
EGON VERHEYEN

DIE SALA DI OVIDIO IM 

PALAZZO DEL TE*

Bemerkungen zu unbekannten Landschaftsbildern Giulio Romanos

Die kleine Sala di Ovidio im Palazzo del Te in Mantua 

(Abb. 1) weist unter der Kassettendecke einen Fries mit 

Landschaften auf, die in der Literatur bisher unbeachtet 

geblieben sind1. Sowohl die Fresken des Frieses als auch 

die Bemalung der Kassetten sind nach Entwiirfen Giulio 

Romanos von dessen Gehilfen Anselmo de Ganis und 

Agostino da Mozzanega ausgefuhrt worden2. Der Fries

* Die vorliegende Miszelle wurde 1965 abgeschlossen. Mein Haupt- 

anliegen war, auf die Existenz der unbekannten Landschafts- 

bilder Giulio Romano’s hinzuweisen. Ich werde an anderer Stelle 

ausfiihrlich uber das Landschaftsbild in der Renaissance-Malerei 

berichten.

1 Betritt man den Palast durch die Loggia delle Muse, so liegt die 

Sala di Ovidio zur Rechten als letzter Raum hinter der Sala del 

Sole und der Sala delle Imprese.

2 Der Text der Zahlungsanweisung findet sich bei C. d’Arco, Delle 

Arti e degli Artefici di Mantova, Mantova 1857, II, 100, Nr. 128: 

Magnifico D. Thexaureo de lo 111. S. nostro facia pagamento a M. ro 

Anselmo et a M. ro Augustino compagni per haver depincto in suso al 

Te la so fit a de uno camarino a foliami de’varii et diverse colori et quadri 

in campo morello cum altre depincture et ornamenti de dita sofita finta de 

pietra machiade: quale tut to monta da cor do cum M. Julio Romano.

Lib. -55-

Item per havere diti magistri depincto nel dito

camarino uno friso facto cum figure et paiesi

cum soi ornamenti, monta -60-

Fiat mandatum ecc. Lib. 115

Die 15 octobris 1527.

Von Anselmo und Agostino kennen wir nur diejenigen Arbeiten, 

die sie im Auftrag von Giulio Romano ausgefuhrt haben. 

In Th-B I, 130 ist der uber Agostino verfaBte Text auf Anselmo 

zu beziehen, der in dem Lexikon selbst nicht aufgefuhrt wird. 

umfaBt 15 von breiten, profilierten Rahmen gefaBte 

Felder, in denen Landschaftsbilder und figurale Szenen 

miteinander abwechseln. Nur auf der dem Fenster gegen- 

iiberliegenden Wand ist dieser Rhythmus unterbrochen. 

Die drei Bilder dieser Seite sind so umgestellt, daB an den 

Raumecken je zwei Figurenszenen aneinander grenzen.

Die Rahmen der Felder selbst sind steinfarben; sie 

werden von Pilastern getrennt, deren roter Grund von 

einem aus einer Vase aufsteigenden Rankenornament 

uberzogen ist. Uber den Pilastern sitzen Konsolen, auf 

denen ein umlaufender, gemalter Balken liegt, der die 

Decke zu tragen scheint. Zwischen den Konsolen spannt 

sich wieder auf rotem Grund ein zartes Rankenornament, 

dessen Mitte eine kleine Maske betont. Die Decke besaB 

einst eine dem Fries entsprechende Farbigkeit. Nach un- 

ten schlieBt der Fries durch ein umlaufendes gemaltes 

Profilband; die darunter befindliche Dekoration ist neu- 

eren Datums3. Die Sala di Ovidio war unterhalb des Frieses

3 Wie den Ausfiihrungen von Bottani, 24 ff. entnommen werden 

kann, sind im 18. Jahrhundert Veranderungen und Ausbesse- 

rungsarbeiten im Palazzo del Te vorgenommen worden, deren 

genaues AusmaB noch nicht ermittelt ist. Eine teilweise recht 

breite Fuge im Putz unterhalb des gemalten Frieses gibt, abge- 

sehen von der stilistischen Differenz zwischen Friesmalereien 

und Wanddekoration, zur Geniige zu erkennen, daB beide Ma- 

lereien nicht gleichzeitig ausgefuhrt worden sind.

Was die architektonischen Veranderungen betrifft, verweise ich 

auf meinen Aufsatz liber , Jacopo Strada’s Mantuan Drawings*1, 

Art Bull (1967) 62 ff.
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mit einer Holzvertafelung ausgestattet, in der sich Correg­

gios Zyklus mit Darstellungen der Amori di Giove befuti- 

den hat, bevor er zwischen 1541 und 1546 an den spani- 

schen Hof geschenkt wurde4. Seit der Entstehungszeit 

unverandert ist der Kamin mit seinem Aufsatz, was ein 

Vergleich mit der Zeichnung des Kamins im Heems- 

kerckschen Skizzenbuche bestatigt5. Verandert wurde 

hingegen die Lage der Tiiren, deren urspriingliche An- 

ordnung aus dem GrundriB im erwahnten Skizzenbuch6, 

dem Plan Jacopo Stradas7 und dem Plan bei Bottani8 zu 

entnehmen ist: die dem Kamin gegeniiber liegende Wand 

war ohne Tiire, es bestand aber neben dem Zugang von 

der Sala delle Imprese noch ein zweiter von dem an der 

Sala di Ovidio vorbeifiihrenden Korridor.

Es kann kein Zweifel bestehen, daB sich die Zahlungs- 

anweisung vom 15. Oktober 1527 auf die Malereien der 

Sala di Ovidio bezieht. Der entscheidende Passus lautet 

,,uno friso facto cum figure et paiesi cum soi ornamenti“. Im 

Oktober 1527 war der Bau des Palastes erst soweit fort- 

geschritten, daB der erwahnte camerino einzig im Nord- 

trakt gelegen haben kann, von dessen Raumen nur die 

Sala di Ovidio einen Fries besitzt, in dem paiesi und figure 

vorkommen9.

4 Verheyen, Correggio; ders.; Athena und Arachne. Ein wenig 

bekannter Zyklus in der Stadtresidenz Zu Landshut, in: ZKw 20 

(1966), 85-96.

5 Es ist nicht ausgeschlossen, daB die Fassung der Malereien er- 

neuert worden ist; die Form der Bemalung ist alt. Vgl. Huelsen 

II, fol. 25v (F. Hartts Verweis auf fol. 25r trifft nicht zu. Der dort 

gezeigte Kamin befindet sich in der Sala delle Imprese. Auf ihn 

verweist Hartt ohne die entsprechenden Angaben bei Heems- 

kerck).

6 Huelsen II, fol. 23.

7 Abgeb. bei Verheyen, Correggio, pl. 37 b und in Art Bulletin, 

fig-1-

8 Bottani, Falttafel am Ende des Textes.

Die gegenwartig (1968) in Palazzo del Te durchgefiihrten Restau- 

rierungsarbeiten haben die urspriingliche Gestalt des Raumes 

wieder hergestellt (Abb. 1).

9 Seit der Publikation der Zahlungsanweisung durch d’Arco ist 

diese stets auf die Malereien der Sala delle Imprese bezogen wor­

den, die im Gegensatz zur Sala di Ovidio ein die unteren Teile der 

Wand iiberziehendes, gemaltes architektonisches Geriist besitzt 

(erst nach Erscheinen der Monographic von Hartt herausge- 

kommen), liber dem im oberen Teil der Wand eine Folge von 

Putten und Impresenschildern erscheint. In dem zum Teil land- 

schaftlichen Hintergrund der Impresenbilder die genannten 

paiesi zu erblicken, bedeutet eine Fehlinterpretation der Quelle. 

S. Davari, Descrizione dello storico Palazzo del Te, Mantova 1904, 

13 bezieht als erster die von d’Arco publizierte Quelle auf die 

Malereien der Sala delle Imprese. Carpi, 9 bezeichnet die beiden 

Raume iiberhaupt nicht mit Namen, gibt aber unter nicht vollig 

richtigem Bezug auf Davari Anselmo und Agostino als die Maier 

beider Raume an. Hartt, 111 f. erblickt in den Malereien die 

Hand Giulio Romanos und eines Helfers, ohne jedoch den 

Werkumfang beider gegeneinander abzugrenzen.

Die Malereien der Sala di Ovidio sind bis zu Hartts Mo­

nographic uber Giulio Romano unzureichend beschrie- 

ben worden. Jacopo Strada, der in den Jahren 1568/69 

zeichnerische Aufnahmen des Palazpo del Te gefertigt und 

eine spater fur die Aufnahme in eine Topografia italiae be- 

stimmte Descrizione verfaBt hat10, berichtet fiber den in 

Frage stehenden Raum: Pitture con historic d’interno di 

fabula d’Ovidio. Bottani11 beschreibt in seiner 1783 erschie- 

nenen Schrift fiber den Palazpp del Te die Sala ausfiihrlicher 

und erwahnt dabei varie favolette ... fralle quale si scorgano 

quelle di Apolline che leva a Marsia la pelle e di Orfeo che 

canta dinanzf a Plutone. Es ist das Verdienst von Hartt ver- 

sucht zu haben, alle Szenen des Frieses zu bestimmen, 

wenngleich seine Deutungen nicht in alien Fallen zutref- 

fen12; indes geht er mit keinem Wort auf die Landschaften 

des Frieses ein und auf dessen eigenartige Struktur.

Giulio Romanos Gehilfen Anselmo und Agostino sind 

auch an anderen Stellen des Palangp del Te und des Palazpp 

Ducale nachweisbar13. Meistens waren es Ornamente, de­

ren Ausfiihrung ihnen fiberlassen war und nur in we- 

nigen Fallen durften sie auch Figfirliches gestalten. Dazu 

gehbren die rautenformigen Deckenfelder der Sala dei 

Venti des Palazpp del Te. Die auf diese Felder bezogene 

Zahlungsanweisung vom 14. 7. 1528 sagt aus, daB von 

den 22 Feldern Anselmo 10, Girolamo (da Pontremoli) 9, 

Agostino 2 Felder und Benedetto (Pagni da Brescia)

I Feld ausgemalt haben14. So lassen sich auf einem gleich- 

sam stilkritisch arithmetischen Weg Namen und Werke 

verbinden, und von hier muB jeder Versuch seinen Aus-

10 Vgl. den einleitenden Text zu Davaris Descrizione. Text der de­

scrizione in Art Bulletin, pp. 68 ff.

II Bottani, 55.

12 Die Zusammenstellung der Szenen bei Hartt, 111 - im Textteil 

wie bei den Abbildungen - entspricht nicht der Abfolge der 

Szenen innerhalb des Frieses. Die vorgenommene Gruppierung 

der Szenen ist vermutlich aus motivischen Griinden geschehen. 

Die Bestimmungen Hartts treffen m. E. nicht in alien Punkten 

zu. Die figure zeigen, ausgehend von der Fensterwandung, von 

links nach rechts gelesen (in Klammern der Verweis auf die Ab­

bildungen bei Hartt sowie deren Bestimmung, falls sie nicht mit 

der meinen iibereinstimmt): Landschaft; Apoll und Pan (Abb. 

171, Apoll und Marsyas); Landschaft; Trunkener Dionysos 

(Abb. 177, Trunkener Silen); Landschaft; Venus, Satyr und 

Maenade (Abb. 178, Satyr, der von zwei Nymphen gequalt 

wird); Orpheus vor Pluto und Proserpina (Abb. 173); Land­

schaft; Schindung des Marsyas (Abb. 172); Parisurteil (Abb. 

174); Landschaft; Bacchus und Ariadne (Abb. 175, Zwei Lie- 

bende, Venus und Adonis?); Landschaft; Pan bei den Nymphen 

(Abb. 176, Drei Maenaden); Landschaft (zerstort). Meine von 

Hartts Deutungen abweichenden Interpretationen sind in mei- 

nem Aufsatz iiber Correggios Amori di Giove ausfiihrlich be- 

griindet.

13 Zusammenstellbar an Hand des Registers und der Regesten bei 

Hartt.

14 Hartt I, 317 f„ Regest 100.
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1. Mantua, Palaeo del Te. Sala di Ovidio (Zustand von 1968 nach Wiederherstellung des urspriinglichen Eingangs')

gang nehmen, die Anteile beider Gehilfen Giulio Romanos 

an den Stellen zu scheiden, wo Anselmo und Agostino 

ohne nahere Bestimmung ihrer Anteile in einem Belege 

genannt werden.

Die Frage der Zuschreibung der Deckenfelder der Sala 

dei Venti ist von Carpi15 16 und Hartt16 diskutiert, und allein 

bei der Zuschreibung an Agostino und Pagni keine Eini- 

gung erzielt worden. Anselmo hat eine Vorliebe fur helle 

Tone, die Verwendung von kalkigem WeiB, wodurch ein 

starker Ubergang innerhalb eines Farbtones zu WeiB hin 

erreicht wird, der teilweise etwas Changierendes an sich 

hat. Die Gesichter der Figuren sind zylindrisch. Diese 

Charakterisierung reicht zunachst hin, unter den Figu- 

renfeldern der Sala di Ovidio den Anteil Anselmos her- 

15 Carpi, 17.

16 Hartt I, 115, Anm. 11.

auszufinden. Gemalt hat er das Feld mit dem Trunke- 

nen Dionysos und das mit Venus, dem Satyr und der 

Manade. Beiden Feldern ist die dunkle Farbung des Hin- 

tergrundes gemeinsam, ferner sind es die zarten Farb- 

ubergange in den Gewandern und schlieBlich ist es das 

helle Inkarnat. Als letztes entscheidendes Charakteristi- 

kum Anselmos sei die Betonung des Einschichtigen, des 

Flachenhaften genannt. Seine Figuren stehen alle in der- 

selben Ebene, es gibt kaum Uberschneidungen, und wenn 

sie da sind, erwecken sie in keiner Weise den Eindruck des 

Tiefenraumlichen. Dies wird nirgends deutlicher als beim 

Trunkenen Dionysos, wo Tisch und Bett bis an die Fi­

guren im Mittelgrund herangefiihrt werden. Die iibrigen 

Figurenbilder des Frieses sind von der Hand Agostinos. 

Im Gegensatz zu Anselmo gibt er dem Hintergrund seiner 

Bilder einen rbtlichen Schimmer. Das Inkarnat der Bilder 

ist dunkel, die Gesichter sind rundlicher. Hat Anselmo

163



den Figuren und ihren Gewandern durch feine Farbiiber- 

gange den Eindruck einer Plastizitat zu geben vermocht, 

so versucht Agostino stattdessen, den gleichen Effekt 

durch einen dichten Auftrag von WeiBhohungen zu er- 

reichen. SchlieBlich unterscheiden sich Agostinos Bilder 

von denen Anselmos durch das Bemuhen, das Vorhanden- 

sein einer Bildtiefe vorzugeben. Die Figuren werden ge- 

staffelt wie beispielsweise im Orpheusbild oder auf dem 

Bild mit Bacchus und Ariadne oder dem Parisurteil, wo 

die beiden Verliererinnen die Walstatt verlassen und in 

das Bild hineingehen.

Mit denselben Kriterien lassen sich auch die Land- 

schaftsbilder den beiden Gehilfen Giulio Romanos zu- 

weisen. Fur Anselmo ist der kulissenhafte Aufbau der 

Landschaft bezeichnend; denn obgleich verschiedene Bild- 

ebenen vorhanden sind, entsteht kein Eindruck von Tiefe. 

Anselmos charakteristische Farbbehandlung, die den 

zarten Farbiibergang kennt, wird besonders an der Ge- 

staltung des Himmels deutlich, der fast atmospharisch er- 

scheint, oder in der Charakterisierung eines Wasserlaufes 

(Abb. 2). Zwei Landschaften diirfen als Werk Anselmos 

bezeichnet werden: die zwischen seinen figurlichen Sze- 

nen und die in der Mitte der dem Fenster gegenuberlie- 

genden Wand.

Von den funf anderen Landschaftsbildern ist eines, 

links neben dem Fenster, so verdorben, daB nichts mehr 

zu erkennen ist. Ein zweites uber dem Eingang des Rau- 

mes ist durch Risse und teilweise abblatternde Farbe be- 

schadigt. Der personliche Malstil Agostinos wird schon 

beim ersten Anblick dieses zuletzt erwahnten Bildes er- 

kennbar. Hier, wie auch bei den Landschaften zwischen 

dem Parisurteil und Bacchus und Ariadne (Abb. 3) fallen 

die zahlreichen WeiBhohungen auf, durch die den darge- 

stellten Gegenstanden sowohl der Eindruck der Plasti­

zitat verliehen werden soli, als auch Lichteffekte und 

atmospharische Erscheinungen durch sie angedeutet wer­

den sollen. An die Stelle der starren Kulisse sind inein- 

ander iibergehende und miteinander verbundene Bild- 

schichten getreten. Das Auge des Betrachters wird nicht 

gezwungen, von einer Bildebene zur nachsten zu springen, 

sondern wird stattdessen vom vordersten Bildrand bis in 

die Tiefe gefuhrt wie in dem Bild zwischen dem Paris­

urteil und Bacchus und Ariadne, dem das beschadigte 

liber der Tiire nahesteht, oder der Bildgegenstand riickt 

soweit in das Bild hinein, daB der Raum zwischen dem 

Betrachter und dem Objekt als raumliche Distanz empfun- 

den wird. Die Betonung dieser Distanz bestimmte die 

Gestaltung der beiden letzten Landschaften, die auch 

wegen ihres Darstellungsinhaltes besonderes Interesse ver- 

dienen. Die eine, rechts auf der dem Karnin gegenliber- 

liegenden Wand, zeigt vor einem roten Himmel am Aus- 

laufer eines Bergriickens eine Stadt, die nahezu U-formig 

vom Wasser umgeben ist, auf dem sich zahlreiche Schiffe 

bewegen. Eine solche topographische Situation entspricht 

„cum grano salis“ derjenigen Mantuas, wenngleich es 

weiterer detaillierter Merkmale mangelt, um diese Ver- 

mutung als Behauptung vortragen zu konnen. Vielleicht 

soil es sich um ein skizziertes Portrait dieser Stadt handeln. 

DaB eine solche Deutung durchaus im Bereich des Mog­

lichen liegt, beweist das Landschaftsbild rechts neben dem 

Fenster. Am hinteren Ufer eines Sees, durch den ein 

Damm gefuhrt ist, liegt die heute der Stadt zugewandte 

Fassade des Palaeo del Te (Abb. 4). Deutlich sind die drei 

Achsen der Atrio delle Muse zu erkennen. Die malerische 

Wiedergabe des vom Wasser umgebenen Palastes ent­

spricht Ortsschilderungen, so daB wir in dem kleinen 

Freskobild (dessen dezente Farbigkeit in einer Schwarz- 

WeiB-Aufnahme nicht zur Geltung kommt) nicht nur die 

alteste Ansicht des Palaeo del Te vor uns haben, sondern 

vielleicht das alteste selbstandige Landschaftsportrait 

liberhaupt.

Die Verschiedenheiten der kiinstlerischen Gestaltung, 

die sich im Werk der beiden Gehilfen Giulios gezeigt ha­

ben, legen die Frage nahe, inwieweit Anselmo und Agosti­

no ihre Darstellungen frei gestalten konnten, oder ob sie 

an Vorlagen Giulios gebunden waren. Fur die Darstellung 

des Wettstreits zwischen Apoll und Pan besitzen wir das 

modello von der Hand Giulios17. Die Ausfuhrung hat 

Agostino ubernommen, und da sie vollig mit dem modello 

iibereinstimmt, kann man sagen, daB in den Bildern Ago­

stinos die Art Giulios unverandert zum Durchklingen 

kommt.

Ebenso einmalig wie die Landschaftsdarstellung des 

Frieses ist seine architektonische Struktur. Zwar ist die 

Trennung verschiedener Bildfelder durch Pilaster nichts 

Ungewohnliches; aber dafiir, daB zwischen den Pilastern 

und dazu noch ein wenig von ihnen iiberschnitten, Bild- 

rahmen erscheinen, gibt es keine Parallele. Die Bildrah- 

men, so gleichartig sie auf den ersten Blick erscheinen, 

sind hinsichtlich ihrer Struktur verschieden, d. h., sie 

wollen nicht in jedem Fall als Bildrahmen, als Bildbe- 

grenzung verstanden werden. Fur die Figurenszenen, die 

den Anschein erwecken sollen, als seien sie antike Fresko- 

reste, dienen die Rahmen als Begrenzung. Bei den Land­

schaften hingegen sind die Rahmen als Fenster gedacht, 

durch die man auf eine auBerhalb liegende Landschaft 

blickt, wobei der jeweilige Rahmen perspektivisch ver- 

kiirzt und auf den am Fenster stehenden Betrachter be-

17 Hartt I, Kat. Nr. 145; II, Abb. 170.
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2. Sala di Ovidio, Landschaft (Anselmo de Ganis)

3. Sala di Ovidio, Landschaft (Agostino da Mo^anega)

4. Sala di Ovidio, Landschaft mit Pala^xp del Te (Agostino da 

Mo^ganega )
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5. Landschaften im Atrio delle Muse (Jacopo Strada, 1567(68).

zogen ist. Fiir sich genommen ist ein derartiges Ver- 

kiirzungsverfahren ein schon lange iibliches Gestaltungs- 

mittel, und es begegnet im Palaeo del Te auch an anderer 

Stelle, so bei den Fensterrahmungen hinter den Pferde- 

portraits in der Sala del Cavalli, die wie in der Sala di Ovidio 

den Blick auf eine weite Landschaft freigeben, oder bei 

den Landschaften mit Orpheus, der vor Tieren spielt, und 

Euridike auf der Flucht vor Aristaios im Atrio delle Muse,™ 

wo die Landschaft hinter einer Briistung erscheint, auf der, 

um die Illusion des Raumes noch zu erhohen, ein Affe 

sitzt (Abb. 5). In der Sala dei Cavalli wie im Atrio delle 

Muse handelt es sich um architektonische Offnungen im 

Gegensatz zu den unarchitektonischen in der Sala di Ovi­

dio™.

Die Bedeutung der Landschaften Giulio Romanos in 

der Sala di Ovidio und in gleicher Weise auch in der Sala 

18 Hartts Interpretation eines der beiden Felder trifft nicht zu. Das 

linke zeigt nicht Euridike auf der Flucht vor Orpheus, sondern 

Euridike auf der Flucht vor Aristaios (Vergil, Georgica, IV, 

454 ff.).

19 Die Idee des Frieses ist Giulio Romanos eigene Erfindung, die 

in seinem Werk keine weitere Parallele findet, wenngleich es an 

Vergleichbarem nicht fehlt. In der Sala dei Cavalli sind uber den 

,,Fenstern" Reliefs mit Darstellungen der Herkulestaten ange- 

bracht. Fenster und Reliefs sind von gleichartigen Rahmen um- 

zogen, die nur bei den Fenstern perspektivisch verkiirzt erschei- 

nen. Eine entsprechende Unterscheidung findet sich auch in der 

Loggia der Grotta, wo rein raumlich das Landschaftsbild mit 

Bacchus tiefer in die Wand eingelassen ist als das daneben be-

findliche „antike“ Fresko.

dei Cavalli liegt darin, daB es sich bei ihnen um selbstandige 

Landschaften handelt, ja daB in einem Faile nachweislich 

ein Landschaftsportrait gegeben ist. Zwar gibt es Figiir- 

liches in ihnen, aber nie handelt es sich um bestimmbare 

Einzelfiguren oder Figurengruppen (ein Mann, der liber 

einen Steg geht; ein anderer, der ein Pferd fiihrt; ein wei- 

terer, der auf einem Hugel sitzt; ja selbst noch eine Gruppe 

auf einem Hugel, die einem Redner zuhbrt). Die Mantua- 

ner Bilder Giulios stehen am Ende einer Entwicklung, in 

deren Verlauf die Hintergrundslandschaft zum eigent- 

lichen Bildgegenstand, aus einer erfundenen Landschaft 

ein Landschaftsportrait geworden ist. Die Voraussetzun- 

gen und Ankniipfungspunkte fur die beschriebenen 

Phanomene in der Kunst Giulios miissen wir in Rom 

suchen, von wo Giulio 1524 nach Mantua gekommen war.

In der Landschaftsdarstellung lassen sich fiir das Rom 

des ersten Viertels des Cinquecento verschiedene selb- 

standig nebeneinander stehende Bildtypen scheiden18 19 20. 

Auf der einen Seite stehen die erfundenen Landschaften 

Peruginos und Pinturicchios mit ihren oft gebauten Ge- 

birgsformationen (in deren Nachfolge die Malereien des 

Palaeo CentiA in Rom entstanden sind), und auf der an- 

deren Seite stehen die weiten und tiefen Landschaften in

20 Vgl. zu diesem Thema die Ausfiihrungen R. A. Turners, Two 

landscapes in Renaissance Rome, in: Art Bull 43 (1961), 275-87.

21 Publikationen der erst vor kurzem freigelegten Fresken durch 

M. Zorzi, Le Decorazione pittoriche del Palazzo Cenci, Palatino 8 

(1964) 2 ff.
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6. ehem. Villa Lante, Janus und Saturn

Raphaels Bildern. Hier wie dort ist der Landschaft bei 

aller kiinstlerischen Eigenstandigkeit eine sekundare 

Rolle zugeordnet, auch da, wo sie vom Bildganzen her 

dominiert und das eigentliche Geschehen ihr gegeniiber 

eine untergeordnete Stellung einzunehmen scheint, wie 

es in den San-Silvestro-Fresken Polidoros der Fall ist. Die 

Hintergrundslandschaft, sei sie als Fortsetzung der Biihne 

gedacht, auf der sich die Figuren bewegen, oder als Fen- 

sterdurchblick, ist nicht Portrait, auch nicht dort, wo wie 

in der Sala delle Colome der Farnesina der Eindruck er- 

weckt werden soil, daB die im Durchblick geschaute Reali- 

tat mit derjenigen identisch ist, in der sich der Betrachter 

bewegt. Das schlieBt nicht aus, daB einzelne Bildteile 

Portraitziige tragen kbnnen, so wenn auf einem Fresko des 

Palat^o Cenci die Engelsburg erscheint, an der gerade 

Bauarbeiten vorgenommen werden, oder wenn auf Pin- 

turicchios Sebastiansmarter in den Appartamenti Borgia das 

Kolosseum oder auf einem anderen der Konstantins- 

bogen wiedergegeben sind. Immer handelt es sich um Ver- 

satzstucke, die in eine fremde Umgebung eingebettet sind. 

Dort, wo dann mit solchen Versatzstiicken eine topo- 

graphische Situation beschrieben werden soil, wie bei 

den Romplanen dieser Jahre, ist wiederum das landschaft- 

liche Element vollig auBer acht gelassen. Die Romplane, 

eine Kombination topographischer Bestandsaufnahme und 

Rekonstruktion sind derselben Quelle entsprungen wie die 

Antikenrekonstruktionen in den Bildhintergriinden, bei- 

spielsweise der Rekonstruktion des Hadriangrabmals in 

der Sala del Constantino im Vatikan, oder die Erfindung 

antiker Bauten, wie in den San-Silvestro-Fresken Poli­

doros.22

Polidoros Bedeutung fur die Entstehung der reinen 

Landschaftsmalerei ist in den letzten Jahren zur Geniige 

hervorgehoben worden23. Abgesehen von den Freshen in 

San Silvestro, bei denen die Handlung trotz des Uber- 

wiegens der Landschaft den Bildgedanken bestimmt, und 

den beiden von Chatelet24 veroffentlichten Polidoro- 

zeichnungen, kommen als direkte Vorbilder die Freshen 

der Villa Lante in Frage, die sich heute im Palaeo Zuccari 

in Rom befinden. Lange hinsichtlich ihrer Autorschaft um- 

stritten, darf auf Grund der Arbeiten von Kultzen als sicher 

gelten, daB von den vier grofien Feldern die Begegnung 

von Saturn und Janus (Abb. 6) und die Auffindung der 

Graber des Numa Pompilius (Abb. 7) von Polidoros 

Hand stammen, die beiden anderen indes der Schule Giulio 

Romanos zuzuschreiben sind. Auch wenn im Gegensatz 

zu den Angaben Vasaris26 Giulio an die Ausfiihrung der

22 Zu beriicksichtigen sind hier ferner die zahlreichen Zeichnungen 

nach Antiken, beispielsweise das Heemskercksche Skizzenbuch, 

dasjenige des Aspertini oder der Codex Escurialensis. Sie spielen 

fur die Entstehung des Landschaftsportraits eine nicht Zu unter- 

schatzende Rolle, weil in ihnen zum ersten Mai (sofern es sich 

nicht um Details handelt) das Objekt in seiner Umgebung wahr- 

genommen und wiedergegeben wird.

23 Vgl. die Zusammenstellung der entsprechenden Literatur bei 

R. Kultzen, Der Freskenzyklus in der ehemaligen Kapelle der 

Schweizergarde in Rom. Ein Beitrag zum romischen Friihwerk 

des Polidoro da Caravaggio, in: ZAK 21 (1961), 19-30.

24 A. Chatelet, Two landscape drawings by Polidoro da Caravaggio, 

in: BurlMag 96 (1954), 181 f.

25 VasMil, V, 534.
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7. ehem. Villa Lante, Offnung der Graber

Fresken selbst keine Hand gelegt hat, darf dennoch vor- 

ausgesetzt werden, daB die Fresken Giulio bekannt ge- 

wesen sind.

Von den vier groBen Bildern hat dasjenige mit der Auf- 

findung der Graber eine besondere Bedeutung, weil auf 

ihm ein Portrait der Villa Lante erscheint. Die vor der 

Villa ausgebreitete Landschaft ist auf Grund der Thematik 

des Bildes wie auf Grund der topographischen Gegeben- 

heiten der Gianicolo. Die dem Inhalt zugrundeliegende 

literarische Quelle ist Livius (XL, 29, 3), wo es heiBt: 

Eodem anno in agro L. Petilii scribae sub laniculo, dum cultores 

agri altius moliuntur terram, duae lapidiae arcae, octones ferme 

pedes longae, quaternos latae, inventae sunt operculis plumbo de- 

vinctis.

Im Gegensatz zu Polidoros San-Silvestro-Fresken tritt 

bei der Auffindung der Graber das Landschaftliche zuriick, 

aber dafiir kommt als neues entscheidendes Argument die 

topographische Richtigkeit der Szenerie hinzu. Es handelt 

sich wirklich um den Gianicolo und um die Villa, die auf 

ihm gelegen ist. Dabei wird das historische Geschehen 

„umdatiert“, d.h. die Auffindung der Graber wird in das 

Cinquecento verlegt. Es wird der Eindruck erweckt, 

als handle es sich bei der Entdeckung um einen zeitge- 

nossischen Fund, und dieser Verdacht wird dadurch 

noch wahrscheinlicher, daB der damalige Besitzer der 

Villa, den man in dem links im Bild stehenden Mann 

mit dem groBen Hut erkennen wollte, dem Offnen der 

Sarkophage zusieht, und daB ungeachtet der histori- 

schen Richtigkeit darauf hingewiesen werden soil, daB 

es des sen Gelande war, ,,sul quale anticamente la scoperta 

fu fatta”^.

Portraits einzelner Bauten, meist antiker, hatte es schon 

friiher gegeben, aber sie waren immer Versatzstiicke in 

einer frei erfundenen Umgebung. Es ist meines Wissens 

das erste Mai, daB die Architektur mit der Landschaft zu- 

sammengenommen und im Sinne eines Portraits gestaltet 

wurde, bezeichnenderweise genug aber noch nicht unter 

Verzicht auf eine dominierende figiirliche Vordergrunds- 

schicht. Das Entscheidende aber ist gerade, daB das histo­

rische Geschehen zeitlich verlegt wird; aus der antiken 

Begebenheit ist ein zeitgendssisches Ereignis geworden. 

Es bedurfte nur noch der Preisgabe der Szene, um zu 

einem reinen Landschaftsportrait zu gelangen, und dieser 

Schritt wurde von Giulio Romano in Mantua mit seinem 

Bild des vom Wasser umgebenen Palazzo del Te getan.

Nicht nur der Typ dieses Mantuaner Bildes kommt von 

den Bildern der Villa Lante her, sondern auch die stilisti- 

schen und kiinstlerischen Anregungen sind hier zu suchen. 

Die feine Landschaftsschilderung, die Tiefe der Bilder 

und die Fahigkeit, sich im Atmospharischen zu verlieren, 

sind Eigenheiten, die auf die Kunst Polidoros hinweisen. 

Auf ein Detail sei besonders verwiesen. In dem Bild mit 

der Begegnung von Janus und Saturn treten in der Land- 

schaftsgestaltung Motive auf, die ihre Entsprechung in 

Mantua haben. Oberhalb des Knaben mit dem Pferd des 

Janus liegt vom Buschwerk umgeben und von Baumen be- 

26 I. P. Richter, La collezione Hertz e gli affreschi di Giulio Ro­

mano nel Palazzo Zuccari, Leipzig 1928, 7 ff.
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schattet ein Bauernhof, der in ahnlicher Weise im Bild 

uber der Tiire 2ur Sala delle Imprese wiederkehrt. Noch ein 

drittes Element wird in den Landschaften des Mantuaner 

Frieses deutlich. In dem als mogliche Ansicht Mantuas an- 

gesprochenen Fresko fiel die rote Farbung des Himmels 

auf, der dem Bild den Eindruck der Abendstimmung ver- 

lieh. Es ist nicht ausgeschlossen, daB hier eines der ent- 

sprechenden hollandischen Landschaftsbilder eine Anre- 

gung gegeben hat. Bilder mit „brennendem Himmel“ 

waren am Mantuaner Hof sehr beliebt und Federigo Gon­

zaga ist als ihr Bewunderer bekannt. 1535 erhielt Isabella 

d’Este vom Grafen Niccola Maffei einen Bericht uber den 

Ankauf von „quadri di Fiandra“. In diesem Brief heiBt es, 

daB ein Mattheo di Nassar ,,300 quadri di Fiandra“ mitge- 

bracht und Federigo 120 davon erworben babe. Maffei 

nennt den bezahlten Preis und fahrt dann fort ,,et in tutti 

questi ci sone vinti che non mostrano altro che paesi di foco, che 

pare che brusino le mani approximandosi per toccargli“27.

27 Zitiert nach A. Luzio, La galleria dei Gonzaga venduta all’In- 

ghilterra nel 1627/28, Milano 1913, 30.

Als Ergebnis laBt sich zusammenfassen: Die Mantuaner 

Landschaftsbilder haben ihr typenmaBiges Vorbild in den 

Fresken der Villa Lante zu Rom; kiinstlerisch verraten sie 

den EinfluB von Polidoro, aber es muB auch ein EinfluB 

durch hollandische Landschaftsdarstellungen eingeraumt 

werden.

Die Sala di Ovidio, die sich heute dem Betrachter in 

einem verschmutzten Zustand prasentiert, war friiher nicht 

ohne Reiz und kiinstlerische Nachfolge geblieben. Nach- 

weislich hat Tizian eines der kleinen Freskobilder, die 

Schindung des Marsyas kopiert18, und im 18. Jahrhundert, 

als der Palast erneuert wurde, dienten gleich drei dieser 

Felder als Vorlage fur Deckenbilder eines damals neu- 

errichteten, heute zerstbrten Palastes.

28 Der Hinweis auf die Abhangigkeit von Tizians Bild von dem 

Fresko in Mantua findet sich zum erstenmal bei Hartt, 111, 

Anm. 8. Wie mir Herr Dr. Jaromir Neumann, Prag, mitteilte, 

hat inzwischen eine erneute Rontgenuntersuchung des Kremser 

Bildes ergeben, daB auch im dortigen Bild Apoll urspriinglich 

eine Leier in Handen gehalten hat. Dr. Neumann wird dieses 

Ergebnis in einer besonderen Studie vorlegen.
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