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Der Fiirst kommuniziert. Die Camera Picta
des Andrea Mantegna

Am Rande Mantuas, zwischen dem Lago di Mezzo und dem Beginn des Palastbezirks gele-
gen, der an dieser Stelle nahtlos in die Cifta Vecchia iibergeht, steht das Castello San Giorgio,
Herzstiick und Nukleus der Gonzagamacht. Sein Aufieres eroffnet Reminiszenzen an adelige
Trutzburgen jenseits der Alpen, sodass es beinahe fremd in der Renaissancefassade wirkt, die
Mantua als Stadt fast geschlossen darbietet. Mittelalterlich beengt wirken auch die Rdumlich-
keiten im Inneren, beinahe in Opposition zu den enormen Silen und hingenden Gérten, die
die anschlieRenden Raumlichkeiten des weitliufigen Palastbezirkes ausmachen. Und den-
noch findet sich gerade in diesem fast abseitig gelegenen altertismlichen Schloss eines der
Prunkzimmer der italienischen Renaissance, das bereits die Zeitgenossen rithmten als ,la pit
bella camera al mondo®, als schénstes Zimmer auf Erden'.

Unter Ludovico IT Gonzaga, dem zweiten Markgrafen von Mantua, wurde dieses Zim-
mer, welches fortan ,,Camera depincta“, Camera Dipinta® genannt wurde, mit einem bemer-
kenswerten Freskenzyklus ausgemalt. Um die Fresken ranken sich nach wie vor verschiedene
Interpretationen; nicht zuletzt machen wohl gerade die vielen Ritsel eine Faszination dieses
Zimmers aus.

In diesem Beitrag wird das Fresko vor allem als historisches Dokument betrachtet, das
zugleich als Herrscherinszenierung aber auch als verdichtetes Herrschaftskonzept der Gon-
zaga gelesen werden kann. Anhand des Bildprogramms lassen sich die kirchenpolitischen
Mafinahmen der Gonzaga, ihre Beziehungen zu den befreundeten und verwandten Fiirsten
sowie zu ,ibrer Stadt aufschliisseln. Zentrales Thema ist die Inszenierung der Familie, die
sich in einem Akt der Kommunikation verewigen lie: Die zwei zentralen Bildsequenzen
zeigen den Erhalt eines Briefes. Die Forschung stimmt mittlerweile darin iiberein, dass hier
keine zufillige Anordnung von Bildsequenzen zu sehen ist, vielmehr sei ein konkretes Ereig-
nis dargestellt. Uneinigkeit herrscht dariiber, welches das Schliisselereignis sei. Feststeht, dass
sich die Gonzaga bei einem signifikanten Familienereignis inszenierten, das sich um ihren
Sohn, Kardinal Francesco drehte, der in seiner Person die erfolgreiche Kirchenpolitik der
Gonzaga verkérperte. Die Zelebrierung der kirchlichen Machtposition der Gonzaga wird
zugleich eingebunden in eine Zelebrierung der LFreundschaftsbeziehungen® der Gonzaga,
die diese zu den Fiirsten des Reichs, allen voran zu Kaiser Friedrich IIT. von Habsburg aber
auch zu Kénig Christian I. von Dinemark, unterhielten, die ebenfalls in diesem Fresko dar-
gestellt sind. Das Thema der Freundschaft soll laut einer nicht unumstrittenen Interpretation
von Mulazzan#® auch im mysteriésen Oculo della Volta, das die Kuppel des Raumes imagindr
in den Himmel offnet, fortgesetzt sein. Die fiirstliche Familie zeigt sich somit keineswegs
abgeschottet, sondern &ffnet sich nach auflen, zu den Menschen, auf deren Schultern ihre
Herrschaft ruhte. Das Bildprogramm zelebriert somit die Familie* als Basis der Herrschaft
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der Gonzaga, gestirkt durch die freundschaftlich-verwandtschaftlichen Beziehungen zu den
Fiirsten der Zeit und die aktive Kirchen politik. Gleichermafen getragen wird die Herrschaft
aber auch von den ,Untertanen®, dem Hof und der Stadt, was in Mantua mitunter zusam-
menfallt®. An der Basis des Herrschaftsverstindnisses der Gonzaga stand in allen diesen
Beziehungsebenen - so die These dieser Arbeit  die Kommunikation.

Die Entstehung der Camera Dipinta

Auftraggeber dieser so genannten Camera Dipinta oder Camera Picta, die erst 1648 den Bei-
namen Camera ,degli sposi®, also ,,Zimmer der Neuvermihlten®, erhielt®, war Ludovico IT
Gonzaga, der zweite Markgraf von Mantua. Er hatte bereits 1456 Andrea Mantegna als neuen
Hofmaler nach Mantua berufen’, nachdem Pisanello, der alte Meister, 1455 verstorben war.
Pisanello hatte am Hof der Gonzaga noch Fresken im spitmittelalterlich gotisierenden Stil
gemalt und die Gonzaga im Geist der Artusepik im Kreis der feudalen Herrscher des Reichs,
gewissermaflen als Ritter der Tafelrunde dargestellt®. Mit Mantegna wahlte nun Ludovico
Gonzaga einen nicht nur kiinstlerisch, sondern auch intellektuell herausragenden Kiinstler
der Renaissance, der sich in besonderem Mafle an der Antike inspirierte®. Dass Ludovico sich
explizit fiir Mantegna interessierte, zeigt sich nicht zuletzt daran, dass er trotz des langen
Zbgerns des Kiinstlers auf ihn wartete, bis dieser sich 1460 endlich entschloss, nach Mantua
zu zichen und in den Dienst des Fiirsten einzutreten. Das lange Zogern Mantegnas, den Auf-
trag des Markgrafen anzunehmen, erklirt sich aus den besonderen Pflichten - neben den
Vorteilen der gesicherten Stellung - die die Position eines Hofmalers mit sich brachte. Als
Hofmaler wurde er Teil der herrscherlichen Fam ilia, gewissermaflen Familiar der Gonzaga,
und damit zugleich eng an die Interessen des Markgrafen gebunden, Ohne ausdriickliche
Erlaubnis des Markgrafen war es ihm nicht mehr erlaubt, anderweitige Auftrige anzuneh-
men'’. Als Vorteil bot die Stellung eine gesicherte Auftragslage und damit ein relatiy sorgen-
freies kontinuierliches Schaffen fiir den Kiinstler. Mantegna liefs sich seine Dienste entspre-
chend vergiiten und forderte einige giinstige Konditionen seitens des Markgrafen ein, ehe er
samt Familie nach Mantua iibersiedelte. Unter anderem gewdhrte ihm der Markgraf einen
monatlichen Verdienst von fiinfzehn Dukaten, Korn und Holz sowie eine Wohnung fiir die
Familie; der Markgraf beglich die Reisekosten von Padua nach Mantua, gewihrte dem Kiinst-
ler das Recht, ein eigenes Wappen zu fithren, und stellte ihm wertvolle Stoffe in den Farben
der Gonzaga zur Verfiigung, damit er sich daraus ein Hofgewand machen lassen konnte'",

Es stand auch bereits unmittelbar ein Auftrag fiir Mantegna in Mantua fest: Der Kiinstler
sollte mit der umfassenden Neu- und Umgestaltung des erwihnten Castello San Giorgio
betraut werden'2. Seine Arbeit begann zunichst mit der Umgestaltung der Hofkapelle, von
der jedoch heute nichts mehr erhalten ist, und miindete relativ rasch in die Ausmalung der
spdteren Camera Dipinta, des Audienzzimmers von Ludovico Gonzaga. Dabei war Mante-
gna sowohl fiir die innenarchitektonische Gestaltung als auch fiir die Ausmalung zustindig.
Wie stark er zugunsten seiner Bilder in die Architektur eingriff, zeigt sich an der Versetzung
zweier Fenster in der Camera, was von aufien zu einer erheblichen Stérung der Fassade
fishrte: Die Camera Dipinta ist bis heute an ihrer Lage im Nordostturm des Castello daran zu
erkennen, dass die Fenster im ersten Stock aus der Reihe der mittig gesetzten Fenster aus-
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scheren'®. Die versetzten Fenster sollten zum einen einen méglichst giinstigen Lichteinfall
gewihrleisten und zum anderen die bildnerische Gestaltung der Nordwand erméglichen, die
ohnehin bereits durch einen Kamin betrichtlich beengt war.

Die zeitliche Dauer der Ausmalung des Zimmers stellte lange Zeit ein Ritsel fur die For-
schung dar. Gesichert war lediglich der Abschluss der Arbeiten, verewigt in einer gemalten,
von Putten gehaltenen Inschrifttafel, mit der Mantegna sein Werk auf der Westwand, unmit-
telbar iiber der Tiir, seinen beiden Auftraggebern, Ludovico Gonzaga und Barbara von Bran-
denburg, widmete'%. Damit stand 1474 als Vollendungsdatum fest. Fragen gab es jedoch nach
wie vor zum Beginn des Vorhabens. Bekannt war nur, dass Mantegna sich viel Zeit fiir die
Ausmalung des Zimmers lie. So hatte sich Ludovico 1470 in einem Brief an Galeazzo Maria
Sforza beklagt, dass Mantegna bereits mehrere Jahre an der Ausmalung des Freskos arbeite,
jedoch noch immer kein Ende in Sicht sei, weshalb er befiirchte, er werde sein Zimmer nie
sehen',

Mittlerweile konnte anhand der Korrespondenz Mantegnas, die im Staatsarchiv von
Mantua iiberliefert ist, auch der Beginn der Arbeiten genauer festgelegt werden. Signorini
kann aufgrund einer Kalkbestellung fiir die Fresken vom 26. April 1465 dieses Jahr als Beginn
der Arbeiten bestitigen — eine Vermutung, die sich auch durch ein fingiertes Graffito im
Gewinde des nordlichen Fensters der Camera ergab: 1465. d. 16. iunii'®.

Mantegna hatte also relativ rasch nach seiner Aufnahme als Hofmaler mit der Gestaltung
des Zimmers begonnen. Da Ludovico Gonzaga bereits vier Jahre nach Fertigstellung des
Freskos verstarb, kann man mit Recht behaupten, dass dieses Fresko in mehrfach verdichte-
ter Weise Ludovicos Herrschaft in Mantua verbildlichte, gesehen durch die Augen und
Pinselfithrung Mantegnas. Es ist somit zum einen die sichtbare Hinterlassenschaft des Mark-
grafen, seine Vision seiner Herrschaft — und zugleich auch ein Dokument fiir die Zusammen-
arbeit des Fiirsten mit Mantegna durch beinahe die gesamte Dauer ihres gemeinsamen Wir-
kens in Mantua. Dass es sich hierbei um eine wirkliche Zusammenarbeit handelte, lasst sich
mehrfach belegen: Eine Reihe von Arbeiten haben sich Ludovico Gonzaga als Kunstmazen,
und mehr noch, als ,principe architetto gewidmet"”. Auch wenn es im Einzelnen mit Sicher-
heit nicht immer nachweisbar ist, welche Einfélle, Ideen und Vorstellungen von Ludovico
stammen, und welche dem Kiinstler zuzuschreiben sind, so bleibt die Tatsache, dass sich
Ludovicos Regierungszeit als jene Phase prisentiert, in der Mantua den Sprung von einer
Htyrannischen® Signorie zum etablierten Fiirstentum schaffte, und zugleich die Stadt zu einem
Palast umgestaltet wurde. Neben Mantegna waren es vor allem Leon Battista Alberti und
Luca Fancelli, die an dieser grof angelegten Neu- und Umgestaltung der Stadt beteiligt waren.
Ludovico zeigt gerade bei der Auswahl der Kiinstler bewusste Kunstpolitik — dies wird ebenso
durch seine Korrespondenzen mit den Kiinstlern sichtbar’®. Der Markgraf gestaltete nicht
nur die architektonische Silhouette der Stadt massiv um, sondern widmete sich in besonde-
rem Mafie auch dem Ausbau der Infrastruktur. Eine zentrale Rolle nahm in seinen Baumafi-
nahmen das Castello San Giorgio ein.
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Das Castello San Giorgio innerhalb der Bauvorhaben
der Gonzaga

Als Ludovicos Grof3vater, Francesco Gonzaga, in den Jahren zwischen ca. 1395 und 1406 das
Castello San Giorgio erbauen lie3, schrieb er damit in Stein gleich mehrere Botschaften fest:
Zunichst imitierte er damit eindeutig das Schloss der prestigetrichtigen Nachbarn, der Este
in Ferrara, das vom selben Architekten, Bartolino Plotti, errichtet worden war'®. Diese neue
»Festung® der Gonzaga erfiillte zudem in idealer Weise den Anspruch, den Alberti an das
Schloss des Tyrannen formulierte:

»Alla dimora del re si conviene di essere collocata nel bel mezzo della cittd; essere facil-
mente accessibile e ricca di ornamenti, distinguersi pill per eleganza e raffinatezza che per
imponenza. I’abitazione del tiranno sara invece situata come una rocca, e come tale essa non
si potra dire né facente parte della citta né esterna ad essa. Inoltre adiacenti al palazzo del re
gli fanno degna corona i luoghi per spettacoli, il tempio, e le abitazioni dei maggiorenti; men-
tre la dimora del tiranno deve essere tenuta discosta per un buon tratto da tutte le costruzioni
intorno“?.

Das Castello der Gonzaga stand zum einen in einer Verteidigungshaltung gegeniiber dem
See und damit gegeniiber potentiellen feindlichen Ubergriffen der benachbarten Stadtstaaten
- zum anderen aber stand es in derselben Verteidigungshaltung zur Stadt Mantua selbst und
verdeutlichte damit die Situation der ,Tyrannen® des 14. Jahrhunderts, jener italienischen
Herrscher, die sich gewaltsam die Macht iiber eine Stadt angeeignet hatten und sie nunmehr
verteidigen mussten, sowohl nach aufien, gegen rivalisierenden Nachbarstaaten, als auch
nach innen, gegen rivalisierende Familien in der Stadt, mitunter — so auch im Fall der Gon-
zaga — sogar gegeniiber den rivalisierenden Séhnen innerhalb der Familie.

Die Gonzaga hatten 1328 in einem Putsch die Macht in Mantua der damals herrschenden
Familie der Bonacolsi entrissen und fiir sich ibernommen. Von Anfang an strebten sie
danach, ihre Machtposition auch sichtbar in der Stadt zu verankern, indem sie die alten
Familienpaliste der Bonacolsiaufzukaufen versuchten. Dieletzte Uberlebende des Geschlechts
hatte dies durch eine Klausel in ihrem Testament zu unterbinden versucht — wiederum ein
sprechendes Dokument fiir die ,Macht der Gebiude“ - so dass es den Gonzaga, die zunichst
noch gemeinschaftlich als Briider agierten, erst 1355 gelang, iiber Mittelsmanner in den
Besitz der Paldste zu kommen. Gleichzeitig gingen sie nun systematisch daran, Gebaude in
der Citta Vecchia, dem alten Zentrum der einstigen Bischofsstadt Mantua zu erwerben und
allmahlich einen Palastbezirk auszubilden, der in dieser Generation noch dem kommunalen
Zentrum im Suburbium, um das Kloster Sant’ Andrea — dem zweiten grofien Machtkomplex
in Mantua - gegeniibergestellt wurde®’. Dieser zunehmenden Zentralisierung der Macht in
der Stadt entsprach eine ebensolche Zentralisierung im Inneren der Familie: 1362 wurde
Ugolino von seinen beiden Briidern ermordet; 1369 starb zunichst Francesco unter unklaren
Umstdnden und kurz darauf der Vater, sodass der letzte iiberlebende der Briider, Ludovico I
Gonzaga, als einziger Herrscher in der Stadt iibrig blieb®. Unter ihm wurde die Citta Vecchia
- wie Ausgrabungen verdeutlichen - offensichtlich mit einer Mauer umgeben: Der fiirstliche
Bezirk schloss sich also gegen die Stadt ab?. Sein Sohn Francesco schliellich setzte die Arbeit
des Vaters fort: Unter ihm wurde als markantes neues Herrschaftszeichen das Castello San
Giorgio erbaut.
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Mit seiner mittelalterlichen Architektur verdeutlichte das Castello zugleich einen weiteren
Aspekt: Den Anspruch der Gonzaga, Teil der feudalen Gesellschaft, des mittelalterlichen
Hochadels zu sein. — Ein Anliegen, das in der Folgegeneration Friichte tragen sollte. Selbst
nach erfolgter Sicherung ihrer Machtposition waren die Signori Italiens nicht am Ziel, viel-
mehr galt es nun, zu Fiirsten, Principi, des Reiches aufzusteigen und damit dauerhaft Teil des
curopiischen Hochadels zu werden. Dies geschah vor allem auf zwei Wegen: Durch entspre-
chende Titelverleihungen des Kaisers und durch Hochzeiten mit den etablierten Fiirstenhiu-
sern, vorzugsweise nordlich der Alpen. Oft gingen beide Vorginge Hand in Hand, so auch
bei den Gonzaga: Francescos Sohn Gianfrancesco wu rde 1432 durch Kaiser Sigismund von
Luxemburg in den Stand eines Markgrafen erhoben; besiegelt wurde das Ereignis durch die
gleichzeitige Vermihlung dessen Sohnes Ludovico mit Barbara, Markgréfin von Branden-
burg, aus dem Geschlecht der Hohenzollern. Der gesellschaftliche Aufstieg, der mit dieser
Heirat verbunden war, hatte fiir die Gonzaga eine so grofle Bedeutung, dass sie im Gegenzug
auf eine Mitgift verzichteten?. Barbara von Brandenburg war zwar nicht, wie vielfach in der
Literatur behauptet, eine Nichte Kaiser Sigismunds, wohl aber war ihre Familie eng mit dem
Kaiser befreundet und verschwigert®; die Hohenzollern gehorten zum angesehensten
Reichsadels. Unter dem Fiirstenpaar Ludovico und Barbara erfolgten ein konsequenter Aus-
bau und zugleich die Sicherung des Firstentums der Gonzaga in Mantua. Ihre Regierungs-
zeit umfasste zugleich die Entstehungsjahre des Freskenprogramms in der Camera Dipinta
und ist dort in ihren programmatischen Grundziigen dokumentiert. ’

Den Anstof fiir die Ausmalung des Zimmers hatte die Entscheidung gegeben, das Castello
sur Familienresidenz der Gonzaga umzugestalten. Zuvor war es — wie oben erwihnt — eher
eine Verteidigungsinstanz gewesen und weniger ein Wohnsitz. Ausschlaggebend war der
Umstand, dass Mantua 1459 Schauplatz eines internationalen grofien Kongresses der christ-
lichen Firsten wurde: Papst Pius II. hatte zu einer Versammlung aufgerufen, auf der das
Vorgehen gegen die expandierenden Tiirken besprochen werden sollte. Es isl wohl vor allem
auf das Betreiben Barbaras von Brandenburg und ihre guten Kontakte zu den Reichsfiirsten,
namentlich auch zu Kaiser Friedrich IIL. von Habsburg, zuriickzufithren, dass die Wahl fiir
den Tagungsort auf Mantua fiel”. Mantua entsprach zu dieser Zeit jedoch noch keineswegs
dem Tdeal einer fiirstlichen Residenzstadt — der Tag von Mantua wurde somit zum Anlass
genommen, um eine intensive Umgestaltung der Stadt vorzunehmen, die zunéchst beson-
ders jene Strafien betraf, auf denen der Papst in die Stadt einziehen sollte?.

Die Fiirsten beschlossen, den auswirtigen Gésten die weitliufigen Riumlichkeiten in der
sog. Corte Vecchia in den alten Bonacolsipalisten zu iiberlassen, und ihrerseits auf das Cas-
tello auszuweichen. Um es den Anspriichen der Gonzaga gemifl zu gestalten, waren nun
jedoch massive Umgestaltungen und Neubauten notwendig, in denen sich ebenso das veran-
derte Verstindnis der Gonzaga widerspiegelte. Das Castello wurde nach den Geschmackvor-
stellungen der Renaissance umgebaut: Eine breite flache Treppe im Inneren bot die Maoglich-
keit, selbst mit einem Pferd hineinzureiten, und schlieBlich wurde im Zimmer des Fiirsten in
einem grofartigen Freskenzyklus das Selbstverstindnis der Gonzaga als Herrscherfamilie in
beeindruckender Weise bildlich dargestellt.

Offen bleibt nach wie vor die genaue Klarung der Funktion des Raumes, den Ludovico
selbst als ,sein® Zimmer bezeichnete. Es ergibt sich von selbst, dass es sich nicht um ein rei-
nes Schlafgemach handeln konnte, wie etwa die spitere Bezeichnung ,,Camera degli sposi®,
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Zimmer der Neuvermihlten, vermuten lassen kénnte. Der prunkvolle Freskenschmuck weist
das Zimmer vielmehr als Audienzzimmer des Fiirsten aus, in dem er Gesandte und Giste
empfing; Wandaufhingungen in der siidostlichen Ecke des Zimmers legen den Schluss nahe,
dass hier auch ein Bett stand — wobei offen bleiben muss, inwiefern dieses Bett eher reine
Schmuckfunktion hatte, oder das Zimmer vom Markgrafen auch tatsichlich als Schlafge-
mach genutzt wurde®. Hier zeigt sich jedoch bereits eine interessante Verbindung, ein Spiel
mit ,,Privatheit” und ,Offentlichkeit", Familiires &ffnet sich in einen politischen Raum -
Themen, die auch das Bildprogramm selbst bestimmen und in gewisser Weise bereits die
neuzeitlich-absolutistische Verschmelzung privater und 6ffentlicher Sphére der Fiirsten
anzudeuten scheinen. Diese Entwicklung geht Hand in Hand mit einer gencrellen Betonung
der Familie, der Dynastie als Herrschaftstrigerin, eine Entwicklung, die sich an der Wende
zur Neuzeit in den nun entstehenden Familienportraits der Herrscher/innen widerspiegelt®.
Gerade das Erstaunen, das dieses Zimmer bereits bei den Zeitgenoss/inn/en ausloste, weist
darauf hin, dass wir es hier mit Sicherheit mit einer der friihesten Inszenierungen der famili-
dren Intimitédt und des Hofes als gesellschaftlicher und politischer Bithne zu tun haben.

Die dargestellten Personen

Diese eigenartige Doppelfunktion der Camera Picta zeigt sich zundchst im Charakter der
Portraitmalerei, die hier zum Zuge kam: Ludovico lieR sich sein Zimmer nicht mit mythi-
schen Szenen ausmalen®. Das Neuartige an dieser Ausmalung und das Faszinierende bis
zum heutigen Tag ist vielmehr die Tatsache, dass hier Menschen des Hofes und aus dem
weiteren Umfeld der Firsten portraitiert wurden, von denen einige bis heute nachweisbar
und identifzierbar sind, wihrend die Deutung mancher anderer Portraits umstritten ist.

Die groflen Portraitszenen erstrecken sich iiber die Nord- und die Westwand, wihrend
die restlichen Wénde des Raumes durch dekorative aufgemalte Vorhinge gestaltet wurden.
An der Nordwand, in der als La Corte bezeichneten Szene, findet sich die Darstellung des
engeren Familienkreises der Gonzaga: Ludovico Gonzaga sitzt in einem Lehnstuhl, er halt
einen Brief in der Hand und wendet sich nach rechts hinten einer Person zu, die im Alige-
meinen als Marsilio de Andreasi, Hauptsekretir und enger Vertrauter der Gonzaga, identifi-
ziert wird>, Zur Linken von Ludovico sitzt seine Gattin Barbara von Brandenburg; iiber ihren
Schof8 neigt sich ein Madchen mit einem Apfel in der Hand, das als ihre jiingste Tochter
Paula identifiziert wird®. Hinter Paula soll vermutlich ihr Bruder Ludovico, der spitere
Bischof von Mantua, dargestellt sein. Dies scheint jedoch wenig plausibel, da Ludovico auch
in der zweiten Szene des Incontro abgebildet sein soll, wo seine Einordnung in die Serie der
geistlichen Wiirdentriger der Gonzaga stimmiger ist. Da auf8er Markgraf Ludovico niemand
zweimal dargestellt ist, wird man hier eher Pasetti und Pinotti zustimmen, die in dieser
Gestalt einen frith verstorbenen Gonzaga Sohn vermuten. So hitten die beiden Historiker
Tonelli und Litta im 18. Jahrhundert noch einen zweiten Sohn namens Federico erwihnt, der
jedoch bereits als Kind verstorben sei®. Diese Vermutung bestitigt die Physiognomie des
Jungen, der Ahnlichkeit zu den anderen Verstorbenen aufweist, die in der Corte Szene noch
dargestellt sind: Vittorino da Feltre, Leon Battista Alberti und Paola Malatesta, die Mutter
des Markgrafen®. Hinter diesem ritselhaften Knaben, zur Linken des Markgrafs, ist Gian-
francesco abgebildet, der drittgeborene Sohn und spétere Begriinder der Nebenlinie von Boz-

222

4



Abb. I: Castello San Giorgio, Camera degli Sposi, Fresco von Andrea Mantegna, La Corte, Nordwand
(Archivio di Stato di Mantova, Archivio Giovetti, Fotocolor n 51). Abbildung mit freundlicher Genehmi-
gung des Staatsarchives von Mantua und des Ministeriums per i beni e le attivitd culturali.

zolo. Zu seiner Linken steht der Viertgeborene, Rodolfo; beide waren vorwiegend wie ihr
Vater als Condottieri titig. Die Gestalt mit dem schwarzen Hut, die zwischen den beiden
Gonzaga S6hnen abgebildet ist, wird als Leon Battista Alberti gelesen; die zweite Gestalt mit
schwarzem Hut, die man zwischen Markgraf Ludovico und Gianfrancesco erblickt, soll Vit-
torino da Feltre, der humanistische Lehrer der Gonzaga Sprosslinge sein®. Neben Rodolfo ist
eine ausnehmend schone junge Frau abgebildet, Barbara (Barbarina) Gonzaga, welche 1474
Graf Eberhart in Bart von Wiirttemberg heiratete und als eine der schénsten Frauen Italiens
beschrieben wird®. Dafiir, dass es sich bei diesen beiden Frauen um die Schwestern Barba-
rina und Paula handelt, spricht mittlerweile auch ein weiteres Briefdokument: Die Mailinder
Gesandten Pietro da Pusterla und Tommaso da Bologna hatten am 10. April 1470 an Galeazzo
Maria Sforza geschrieben:

»Dapoy se intro in rasonare de cose da piacere, et rasonato uno pezo ne fece monstrare
una camera fa depingere, dove & retracta al naturale soa Signoria, madonna Barbara soa con-
sorte, domino Federico e tutti I'altri figlioli et figliole. Et parlando de queste figure ne fece
venire le figliole tutt’e due, cioé madonna Paula, minore, et madonna Barbara, maiore, quale
ad nuy, per quello ne intendiamo, & parsa una bella e gentile madona et de bono aere et bone
maynere“*,

Pasetti und Pinotti identifizieren in dieser Szene weiters auch Ludovicos Mutter, Paola Mala-

testa, die als Nonne wiederum mit halbgeschlossenen Augen — wie die anderen Verstorbenen
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Abb. 2: Castello San Giorgio, Camera degli Sposi, Fresco von Andrea Mantegna, L’Incontro, Westwand
(Archivio di Stato di Mantova, Archivio Giovetti, Fotocolor n 601 ).

Abbildung mit freundlicher Genehmigung des Staatsarchives von Mantua und des Ministeriums per i
beni e le attivita culturali.

- hinter Barbara abgebildet ist*”. Blickfang in der Szene ist vor allem die Figur einer Zwergin,
die sich in der Bildmitte befindet und als einzige den/die Betrachter/in direkt ansicht — es soll
sich hierbei um eine ofters zitierte Zwergin am Hof der Gonzaga handeln®,

Die auf diesem Bild noch fehlenden Sohne, Federico, Ludovico und Kardinal Francesco, fin-
den sich auf dem zweiten grofen Bildensemble auf der Westwand abgebildet. Als verbin-
dende Figur erscheint hier erneut Markgraf Ludovico, der diesmal jedoch im Freien offen-
sichtlich seinen Sohn Francesco empfingt, der seinerseits nun einen Brief in der Hand hilt.
Dem Markgraf gegeniiber, am rechten Bildrand, steht in Seitenansicht sein Nachfolger Fede-
rico Gonzaga, wihrend Francesco seine Hand einem Jingling reicht, der mit Ludovico Gon-
zaga, genannt der Protonotar, seinem Bruder und spiteren Bischof von Mantua identifiziert
wird. Dieser reicht wiederum die Hand einem kleinen Jungen, der als sein Neffe Sigismondo
angesehen wird, der zweitgeborene Sohn Federicos, der bestimmt war, in die geistliche Nach-
folge seines Onkels, des Kardinals, einzutreten. Der zweite kleine Junge im Bildvordergrund
wird mit Federicos erstgeborenem Sohn Francesco identifiziert, der die Nachfolge als Mark-
graf antreten sollte.

In dieser Sequenz, die gemeinhin als 'Incontro — die Begegnung - bezeichnet wird, werden

noch zwei weitere Portraits vermutet: Hier soll zum einen Kaiser Friedrich I1I. von Habsburg

224

Ve



abgebildet sein, den manche mit der schwarz gekleideten Person hinter der linken Schulter
Francescos identifizieren, andere mit dem Herrn in strenger Seitenansicht, der hinter Ludo-
vico Protonotar zu sehen ist. Zwischen diesem Herrn und Federico ist in Frontalansicht ein
weiteres Portrait zu sehen, das wahlweise als Konig Christian von Danemark, Schwager von
Barbara von Brandenburg, oder als Selbstbildnis Andrea Mantegnas gelesen wird. Allerdings
findet sich ein Selbstbildnis Mantegnas auch in einer der Grotesken-Ranken auf dem linken
Pfeiler neben dieser Szene abgebildet.

Etwas abweichend jedoch nicht uninteressant interpretieren wiederum Pasetti und Pinotti
die Figur des Kaisers und des Kénigs von Dinemark: Ihrer Meinung nach wiirden die Perso-
nen in der Incontro Szene verschiedene italienische Edelleute und Humanisten wie Galeotto
und Giovanni Pico della Mirandola und Poliziano darstellen; Friedrich IIL. und Christian
aber seien jeweils in einer eigenen Bildsequenz abgebildet, was ihrer Bedeutung auch weit
mehr entsprechen wiirde: Christian wird demnach identifiziert mit der Gestalt in der mittle-
ren Szene der Westwand, vom Betrachter aus gesehen links neben der Tiir, die neben einer
Person steht, welche wieder ein Dokument in Hinden hilt*!. Kaiser Friedrich 111 soll direkt
am Fingang in das Zimmer am linken Bildrand neben dem grauen Pferd dargestellt gewesen
sein: Von ihm sei nur mehr die Hand zu sehen, die segnend iiber die gesamte Bildsequenz
erhoben ist. Da hier leider ein betrachtlicher Teil des Bildes von der Wand gebrochen ist, ldsst
sich die Hypothese nicht weiter verfolgen; sie wiirde sich jedoch m. E. hervorragend in den
Gesamtcharakter der Freskenserie einfiigen®.

Dass Friedrich IIL und Christian von Dinemark in der Camera Dipinta dargestellt sind, steht
aufgrund eines Briefwechsels zwischen Mailand und Mantua zweifelsfrei fest. Am 26. Novem-
ber 1475 hatte der Mantuaner Botschafter in Mailand, Zaccaria Saggi da Pisa, seinem Herrn
Ludovico geschrieben, dass Galeazzo Maria Sforza sich beklagt habe, der Markgraf habe die
beiden ,traurigsten Manner der Christenheit” (,duy pit tristi homini del mondo®) in diesem
Zimmer abgebildet, wihrend er selbst fehlte®. Ludovico antwortete seinem Gesandten dar-
auf:

LSii certo ch’el ¢’¢ rincresciuto ch’el prefato Re habia facto cosa in Italia a carico suo, pur
lo Imperatore n’¢ signore e ‘1 Re de Datia cugnato, et essendo stati veduti da tante persone
come sénno, seria troppo grande deshonestade a levarli: sia como se vogliono, a stare li non
danno impatio ad alcuno“.

Deutlich spricht Ludovico die Motivation fiir die Abbildung der beiden Reichsfiirsten
aus: Der Kaiser sei als Herr iiber Italien dargestellt, der Kénig von Dénemark als Ludovicos
Schwager; diplomatisch weicht er dem Vorwurf des Sforza aus und erklirt, er konne die Bil-
der nun nicht mehr entfernen lassen, da sie bereits von so vielen Personen gesehen worden
seien — in der Kammer wiirden sie niemandem schaden®. Laut Pasetti und Pinotti fehlt ledig-
lich Galeazzo Maria in der Szene, wihrend alle anderen wichtigen Sforza in der Szene der
Corte abgebildet seien.

Die realistische Art und Weise, Portraits anzufertigen, war eine Neuerung, die Mantegna
in die idealisierende Portraitmalerei am Hofe einfiihrte — einerseits war er bekannt fiir seine
Portraitkunst”, andererseits stief er mit seiner realistischen Malweise auch durchaus auf Kri-
tik. So begriindete Ludovico das Fehlen von Galeazzo Marias Portrait in der Carmera Picta
damit, dass das geplante Portrait von Mantegna nicht gut genug gewesen sei, und er es des-
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halb ausgespart habe®. Auch Isabella d’Este verschmihte ein Portrait, das Mantegna von ihr
gemalt hatte, wohl auch, weil es ihren idealisierenden Vorstellungen nicht entsprach, Wenn
auch Mantegna die Gonzaga durchaus vorteilhafter darstellte, als sie es wohl waren - er
kaschierte die Buckligkeit, die Ludovico IT und dessen Sohn Federico, genannt LIl Gobbo"
(nder Bucklige®), zeichnete ebenso wie die augenscheinliche Leibesfiille Ludovicos - so gestal-
tete er ihre Portraits dennoch mit einer realistischen Schiirfe, die gerade im Fall Barbaras von
Brandenburg noch heute bei den Betrachter/inne/n verschiedene Reaktionen auslést, die
sich um ihre herben Gesichtsziige ranken,

SchlieBlich ist noch eine letzte Serie von Portraits zu erwihnen: Neben den Menschen
bevolkern ebenso eine Reihe von H unden und ein Pferd die Szenerie. Die Gonzaga waren fiir
ihre Tierliebe und ihre Zucht an Pferden und Hunden bekannt; der unter Ludovicos Sessel
liegende Hund wird mit seinem Lieblingshund ,, Rubino identifziert”. Auch hier lassen sich
mehrere Funktionen der Darstellungen erkennen: Die Kuriositit der Tierportraits ~ diese
finden sich spiter auch im Palazzo Te in den monumentalen Pferdeportraits; daneben illust-
rieren sie adelige, hofische Lebensweise und stehen schlieflich als Metaphern fiir die Treue
des Fiirsten™,

Die dargestellten Ereignisse

Neben der Entschliisselung der da rgestellten Personen, werfen insbesondere die dargestell-
ten Szenen Fragen hinsichtlich ihrer historischen Zuordnung auf. Mittlerweile ist sich die
Forschung einig, dass die Szenen nicht allein der Phantasie Mantegnas entsprungen seien,
sondern reale Ereignisse darstellen. Ferner siecht man einen inhaltlichen Zusammenhang
zwischen der Szene der Corte und jener des Incontro. Zur Entschliisselung des Ritsels werden
neben Bildvergleichen vor allem auch Archivrecherchen durchgefiihrt. Sie drehen sich um
die Frage, um welche historische Begegnung von Vater und Sohn es sich in der Szene der
Westwand handeln kénnte, und welches Pendant dazu die Szene auf der Nordwand bietet®!,
Es werden vor allem zwei mdogliche Ereignisse als historische Authiénger fiir die Szenen dis-
kutiert: Zum einen kinnte es sich um die Begegnung von Vater und Sohn in Bozzolo vom 1.
Janner 1462 handeln. Der Brief in Francescos Hand wiirde dessen Erhebung zum Kardinal
mitteilen, eines der Schliisselereignisse im Familienverband. Die Corte Szene wiirde hingegen
das der Begegnung vorausgehende Ereignis darstellen: Ludovico soll hier einen Brief von
Bianca Maria Visconti erhalten haben, in dem diese von der schweren Erkrankung Francesco
Sforzas berichtete. Ludovico eilte daraufhin nach Mailand und traf auf dem Weg dorthin auf
Francesco®,

Pasetti und Pinotti widersprechen dieser These: Gegen diese Lesart spreche vor allem das
Alter der dargestellten Personen sowie tiberhaupt der Umstand, dass Personen dargestellt
seien, die 1462 noch nicht einmal geboren waren. Auch die dargestellte Natur entspreche
nicht einer Winterlandschaft, sondern verweise eher auf ein zweites Ereignis, die Begegnu ng
von Vater und Sohn in Bondanello am 22. August 1472; die Briefe sowohl der Incontro als
auch der Corte Szene wiirden jeweils die Mitteilung an den Kardinal und an den Markgraf
enthalten, dass der Papst die Aufhebung des Klosters Sant’Andrea genehmigt hatte®,
Sant’Andrea als Kultstitte der Heilig-Blut Reliquie war das alte kommunale Machtzentrum
von Mantua; Ludovico hatte seit Jahren hier als stidtebauliche Mafnahme eine massive
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Umgestaltung des ehemaligen kommunalen Zentrums von Mantua geplant, was vom Abt
des Klosters Nuvoloni energisch unterbunden worden war. Erst nach dem Tod des Abtes
gelang es den Gonzaga, die Authebung des Klosters beim Papst zu erwirken. Damit hatte der
Markgraf die letzte mogliche Opposition im Inneren der Stadt ausgeloscht; seine S6hne Fran-
cesco zuerst und nach dessen Tod Ludovico kontrollierten in der Folge als Bischéfe Mantuas
die lokale Kirche. Sant’Andrea wurde von Alberti groflartig zum vom Flrsten gestifteten
neuen ,, Tempel“ der Heilig-Blut Reliquie umgestaltet, wobei dieser politische Akt der archi-
tektonischen Neugestaltung erginzt wurde durch weitere stidtebauliche Mafinahmen rund
um die Piazza delle Erbe, vor allem mit Einbeziehung der Rotunde von San Sebastiano. Die
Bedeutung dieser Mafinahme und dieses Platzes als Machtzentrum Mantuas bis zuriick in die
Zeit Mathildes von Canossa hat Calzona iiberzeugend dargelegt™.

Bei Signorinis Ausfithrungen zu 1462 tiberzeugt m. E. vor allem die Erklarung der Corte
Szene nicht - es entzieht sich der Sinn einer so représentativen Memorisierung dieser Szene,
die keine weit reichendere Bedeutung fiir die Gonzaga hatte, auch wenn Signorini ausfiihrt,
dass im Falle des Todes des Sforza Mantua in eine wichtige Position geriickt wire. - Der Tod
trat jedoch nicht ein, somit blieb die Episode belanglos; Signorini argumentiert in den jiinge-
ren Publikationen® fiir 1462 mit der Begriindung, dass nun mit dem Feststehen des Beginns
der Arbeiten im Jahr 1465 dieses Datum plausibler sei als die spitere Begegnung von 1472,
Da sich die Arbeiten jedoch bis 1474 hinzogen, kann es durchaus zu einer thematischen Wei-
terfiihrung und Adaptierung der dargestellten Szenen gekommen sein. Gegen eine so enge
Lesart der dargestellten Ereignisse spricht vor allem die Anwesenheit von Personen, die bei
den jeweiligen Ereignissen nicht dabei waren. Unbestritten ist, dass es sich bei der Szene des
Incontro um die Zelebrierung des kirchenpolitischen Aufstiegs der Gonzaga Familie handelt;
dies zeigt sich zudem an den verschrinkten Hinden Kardinal Francescos, Bischof Ludovicos
und des spiteren Kardinal Sigismondos, die gleichsam die fortlaufende Achse der kirchenpo-
litischen Macht der Gonzaga versinnbildlichen, wihrend das im Hintergrund dargestellte
Bild eines phantastisch-idealisierten Roms diese Achse noch einmal intensiviert. Uber die
Prasenz von Kaiser Friedrich III. und von Christian von Danemark kénnte zusitzlich auch
noch der prunkvolle Tag von Mantua ins Gedéchtnis gerufen worden sein, an dem diese
Fiirsten neben anderen Personlichkeiten des Reichs teilgenommen hatten.

Wenngleich zweifelsohne die Szenen an historische Ereignisse erinnern, scheint es wenig
zielfiihrend, auf der eindeutigen Zuweisung der Bilder zu einem historischen Ereignis zu
beharren. Gerade da Mantegna ein Meister der mehrfachen Zuweisungen von Bildinhalten
war®, ist bei diesem tiber einen so langen Zeitraum entstandenen Fresko damit zu rechnen,
dass mehrere Ereignisse ineinander flielend und sich iiberlagernd die Bildinhalte bestimmt
hatten und zudem Verweise in die Zukunft und Vergangenheit der Gonzaga Familie erdffne-
ten. Wesentlich auch fiir die weitere Interpretation des Gemaldes aus einer historischen Per-
spektive ist vor allem, dass der Fiirst sich zweimal beim Akt des Kommunizierens mit dem
Medium des Briefes in der Hand darstellen lieff — Ludovico und der Brief scheinen als verbin-
dendes Element zwischen den beiden Fresken zu fungieren.
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Interpretation der Camera Dipinta

Die Interpretation der Camera Dipinta bleibt mitunter leider zu hiufig bei der Faszination
der dargestellten Portraits und der Dechiffrierung der historischen Ereignisse stehen. Dies
kann jedoch der Vielschichtigkeit dieses Freskos mit Sicherheit nicht gerecht werden — selbst
die Festlegung der Interpretation auf eine einzige Idee scheint angesichts der Dichte und
Vielfalt der Darstellung zu eng. Ich méchte im Folgenden eine Lesart des Bilderzyklus auf
mehreren Ebenen vorschlagen und damit zugleich die These untermauern, dass Ludovico in
diesem Zimmer das ideale und auch reale Konzept, um nicht zu sagen »Erfolgsrezept” seiner
Herrschaft darstellen lief3. Dieses reprisentative Vorhaben Ludovicos wurde vom Kiinstler in
mehreren Facetten umgesetzt, zugleich aber auch ironisch gebrochen, was gewissermafien
eine zweifache Lesart des Bildes aus der Warte der Kommunikation und Reprisentation
ermdglicht: Zum einen als ,Monolog” des Fiirsten, an den/die Betrachter/in gerichtet, in
dem er von seiner Herrschaftsvorstellung in Bildern gewissermafien erzihlt — zum anderen
jedoch ist ebenso die Perspektive von ,unten“ gegeben, niamlich Mantegnas Blick auf die
Herrscherfamilie und den Fiirsten, weniger als Kiinstler, sondern zugleich als Familiar und
damit aus der Sichtweise des Hofes. Im Folgenden werden vor allem drei grofte Themenkom-
plexe herausgearbeitet: das héfische Leben, das Herrschaftskonzept Ludovicos und schliefi-
lich die Kommunikation.

Das hofische Leben

Auf der ersten Ebene erweisen sich die Szenen der Camera Dipinta als Darstellungen des
héfischen Lebens: Im Fresko la Corte ist ein Innenraum dargestellt, der sich nach aufen zu
den Girten 6ffnet; an der Westwand weitet sich der Blick in eine Landschaft hinein. Das Spiel
zwischen drinnen und draufen bestimmt die gesamte Raumausmalung, Mantegna gestaltet
die Blicke auf die Fresken als Blicke, die sich beinahe durch Fenster eréffnen, gekennzeichnet
durch die schweren Vorhinge, die zuriickgeschlagen die Freskenzyklen preisgeben, zugleich
aber auch andere Bereiche der Winde ganz bedecken und damit das illusionistische Spiel mit
den wechselnden Perspektiven noch erweitern. Dieses Spiel wird fortgesetzt in den Architek-
turimitationen, die die gemalte Decke pragen, ebenso wie gemalte Saulen und kostbare Mar-
morsockel den/die Betrachter/in stets triigerisch necken, sodass man beinahe nur durch
Anfassen feststellen kann, ob das Dargestellte ,echt* oder blo§ gemalt ist. Es ist vielfach dar-
auf hingewiesen worden, dass sich in dieser Art der Illusionsmalerei der humanistische Wett-
streit der Kiinste zeigt, die Frage, ob Architektur, Malerei oder Bildhauerei die hochste der
Kiinste sei. Die Camera Picta wird dabei als Beispiel fiir den Vorrang der Malerei angesehen,
da diese in der Lage sei, alle anderen Kiinste tiuschend echt zu imitieren¥. Die Imitations-
kunst der Maler hatte fiir die Auftraggeber zugleich den Vorteil, dass sie sich dadurch die
kostbaren Materialen sparen konnten. Signorini geht soweit, das Thema des schonen Rau-
mes, vor allem der ,,schénen Decke” selbst zur Motivation fiir die gesamte Gestaltung der
Camera anzusehen - entsprechend schliisselt er die rétselhaften Darstellungen im Oculo della
Volta als Metaphern auf die Schénheit des Himmels und der Decke auf®,
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Abb. 3: Castello San Giorgio, Camera degli Sposi, Fresco von Andrea Mantegna, Oculo della Volta,
Decke (Archivio di Stato di Mantova, Archivio Giovetti, Fotocolor n 52-5).

Abbildung mit freundlicher Genehmigung des Staatsarchives von Mantua und des Ministeriums per i
beni e le attivita culturali.

Die unteren Szenen der Camera Dipinta stellen gewissermafien ,reale” Bilder des Lebens am
Hof dar: Der Fiirst im Kreise seiner Familie, umgeben von Hunden und Pferden. - In dieser
Hinsicht lassen sich durchaus Vergleiche zu den so genannten Monatsbildern ziehen, die das
héfische Leben im Wechsel der Jahreszeiten abbilden - etwa die Darstellungen im Palazzo
Schifanoia in Ferrara: Zwischen 1469 und 1470 wurde dort durch die Officina Ferrarese der
gesamte Salone dei Mesi mit Monatsbildern ausgemalt; unter den Ferrareser Malern befan-
den sich Cosme Tura und Francesco del Cossa, Mantegnas ,,Kollegen® aus seiner Paduaner
Lehrzeit®. Die Ahnlichkeit zu den Monatsbildern lasst sich m. E. vor allem an der Westwand
beobachten, wo selbst die Wandaufteilung eine dhnliche senkrechte Anordnung der Fresken
zeigt; vergleichbar scheint zudem die Dominanz der adelig-hofischen Szenen im Bildvorder-
grund, wihrend der Bildhintergrund Ausblicke in die Landschaft eroffnet, in der ,winzige
Menschen geheimnisvollen Titigkeiten nachgehen™.

Zuriick zur Camera Dipinta: Uber den Szenen des hofischen Lebens spannt sich eine mytho-
logische Ebene, die die Decke einnimmt: Sequenzen aus der Mythologie, vor allem die Erleb-
nisse und Taten des Herkules, des Orpheus und Arion erdffnen Verweise auf den Heldenmut
und die Tugenden des Fiirsten, dariiber folgen die Portraits der acht ersten Cdsaren, welche
den politisch-historischen Anspruch der Herrschaft der Gonzaga verdeutlichen. Interessant
fiir das Thema des hofischen Lebens ist das Oculo della Volta, das {iberraschende trompe Loeil,
mit dem Mantegna als erster Maler die Kuppel der Decke zu einer imagindren Deckenoff-
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nung aufreifit, von der in atemberaubender Perspektive verschiedene Gestalten herunterbli-
cken: Mehrere Putten sind zu erkennen, die in typischer Mantegna Manier zwischen dem
Gelander herumturnen, daneben fallen drei Frauengestalten auf, von denen eine einen Kamm
in der Hand halt; zwei weitere Gestalten sind durch einen Blumentopf, der halsbrecherisch
auf einer Stange tber der Offnung balanciert, von der ersten Gruppe getrennt abgebildet.
Eine Figur ist durch ihren prunkvollen Kopfputz offensichtlich als hofische Dame zu identi-
fizieren, wihrend die Person daneben mit ihrer dunklen Gesichtsfarbe und dem Turban in
ihrer Funktion schwerer zu interpretieren ist. Da aber gerade die Gonzaga einen sehr inter-
nationalen Hof unterhielten, kénnte es sich hier durchaus um ein weiteres Mitglied des Hofes
handeln, das vielleicht gerade auch den exotischen und damit prestigehaften Charakter des
grofien Hofes verdeutlicht. Unklar bleibt, ob die Person mannlich oder weiblich ist. Abge-
schlossen wird der Reigen der ,,himmlischen® Beobachter/innen durch einen Pfau, wiederum
ein fast typisches Prunktier des Hofes.

Folgt man der Interpretation von Joseph Manca, so setzt das Oculo della Volta die héfischen
Szenen fort, wobei hier vor allem der ,,feminine“ Aspekt des Hofes dargestellt sei: Lustbar-
keit, Gartenkunst, schéne Frauen und schéne Tiere. Dies wiirde zum Teil die intim-weibliche
Atmosphire der Corte Szene aufnehmen, wo die Frauengestalten im Zentrum stehen. Bar-
bara von Brandenburg dominiert in Gold gekleidet die Familienszene, flankiert von ihren
beiden T6chtern, einer weiteren Dame im Hintergrund und vor allem mit der Zwergin im
Vordergrund. - Im Kontrast dazu sind auf der Westwand ausschlieSlich Minner dargestellt,
laut Manca der ,ménnlich® politische Aspekt des Hofes®!.

Eine weitere Verbindung zwischen der Corte Szene und jener des Oculo wird durch die
Blicke der dargestellten Personen erzielt. Nur vier Personen blicken den/die Betrachter/in
gerade an: das ist die Zwergin in der Corte Szene und es sind die drei jungen Hofdamen, die
vom Oculo della Volta herunterblicken. Sie laden mit ihren Blicken den Gast ein, teilzuneh-
men am héfisch-intimen Leben der Gonzaga, wiihrend die restlichen Personen, gerade in den
représentativen Szenen der Westwand, dem/der Betrachter/in nur zur Bewunderung, jedoch
nicht zur Teilhabe daran dargeboten werden.

Diese Interpretation von Manca hat vieles fiir sich, wenngleich sie wohl auch nicht alle
Aspekte des Oculos della Volta fasst. Wichtig scheint besonders die Scheidung einer ,,femini-
nen” und einer ,maskulinen“ Hofsphire, wenngleich diese Begriffe mit Vorsicht zu verwen-
den sind, eher topische Zuschreibungen als reale Geschlechterverhiltnisse abbilden. Es
dréngt sich ein weiteres Begriffspaar auf, das ebenso belastet ist, nimlich privat und dffent-
lich. Bei aller Vorsicht gegeniiber diesen Begrifflichkeiten — vor allem fiir diese Zeit — kann
man dennoch eine Zweiteilung der Sphiren beobachten, fiir deren Benennung sich die tiber
diese Begriffspaare vermittelten Zuschreibungen anbieten und die vielleicht auch ein Pen-
dant in der augenscheinlich doppelten Funktion des Zimmers als Schlaf- und Audienzzim-
mer finden: Man fiihlt sich beinahe zwei Jahrhunderte in der Zeit vorausversetzt, als am Hofe
Louis X1V jeder noch so intime Moment des Konigs zum offiziellen Staatsakt stilisiert wurde.
Auch wenn diese Entwicklung fiir das 15. Jahrhundert in dem Ausmaf noch keineswegs
auch nur anzudenken ist, so zeigt sich dennoch ganz deutlich ein Herrschaftskonzept, das auf
der Familie ruht, wo Fiirst und Fiirstin ihren engsten Familienkern zugleich auch ihren
»Untertanen® und den illustren Gasten vorfithren: Ludovico — in Hausgewand und Pantof-
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feln — stellt sich als ,pater familias“ beinahe biirgerlich dar? Der Aufstieg der Gonzaga zu
Fiirsten der Stadt ist vollzogen und génzlich abgesichert. Die Stadt ist zum Palast und zugleich
zum Hof geworden®; Trigerin der Herrschaft ist die Familie, das Haus Gonzaga, mit dem
Fiirsten in der Mitte. Die einstige Festung San Giorgio war zum ,intimen“ Herrschafts- und
Familiensitz der Gonzaga geworden und zugleich zu einer — partiell - der Stadt gedfIneten
Plattform, in der sich die Familie als Tragerin der Herrschaft in Mantua inszenierte®.

Reprisentieren und Herrschen: ,,die minnliche Seite der Macht®

Die im vorigen Kapitel skizzierte Idee lasst sich dahingehend weiterdenken, dass in diesem
Freskenzyklus Verwandtschaft und Freundschaft als Basis des politischen Herrschaftskon-
zeptes zelebriert werden. Mit Ludovicos und Barbaras Hochzeit hatte die dynastische Ver-
bindung der Gonzaga mit dem Hochadel des Reichs seinen Anfang genommen - die Verbin-
dung wurde fortgesetzt durch drei transalpine Hochzeiten in der Generation ihrer Kinder:
Federico heiratete 1463 Margarete von Bayern-Miinchen, Barbara 1474 Eberhart in Bart von
Wiirttemberg und Paula 1476/78 Leonhard von Gorz.

Wie wichtig diese Hochzeit und die damit geschlossenen neuen ,,Verwandtschaften und
Freundschaften® flir den Aufstieg der Gonzaga waren, zeigt sich in diesem Fresko daran,
dass Barbaras Schwager, Konig Christian I. von Danemark dargestellt wurde, ebenso wie
Kaiser Friedrich III. gewissermaflen als oberster Lehnsherr der Gonzaga und ,,Vater® aller
Reichsfiirsten, dessen Zustimmung die Gonzaga bei allen Hochzeitsbiindnissen einholten®.
Angesichts dieser Tatsache mag es auch nicht verwundern, dass Galeazzo Maria Sforza nicht
dargestellt wurde, weil er eine eheliche Verbindung mit den Gonzaga trotz zweimaliger
Anbahnung schliefllich doch abgelehnt hatte. Das Thema der Freundschaft soll laut Mulaz-
zani® auch im mysteriosen Oculo della Volta fortgesetzt werden. Der Blickkontakt der Mid-
chen in den Raum wird als Ausdruck der ,freundschaftlichen” Bindung des ,,Volkes® an den
Fiirsten gesehen. Daneben fillt auf, dass vor allem eines der drei Mddchen wie auch die Zwer-
gin in der Hofsequenz die Besucherinnen und Besucher direkt anblicken und damit in die
Welt des Freskos einbinden, in den freundschaftlichen Kreis der dargestellten Personen. Die
fiirstliche Familie zeigt sich somit keineswegs abgeschottet, sondern in Kontakt zu den Men-
schen, auf deren Schultern ihre Herrschaft ruht. Verdichtet soll dies noch im Pfau als Meta-
pher fiir die eheliche Liebe und Treue, die freundschaftliche Verbindung und damit beson-
ders die vorbildliche Ehe von Ludovcio und Barbara wirken®.

Die weiteren Siulen seiner Herrschaft, die Ludovico in diesem Fresko zelebrieren lisst, sind
offensichtlicher bzw. weniger hinterfragt: Die Zelebrierung der kirchenpolitischen Erfolge im
Fresko I'Incontro wurde bereits ausgefiihrt, ebenso seine mythische Uberhéhung durch die
Heldentaten an der Decke — wobei ein engerer Bezug zum Fiirsten noch dadurch gegeben ist,
dass Ludovico in seiner Jugend von Vittorino da Feltre den Spitznamen ,,Herkules® erhalten
hatte®. Ebenso verdeutlichen die Cdsarenportraits die Herrschaftsanspriiche der Gonzaga,
die sie in eine antike ,Ahnenreihe® stellen, wobei hier sicher auch der Bezug zum Reich und
zur Kaisertreue der Gonzaga zu sehen ist. Hierher gehéren auch die Impresen und Motti der
Gonzaga, allen voran die Sonne als Imprese von Ludovcio.
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Interessanter und weniger offensichtlich sind vielleicht wieder die Hintergrundszenen
der Westwand: In der Bildsequenz links auflen ist auf einem Felsen ein Schloss zu sehen, das
deutliche Ahnlichkeiten mit dem Castello San Giorgio aufweist: Es scheint als Verkérperung
des idealen Herrschers {iber Land und Leute — und so auch iiber das gesamte Fresko zu
wachen. Die wohlbestellte Landschaft mit der regen Bautitigkeit scheint mit ihren Reminis-
zenzen an die Monatsbilder an das wohlgeordnete Leben zu erinnern, das Ludovico auch den
einfachen Leuten in seinem Fiirstentum ermdglicht™.

In der Begegnung mit seinem Sohn zeigt sich Ludovico im Kreis mit den héchsten Fiirs-
ten des Reiches; eine prunkvolle Erhéhung erfihrt er in der Sequenz la Corte indirekt dadurch,
dass der schwere Vorhang tiber ihm zurlickgeschlagen ist und mit der Drappierung fast wie
ein Prunkbaldachin wirkt - eine Element, das in der Folge prototypisches Merkmal fiir Herr-
scherportraits werden sollte”.

Auch in diese Interpretationsebene lisst sich wiederum das Oculo della Volta einbinden:
In diesem Kontext wiirde es die Erhchung der Gonzaga, ihr Streben nach Héherem und nach
olympischen Sphiren verdeutlichen. Nicht umsonst lautete eines der Motti der Gonzaga Ab
Olympo - der Himmel 6fnet sich iiber ihnen.”

Der Furst kommuniziert

Ludovico verbindet beide eben skizzierten Sphéren des Hofes ideal miteinander, er ist in
beiden dargestellt. In beiden Sequenzen ist er jedoch bei einer ganz bestimmten Tatigkeit
abgebildet: Der Fiirst inszeniert sich nicht in einer Herrscherpose, er kimpft und reitet nicht
— obwohl Ludovico als Condottiere sich durchaus so hitte abbilden lassen kénnen. Mantua
hielt sich jedoch als kleines Fiirstentum zwischen den grofien rivalisierenden Fiirstentiimern
Mailand und Venedig, fiir die Ludovico als Condottiere kimpfte, nicht durch seine Fahigkeit
zu kiimpfen, sondern vielmehr durch seine Fihigkeit zu kommunizieren! Der Fiirst kommu-
niziert also in beiden Szenen — in der zentralen hilt er ein spezielles Medium dieser Kommu-
nikation in der Hand, nimlich einen Brief, den er noch mit seinem Sekretir zu besprechen
scheint; in der Begegnung mit seinem Sohn kommuniziert er augenscheinlich verbal und
gestisch, indem er eine Hand hebt, die Lippen halb ge6ffnet; sein Sohn halt seinerseits wiede-
rum ein Schreiben in der Hand.

Uber die Fihigkeit der Gonzaga zu kommunizieren, sind bereits mehrere Biicher geschrie-
ben worden”. Als Meisterinnen und Meister der Rhetorik und Diplomatie nutzten sie alle
Formen der Kommunikation, die schriftliche ebenso wie die miindliche tiber Gesandte und
Boten. Sie unterhielten einen stindigen Botschafter in Mailand, beschiftigten Schreiber in
ihrer Kanzlei, die in den jeweiligen Landessprachen der befreundeten Fiirsten schreiben
konnten und damit einen enormen Reichtum an Kommunikationsmoglichkeiten boten; sie
nutzten Rhetorik und Diplomatie ebenso wie die kiinstlerischen und architektonischen aber
auch religiésen Formen der symbolischen Kommunikation™.

Ludovico hatte grofites Augenmerk auf die Kanzlei gerichtet: Im Unterschied zu seinen Vor-
gingern und Nachfolgern rekrutierte er das Personal fiir die Kanzlei ausschliefSlich aus dem
Kreis alteingesessener Mantuaner Familien. Dabei unterstiitzte Ludovico die Tendenz, dass
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das Amt eines Sekretirs in den Hinden einiger weniger Familien blieb und vom Vater auf
den Sohn weiter vererbt wurde. Lazzarini bezeichnet dies nach einer zeitgenéssischen Quelle,
einem Brief des Alessandro di Giovanni Arrivabene, als ,,peculiaris magistratus“’>. Die Lauf-
bahn in der Kanzlei war somit ein ,,besonderer Dienst, der nur einem bestimmten Kreis von
Personen zuginglich war. Diese zeichneten sich durch unbedingte Loyalitit dem Markgrafen
gegeniiber aus. Die Kanzlei war das Sprachrohr des Fiirsten nach auflen insofern als sich auch
die Botschafter, Gesandten und Boten fiir Auslandsmissionen aus diesem Kreis rekrutierten.
Engstens eingebunden in die fiirstliche Kommunikation war zugleich der engere Familien-
kreis, vor allem Barbara - sie empfing in Abwesenheit ihres Gemahles sowohl Gesandte als
auch die eingehenden Briefe, leitete sie an ihren Gemahl weiter und besprach sie mit diesem.
Zeugen dieser dichten Kommunikation zwischen den Gatten sind die so genannten Copiale-
ttere des Markgrafen und der Markgrifin, in denen alle von ihnen ausgestellten Briefe abge-
schrieben wurden.

Doch auch Mantegna scheint diese Begeisterung der Gonzaga fiir die Kommunikation geteilt
zu haben - dies zeigte Daniela Ferrari in einer kiirzlichen Publikation auf: Mantegna stellt
mit Vorliebe antike Inschriften, aber auch phantastische Schriften in hebréisierender Art dar
und scheint mit der Kunst des Schreibens genauestens vertraut, wie auch seine eigenhindig
verfassten Briefe zeigen, in denen er sogar eigene Majuskeln entwarf. Unterschiedliche
Inschriften und Schriftstiicke sind fester Bestandteil seiner Bilder™.

SchliefSlich ist die Betonung der Kommunikation in den Fresken der Camera auch durch
die Funktion des Raumes selbst zusitzlich motiviert: Hier in diesem Zimmer empfing Ludo-
vico Gesandte und Botschafter und besprach wohl auch die Korrespondenzen, sodass die
gemalte Szene auf die realen Szenen zu verweisen scheint, die sich in diesem Zimmer immer
wieder abspielten.

Kann nun auch das Oculo della Volta hier nochmals einbezogen werden? Tatsichlich zeigt
sich bei genauerer Betrachtung des Oculos vor allem Mantegnas Sinn fiir Ironie” - weniger
als dass die Gonzaga durch das Oculo zum Himmel erhoben werden, scheinen sie vielmehr
von den Personen genau beobachtet zu werden: ein Putto droht neckisch einen Apfel zu
werfen, der Blumentopf balanciert gefihrlich - alle Szenen scheinen in einer Balance zu ste-
hen, die aber auch gekippt werden kann, und zwar von den Betrachter/inne/n, die von oben
auf ihre Fiirsten herunterblicken: die Hoflinge ndmlich, die ihren Firsten genau auf die Fin-
ger schauen.

Damit diese Balance gehalten werden konnte, war stindige Kommunikation notwendig,
nach innen und auflen, auf allen ihren Ebenen. Die Gonzaga hatten es geschafft, dauerhaft in
ihrer Stadt akzeptiert zu werden und sich zwischen ihren michtigen Nachbarn, vor allem
Mailand und Venedig, zu halten — die Kommunikation hatte also funktioniert. Dass es auch
hitte anders ausgehen kdnnen, zeigt etwa das Beispiel der Medici, die immer wieder von
ihrer eigenen Stadt vertrieben wurden und sich schliefSlich erst im 16. Jahrhundert dauerhaft
etablieren konnten, als das freie Kriftespiel der Stddte und der Signorie schon lingst iiberge-
ordneten Kriften gehorchen musste. Es zeigt sich ebenso am Beispiel anderer Signorie, die in
den Turbulenzen der rivalisierenden Signori ausgeldscht wurden, etwa jene der della Scala
oder der Carrara. Dass den Gonzaga dieser lange Erfolg beschieden war, ist mit Sicherheit zu
einem groflen Teil auf ihre Kommunikation zuriickzufithren. Dass sie sich dessen bewusst
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waren, mag sich vielleicht in dem Umstand widerspiegeln, dass die erste grof$e Inszenierung
ihrer Dynastie im Mantegna Fresko sie als fiirstliche Familie im Akt des Kommunizierens
zeigt. Einer Kommunikation, die sie mit den Fiirsten und Fiirstinnen des Reichs und Italiens
verband, die aber auch nach auflen und oben offen war und gleichermaflen die ,,Untertanen®
einbezog, welche den Blick auf ihre Herrscher und Herrscherinnen gerichtet hielten.
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Vgl. Severidt: Familie, 282-287; Rodella/L’Occaso: Castello.
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Zu Vittorino da Feltre vgl. Kate Simon: A Renaissance tapestry. The Gonzaga of Mantua. New York 1988, 32.37,
- Gregor MULLER: Mensch und Bildung im italienischen Renaissance-Humanismus. Vittorino da Feltre und
die humanistischen Erziehungsdenker [Saccula spiritualial. Baden-Baden 1984.

In einem Brief an seine Mutter Barbara schrich Kardinal Francesco itber sie: ,La illustre madonna Barbara la
qual & de tanto singular belleza che se puoria metter a parrangone cum tute le belle donne d'Italia"; ASM AG b.
845 ¢. 230; 8. Juli 1474; Antenhofer: Briefe, 54, Andere verm uten jedoch auch Margarete von Bayern-Miinchen
dahinter, die Gemahlin von Ludovicos erstgeborenem Sohn Federico, deren Fehlen im gesamten Freskenzyklus
ansonsten manchmal als verwunderlich kommentiert wird. Allerdings wurden auch die anderen Gattinnen und
Gatten der Gonzaga Kinder nicht abgebildet.

ASMIAS b. 395, c. 65r, Abgedruckt bei Signorini: Camera, 91.

Pasetti/Pinotti: Camera, 12-13,

Vgl. Manca: Mantegna, 66. - Im Palazzo Gonzaga findet sich ein seltsames Miniatu rappartement, das teilweise
als ,,Zwergenappartement* gedeutet wird, von anderen jedoch als Nachbildung der Heiligen Treppe in Rom.
1474 war Christian von Dinemark nach Italien gereist, wo er vom Papst mit der goldenen Rose gechrt warde,
Zweimal machte er auf der Hin- und Riickreise in Mantua Station und begab sich dann weiter nach Straburg,
wo er mit Friedrich IIT. zusammentraf. 1474 hatte er vom Kaiser die Erhebung von Holstein zum Herzogtum
erreicht und war mit Dithmarschen belehnt worden, gegen beachtliche Geldsummen, wobei unter anderen
auch Galeazzo Maria Sforza — sehr widerwillig - dem Kanig Geld geliehen hatte. Galeazzo Maria hatte selbst
gehofft, zum Konig erhoben zu werden, was jedoch nicht erfolgte; daraus resultierte auch sein Hass auf Fried-
rich 1. und Christian, der im Folgezital zum Ausdruck kommt. - Nach Pasetti und Pinotti soll das Dokument
in Hénden der Person neben dem vermeintlichen Christian das kaiserliche Privileg symbolisicren, mit dem
dieser die Erhohung erfahren hatte; vgl. Pasetti/Pinotti: Camera, 11-12. Zum Streit zwischen Christian und
Galeazzo Maria Sforza: Signorini: Camera, 34; 130-133.

Pasetti/Pinotti: Camera, 10.

Vgl. Signorini: Opus, 171-172, - Signorini: Camera, 34.

Zit. nach Signorini: Camera, 132.

Zustzlich ergdnzt er im weiteren Verlauf des Briefes die unten angefithrte wEntschuldigung", Mantegna ver-
stehe sich nicht besonders auf das Port raitmalen, worauthin der Gesandte Zaccaria mitteilte, er habe dieses
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vgl. Franca Leverotti (Hg.): Carteggio degli oratori mantovani alla corte sforzesca (1450-1500). Vol. I-XVI [Pub-
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Kirche der Eremitani, seine Zcitgenossen portraitierte. Vgl. Dario Fo: II Mantegna impossibile. Modena 2006,
27-36.
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zaga vgl. auch Antenhofer: Briefe, 266-298.
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Ausfiihrlich dazu vgl. Signorini: Camera, 30-32.

Vgl. Signorini: Opus, 126-127 und Pasetti/Pinofti: Camera, 4-5.

Calzona: Rotonda.

Signorini: Camera, Signorini: Documenti.

Vgl. dazu besonders Fo: Mantegna.

Vgl. Filippo Trevisani: La Camera Picta: il primato della pittura. In: Filippo Trevisani (Hg.): Andrea Mantenga
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Vgl. Signorini: Opus.
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Vgl. dazu Elias: Hofische Gesellschaft.

Vgl dazu Lazzarini: Principe und Antenhofer: Gonzaga.

7w bestimmten Anlissen - etwa der offentlichen Zurschaustellung des Brautschatzes der Gonzagatdchter -
wurde das Castello fiir die Stadt geoffnet und war damit wobl auch den Biirgerinnen und Biirgern zugénglich.
Dies wird deutlich aus einem Brief vom 12. Oktober 1478, in dem Barbara von Brandenburg die Zurschaustel-
lung des Brautschatzes ihrer Tochter Paulain San Giorgio ankiindigt: ,Como sia venuto el messo qual aspectamo
del signor conte hara acceptato il partito nui se transferiremo in contantia San Zorzo et in castello per incassare
et far la monstra dele robbe de la predicta Paula et alhora haremo caro 1i mandiati un di vostri o piu a vederle.”
ASM AG b, 2103bis ¢. 545; Barbara an ihre Schwiegertochter Margarete von Bayern-Miinchen.
Verwandtschaft und Ereundschaft wurden lange Zeit teilweise synonym verwendet; Verwandtschaft bewirkte
automatisch Freundschaft, wie bereits im Hochzeitsvertrag festgehalten wurde: Mit dem Tag der Hochzeit wird
das Band der , Verwandtschaft und Freundschaft” zwischen den Familien geschlossen. Das Thema hat derzeit
gewissermafen Konjunktur in der historischen Forschung, vgl. die Arbeiten von Althoff, zu den Gonzaga Seve-
ridt: Familie und Antenhofer: Briefe.

So waren beispielsweise die Grafen von Gérz zunichst als Heiratskandidaten bei ihrer ersten Anfrage 1461
abgewiesen worden, weil sie damals noch mit dem Kaiser in Streit standen; erst nachdem Friedrich ausdriicklich
sein Einverstindnis zu dieser Hochzeit gegeben hatte, fand die Vermahlung stalt. So wurde es auch im Hoch-
zeitsvertrag festgehalten. Vgl. Antenhofer: Briefe, 51.

Die Interpretation ist zusammengefasst bei Signorini: Opus, 228-236.

Daneben finden sich noch weitere Metaphern und Impresen auf die eheliche Liebe und Treue. Signorini ver-
wirft diese Interpretation mit dem Argument, dass es unter Fiirsten nicht um Freundschaft gehe — gerade vor
dem Hintergrund der neueren historischen Forschungen zu diesern Thema ist aber gerade die Freundschaft als
eine der tragenden Siulen des politischen Erfolges der Renaissancefiirsten hervorzuheben.

Vgl. Signorini: Opus, 223.

Vgl. Manca: Mantegna, 69-70.

Bitzner: Mantegna, 72.

Ein Motto, das auch Mantegna iiber der zentralen Tiir des Innenhofes seines Hauses in Mantua anbringen lief3.
Das kubische Gebaude mit seinem runden Innenhof, der nach oben offen ist, scheint in einigen Aspekten auch
die Camera Picta zu imitieren, vgl. Bitzner: Mantegna, 60-61.

Lazzarini: Principe, Leverotti: Carteggio, Anténhofer: Briefe.

Vgl. Antenhofer: Gonzaga.

Vgl. Lazzarini: Principe, 185.

Vgl. Daniela Ferrari: Andrea Mantegna. Lettere autografe. In: Filippo Trevisani, Andrea Mantegna e i Gonzaga.
Rinascimento nel Castello di San Giorgio. Verona 2006, 69-81.

Vgl. dazu Fo: Mantegna.
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