιµακοστάσια. Ένας εξ αυτών είναι και ο χώρος της κύριας 
τραπεζαρίας,  η οποία, στις περιπτώσεις όπου ο κεντρικός χώρος 
είναι αίθριο -κυρίως στις περιπτώσεις αστικών µεγάρων-  και ο 
τύπος έχει προσλάβει ολοκληρωµένη µορφή (δηλαδή ο άξονας 
κίνησης καταλήγει σε κήπο), τοποθετείται µεταξύ του αιθρίου και 
του κήπου .116  Τις π ερισσότερες φορές την ίδια χωροθέτηση 
συναντάµε και σε επαύλεις σχήµατος Π, στις οποίες ουσιαστικά η 
δοµή αποτελεί το ήµισυ της δοµής του µεγάρου, όπως ήδη έχουµε 
αναφέρει. Επίσης, κρίνεται σκόπιµο να αναφερθεί, αν και σε ένα 
βαθµό είναι προφανές, ότι από το χώρο αυτό διέρχεται ο άξονας (ή 
οι άξονες, ανάλογα µε την περίσταση) συµµετρίας και η προσέγγισή 
του γίνεται µε ανάλογο τρόπο και στις δύο κατηγορίες κτηρίων, µε 
τη µεθοδολογία που ακολουθείται να την έχουµε ήδη συναντήσει  
κατά την ανάλυση των αναγεννησιακών µεγάρων της Φλωρεντίας 
όταν αποκρυσταλλώνεται η τυπολογία της δοµής (δρόµος - στοά- 
κεντρικός χώρος).
 Η κοινή αντίληψη που επ ικρατεί για τον κεντρικό χώρο , 
ανεξάρτητα του αν αυτός είναι κλειστός ή ανοιχτός, µπορεί να 
τονιστεί και από το γεγονός ότι συναντάται σε πολλές περιπτώσεις 
µεταχείριση του εσωτερικού χώρου σαν εξωτερικού και αυτό 
µπορούµε να το κατανοήσουµε και από την εκτεταµένη χρήση της 
ιλουζιονιστικής ζωγραφικής, που σε πάρα πολλές περιπτώσεις 
µ ιµ είται σκηνές εξωτερικού τοπ ίου τις οποίες εισάγει στον 
εσωτερικό χώρο. Με κάποια µεγαλύτερη επιφύλαξη θα µπορούσαµε 
να τονίσουµ ε και τη χρήση διακοσµητικών στοιχείων , που 
χρησιµοποιούνται σε αυτούς τους χώρους, τα οποία κατά βάση 
συναντώνται ως εξωτερικός διάκοσµος.117118  Εν ολίγοις, αυτό που 
µπορούµε να εξάγουµε ως συµπέρασµα είναι η κοινή στάση στα 
µέγαρα και στις βίλες για τη δηµ ιουργία µ ίας περίκεντρης 
σύνθεσης, ο κεντρικός χώρος της οποίας καλείται να καλύψει τις 
νέες κοινωνικές απαιτήσεις και συνήθειες (δεξιώσεις και δρώµενα 
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που λαµβάνουν χώρο σε αυτόν) και παράλληλα να αποπνέει µία 
µεγαλοπρέπεια ανάλογη µε εκείνη της κοινωνικής θέσης, του 
κοινωνικού status, της οικογένειας.119 
 Η ιλουζιονιστική ζωγραφική,  την παρουσία της οποίας ήδη 
επισηµάναµε κυρίως στον χώρο των σαλονιών, επιβεβαιώνει και τη 
δεύτερη στροφή που συναντάµε να εισάγεται σταδιακά αυτή την 
περίοδο. Αναφερόµαστε στη στροφή προς τη φύση και την οµορφιά 
του τοπίου,120  που έµελλε και αυτή µε την σειρά της να επηρεάσει 
την αρχιτεκτονική µε εντονότερη την επίδρασή της στα στοιχεία του 
διακόσµου. Έτσι οι γυµνοί τοίχοι που µέχρι τότε κυριαρχούσαν στον 
εσωτερικό χώρο έρχονται να αντικατασταθούν από τις νωπογραφίες 
(fresco), που η χρήση τους επεκτείνεται ολοένα και περισσότερο, ενώ 
συνδυάζουν τις δύο προαναφερθείσες τάσεις αναπαριστώντας 
σκηνές της αρχαιότητας, οι οποίες διαδραµατίζονται σε ένα φυσικό 
τοπίο σύµφωνο µε τα σύγχρονα αισθητικά πρότυπα.121  Τα στοιχεία 
αυτά βέβαια ( που προέρχονται από το φυσικό τοπ ίο ) δεν 
περιορίζονται µόνο στον ζωγραφικό διάκοσµο αλλά εµφανίζονται 
και στον γλυπτό. Χαρακτηριστικότατο παράδειγµα αποτελεί η 
γιρλάντα, που έρχεται να κοσµήσει εσωτερικούς και εξωτερικούς 
χώρους συµβολίζοντας την ευηµερία του οίκου. 
 Πέραν όµως από τις όποιες επιρροές το φυσικό τοπίο επιφέρει 
στο µορφολογικό επίπεδο, παρατηρείται και µία έντονη επίδρασή 
του και στο επίπεδο της δοµής, καθόσον συναντούµε αστικά µέγαρα 
να διαφοροποιούν (έως έναν βαθµό) τη δοµή τους ως προς τη 
σχέση τους µε αυτό. Έτσι βλέπουµε τα µέγαρα που βρίσκονται στις 
παρυφές του αστικού ιστού να προσπαθούν να καταπολεµήσουν την 
εσωστρέφειά τους µε µία παράλληλη στροφή προς το τοπίο. 
Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί η ένταξη loggia στην πτέρυγα 
που έρχεται σε άµεσο συσχετισµό µε τη φύση, µε τις άλλες 
πτέρυγες να διατηρούν την χαρακτηριστική τους εσωστρέφεια 
(εξακολουθούν να στρέφουν τους χώρους τους προς το αίθριο, 
διατηρώντας µία πιο σκληρή και στην υπερβολή της αποτρεπτική 
στάση στη σχέση τους µε τον αστικό ιστό). Ο άλλος παράγοντας 
για τον οποίο εµφανίζεται η ύπαρξη loggia στην πρόσοψη ενός 
µεγάρου είναι η άµεση γειτνίαση µε αστικές πλατείες µε έκδηλη την 
πρόθεσή τους να κοσµήσουν τους δηµόσιους χώρους των πόλεών 
τους µε τρόπο ανάλογο προς εκείνον  των αιθρίων. Ουσιαστικά 
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µπορούµε να αντιληφθούµε το αίθριο του µεγάρου ως µία µικρή 
ηµιδηµόσια piazza και την piazza ως ένα µεγάλο δηµόσιο αίθριο.
 Η εξοικείωση που επέρχεται σταδιακά, µε το πέρασµα του 
χρόνου , οδηγεί στην αποκρυστάλλωση ενός τύπου και στο 
µορφολογικό επίπεδο. Αυτή έρχεται να συµπληρώσει την τυπολογία 
που έχει καθιερωθεί στο επ ίπ εδο της δοµής και έτσι να 
δηµιουργηθεί µία ολότητα, που υπακούει σε αυστηρούς κανόνες 
τόσο ως προς τα επιµέρους του στοιχεία όσο και ως προς το 
σύνολο: πρόκειται για µια ολιστική αντιµετώπιση του σχεδιασµού 
του κτηρίου , το τελικό αποτέλεσµα του οποίου έρχεται να 
λειτουργήσει εν ολίγοις ως πρότυπο. Το επίτευγµα αυτό βέβαια 
σηµατοδοτεί και τη µετάβαση της αναγεννησιακής αρχιτεκτονικής 
στη δεύτερη περίοδό της, αυτήν που ονοµάζουµε  Ώριµη ή Υψηλή 
Αναγέννηση. 
 Αυτή την π ερίοδο συναντάµ ε την ύπαρξη π ιο σύνθετων 
µορφολογικών στοιχείων µε αυστηρότερους κανόνες στη σύνθεσή 
τους και αυτό επιβεβαιώνεται και από τα διάφορα συγγράµµατα 
της εποχής.122  Αρχίζει να ξεκαθαρίζει η θέση αλλά και ο τρόπος 
χρήσης κάθε στοιχείου ξεχωριστά, προκειµένου το τελικό αποτέλεσµα 
να αποπνέει όσο το δυνατόν π ερισσότερο το επ ιδιωκόµ ενο 
αρχαιοπρεπές πνεύµα. Έτσι εµφανίζονται θεωρίες που επεξηγούν πού 
προτιµάται η χρήση ελεύθερων κιόνων (π.χ. κάτω από οριζόντιο 
γείσο), πού πρέπει να προτιµούνται οι πεσσοί (π.χ.στα τοξωτά 
ανοίγµατα) και πού είναι πιο ενδεδειγµένη η χρήση συνθετότερων 
µορφών (π.χ. τοξωτά ανοίγµατα µε επίστεψη από οριζόντιο γείσο). 
Παράλληλα εµφανίζονται και άλλοι πολλοί κανόνες, αρκετοί εξ 
αυτών βέβαια έχουν εµφανιστεί ήδη και από την πρώτη περίοδο. 
Χαρακτηριστικά παραδείγµατα αφορούν την ορθή χρήση των 
ρυθµών, τον σαφή διαχωρισµό των ορόφων, τις αναλογίες που 
πρέπει να διέπουν κίονες - ηµικίονες  και τη σχέση µε το κενό που 
έρχονται να καλύψουν, τις ιδανικές αναλογίες χώρων και το ιδανικό 
ύψους τους,123  καθώς και τις ιδανικές αναλογίες των ανοιγµάτων 
και τη σχέση τους µε τον όροφο, στον οποίο αυτά ανήκουν. Τέτοιες 
θεωρίες καταγράφονται αναλυτικά από εξέχουσες µορφές της 
αρχιτεκτονικής και βοηθούν στην εξέλιξή της (Leon Battista Alberti De 
Re Aedeficatoria, Sebastiano Serlio I Sette Libri dell'Architettura ή Tutte le 
Opere dell’ Architettura e Prospettiva, Andrea Palladio, I Quattro Libri di 
Architettura).124 

65

122 ιστότοπος: Wikipedia Sebastiano Serlio  (https://en.wikipedia.org/wiki/Sebastiano_Serlio )
123 Andrea Palladio  1965, 1-36
     Leon Battista Alberti 1988

124  Andrea Palladio  1965,
     Leon Battista Alberti 1988,
     ιστότοπος: Wikipedia Sebastiano Serlio  (https://en.wikipedia.org/wiki/Sebastiano_Serlio)

https://en.wikipedia.org/wiki/Sebastiano_Serlio
https://en.wikipedia.org/wiki/Sebastiano_Serlio
https://en.wikipedia.org/wiki/Sebastiano_Serlio
https://en.wikipedia.org/wiki/Sebastiano_Serlio


 Δ∆ύο κύριοι παράγοντες, ωστόσο, θα συντελέσουν στη σχετικά 
σύντοµη διάρκεια της περιόδου της Ώριµης Αναγέννησης και στη 
µετάβασή της στην επόµενη περίοδο του Μανιερισµού. Ο πρώτος 
παράγοντας που θα συντελέσει σε αυτή την κατεύθυνση είναι τα 
ιστορικά γεγονότα και οι ραγδαίες εξελίξεις που χαρακτηρίζουν τη 
συγκεκριµένη περίοδο (Μεταρρύθµιση, Αντιµεταρρύθµιση και συνεχείς 
πόλεµοι και εισβολές στον ιταλικό χώρο). Ο δεύτερος παράγοντας, 
που έρχεται να δράσει συνδυαστικά, σχετίζεται µε τις σηµαντικές 
προσωπ ικότητες που θα δραστηριοποιηθούν στο π εδίο της 
αρχιτεκτονικής, όπως ο Raffaello, ο Peruzzi, ο Giulio Romano και βέβαια 
ο Michelangelo  κ.ά, η φύση των οποίων δεν είναι εύκολο να 
περιοριστεί σε αυστηρούς κανόνες. Έτσι αρχίζουν να κάνουν την 
εµφάνιση τους παράδοξοι χειρισµοί, όπως στοιχεία ή χώροι  µε 
τροποποιηµένες αναλογίες και γενικότερα χειρισµοί αντισυµβατικοί 
σε σχέση µε αυτό που είχε παγιωθεί τα προηγούµενα έτη. Το 
στοιχείο του παράδοξου µάλιστα έρχεται να συνδυαστεί πολλές 
φορές και µε το στοιχείο του παιγνίου, το οποίο εισάγεται 
παράλληλα και έτσι επέρχεται η αποδόµηση του τύπου που οι έως 
τότε αναζητήσεις είχαν καθιερώσει στα πρωταρχικά του στοιχεία 
και παρατηρείται µια προσπάθεια για αναζήτηση νέων µορφών (πιο 
ελεύθερων συνθέσεων), που βασίζονται πάντα στα ίδια αισθητικά 
πρότυπα . Αυτή , λοιπόν , η απόκλιση από το πρότυπο της 
προηγούµενης περιόδου δεν πρέπει να εκληφθεί απαραίτητα ως µία 
άρνηση επί της αρχής των αναζητήσεων των προηγούµενων 
περιόδων, αλλά ως µία άρνηση της αυστηρής διατύπωσης, στην 
οποία οι αναζητήσεις  αυτές είχαν καταλήξει και ως έκφραση 
φόβου ότι µέσα σε αυτή την τυποποίηση ελλόχευε ο κίνδυνος της 
στείρας επανάληψης και αναµάσησης των διαφορετικών εκδοχών 
του ίδιου πράγµατος. Εάν ο κίνδυνος αυτός επαληθεύονταν και η 
αρχιτεκτονική εγκλωβίζονταν σε µία τέτοιου είδους αναπαραγωγή,  
αυτή θα έρχονταν σε άµεση ρήξη µε το ελεύθερο πνεύµα που είναι 
το κύριο χαρακτηριστικό όλων αυτών των περιόδων, και έτσι θα 
οδηγείτο σε µία µεγάλη  οπισθοδρόµηση. Σε αυτό το σηµείο πρέπει 
να αποσαφηνιστεί ότι ο κίνδυνος στον οποίο αναφερόµαστε δεν 
αποτελούσε µονόδροµο, απλά υπέβοσκε καθώς έθετε αρκετούς 
περιορισµούς και η έντονη καλλιτεχνική φύση των προσωπικοτήτων 
που προαναφέραµε δεν θα µπορούσε εύκολα να συµβιβαστεί σε 
κανόνες που δυνητικά θα µ πορούσαν να π εριορίσουν την 
καλλιτεχνική δηµιουργία. 
 Σε κάθε περίπτωση, η πορεία της αρχιτεκτονικής οδήγησε µία 
εξελικτική διαδικασία στο τέλος της, ενώ έφερε στο φως µία άλλη. 
Αυτή βρήκε έκφραση στις κατοικίες των πλέον εξεχόντων οίκων της 
νέας τάξης, παρουσίασε ταλαντεύσεις αλλά και ετερόκλητα στοιχεία 
(όπως είναι φυσικό σε κάθε περίπτωση), όµως αποτέλεσε µία βάση 
για τη δηµιουργία µίας νέας αισθητικής και την εξυπηρέτηση ενός 
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νέου τρόπου ζωής, ενώ θέλησε να καθιερώσει και να ξεπεράσει το 
πολιτιστικό , καλλιτεχνικό και αισθητικό τέλµα , στο οποίο 
συνειδητοποίησε ότι είχε περιέλθει. Αυτό αργότερα έµελλε να γίνει  
ευρύτερα αποδεκτό και από ανθρώπους που είχαν αντιδιαµετρικά 
άλλες πεποιθήσεις. Η αποδοχή άλλοτε ήταν ολική, περιλαµβάνοντας 
δηλαδή και όλο το πολιτισµικό πλαίσιο, από το οποίο συνοδεύονταν, 
άλλοτε µ ερική ( π εριοριζόµ ενη δηλαδή µόνο σε επ ιφανειακά 
αισθητικά στοιχεία), δηµιούργησε όµως τα θεµέλια για µία νέα ροή 
στο ιστορικό συνεχές (καθώς µία σωστή διακοπή του ρου της 
ιστορίας απαιτεί και τη χάραξη µίας νέας πορείας), που θα 
οδηγήσει σε µία πλειάδα απόψεων και αποτελεσµάτων, άλλοτε 
δηµιουργώντας αριστουργήµατα και άλλοτε αποτυχίες, που όµως 
αποτέλεσαν το έναυσµα για νέους δρόµους , ενώ σε καµ ία 
περίπτωση δεν µπορεί να αµφισβητηθεί η σηµασία τους.
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