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CHRISTINE TAUBER

Stilpolitik im Palazzo del Te in Mantua

Kiinstlerische Selbstdarstellung wie Herrschaftsreprasentation manifestieren sich
zumeist bei den gegenseitigen diplomatischen Besuchen der Herrscher im Medium
der Kunst. Es ist daher eine Entscheidung von hdchster Brisanz, welche Hofkiinstler
der jeweilige Herrscher beschaftigt, da es hierbei nicht um beliebige stilistische
Vorlieben geht, sondern um die eminent kunstpolitische Entscheidung, welcher
Kiinstler am ehesten geeignet scheint, dem jeweiligen Herrschaftskonzept einen
giiltigen, iiberdauernden Ausdruck zu verleihen. In der bisherigen Patronagefor-
schung erschien die Seite der kulturellen Produktion vornehmlich als instrumen-
talisierbare, einseitig abhingige Funktionsgrofie. Doch scheint es sinnvoll, die
Subventionsbediirftigkeit und Forderungsabhangigkeit kultureller und kiinstleri-
scher Produktion um den Gesichtspunkt der Eigenmachtigkeit kiinstlerischer Her-
vorbringungen zu ergéinzen, die sich durch autonome asthetische Gestaltung aus-
zeichnen. Unter diesem Aspekt folgt die Patronagebeziehung einer Logik der wech-
selseitigen Abhéngigkeit von Kiinstler und Auftraggeber: von Seiten des Kiinstlers
im Sinne der Alimentierung, von Seiten des Auftraggebers im Hinblick auf die ihm
selbst nicht eignende Fihigkeit zur autonomen kiinstlerischen Gestaltung.!

Ein Biindnis zwischen Hofkiinstler und Auftraggeber

Dem Kiinstler kommt in diesem reziproken Abhangigkeitsverhdltnis eine Art
»Geburtshelferfunktion” in der Symbolisierung des herrscherlichen Habitus zu,
den er kiinstlerisch giiltig zum Ausdruck zu bringen hat, wodurch Selbstdarstellung
in der Kunst zugleich zum politischen Programm wird. Ist die Entscheidung fiir
€inen bestimmten Kiinstler bzw. einen bestimmten Stil einmal zufriedenstellend
getroffen, wire zu vermuten, dass dieser dann im Sinne der ihm vom Herrscher
im zukunftsoffnenden Vorausblick (providentia) konzedierten Autonomie weit-
8ehend eigenstindig agiert. Wie aber kann der Auftraggeber, wenn er in den
Prozess der Werkgenese nicht eingreifen darf, davon ausgehen, diejenige Kunst
Zu erhalten, derer er so dringend bedarf? Dies kann in der sich anbahnenden Pa-
tronagebeziehung eigentlich nur durch eine Art strukturelle Habituskongruenz
ZWischen Kiinstler und Kunstforderer bzw. zwischen kiinstlerischem Stil und Po-
litikstil gewiihrleistet werden - es muss zwischen ihnen eine ,Wahlverwandt-
S‘Chaft" bestehen, eine gewissermafien sprachlose, die Selbstgewissheit der rich-
tigen Vorahnung erméglichende wechselseitige Verstindigung.?
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Vasari betont in seiner Vita des Giulio Romano an mehreren Stellen das fast
symbiotische Verhaltnis zwischen diesem Architekten und Maler und seinem
Auftraggeber Federico I Gonzaga,® wenn er einerseits schreibt: ,Amo quel Duca
di maniera la virtd di Giulio, che non sapea vivere senza lui.“* Andererseits kol-
portiert er, der Tod Federicos habe seinen Hofkiinstler derart mitgenommen,
dass er Mantua als seine Wirkungsstitte, die untrennbar mit der Person seines
langjihrigen Auftraggebers verbunden war, aufgeben wollte.” Die Kongruenz der
Interessen und Vorlieben von Kiinstler und Auftraggeber spiegelt sich in Vasaris
Darstellung auch darin, dass Giulio die ingeniose Befdhigung gehabt habe, die
Bediirfnisse Federicos geradezu intuitiv zu erahnen. Zwischen ihnen bestand also
eine so grofRe Ubereinstimmung im Habitus, dass sie der Sprache als Kommuni-
kationsvehikel kaum noch bedurften.®

Legt man dieses Modell einer gelungenen Patronagebeziehung dem Verhaltnis
zwischen Federico Gonzaga und Giulio Romano zugrunde, so zeigt sich, dass die
Rekrutierung des Raffaelschiilers Giulio keine nur ,zweitbeste Losung" gewesen
war, sondern eine sehr bewusste kunstpolitische Entscheidung,’ die eine gezielte
Allianz mit einem bestimmten kiinstlerischen Stil - dem rémischen Manierismus
- bedeutete, der iiber ein besonders hohes Symbolisierungskapital fiir den Auf-
traggeber verfiigte und mit dem er am geeignetsten Politik machen konnte. Mo-
dernitit, Autonomie, die selbstbewusste Errichtung raum-zeitlicher Neu-Ord-
nungen und das Aufbrechen verordneter Symmetrien und Handlungsablaufe sind
seine Strukturmerkmale. Raffinierte Musterabwandlungen, Ordnungsstérungen
und Aushebelungen von zeremoniell fixierten Hierarchien prigen die Kunst des
Palazzo del Te. Dieser Kunstkonzeption entspricht die avantgardistische manie-
ristische Stilrichtung in idealer Weise, da sie auf die Uberbietung der groften
Kunstvorbilder wie auf den autonomen und souveranen Umgang mit kiinstleri-
schen Mitteln abzielt. Giulio Romano allein war es laut Vasari zu verdanken, dass
Mantua sich seit seiner Rekrutierung 1524 zu einem Ort entwickelte, der glei-
chermafien ,sempre anticamente moderna e modernamente antica“® gewesen
sei, weil der Kiinstler die antiken Vorbilder ebenso beherrschte wie die zeitge-
nossischen romischen Muster der Kunst. In einem genuin modernen Stil® gestaltete
Giulio Mantua und vor allem den vor den Toren der Stadt gelegenen Palazzo del
Te zu einem ,neuen Rom" um.!?

Giulio Romano lieferte seinem Auftraggeber romische maniera in samtlichen
Stillagen, von der klassischen gravita bis zur zotigen burla beherrschte er simtliche
malerisch-rhetorischen Register. Er importierte raffaeleske grazia und michel-
angeleske terribilita nach Mantua, war aber zugleich auch in der Lage, die dortigen
lokalen Kunstvorbilder zu tiberbieten: Die Bezugnahmen im Palazzo del Te auf
Mantegna und seine als Hohepunkt des Illusionismus und damit als Muster der
Kunst geltende Camera picta im Palazzo Ducale sind omniprisent. Auf engstem
Raum baute und malte Giulio im Palazzo del Te eine ,nuova Roma®“, die die ,vecchia
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Abb. 1: Giulio Romano, Federico Il Gonzaga als Polyphem; Jupiter und Olympias (links); Pasiphaé
(rechts), um 1527/28. Ostwand der Camera di Psiche, Palazzo del Te, Mantua

Roma“ in den Schatten stellte, indem sie mit dem gewissermafen in Fragmenten,
Namlich in dekontextualisierten Zitaten, nach Mantua transferierten Kunstmaterial
S0 frei schaltete und waltete, wie es den kiinstlerischen Ausdrucksabsichten und
damit zugleich dem herrscherlichen Reprisentationsbediirfnis am besten ent-
Sprach: Die Reliefs der Trajanssdule werden in der Camera degli Stucchi ausgerollt
an die Wand gebracht, so dass man jetzt auch endlich sehen kann, was darauf
dargestellt ist; in mehreren Raumen finden sich antikische Reliefs und die raffi-
hierten Groteskenverzierungen der Gartenloggia der Villa Madama wieder, ihre
Exedra dient der Loggia di Davide wie auch der groféen Gartenexedra im Palazzo
del Te als Vorbild; die Geschichte von Amor und Psyche in der Camera di Psiche
rekurriert auf Raffaels Villa Farnesina und ihre Loggia,'! auch der dortige Poly-
Phem ist nach Mantua libergesiedelt.

In dem ab 1524 nach den Architekturentwiirfen von Giulio Romano ausge-
ballten, im Verhaltnis zur Stadt marginal gelegenen Lusthaus war der Kiinstler
per se geringeren dsthetischen Normierungen und représentativen Erfordernissen
Unterworfen als im eigentlichen politischen Machtzentrum, dem Palazzo Ducale.
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Das kiinstlerische Konzept des Palazzo del Te wird damit zu einem weiteren
Beleg fiir die These eines besonders groen dsthetischen Innovationspotentials
der Peripherie, das Mantua zu einem herausgehobenen Experimentierfeld in aes-
theticis werden lieR. Dies zeigt sich auch in der Selbstdarstellung des Auftraggebers
in seinem Lustschloss jenseits der reglementierenden Stadtgrenzen: Die promi-
nente und monumentale Darstellung Federicos als Polyphem (und damit als des
abgewiesenen, licherlichen Liebhabers) tiber dem Kamin der Camera di Psiche'?
signalisiert den selbstironischen Spielraum des Hausherrn (Abb. 1): Er kann es
sich leisten, Witze auf eigene Kosten zu machen, ohne an Autoritat zu verlieren,
denn er bedient sich dazu des durch Spott gebrochenen und zugleich subtilisierten
Herrscherlobs, dem panegyrischen Modus des von Panofsky sogenannten ,mock
praise”,’® das er unter Aufbietung aller Kunstkrafte von Giulio potent in Szene
setzen lasst.'* Aus der Sala dei Cavalli kommend, lauft der Betrachter in der
Camera di Psiche direkt auf dieses selbstironische Herrscherportrait zu, das nicht
nur mit dem iiber ihm stehenden Namen ,GONZAGA I1“ eindeutig identifiziert
ist, sondern auch mit der Inschrift auf dem Kaminsims. Die das Deckengesims
des Raumes umspannende und ihn zusammenhaltende Inschrift ,FEDERICVS
GONZAGA Il MAR(chio) . V. S(anctae) . R(omanae) . E(cclesiae) . ET . REIP(ublicae)
. FLOR(entiae) . CAPITANEVS . GENERALIS . HONESTO . OCIO POST . LABORES
AD . REPARANDAM VIRT (utem) . QVIETI . CONSTRVI MANDAVIT“ verleiht dem
Auftraggeber einen ersten groféen Auftritt, zumal sie wie ein Loop in Endlosschleife
gelesen werden kann und den Adressaten des Auftrags, dem hier ein imperativi-
sches Mandat erteilt wird, nicht einmal namentlich nennt.

Doch dieser - der Kiinstler - demonstriert, dass er der eigentliche Herr iiber
die Zeichen und Malereien, iiber Schrift und Bild in diesem Raum ist: Er malt sich
einerseits selbst im Rollenportrait des Daidalos rechts neben den Polyphem, der
der Gattin des Minos, Pasiphaé,'” eine Kuhattrappe baut, damit sie ihre drangende
Lust mit dem minoischen Stier befriedigen kann - das Ergebnis dieser perversen
Beiwohnung ist bekanntlich ein Kunstwerktopos, das monstrése Mischwesen
des Minotaurus. Giulio stellt sich hier also als Erfiillungsgehilfe und Geburtshelfer
fiir auch noch so ausgefallene Auftraggeberwiinsche dar. Andererseits fragmentiert
er die panegyrische Inschrift und nutzt die einzelnen Bruchstiicke des Textes als
autonome Kommentare zu den unter und iiber ihnen gemalten Szenen. Dabei
zieht er samtliche nur denkbaren rhetorischen Register: Der Text kann die Funk-
tion haben, zu identifizieren, wie beim Polyphem oder auch in der Szene ,Jupiter
und Olympias®. Der potente Liebhaber Jupiter wird hier durch die Superscriptio
»+Federicus” zu einem weiteren Rollenportrait des Hausherrn - und das im Politi-
schen wie im Erotischen, da er ja dhnlich wie der Gottervater in seinen Lieb-
schaften keine Riicksicht auf bereits bestehende Gattenverhiltnisse nahm, als er
fiir sich und seine Geliebte, Isabella Boschetti, das Lustschloss vor den Toren
Mantuas errichtete und sich damit seiner priiden Mutter Isabella d’Este und
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Abb. 2: Giulio Romano, rechts unten: Venus, Mars, Adonis; links oben: Flussgott, um 1527/28.
Nordwand der Camera di Psiche, Palazzo del Te, Mantua

deren rigiden Moralvorstellungen entzog. Uber dem ,Bankett” kommt dann pas-
senderweise ,post labores” zu stehen, das ausschweifende und damit nicht we-
niger anstrengende otium folgt also dem erschopfenden negotium der Tagesge-
schafte. Zugleich erhebt die Inschrift das otium, das fiir Isabella d’Este noch eines
der schlimmsten Laster darstellte, wie man dem von ihr in Auftrag gegebenen
Bild Mantegnas fiir ihren Studiolo ,Pallas Athene vertreibt die Laster aus dem
Garten der Tugenden von 1502 entnehmen kann, auf dem das otium als armloser
KrUppel dargestellt ist, durch das Epitheton honesto in den Rang einer Tugend
und spezifiziert die Intention des Bauauftrags mit ad reparandam virtutem. Gerne
Setzt Giulio den Kommentar aber auch kontrastierend oder persiflierend ein,
wenn beispielsweise das Textfragment virtutem quieti weder zu der wenig tu-
gendhaften erotischen Badeszene der Venus darunter noch zu dem abundant
ZerflieRenden und sich wie in einer Omnipotenzphantasie iiber den gesamten
Mantuaner Herrschaftsbereich sintflutgleich ergieffenden obszonen Flussgott
dariiber passt (Abb. 2).
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Die Deutungshoheit des Herrschers

Die Selbstdarstellung und Machtdemonstration des Auftraggebers wird an diesem
Baul® einerseits auf der genuin dsthetischen Ebene ausgespielt, andererseits
durch das Wagstiick einer neuen Bau- und Ausstattungsform, die es dem Bauherrn
erméglicht, die Inszenierung von Privatheit und erotischen Ausschweifungen'’
als gleichwertig mit anderen Formen der herrscherlichen Selbstdarstellung zu
postulieren. Federico trat selbst hochstgestellten Besuchern wie dem rémisch-
deutschen Kaiser ostentativ ,in seinem Lusthaus als Privatmann entgegen, der
keine Riicksicht auf Konventionen nehmen muf} - ein neues, raffiniertes Mittel
der Rangdemonstration, das die bildliche Rechtfertigung der Herrschaft, bis dahin
das Hauptmotiv in der Ausstattung fiirstlicher Wohnbauten, ostentativ hinter
sich lieR.“18 Federico scheint mit seinem Palazzo del Te ein Modell von Représen-
tation zu favorisieren, das auf Ambiguitaten (auch in eroticis) setzt, auf das Durch-
brechen der vom Herrscher tiblicherweise eingeforderten Rollenmodelle, auf die
Transgression sozialer Grenzen, die der Hausherr ebenso autonom auf3er Kraft
zu setzen weifd wie sein Hofkiinstler die dsthetischen Kanones in ihrer virtuosen
Uberbietung aufsprengt. Besonders zugespitzt zeigt sich dies in der Sala dei Gi-
ganti, die ein reiner Reprasentationsraum ist, der nicht zum Bewohnen oder fiir
eine sonstige Nutzung bestimmt war - ein nur aus Kunst (und Kiinstlichkeit) be-
stehender Raum. Im Sinne der Tagesgeschéfte war er ,nutzlos”, hinsichtlich der
Selbstinszenierung des Herrschers als eines freien Geistes, der iiber seine Zeit
und seinen Raum verfiigen kann, wie es ihm gefillt, war er absolut zentral.
Federico stellte sein Herrschaftskonzept im Palazzo del Te als eines dar, das es
nicht notig hat, offentlich Macht zu zeigen, um den Herrscher zu legitimieren,
der sich otium und Privatheit leisten kann.

Der Hof der Gonzaga reprasentiert ein typisch hofisches Milieu der ersten
Halfte des 16. Jahrhunderts, in dem Intellekt, Erotik und Witz eine unauflosliche
Verbindung eingehen.!? Das aufwendige und neuartige Ausstattungsprogramm
des Palazzo del Te,?’ das sich in einer Villa suburbana nach antikem Vorbild an-
siedelt, diente nicht nur dem intellektuellen und erotisch aufgeladenen Spiel der
Hofgesellschaft, es wurde auch gezielt politisch genutzt: Im diplomatischen Ver-
kehr der Zeit ist es bekanntlich ein hoher Ehrenbeweis, vom Hausherrn mit einer
Fiihrung gewiirdigt zu werden. Anlasslich der Besichtigung des Palazzo del Te
durch hochrangige Besucher konnte Federico die Deutungshoheit iiber seine
lﬁunst als Herrschaftsakt machtvoll ausspielen, indem er das Zeigen und die Er-
lauterung seiner Kunst zum Gnadenakt stilisierte, wie schon Jérémie Koering
al?hand.d.er Sala di Troia im Palazzo Ducale herausgearbeitet hat:?! [hm oblag
die alleinige Entscheidung, wieviel Zeit er seinem Besucher vor den einzelnen
Kunstwe'rken‘z'ugestand, wie er dessen Schritte und Blicke lenkte, welche gezielt
auf den jeweiligen Betrachter und seinen sozialen Status abgestimmten Deu-
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tungsvorschldge er ebenso okkasionell wie arbitrdr unterbreitete bzw. was er
als giiltige Interpretation, die selbstverstandlich von ihm allein vorgetragen wer-
den durfte, gelten lief3, welche heterodoxen Bedeutungen er von vorne herein
durch Verschweigen ausschloss, wann er kalkuliert den Schleier des Geheimnisses,
das er allein zu durchschauen vorgab, wieder {iber alles sinken und damit die
Bemiihungen des Besuchers um Verstehen und Einsicht scheitern lieR.2? Der
Hausherr fiihrte dem Betrachter in einem solchen Besichtigungsgang demon-
strativ vor Augen, dass seine Teilhabe am Herrschaftswissen, seine Initiation in
die Arkana der Regierungskunst nur so lange Bestand haben, wie es dem Herr-
scher gefallt.

Schon in der Camera picta im Palazzo Ducale war das Offenlegen und Verbergen
von Geheimnissen ein zentrales Thema gewesen, wie Daniel Arasse in einem
Aufsatz von 1987 iiberzeugend dargelegt hat.?3 Auch hier ging es um die Arcana
imperii und ihre Beherrschung durch den Herrscher: Der virtuose Illusionismus
des loggienartig strukturierten Bildraumes mit seiner fiktiven Offnung nach
aufen und oben hatte die Ambivalenz zwischen Offnung und AbschlieRung, Zur-
schaustellung und Riickzug, Offenlegung und Geheimhaltung in Szene gesetzt.
Zwei der vier Wandflichen des Raumes sind mit illusionistisch gemalten Leder-
vorhidngen kaschiert, geben also das Dahinterliegende nicht preis, wahrend diese
Kaschierungen an den beiden anderen Wanden vorgeblich zurtickgeschlagen
sind und den Blick auf zwei Szenen aus dem Hofleben der Gonzaga sowie in die
gemalte Landschaft hinaus eroffnen.2* Der Maler dieses ,Kraftwerks fiir intelli-
gentes Sehen“?® hat sich selbst in einer gemalten Lisene ,versteckt”, wo sein mi-
Niaturhaft und monochrom gehaltenes Selbstportrait sich kaum von der es um-
gebenden Groteskenornamentik abhebt.?

In der Szene ,Der Hof* (Abb. 3) thront Ludovico (in einer ,gemischten“ Aus-
Staffierung von privat und offentlich, bestehend aus Morgenrock mit Pantoffeln,
Zugleich mit einem capitanesken Barett auf dem Kopf) umgeben von seiner
Familie und - etwas distanzierter - von seiner hofischen familia auf hohem Sockel,
der ihn iiber den Betrachter erhebt. Er ist in eine ,heimliche“ Unterhaltung mit
Seinem Sekretar vertieft (der segretario ist etymologisch derjenige, der die Ge-
heimnisse bewahrt). Das Zentrum der Macht ist hier als in sich ruhend dargestellt,
Um es herum gibt es verschiedene Kreise der Zugénglichkeit - besonders deutlich
bei den Hoflingen zu erkennen, die offensichtlich darauf aus sind, zum Zentrum
Vorgelassen zu werden, indem sie den hier noch heruntergelassenen Vorhang
Zuriickschlagen und die Treppe emporsteigen, was einen Versuch des rangméfi-
8€n Aufstiegs symbolisiert. Sie werden aber zum Teil abgewiesen, zum Teil nur
als Mmarginale Beobachter der Familienszene zugelassen, was sie zu Spiegelungs-
figuren des Betrachters macht. Die Kommunikation zwischen dem Zentrum der
Macht und der Peripherie ist ebenfalls beschrankt: Der tatsachliche Austausch
findet g parte statt, dies allerdings in aller Offentlichkeit, es ist eine gleichsam
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Abb. 3: Andrea Mantegna, Der Hof Ludovico Gonzagas, um 1465-1474. Camera picta, Palazzo
Ducale, Mantua

theatralisch inszenierte, stumme Ubereinkunft zwischen Ludovico und seinem
Sekretar, denn keiner der beiden spricht. Gerade durch seine ostentative Verof-
fentlichung aber wird das Geheimnis des Regierungsgeschiifts als besonders gut
gehiitetes prasentiert.
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Der Zugang zur offentlich inszenierten Privatheit des Herrschers wird schon
von Mantegna als Gnadenerweis an den Betrachter dargestellt. Dieser kann nicht
sehen, was auf dem Schriftstiick steht, das offenkundig den Inhalt der stummen
Unterhaltung ausmacht, er muss der Weisheit des Fiirsten blind vertrauen. Das
Verhiillen und Enthiillen des Geheimnisses einer guten Regierung, der gewéhrte
und verwehrte Einblick in die Regierungspraxis des Fiirsten, der sich - indem er
gewahrt wird - als gezielte Tauschung entpuppen kann: All dies ist hier explizit
Bildthema. Die Strukturlogik der Ausmalung und ihre realistische Faktur, das
Spiel mit Illusionsrdaumen prasentiert das Geheimnis offen als arkan, indem es
zwischen Realitat, Fiktion und vermeintlicher Realitdt, die sich als illusorisch,
namlich als letztlich doch unzugénglich, zeigt, hin- und herspringt.

Giulio greift diese fiir die Regierungspraxis seines Auftraggebers zentralen
Themen im Palazzo del Te vor allem in der Camera di Psiche auf: Diese zitiert
nicht nur die Baldachinarchitektur der Camera picta und in Mantegnas Grabkapelle
in S. Andrea, sondern auch diejenige in Correggios Camera di San Paolo in Parma.
Sie geht jedoch in der Darstellungsweise noch einen Schritt iiber Mantegna hinaus,
wie erneut Arasse bereits 1985 in seinem Beitrag , Giulio Romano e il labirinto di
Psiche“ gezeigt hat.?’ Sehen, Begreifen und Nichtsehen-Konnen sind in diesem
Raum nicht nur in den Labyrinthen des - allerdings in seiner heutigen Form erst
von 1784 stammenden - FuRbodenmosaiks thematisiert: Zwar sind Hinweis-
und Zeigegesten in der Ausmalung omniprésent, doch erweisen sie sich zumeist
fiir das Verstiandnis der Bilderzahlung als sinnlos und laufen ins Leere, so, als
wollten sie dem Betrachter immer wieder demonstrativ vor Augen fiithren, dass
er den eigentlichen Sinn dieses vieldeutigen inganno, der das kiinstlerische Haupt-
thema des Raumes ist,?® ebensowenig durchschauen kann wie die Geheimnisse
der Regierungskunst des Herrschers. Aber diese vorgebliche Selbstaufhebung
einer eindeutigen, vorherrschenden Sinnstruktur fiihrt nicht, wie zu befiirchten
Wire, zur Auflosung jeglicher Bedeutung, sondern in der feinsinnigen Brechung
Zu einer semantischen Anreicherung, zu Doppelsinn und Polysemie, die mehr
Sinn produzieren in einer nicht stillstellbaren Sinnverschiebung, der der Betrach-
ter - den Weisungen der Gesten des gemalten Personals folgend - hinterherrennt
Wie der betrogene Mars hinter dem ihm physisch iiberlegenen, jugendlichen Ado-
nis, der ihn mit Venus betrogen hat (vgl. Abb. 2).

Wer ihn hier in seiner vergeblichen Sinnsuche herumscheucht, erlautert die
Inschrift {iber dieser Szene: ,MANDAVIT* und weiter, um die Ecke, ,FEDERICVS
GONZAGA“ - es ist der Hausherr und der Herr tiber die Deutungen seines Palazzo.
Im r oundabout-Verweissystem der Camera di Psiche, das die vorgeblich so fixe
Struktyr des Raumes und seiner starr durchgegliederten Decke im Tanz der Sig-
hifikanten auflsst und entgrenzt, gibt es keinen senso unico der sicheren sinn-
érschlieRenden Lektiire. Die starke Tiefenrdumlichkeit der Malereien, die einer
S€Mmantischen Tiefendimension entspricht, deutet dies mit ihren Landschaftsaus-
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blicken und den wie in einer Gemildesammlung an die Wand gebrachten quadri
riportati an. Nachgerade zynisch wird dem Betrachter dort von Giulio vor Augen
gefiihrt, was mit demjenigen passiert, der voyeuristisch Durchblick auf Dinge zu
erlangen sucht, die nicht fiir seine Augen bestimmt sind, da sie seine Weltsicht
iiberschreiten wiirden: In der ehebrecherischen Szene von Jupiter und Olympias
(vgl. Abb. 1), die das Liebesverhiltnis von Federico Gonzaga zu der verheirateten
Isabella Boschetti in der mythologischen Erzahlung spiegelt und aus der eventuell
Alexander d. Gr. hervorging, wird namlich ausgerechnet der gehérnte Ehemann,
Philipp von Makedonien, zum Double des Betrachters. Zur Strafe fiir dessen un-
erwiinschte Augenzeugenschaft lasst ihn das Assistenztier des gottlichen Liebha-
bers unter brutalem Einsatz des emblematischen Blitzbiindels erblinden. Beide,
der Gatte wie der Betrachter, bleiben als ingannati zuriick. Die Geheimnisse der
Kunst und der Herrschaft des Auftraggebers vermitteln sich ihnen als Arkanum
in der misslingenden Rezeption, im Nicht-Durchschauen-Kénnen des Sinns. Ent-
scheidend ist hierbei nicht, ob der Auftraggeber selbst die geheimen Zeichen ver-
steht oder sich bloR als Durchblicker geriert; ausschlaggebend ist nur, ob er seiner
Umgebung erfolgreich suggerieren kann, er allein durchschaue die Geheimnisse.

Betrachteriiberwiltigung im dsthetischen Horror

Der Palazzo del Te erméglichte dem Betrachter zwei idealtypische Besichtigungs-
ablaufe, die strikt voneinander getrennt waren (Abb. 4):2° Der erste, von West
nach Ost, nahm seinen Ausgang vom Vestibiil im Westen (Nr. 1 im Grundriss) mit
seinem fast grottenartigen Erscheinungsbild und seiner durch die rustizierten
Saulen und das auf ihnen lastende, viel zu grof kassettierte Gewdlbe gefahrdeten
Statik, in dem die Themen von Natur und Kunst, von hyperklassischer Form und
bewusstem Antiklassizismus, von Innen und Aufen, Offentlich und Privat pro-
grammatisch angesprochen werden.?” Um hierhin zu gelangen, musste der Be-
sucher einen Umweg um die Ecke machen, da die Westfassade des Palazzo del Te
sich dem von Norden, von der Stadt her Ankommenden nicht unmittelbar pra-
sentiert. Vom Vestibiil aus eroffnet sich ein als gestaffelte Szenographie insze-
nierter zentraler Durchblick bis hin zur Exedra im Palastgarten. Schritt der Be-
sucher die Achse bis dort ab und wandte sich dann wieder um 180 Grad zu
seinem Ausgangspunkt um, so prasentierte sich ihm mit der Serliana der 6stlichen
Aufienfassade und ihrer glatten Wandgestaltung ein noch stirker kontrastiv ak-
zentuierter Riickblick auf die rustizierte Umfassung des Vestibiils auf der Hofseite.

Diese in zwei Richtungen hin offene Sichtachse kam wahrscheinlich bei Festi-
vitdten unter Partizipation einer zahlenmafig grofieren Offentlichkeit zum Einsatz.
Sie fiihrte einmal langs durch den gesamten Bau, ohne etwas von seinem Inneren
preiszugeben, aufSer natiirlich den Hoffassaden und den Loggien - klassische
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Abb. 4: palazzo del Te, Mantua, Grundriss: 1 Westvestibiil, 2 Camera del Sole e della Luna,
3 Loggia delle Muse, 4 Sala dei Cavalli, 5 Camera di Psiche, 6 Camera dei Venti/dello Zodiaco,
7 Camera delle Aquile/di Fetonte, 8 Loggia di Davide, 9 Camera degli Stucchi, 10 Camera degli
Imperatori, 11 Sala dei Giganti, 12 Innenhof

Ubergangsorte von Aufden nach Innen, vom o6ffentlichen in den mit Zugangsbe-
schréil'lkungen regulierten Innenraum. Jedoch suggerieren die geschlossenen Hof-
fassaden mit ihren vermauerten Fenstern und leeren Nischen ihrerseits, Wiande
eines Gebaudeinneren zu sein, und stellen damit eine invertierte Referenz auf
MiChelangelos Vestibiil der Biblioteca Laurenziana dar, das ja den Eindruck von
Nach innen verlagerten AuRRenfassaden erweckt.
Wegefl’ihrung und Blicklenkung des zweiten moglichen Besichtigungsparcours,
€r diesmal dann doch ins Innere fiihrt, sind wesentlich subtiler: Im Gegensatz
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zur szenographischen West-Ost-Inszenierung unter Auslassung der Innenraume
fiihrte der eigentliche Eingang von der nordlichen Stadtseite her durch die Loggia
delle Muse (Nr. 3). Die Auenfassade dieser Loggia annonciert allerdings nichts
von dem dahinterliegenden Inneren, sondern schirmt dies in ihrer rustikalen
Gestaltung und den zu iiberwindenden Treppenstufen gegen das Auféen des Stadt-
raumes und damit gegen unerwiinschte Besucher ab. Gleich eingangs, bei einer
kleinen Exkursion nach rechts in die Camera del Sole e della Luna (Nr. 2), wird
dem Betrachter in der Deckengestaltung suggeriert, dass der Hausherr ihm ganz
ungeschiitzt weitestgehende Einblicke in sein pikantes Privatleben und in sonstige
hidden treasures gewédhren wird (Abb. 5) - doch das tauscht, wie im Folgenden
zu zeigen sein wird.

Im ,offiziellen” Besichtigungsparcours war der erste Innenraum, den der Be-
sucher nach der halboffentlichen Loggia zu sehen bekam, die Sala dei Cavalli
(Nr. 4) - zugleich der grofite Raum des gesamten Palazzo -, die in ihrer Ausmalung
die gleichen Gliederungselemente (Pilaster und Nischen) wie die AuRenfassade
zeigt. Es folgt die Camera di Psiche (Nr. 5) in der der Besucher eine 90-Grad-
Kehre machen muss, um im Ostfliigel des Palazzo zuerst zwei kleine Riume, die
Camera dei Venti/dello Zodiaco (Nr. 6) und die Camera delle Aquile/di Fetonte
(Nr. 7) mit ihren antikischen Biisten und den monumentalen Adler-Dekorationen
zu durchschreiten. Danach tritt er erneut ins iiberdachte Freie der Loggia di
Davide (Nr. 8), die ihm einen weiteren dieser fiir den Besichtigungsablauf cha-
rakteristischen Ein- und Ausblicke in Innen- und Aufienriume gewdhrt (von der
Loggia delle Muse in den Innenhof, von der Loggia di Davide zudem in den Garten
zur Exedra hinaus). Danach geht es wieder ins Innere, wo die strahlend-weifle
Camera degli Stucchi (Nr. 9) mit ihrer Quertonne und die Camera degli Imperatori
(Nr. 10) widerstreitende Eindriicke beim Betrachter hinterlassen. Die Tiiren zwi-
schen den einzelnen Raumen sind hier jetzt enfiladeartig alle in einer Reihe an-
gebracht. Wenn sie offen stehen, erahnt der Besucher schon einen iiberdimen-
sionalen Arm (der ihn an den Polyphem in der Camera di Psiche erinnert), bevor
er ir:lsBllinde der tageslichtlosen Sackgasse, in die Sala dei Giganti (Nr. 11), gefiihrt
wird.

: Dieser ,,Zer-emonialweg:' durch den Palazzo del Te zielt auf groftmagliche Ver-
wirrung und ésthetische Uberwaltigung des Betrachters, der im Laufe der Be-
sichtigung durch standige harte Kontraste, mehrere ,Kehren“ im Ablauf und
durch aus der Mittelachse nach rechts oder links versetzte Tiiren in die Orientie-
rungslosigkeit gefithrt wird. Er sollte ganz in diesen kiinstlichen Mikrokosmos
ei.ntretejn, durfte sich nicht mehr in Beziehung zur AuRenwelt setzen und damit
glesst:tnzzel::for;llli(:)rr‘:;:nsgzgerlr" pov: d.er kantliCh?n Welt mit ihren ganz eigenen

, geliefert sein. Wie der Riickzug und damit der Ausgang
aus dieser Sackgasse volliger phanomenologischer Uberwiltigung erfolgte, ist
nicht bekannt; dass der gesamte Zeremonialweg noch einmal riickwirts zuriick-
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Abb. 6: Anonym, Zeichnung fiir das unausgefiihrte Labyrinth im Hof des Palazzo del Te. Taccuino
mantovano, fol. 23 v°, in: Marten van Heemskerck, Romische Skizzenbiicher

gelegt wurde, scheint nach der beschriebenen Strukturlogik kaum plausibel.
Wahrscheinlich wurde der verwirrte Betrachter durch den Innenhof (Nr. 12)
entlassen. Wire allerdings das von Giulio Romano hierfiir geplante Labyrinth je
so ausgefiihrt worden, wie es der Taccuino mantovano tiberliefert hat (Abb. &%
so wire der Kiinstler hier nicht nur erneut zu einem zweiten Daidalos geworden,
sondern der Besucher hatte sich nach dem sinnenverwirrenden Besichtigungsgang
dort dann auch endgiiltig in der Orientierungslosigkeit verloren.

Die Inszenierung dieser Uberwiltigungseffekte, die dem Betrachter ein Kunst-
erlebnis im asthetischen Modus der Erhabenheit bietet, wie Hana Griindler gezeigt
hat,*® gelingt Giulio durch verschiedene architektonische und malerische Kunst-
griffe: wechselnde Grundrisse und Gewdélbeformen, lings und quer gelagerté
Raume, unterschiedlichste Raumgrofien (was zu den in der Literatur schwan-
kenden Bezeichnungen der Raume als Camera respektive Sala fiihrt), wechselnde
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Abb. 7: Giulio Romano, Westvestibiil des Palazzo del Te, Mantua, um 1524-1526

Beleuehtungssituationcn mit und ohne Tageslicht, die Hell-Dunkel-Kontraste und
Schleusensituationen erzeugen, Materialkontraste von Raum zu Raum (Fresken
Versus Stuck), aber auch innerhalb eines Raumes (im Westvestibiil; Abb. 7), grobe
und feine Materialbearbeitungen (,asprezze e finezze", um den schénen Aufsatz-
titel von Renato Cevese zu zitieren®%), kontrastierende Farbwerte (starke Pri-
Marfarben in der Camera di Psiche und der Sala dei Giganti versus gebrochene,
“arte Pastelltone in der Sala dei Cavalli), Wechsel von Stillagen, von knallbunten
Und monochrom-weiRen Ausmalungen, Mafdstabsspriinge in den Gréendarstel-
lungen, der einzelnen Figuren (die Giganten gegen die kleinen Tondi in der Camera
dei Venti), unterschiedlichste Grade der Wandfiillung (zum Teil bleibt die untere

andzone schlicht leer, wie in der Camera delle Aquile), und vieles mehr. Kein

4Um gleicht dem nichsten, jeder ist in seiner individuellen Gestaltung ein Unikat,
S0 dass jeder neue Seheindruck fiir den Betrachter mit einer einzigartigen Uber-
faschung verbunden ist.
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Abb. 8: Giulio Romano, ,Horrorfigur, um 1534. Siidwand der Sala dei Giganti, Palazzo del Te,
Mantua

An verschiedenen Stellen seiner Besichtigung findet der Betrachter dann aber
doch immerhin Elemente und Motive, die er wiederzuerkennen glaubt: So wird
beispielsweise der Polyphem aus der Camera di Psiche in der Sala dei Giganti
unter den zusammenstiirzenden Gesteinsmassen begraben, die beiden Pferde-
gespanne aus der Camera del Sole e della Luna sind mittlerweile im Olymp dariiber
angekommen, obwohl eines doch zuvor in der Camera delle Aquile mit Phaeton
auf den Betrachter herabgestiirzt war und ihm so einen kleinen Vorgeschmack
auf die Brutalitaten in der Sala dei Giganti gegeben hatte. Der obszone Flussgott
aus der Camera di Psiche schlielich war eine Prifiguration des zerquetschten
Giganten mit dem schlohweiffen Haar. Doch zeigen diese Beispiele schlagend,
dass die Dynamik einer metamorphotischen Progression, das unstete ,Wandern”
von Motiven durch den gesamten Palazzo mit einer gleichzeitigen Transformation
ihrer Bedeutungen einhergeht, die nur weiter zur Verwirrung und zum inganno
des Betrachters beitragt. Dieser hat auch in der Sala dei Giganti eine Spicgc‘lungs-
figur, die in ihrem Horror offenbar gar nichts mehr sehen will (Abb. 8).
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Kreative Zerstorungen

Die Wirkabsicht der Raumabfolge im Palazzo del Te mit ihren Grundprinzipien
variatio und bizarrie ist darauf angelegt, den Betrachter im Bezug auf die Evidenz
des Gesehenen zu fordern, wenn nicht zu tiberfordern, gleichzeitig aber gerade
dadurch sein dsthetisches Erlebnis zu steigern. Im Gegensatz zur sich schrittweise
im reprasentativen Aufwand steigernden Raumfolge eines ,klassischen“ Hoch-
renaissancebaus herrscht im Palazzo del Te eine Asthetik der Spannungen, der
Paradoxien, der Briiskierung und der Uberwaltigung des Betrachters vor. Er soll
hier nicht durch ein durchgingig gelehrt-humanistisches Gesamtprogramm ge-
lenkt werden, das ihn gleichsam gradualistisch zum ikonographischen Erkennt-
nisgewinn und zur Einsicht in die (dadurch unhinterfragbar legitimierte) Macht-
demonstration des Auftraggebers fithrt. Vielmehr soll er in eine perzeptive Krise
gefithrt sowie durch Reiziiberflutung beeindruckt und dominiert werden.

Ausgerechnet Karl V., der den Palazzo del Te zweimal, 1530 und 1532, besuchte,
zeigte die gewiinschte Betrachterreaktion der intellektuellen und visuellen Uber-
forderung. Federico Gonzaga fiihrte ihn hochstpersonlich durch die Raume, deren
Ausstattung 1530 erst bis zur Camera delle Aquile fertiggestellt war. Der Besucher,
der dem Markgrafen von Mantua anlasslich seines Aufenthalts die Herzogswiirde
verlieh,-war um Verstehen bemiiht und verlangte nach einer detaillierten Erlau-
terung der Ikonographie: ,sua M.% si ritird nella camara delli venti, et ragiond
per un’hora cosi publicamente con il Car.' Cibo, laudando molto queste camare,
et cosi il M.™ et inventore di esse et di tante diversitati di cose vi furno et erano,
et cosi minutamente sua M.% volse intendere il tutto.“*® Insbesondere die prezios
gestalteten Raume mit den kleinteiligen Deckenfeldern waren somit erlaute-
rungsbediirftig. Die groRflichiger konzipierten Séle wie die Sala dei Cavalli, die
Camera di Psiche und die Sala dei Giganti hingegen diirften dem Kaiser weniger
Verstindnisschwierigkeiten bereitet haben. In letzterer war zum Zeitpunkt seines
Besuches ohnehin erst der affirmative Gotterhimmel fertiggemalt, die karikatur-
haften Riesen - die auf einem ganz anderen als dem intellektuellen Wege den Be-
trachter {iberwiltigen sollten - wurden erst 1534, nach Karls zweitem Mantua-
Aufenthalt, fertiggestellt. Dennoch hatte Federico den Raum eigens fiir den kai-
serlichen Gast von seinen Einriistungen befreien lassen. Jupiter als Gigantenstiirzer
an der Decke war ein dem Kaiser unmittelbar einleuchtendes Thema,*® mit dem
€rsich sicher gerne identifizierte.?”

Giulios Malweise in der Sala dei Giganti lasst in ihren fast comicartig zu nen-
Nenden Ubertreibungen, ihre - zudem nicht sonderlich subtile Botschaft - offen
“_“d ungeschiitzt zu Tage treten. Und sie wird nicht mit den Mitteln der sequen-
Zlellen Narration vorgetragen, sondern erscheint in der Simultaneitét schierer
“berWéiItigender Omniprasenz. Doch nicht nur der Betrachter wird hier physisch
ackiert, auch die Riume und ihre Begrenzungen selbst sind in Auflésung
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Abb. 9: Giulio Romano, Ostwand der Sala dei
Giganti im Palazzo del Te, Mantua, um 1534

begriffen, wie bereits Vasari in seinem
Augenzeugenbericht nach seinem Be-
such 1541 in Mantua konstatiert hatte:
Giulio ,vi fece per lo girare di quella a’
suoi luoghi murare le porte, le finestre
et il camino di pietre rustiche a caso
scantonate, e quasi in modo scommesse
e torte, che parea proprio pendessero
in sur un lato e rovinassero veramen-
te.“*® Das Horror-Szenario der stiirzen-
den Steine und Architekturfragmente,
welche die Giganten unter sich begra-
ben, war bei geschlossenen Fensterla-
den und Tiiren, die von innen bemalt
waren, als durchgiangiges Panorama
konzipiert. Die flackernde Beleuchtung
durch das Kaminfeuer trug noch weiter
zur Beunruhigung der Atmosphare bei
(Abb.9): ,In un’altra parte figuro Giulio
altri Giganti, a’ quali rovinano sopra
tempii, colonne et altri pezzi di mura-
glie, facendo di quei superbi grandissi-
ma strage e mortalita; et in questo luo-
go e posto, fra queste muraglie che ro-
vivano, il camino della stanza, il quale
mostra, quando vi si fa fuoco, chi i Gi-
ganti ardono [...]. Onde non si pensi al-
cuno vedere mai opera di pennello piu
orribile e spaventosa né piu naturale
di questa; e chi entra in quella stanza,
vedendo le finestre, le porte et altre

cosi fatte cose torcersi e quasi per rovinare, et i monti e gl'edifizii cadere, non
puo non temere che ogni cosa non gli rovini addosso [...].“3°

Giulios panoramatische Malerei tiberdeckt und iiberwuchert in der Sala dei
Giganti die Raumgrenzen, die fiir den Betrachter nicht mehr sichtbar sind; dessen
Auge findet keinen Ruhepunkt. Die gemalten Landschaftsausblicke und die Blitze
Jupiters, die, den Illusionsraum durchdringend, iiberall zugleich zu sein scheinen,
lassen die Kunstwelt bedrdngend omniprasent und omnipotent erscheinen, wie
Vasari zutreffend schreibt: ,e quello che € in questa opera maraviglioso, ¢ il veder
tutta quella pittura non avere principio né fine, et attaccata tutta e tanto bene
continuata insieme senza termine o tramezzo di ornamento, che le cose che son0
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Abb. 10: Pietro Bartoli, Nachstich der Fresken auf der Siid- und Westwand in der Sala dei
Giganti des Palazzo del Te, Mantua, um 1680

appresso de’ casamenti paiono grandissime, e quelle che allontanano, dove sono
Paesi, vanno perdendo in infinito [...].“ AuRerdem ,essendo il pavimento di sassi
tondi piccioli murati per coltello, et il cominciare delle mura che vanno per diritto
dipinte de’ medesimi sassi“#?, so dass auch der Ubergang zwischen der aufge-
henden Wand und dem Boden des Raumes, der den Betrachter durch seine un-
ebene Oberfliche ins Schwanken, wenn nicht zu Fall bringen sollte wie die Riesen,
flieRend wurde. Allerdings wird nur derjenige Betrachter von der Wirkung der
Kunst Uberwaltigt und muss um sein Leben fiirchten, der der malerischen Illusion
aufsitzt und nicht in der Lage ist, sie als Illusion und damit als raumerweiternde
Fiktion zu durchschauen. Giulios Riesengemalde will es ihm unmaoglich machen,
vor der Bedrohung einer aufer Rand und Band geratenen autonomen Malerei
a}Jf Distanz zu gehen und iiberhaupt in einen Prozess distanzierender Reflexion
€Inzutreten,

Die Malerei greift aggressiv in den Betrachterraum aus,*! die Emersion der
Fiktion ist nicht aufzuhalten, sie erobert den Raum und erweist sich damit als
real Wirkmichtig. Die Position des Betrachters, die Alberti in seiner Perspektiv-
~onstruktion als den das Bild beherrschenden, zentralen Blick definiert hatte,*?
Stin ihrem Machtanspruch gefihrdet, das kiinstlerische Geschehen um ihn herum
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ist so dominant, dass er von der Kunstwelt der Sala dei Giganti vollkommen be-
herrscht wird, wie Paula Carabell in ihrem Aufsatz mit dem treffenden Titel
,Breaking the Frame: Transgression and Transformation in Giulio Romano’s Sala
dei Giganti“ gezeigt hat (der Rahmen, der hier zerbrochen wird, ist der von
Albertis finestra aperta).** Der Betrachter muss daher befiirchten, dass ihm das-
selbe Schicksal wie den Giganten zuteil wird, dass ihn einer der wahllos geschleu-
derten Blitze Jupiters (als das Double des Hausherrn) trifft, indem dieser ihm
das Recht zu sehen und Einblicke in die Geheimnisse des Palazzo wie seiner
Herrschaft zu nehmen, abspricht.

Die Stiche nach Motiven aus der Sala dei Giganti, die Pietro Bartoli um 1680
anfertigte, scheinen diese hochgradig gefahrdete Betrachterposition zu reflek-
tieren (Abb. 10): Den beiden kleinen Figuren links, in denkbar marginalisierter
Stellung, gelingt der Ubergriff in den Bildraum nicht, der Tiirrahmen kappt die
Hand des nur im Kontur gegebenen Betrachters, der in seinem ,asthetischen
Horror“#* auf die Zweidimensionalitit des reinen disegno reduziert und verblasst
scheint. Er wirkt plan und hat, im Gegensatz zu den illusionistisch gegebenen
vollplastischen Giganten, keine Perspektive mehr, weil er, im strikten Kontur ge-
geben, wie Polyphem nur mit einem Auge sieht. Aber er ist auch ein Double des
von Jupiters Blitz geblendeten Philipp von Makedonien, eines eindugigen Voyeurs,
der nur die Oberflache ohne sinnvolle Tiefen sehen und somit Giulios illusionis-
tische Raumkonstruktionen nicht als inganno durchschauen kann. Das Eigentliche
bleibt ihm verborgen, da er einer iiberholten Asthetik anhiangt - eben der von
Albertis Zentralperspektive und dessen auf Affekt- und Expressivititsdampfung
abzielendem friihhumanistischem Ideal der harmonisch ausgeglichenen medio-
critas, concinnitas und harmonia.

Die Besichtigung der Sala dei Giganti bildete den Hohe- und Schlusspunkt
jedes zeitgendossischen Rundgangs durch den Palazzo del Te. Giulio Romano ent-
warf hier ein antikes Gotterfest der Zerstorung und damit ein explizites Gegen-
modell zum Genesis-Konzept in Michelangelos Sixtinischer Kapelle. Das Gliede-
rungsprinzip der Sistina-Decke wird komplett konterkariert: Die dort in vielfacher
Staffelung quasi-architektonischer Elemente verschrankten Illusionsraume von
unterschiedlichstem Realitats- und Fiktionalitatsgrad werden in Mantua in einem
panoramatischen Gesamtraum aufgelost, in dem die Malerei alle Raumgrenzen
aufhebt und negiert. Der Auflésung von normierten Strukturen wird damit in
diesem duflerst modernen Konzept von kiinstlerischer Produktion ein vergleich-
barer édsthetischer Wert zugeschrieben wie ihrer Etablierung durch die ,klassi-
schen” und ,kanonischen” Kiinstler der Hochrenaissance. Giulio schafft einen re-
volutionaren Kunstraum, in dem die ,normale” Welt aus den Fugen geraten ist,
oder, wie Vasari schreibt: ,che sia tutto il mondo sottosopra e quasi al suo ultimo
fine.*> Gewaltsamer konnte die Zertrimmerung der Weltenharmonie nicht voll-
zogen werden. Die Giganten gewinnen in ihren grotesk-verzweifelten Versuchen,
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das Fundament ihrer dem Untergang geweihten Welt zu stiitzen und aufrecht zu
erhalten, selbst quasi-architektonische Funktion und werden damit zu perver-
tierten Ignudi, die ihre Pendants an der Sistina-Decke ironisieren, die ja nur vor-
geben, statische Funktion im dortigen Dekorationssystem zu ibernehmen, faktisch
aber als Jeunesse dorée nur sich selbst reprasentieren. Ihre gewundenen und ma-
nierierten Korperhaltungen sind wesentlich weniger motiviert als die Torsionen
der verzweifelten manieristischen Riesen Giulios, die sich um ihr Leben winden.

In einem Akt aemulatorischer Zerstorung tiberbietet Giulio so die groiten ro-
mischen Kunstvorbilder aus papstlicher Auftraggeberschaft. Und er geht mit
seiner malerisch demonstrierten Verfiigungsgewalt iiber diese Vorbilder sogar
noch einen Schritt weiter: Jupiter, dem der Kiinstler wie der Auftraggeber glei-
chermaflen nacheifern, hilt hier sein ultimatives Kunstgericht. Giulio hat sich
damit selbst zum Schiedsrichter iiber seinen Sieg gemacht, indem er die Vor-
kampfer der etablierten romischen maniera, Raffael und Michelangelo, durch
eine gezielte stilistische Konfrontation in der Sala dei Giganti erneut in die Arena
des Kampfes um den Vorrang der Stile schickt. Wahrend der klassische Gotter-
himmel eher in raffaelesker Malweise gegeben ist, herrscht an den bodennahen
Wanden des Gigantenchaos michelangeleske terribilita vor (Abb. 11). Dieser Kon-
trast war vor der Restaurierung in den spaten 1980er Jahren noch deutlicher zu
erkennen.

Vorbilder beherrschen, Kunstriume dominieren

Doch nicht nur Raffael und Michelangelo sind in der Sala dei Giganti zu iiberbie-
tende Konkurrenten, auch Correggio wird zur pietra di paragone mit seiner Aus-
Mmalung der Domkuppel in Parma (Abb. 12). Die Mantuaner Riesen substituieren
die monumentalen Apostelfiguren, die atlantenartig auf dem Kalottenrand stehen.
Vor allem aber lieR sich Giulio hier einmal mehr mit Mantegnas Camera Picta
und dem dortigen Okulus (Abb. 13) wie auch mit der architektonischen Gestaltung
der Casq Mantegna auf ein herkulisches Kriftemessen ein (Abb. 14).%¢ Allerdings
transformierte er die gelassen-geordnete Welt im Palazzo Ducale in eine real
Wirkende Bedrohung des Betrachters durch die ihn umgebende Kunst, deren Ar-
tifizialitat durch physiognomische Ubertreibungen unterstrichen wird und in
fast unverschimter Weise Michelangelos anatomische Gestaltungen persifliert
(insbesondere dessen Propheten-Giganten der Sistina-Decke, allen voran den
WOnumentalen Jona mit seinem nicht minder riesigen Fisch). Einerseits wird die

Irtuositit von Michelangelos Korperbildung als Leerlauf decouvriert, sind doch
Giuliog eindeutig michelangelesken Riesen, Zyklopen und sonstigen Muskelménner
dem unaufhaltsamen Untergang geweiht. Nicht in ihnen liegt die Zukunft, so
Scheint die Botschaft zu lauten, sondern in seiner eigenen maniera, die eine durch
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Abb. 11: Giulio Romano, Gétterhimmel mit Jupiter als Blitzeschleuderer und Giganten-
sturz, um 1532. Sala dei Giganti, Palazzo del Te, Mantua
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Abb. 12: Correggio, Kuppelausmalung mit
Apostelfiguren, um 1526-1530. Duomo, Parma

Abb. 13: Andrea Mantegna, Okulus, um 1465-
1474, Camera picta, Palazzo Ducale, Mantua

T R

/l\bb, 14: Innenhof der Casa Mantegna, um

6. Mantua
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Abb. 15: Giulio Romano, Westwand der Sala dei Giganti im Palazzo del Te, Mantua, um 1534

Witz und Brechung gesteigerte und damit iiberlegene zu sein beansprucht. Damit
iiberbietet er auch seinen Lehrer Raffael, dem solche Brechungen und Persiflagen
eher fern standen: Dessen beriihmter ,Mauerspringer” aus der vatikanischen
Stanza dell’'Incendio ist mit vergeblichen Stiitzungsversuchen beschaftigt und
stiirzt in verschiedenen Stellungen - modi - in die reiRenden Gewisser, so auf
der Westwand (Abb. 15). Die Vertreibung aus diesem arkadisch-antikisch-romi-
schen Paradies, die sich natiirlich auf die beiden berithmten Vertreibungsszenen
aus der Sistina-Decke und den Stanzen bezieht - die Brancacci-Kapelle nicht zu
vergessen -, hat auf der Sidwand unwiederbringlich stattgefunden (Abb. 16).
Jetzt gibt es nur noch die sarkastischen Kommentare der Nachgeborenen, die als
Meta-Kunst stets Uberlegenheit beanspruchen. Andererseits wird die kritische
Auseinandersetzung mit Michelangelos Figurenbildung zum Ausgangspunkt und
Movens fiir innovative formale und ikonographische Bildfindungen.

Auch im Sinne einer pointierten Autonomiedemonstration Giulios stellte die
Sala dei Giganti den End- und Hohepunkt des Besichtigungsparcours dar: Denn
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Abb. 16: Giulio Romano, Stiidwand der Sala dei Giganti im Palazzo del Te, Mantua, um 1534

der Maler erlaubte sich dort, alles Vorherige in einem vermeintlichen Akt der
Willkiir zu zerstoren, um seine uneingeschrinkte kiinstlerische Macht unter Beweis
Zu stellen. Selbstironisierung wird hier zu einer machtvollen Strategie, die nicht
nur der Hausherr als sublimierte Machtdemonstration, sondern auch der ausfiihrende
Kiinstler fiir sich und sein Werk iibernahm: Beruht doch die Originalitit und Ein-
Maligkeit des Palazzo del Te und seiner Ausstattungen auch auf Giulios architekto-
Nischer ,Ironie”, wie Volker Hoffmann gezeigt hat,*’ die die Vitruvianische firmitas
Persifliert und die architektonischen Elemente als reine Konstrukte bzw. zeichne-
risch-autonom platzierte Fragmente eines klassischen Kanons erscheinen lasst.
Klassizitit wird in der Ausmalung der Sala dei Giganti ad absurdum gefiihrt -
Nachdem sie vorab dem Betrachter noch einmal in ihrer ganzen harmonischen
Schénheit in der Loggia di Davide und in der Camera degli stucchi vor Augen ge-
fihrt worden war. Hat er diese letzte Schleuse der beruhigten Kunstbetrachtung
dUrChschrittcn, schlagt das Chaos und die Zerstorung iiber ihm zusammen. Denn
a0 den Wanden der Sala dei Giganti inszeniert Giulio einen ultimativen Akt der
ZerSt(')rung, der auch vor dem eigenen (Euvre nicht Halt macht: auf der Nordwand
richt diejenige Serliana zusammen (Abb. 17), die der Betrachter eben noch an
der Ostlichen AuRenfassade bewundert hatte (Abb. 18) - und die Raffael im In-
endio de| borgo als hochste architektonische Wiirdeform fiir die Darstellung des
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Abb. 17: Giulio Romano, Nordwand der Sala dei Giganti im Palazzo del Te, Mantua, um 1534

papstlichen Palastes eingesetzt hatte. Wendet er sich nach dem Durchschreiten
der illusionistisch verkleinerten Eingangstiir der Sala dei Giganti noch einmal
um und zurick auf das, was er schon durchschritten und erlebt hat, so sieht er
im Fresko den gesamten Palazzo zusammenstiirzen.

Der Palazzo del Te wird damit zu einer einzigen grofden Fiktion. Wie bereits
Ernst Gombrich herausgestellt hat, werden hier architektonische Druck- und
Zug-Krifte ornamentalisiert. Die einzelnen Formen werden ohne funktionale
Notwendigkeit zitathaft und modularisiert einsetzbar, da das Baumaterial zur
plastisch frei bildbaren Masse mutiert.*® Dies wiederum garantiert die autonome
Verfiigungsgewalt des Kiinstlers tiber seinen Formenkanon, dessen er sich in
einem eklektischen Zugriff avant la lettre bedienen kann. Giulio als Meister des
inganno hat in der Sala dei Giganti seinen ultimativen Auftritt, indem er den
Betrug als solchen offenlegt.*” Er gewihrt dem Betrachter damit ,Einblick in die
Konstruktion von [llusion.“? Aber er geht sogar noch einen Schritt weiter, indem
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Abb. 18: Giulio Romano, Serliane an der dstlichen AuRenfassade des Palazzo del Te, Mantua,
um 1524-1526

er letztlich seine unter Auferbietung samtlicher illusionistischer Kunstgriffe ge-
Schaffene Fiktion mit kiinstlerischen Mitteln selbst destruiert.5! Allein schon das
Material, aus dem der in der Malerei einstiirzende reale Neubau errichtet wurde,
foenbart den ,Fake": Es sind aufgemauerte Backsteine, die durch den Verputz
fiktiv 7y Sandstein, wenn nicht zu Marmor nobilitiert werden - ein Befund, den
Andreas Ténnesmann treffend als ,materielle Fiktionalitat der Fassade“ bezeichnet
hat.52 Aych diese Materialillusion enttarnt Giulio dann in der Sala dei Giganti, in-
dem er dort das kaschierte aufgemauerte Ziegelwerk in den gemalten einstiir-
Zenden Architekturen gnadenlos durchbrechen lisst.>
Hinweise auf das zerstorerische Inferno, das ihn am Ende erwartet, hitte der
Aufmerksame Betrachter bereits im Innenhof des Palazzo del Te finden kénnen
(Abb, 19), wo die Mauer an manchen Stellen durchlochert erschien, wo Triglyphen
aus. dem Gesims nach unten durchsackten, wo energetisch aufgeladene Schluss-
Steine dje Gesetze der Schwerkraft suspendiert und Giebel aufgebrochen hatten
und wo das architektonische Rohmaterial als frei formbare Masse prasentiert
R’Orden war, indem es sich iiber der Loggia delle Muse in dem merkwiirdigen
0“01‘nament wie eine unter Spannung stehende Buchseite aufzuwellen schien.
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Abb. 19: Giulio Romano, Triglyphe und Giebel im Innenhof des Palazzo del Te, Mantua, um
1524-1526

Giulios Umgang mit den architektonischen Versatzstiicken ist also weniger tek-
tonisch als skulptural, die einzelnen Elemente gehorchen der Verfiigungsgewalt
eines mit aggressiven Mitteln operierenden Formgestalters.

Giulio tiberbietet sich in gewisser Weise selbst, indem er die verschiedenen
Kunstgattungen, die er beherrscht, in einem expliziten paragone gegeneinander
ausspielt - denn es ist ja seine Malerei, die seine Architektur annulliert. Der
Kiinstler geriert sich also auch gegeniiber seinem Auftraggeber und Forderer als
autonom, weil er zeigt, dass er weder sich noch seine Kunst instrumentalisieren
lasst, sondern tiber seine eigenen Hervorbringungen bis zur Selbstzerstorung
verfiigen kann. Er erlaubt sich je nach Bedarf, formgebend zu operieren, aber
auch formzerstorend; konstruktiv, aber auch genausogut destruktiv.5* Allerdings
wird dieser selbstzerstorerische Akt im Kunstwerk auf Dauer gestellt und damit
als rein fiktiv im Sinne einer potentiell auszuiibenden Macht des Kiinstlers pra-
sentiert. Auch wird dieser ostentative Akt der dekonstruktiven Autonomiede-
monstration klug im Gleichgewicht der Interessen der Patronagebeziehung ge-
halten: Der Kiinstler zeigt dem Auftraggeber durch die spezifische Gestaltung
seiner Ausstattung, dass er den von ihm geforderten Freiraum nur im Sinne der
reprasentativen Bediirfnisse seines Herrn einsetzen wird - dies freilich ein wei-
teres Mal allein aus freien Stiicken.*"

Giulio Romano schafft zwar einen autonomen Raum, in dem ausschlief3lich
die Gesetze seiner Kunst Geltung beanspruchen konnen, zugleich etabliert er
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Abb. 20: Giulio Romano, Ostwand der Sala dei Cavalli im Palazzo del Te, Mantua, um 1527/28

aber fiir Federico Gonzaga eine ungeahnte Perspektive auf seine Riume, die ihm
eine neue, fiktionale Sicht auf seine Herrschaft im Medium der Kunst eroffnet.
Die Giganten, die in der antiken literarischen Uberlieferung mit Hilfe eines archi-
tektonischen Kunstwerks (eines tiberdimensionalen Turms, Nimrods babyloni-
Schem Bauwerk vergleichbar) versucht hatten, den Gotterhimmel zu erstiirmen,
konnten in dieser Lesart auch fiir die Hybris eines allzu autonomen Kiinstlers
Stehen, der sich iiber die Bediirfnisse seines Auftraggebers erhebt und von dessen
8erechtem Zorn getroffen wiirde. Denn der Verfiigungsmacht des Kiinstlers tiber
die Mitte] und Vorbilder seiner Kunst korrespondiert ein zweites zentrales Herr-
Schaftsrecht des Auftraggebers neben der beschriebenen Deutungshoheit: die
verfl’jgungsgewalt tiber die von ihm in Auftrag gegebene Kunst. Giulio hat die
Strukturlogik einer funktionierenden Patronagebeziehung offenbar verstanden,
denn er ist sogar so geschickt im Umgang mit seinem Auftraggeber, dass er ihn
als den eigentlichen ,Anreger” des Kunstwerks erscheinen ldsst: Jupiter als Blit-
Zeschleuderer, der hier das grandiose Werk der Zerstorung vollbringt, ist ein
Weiteres Rollenportrait von Federico Gonzaga.

Bereits ganz am Anfang seines Besichtigungsganges hatte der aufmerksame
?etr achter diese Botschaft einer autoritativen Verfiigungsmacht des Auftraggebers
Uber »Seine” Kunst in der Ausmalung der Sala dei Cavalli ablesen konnen (Abb. 20),
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denn auch dort findet sich eine subtile Form von Raumbeherrschung mit kiinst-
lerischen Mitteln. Die Sala spricht jeder Betrachtererwartung an einen Reprasen-
tationsraum in einem Palazzo Hohn, indem sie die Unverschamtheit besitzt, die
Lieblingspferde des Hausherrn fiir portraitwiirdig zu erkldren®® (auch Mantegna
hatte in der Camera picta ein Bildnis von Ludovico Gonzagas Schofhund Rubino
gemalt) und damit jedes heldenorientierte uomini-famosi-Konzept persifliert. Der
Tabubruch findet jedoch nur auf der inhaltlichen Ebene statt, formal wird das de-
corum gewahrt: Denn das héchst raffinierte und anspielungsreiche Raumkonzept,
das sich erneut auf Michelangelos Sistina-Decke und Mantegnas Camera picta be-
zieht, verbindet die in der ,Vergangenheit” angesiedelten monochromen Herku-
les-Reliefs und die gemalten Skulpturen mit den in der Jetztzeit der 1520er Jahre
befindlichen Pferdeportraits und den zeitlosen Landschaftsausblicken in einem
Bildraum. Diese homogene Strukturierung hochdifferenzierter Raum- und Zeit-
schichten in der Wandgliederung kommt einer Machtdemonstration gleich: Die
Pferde schaffen sich allein durch ihre malerische Prisenz eine weitere, vollig
fiktive Raumschicht im Bild, denn in der Realitiat konnten sie niemals auf den
schmalen Simsen und zudem noch vor den kanellierten Pilastern stehen. Sie
fiihren sich damit funktional selbst ad absurdum und markieren sich als reine
Kunst, die mindestens ebenso raffiniert operiert wie Mantegna mit seinen Hoflin-
gen liber dem Kaminsims der Camera picta im Palazzo Ducale.

Giulio Romano greift hier das in Mantua virulente Thema selbstgeschaffener
Kunstraume auf, iiber die der Kiinstler in einem Akt virtueller Raumbeherrschung
autonom verfiigt. Seine Malerei signalisiert in ihrer expressiven Uberschreitung
von Raumgrenzen expansive Tendenzen in der Raumbeherrschung - ein durchaus
auch politisch zu deutender Akt der Transgression, der Federico Gonzaga in
seinen reprasentativen Absichten entgegenkam. Denn die faktische Abhiangigkeit
von Kaiser und Reich®” und die prekire Lage des im Vergleich zu den Staaten der
italienischen Pentarchie politisch unbedeutenden kleinen Mantuaner Hofes sollte
offenbar durch demonstrative Selbstbehauptung im kiinstlerischen Bereich, durch
eine prononciert vorgetragene Stilpolitik konterkariert werden und damit explizit
Unabhangigkeit demonstrieren. Giulio schuf so fiir Federico genau dasjenige sym-
bolische Kapital, dessen dieser bedurfte, um sich wenigstens gedankenexperi-
mentell in seinem kiinstlichen Territorium gegeniiber seinem Umfeld zu emanzi-
pieren - seien es nun die konkurrierenden italienischen Potentaten, der Kaiser
oder seine dominante Mutter.
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