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EINFÜHRUNG: DEFINITION DES THEMAS, 

SEINER ZIELE UND GRENZEN

 

»Das Bewußtsein von dieser Unterwerfung der Naturkräfte unter das Geistige haben
die Griechen darin ausgesprochen, daß Zeus durch einen Krieg die Herrschaft der gei-
stigen Götter gegründet und die Naturmacht besiegt und vom Thron gestürzt habe.
[…] Zeus ist der politische Gott, der Gott der Gesetze, der Herrschaft«.

 

1

 

Mit dem Dissertationsthema »

 

Gigantensturz

 

-Darstellungen in der italienischen Kunst« fiel
die Wahl auf ein Sujet neuzeitlicher Kunst, dem bislang keine umfassende Studie gewidmet
wurde, das vielmehr nur in ikonographischen Nachschlagewerken

 

2

 

 und im Zusammenhang
mit der Analyse einzelner Werke Eingang in die kunsthistorische Literatur gefunden hat. In
Italien erfreute sich der antike Mythos, der sich nach wenigen Vorläufern zu Beginn des Jahr-
hunderts um 1532-34 als Bildthema etabliert hatte, bis zum Ende des 18. Jahrhunderts eines
kontinuierlichen, wenn auch maßvollen Interesses.

 

3

 

 Eine geographische Eingrenzung des
Gegenstandes der vorliegenden ikonographischen Arbeit auf die Kunst Italiens schien um so
sinnvoller, als italienische Künstler auch maßgeblich an der Verbreitung des Darstellungs-
themas in anderen Kunstlandschaften beteiligt waren.

 

4

 

 

Der zeitliche Endpunkt der Untersuchung, die Wende zum 19. Jahrhundert,

 

5

 

 markiert, wie
Walther festgestellt hat, nicht nur den Niedergang der ständischen Gesellschaft, sondern auch

 

1. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, 

 

Vorlesungen über die Philosophie der Religion II

 

,

 

 Werke in 20 Bänden

 

,
Bd. 17, Frankfurt/M., 1969, 103f. 

2. Cf. insbesondere Pigler,

 

 

 

1974, 95-97; Hunger, 1988, 174-177 u. Davidson Reid, 1993, 1032-1036.
3. Gegenstand der Arbeit sind Darstellungen des Mythos der 

 

Gigantomachie

 

, nicht Bildwerke oder
Dekorationszusammenhänge, in die als »Giganten« bezeichnete riesenhafte Gestalten aus anderen
Themenkontexten integriert erscheinen. Cf. etwa die nach den Kolossalstatuen des Mars und des
Neptun benannte 

 

Scala dei Giganti 

 

im Dogenpalast zu Venedig. 
4. Erwähnt seien hier nur beispielhaft: ein von Francesco Primaticcio entworfenes Oktogon mit dem 

 

Gi-
gantensturz 

 

am Gewölbe des Vestibüls der 

 

Porte Dorée 

 

im Schloß von Fontainebleau von ca. 1541-44;
ein im Kunsthistorischen Museum zu Wien bewahrtes, mit dem Jahr 1643 datiertes Deckengemälde
desselben Sujets (Öl auf Leinwand, Inv. Nr. 9487), das Francesco Incarnatini wohl zur Ausstattung des
Appartements Kaiser Leopolds I. in der Hof- oder Stallburg geschaffen hat; Giovanni Francesco
Romanellis zentrales Gewölbefresko mit der 

 

Gigantomachie

 

 in der Galerie des Palais Mazarin in Paris
von 1646/47; das wohl vor 1679 entstandene Deckenbild dieses Themas von Antonio Verrio, das
einstmals das vor 1819 zerstörte 

 

King’s Staircase

 

 in Windsor Castle schmückte; die Integration einer
Darstellung der 

 

Minerva im Kampf mit den Giganten

 

 in die Allegorie auf das Goldene Vlies, welche
Luca Giordano um 1697 am Gewölbe des Hauptsaales (Casón) im Retiro zu Madrid dargestellt hat;
Domenico Zanettis zwischen 1710 und 1716 entstandenes 

 

Gigantensturz

 

-Fresko im südlichen
Treppenhaus des Schlosses Bensberg. 
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das Ende einer spezifisch adligen Antikenkultur,

 

6

 

 deren Einstellung zum Altertum geprägt
war von einem »Bedürfnis nach Konkretheit: nach sinnlicher Anschaulichkeit, Einklang mit
der eigenen Erfahrung, aber auch Brauchbarkeit für bestimmte Interessen und Zwecke« zur
»Manifestation von Würde, Geschmack und Kompetenz.«

 

7

 

 Die antike Kultur konnte somit
Bildthemen liefern, die als Reflex der Erziehung und Kultur des Auftraggebers, aber auch der
Werte seines Standes

 

8

 

 als Medium der Verherrlichung dienen und durch Anspielungen auf
zeitgenössische Ereignisse eine präzise politische Bedeutung gewinnen konnten.

 

9

 

 
Die Instrumentalisierung des Mythos vom Sieg der olympischen Götter um Jupiter ge-

gen die Giganten, die Söhne der Erdgöttin Gaia, gewinnt in diesem Kontext besondere Re-
levanz, berücksichtigt man die politische Dimension, die etwa Hegel in dem eingangs ange-
führten Zitat dem siegreichen Göttervater zuerkennt.

 

10

 

 Insbesondere für die frühen Dar-
stellungen des mythischen Geschehens sind dabei spezifische Zwecke und Interessen zu
postulieren, die es notwendig machten, für den intendierten Bedeutungsgehalt des Werkes
eine passende allegorische Form jenseits des üblichen Themenkanons der Zeit zu finden. 

Folglich stellt die vorliegende Arbeit, nach einem Überblick über die antike Tradition des
Mythos und seine Rezeption im Mittelalter und der Renaissance, drei nahezu gleichzeitig um
1532-34 entstandene großformatige 

 

Gigantensturz

 

-Darstellungen ins Zentrum der Unter-
suchung, in denen das Sujet erstmals zum essentiellen Bestandteil von Darstellungspro-
grammen wird. Eine möglichst detaillierte Betrachtung der historischen Situation am jewei-
ligen Entstehungsort und der Entstehungsgeschichte des einzelnen Kunstwerks werden zur
Präzisierung der ikonologischen Deutung herangezogen, deren Ansätze sich aus Abwei-
chungen der Darstellung von der literarischen Überlieferung des Mythos und aus der Zusam-
menstellung mit anderen Bildthemen ergeben. 

Die so erschlossenen Interpretationsebenen werden im weiteren Verlauf der Arbeit mit
den Auslegungen des Mythos in den um die Mitte des 16. Jahrhunderts erschienenen my-
thographischen Handbüchern in Beziehung gesetzt, bevor ihre Verbreitung und Abwand-
lung über die folgenden 250 Jahre hinweg zu betrachten sein wird. 

Dabei muß sich die Untersuchung zwangsläufig auf Werke beschränken, die durch Varianten
des ikonographischen Typus, durch ihre Funktion innerhalb eines Ausstattungs- oder Darstel-
lungsprogramms, durch ihren Anbringungsort oder aufgrund dokumentarischer Quellen An-
knüpfungspunkte für eine derartige ikonologische Auslegung bieten. Dabei ist es jedoch nicht,
wie Seznec gemeint hatte, »fast ausschließlich die Monumentalmalerei, die auf Decken und

 

5. Für das 19. Jahrhundert wäre lediglich ein in den 1830er Jahren entstandenes 

 

Gigantensturz

 

-Fresko
des Francesco Podesti zu nennen, das sich im 1902 zerstörten Palazzo Torlonia befand.

6. Cf. Walther, 1998, 385.
7. Cf. Walther, 1998, 368.
8. Cf. Eisler, 1983, 1.
9. Cf. Rosso del Brenna, 1970, 61.
10. Hegels Äußerung bezieht sich ursprünglich auf den eng verwandten Mythos der Ablösung der chtho-

nischen Göttergeneration der Titanen durch die olympischen Götter. Die schon im 5. vorchristlichen
Jahrhundert festzustellende Überlagerung und Identifizierung mit dem Giganten-Mythos (cf. Kap. I)
rechtfertigt die hier vorgenommene Übernahme des Zitats in den Kontext der vorliegenden Arbeit. 
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Wänden dieser gelehrten Mythologie die Möglichkeit bietet, ihren schwerfälligen Prunk zu ent-
falten«,

 

11

 

 auch wenn die Mehrzahl der aufgenommenen künstlerischen Hervorbringungen in
diese Gattung gehört. Daneben finden sich auch Reliefskulpturen und plastisch gestaltete Wer-
ke bis hin zu Medaille und Plakette sowie Tapisserien. Nur vereinzelt dagegen werden Zeich-
nungen und Werke der Druckgraphik als Belege des Argumentationsgangs heranzuziehen sein. 

Von einem ähnlichen Ansatz ausgehend hat bislang nur Tellini Perina in einer aller-
dings sehr kursorischen, wenig auf die Besonderheiten der Entstehungsgeschichte der ein-
zelnen Werke eingehenden Übersicht die Rezeption von Giulio Romanos 

 

Sala dei Giganti 

 

im
Palazzo Te in Mantua verfolgt und Abhängigkeiten von einer auch den beiden anderen um
1532-34 entstandenen 

 

Gigantenstürzen

 

 beigelegten Deutung auf Kaiser Karl V. postuliert,

 

12

 

die in der vorliegenden Studie zu berücksichtigen sein wird.

Ausgeklammert bleiben bei einer derartigen Vorgehensweise all jene Kunstwerke, die ihre
Entstehung den formalen Aspekten des Giganten-Sujets verdanken, das wie kaum ein an-
deres geeignet ist, Kenntnisse der menschlichen Anatomie und die Bravour in der korrekten
Wiedergabe perspektivischer Verkürzung an einer Vielzahl von Figuren in unterschiedlich-
sten Posen zu demonstrieren, wodurch das Thema nicht nur für Akademieaufgaben inter-
essant wurde,

 

13

 

 sondern, dargestellt an der Fassade des Künstlerhauses, auch der Selbstdar-
stellung von Malern dienen konnte.

 

14

 

Die Aufgabe jeder Art von Kunstdeutung besteht nach der Definition Hofstätters darin,
»durch Feststellung des Wissensmöglichen zum Bereich des Nichtergründbaren vorzudrin-
gen«, zum »Rest des Unaufklärbaren […], der für jedes echte Kunstwerk so charakteristisch
ist.«

 

15

 

 Die vorliegende Arbeit, die der Untersuchung der bildkünstlerischen Instrumentalisie-
rung des Giganten-Mythos im Kontext historischer und politischer Gegebenheiten gewidmet
ist, versucht dieser Aufgabe mit den Mitteln einer ikonologischen Analyse gerecht zu werden. 

 

11. Seznec, 1990, 232.
12. Tellini Perina, 1989

 

c

 

.
13. So entstand Carlo Marcellinis Terracottarelief mit dem 

 

Gigantensturz

 

, das sich heute im Treppenhaus
des Museo dell’Opificio delle Pietre Dure in Florenz befindet, im Jahre 1674 als Schüleraufgabe an der
Großherzoglich-Toskanischen Akademie in Rom. Das von Giovanni Battista Foggini geschaffene
Pendant zeigt den 

 

Tod der Niobiden

 

.

 

 

 

14. Zaist (1774, 183) berichtet in seiner 

 

Notizia di Campi Vincenzo

 

 von wohl ins sechste Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts zu datierenden Fassadenmalereien, die der Künstler am Vaterhaus in Cremona ge-
meinsam mit den Brüdern Giulio und Antonio geschaffen habe: »Merita qui, che facciasi particolar
menzione della Casa da Vincenzo abitata […] per riguardo della maestosa Dipintura, che già vedevasi
nella Facciata di essa. […] Ad ogni modo si ha per certa Tradizione, che questa fu la Casa paterna di
tutti e tre i Fratelli, nella quale vi rimase poi dentro ad abitare l’ultimo de’ Fratelli predetti, il nostro
Vincenzo. Il tempo adunque, ch’eran essi per anco uniti d’abitazione in questa picciola Casa, si ac-
cordaron parimenti di comun consenso a dipinguere da cima a fondo tutta l’esteriore Facciata, e vi fi-
guraron la favola di Giove, che fulmina i Giganti; ed era per verità un’opera pregievolissima«.
Die Malereien, mit denen Lelio Orsi in den 70er Jahren des 16. Jahrhunderts die Fassade seines Hauses
schmückte, sind in mehreren Zeichnungen überliefert, von denen das eigenhändige Blatt in Modena
(Galleria Estense, Inv. Nr. 1265) die Komposition am detailliertesten überliefert. Um das Wappen der
Orsi ist eine Göttergruppe dargestellt, darunter der Blitze schleudernde Jupiter, während die Giganten
um die einstürzende fingierte Säulenstellung der Fassade gruppiert sind.

15. Hofstätter, 1965, 14.






