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A Propos
Mehr als  septuaginta doctores haben tradiert, der „Tintorello“ habe nicht mehr als cinque piè gemessen
, doch nur wenige haben ihm den Kranz eines pictor doctus gewunden. Fünf piedi sind in Venedig 173,75cm und mir scheint ein nicht gerade kleines Mass für einen gigante della pittura. Hätte ihn ein Toskaner wie Aretin –

mit einem Pistol eines gewissen Robusti – vermessen, hätte er den respektablen Kleinwuchs eines Meters sechsundvierzig erreicht. Nur ein venezianischer Seidenverarbeiter aus dem nächsten Umkreis der Tintoretti hätte wohl die Realität mit 160cm getroffen. Cum grano cumini Calmo’schen Witzes soll versucht werden, nachzuweisen, dass Jacomo wahrlich ein Doktorat des „giudizio creativo“ verdiente…
Eines der frühesten grossformatigen Werke, mit denen sich Jacomo Tintoretto ins Licht der Öffentlichkeit begab, war wohl die Leinwand „Gesù fra i Dottori“
 im Mailänder Dommuseum. Obwohl konservatorisch gesehen eine Ruine, aber oft philologisch durchforstet – zuletzt in Madrid 2007 - so hat sie längst nicht alle ihre gestalterischen Geheimnisse preisgegeben. Ihre archaische Zentralität
, vom Thema her an Bilder von Mazzolino gemahnend, aber bereits im Austausch mit Bordone
 und Bonifazio
, erweist eine Auseinandersetzung mit den serlianischen Traktaten zur (Zentral-) Perspektive. Darunter finden sich noch immer evolutiv nicht genügend aufreihbare Werke: nach der Wiener „Cassoni“-Szene der Regina di Saba, etwa das Susanna- Täfelchen Brass, der Römer Narziss, die Adultera Chigi und verwandte Versuche bis zur grossen Dresdner Endform stellen sich doch viele Fragen, die mit ihrer Elimination aus dem Oeuvre oder einer Übertragung auf andere oft dubiose Meister nicht gelöst werden können.
Die pharisäischen Gelehrten der Disputa blättern in einem guten Dutzend von Volumen verschiedenster Grösse, deren eines im Vordergrund besonders auffällig ist, da es eine fiktive Lesbarkeit vorgab, die der heutige Zustand jedoch beeinträchtigt. Eine ebenso auffällig inszenierte Handschrift findet sich neben Thora-Rollen in Bordones  Bostoner Disputa und erweckt die Neugier, welche Wirkung diese Riesenbände beim Betrachter entzünden sollten.
Nach allen frühen perspektivischen andernorts zu behandelnden Exerzitien Jacomos erstaunt umso mehr, wie ein mittelgrosses Werk wie die private Disputa-Tafel ohne nennenswerte perspektivische Bemühung von Pallucchini-Rossi in die „veronesianische“ (Krisen-?) Zeit um 1555 gestellt werden kann.
Da seit meinen Arbeiten zur Bamberger Assunta und derer in der Tat „veronesischen“ Mutation in der Gesuiti-Kirche, Tintorettos Vorliebe zu bildlichen Buchzitaten offensichtlich wurde, sei versucht am Beispiel des wohl grössten frühchristlichen Büchernarren
 Hieronymus weitere Schriftstücke auszumachen, die den Betrachter zur Recherche ermuntern könnten.
Girolamo und Venedig
Venedig, Stadt der Gelehrsamkeit und des Buchdrucks bedachte ungezählte Bürger und Nobili mit dem Namen Girolamo oder Hieronimo (seit dem 17.Jh.vermehrt Gerolamo), der auf den nicht unumstrittenen Kirchenlehrer und Anachoreten Hieronymus
 - seit 1298 mit Augustinus von Hippo, Papst Gregor I und Bischof Ambrosius von Mailand zu den vier ersten doctores ecclesiae gehörig - aus dem römisch-dalmatischen Stridon/Stridonium (unweit Ljubljana, von * 347 bis † 30.Sept.- seinem Jahresfest - 420 in Bethlehem) zurückgeht, Verfasser berühmter Briefe und der lateinischen Vulgata, Patron der Übersetzer
, der die Bibel nicht nur nach der griechischen Fassung der Septuaginta übertrug, sondern sich (wie später Martin Luther) auf den hebräischen Urtext des AT zurückzubeziehen
 versicherte.

Das beliebte Thema des sich mit einem Kiesel peinigenden Heiligen in felsiger, waldiger oder wüstenhafter Umgebung, – vom Löwen seiner (vom Heiligen Gerasimos geborgten
) Legende begleitet und deshalb jedem haustiervernarrten Venezianer besonders angetan – manifestiert sich zusätzlich  durch den zweiten Strang der ikonographischen Überlieferung mit dem Hinweis auf seine Übersetzertätigkeit und Gelehrsamkeit in der Gegenwart von Büchern und Schreibgeräten sowie im roten Hut seiner erst im 15.Jh. aus der Bischofsweihe in ein Kardinalsamt umgedeuteten Würde. Seine eremitische Devotion bezeugt er mit Kruzifix, Kniefall, Kasteiung der preisgegebenen Brust, oder bussfertiger Nacktheit in unwirtlicher Öde, seine Weisheit im bärtigen Alter und zuweilen durch die Gegenwart eines mahnenden Totenkopfes. 
Keine Bildform, in der Hieronymus nicht vertreten ist: Einzelpaneele im Altarwerk, Halbfigurengruppe um eine Madonna, vollfigürliche Sacra Conversazione, Stifterpatron, Predellenlegende, Hausaltärchen, Kirchenlehrer-Portrait, Orgelflügel, Wandzyklus, Initialen-Vignette, Gelehrtendevotional, abgesehen von einer Legion plastischer Werke, unter denen sich im Umkreis Tintorettos Alessandro Vittoria besonders hervorhebt…
Girolamo, "gloriosissimo atleta della fede cristiana antica" (Grazzini) durchwebt die gesamte Renaissancezeit der Malerei Venedigs
: von Vivarini über Cima zu Lazzaro Bastiani und Basaiti, von Carpaccio über die Bellini zu Lotto, Paris Bordone
 und Tizian, die Bassani und am Ende zu Tintoretto und Veronese. Auch im Barock unter dem mittelbaren Einfluss Caravaggio‘s findet er reichen Zuspruch. Im Gegensatz zum Norden, der Hieronymus sowohl als Gelehrten in seinem bibliophilen "Gehäus“ (Van Eyck mit Wirkung auf Antonello, Cranach und Dürer) als auch meditierend oder büssend in suggestiver Landschaft (v.d.Weyden, Patinir, Bouts, Memling, Bosch, Altdorfer, Cranach und Dürer, letzterer unter dem Eindruck Venedigs) zu schildern liebte, war der legendenfrohere Süden mehr auf den besinnlichen Eremiten oder sich kasteienden Anachoreten (Leonardo, Mantegna, Cima, Lotto, Tizian, J.Bassano (München), Veronese) eingeschworen, was den Künstlern erlaubte, ihre Bravour der Landschaftsschilderung auszuspielen. Nur bei Bordone, Tizian, Bassano (Venedig
), Tintoretto und Vittoria tritt ein vom Wüstenklima nicht ausgezehrter, sondern eher gestählter Ignudo auf und nur den Beispielen Robustis scheint dem Athleten des Christentums beschieden zu sein, seine Folianten ebenso herkulisch stemmen zu können, wie zu lesen. 

Wer immer in Venedig um die Mitte des Cinquecento einen Heiligen Hieronymus entwerfen wollte, ob diesen als Glied einer Gruppe innerhalb einer Sacra Conversazione, als Hauptvertreter eines Altars oder als Namenspatron eines Stifters, als Devotions- oder Meditationstäfelchen für den Studierzimmergebrauch, nie kam er um die Messung an einem der öffentlich oder privat zugänglichen Vorbilder vorbei, die ikonographisch oder künstlerisch die Stellung von Vorreitern einnahmen: So etwa befand sich in der Miracoli-Kirche ein Hieronymus des Piero della Francesca
 (1448-50), im Hause der Pasqualigo beschrieb Michiel 1529 den Hieronymus im Gehäus Antonello da Messinas (um 1474), Carpaccio schilderte breit (1502) Szenen aus der Mönchs-Vita in der Scuola di San Giorgio dei Schiavoni, Cima da Conegliano lässt (1496) in der Franziskanerkirche Muranos einen Girolamo mit Büsserstein zur Madonna unter dem Orangenbaum und einen anbetenden Ludwig in üppiger Landschaft herantreten, die als Lehrbuch symbolischer Flora und Fauna herhalten konnte, Hieronymus Bosch war im Palazzo Ducale mit einem albträumerischen niederländisch-landschaftlichen Eremiten-Altar-Triptichon (ca. 1500) vertreten, Giovanni Bellini (1513) prägte in San Giovanni Grisostomo das Bild des in seine Arbeit versunkenen Gelehrten der noch heute ebenda erhaben oberhalb des Christophorus und des Augustin thront (eine glückliche Kombination des in der Landschaft meditierenden Heiligen mit der Sacra Conversazione). Den stehenden lesenden und rotgewandeten Kardinal hatte derselbe bereits in der Pala di San Zaccaria verkörpert (1505, von Lotto 1506 in Santa Christina al Tivarone bei Treviso fortgesetzt), in der Scuola von San Fantin verbrannte laut Vasari ein viel bewundertes Täfelchen des büssenden Hieronymus Tizians (um 1534-38) und in der heute zerstörten Kirche Santa Maria Nuova (heute Mailänder Brera
) kasteite sich nach 1556 desselben gleichartiger, mehrfach genutzter Prototyp (Sgl.Thyssen und Escorial ca.1560) in der Waldeinsamkeit, der auf eine lange Tradition seit Mantegna zurückblickte und weit in die Zukunft wirken sollte
. In der 'Pala Malipiero' war Girolamo als Kirchenvater neben Lorenzo und Prospero von 1573 in San Giacomo dell'Orio schliesslich durch Veronese vertreten, nachdem er 1566 in San Pietro di Murano einen Eremiten hinterlassen hatte und in späten Jahren noch denselben als Altarblatt in Sant'Andrea della Zirada verewigte.
Viele weitere populäre Altarbilder dieses Themas fanden seit dem Niedergang der Republik und der Auflassung von Kirchen und Klöstern (mitunter der dem Ghetto benachbarten Patronatskirche und Konvents San Girolamo) ihren Weg in die vornehmsten Sammlungen und Museen (A.Zorzi). Die Wege der Rezeption und Weitergabe sind deshalb komplex und labyrinthisch.
Tintorettos Girolamo-Varianten
Die Gestalt des San Girolamo – dem Hl. Antonius nicht unverwandt – hat Tintoretto mehrfach aufgegriffen: morphologisch ist er in Eremiten-, Evangelisten-, Apostel- oder Philosophenpose wiedergegeben und zusätzlich durch athletische Körpermasse überhöht. Entwürfe für die einen oder anderen wurden zuweilen invertiert oder wiederholt verwendet.
0) Als vermeintlicher Schutzpatron des am 17. Juni 1537 als Prokurator de ultra vereidigten Girolamo Marcello
 wurde unser Heiliger bis heute in einem „Stiftungsbild“ mit Madonna und Kind
 aus den frühesten Jahren des Künstlers um 1537/39 gehandelt. Hier setzt sich eine imposante, stark verräumlichte michelangioleske Evangelistenpose vom übrigen noch in der Tradition befangenen Figurenprogramm
 ab, um ein zentral geöffnetes und vom Christusknaben auf den Namen Marcello hingewiesenes Ernennungsmemorial mit einem grossgeletterten Frontispiz in Szene zu setzen. Der unter den linken Arm des Heiligen geborgene bisher als Vulgata gedeutete Foliant ist jedoch geschlossen, das Spiel mit zwei Volumina scheint zwar als Idee den späteren Schöpfungen vorweggenommen, wären als solche aber nicht ohne eine übersetzerische Tätigkeit Girolamos kenntlich. Und der weist ihn physiognomisch und gewandlich eindeutig als Hl. Markus aus
. Girolamo Marcello ist mit seinem Amtsschwur vor Christus und der Hl. Familie nur Markus als Vertreter der Markusrepublik verpflichtet. Die Schwurgeste mit der Hand auf der Amtsformel wird geschickt
 betont durch die zentrale Bildanlage mit einer Bildhälftelung auf der genauen Mittellage zwischen den wechselweise sprechenden Mündern des zentrierten Knaben und dem Prokurator!
1) Vielleicht zum ersten Mal im Oeuvre Tintorettos tritt ein Hieronymus – zu Ende der 40er Jahre, im Altargemälde der Kathedrale von Curzola, Kroatien
 – im hieratischen Dreigestirn der stehenden Heiligen Marco, Bartolomeo und Girolamo auf. Nach der Restaurierung 2009 und historischen Bearbeitung ist das Werk von bester Erhaltung und eindeutiger Eigenhändigkeit. Unser noch etwas bonifazesker Heiliger ist als Patron Dalmatiens ausnahmsweise ganz im bischöflichen Ornat dargestellt
, eine offene Bibel und ein mürrischer Löwe (kurios antithetisch zu jenem des Hl.Markus!) zeugen für seine Identität. Die hieratische Bildform ist ganz auf die zentrale Wirkung als Altarretabel innerhalb des romanischen Ziboriums angelegt und die Heiligen lassen sich von einem perfekten Kreis umschreiben, während die rechteckigen Ränder unter dem wohl originalen Schnitzrahmen unausgeführt blieben. Die Markusphysiognomie entspricht voll jener der Marcello-Approbation!
2) Hier bereits, um 1552, reiht sich nun die später kaum mehr an Körperlichkeit erreichte Figur des Hieronymus neben einem monumentalen Hl.Andreas ein, die Anlass zu unserem Essay gegeben hat. Der michelangioleske
 Ignudo ist ein Höhepunkt im Ablösungsprozess von Bonifazio, dem seit langem die Ausschmückung des Magistrato del Sale im Palazzo dei Camerlenghi oblag und dessen Krankheit und Tod 1553 dem jungen Tintoretto einen Start in öffentliche Aufträge erlauben sollte. Nur das wenig vorangegangene Sklavenwunder mit dem Scorcio des Gemarterten ist ihm an Inkunabelhaftigkeit überlegen. Die späteren Hieronymus-Varianten sind zwar eindückliche  Abwandlungen der Grundmelodie, erreichen jedoch nicht mehr dieselbe Intonation. 

Das propheteische oder apostolische Sitzfigurenmotiv in der Auseinandersetzung mit Michelangelo kam zeitgleich etwa in der Pala von San Marziale und den Orgelflügeln von Santa Maria del Giglio sowie den Martyrienvisionen von Peter und Paul auf den Orgelflügelpaaren der Madonna dell'Orto zur Reifung. Tintorettos thematischer Herausforderer war indessen zweifellos Tizian, der den büssenden Anachoreten seit etwa 1531
 mehrfach in je hingeknieter Pose vor dem Kreuz in der Waldeinsamkeit (anfänglich ohne geöffneten Folianten) darstellte und so eine Art gemeinsamen Nenner vieler venezianischer Vorgänger (Bellini, Cima, Lotto usw.) schuf. Selbst auf die Druckgraphik wirkte Tizans Proeminenz zum Thema des Hieronymus über Ugo da Carpi, Campagnola, Boldrini und Giuseppe Scolari
.
3) Ein stehender dürftig bekleideter
, aber muskulöser Hieronymus mit lediglich Marterstein
 und Kruzifix in Händen flankiert die Heiligen Ludwig 
 und wiederum Andreas mit grossem auswärtsschwenkendem Kreuz in einem unterbewerteten Stiftungsbild aus dem Magistrato dei Governatori alle Entrate im nämlichen Palazzo dei Camerlenghi (heute in den Gallerie dell' Accademia) von 1555/56. Nach jenem im folgenden genauer zu besprechenden michelangiolesken Gemälde  im Magistrato del Sale für einen ähnlichen dekorativen öffentlichen Zusammenhang geschaffen, war dieser Girolamo, etwas peinlich geschürzt und ohne intellektuelles Attribut trotz der intensiven Gesprächspose der drei Heiligen ein gewisser Rückbezug auf die einfacheren bonifazesken Formeln und Konformismen
, die weniger nach unqualifizierteren Mitarbeitern fragen, denn Tintoretto als mimetisch versierten Anpasser erkennen lassen, der sich so ins Gesamtbild der devotionalen Magistratenpatrone einzufügen weiss.

4) Das Deckenbild des Atrio Quadrato des Dogenpalastes von 1564-65 lässt den von den Allegorien der Pax/Venezia und der Giustizia begleiteten Dogen Girolamo Priuli durch einen athletischen auf dem Löwenhaupt tänzelnden patronymen Hieronymus beschützen, der mit seiner Rechten einen überdehnt aufgeschlagenen Vulgata-Folianten in die Hüfte stemmt; dieser in Grösse und fingiertem Schriftduktus jener „Hausbibel“ Tintorettos verwandt, die er in seiner Himmelfahrt Mariens in Bamberg und - ohne leserlichen Anspruch - in jener Assunta der Gesuiti konterfeite. Tintoretto löste die zweidirektionale Sichtweise (eines von der Scala d'Oro kommenden und in die Sala delle Quattro Porte weitergehenden Betrachters) magistral, indem die Figuren aus einer in 45° rotierenden Achse gesehen werden können, wobei der Sicht- und Bekennerkontakt zwischen den Augen des Dogen mit der zentrierten Gustizia als präponderanter Sinnvektor stets erfahrbar bleibt.
5) Einen weiteren kraftstrotzenden Hieronymus "ignudo quanto al naturale"
 aus der Zeit um 1571-72 besitzt das Kunsthistorische Museum Wien
: Der Heilige vor einem Höhleneingang ist lesend in zwei grosse Volumina vertieft (ein Quart- und ein Folioband), deren erster ihm zur Seite aufgestellt ist und die Schriftzüge einer zeitgenössischen Vulgata- oder gar Volgare-Bibel
 fingiert. Kruzifix, Hut und Löwe weisen ihn aus, die Rechte war vielleicht auch für einen Stein vorgesehen. Der gestalterische Zusammenhang mit dem invertierten Diogenes oder Platon der Libreria Marciana gibt letzterem, vor allem der Lichtführung halber, den zeitlichen Vorrang. Der Girolamo ist eine fortführende Umkehr des Philosophen-Bildnisses: die additiven Löwe, Fussstütze und Kardinalshut wie die unverhältnismässig kleinere Bibel aber auch die unräumlich verschränkten Arme mit dem Kruzifix sind nicht in ein originales und noch weniger in ein sonderlich originelles Ausgangskonzept integriert. Tintoretto zeigt sich hier als geschickter aber auch nicht sonderlich engagierter Wieder- und Weiterverwerter einer früheren Bildidee
, die sich um 1549 bereits in der Pala di San Marziale im Paulus der monumentalen zwei Apostelfürsten verwirklicht hatte.
6) Tintorettos San Girolamo und die Erscheinung der Jungfrau als Assunta
 über dem Altar des Albergos der Scuola di Santa Maria della Giustizia
 e di San Girolamo a San Fantin
 (einst Società di Medicina, jetzt Ateneo Veneto) von etwa 1571/72 wurde durch Agostino Carraccis Nachstich von 1588 allbekannt
. Der Heilige ist in fast schon barocker Drehung von seiner Lektüre von der engelgetragenen Vision Mariens
 aufgeschreckt, stützt sich benommen an einer Altartischkante, während eine relativ kleine aufgeschlagene Bibel
 (mit fiktiver Lineatur
) neben seinem Kardinalshut zu Boden gefallen ist
. Letzterer und der Löwe erweitern sich erstmals um einen Totenschädel. Der Heilige und sein Höhleneingang (neben der Geburtskirche in Bethlehem) ist von einer notdürftigen Balkenkonstruktion überdacht, vor der sich eine traumhafte Hügellandschaft im Sonnenuntergang ausbreitet. Die gerühmte Szenerie hat indessen ihren Hintersinn: Girolamo war der Urheber der Jungfrau als Stella Maris, dem Abendstern deren Anrufung durch ihn angestossen wurde und zum liturgischen Gebet "Ave maris stella / Dei Mater alma / atque semper Virgo / felix caeli porta" (Venantius Fortunatus) geriet.

Die ungewöhnliche, durch die Legenda aurea nicht überlieferte Szene ist eine geniale und originelle Zusammensicht der beiden Scuolen-Patronate in einem Bilde. Die diagonale und zentrifugale "Fluchtbewegung" der Protagonisten findet ihr Ruhezentrum allein im memento mori des Schädels einer virtuellen Figurationsmitte. Die gebreiteten Arme der (für die Verurteilten) fürsprechenden Jungfrau scheinen ein (forensisch milderndes) "(Wieder-)Erwägen" auszudrücken das oberhalb des hier ambivalenten Löwen des Heiligen und der strafenden Republik zugleich einen den "Picai" gerechtwerdenden Sinn verleiht.
Nur dieses Bild führt eine neue Sprachform, eine vektorielle Dynamik ein, die das Repräsentieren der zwei Heilsbringer  in ein szenisches Geschehen umwandelt. Dies müssen die barocken Nachfolger gespürt haben, die gerade dieses Gemälde so aufmerksam und oft tradierten.
7) Wohl mit 1575 zu früh datiert, aber von einigem Interesse ist jener bisher unbekannte Saint Gérôme aus Saint Germain lès Corbeil, der 2006 auf den Ausstellungen Splendeurs de Venise 1500-1600 in Bordeaux und Caen auftauchte. Der asketische Heilige ist mit dem Stein vor der Brust, halbknieend nach links gerichtet, wenig verräumlicht, aber mit allen Merkmalen flinker, sicherer und sparsamster Hand des Meisters selbst, oder eines mimetisch vorzüglichen Mitarbeiters versehen. Vom magistralen Landschaftsausblick ist nicht mehr viel erhalten
. Die routinierte Figur hat ihren Frieden mit der Konkurrenz  Tizians oder Veroneses geschlossen und tritt wieder in den Rang der besinnlichen Tradition.
8) Ein vielleicht noch im Todesjahr Jacopos bestellter, aber wohl nicht mehr von ihm ausgeführter palmesker Hieronymus ziert die zweite linke Seitenkapelle des Domes von Pordenone: der Sohn Domenico oder ein Mitarbeiter padovanino'schen Habitus‘, schöpft aus der körperhaften Dramatik und dem Helldunkel Jacopos eine formalistische Quintessenz, die wie so oft zur theatralen Geste einer in sich vereinzelten Figur verkommt. Das Raumfüllsel eines aufflatternden Engels ist die müde Erinnerung an die Pala von San Fantin und der kraftvolle Ignudo eine kumulative Seitenverkehrung der väterlichen und lokaltraditionelleren Lösungen.
9 f) Wir sehen von den weniger augenfälligen, doch stets gegenwärtigen Girolamos in Grosskompositionen wie dem Jüngsten Gericht der Madonna dell'Orto
 oder dem Paradiso des Dogenpalastes
 und seinen Entwürfen (wo der halbnackten "Buchhalter" Legion sind) ab, weil sie keine neuen formalen Spielarten ins Feld führen, ausser dass alle überdurchschnittlich gross ins Bild gesetzt sind…Seine Prominenz erschliesst sich stets aus seiner Bemühung um das Jungfräulichkeits-Dogma Mariens.
10 ff) In weiteren Quellen genannte Hieronymus-Darstellungen sind ein Schulbild (? in der Chiesa Parocchiale) in Mirano "La figura di un San Girolamo ignudo in una boscaglia in atto di meditatione, nel cui sembiante si scorgono affetti divini" (Ridolfi, 1642/48, c.41) und ein "San Girolamo in oratione" (ders. 1648, c.51 und Boschini 1664) auf den Orgelflügeln in der Lagunenkirche Madonna delle Grazie. In der Chiesetta Vecchia beim Redentore befand sich ein grosses Gemälde mit Christus, den Aposteln und je zwei seitlichen Heiligen, mitunter Hieronymus (Boschini 1664).

Ein Girolamo ist sogar Vorwand einer Anekdote (Ridolfi 1648, c.56) in der der Meister den Heiligen "ignudo con alberi dalle parti " wiedergab. Seine Kritiker wollten indessen den Eremiten im Walde sehen, worauf Tintoretto kurzerhand über das Bild einen leicht zu entfernenden Wald in frischem Öl malte und den nun verborgenen Girolamo vor den verblüfft Protestierenden mit dem Fingernagel freikratzte.
Das Fazit dieser stattlichen Produktion erlaubt die Aussage, dass der durchschnittliche Typus des Hieronymus einem physiologischen Idealbild Tintorettos entsprach, das einen Menschen zeichnete, der robust von Figur und arbeitsam im Geiste, meditativ, anspruchlos, einzelgängerisch, naturverbunden, willensstark, wissbegierig und ehrgeizig war und etwas pedantisch sein konnte. Hieronymus ist als Topos Jacomo wohl auf den Leib und in seiner Sicht auch auf die Seele geschrieben und ergänzte die Galerie seiner bevorzugten Penaten von Vulkan, Herkules, Moses, dem Erlöser, den Armenaposteln und manchen Märtyrern. Auch die heimliche Bewerbung um die Aura des "pictor doctus" (Dolce, Vasari, Aretin
), die einem Mantegna, Giulio Romano oder einem "modernus" wie Pordenone
 anstand und ihm näher lag als Tizians Ritterschlag zum narzistischen "eques", spielte vielleicht eine Rolle. Nur die Humorlosigkeit des originalen Eremiten dürfte sein alter ego nicht geteilt haben
.
Der Hieronymus des Magistrato del Sale
Während die meisten genannten Beispiele eines Hieronymus von Tintoretto einem eher seit 1500 üblichen Kanon des Eremiten angehören, soll hier nun unser Augenmerk auf jenen Heiligen gerichtet sein, der als Stifter- und Namenspatron des Camerlengo Girolamo Bernardo neben einem Heiligen Andreas (alias Andrea Dandolo) für zwei der bogigen Wandnischen des Magistrato del Sale 1552 bei Tintoretto bestellt wurde
. 
Dieses Doppelfigurenbild setzte mit dem viel bekannteren, weil schon früh umstrittenen und missverstandenen Gegenstück San Luigi, San Giorgio und die Prinzessin auf dem Drachen
 die Tradition von öffentlichen Stiftungsbildern fort, die lange dem Atelier Bonifazios de Pitati anvertraut worden waren. Tintoretto, der den 1553 verstorbenen Veroneser mit jener Sinekure zu beerben gedachte, gab sich mit diesen zwei Aufträgen besondere Mühe die Herausforderung anzunehmen, mit revolutionärer Monumentalität und originellster Inszenierung seinen Vorgänger und Mentor aber auch die zahlreiche Kollegenschaft zu überrunden. Das Unterfangen war nicht einfach, da für die Fortsetzung einer Serie recht unbeweglicher, befangen wirkender Standfiguren in vorgegebenen Arkaden eigentlich nur wenig erfinderischer Spielraum übrigblieb. 
Um die Langeweile der posierenden Stifterpatrone zu unterbrechen, schert Jacopo aus dem auferlegten Kanon aus, sprengt die Proportionen bis auf Lebensgrösse, rückt sie dem Betrachter bis in Berührungsnähe heran und bindet sie in lebendige koordinierte Bewegungsschwünge ein
. Er erhöht die Zahl der bildgebenden Elemente im ersten auf sechs (Pferd, Drache, geborstene Lanze zu den Figuren), im zweiten auf etwa sieben (elf, wenn man die vier pflanzlichen Symbole einzeln mitzählt, die einst, vor ihrer oberflächlichen Abrasion wohl eine grössere Ausdruckskraft gehabt haben müssen).
Was für die (ursprünglich sicher linksseitig positionierte) Dreierkomposition die skandalträchtige
 rittlings auf dem Drachen sitzende Principessa und ihr trickreiches Spiegelbild
 in der Rüstung des Hl.Georg war
, müsste sich im (rechten) Gegenstück des Andreas und Hieronymus an exaltiertem „ghiribizzo“ (Vasari) eigentlich wiederholt haben: der riesige perspektivische schräg bildauswärtsragende (traditionswidrige
) Kreuzesbalken des Märtyrer-Apostels Andreas
 genügte allein diesem Anspruch nicht. Also muss im Bilde mehr verborgen sein, als die allzu gewohnten Elemente eines verschatteten protomenhaften Löwenkopfes, der am Lesepult aufgehängte Kardinalshut, ein dornenbesetztes Rutenbündel, der Züchtigungsstein und die spärlichen florealen Landschaftsmotive. Sie alle zusammengenommen erreichen nicht das formale Gewicht
 der so überprominenten "Attribute" des Pendants, Schimmel, Drache, Lanze und Jungfrau. Also müsste der Ausgleich auf der inhaltlichen Präponderanz liegen.
In der Tat tut sich in der Bildmitte ein roh gezimmertes Leggío 
 auf, hinter dem ein dürrer geborstener Olivenast
 aufragt, aus dem frische Reise ausschlagen. Deren Symbolhaftigkeit lassen keinen Zweifel zu: aus dem buchstäblich Alten Testament wird sich das Neue entwickeln, wie der Jesus-Messias aus dem Hause Davids entspringt. Das NT liegt somit bereits auf dem Knie des Heiligen und ich denke nicht, dass sich in der rechten Hand Girolamos etwa das Pentiment einer Feder erhalten hätte, die ihm zum Schreiben diente, da die Präsenz des grossen Kiesels eine solche Annahme Lügen strafte: die Penitenz des Heiligen sollte hiermit vordergründiger und handgreiflicher ausgezeichnet werden als sein Gelehrtentum. Girolamo hätte ohnehin soeben an seiner Vulgata gearbeitet: beide Volumina sind ungefähr in der Buchmitte aufgeschlagen: das demonstrativ ausgebreitete Vorbild, fast lesbar, wie von anderen Beispielen etwa gleichzeitigen Schaffens bewiesen, lässt nicht nur seine Impagination und Textverteilung deutlich erkennen, sondern weist sich zweifelsfrei als eine von rechts nach links komponierte Bibelseite mit Titeln und Kommentaren aus, da die farblich verstärkten Überschriften zu den einzelnen Spalten rechtsseitig beginnen: 
Es handelt sich somit um einen hebräischen Urtext
, Tanach mit Kommentaren
, den der Heilige zu studieren oder zu übersetzen im Begriffe ist
! 

Um die komplizierte und charakteristische Impagination eines hebräischen Druckwerks zu reproduzieren wenn auch nur in illusionistischer nicht wirklich lesbarer Form, musste sich Tintoretto ein solches entweder vom Auftraggeber oder in eigenem Interesse besorgt haben! Ein nicht ganz alltägliches, wenn damals nicht sogar gewagtes Unterfangen:
Wenn man sich verinnerlicht, dass am Morgen des 21. Oktober 1553 - es war zwei Tage nach dem Tod Bonifacio de'Pitatis - der Rat der Zehn gemäss päpstlicher Bulle die öffentliche Verbrennung aller gedruckter Exemplare des Talmud verfügt hatte und auf der Piazza San Marco vollstrecken liess
 sowie schon seit 1552 die Verleger Bragadin und Giustiniani, die gegen hundert hebräische Bücher herausgegeben hatten, in Geschäftsaufgabe und Konkurs getrieben worden waren und dass schon der Besitz unzensierter jüdischer Publikate seit dem Judenhasser Papst Julius III strengstens als verboten galt. Erst nach 1559 liess das Werk der wahllosen Vernichtung der Hebraica etwas nach, obwohl der gnadenlose Carafa-Papst und Indexmandant Paul IV gegen jedwelche Art der "Ketzerei" weiterwütete. Erst nach einer zehnjährigen Stagnation konnten sich die Drucker wieder mit dem Verlegen zensierter talmudischer Texte befassen, bis um 1568 erneut Autodafés an hebräischen Büchern stattfanden. Lediglich die Editionen des Christen Daniel Bomberg aus Antwerpen entging dank einem Privileg des Papstes Leo X der Verfolgung. Dass Tintoretto aus naheliegenden Gründen einen Bibeltext wählte und nicht eine Talmud-Doppelseite ist so gut wie sicher, da Hieronymus nachweislich ersteren bearbeitete und weil nur der Talmud der Katholika als ketzerisch missfiel.
Der Anbringungsort des Gemäldes im Magistrato del Sale war ein öffentlicher Handels- und Steuerplatz, in dem sich die Geschicke der wirtschaftlichen Handelsmacht abspielten. Da nicht alle Fortuna in den Händen der Spekulanten und Unternehmer selbst lag – Unbill der Zeitläufte, Klima Seuchen und Kriege, die Terraferma, Seefahrt und Handelspolitik bedrohten – sah man sich auf den geheimeren Zuspruch der christlichen Numina angewiesen, die denn auch seit Jahrzehnten die Bogengänge der Institution in Form von heiligen Namenspatronen der Amtsleute bevölkerten. Dass auch jüdische Wechsler, Schiffahrtsmakler, Investoren und Geldverleiher tagsüber hier ein- und ausgingen (obwohl die Niederlassung der sephardischen Marranen seit dem 22.August 1550 verboten war, nicht aber ihr Geschäftswesen!), die im Vorbeigehen unweigerlich die Botschaft des Hieronymus verstehen mussten und konnten, lässt uns ein gewisses nachdenkliches Schmunzeln nicht verhalten: wer unter den Christen war wohl fähig Tintorettos Rebus
 zu entschlüsseln? Steht hinter der kryptischen Seite ein messianischer Verweis und somit eine judenbekehrende Absicht? Oder war der Wink mit dem Tanach nur die spiritose Alternative zur drachenreitenden Prinzessin nebenan? 
Die Ironie der Geschichte lehrt uns Gegenwärtige, dass ausgerechnet Hieronymus einer der fanatischsten Gegner der Judenheit war und Ambrosius, selbst Augustinus darin hinter sich liess
. Trotzdem galt ihm die hebräische Bibel als Kanon vom heiligen Geist inspiriert und deshalb typologische Grundfeste des Neuen Testaments, die sich anzueignen ein polemischer Akt gegenüber dem Judentum bedeutete (J.Loader).
Dass Tintoretto seine 1538 erschienene und 1548 bereits wieder indizierte persönliche „Hausbibel“, eine Volgare-Übersetzung des Predigermönchs Santi Marmochino, in der Bamberger Assunta mit inhaltlichen und sehr persönlichen Verweisen (auf zwei verschiedenen auseinanderliegenden Seiten) getreulich wiedergab
, ist geradezu als Parallelfall zum Konterfei einer derzeit verfemten hebräischen
 Inkunabel im Hieronymus zu werten
. Es ginge zu weit, Tintoretto als häretisch gesinnten Freigeist zu bezeichnen, doch stellte er seinen aufrichtigen Willen zur genauen Wiedergabe eines ideellen oder materialen Vorwandes vor die ideologischen Zwistigkeiten der öffentlichen und kirchlichen Meinungsvertreter. 
Sich um die Jahrhundertmitte für ein Bildungsgut eindeutig jüdischer Aszendenz zu bemühen, nötigte in Zeiten akuten Antisemitismus im Venedig des erst seit drei Jahrzehnten existierenden Ghettos
 – kaum drei Steinwürfe vom Hause des Künstlers entfernt! – einigen Freimut, Wahrheits- und Gerechtigkeitssinn und ein gesundes Selbstwertverständnis. Ohne Achtung und Sympathie für die im Ghetto eingekesselten jüdischen Mitbürger seines Sprengels würde Tintoretto kaum einen Pinsel für ein hebräisches Schriftdokument gerührt haben, welches ihm nicht wenige Unannehmlichkeiten bereitet hätte, wäre es ans ideologiegetrübte Licht des Rats der Zehn gelangt! 
Mit dem wirklichkeitsnahen Tanach von 1552 könnte Jacopo bereits ein Wiederholungstäter gewesen sein: auch wenn die eine links aufgeschlagene Riesenbibel der obengenannten Disputa von circa 1542 in Mailand starke Verputzungen aufweist, ist das Schriftbild der Seiten schemenhaft zu erkennen und dürfte damals schon eine Tanach- oder Talmudseite mit ihren typischen Text-Verschachtelungen dargestellt haben
. Wenn ihre relative einstige Erkennbarkeit nicht beabsichtigt gewesen wäre, hätte sich Jacopo mit einem kleineren und weniger einsehbaren Folianten begnügen können! Zumindest ist vom erhaltenen Schriftbild die rechtsstehenden Zeichen deutlich grösser und kräftiger, wie dies für eine gegenläufige Schreibweise typisch wäre. Die überdimensionalen Volumina
 gründeten sowohl auf Beobachtung wie auf Ironie, die man besonders den als haarspalterisch und kruziverbal angesehenen Talmud-Disputen und -Kommentaren ankreidete. Das chaotische und tumultartige Gestikulieren in z.T. engen Sitzreihen just in einem hochgeordneten zentralperspektivischen Tempelinneren mit gravitätischen Säulen
, antithetischen Rede-Kanzeln und hierarchisch getreppten Ebenen zu karikieren, war ein Trick der Übertreibung, dürfte aber zugleich auf einem gewissen Erlebniswert oder Augenschein, zumindest präzisem Hörensagen beruht haben! Kein anderer Maler (weder Dürer, Mazzolino, Bordone, Bonifazio noch Veronese
!) hat je das Disputieren so synästhetisch laut und bewegt geschildert. 
Dass der Maler sich gemäss einiger Forscher selbst und seine Prodromoi Tizian und Michelangelo links in der Menge portraitistisch einbrachte, (abgesehen von den diversen Vatikanischen Figurenzitaten, die dies nahelegen) will der Szene zusätzlich den Wahrheitsgehalt geradezu aufdrängen. Jacopo sah sich im übertragenen Sinne fra i dottori als Ruhepol der Vernunft und begabt genug, wie der junge Jesus unter dem gestrengen mosaischen Gesetzeshüter, die Besserwisser mit Geist und Kenntnis aus einem kleinen Almanach zu überzeugen. Im Sklavenwunder gerieten ebendiese auto- und heteroreferentiellen Anspielungen dann zur höchsten Reife
.
Wieder bestätigt sich das hohe Bildungsniveau und Interesse Tintorettos für die Realien und Idealien seines Metiers, wo so mancher Kollege zur Aneignung seiner darzustellenden Sujets sich lediglich mit der flüchtigen Konsultation der Legenda Aurea oder einem Schulterblick zu Altvätern oder Konkurrenz begnügte...

Vorbilder?
Aber Jacomo arbeitete vielleicht nicht ohne Inspiration, was das Konterfei seines Tanachs in der Mailänder Disputa angeht. Ein Gesù fra i Dottori des Paris Bordone im Stewart Gardener Museum in Boston bringt eine ähnliche, aber von der Seite her gesehene Szenerie mit fast identischen Requisiten und Figurenposen und einer Foliobibel im Vordergrund, deren Charaktere man zwar nicht eindeutig als hebäisch deuten kann, deren verwaschenes Schriftbild aber solches zu vermuten erlaubt, da es sich dem Betrachter in auffälliger Eindringlichkeit darbietet.
Über die Herkunft des so realistischen Tanach-Vorbildes Tintorettos liesse sich spekulieren: Verkehrte Jacomo mit Repräsentanten der jüdischen Gemeinde in seiner Nachbarschaft, oder lieferte eine Quelle aus Gelehrtenkreisen den Folianten als zeitweises Requisit? Zumindest die reichbestückte Ordensbibliothek der Dominikaner besass sicher eine originale hebräische Bibel oder sogar einen Talmud, der als Vorlage hätte dienen können. Da den Dominikanern die Aufsicht über die Inquisition und den Index librorum prohibitorum oblag, durften sie studienhalber auch über verbotene Bücher verfügen. Stammte doch Tintorettos genannte "Hausbibel" aus der Feder eines Dominikaners der sich zeitweise im Konvent von San Giovanni e Paolo neben der Scuola Grande di San Marco aufhielt, für die just Jacopo 1548 seine malerische und gesellschaftliche Inkunabel, das "Sklavenwunder" schuf.
Die Wiederaufnahme der Forschung zum Mäzen, Mediziner und Gelehrten Tommaso Rangone
 da Ravenna durch Sabine Hermann 2014
 zeitigte bedeutende Erweiterungen des Bildes vom weitumfassenden Wissenschaftler und Publizisten der ersten Hälfte und Mitte des 16.Jhs in Venedig und erlaubt nun neue Schlüsse auf seine Sprachkenntnisse, seine Bücherei und sein Hygiene-orientiertes Wissen und Forschen. Da Tintoretto spätestens seit dem Sklavenwunder, worin er den Ravennaten am linken Bildrand portraitierte, den Umgang mit seinem späteren Mäzen pflegte, ist nicht ausgeschlossen, dass der polyglotte Philologus ihm den Zutritt zu seiner bibliotheca miraculosa erlaubte und auch eine kommentierte hebräische Bibel aus seinem Fundus zur zeitweisen Verfügung stellte.
Der floreale Kontext

Aber nicht nur die dargestellte Bibelseite harrt der philologischen Aufbereitung:
Von spezifischer Bedeutung sind die „kanonischen“ Pflanzen Olive und Feige, die sich auch gemeinsam in Bildern der eine Generation früheren Bellinesken finden und die als Topos Bibelversen etwa bei Amos, Micha, Joel oder Hosea entsprechen. Schwieriger gestaltet sich die Deutung von Efeu (hedera helix)
 und ev. Brennnessel (urtica urens)
 als Vertreter der ungeniessbaren bestenfalls medizinalen Ödlandpflanzen ("Nesselstrauch" Zeph. 2,9), die sich jedoch emblematisch ausdeuten liessen, als Ehrung des Gelehrten
 im ersten oder der Nessel als Werkzeug seiner Kasteiungen im zweiten Falle. Letztere sind ja bereits durch das griffbereite Zuchtrutenbündel und den Wackerstein gewährleistet, die man so ungern auf die gestählte Haut des Anachoreten niedergehen lassen möchte.
Ist hingegen statt der Nessel hier Weinlaub
 gemeint, was den mächtigen Wurzelstock darunter besser erklärte, ergänzte sich dies zu den drei seit Vorzeiten geheiligten und konstitutionellen Pflanzen der Antike, so etwa jenen neben Comitium und Lacus Curtius am Forum Romanum, die schon Plinius (NH XV,78) bezeichnete. Die dort bis heute schatten- und meditationspendenden symbiotischen Gewächse „ficus, vitis atque olea“ sind auch bibelspruchwörtlich als die Grundlagen der Landwirtschaft des Nahen Ostens (Jer. 40,10) verbrieft, und sowohl Habakuk (3,17) wie Haggai (2,19) warnen die strafbaren Glaubensmüden mit deren Unfruchtbarkeit. Jacobus (3,12) schliesslich schreibt den memorablen Ausspruch nieder: "Kann etwa, meine Brüder, ein Feigenbaum Oliven bringen oder ein Weinstock Feigen!?" dies um die Doppelzüngigkeit der Menschen zu beklagen…
Die vier Pflanzen einzeln genommen könnten allerdings auch für die jeweiligen Tugenden des Eremiten selbst stehen: etwa der Ölbaum für dessen lebenslängliche Keuschheit: ("olea castitati dicata"). Dass Efeu, ein Siegel des Gelehrtenruhmes, das in Nähe des Hauptes von Girolamo wuchert, kommt buchstäblich einer Dichterkränzung ("hedera symbolum poetarum") nahe, zumal im Gegensatz zum Hl. Andreas sich dort der sonst übliche Nimbus nicht sonderlich abzeichnet
. Weinlaub steht für die Selbstgenügsamkeit und Weisheit des Alters, der Feigenbaum für die Fruchtbarkeit und Sprengkraft auch der kleinsten Argumente des Weisen.
Gleichtakt und Gegenpart

Was sich im späteren Gemälde von San Fantin ausspricht, nämlich die Wandlung eines Doppelpatronatsbildes zum Aktionsbild, ist in unseren Pendants ein Vierteljahrhundert vorauf vorweggenommen: während San Luigi verblüfft die Prinzessin auf dem aufgespiessten Drachen mustert und Georg ob des unvermuteten Sieges nicht wenig erstaunt die Arme zum Himmel reckt
, nicht ohne der Holden indiskret in den Busen zu blicken, beide aber sich fragen müssen, wie es die recht robuste Maid übers Herz bringt, das essoufflierte Untier zu besteigen, ja auch noch frech am Halfter
 zu führen! Ein ironischer Unterton, Tintoretto mehrfach nachgesagt, ist dort die Grundstimmung, während die beiden Heiligen Andreas und Hieronymus hier offenbar in einem ernsteren Zwiegespräch befangen sind. Würde letzterer auch noch wie andernorts geschildert, im Schreiben begriffen sein, wäre ihr Dialog sogar verunmöglicht. Indessen lehnt das übermächtige Kreuz des Andreas fast auf der aufgeschlagenen Bibelseite und droht den Folianten "buchstäblich" zu erdrücken. Ein Hintersinn wäre gegeben, da das Kreuz für den Christen das Alte Testament in den zweiten Rang, in den theologischen Hintergrund verdrängen wird. Wäre die geöffnete Seite im Bereich der Propheten oder gar namentlich bei Jesaia oder Jeremia zu suchen, käme in der Tat im kommentierten hebräischen Tanach (oder akronymisch Tanak aus den Komplexen Tora, Nebi'im und Ketubim) die Buchöffnung in die ungefähre Volumenmitte und liesse eine der prominentesten als voraussehend messianisch gewerteten Stellen auf das Evangelium erwarten! 

Überlieferung und Selbstzeugnisse des Hieronymus zeichnen ihn übrigens als einen der erklärtesten Vegetarier aus…Dass ihm Tintoretto eine so kraftstrotzende Figur mit dem Hinweis auf seine karge aber gesunde Ernährungsweise zubilligen wollte, ist jedoch mehr als fraglich. Eher dient ihm die Figur des kasteifreudigen Heiligen einmal mehr der latenten Selbstidentifikation und Spiegelung intimster Nöte, Wünsche und Ambitionen, wie sie den heteropolaren Heroen, dem arbeitsgeplagten Herakles, dem unverstandenen Moses, dem opferbereiten Erlöser, dem "marterresistenten Sklaven", dem genialen Hinkefuss und Hahnrei Vulkan gewidmet waren.

Das Spiel mit dualistischen Gegensätzen wird bis in formalistische, gestalterische und ideologische Bereiche der beiden Gemälde getrieben: Verhüllung, Armierung auf der einen Tafel, heroische Nacktheit auf der anderen, brachiale Waffen gegen geistige, Sieg und Stolz gegen Dulden und Bescheidung, Attribute gegen Symbole, heldische Weiblichkeit gegen einfühlsame Heroik, Triumph der vita activa gegen jene der contemplativa, Scherz über das Primat der Malerei (Spiegelung) gegen ernsten wissenschaftlichen Diskurs, öder Kampfplatz gegen Naturidylle, zuletzt ritterliche Aristokratie gegen Bürgerapostel, giftiger raumgreifender Lindwurm des Orients gegen den gezähmten und die Bürger zähmender Leu Venedigs. 
Zwei Seelen in der Brust des Tintorello gelangten hier zur Aussprache im Mimikri eines anfänglich bonifazesken amtsbeschiedenen Stelldicheins bestens bekannter Patronyme. Die genialische Explosivität dieser beiden Schöpfungen quasi als mosaische Gesetzestafeln einer neuen künstlerischen Ära wurden von den Zeitgenossen (wie etwa einem Ludovico Dolce) rundweg übersehen. Nicht sogar bis heute?
Tintoretto wiederholte das gewagte Experiment seiner Tanach-Reproduktion nicht wieder: Der Hieronymus in Wien stellt bewusst und geschickt eine herkömmliche Vulgata-Bibel mit Initialen ins Blickfeld des Betrachters, hingegen die offensichtlich grössere Vorlage und somit mutmasslich hebräische Bibel in nicht mehr les- oder ahnbarer Verkürzung übers Knie des Heiligen. Der in der linken gehaltene Kruzifix ist in seiner perspektivischen Perfektion noch eine vage direkte Erinnerung an das Andreas-Kreuz des Magistrato del Sale. Der Löwe sieht sich nun prominenter ausgestaltet aber auf typologische pflanzliche Indizien wird verzichtet, der Hut als Requisit vereinfacht und marginalisiert. Die Philosophenpose wird gleichzeitig für schreibende oder lesende Protagonisten im Nischenzyklus der Libreria von 1571-72, aber auch für Evangelisten-Portraits (Madonna und Marcus und Lukas, Berlin) als Prototypen für die Mitarbeit der Bottega freigegeben. Die feine Mutation des "unseren" zum späteren Girolamo ist vergleichbar mit der Wandlung der erfinderischen ernsten Bamberger Assunta zur konformistisch gemilderten heiteren der Gesuiti, die ihm beschied, demonstrativ wie Veronese arbeiten zu können.
Die Frage bleibt, ob Tintoretto die Errungenschaft einer so eindrücklichen Situationsschilderung mit den historisch annähernd richtigen Indikatoren – sprich: ein veristisch zwar überzeichneter Hieronymus, doch mit dem Instrumentarium seiner vornehmlichen Arbeit und philologischen Leistung, die hebräische Bibel in die Vulgata umgesetzt zu haben, nicht weiter nutzen durfte oder in weiser Vorsicht nicht weiter bemühen wollte… 
Die andere Frage steht im Raume: war der Besteller dieses Bildes, oder besser das Tandem der Auftraggeber der beiden so ungewöhnlichen Stiftungswerke mit ihrer sibyllinischen Doppelbödigkeit und ihrem humorvollen Begleitton nun überdurchschnittlich intelligent, indulgent oder ignorant?
Jacomos Interesse an der Wiedergabe von Schriftwerken spiegelt sich auch in jener von Musikpartituren in Werken mit Musikgehalt wie jenem von mir "Horen und Grazien" oder dem *Senario" Zarlinos bezeichneten "Konzert" in Dresden, dessen Deutung und Datierung H.Colin Slim meisterlich auf "nach 1566" mit Hilfe der entzifferbaren Notaturen korrigieren konnte
.
Jacomo pictor doctus?

Die malerische Doppelhelix des Magistrato del Sale, mit der sich der junge Tintoretto im Konkurrenzgemenge seiner Malerkollegen emporschraubte, lässt typische Verhaltensmuster erkennen, die im seit R.Pallucchinis La Gioventù del Tintoretto und im Attributions-Streit jüngsten Datums um das angeschwollene und wieder abgemagerte Jugendwerk, nicht wenige Entscheidungshilfen beim Einreihen und Aussondern der Werke liefern könnte: Tintoretto operierte mit gelehrter Ambition, die weit über handwerkliche Könnerschaft hinausging: er spielte auf allen Registern der Symbolkenntnis, der Ikonographie, der Textvertrautheit, der "Legendologie" nicht anders als mit den gestalterischen Mitteln von Perspektive, Anatomie, Portrait und Naturbeobachtung, Detailvernarrtheit usw. Fehlt es an einem oder mehreren Elementen seiner umfassenden Bildgebung im Kontext eines ihm zugeschriebenen Werkes, ist stets angesagt, an der alleinigen Authentizität der Meisterhand zu zweifeln.

Die wiederkehrenden Motive von strenger oft zentrierter Kompositionsweise mit Quadraturnetz (Disputa in Mailand), vitruvs'schem Nabel-Zentrismus
 (Sacra Conversazione, Venus und Vulkan  München), Kreisumschreibung bei Figurationen (Lukrezia), bewusster spannungssteigernden Divergenz von Kompositionsraster und symbolistischen Bedeutungszentren (etwa in der Cena zu Emmaus in Budapest
), der "Witz" und die "Überraschung" ungewohnter Einführung von Bildideen verschiedenster Herkunft (Sklavenwunder, Markuszyklus), Rückbezüge und Allusionen auf frühere Erfolgswerke auch anderer Meister (etwa Bonifacio, Bassano, Tizian, Bordone, Parmigianino, Giulio Romano, Michelangelo uam.), semiotische Wort- und Bedeutungsanspielung (Wiener Susanna
), synästhetische Anklänge, Erfindung eigenwilliger Formate (Sklavenwunder) und Gehalte (Bamberger Himmelfahrt Mariens), das "Anspringen" des Betrachters und sein Einbezug in das Bildgeschehen (Ovidszenen in Modena) sind Elemente, die dem Barock vorauseilen und die bei jedem Bildvergleich, jeder Analyse zuvorderst stehen sollten.

Schliessen wir mit einem Blick auf die genannte Sacra Conversazione Molin von 1540
, deren familiengeschichtlichen Hintergründe Paola Rossi soeben aufzuklären versuchte
: Was wie die Darstellung einer Heiligen Sippe anmutet, ist indessen äusserst complex: Die bewusste Gegenüberstellung von raffaelesker oder michelangelesker Tiefenwirkung (Raffaels Jesaja, Propheten der Sixtina) in der linken Gewandfigur zum antiquiert flachen Franziskus als Zitat des Bonifacio, hat Roland Krischel beleuchtet. Dass sich Katharina auf eine Kurbel lehnt, die eigentlich dem gemarterten Erasmus gehört, könnte man verzeihen. Die Herkunft der aufreizenden bis vulgär misszuverstehenden Sitzhaltung der Madonna von Michelangelos Marienstatue von San Lorenzo
 (sowie der eritreischen Sibylla der Sixtina und deren Wiedergeburt in der Madonna del Silenzio des Marcello Venusti wie des Stechers Bonasone), welcher Jacomo einen ebenso archaischen "Schutzmantel" überwarf, ist offenkundig, aber die Interpretation ob profan oder hagiographisch motiviert, steht aus. 
Die ungewöhnliche zentrifugale und orakelhafte Körperhaltung des Christuskindes hatte die bisherige Forschung nicht beeindruckt. Den Knaben mit gespreizten Gliedern etwa als Vorausschau seiner Kreuzigung zu sehen, oder die "Abnabelung" von der auffällig distanzierten Mutter ("Weib, was habe ich mit Dir zu schaffen!"Joh.2,4) zur Freigabe des Sohnes an seine Bestimmung als Erlöser, wäre zwar eine bibelgerechte Interpretation. Anderseits könnte er als Segnender visionshaft-haptisch als kreuznimbierter Kind/Crucifixus dem staunenden, seine Wundmale eröffnenden Franziskus erscheinen. Tintoretto wäre aber nicht der inzwischen nachweisliche Krypto-Sibylline, wenn er nicht zusätzlich einen intellektuellen Hintersinn miteingeflochten hätte: ein christologisch überhöhter homo vitruvianus körperlicher und geistiger Idealität würde dem Künstler als Ausdruck seines eigenen Könnens und Wissens gereichen; er beschriftet in Latein "iachobus"; sein nabelzentrierter homunculus ad circulum lässt zwar nicht spekulieren, er habe Leonardos berühmte Zeichnung von etwa 1487 (in den Gallerie dell‘Accademia von Venedig) persönlich gekannt, doch zirkulierten genügend spekulative Wiedergaben des homo vitruvianus des Giorgio Martini, Giovanni da Tridino 1511, Cesare Cesariano 1521, Heinrich Cornelius Agrippa 1533 und Drucken in Florenz 1513 oder Strassburg. 
Da sich die „Attribute“ zerborstene (überdimensionierte) Mühlradachse
 und durch Stabkreuz und Lamm gekennzeichnetem Johannesknaben mit „(EC)CE AGNVS“-Dei-Rolle prominent, gleichgewichtig und geometrisch genau gegenüberstehen, vertreten sie mehr als eine Sacra Conversazione verlangte. Stehen sie für ein Patronym wie „Molin“ und repräsentieren etwa eine Allianz vom Jahre „1540“, die durch den Blickkontakt der Catarina und eines links im Vordergrund sitzenden prophetisch barfüssigen Jacobus/Zacharias/Joseph(?)
 gegeben sein könnte? Oder verweist das „iachobus“ etwa auf die emilianische Familie di Giaccobo, die sich einer Catarina Molin anverwandte? Dass der Künstler selbst mit einem dialektvenezianisch
 anmutenden Sprach-und Minuskel-Duktus neben dem Molin-Emblem (rota molaris) signierte, überzeugt bis auf weiteres nicht. Eine Hochzeitssymbolik könnte nicht nur mit dem Hinweis die mystische Verbindung der Katharina und im Jungfräulichkeitstopos des Rosenhags bestehen, sondern auch im Johannesknaben selbst, der als einziger keinen Nimbus
 trägt, sondern einen Myrtenkranz, eigentlich einem Kommunions- und Taufbrauch, der auch die beliebten connubia an Ostern auszeichnete. Zugleich verweist die Myrte in Jes.41.19 auf die messianische Verwandlung der Wüste in paradiesische Gefilde und in 55.13. auf die Prophetie, dass Myrten die Dornen verdrängen werden (bzw. in erweiterter Auslegung, der Myrtenkranz die Dornenkrone Christi...)
Fazit

Nicht nur ein Vergleich der einst im Magistrato del Sale verteilten, meist langweiligen Patronatsheiligen bonifazesker Routine mit Jacomos ungewöhnlichen Schöpfungen einer neuen Hieronymus-Ausprägung, vielmehr die längst überfällige Sichtung aller unbefriedigenden Kompositionen, Nachahmungen und "Varianten" des zweitrangigen "Oeuvres" (zu denen ich sogar die Cena der Madrider Akademie zählen möchte, oder die etwas chaotische Adorazione dei Magi im Prado
, der man nicht ganz trauen will), wird ebenso neu diskutiert werden müssen, wie die jüngst exkommunizierte Adultera Chigi in Rom, die gerade alle die genannten und geforderten Qualitäten unseres aufstrebenden Jungmeisters aufweist
.
Nur die Prüfung aller fraglichen Werke mit Zirkel, lokalem Leinwand-Fussmass
, Lineal und Richtschnur, ihre Analyse von Gitterstruktur, Perspektive
, Übertragungsmitteln und ursprünglichem Format
, die investigative Anwendung von Strahlungs- Aufnahme- und Beleuchtungstechniken, die Kenntnis der Leinwandsorten und ihrer Verarbeitung, Pinselführung, Farbqualität, Beachtung von Eigentümlichkeiten wie der frühe Hang zu ikonischer bis "byzantinischer" Orthozentrie, die anachronistische Verwendung von Blatt- und Malgold, die Auswirkung seiner spezifischen Rechtshändigkeit und damit Rechtsläufigkeit seiner "istorie" usw., werden uns über die Disziplinen der Ikonologie und Kunsthistorie hinaus zu einem akzeptableren Bild des Jugendwerkes unseres pictor doctus gelangen lassen.
Nach dem Convegno sul giovane Tintoretto in Venedig 2015 ist angesagt, Wesen und Arbeitsweise des Künstlers im Kreise von Mitarbeitern aus Familie und Kollegenkreis neu zu bestimmen und die Funktion des Meisters als Anleiter, Experimentator, Unternehmer, Monitor und Lehrer besonders aber als Denker und Erfinder seiner Konzepte – weniger als Ausführer - neu zu bewerten.
____  ____  ____

gewidmet dem Andenken an

Luigi Sante Savio, † 2004
già restauratore cautissimo

del Girolamo delle Gallerie
dell'Accademia di Venezia

Bern, 1. Mai 2009
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Zum Abbildungsteil (im Netz):

Nur im ersten Drittel befinden sich Abbildungen zum vorliegenden Text; die weiteren dienen zum unterhaltsamen Überflug über das vielfältige Thema, um die Sonderstellung des San Girolamo des Magistrato del Sale von Tintoretto ermessen zu lassen. Die Beischriften sind nicht immer gewährleistet und die meisten Fotos sollten der copyrights halber nicht weiterverwendet werden.

Die Leserschaft ist eingeladen Kommentare, Ergänzungen und Kritik beizusteuern! Das Arbeiten im Netz sollte kommunikativ ausgelegt sein. E.W. (erasmusweddigen.jimdo-com unter Rubrik Tintoretto)
�  un piede veneziano = 34,75cm ; un braccio  = 0,683m, aber: un piede o palmo di seta = 32cm. Wenn Andrea Calmo seinen FreundTintoretto als  klein wie ein Pfefferkorn (granelo de pevere vielleicht austauschbar mit " cumin" (Kümmelkorn) in Anspielung an seinen wahrscheinlichen Familiennamen Comin (Falomir) bezeichnet und man ihn nicht grösser als "cinque piè" überlieferte, so scheint das mit 174cm nicht sonderlich kleinwüchsig  zu sein, wenn man indessen bedenkt, dass beide dem elterlichen Seidenfärbergeschäft entstammten, verringert sich der piedi-Betrag auf hausgebräuchliche ca.160cm, was dem "Tintorello" weit besser gerecht würde!


� Gesù fra i Dottori, Milano, Museo del Duomo, Lw. 197x319cm; Horizont, Perspektive und Bildteilungen sind seitenkongruent. Eine Rekonstruktion der Entwurfsphasen offenbart, dass sich Jacomo in den linken Säulenabständen verrechnete.


	� Mit dem Motiv der sich gegenüberstehenden Kanzeln, wie R.Krischel richtig bemerkte, aber auch eine Reflektion aktueller Gegebenheiten wie der beiden Kantorien des coro spezzato Sansovinos in San Marco. 


� Paris Bordone, Gesù fra i Dottori, Boston Steward Gardner Museum, Lw. 163x229cm, mit einer komplexen perspektivischen Anlage der Bodenmotive auf erhöhtem Horizont, doch streng mit den Format-Halbierungen in Koordination.


� Bonifacio de’Pitati, Gesù fra i Dottori, Galleria Palatina, Pitti, Firenze; Lw.198x176cm; Perspektive und Horizont sind ins obere linke Bildviertel gerückt 


� In den Briefen des Heiligen haben Buchdesiderate,  deren Ausleihe und Besprechung usw. einen hohen Wichtigkeitsgrad. 


	� Eusebius Hieronymus Sophronius ist eine der ikonographisch abwechslungsreichsten Figuren der Kunst-und Kirchengeschichte; neben dem sich mit einem Stein die Brust kasteienden abgerissenen Lumpen-Eremit, stehend knieend, liegend, mal in karger Wüste mal in üppiger Waldeinsamkeit, in oder vor einer Höhle, einer (bethlehemischen) Stallruine, dann erscheint er auch als prächtig gewandeter Kardinal mit einem Kirchen- oder Kapellenmodell im Arm, hinweisend auf seine Konventgründungen - aber auch auf seine Altersbehausung neben der Geburtskapelle in Bethlehem. Den dornausziehenden Klosterbruder bewacht der getreue Löwe umgeben von dessen unbehelligten Beutetieren, als Gelehrter herrscht er über das geordnete Bücherchaos eines vornehmen Studiolos. Der unvermeidliche Kruzifix reicht vom improvisierten Kreuz aus Zweigen zum geschnitzten Prozessions- oder Wegkreuz.


� San Girolamos Übersetzungen werden von Lodovico Dolce 1565 im Dialogo dei colori treu katholisch gegen ungenannte Zeitgenossen (Marmochino, Bruccioli?) aber auch Erasmus als einzig vorbildlich erklärt.


	� Sprach- und Bibelforschung erwiesen allerdings, dass beide nur begrenzt des Hebräischen mächtig gewesen sein sollen.


	� Der Lykier Gerasimos war Einsiedler, dann Klostergründer am Jordan unweit Jerichos und starb dort im Geruch der Heiligkeit 475. Die Löwenlegende erzählt ausführlich Joannes Mochos, Kilikien 540/50 - ca.620 in Rom, in seinem "Leimón" oder pratum spirituale, 1423 vom Florentiner Ambrogio Traversri übersetzt. S. dt.: H.Lietzmann, Byzantinische Legenden, Jena 1911, rep. in: H.G.Beck, Das byz.Jahrtausend, dtv 1982, S.337f.


	� Seit dem in Venedig 1485 erschienenen "catalogus sanctorum" des Pietro de Natalibus mit dem Kapitel "Hjeronimus, vita et transitus", der Volgare-Edition vita, transito e miracoli del beatissimo Hieronimo von 1471 und dem in Volgare von Niccolò Malerbi 1475 editierten "Leggendario" der  Legenda Aurea Voragines waren alle Legenden und Berichte zu Hieronymus den Künstlern in Venedig greifbar (s. Augusto Gentili, Carpaccio 1995 & 1996 und neu: Augusto Gentili, La bilancia dell'arcangelo, Bulzoni, Roma 2009, prima parte, passim cap.1-3), nicht anders als seine hier editierten Predigten und Episteln (1490f).


	� Fünf Mal; immer als Assistenzfigur bzw. Namenspatron innerhalb von sacre conversazioni. Besonders maniriert jener athletische Girolamo in der Sacra Famiglia in Santa Maria presso San Celso in Milano von 1548-50, wo der Christusknabe auf einem Polsterkissen dem weitgehend Entblössten einen Kardinalshut aufsetzt. Zwei kleine Quartbändchen zeugen dort für Girolamos Übersetzertätigkeit.


� Der von Arslan gefeierte Hieronymus von Jacopo da Ponte in den Gall.dell‘Accademia (zw.1562-68) fällt durch die recht unpfleglich behandelten Bibel-Volumen auf!


	� Gall.dell‘Accademia Venedig, sign. Mit Stifter Girolamo Amadi im Gespräch, frontal sitzend (!), vor einer Landschaft, einen Folianten auf den Knien blätternd, ein weiteres aufgeschlagenes Bändchen neben sich, vom aufgesteckten Kruzifix überragt, ist diese einmalige Darstellungsart am ehesten als Prototyp der Inspiration Tintorettos für das Bild des Magistrato del Sale anzusehen.


	� Valentina Sapienza, Il committente del San Gerolamo di Tiziano per Santa Maria Nova ecc, in: Venezia Cinquecento XVIII,35, 2008, S.175-204.


	� so etwa auf Jacopo Bassanos eindrücklichen Heiligen in nächtlicher Einsamkeit (Gallerie dell'Accademia in Venedig von 1562/68).


� Im Jahr 1537 wurden sieben Prokuratoren von S.Marco per soldo nominiert. Girolamo Marcello offerierte hierzu am 17. Juni 15000 Dukaten. Je zwei de Ultra verwalteten die Kommissariate jenseits des Canal Grande auf Lebenszeit unter Wahrung vieler Rechte und Privilegien, Sie standen in der Hierarchie direkt nach dem Dogen (immediate secunda a principatu ducatus).


	� Pallucchini/Rossi 1982, Cat. Nr.6; vor 1540, Privatsammlung.


	� Die distanzierte Haltung der Madonna, die den Knaben nur an der Zehe zurückhält weist auf die Sacra Conversazione Molin von 1540 voraus!


	� Nur er trägt einen scheibenförmigen Nimbus, der Hieronymus hier nicht hätte zukommen dürfen. Auch das geschlossene Volumen, das kanonische Altersprofil und die überdimensionale Grösse steht nur für Markus den Evangelisten, Protektor Venedigs.


	� Raffiniert das Gegenspiel des von rechts einfallenden Lichtes gegen die rechtläufige Aktion des Schwurmomentes oder die räumliche Staffelung der Heiligenhäupter in ein verflachtes Oval.


	� P/R. 1982; Cat.137. S.Girolamo ist der Patron Dalmatiens. In der Scuola di San Giorgio degli Schiavoni erfreute er sich besonderer Verehrung, ausgedrückt in den Szenen zur Vita des Heiligen von Vittore Carpaccio um 1502. Nicht auszuschliessen eine frühe Beziehung Tintorettos zu den Dalmatiern; die Skulptur des Georg von Pietro da Salò an der Fassade der Scuola scheint ihn inspiriert zu haben (R.Krischel), Carpaccio wird er ohnehin zugetan gewesen sein, zumal er ihn früh kopiert haben dürfte (Martyrium der 10000 Ritter Gall.d.Accademia Venezia).


� In kirchlichem Gewand aber ohne Kardinalshut tritt er nur noch im späten Predellenbild San Girolamo(?) riceve doni dai Mercanti im Ateneo Veneto auf.


	� Vergleichbar mit den lesenden Propheten der Sixtina-Decke, namentlich "Daniel" und den girlandenhaltenden Jünglingen darüber, die ihrerseits den Niederschlag des Torso vom Belvedere des Apollonios bezeugen.


	� Vom kleinfigurigen Girolamo des Louvre, wohl für Federigo Gonzaga 1531 bestellt, über die Version der Brera (1552/1556?) zu der des Escorial (ca 1560) und jener der Sammlung Thyssen (1570-75).


	� s. Peter Dreyer, Tizian und sein Kreis, Holzschnitte; Ausst. Staatl. Mus. Preuss. Kulturbesitz Berlin .D.(1972).


� Den dürftigen Lendenschurz (perizoma) verbrieft Hieronymus in Selbstzeugnissen als Requisit des Eremiten.


	� Wie schon Piero in der Montefeltro-Madonna der Brera begnügte sich Mantegna im Mailänder Flügelaltar aus ehemals Santa Giustina in Padua mit einem Stein und der über der Brust geöffneten Tunika zur Identifikation des Hieronymus.


	� Diesmal teilt sich Girolamo mit Ludwig das Buch, das der hier ausdrücklich  büsserische Einsiedler hätte tragen sollen.


	� Man denke an Bonifacios Hieronymus und Victor aus der Camerlenghi-Serie (Gallerie dell'Accademia, um 1531/32) an dem Jacopo Bassano mitgearbeitet haben könnte, wie des letzteren frühes Altarblatt (ebendort in Leihgabe an das Museo Civico in Bassano) Heilige Anna, Hieronymus und Franziskus von 1541 annehmen lassen (s. Cotrell S.52 & Abb.2).


	� Laut Ridolfi 1642/48 (c.46) im Hause der Priuli (! s.3) bei Santa Maria Nuova lokalisiert (dort der Hieronymus Tizians!).


	� Jüngste Analyse anlässlich der Ausstellung Madrid 2007, Kat Nr.38, S.330f. Die Autoren sind der Ansicht, der Heilige halte seine Vulgata-Übersetzung auf den Knien. Dem kann widersprochen werden, da das hebräische Original als kommentierte Bibel für gewöhnlich grösser ist als die unausgelegte Vulgata. Anderseits könnte  der senkrecht aufgeschlagene Foliant mit verblasstem Schriftbild und rechtsseitiger Randglosse sehr wohl ein Tanach sein. 


	� Es ist ein rechtsläufiger Text mit Kolumnentiteln, grosser I-Schmuckinitiale und spitz zulaufender Endkolumne links und rechts kleinerer T-Initiale und nach einem Einführungskapitel eingerückter doppelter Aufzählungsrubrik (etwa eine "Generationenfolge"?). Starke Abrasionen erlauben zwar keine näheren Aussagen, doch könnte es sich erneut um Tintorettos Volgare-Exemplar der Bibel von 1538 wie in der Bamberger Himmelfahrt Mariens handeln, aufgeschlagen etwa an der Zäsur zwischen AT und NT.


� Die Technik der direkten oder invertierten Übertragung von Figurenmotiven wird von der Forschung zumeist stiefmütterlich behandelt!  Proportionale Vergleiche erlauben indessen überraschende Ergebnisse: So ist in der Supraporte Venus, Amor und Vulkan in der Galleria Pitti die Figur des Vulkan seitenverkehrt identisch für Venus und Mars von Vulkan überrascht in München übernommen. Der dominante linksgerichtete Erzengel aus der Assunta von Bamberg findet sich im Jüngsten Gericht der Madonna dell’Orto wieder. Direkte Übertragung etwa  eines Kartons erweisen die zwei Tarquin und Lukrezia  (Toronto und CH) und Leda mit dem Schwan (beide Uffizien in Florenz).


	� Auffällig der Anklang an die beiden Assunte von Bamberg und der Gesuiti!


	� Die Confratelli beider Scuolen  (der "Picai" oder  "della buona Morte o della Giustizia" hatten die Aufgabe,  zum Tode Verurteilte auf ihrem letzten Gang zu begleiten und zu trösten.


	� Am nämlichen Orte stand die Hieronymusfigur des kongenialen Alessandro Vittoria aus dem nämlichen Jahre, die heute in San Giovanni e Paolo steht und eine plastische Synopsis der von Tintoretto gemalten Versionen zu sein scheint. Die stehende Variante der Frari von 1565 reflektierte noch die Gestalt Jacomos im Votivbild des Atrio Quadrato (1564), doch scheinen sich die beiden Künstler auch reziprok beeinflusst zu haben. Alessandros Battista-Figuren spiegeln sich im Kontrapost des Andreas von Jacomo.


	� Für eine Weiterführung der Bildidee sorgte Lodovico Ciamberlano in seinem Stich Morte di San Girolamo um 1614, der die Patenschaft Raphaels beanspruchte; doch für diese wird inzwischen Pordenone eingefordert, was erwägen lässt, ob nicht Tintoretto selbst von jenem inspiriert worden sei…(s. Il Pordenone, cura C.Furlan, Maria Agnes Chiari, Milano 1984, p.240 5,5) Die Ähnlichkeit der Disposition von Höhle, Löwe und dem Engelsreigen mit der Seele des Verstorbenen ist verblüffend.


	� 1555 bekräftigte Paul IV die bereits vom Trienter Konzil  1546 dogmatisierte  Auffassung der "immerwährenden Jungfräulichkeit Mariens" (vor, während und nach der Geburt ihres Sohnes), die Hieronymus Ep.49,20f ("Virginitatem autem in caelum fero") und Adv. Jov. I 31 vertreten hatte (wie auch seine Mitstreiter Ambrosius und Augustinus im Gefolge des Origenes).


� Es dürfte eine Vulgata gemeint sein, weil kein zweites Volumen erscheint. Die Lineaturen sind verputzt und zusätzlich durch ein Restauratoren-Tassello verunziert. Die rechtsseitig auf der linken Buchseite verstärkten Linien könnten nur mit einiger Mühe auf einen linksläufigen, also hebräischen Text schliessen lassen…


	� Diese wurde sinnigerweise im Stich von Carracci für ein linksseitig 12-zeiliges Impressum genutzt: : "Hoc Jacobi Tintoreti ill. pict./ insigni in uestro sacello ui/ri pientiss: egregie coloribus / expressu, opus iam suo sum/mo studio lineari pictura / desuptû, typisqu aenis excussus:/ sum. Augustinus Carracius / Bononien. universae be/ati Hieronymi in sancto /Fantino Venetia. confra/ternitati reuerêter dicatû. obtulit seseque umiliter comendat" rechsseitig: "1588", Bildrand "Cum Priuilegi" Ein seitenverkehrter anon. Druck ("Marco Sadeler excudit") enthält bemerkenswerte Abweichungen: Das Haupt der an viele Frauenbildnisse Domenicos gemahnenden Madonna erscheint hier mit Kopftuch, das Impressum fehlt und der im obengenannten Druck gemilderte Sonnenuntergang ist somit ein strahlender Aufgang!


� Sie müsste richtigerweise kopfstehend zu sehen sein, will aber vom Betrachter aus „mit-gelesen“ werden!


� Der von Benjamin Paul nicht erklärbare Stern in der von Jacomo umgearbeiteten Pala von 1563 mit sieben Heiligen in Modenas Galleria Estense gehört in der Tat zu einem Hieronymus mit eingestemmter Vulgata im Vordergrund, der in einen Petrus verwandelt wurde (der antithetische Giovanni Battista in einen Paulus) und der in der Originalversion die Madonna als Vision erlebt haben dürfte. Der Segensgestus des Jesusknaben könnte ihm gegolten haben. (B.Paul, J.Tintoretto and the church of San Benedetto in Venice; in: Mitt.d.Kh.Institutes in Florenz  XLIX 2005,3;p.378-412). Das Thema mit Johannes und Hieronymus  in Gegenwart einer Madonna erinnert an Parmigianinos dramatische Szene von 1527 in London. 





	� Die Gerichtetheit des intensiven Blicks und des Löwenkopfes lassen eine Beschneidung der linken Hälfte zumindest um einen Kruzifix, vielleicht ein Buch, erwarten. Der Schreckensgestus der Linken könnte aber auch auf eine wenn auch reduzierte Erscheinung wie in 7) schliessen lassen.


	� Hier allerdings ist Hieronymus besonders prominent, vermutlich weil er just unter dem Stifter Girolamo Grimani als mächtigster Ignudo unter den Heiligen auftritt; seine grosse Vulgata hat ein pfeildurchbohrter heiliger Sebastian vor ihm kurioserweise zur vertieften Lektüre behändigt! Zwischen dem Priulischen Girolamo und diesem besteht eine direkte Abhängigkeit.


	� Nur hier tritt Hieronymus halbnackt mit Purpurmantel und Kardinalshut im Kreis der Kirchenväter auf, eine entrollte Thora mit der Rechten emporhebend und eine offene Vulgata auf dem Knie – eine typische Übertreibung Domenicos.


	�Am 11.Juli 1539 schreibt Aretin an Leone Leoni, dass Francesco Salviati in Venedig angekommen sei und sich mit seinem "disegnar dotto" hervortue. Die toskanische Herausforderung an Tintorettos "disegno" und die vermisste intellektuelle "diligenza" nahm ihren Lauf.


	� s. Claudia Bertling Biaggini, Il Pordenone:Pictor Modernus, Olms Verlag 1999.


	� Anders die Schwäche des Hieronymus für Frauengeschichten (die ihn aus Rom, Amt und Würden vertrieben haben sollen). Vor solchen (wenn man Ridolfi vertrauen kann) war auch Tintoretto nicht gefeit!


	� heute mit seinem Pendant in den Gallerie dell'Accademia in Venedig, Öl auf Leinwand 226x146cm, zeitweise rechteckig erweitert, seit 1937 wieder mit der original halbrunden Apsis. Eine jüngere Restaurierung beider durch Luigi Sante Savio. 


	� Sehr umfassend s. Marsel Grosso, "A cavallo del serpente", Intorno alle prime tele di Tintoretto ai Camerlenghi, in: Studi di Memofonte 10/2013  S. 89-140. (http://issuu.com/memofonte/docs/x_2013_grosso?e=1787937/7650580#search). Wir erwarten die Publikation des Vortrags zum selben Thema von Valentina Sapienza anlässlich des Convegnos zum jungen Tintoretto vom 27& 28.Juni 2015 in Venedig.


	� Wie die Strukturanalyse der Komposition und der Leinwandausrichtung erweist, sind beide Bildformate im selben Moment zugeschnitten, in ihrer geometrischen Anlage gemeinsam geplant und malerisch aufeinander ausgerichtet. Die leicht angeschrägten Bildnähte sind in geradlinigen Elementen (Kreuz, Bischofsstab) dissimuliert, die Neigungsebenen der Blickrichtungen koordiniert, die Nabelhöhen der Sitzenden auf derselben Horizontalen ausgerichtet, ihre Antithetik volumenmässig ponderiert, die Körperdiagonalen synchronisiert. Das Olivenreis hat die zentrale Lage des "beherzten" geharnischten Georg. Die Familienwappen der Stifter sind zentriert, Horizont und Sockelzone fortlaufend. Luigi und Andrea besitzen gegenständige Spielbein-Haltungen einer fast choreographischen Leichtigkeit, während die hermetische Bekleidetheit der Stehenden und die aufreizende Nacktheit der Sitzenden, dünner Bischofstab und massives Kreuz, sich ebenso parataktisch gegeneinander ausspielen, als gelte es einen Spiegel-Schabernak aufzuführen, der sich in den Reflexen der Georgsrüstung als Miniaturen wiederholen, oder das volle Holzkreuz mit dem „Leerkreuz“ der Bibel-Impagination alternieren lässt (Idee R.Krischels), beides nicht ohne ironisch- blasphemische Note. Von religiöser Verhaltenheit und repräsentativem Ernst nur eine geringe Spur!


	� Ridolfi verteidigt – wohl gegen die Invektiven Dolce's im "Dialogo" l‘Aretino von 1557 – die Haltung der missverstandenen "Margarita" als "gratiosa positura" (1642/48, c.49). Die Sitzfigur der heilighaft barfüssigen (!) Prinzessin (Boschini 1664: "regina") ist identisch (durch Quadrierung vergrössert, nicht durch einen Karton übertragen!) mit jener des Petrus vom Orgelflügel der Madonna dell'Orto um 1552 (s. Krischel Tintoretto, 1994, Anm.55). Dessen von Engeln brachial emporgehievte Kreuzeserscheinung entspricht morphologisch nicht wenig dem Andreas-Kreuz hier, das ebenso visionär als Martersymbol wie hyperreal als Holzbalken auftritt.


	� In der Götterfarce von Venus, Vulkan und Mars in München trieb Tintoretto die doppelte Eulenspiegelei im Schild des Mars auf die Spitze, vermutlich angeregt durch Parmigianinos Selbstportrait (Wien) damals im Besitz von Pietro Aretino. s. Erasmus Weddigen, Des Vulkan paralleles Wesen, München 1994 und idem, Nuovi percorsi di avvicinamento a Jacopo Tintoretto. Venere, Vulcano e Marte: L'inquisizione dell'informatica in: Jacopo Tintoretto nel quarto centenario della morte; Atti del convegno 1994; sowie idem, Jacomo Tentor f., Myzelien zur Tintorettoforschung, scaneg München 2000.


� Tintoretto erinnert hier an den Paragone zwischen malerischen und plastischen Künsten. s.Vasari, Opere Proemio I,IV, 101 und  besonders IV, 98 zu Giorgiones Spiegelbild im corsaletto brunito. Er steigert indessen das „ghiribizzi e capriccio“ (ibidem), indem er gleich zwei Figuren auf den verschiedenen Seiten des Brustharnisch spiegelt, was durch die antithetsch gebreiteten Arme des Georg ausgedrückt zu sein scheint..


	� Die Legenda Aurea bringt zur Vita des "erstberufenen" Petrusbruders Andreas keine Aussage zur Form des Kreuzes, auch wenn es einen eminenten Platz innerhalb der Legende einnimmt und die feste Absicht des Apostels betont, wie Christus am Kreuz zu sterben. Tintoretto nimmt dies wörtlich indem er (nicht anders als etwa Crivelli oder Mantegna) ein Christuskreuz darstellt und dies mit perspektivischer Beredtheit in "grandezza al naturale" übersetzt. Zugleich dient es aber auch als Kruzifix des büssenden Hieronymus, das traditionsgemäss in Miniaturformat an einer Wand lehnt oder das er in anbetender Versenkung in Händen hält. Auch hier also eine Einbindung bzw. „Verschränkung“ zweier Statisten in eine gemeinsame Gegenwärtigkeit.


	� Dieser gehört allerdings im Vergleich zum Hieronymus einem etwas anderen Realitätsgrad an: seine Verschattung hinter dem prominenten Kreuzesbalken lässt ihn nicht direkt mit dem so handgreiflichen Gelehrten kommunizieren: er ist Apostel, also mehr Vision als Mensch und der Blick des Eremiten visiert in der Tat mehr das Kreuz als dessen "entrückten" Träger. Ridolfi (1642/48, c.49) empfindet Girolamos Haltung als Selbstgespräch: "che tiene un libro e seco favella".


	� Die figurale Dichte beider Pendants ist ohne das Vorbild Pordenones mit seiner Pala in San Giovanni Elemonsinario, Sebastian, Rochus und Katharina aus der Mitte der 30er Jahre kaum zu denken.


	� Bellinis Girolamo in San Grisostomo nutzt als Buchstütze einen gewundenen Feigenbaum, der den Heiligen zugleich beschattet, ein Motiv, das sich Tintoretto eingeprägt haben muss.


	� Die Überlebenskraft des Paradiesbaumes Olive ist sprichwörtlich. In L.Dolce‘s, Dialogo dei colori bedeutet sie „pace e fin di travaglio“. 


	� Dürers früher Hieronymus-Holzschnitt von 1493 bildet drei aufgeschlagene Folianten im Arbeitsraum des Kardinal-Gelehrten dar, die je einen lesbaren hebräischen, griechischen und lateinischen Schöpfungsinzipit (1 Mos.1,1-2 "In principio creavit Deus celum et / terram.Terra autem erat inanis et…") enthalten, gedacht als Titelseite einer Baseler lateinischen Werkausgabe des Kirchenvaters. Die Absicht ist hier plakativ-informativ wie es einer Verlegerwerbung anstand. Tintoretto erfüllt hingegen ein mehr privates illusionistisches Realitätsbedürfnis.


	� Der Antwerpner Drucker Daniel Bomberg (1470- 1550; zu Bomberg s.wikisource.)   druckte seit 1516 in Venedig die ersten Folioeditionen rabbinischer Bibeln (Mikraot Gedolot) mit Kommentaren grosser Rabbiner des MA (von Rashi, 12.Jh. bis zu Isaac ben Judah Abravanel †1508). Die Anlage des Grundtextes in der Mitte, umlagert von Kommentaren, gehörte zur Standard-Aufmachung auch der späteren Talmud-Ausgaben. Die Durchsicht der einen (unter den Dutzenden von Bomberg'schen Editionen von Tanach-Texten!) von 1524-25 (Ben Hayyim Ed.) erlaubte nicht, die betreffenden Seiten zu finden, auch die kreuzförmige Textteilung und die ungleich hohen linken kleinen Hauptkolumnen (hebr./ aram.) sind in dieser Aufmachung nicht ganz konform. Es wäre auch möglich, dass Tintoretto bewusst die Kreuzform der Texttrennungen betonte, um anzudeuten, dass sich aus dem hebräischen AT im Kreuzessymbol das NT entwickelte (Veroneses Hieronymus von etwa 1565 in Washington NG legt buchstäblich ein Kruzifix auf die geöffnete Bibel), ganz im Sinne des Augustinus-Wortes: "Novum Testamentum in Vetere latet, et in Novo Vetus patet." 


	� In Venedig bestätigte Rabbiner Richetti nicht nur, dass besagte Seiten eine hebräische Vorlage besässen, sondern hielt diese dank der Charakterisierung der Titelschrift für die Initialen des Mikra kodish bzw der Heiligen Schriften oder Tanach, mit den Einschlüssen von Kommentaren etwa des Moses Maimonides (1135-1204). Er schloss auf einen in Venedig (z.B. seit 1488ff bei Gershon Moses in Soncino bei Cremona oder bei Daniel Bomberg in Venedig) gedruckten Text eines Propheten wie Jesaia oder Micha und ist überzeugt, dass sich die betreffenden Seiten mit einiger Bemühung finden liessen. In Bern beriet mich dankbarerweise Rabbiner David Polnauer mit der ähnlichen Aussage, die es künftig weiter zu vertiefen gälte: ein Talmud sei sicher nicht abgebildet, sondern eine Doppelseite des Tanach mit vorrangig einem Text aus Jesaia oder Jeremias mit eventuell den Kommentaren des enzyklopädischen David Kimche (gen. Radak, 1160-1235), einem Fürstreiter des Maimonides. Die Suche nach der authentischen Inkunabelseite könnte vielleicht nicht ganz vergebens sein…


Beiden Gelehrten möchte ich hier meinen Dank für ihr ihre Hilfe ausdrücken.


� Riccardo Calimani, Die Kaufleute von Venedig (orig. Storia del Ghetto di Venezia Milano 1985) München dtv 1990 S.123-130.


	� Carlo Ridolfi (16142/48, c.55) "Fù copioso di motti e di tratti gentili, proferendoli con molta gratia senza moto di riso: & quando stimò opportunità, seppe anco scherzare co'Grandi & valersi dell' acutezza dell'ingenio à tempo, per modo che gli riuscirono molte volte i pensieri suoi per alcune non imaginate vie."


	� s. (in manchem nicht unwidersprochen) Karlheinz Deschner, Kriminalgeschichte des Christentums I&II, Hamburg 1986. Gerade die Kommentare des Kirchenlehrers zu Jesaia triefen von antijüdischer Verunglimpfung. Bezüglich des Wankelmutes in der Origenes-Frage beschreibt ihn Carl Schneider (Geistesgeschichte der chr. Antike, München 1978, S.183, aber auch S.295!) als "wenig charakterfesten Rechthaber".


	� Erasmus Weddigen, Zur Ikonographie der Bamberger Assunta von J. Tintoretto in: Die Bamberger "Himmelfahrt Mariae", Arbeitsheft 42 d. Bayer. Landesamtes f. Denkmalpflege, München 1988, S.61-112. s.auch: ders., Memoria purificata: ein Nachleben im Widerspruch, in: Il ritratto e la memoria, Materiali 2, Roma (Bulzoni) 1994, S.263-284. Im Dresdner Gemälde einer Musica von Grazien und Horen reproduzierte Tintoretto die lesbaren Partituren von Musikstücken mitunter Gabrielis. s. ders., Tintoretto und die Musik, in: Artibus et Historiae 1984, 10, S.67-119 (dazu Verbesserungen durch H. Colin Slim 1988 & 2002).


	� Tintorettos Volgare-Bibel von 1538 war von Sante Marmochino "tradotta dalla Hebraica verita (Begriff des Hieronymus – hebraica veritas – zur Bezeichnung des Tanach unter Umgehung der Septuaginta als getreuere Quelle der Interpretation des AT, mitunter im Streit mit Augustinus) in lingua thoscana" übersetzt worden. 


	� Correggio lässt den Hieronymus der Pala des Duomo von Parma von 1527/28 (dem wohl dramatischsten Abschied von der Sacra Conversazione!) eine Torarolle in der Rechten und die geöffnete Vulgata in der Linken dem Jesusknaben entgegenreichen. Erst 1616 wird Giuseppe de Ribera in seinen Petersburger Hieronymus den Anachoreten schreibend und in der Linken eine vereinfachte Torarolle haltend wiedergeben.


	� Die Einweisung der Juden Venedigs ins Ghetto Nuovo wurde am 29.3.1516 verfügt.


� Da kommentierte NT-Drucke die graphische Disposition der Tanach- und Talmud-Drucke übernahmen, ist das aufgeschlagene Volumen im Gelehrten-Portrait des Leandro da Ponte in der Galleria Spada in Rom (E.Arslan I Bassano 1960 II Abb.291) nicht einem hebräischen Schriftsatz zuzuschreiben.


	� Im Bilde finden sich 12 Bücherbände, von denen drei überdimensioniert, auch eine Thorarolle ist ausgerollt, auf die sich der Jesusknabe gestikulierend bezieht.


	� Die massigen zentralperspektivischen Säulenstellungen, vergleichbar mit jenen der Adultera Jacopo Bassanos in Bassano del Grappa wird Jacomo in der Adultera Chigi erneut aufnehmen und mit mehr Konsequenz und Eleganz konzipieren.


	� Disputa einst der Contarini in Padova, heute im Prado. S. die Fragen zur Datierung dieses Meisterwerks Palladianischer Architekturrezeption: Orietta Pinessi, La Disputa di Paolo Veronese in Arte Documento 24, 2008/2011.


	� Erasmus Weddigen, Jacomo Tentor f., Myzelien zur Tintorettoforschung, scaneg München 2000, S.41-114.


	� Erasmus Weddigen, Thomas Philologus Ravennas in: Saggi e Memorie di Storia dell'Arte 9, Firenze 1974, S.10-76 und Abb. 1-57, S.149-172) und idem, Tommaso Rangone 'monologus' oder die Profanata Conversazione (Vortrag im Centro Tedesco di Studi Veneziani vom 24.1.1993) in: Kunst und ihre Auftraggeber im 16.Jahrhundert; Venedig und Augsburg im Vergleich; Colloquia Augustana Bd.5, Berlin 1997; S.113-132, Abb. S.273-278.) Der "Filologo" Tomaso Rangone, Gönner Tintorettos, besass in seiner "biblioteca miraculosa liguarum omnium" auch hebräische Inkunabeln und Manuskripte und er soll des Hebräischen mächtig gewesen sein. Die Baubewilligung für die neue Fassade von San Giuliano erfolgte September 1553; an ihr liess sich Rangone auch in einer hebräischen Inschrift feiern. s. Niccolò Zorzi, L'iscrizione trilingue di Tommaso Rangoni sulla facciata della chiesa di San Zulian a Venezia (1554), in: Quaderni per la storia dell'università di Padova 45 (2012).


	� Sabine Herrmann, TOMASO RANGONE, come i Veneziani possano sempre vivere sani (in Drucklegung 2014/2015) sowie vorangehend: dieselbe, Come i Veneziani possano sempre vivere sani, Notiziario dell'associazione nobiliare regionale veneta 3, 2011; dieselbe, Tomaso Rangone (1493-1577): ein italienischer Arzt und seine Bibliothek, Sudhoffs Archiv 2012; dieselbe, Tomaso Rangone und das Enigma von San Giuliano.


	� Seit der Antike fast allen Religionen heilig, versinnbildlich aeterna fama, ist antiparasitär und seit je gegen Krankheiten der Atemwege genutzt,  in MA und Neuzeit als dekoratives Muster geschätzt usw..


	� Seit neolithischen Zeiten medizinisch genutzt und von Dioskurides besprochen. Ihre unscheinbare Allgegenwart als Unkraut widersprach ihrer vielfältigst heilenden diuretischen "sympathischen" Anwendbarkeit. Dolce meint von ihr“or ti castiga, e volgiti a più lodata vita” Colori s.Anm.8.


	� Das frühe Hieronymus-Täfelchen Mantegna‘s(?) in Washington (N.Gall. Mellon Coll.) lässt die Höhle des Eremiten von Efeu und wildwachsender Feige und Olive umwachsen sein; jener kniet frontal, sich kasteiend, einen Kapernstrauch (?) im Rücken, unter einem Orangenbaum (Keuschheit) vor einem überdimensional hohen Kruzifix, das man auch bei Cima findet.


	� Micha 4,4: "Ein jeder wird unter seinem Weinstock sitzen und unter seinem Feigenbaum und niemand wird ihn schrecken." (Seligkeitsprophetie am Ende der Tage). Die salomonische Friedenszeit erlaubte der Bevölkerung Judas und Israels "ein jeder unter seinem Weinstock und unter seinem Feigenbaum sicher zu wohnen" (1 Kö. 5,5).


�  In Nachstichen ist ein solcher noch dezidierter vorhanden.


	� Die Geste erinnert an jene des Türken ( "Aretin" mit den emporgehobenen Marterwerkzeugen), im Sklavenwunder, die ich 2000 dem betenden Knaben in Berlin, der sowohl Tizian wie Sansovino inspirierte, anverwandte was M.Grosso 2013 (s.Anm.48) vielleicht mit Recht auch für den Georg in Anspruch nimmt.


	� Laut der Legenda Aurea macht sich die Jungfrau den Drachen mit ihrem Gürtel gefügig. Ihr "Ritt" ist eine vielleicht sogar gewollte Kontamination mit der Legende der nothelfenden Hl. Margareta, die ihren Fuss auf des Teufels/Drachen Nacken setzt, nachdem sie ihn "unter sich zur Erde geworfen". Tintorettos genüssliche Allusion an die unternehmerische Virago hatte wohl mit den Zuständen im eigenen jungen Haushalt zu tun!


	� zum Beispiel die berühmte Messias-Prophetie: Jesaia 11,1-2: "Ein Reis wird hervorgehen aus dem Stumpf Isais, und ein Schoss aus seinen Wurzeln Frucht tragen. Auf ihm wird ruhen der Geist des Herrn, der Geist der Weisheit und der Einsicht, der Geist des Rates und der Stärke, der Geist der Erkenntnis und der Furcht des Herrn… Gerechtigkeit wird der Gürtel seiner Lenden und Treue der Gurt seiner Hüften sein. Da wird der Wolf zu Gast sein bei dem Lamme und der Panther bei dem Böcklein. Kalb und Junglöwe weiden beieinander, und ein kleiner Knabe leitet sie. Kuh und Bärin werden sich befreunden und ihre Jungen werden zusammen lagern; der Löwe wird Stroh fressen wie das Rind…" Eine Allusion an die Löwenlegende in der Vita des Hieronymus drängt sich auf, in der der zahme Löwe den Esel des Konventes weidet und der in der Folge sogar geduldig das Feuerholz auf seinem Rücken trägt!


� H.Colin Slim, A painting about Music at Dresden by Jacopo Tintoretto in:1) Explorations in Renaissance Culture vol 13,I 1987, p..1-17 und 2) Tintorettos Musicmaking Woman at Dresden in: Imago Musicae IV 1987, p.45-79.


	� Vitruvius, Liber tertius de architectura, I,3: "Item corporis centrum medium naturaliter est umbilicum". Dutzende von Körperkompositionen Tintorettos nehmen Rücksicht auf dieses Prinzip und seine Einbettung in eine Bildstruktur.


� Während die (frühe!) Bildanlage streng zentralansichtig angelegt ist, verlegt Tintoretto die Fluchtungen in den Segensgestus der Rechten Christi, ein Trick, den man erst mit der bildanalytischen Nachzeichnung entdeckt. Dasselbe geschieht im Gemälde der Mystischen Hochzeit der Katharina in Lyon, in der die Fluchtungen im Herz der Heiligen (die laut Roentgenbild ursprünglich ein Dogenportrait gewesen zu sein scheint) münden.! Eine Art Bedeutungs-Perspektive!


�  Essay Susanna – mehr als nur „Historia  von 2009 des Schreibenden in HP: erasmusweddigen.jimdo.com


	� Berry-Hill Galleries, New York, Lw.171,5x243,8cm. Klassische (goldene) Proportion 5x7 piedi veneziani, Mittelteilungen und Nabelzentrierung (mit geringer anatomisch gerechtfertigter Verschiebung um ca.2cm); rechte und linke Quadrat-Einmessung ist mit dem Piedi-Raster koordiniert.


� 


� In scholastischen Zeiten hätte man die wenig mutter/kindgerechte Pose wohl als Ausdruck des Hortus conclusus oder der Virginität Mariens verstehen können: s. Roland Krischel, Bilder die klappen; zur Kinetik religiöser Gemälde im spätmittelalterlichen Köln, W.R.-.Jahrb. LXXV, 2014 S.51-130.


	�Dasselbe naturalistische Relikt  ist in der "mystischen Heirat der Katharina" in Lyon (ca.1545? s. R.Echols in: Bulletin d.Mus. & Mon. Lyonnais 1994,3.p.2-15) wiederverwendet, allerdings ohne die ausladende aufgenietete Kurbel, die auf eine Verwendung als Walkmechanismus oder Hammerwerk schliessen liesse. Die massive Achse gehörte wohl zu einer wasserbetriebenen Mühle, deren Betrieb im Lagunenbereich auf die  Fliesswässer vom Hinterland und sogar auf die Gezeiten angewiesen war.


	�Der Rosenhag mit den Blüten und Knospen der rosa candida in seinem Rücken gehörte zur Hortus conclusus-Symbolik Mariens, zugleich ist er Jungfräulichkeitszertifikat für die fraglichen heilighaften Männer, denen Hirten- wie Wanderstab zugeteilt sein können. Eine ähnliche Rosenhecke ist später prominentes Motiv in der Wiener Susanna. Am Baumstamm dahinter sind sowohl dürre Äste wie volles Laub zu sehen, eine AT-NT-Allusion auf den arbor vitae.


� Das aspirate „ch“ tritt etwa bei der Ernennung des Prokurators Ludovico Priuli („Lodovicho“) de ultra vom 20. Januar 1571 und bei Lucha Michiel 1587 auf, aber auch schon im 9. und 10. Jht. (Piero Tradonicho, Lodovicho Zordan, Lucha Talenti).


	� Die ovalen Ring-Nimben sind sorgfältig aus derselben  aufrechten "byzantinischen" Kreisform  um das Haupt der Maria und des hinter ihr stehenden Joseph (?) konstruiert.


� …deren dürer’sche Vorbilder (Anbetung der Magier) ebensowenig gesehen wurden, wie die seitenverkehrte Grosse Kreuzigung Dürers bis in kleinste Details in der umstrittenen Crucifissione von Padua verwendet worden ist.


	� R.Echols und F.Ilchman haben in "Toward a new Tintoretto Catalogue..." in: Actas del Congreso int. J.T.  26.&27.2. 2007, Ed.M.Falomir, Prado 2009, S.91-150 einen Versuch gestartet, den Katalog der opere complete von R.Pallucchini und P.Rossi (1982) neu zu ordnen, verzichteten indessen auf einen erweiterten Spezialistenbeirat wie im bewährten Rembrandt-Gremium. Es entstand ein Kahlschlag, der vielen Aspekten der Forschung nicht gerecht werden konnte, auch wenn die Bestrebung an sich begrüssenswert bleibt.


	�  un piede veneziano = 34,75cm ; un braccio  = 0,683m, aber: un piede o palmo di seta = 32cm. Wenn Andrea Calmo seinen FreundTintoretto als  klein wie ein Pfefferkorn (granelo de pevere vielleicht austauschbar mit " cumin" (Kümmelkorn) in Anspielung an seinen eigentlichen Namen Comin (Falomir) bezeichnet und man ihn nicht grösser als "cinque piè" tradierte, so scheint das mit 174cm nicht sonderlich kleinwüchsig  zu sein, wenn man indessen bedenkt, dass beide dem elterlichen Seidenfärbergeschäft entstammten, verringert sich der piedi-Betrag auf ca.160cm, was dem "Tintorello" weit besser gerecht würde!


	� Erasmus Weddigen, Nuovi percorsi di avvicinamento a Jacopo Tintoretto. Venere, Vulcano e Marte: L'inquisizione dell'informatica (Neuere Annäherungswege an Jacopo Tintoretto: Venus, Vulkan und Mars; die Inquisition der Informatik,) in: Jacopo Tintoretto nel quarto centenario della morte; Atti del convegno 1994; cura P.Rossi e L. Puppi; Padova 1996; S.155-161; Abb. S.335-338.


	� Es wird für gewöhnlich vergessen, dass ein Grossteil aller Gemälde nicht im ursprünglichen Format auf uns überkommen sind und Formatierungen zum Opfer fielen, weil oft die ästhetisierende und Ordnungsfaktoren unterliegende Rahmung einer Sammlung als wichtiger gewertet wurden als die Integrität der Gemälde selbst! S. Erasmus Weddigen, The Works of Tintoretto: Sewn, Designed, Patched and Cut; The uncertainty of canvas measurements in: Actas del Congreso int. Madrid, Museo Nacional 2009 (Ed.Miguel Falomir), S.151-164. Der Beizug älterer Reproduktionsgraphik, wie etwa die von Agostino Carracci ist besonders angesagt.








