

[image: image1]
D E S   V U L K A N 

P A R A L L E L E S   W E S E N 

Dialog über einen Ehebruch

(La vita parallela di Volcano)

Erasmus Weddigen
 Z u e i g n u n g    

an des feuer-und eisenformenden Wieland
Paolo Wiedmer's Söhnchen Vesuvio
und der Etna, des Ludovicij Jovis Orologij Sprossin
im 400-sten Gedenkjahr der Marietta Robusti, genannt Tintoretta
Venedig, München und Rom 1990

Prophylaxativum

synkretinismen der knusthysterien
galts syllogistisch zu synkopieren
dem einen sympnose, dem andern synopse 
dem dritten syntonic zum wohl der synapse
syndikahle kryptik aus synästheniker-reigen
bitt ich, nicht synergien zu vergeyden
(aus sympathetie mit den synden des autors)
synd doch der syntaxen zyl
sybaritisch-sybyllinischer styl


P  R  O  L  O  G


"Singe mir Muse, die Mär vom Verrate Apollons 

An des olympischen Schmiedes ungläubig Auge:

Der Liebesgöttin Getändel mit dem gepanzerten Mavors:

Malaise und Malheur was auf die Entdeckungen Vulkans

Folgte so promt wie im Spiegel sich bildet

Das Abbild des Bildpaars als billiges Trugbild

Sinnbild und Posse fürs Netz aus dem Mythos

Laut dess die ältesten Ränke des Ehbetts

Kabalen des ältsten Gewerbes kaum nachstehn." 

Sprachs und tauchte den Pinsel ins güldene Leinöl

'pinx. invenitque Jacobus ingeniosissimus tinctor,

Venitijs', in Jahren noch unbeschwerten Entwerfens,

Geistvoller Fabel, begnadeter Hand, orakelnden Witzes.


Zwei Dekaden sind auf die Sternstund verflossen

Als im Haus Contarini (ohne der Klio Gewähr) sich

Traf ein nobler Mäzen mit des Malers begabtester Tochter,

Marietta Robusti, Francesco, dem Sohn Sansovinos, Gelehrter,

Und Gioseffo Zarlino, musicus rector der Markus-Cappella.

Ein jeder versucht des Ehbruchs Debakel im Bilde zu deuten,

Doch Lösung der Rätsel erheischt der Leser vergeblich,

Dient doch der Mimen Agon nur Musse und Selbstzweck

Und ist des Betrachters Auge zu schärfen die Absicht,

Vergnügen und Wissen in Einem zu mehren der Wunsch.

P r o t a g o n i s t e n :

das Oelgemälde von Jacopo Tintoretto 

(Venedig 1518-1594) 'Venus, Vulkan und Mars'

der bayerischen Staatsgemäldesammlungen in München

Marietta Robusti, gen. 'Tintoretta', Malerin

(Venedig ca. 1556-1590)

Alvise Contarini, Gesandter, Savio und Cavaliere

(Venedig 1537-1579)

Francesco Sansovino, Historiker und Polygraph

(Venedig 1521-1583)

Gioseffo Zarlino, Kapellmeister und Musiktheoretiker

(Chioggia 1517-1590 Venedig)

Entstehungszeit des Gemäldes:  zwischen 1550 und 1555

Zeitpunkt des Streitgespräches:  Ende Juni des Jahres 1575

Ort des Gespräches:  Venedig, Palazzo Contarini dal Zaffo 





 Cannaregio (No. Anagrafico 3539)

Il fait bon voir (Magny) ces Coions magnifiques,
Leur superbe Arcenal, leurs vaisseaux, leur abbord,
Leur Sainct Marc, leur Palais, leur Réalte, leur port

Leur changes, leur profits, leur banque et leur trafiques:

Il fait bon voir le bec de leurs chapprons antiques,

Leur robbes à grande manche et leurs bonnets sans bord,
Leur parler tout grossier, leur gravité, leur port,
Et leurs sages advis aux affaires publiques.


Il fait bon voir de tout leur Sénat balloter,
Il fait bon voir partout leurs gondolles flotter,
Leurs femmes, leurs festins, leur vivre solitaire:


Mais ce que l'on en doit le meilleur estimer,
C'est quand ces vieux coquz vont éspouser la mer,

Dont ilz sont les maris et le Turc l'adultère.

              Joachim du Bellay (1522-1560)

              Oeuvres poétiques, Les Regrets CXXXIII (1558)

(Magny-,

Die hochpotenten Coglionis, lohnt es sich zu sehen,
Den Prunk des Arsenals, Kanonenboote, Ihre Molen,
Ihren San Marco, den Palast, Rialto, ihren Hafen,
Ihre Wechsler und Gewinne, die Banken, ihre Handelsrouten.

Es lohnt sich, ihre ollen Schnabelhüte zu bestaunen,
Ihre ärmelweiten Togen, ihre Mützen ohne Krempe,
Ihr gestelztes Reden, ihren Würdegang, die Gesten,
Und ihr gewitztes Raten in den öffentlichen Händeln.

Man muss gesehen haben, wie sie den Senat verlosen,
Es lohnt der Blick auf ihrer Gondelflotte Schaukeln,
Dess ihrer Frauen, ihre Feste und ihr abgeschottetes Privé.

Was aber zu erleben den allerhöchsten Preis verdiente
Ists wenn die alten Hahnreis sich mit Adria vermählen,
Die Gatten jenes Meers, mit dem der Türk die Ehe bricht!)

Alvise Contarini - noch jung an Jahren, aber alt in ein noch älteres Geschlecht geboren - streift wie erleichtert die goldgewirkte Stola von der linken Schulter, lüftet die weinrote, pelzbesetzte Ambassadorentoga und befreit sich aus seiner unbequem-würdigen Pose. Er schiebt den hochlehnigen Sessel noch näher zum halboffnen Fensterflügel, durch den vom Festland her ein sanfter Durchzug die erste Frühsommerschwüle des Jahres 1575 verscheucht.
Alvise Contarini:"Ihr verzeiht, Donna Marietta, nach den Stimmen von unten zu schliessen, ist mein Gast soeben eingetroffen; wir müssen ein andermal fortfahren."

Marietta Robusti:"Keine Ursache, Eccellenza, auch meine Zeit war kurz bemessen, da Don Gioseffo jeden Augenblick erscheinen dürfte, mich zum Probesingen zu begleiten."

Marietta Robusti, scherzhaft, doch voll der Anerkennung nach ihrem gefeierten Vater 'La Tintoretta' genannt, rollt Kohlestifte, Rötel und Farbkreiden in ihr ledernes Etui, schichtet die begonnenen Skizzenblätter zu den noch leeren von verschiedener Tönung und Körnung und verknotet die Schleifen der beuligen Kartonmappe. Sie zupft ihr langes dunkles Strassengewand zurecht und wirft sich den gestickten schwarzen Schleier über. Die untersetzte, aber zierlich gebaute, sichtlich energische Person
 verharrt am Fenster, um mit den rundgeschnittnen, lebhaften Augen eine von ausgelassenen Musikanten schwanke Gondel zu verfolgen, die aus dem Schatten des 'Casino degli Spiriti' tauchend, von den letzten Rundbögen der gelb und weiss gefleckten Rosenhecke wie fortgetragen zu werden scheint. Der Cavaliere ist inzwischen die Treppe zur Eingangshalle hinabgeschritten, Messer Francesco Sansovino, Verleger, Gelehrter, Polygraph und nicht minder Kavalier - auf dem die Ehrenbürde, Sohn des nur unlängst verblichenen ruhmvollen Stadtarchitekten und Bildhauers Jacopo zu sein, überraschend wenig zu lasten scheint - mit altbewährter Herzlichkeit zu begrüssen.

Der Blick Mariettas wandert über die ungezählten, hie nach Inhalt, dort nach Autoren, andere nach Volumengrösse geordneten Lederrücken der Bibliothekschränke
 mit deren wieder- und wiederkehrenden Rollwerkwappen des Hauses; über das Butzenflimmern eines weiteren halbverhangenen Fensters hin zur schmaleren Kaminwand, welche bis zur Zimmerdecke buntgewürfelt, doch nicht ohne ornamentale Systematik, eine vornehmlich der Legende, der Historie und der Musik gewidmete Gemäldesammlung überwuchert. Einer rechten, den Kaminsims stemmenden Marmorpaniske zunächst, vom dunkelgebeizten paduanischen Schnitzrahmen, auf dem sich Masken, Guirlanden und Voluten verschränken, gleichsam ausgegrenzt, hängt - seit kurzem erst - jenes Oelgemälde, dessen schwindelnd-exzentrische Perspektive und nervöse Farbigkeit die Bilderwand zu sprengen droht, - jenes frühe, unbequeme Meisterwerk, welches Jacopo Robusti schuf, als Marietta noch kaum geboren war, in einer offenbar den heiteren Künsten noch geneigteren Zeit, als die Welt um die Serenissima buhlte, die Inquisition ihre Augen noch vom Flötenspiel des Merkur betören liess und Widerlichkeiten alltäglichen Ueberlebens, Hunger, Seuchen, die Türkenplage und der vorausverlorene Wettlauf gegen die jungen Kapitäne des Westens um die Früchte der Hesperiden leichter zu ertragen waren, oder aus der 'Ferne' der Generation Mariettas gesehen, zumindest scheinen mussten. Auch auf sie wirkt dieses Gemälde als Zeuge für einen glückseligeren Moment dieser Stadt: das Venedig der neuen Klänge Meister Adrianos, der Schwänke Ruzantes und Andrea Calmo's
 (der zur Trauer des Hauses Robusti vor wenigen Jahren erst die Bühne für immer verlassen hatte), das Venedig der Blitze aus der Intrigenfeder Aretins
 (den damals ein beneidenswerter Tod vor der Ernüchterung bewahrte, seinerseits die Geissel des Index spüren zu müssen), das Venedig der vielfältigsten Künste und Gewerbe, die am Festkleide der Venus-Metropole schneiderten, stickten und besetzten, ob ein Sansovino, Paolo Veronese oder 'Ritter' Tizian, aber auch ihr Vater selbst, der damals im Zenith revolutionärer Bravour sich die Neigung der anspruchsvollsten Mäzene erstritt.

Seit Kindsbeinen weiss sie um die Existenz dieses Bildes, weil im Studio des Vaters lange eine Entwurfszeichnung
 hing, wie man sie ausführlicher von ihm kaum je gewohnt war, die zwar den Vorwand nicht zur Gänze preisgab, doch, nun mit der grossen Leinwand verglichen, getreueste Patenschaft bewies.

Zwei Dezennien, fand sie, hatten der Neuheit des 'Concetto', der Gewagtheit der Erfindung, der Meisterschaft des 'schnellen Wurfes' kaum etwas anhaben können: ein etwas linkisch-ungehobelter, weil hinkender Vulkan - dank des beizenden Rauches der nahen Esse in ungekühlter Nacktheit und Gewaltsamkeit, überrascht die sich vor den zudringlichen und argwöhnischen Blicken zu bergen suchende Gattin, Venus; der Eindringling Mars wird indessen unter einem vermeintlich Schutz gewährenden Tische, dank dem Gebell eines Schosshündchens, seiner Blamage nicht entgehen, während ein Amorino mit dem unheilstiftenden Pfeile im Arm, scheinheilig auf der Fensterbank zu schlummern vorgibt... Der wohl schon antikem Befinden nicht minder anstössige olympische Familienzwist
 ereignet sich in einem spartanisch möblierten Interieur, das gleichsam in ergökonomischer Eile zur Tür hinaus in die Schmiede Vulkans fluchtet; es fliesst von links eine Unmenge Lichts durch die Butzenscheiben, die Szenerie bis in ihre enthüllendsten Details zu erhellen. Ein enigmatischer schildrunder Konvexspiegel wirft der Betrachterin ein verkleinertes Abbild des ungleichen Ehepaares entgegen, während der stoffliche Glanz hastig abgelegter Kleider, battistener Decken und Kissen auf dem zerwühlten Laken eines baldachinlosen Prunkbettes der entblössten 'padrona di casa' trotzdem die standesgemässe Aisance eines gehobeneren Haushaltes - jenes 'aureo albergo' Ovids - bescheinigt.

Im Hündchen erkennt Marietta so manchen Gespielen ihrer Kinderjahre wieder, der vielen Gemälden Jacopos den Reiz von Natürlichkeit und erhaschtem Genre verliehen hatte, selbst wenn es sich zuweilen um schwerblütige religiöse Thematik handelte...

Die heitren Schemen der Erinnerung der Malerin scheuchen jäh sich nahende Geräusche, mitunter eine altbekannte Stimme:
Francesco Sansovino:"Was, Donna Marietta, gibts am Werke Ihres Vaters, den Ihr Euch längst zu übertreffen anschickt, noch zu bebrüten, zu ertüfteln?!"

                                                                           - klingts mit etwas pastoralem Lachen
 vom Androne her. Ser Francesco durchmisst, zwar noch etwas zögernd den Raum, gefolgt vom Hausherrn, die Förmlichkeiten der Begrüssung angemessen wie vertraulich kürzend. Dann ein bewundernd-wortgewandter Schwenker - jener sich längst, wenn auch nicht übermässig warm, Bekannten - auf die silbergrauen Kämme der  Lagunenwasser und die einen Wetterwechsel kündende, weil doch so ungewohnt scharfzeichnende Alpensilhouette,- schliesslich der Lobpreis des Gelehrten, dass mit dem Ausblick aus Kavalier Tizianos Fenstern in Biri verglichen, die Sicht aus diesem unübertroffen sei, da mit dem farb- und musterreichen Rosengarten, dem Pavillon am Wasser und den eingestreuten 'Anticaglie' sie eine vollendete Metapher der von der Kunst eroberten Natur abgebe. Ja, des Casinos erinnere er sich lebhaft, als man sich dorten noch notorisch traf zu Spiel, Gaumenfreuden und Musik - wie oft und gerne hab er dort seine fünf Sinne verwöhnen dürfen! - nicht dass man (ein vergewissernder Blick nach Contarini)  h e u e r  den Fasten Tommasos
, den Manen Alessandros oder Vincenzos nachstünde, seien der hohen Anlässe ja noch genug und habe man das Gebäude doch hierfür gerade erst instandgestellt...

Die Blicke aller sammeln sich indessen, wie magisch vom Umbilicus der Göttin angezogen im Banngeviert der provokanten Leinwand. Alvise, auf die Frage nach deren Herkunft oder Vorbesitzer
, bekennt mit einem Hauch der Unsicherheit, dies Oelgemälde sei erst unlängst über einen Nachlass aus dem Hause der Molino vom Onkel Tommaso in Kommission genommen, jene hätten es aber wohl ursprünglich aus dem Pfändungsgut eines spielverschuldeten Poeten, als dieser Venedig unter Zwang verliess, erstanden. Auch eine bestbeleumdete 'onesta meretrice' habe auf der Eignerliste mal gestanden, nun ja - , auch er, Alvise, würde sich - gehörte es ihm - vielleicht am Ende von ihm trennen, es passe ja nicht ganz zum Stile seines eignen oder seines Oheims Sammeln, und der Reformgeist, Wirken und die Werke seiner glänzenden Verwandtschaft, voran die Purpur-Antenaten Gasparo und Giulio, sein eignes öffentliches Amt, der Zwang zur Repräsentation in einem quasi offnen Hause, vertrügen sich nicht ganz mit einem - beileibe unzweifelhaften Meisterwerk aber auch unzweifelhaft erotischen Gehaltes -

C.:"...Ihr versteht mich doch, Donna Marietta, welches man heute in den Zeiten des Zerfalls der Künste und im getrübten Lichte alleslähmender Ignoranz in seiner aretinesken Unbefangenheit wohl missverstehen könnte-"








       - aber das Interesse namentlich der ausländischen Gäste sei wahrlich gross; Gesandte Rudolfs von Habsburg
, ein mantuanischer Agent Gonzagas und Philipps Einkäufer Kevenhüller
 selbst, hätten sich schon nach seinem Preis erkundigt, für den Fall, es stünde zum Verkaufe...

M.:"Wen wundern, mit Verlaub, die unverhüllten Wünsche Mantuas, die schwüle Luft am Prager Hof; die Mode macht für wahre Qualitäten blind!"

C.:"Wer andrer als ein Gran Signore wär befugt, ein solches Bild (ganz ohne Schamgefühl) zu eignen - da doch antiker Stoff (fürs Volk wie immer wenig angemessen!) sich stets so fälteln lässt, 'impudica' mit intellektuellen Schleiern zu bemänteln!"

M.:"Ihr meint, je nobler der Besitzer, um so geläuterter des Besitztums Hintergründe?"

S.:"Nicht unbedingt, Signori eccellenti, im Alkoven einer ehrenwerten Kurtisane (wohlgemerkt!) fänd es nicht minder einen Ruhmesplatz und liess sich gut etwa von einem Maffio Venier besingen, nicht nur zum Nutzen grell-plebeischer Gefühle! Habt Ihr den jüngsten Reim Monna Veronicas
 im Ohr? Erotopoesie sublimster Lorbeer-Reife in Worten, statt wie hier in Oel gebannt!:


Oh che dolce mirar le membra ignude,

E più dolce languir in grembo a loro,

Ch'or a torto mi sono sì scarse e crude!


Prenderei con le mani il forbito oro

De le trecce, tirando de l'offesa,

Pian piano, in mia vendetta, il fin tesoro.


Quando giacete ne le piume stesa,

Che soave assalirvi! e in quella guisa


Levarvi ogni riparo, ogni difesa!"

(Welch honigsüsse Schau auf nackte Blössen,
Wie wonnig, jetzt in ihrer Gunst zu schmachten,
Wo schuldlos rar und sprödgesinnt die Schösse!

Die geilen Hände nach dem blanken Golde trachten
Zu ziehen mit der Schmollenden geflochtnen Mähne
Sich rachelüstern ihres Schatzes zu bemächt'gen...

Just wenn geschmiegt ich Euch in Pfühlen wähne
In sanftem Sturm ich Euch zum Weichen brächte,
All Schutzes bar, bar aller Klaun und Zähne!)

C.:"Gewiss, Ihr trefft den Ton, den käuflichen; doch hat nicht just Enrico III die schöne Franca mit seiner königlichen Huld geadelt? Ihm wär ein  s o l c h e s  Souvenir als Gegengabe angestanden, nicht weniger als deren Bildnis oder Veronicas Gedichte."

S.:"Ich hielts für schonender und auch bequemer, nur mit Gedichten unterwegs zu sein, als zartgemalte Damen von zwei Braccia auf sechs Piedi im Gepäcke zu befördern."

M.:"Würdet Ihr, Geneigteste, dem Werke nicht gerechter, zuerst sein blosses  S e i n  zu prüfen, als seine vage Existenz hinieden? Ich meine, erst zu fragen, w a s  und  w i e's  sich darstellt, bevor wir ihm die diskutable Bleibe bei diesem oder jenem Sammler, ob Kenner, Lüstling oder Spekulant, erteilen?"

C.:"Mit Recht, Madonna Tintoretta, der Ehebruch der Venus oder andrer Damen des Olymps ist unter Künstlern, wie Bestellern in dieser Stadt als Thema hoch im Kurs und übertroffen nur vom Gegenstande der Adultera, der Eva, Bathseba, Susanna - Vorwände wahrlich, oft nur ein schönes Weib mit religiöser Nachsicht auszukleiden..."

S.:"Nahsicht, Bester, Nahsicht! Doch ganz im Ernst, mir, dem künstlerische Belange und Kriterien oft weniger ins Auge fallen, denn inhaltliche,  w a s  hier des Meisters erfinderischer Witz erzählen will, erscheint mir wenig orthodox und  w i e  ers tut, ist meines Wissens ungewohnt. Kommt Euch nicht vor, die Prominenz des Vulkan mache die des Mars zunichte? Ist es nicht unerhört grottesk, wie Messer Jacopo den knabenhaften Kriegsgott ganz schmählich unter einen Tisch verweist? Ihm war im Friedensparadies Venetiens - die Statue des Giganten
 meines Vaters ausgenommen - zwar nie ein grössres Glück beschieden
, vor Venus, Vulkan
, Merkur und Minerva, doch diese knechtische Verstohlenheit, das unausweichliche Debakel beschämender Entdeckung - lasst sehen - nun, liess mich gar zweifeln, ob's überhaupt den Ares wiedergibt -"

C.:"Ser Tomaso nahm das Gemälde mit dem Titel 'Venus, Vulkan und ein Amorino' unbesehn entgegen. Erst später stiess er auf den Mars in seiner wahrlich unbequemen Lage. Auch mich hat erst das Hundsgebell auf seine Spur gebracht; worauf mir dann der Fabel Hergang, Herkunft und Fortuna seit Homer
 die Neugier weckten, zumal ich unserm Hause und den Gästen gegenüber die Antwort schuldig bin, wenns darum geht, die Jüngsten zu belehren, die Reifen zu erbauen und die Alten zu ergötzen! Ich war nicht wenig überrascht, für diese Wendung der Erzählung an keine Quelle zu geraten, wiewohl in den 'Verwandlungen' Ovids fast alle Mythen dieser Art zu wurzeln pflegen und sich die freiesten Versionen seiner Werke in Volgare im Fabulieren übertrumpfen..." 

S.:"Ihr denkt wohl an die 'bella infedele' Messer Dolces!
  Ich druckte sie vor sieben Jahren ihm erneut, um nicht dem Konkurrenzpoem des Anguillara
 das ganze Feld zu überlassen. Es hat zwar Messer Lodovico nicht mehr viel genützt; es wollte ihn die Ironie aufs selbe Jahr im selben Grabe liegen wie Ruscelli
, der ihn der Textuntreue zeihte, zugleich mit Aretin, sein mächtigster Verteidiger...".

M.:"Die 'Metamorphosi' von Dolce liebte mein Vater damals sehr und zog sie oft zu Rate. Mich quälten meine Lehrer mit dem späteren Geschwätz des Orologgi, der Anguillaras Verse mit moralisierenden 'Annotationi' zu veredeln glaubte, und selbst mein Maestro Giulio Zacchino
 führte diese unentwegt im Munde!"

C.:"Sofern Ihr mögt und Euch die Zeit nicht reut - Canonico Gioseffo lässt sich an schwülen Sonnentagen nimmer hetzen - lasst uns die muntersten Passagen lesen. Ich bin um keinen Text verlegen; hier der Messer Dolces, dessen Part ich übernehme, dort jener Anguillaras, dessen sinnlichere Kunst Ihr, Donna Marietta, bestens intoniertet. Hört vorerst vom Verrate des Apoll und Vulkans Ränkeschmieden:


'Il Sol che conducendo in ogni parte

La luce e l'giorno, il tutto scopre e vede,

Vide Venere bella in grembo a Marte

Che mal serbava al suo Vulcano fede,

Si duole, e glie lo scopre a parte a parte,

E notitia del luogo anco gli diede,

Dove, mentr'egli a la fucina suda,

Spesso giacea ne le sue braccia ignuda.


A questa nuova si sentì Vulcano

Tutto ingôbrar di freddo ghiaccio il core;

Il lavor che faccea, gli usci di mano;

Si dileguò dal volto ogni colore.

Molti disegni fà, ma tutti in vano,

Per vendicarsi al fin sceglie il migliore.

Fe' una rete di ferro, e si minuta,

Che da gli occhi d'altrui non è veduta.'
"

(Sonne, die in alle Winkel blickt,
Mit ihrem Tageslicht in alle Ritzen spickt,
Erspäht die schöne 'V' an Marsens Busen,
Statt mit dem eignen Ehemann zu schmusen.
Sol schmerzts und haarklein kolportiert
Er gar den Ort, wo' s stets passiert,
Kaum Vulkan an der Esse schwitze,
Sie nackt im Arm des Kämpen litze...

Die Kunde trifft des Schmiedes Ohrn,
Im Nu ist dessen Herz erfrorn,
Das Werkstück seiner Faust entfällt
Und Blässe sein Gesicht entstellt.
Er schmiedet Pläne - erst vergeblich
Der Rache dient nur Bestes redlich:
Ein zartes ehern Netz er flicht;
Des Fremden Auge sieht es nicht...)

S.:"Bis auf die grössre Zahl von Versen hat Dolce bisher kaum gemogelt -"

M.:"Ganz anders Anguillaras Plauderton, der fabuliert, als hab's Ovidius Naso nie gegeben:


'Il primo fu, che l'adulterio scorse,

Che Venere fe già con Marte, il Sole.

Nè maraviglia, è s'ei primier s'accorse,

Poi che primo ogni cosa ei veder sole.

Di palesarlo, ò nò, stà un pezzo in forse,

Poi seguane che può, scoprire il vuole.

Nô può soffrir, che sia, l'autor del giorno

Al fabro de gli Dei tal fatto scorno.


Senza punto indugiar trova Vulcano,

E gli palesa il fallo de la moglie,-

E quei diventa in un momento insano:

Tanto gran gelosia nel petto accoglie.

Tosto al dotto martel porge la mano,

Et ogni lima, ogn' instrumento toglie,

Che per fare uno ingegno gli bisogna,

Per far, che sappia ogn'û la sua vergogna.

Fa, che con rame, e ferro un liquor bolle,

Che forma una mistura à lui secreta;

E tal rete ne fa sottile, e molle,

Che più non si potra, se fosse seta,

A gli stami d'Aranne il pregio tolle,

Ad ogni occhio il suo fil di veder vieta.

Dove il Sol gli mostrò, corre e la tende

In guisa, ch'occhio alcun nô la côprêde.'
"

(Der erste, der vom Ehebruch erfuhr,
Den Venus mit dem Mars beging, Apoll,
Erstaunt nicht schlecht, auf seiner Morgentour,
Nimmt er als erster doch von allem Protokoll.
Er zögert zwar, ob mit der niedren Tat
Der Götterschmied sei rechtens zu versetzen,
Doch leidt des Tages Schöpfer den Verrat
Nicht länger und zieht vor, zu petzen.

Und ohne eine Spanne noch zu schwanken,
Enthüllt Apollo den Betrug Vulkan,
Den bringt die Tollwut glatt ins Wanken,
Der Kragen schwillt dem Eifersüchtgen an,
Er greift alsbald zum findigen Hammer,
Zu Feilen, jeder Art von Instrumenten,
Dass alle seines Schimpfes Jammer
Am Beispiel der Bravour erkennten!

Er kocht aus Stahl und Kupfer ein Gebräu,
Welches nur laut Geheimrezept legiert
Und formt ein zart-geschmeidiges Getäu,
Ein Netz, das täuschend Seide imitiert:
Er raubt Arachnes Künsten gar die Krone,
Legt aus den Faden, den aus Draht er zieht,
An dem von Sol gewiesnen Orte, - ohne
Dass ihn ein arggewöhntes Auge sieht.)

C.:" Ser Lodovico's Fallenmechanismus ist auf rascheres Funktionieren angelegt:


'Con tal virtù dì essendo tocco a pena,

Da se stessa scoccando altrui legava,

E, quando più si scuote e si dimena

Colui che dentro v'è, più s'annodava.

Questo il buon veglio pien di quella pena,

Ch'insieme sdegno e gelosia gli dava,

Adatta in guisa che con presto effetto

Un giorno prese ambi gli amanti in letto.


La rete incatenò lor braccia, e collo,

E piedi, e mani, e non di uscire fuora,

Ma non puo dar, come fanciullo un crollo

Marte, ben che si torca ad hora ad hora,

Di questo già Vulcan non è satollo,

Ma la camera apprendo, in poco d'hora

Fe d'ogni Dio a lo spettacol fusse

Che tutti ad uno ad un ve gl'introdusse.'"

(Die raffinierte Falle bindet
Kaum berührt, was sich drin findet;

Je mehr sich wer darinnen schüttelt
Wird unlösbar vom Draht verknittelt.
Des guten Alten neidscher Wahn
Befeuert ihn zum Racheplan:
Es würde bald und sicher klappen,
Das Paar im Bette zu ertappen.

Hals, Arm und Fuss umfängt das Linnen,
Lässt Keines Glied daraus entrinnen
Und Mars sich wie ein Knabe rappelt,
Der stürzend nach Entkommen zappelt!
Des Schmieds Vergeltung nicht genug,
Er eilt zur Götterschar im Flug
Und öffnet jedem Gast sein Haus
Zum niederträchtgen Augenschmaus!)

S.:" Bis hierher brauchten über Dolce's trockne Kürze weder Homerus noch Ovid die Nase rümpfen -"

M.:" Hingegen scheint der Conte mehr die Launen Aretins zu schätzen, wenn er reimt:

'Nô vuol, come un nel letto à poner vasse
Che la rete, che v'è subito scocchi;
Che prêderebbe quel, che pria v'entrasse
Ma vuol, ch'ad ambedue la sorte tocchi
E però un fil vi pon, che in parte stasse:

Che forza è, se due son, che'l fil si tocchi.
Dapoi s'asconde e quindi non si parte,
Che vede la 'nfedel consorte, e Marte.

Hor mêtre ha î colmo il suo côtêto il tatto
Che di due corpi varij un sol ne forma,
E fonde il respirar penoso, e ratto
Quel sangue, che pur pria câgiò la forma,

E'l piacer rende l'huom si stupefatto,
Che travolge le luci, e par che dorma;
In si cosi dolce lotta il fil si tocca,
E l'inganno, che v'è, subito scocca.

Nel sommo del gioire, e del diletto 
L'uno, e l'altro îproviso al laccio è colto;
E l'uno e l'altro stà congiunto, e stretto
Mirabilmente in quella rete avvolto,
Tien, nè mover si può, petto con petto,
S'affronta, e fermo stà volto con volto:
Come ciascun, che s'ama, in quello stato
Nel suo maggior piacer tiêsi abbracciato.' "

(Er will nicht, wenn da einer ging zu Bette
Ihn gleich im Nu das Netz verschnürte:
Den ersten somit nur gefangen hätte,
Wo doch den beiden gleiches Los gebührte;
So legt er einen Faden aus, geartet,
Erst bei dem Druck von Zweien an zu spuren,
Versteckt sich sorgsam drauf und wartet
Auf Marsens mit des Eheweibes Huren.

Als die zum Höhpunkt treibt der Akt,
Wo beider Körper einem sich verleiben,
Der Atem stockt und lahmt des Herzens Takt,
Das Blut in festre Form zu treiben,
Die Lust den Mann verzückt im Staunen,
Die Augen blendet, ihn die Ohnmacht zähmt,
Da, in der Süsse des Tournierens Launen
Löst sich der Faden und die Falle klemmt.

Im Gipfelsturme beider Wonnetändeln
Sind plötzlich dicht die zwei umriemt.
Die Leiber seht, einander angebändelt,
Wies einem Wundernetze so geziemt!
Seht an, sie rührn sich kaum, so enge
Sind Brust an Brust und Kopf an Kopf gehalten,
Als ob man sie beim Liebesspiele zwänge
In höchstem Taumel jählings einzuhalten.)

C.:"...und nun das bittre Ende 'del Dolce affanno'!:

'Era brutto a veder Marte legato
Nudo e supin con una Diva in letto,
E così l'uno a l'altro aviticchiato,

Che tanto non tien muro Hellera stretto.
Ma ben veder tal cosa a i Dei fu grato
Risero, e alcun di piu dolce intelletto
(Vo dir non si severo) haria voluto
Essere in quella rete anch'ei caduto.


Fu questo fatto alhor palese e chiaro

Per tutto'l cielo, e se ne rise molto.

Ma fe Venere il riso a Febo amaro.

Peròche l'hebbe a luogo e tempo colto.

Tanto che la vendetta andò di paro

Con l'ofesa, onde rosso hebb'ell il volto,

E con biasmo e vergogna alta e infinita

Fu da tutti gli Dei risa e schernita.' "

(In übler Lag wird Mars gefunden,
Im Bett der Diva, nackt, gebunden!
Ein jeder eng am anderen gekettet,
Wie Efeu an der Mauer festgeklettet,
Dem Spott der Götter überlassen!
Nur manche, die mehr Herz besassen,
Wünschten im Stillen selbst zu hangen,
In nämlich süssen Netz gefangen...

Der Casus ist soweit enthüllt,
Vom Lachen der Olymp erfüllt,
Nur Venus sinnt, dem Phöbus bitter
Auf Anlass für ein Rachgewitter;
Die Schmach der Schamesröte schreit
Nach Sühne und Gerechtigkeit;
Für Götter-Schadenfreud und Hohn
Heischt sie vom Schuldigen den Lohn.)

M.:"Man muss dem aalgewandten Conte, wie ich seh, bescheinigen, dass er Gefühle seiner Liebesbeute bis in anatomische Details bespitzelt. Noch ganze sechs Oktaven handelt er von Ohnmacht, Wut und Scham des überraschten Paares. Nur einen letzten Vers, vom Reste will ich Euch verschonen, sind Stil doch, Inhalt und Diktion nicht ganz vom Schnitte des Petrarca:



'Lo sciocco fabro allhora aprì le porte


E gli Dei tutti à veder fè venire;


Che riser sì, che la celeste corte


Nô hebbe per un tempo altro, che dire


E vi fu più d'un Dio, giovane, e forte,


Che de l'ignuda Dea venne in desire;


Nè cureria ( pur che le fosse in braccio)


D'esser da tutti in quello impaccio.' " 

(Der dumme Schmied, er weitet nun die Pforten
Und lädt zur Schau den ganzen Götterstab,
Der lachte so, dass an olymp'schen Orten
Es lang nichts leckerers zu schwatzen gab.
Dies lässt manch gutgebauten Recken sinnen
Ob den von Venus angefachten Lüsten
Kein allzuschlechtes Los wär zu gewinnen,
Läg er nur selbst an ihren holden Brüsten!)

S.:"Den Conte dauerts sichtlich auch, kein Gott zu sein, obwohl er sich auf seiner monotonen Leier, Apoll zu gleichen, sichtlich sonnte !"

C.:"Hingegen Ihr, Marietten, wenn lesend Ihr die Reime Anguillaras schon veredelt, wie orphisch wärs, Ihr sänget sie mit Eurer Wunderstimme!"

S.:"Ja, in der Tat, ich war nicht selten Ohrenzeuge Eurer Kunst. Ein jedes musikal'sches Auge erkürte Euch zu deren Allegorie! - Doch kehren wir zu Messer Jacopos Komposition zurück: zwar ist uns nun der literarische Vorwand im Vulgargewand begreiflicher, auch wenn wir nicht zur eigentlichen Quelle, der Odyssee Homers gedrungen sind, aus der Ovid geschöpft hat, als er unsre Fabel sowohl in seiner 'ars amatoria' wie auch in den 'Metamorphoses' erzählte. In ersterer bewährte sich - zumindest reimend - der junge Dolce schon als grünster Übersetzer. Dort hätte unser Tentoretto den Stoff in Wort und Bild hübsch aufbereitet vorgefunden. Allein, er widerspricht dem Prototyp des Altertums
 und der Scholasten
, folgt Miniatoren
 und den kleinen Meistern der Cassoni
 nicht, geschweige Incisoren, Dichtern, Trovatori
, so dass ein unbefangener Betrachter den Hergang des Geschehens kaum enträtselt. Ja mich beschleicht inzwischen gar Verdacht, der mythologische Anschein sei ein maskenartiges Kostüm, ein ande​res, ein aktuelleres, vielleicht ein zugetragnes Drama, ein familiäres komisches Ereignis
, antikisch-oberflächlich zu verschleiern..."

C.:"...ent-! Bester, ent-, der Mythos ist vielleicht so oberflächlich nicht, es gält ihn (hinter vorgehaltnem Schleier) zu benennen!"

M.:"Ihr glaubtet ernsthaft, unser Bildgehalt sei eine völlig frei erfundne Farce
? Etwa: es weckt der alte Tithonos zur fortgeschrittnen Morgenstunde sein verschlafenes Gespons, Auroren, und wird gewahr, dass er von jüngren Freiersfüssen überrundet ward? Oder: Odysseus scheucht den letzten Liebeswerber aus dem Schlafgemach Penelopes
? Oder: ein Joseph, David, ein Tarquinius im Lichte apokrypher Überlieferung? - und all dies mit dem Seitenblick auf städtischen Alkovenklatsch? Nein, Messer Francesco, des Marsens Abenteuer genügen mir vollauf !" 

C.:"Nun gut, auch mich erstaunt das Fehlen des wohl wichtigsten Indizes: das sprichwörtlich gewordne Netz, das 'Sündennetz' des Vulkan
 für die einen, für andere das Synonym der 'Liebesfessel' allgemein, den übrigen ein Fanggerät schlechthin -'la rede de Vulcan'- in dem, wie Messer Calmo witzelte, 'la copula de Marte e Venere apiai'
..."
S.:"Genau! Wo ist es denn, wenns nicht von unsichtbarer Masche, noch überfrommer Mache ist, wie dies:

'La rete del peccato, u' ti sei chiusa
Con le rie fila degli umani sensi,
Misera, dislegar indarno pensi,
Se a te, chi tutto può, grazia non usa...'
?

(Das Netz der Sünde, das sich um uns schlingt
Mit seinem feinen Filament der Sinne,
Elendes, vergebens zu entflechten sinne
Wer nicht, Allwaltender, um Deine Gnade ringt!)

       


...wie quondam Messer Cappello sich unlängst  auszudrücken liebte !"

C.:" ...oder viel handgreiflicher gemeint, das überfeine Netz, das Messer Ariosto im 'Furioso' wiederauferstehen liess:

'Avea la rete già fatta Vulcano
Di sottil fil d'acciar, ma con tal arte,
che saria stata ogni fatica invano
per ismagliarne la più debol parte;
et era quella che già piedi e mano
avea legate a Venere et a Marte.
La fe' il geloso, ne ad altro effetto,
che per pigliarli insieme ambi nel letto.'
"

(Vulkan hatte längst sein Wundernetz gewoben
Von feingestähltem Faden und so kunstvoll,
Dass jede Mühe ganz vergebens wär gewesen,
Ihm zu entflechten auch die schwächste Masche.
Dies Netz wars, das an Fuss und Händen
Einst hatte Venus und den Mars gefesselt,
Vom Eifersüchtigen zu keinem Besseren erdacht,
Als beid im Bett gemeinsam einzufangen...)

M.:"Wie immer auch Euer Netz beschaffen sein soll, wisset, dass mein Vater sich nicht zwingend an den altgewohnten Fortlauf eines Mythos oder einer Fabel, eines religiösen Themas hielt und hält. Er sucht nach unbetretnen Wegen einer Überlieferung, erfindet oft hinzu, was den Betrachter fasziniert, Einprägsamkeit und Logik fördert, verwirft auch, was im Allgemeineren erstarrt; ihn langweilt Formelhaftes, und soweit ein Auftraggeber es verträgt, lässt er Banales ungeniert durch die Bottega fertigstellen. Von seinem Eigensinn, seinen Kaprizen liesse sich ein Lied, das meiner Stimme minder schmeichelt, singen!"

C.:"Vielleicht hat Ser Francesco doch nicht ganz so unrecht, munkelte bereits der Vorbesitzer dieses Werkes, die Szene spielte wohl in Wirklichkeit am Hofe zu Ferrara zu Zeiten Niccolò's des Dritten, welcher, wie ihr wisst, den eignen Stammhalter Hugo mit der ehebrecherischen jungen Stiefmutter Parisina, Gemahlin des Marchese aus dem noblen Haus der Malatesta 'in flagranti libidine' ertappte und gleich im ersten Zorne köpfen liess -"

S.:"Ihr meint das Unglück aus dem Haus der Este, welches Monsignor Bandello in einem der Familie allzu wohlgesinnten Kleide als Novelle
 schilderte? Ein in der Tat verführerischer Einfall, raunt man doch heute noch an ferraresischen Kaminen, Niccolò habe zur Überführung der armen Schuldigen sich eines  S p i e g e l s  gar bedient - wie diesem hier - und zeigt den dort das Schlossgesinde noch heimlich und zum süssen Grauen der Besucher
; allein..."

M.:"... ob Jacomo als junger Mann Ferrara kannte, weiss ich nicht; um eine solche Mordsgeschichte zu beräuchern, genügt die Kunst der Moritatendrucke oder Bänkelsänger! Wer wäre wohl daran ergötzt, sie wieder - und auf eine so geschmacklos-humoreske Weise - aufzuwärmen? Doch nicht etwa ein Mäzenas des Hauses Este? Das hätten Ferrareser Maler und Ariosto
 längst besorgt, wär dafür je Bedarf gewesen-"

S.:"...zugegeben spionierte Niccolò, gemäss Bandello sowie anderer, das frevlerische Paar durch eine Öffnung in der Zimmerdecke aus
. Wie dem auch sei, es ist nicht wahr, dass jenes Liebesdrama kein Echo fand im Stoff der Malerei Ferraras. Die erste Mär von Mars und Vulkan, die ich kenne, das Monatsbild September mit dem 'Triumphe Vulkans' im Palaste Schifanoia, schuf Meister Roberti mit unzweifelhaft makabrem Anklang an den Hausskandal."

C.:"Schon gut, vor hundert Jahren, als Ugos Blut und das der Parisina noch kaum getrocknet war. Nur hier erschiene mir der Markgraf Niccolò im Perizonium eines Schmiedes etwas wunderlich, auch wenn es offenbar, den selbsternannten 'Vulkan' Alfonso von Ferrara imitierend,
 seither zur Mode mag gehören, dass Fürsten sich als Amateurhandwerker, Astrologen, Töpfer und Alchemiker gebärden.
 Eher, als die längstvergessene Tragödie aus Ferrara, überzeugte mich, es sei hier auf ein aktuelleres Ereignis abgezielt, wies derzeit im Komödienstoff geschieht. Denkt an das Stadtgeschwätz um jene 'Veniexiana' -"

S.:"Ich gebe zu, dass Maestro Jacomo sich kaum mit Kolportage und nie mit Gegen-, geschweige Widerwärtigkeiten abgibt. Die Feiern für Lepanto waren ihm, so sagte mir Ser Giacomo, Euer verehrtester Verwandter, die reinste Qual und der Dekor für Polens Heinrich auf dem Weg zur Lilienkrone Frankreichs nicht mindere Belästigung..."

M.:"Für Doppelsinnigkeiten wär mein Vater zwar noch gern zu haben, Ihr kennt ja seine Lust am 'motteggiare', an Wort- und Rebusspielereien und hintergründigen 'battute'
 - grad, was die Feiern für Enrico Terzo angeht, so hatte er sich doch mit Witz den Höflingen beigesellt, den Prätendenten heimlich abzubilden..."

S.:"Nun, lassen wir Ferrara fallen und das Anspiel auf die Gegenwart noch offen. Gefiele Euch statt dessen, wenn wir das Thema auf 'Rhodope, Gyges und Kandaules' tauften, den Ehekonflikt, den Herodot
 uns überliefert im ersten Buche der 'Historien' denen unlängst - im Volgare des Boiardo
- ich die Edition besorgte. Messer Alvise, Bindonis Druck steht dort zu Seiten des Hesiod, wenn ich nicht irre, rechts im Regal. Gestattet Ihr, Donna Marietta, meinem geschwächten Augenlicht zuliebe und zum Vergnügen unsrer klangverwöhnten Ohren, dass Ihr uns den besagten Passus lest ?"

C.:"Hier ist der Band. Die Erzählung dürfte in den Anfangsseiten des ersten Buches, 'Klio' stehen - hier:"

M.:"So hört: '[König] Kandaules [von Lydien] war so masslos in seine Frau verliebt, dass er sie für die schönste aller Frauen hielt; er pries sie des öfteren dem Sohn des Daskylos, Gyges, der zu seinen Leibwächtern gehörte, persönlichsten Zugang zu ihm haben durfte und ihm in vielen Dingen zur Hand war. Eines Tages sagte er zu ihm: "Es scheint mir, Gyges, Du glaubst mir nicht, was ich Dir über die Schönheit meiner Frau gesagt habe. Da dem menschlichen Ohr weniger Glaubwürdigkeit zukommt denn dem Auge, habe ich beschlossen, sie Dir nackt zu zeigen." Der Meinung, seine Herrin würde sich nie entkleidet sehen lassen wollen, wies Gyges dieses weit von sich, weil alle Frauen mit ihrem Gewande auch die Scham niederlegten; auch gebühre einem Manne nicht zu sehen, was ihm nicht gehöre. Er glaube ja, völlig überzeugt, an die Schönheit der Königin, die man darüber hinaus auch in Ehren halten müsse. Und mit vielen weiteren Worten versuchte er, sich einer solchen Beschau zu entziehen. Aber der König (dem ohnehin ein übles Schicksal beschieden war) drängte: "Fürchte nichts und folge meinem Wunsche, ich will Dich ja nicht in Versuchung bringen, noch wird die Königin davon wissen. Du wirst Dich im Schlafzimmer  v e r s t e c k e n  und wenn ich selbst zu Bette gegangen bin, wird sie eintreten, sich entkleiden, die Kleider über einen Sessel in der  N ä h e  d e r  T ü r  ablegen und wenn sie sich dann auf mich zubewegt, wird sie Dir den  R ü c k e n  z u w e n d e n . In diesem Moment musst Du, ohne dass sie Dich sehen kann, hinausgehen." 

Gyges konnte nicht anders, als dem König zu Willen zu handeln: kaum hatte sich die Frau entkleidet und ihm den Rücken zugewandt, verliess er das Zimmer. Und doch sah sie ihn hinausgehen und begriff, dass die Finte von ihrem Manne ausgegangen war, beklagte sich aber nicht über die Beschämung. Bei den Lydern und allen anderen Barbaren galt sowohl für Frauen wie Edelmänner, nackt gesehen zu werden, als grösste Unwürde. In diesem Falle zeigte die Königin jedoch nicht, wie sehr sie unter der Schmähung litt, doch rief sie am folgenden Tage einige ihrer engsten Vertrauten zu sich und liess Gyges vor sie treten und sprach zu ihm: "Du kannst zwischen zwei Entscheidungen wählen: entweder das lydische Reich und mich zu besitzen ( nachdem Du Kandaules getötet haben wirst), oder  D u  stirbst unverzüglich selbst, damit Du, in desjenigen Diensten Du stehst, künftig nicht weisst, was Dir zu wissen nicht ansteht und nicht getan hast, was Du nicht solltest; oder es stirbt  e r , der Dich so beriet und anstiftete." Über solche Worte entsetzt, suchte sich Gyges zu entschuldigen und flehte, dass sie ihn zu solcher Nötigung nicht treibe. Da sie sich aber von der Wahl nicht abbringen liess, entweder ihren Herrn zu töten, oder selbst zu sterben, wählte er den Weg, davonzukommen; er wolle lediglich wissen, was er zu tun habe. "Am selben Orte, sagte sie, wo er mich Dir nackt gezeigt hat, wirst Du Dich verbergen: wenn er schläft, wirst Du ihn töten." In der folgenden Nacht, auf ihren Befehl hin, blieb Gyges nichts anderes übrig, als ihr mit einem Dolche bewaffnet ans eheliche Bett zu folgen, den König im Schlafe zu ermorden und das Reich mitsamt der Ehefrau an sich zu bringen.'"

C.:" Hätte sich nicht die schöne Helena für eine ähnlich elegante Lösung erwärmen lassen können?! Der Wahn des troischen Krieges wär der Welt erspart geblieben! Ob man nun friedlich wie der alte Menelaos  i m  Bette oder unfriedlich daselbst, wie Kandaules stirbt, wie Paris  f ü r  dieses, wie Prokrustes  d u r c h  jenes, oder wie im vorgegebnen Falle  u n t e r  einem solchen endet, wie's ungezählten frisch ertappten Galantuomini geschah, ist weniger ein moralisches Problem als Frage des Geschmackes!"

S.:"...zumindest eine solche der Bequemlichkeit !"

M.:"Macht Ihr's Euch nicht zu einfach, Ser Alvise? Das Beispiel des Kandaules ist eigentlich, auch wenn barbarisch und pagan, ein engmoralisches und streift die alte Frage, ob gar der Wunsch nach Ehebruch nicht gleicherweis verwerflich sei, wie der vollzogene. Doch sagt mir, Ser Francesco, was stimmt bei diesem Bilde Euch so sehr für Herodot?"

S.:"Ist nicht das überzeugendste Exempel für eine Gyges-Interpretation die schmächtige Figur im Harnisch unterm Tische, der fluchtgewährenden Tür benachbart? Auch wenn die Ilias übertreibt, Mars habe, von Minerva schmählich hingestreckt, ein Schlachtfeld von zweihundert Morgen abgedeckt, so stell ich mir den Heldenschreck robuster vor, den Liebespflichten auch mit grösserer Gelassenheit und Manneswürde anbequemt! Wo sind die 'arma offensiva' dieses sogenannten Mars? Ein Gyges wäre auf der Hut, damit zu rasseln! Wo, wenn ihm das Netz schon fehlt, ist jener lendenlahme Vulkan, der 'huomo zoppo, negro nel viso, brutto, et affumicato' des Messer Cartari?
 Ist dieser doch recht stattliche Athlet ein grober und debiler Schmied? - ein niederträchtiger Störenfried?"

C.:"Die Waage scheint sich doch Kandaules zuzuneigen? Sogar der Forderung nach einer Bildmoral ist füglich hier entsprochen: Es gründet die Verderbnis im Lasziven, die Schande einzelner lässt ganzer Völker Sitten schwinden, Zurschaustellung und Eitelkeit der Nacktheit, Schamlosigkeit und falscher Stolz führn graden Weges zum Verbrechen; und Gyges' Morderpressung spiegelte die niedren Ränke ums Primat im Staate. Verlockend wär, in der Rhodope hier, ein Gleichnis, einen Doppelsinn zu sehen: mit jener Lydierin ist gleichsam Cypria gemeint, die aus dem Meeresschaum geborne Aphrodite  und Synonym Venezias? Warum? Um deren königliche Reize wirbt die Welt, sie richtet über Potentaten, ihr demutvoll zu Füssen liegend. Selbst eine Dogenwürde kann ob ihr zerbrechen, ein Usurpator setzte Ehre und den Kopf aufs Spiel, sie zu besitzen. (Hält man nicht auch dem neuen Dogen, wie jedem neugewählten Papste - dem 'sponsus ecclesiae' - , wie einst den römischen Cäsaren im 'sic transit' deren eigne volksverbundne Nichtigkeit vor Augen,
 ihn vor den Lockungen der Vanitas zu warnen?) Nehmt Gyges, Nero, Catilina, Papst Stephan, Bajamonte, die alle dank der Weiberlisten um die Macht geworben! Das Beispiel unsres einstigen Dux, Marin Falier,
 dem gar ein unterstellter Ehebruch der Frau zum staatsverräterischen Schicksal wurde, beweist, dass unser Thema zu allen Zeiten im Venedig der Skandale Nahrung fand."

S.:"Versteh ich recht, Eure Moral, die Ihr dem Sinnbild unterstellt, wär also: die ewig jungfräuliche Venezia-Astrea liess weder sich gewaltsam noch durchs 'primae noctis jus' der Nobiltà zu freien, sprich zu befreien? Soeben schalt Ihr Frau Rhodope noch Verbrecherin!"

M.:"Cavalieri laureati miei, Ihr holt gewaltig aus für eine malerische Bettintrige! Es fehlte, dass Ihr einstimmt in den Chor der unserm Staate gramen Kritiker, denen der Hurenpfuhl, 'Venezia-Puttana' allgegenwärtig auf der Zunge liegt!"

S.:"Im Gegenteil, Carissima, Messer Alvises Trugschluss bringt mich soeben auf die weit platonischere Variante
 jenes Regizids, in der dem Gyges, dank seines Ringes Magierspuk, nach Lust und Laune unsichtbar zu werden (wie in Orlandos Lied Angelica
), der Weg zu Weib und Macht geebnet wird. Von dort ein Schritt nur hin zur Ringlegende, die jedes Jahr Venezia das Fest des 'Sposalizio' vom Dogen mit dem Meer beschert."

M.(zur Seite):"Vom unsichtbaren Fischernetz zum unsichtbaren Ring!... jetzt werden sie den gut begonnenen Trilog im Seemannsgarn verspinnen!"

C.:"Ihr steuert auf den Schiffbruch des verstörten Dogen, dem man, wie einst Polykrates bei Herodot, ein Fischgericht bereitete, das einen jener Eheringe wiederbrachte?"

S.:"

'Quanto più su l'instabil ruota vedi



di Fortuna ire in alto il miser uomo,



tanto più tosto hai da vedergli i piedi



ove ora ha il capo, e far cadendo il tomo.



Di questo esempio è Policrate e il re di Lidia..'
"


(Je höher, kümmerlicher Mensch, Dich ziehts


Auf schwankem Rad Fortunens hochzusteigen


So mehr von ihm Du nur die Füsse siehst;


Sein Haupt, noch eben oben, wird er niederneigen -


Solch Beispiel gaben Polykrat und Lydiens König...)

C.:"...Kandaules, ja, wir kehren besser zu dem Unglückspilz zurück! Madonna Tintoretta ist heute weder für beringte Fische, noch auf Polykrates' Fortuna anzusprechen."

M.:"Die Gegenwart verzeih Euch: ist doch der Raub des einen Markusringes aus der Scuola Grande des Patrons seit Monaten  d a s  Stadtgespräch
. Noch nie hat sich um wenig ein​geschmolzenes Metall so viel Legende und Geschwätz gerankt! Der Gründe mehr für Vulkans Eifersucht auf einen neuen Nebenbuhler: nämlich Markus..."

S.:"...das wär ein köstlich Fundstück für so manchen unerschrocknen Maler! Doch Gyges -"

M.:"...Ich will die Ähnlichkeit zum Gyges-Stoffe gar nicht leugnen. Auch die Symbole stimmten, wie Spiegelung und Spaniel, vertretend Eitelkeit und Treue, ansonsten Wachsamkeit und Wahrheitsliebe, die Gyges in wirklichster, wie übertragner Weise zum Verhängnis würden. Hingegen wäre einzuwenden, die Geste dieser Frau müsst mehr Empörung denn Schamhaftigkeit vertreten und sollte man in ihrem Wesen nicht grössre Willenskraft, in ihrem Auftritt und Erscheinen mehr Königinnentum erwarten? und stiftet nicht der schlummernde Puttino geschichtsfälschende Verwirrung, als hätte Amor sich nach Lydien verflogen - ein legitimres Früchtchen hätte ja ansonst den Thron beerbt..."

S.:"Amor schlummert, weil in Wahrheit weder Gyges noch Kandaules die schöne Frau begehren..."

C.:"Ich muss gestehn, das angenommne Königspaar trägt nicht die inneren wie äusserlichen Zeichen seiner Würden, und im behelmten Usurpator vermisst man ganz die künftigen Qualitäten seiner Macht. Die schlüssige Moral der Episode spricht sich zu wenig aus und der Betrachter wär in seinem Wissensfundus überfordert."

M.(verhalten):" Ich gäb ein Königreich für die geringste, hier im Bilde dargestellte Krone! Den Schuster kennt man schliesslich auch an seinem Leisten!"

S.:"...sofern er dabei bleibt und nicht Apelles' Schuhe trägt! Den Gebildeten Venedigs ist das Schicksal des Kandaules keinesfalls so ungeläufig,
 sah ich das Thema doch vor Jahren selbst auf einem Teller eines Prunkgedeckes abgebildet, als Moralexempel hin und wieder angerufen und als Emblem noch unlängst illustriert.
 Ein 'piatto istoriato' aus Urbino - oder war es Pesaro? - wies Gyges durch Beschriftung aus, und selbst den Amor gabs, ich fands ein wenig überflüssig, der einen Pfeil im Flug verschoss, vielleich im Nachhinein der frevlerischen Ehe den amourösen Freipass zu verleihen."

M.:"Ihr traut im Ernst dem Königs- oder Buhlenmörder zu, Anstifterin und königliche Beute noch zu  l i e b e n ? Laut Messer Franco's Dialog 'delle bellezze' war Gyges sogar Päderast!"

S.:"Che son forse io Amore?
 Auch blinder Schütze trifft mal eine Ente!"

C.:"Ihr solltet es, Messer Cechin, genauer wissen, verehrtet Ihr als junger Autor der schönen Gasparina Stampa nicht jenes ominöse Werkchen mit dem Titel 'Ragionamento nel quale brevemente s'insegna à giovani huomini la bella arte d'amore'?"

M.:"...als Mentor einer Liebe auf den  z w e i t e n  Blick?!"

C.:"...und zeichnete Bettussi Euch in seinem 'Dialogo amoroso' nicht als unbestrittnen Kenner in allen Liebeslagen?!"

S.:"Euerm bibliophilen Spürsinn, savio eccellente, entrinnen auch nicht die leichtfüssigsten Seitensprünge eines Literatendebütanten!"

M.:"So nehmt denn, Cavaliere, die Rösselsprünge Eures Gyges unverzagt zurück! Noch geb ich mich nicht matt: sagt, ist jener Ziegelofen im Nebenraum hier eine Schmiedeesse, ein Küchenherd, die Schlafraumheizung oder gar Befeuerung eines Badebeckens, sprich 'stufetta'?"

S.:"Papa Leone's 'cardinali comici'
 hätten sicherlich das 'stufaiolo'
 vorgezogen. Dass ein Kandaules nach dem Bade kleiderlos zu Bett geht, wär dieserweise illustriert, zwar recht trivial
, doch wohl sein gutes Recht, wenn Märchenkaiser gar im eingebildeten Kostüm nackt durch die Strassen ziehn?
 Beschwört Ihr beide mir jedoch die Formen einer Esse, so wärmtet Ihr mir allerdings die Sympathie für  V u l k a n  ganz beträchtlich..."

M.:"Seht Ihr, fürs Bildverständnis wäre nur die Esse unverzichtbar. Aber noch mehr. Ihr hattet das Verdienst, die 'ars poetica' Horazens im Volgare Messer Dolce's auch unter Künstlern lesenswert gemacht zu haben..."

C.:"Ihr spielt doch nicht auf die Devise an, von: 'ut pictura poiesis'...?"

M.:"Gewiss, nur umgekehrt: die Malerei gemäss der Dichtung. Verlangt doch unsere Kunst nicht auch die Einheit von Handlung, Ort und Zeit ?
 und müssen wir nicht - längst weniger begünstigt als der einstige Buchillustrator
 und unsre heutigen Kollegen auf den Bühnenbrettern - im selben Griffe zur Erhellung des Betrachters Vergangenheit, Gegenwart und künftige Läufe des Geschehens bündeln? Kurz: wird  d i e s e r  Gyges König und Gemahl?!"

S.:"Ich sehs, Ihr wollt dem wehr- und waffenlosen Gyges auch noch ans blanke Leben! Wo aber bleibt das Bündel an Poetik, wenn aus  aristotel'schen Schlacken eines mit dem Platon-Ring dahingeschmolznen Gyges ein lächerlicher, femininer Mars entsteigt - mit Worten Aretin's:

'che questo arcininfone in ogni parte


rassomiglia(va) più Vener che Marte-'
"


(Er gab als Architunte sich,


mehr Venus als dem Marse glich - )

C.:"Ha, Mavors redivivus! Im Gegensatz zu Gyges - in pace requiescat - ist Mars nicht blosse Zielscheibe eines korrupten Amor. Ihm ist schon seit Homer (der Ares nur mit Widerwillen zeichnet) beschieden, empfindlichste Beschämung einzustecken, auch wenn die Odyssee der Götter Lachen mehr dem 'Schmied der eignen Schande' gönnt. Lukian verteilt die Schadenfreude schon gerechter. Hört Euch das köstliche Gespräch an, in welchem Phöbus nicht den Eifersüchtigen, nicht den Verräter, nicht den Gekränkten,
 nicht den Rächer,
 jedoch den Ahnungslosen spielt:


'Apollo:  Was lachst Du, Merkur?


Merkur:  Ich war Zaungast eines höchlich ulkigen Spektakels!


Apollo:  Erzähl, damit ich mitlachen kann!


Merkur:  Soeben wurden Mars und Venus von Vulkan beim Beischlaf erwischt.Vulkan hat sie beide in ein Netz eingewickelt.


Apollo:  Wie das? Ist ja höchst pikant!


Merkur:  Ich glaub schon seit langem hat Vulkan das Spielchen geahnt und spionierte ihnen nach. Er legte rings ums Bett unsichtbare Fesseln aus und gab sich dann an seiner Esse zu tun. Flugs schleicht sich Mars herein, in der Meinung ungesehn zu sein. Doch die Sonne sahs und petzte es dem Vulkan. Kaum hatte sich das Pärchen auf dem Bett an die Arbeit gemacht, verstrickt es sich in der Falle, vom Netze eng umschlungen, und Vulkan erscheint. Venus, nackt wie sie war, wusste nicht, wie sich zu bedecken und verging vor Scham; Mars versuchte, anfänglich zu flüchten bemüht, die Fesseln zu sprengen, allein vergeblich und so verlegte er sich aufs Betteln...


Apollo:  So. Und Vulkan liess sie wieder frei?


Merkur:  Noch nicht; er ruft nach allen Göttern, um sie zu Zeugen des Ehebruchs zu machen. Das entblösste Liebespaar errötet mit gesenkten Blicken ob der peinlichen Fesselung. Für mich wars ein köstlicher Anblick, wie sich unseren Augen ein fastvollendetes Liebesspiel preisgab!


Apollo:  Und der Schmied schämte sich überhaupt nicht seiner ehelichen Schmach?


Merkur:  Beim Zeus! Er stand da und lachte mit den anderen! Ich für meinen Teil beneidete den Mars nicht nur, von einer so entzückenden Göttin geliebt zu werden, sondern auch ob einer so 'engen Bindung'!


Apollo:  Du liessest Dich um einen solchen Preis in ebensolche Bande legen?


Merkur:  Du etwa nicht, Apollo? Komm, sieh sie Dir an! Alle Achtung, wenn Du sie so gesehen, nicht ebensolche Wünsche hegtest!'
"

M.:"Habt Ihr bemerkt, dass nur Lukian den Fluchtversuch des Mars erwähnt? Des Autors heitre Ironie auf Marsens Kosten, steht unserm Bilde zu Gevatter!"

S.:"Im übrigen, wen hat Lukian nicht angesteckt: Ich denk an Messer Aretino, der nicht müde wurde, in den 'Pronostici', in den Sonetten und mancherorts, nicht minder denn Ruzante oder Messer Calmo, - den Mars, in welchem metaphorischen oder nur alludierendem Gewand auch immer, als 'maledettissimo poltrone', 'ruffiano furibondo', 'miles gloriosus' oder wie Doni als 'bravaccio' zu verhöhnen. Auch Maestro Paolo Veronese
 liess sich über ihn zu einem ironisch halbbeherzten Schmunzelbild verführen, beim Messer Lambert
 sieht man ihn wie einen arggewohnten Ladruncolo zum Liebeslager schleichen, selbst Messer Paris reizt zu ungewolltem Lachen, wenn er sein Lastenträger-Netz über die Sommerfrisch-Idylle von Mars und Venus wirft
 und mit der schwergewappnet und -bewaffneten Tollpatschigkeit des Mars im Bett der Götter-Kurtisane treiben die Gross- und Kleinmeister schlüpfriger Alkovengraphik bekanntlich schwunghaften Kommerz!"

M.:"Ein Marsfeld ists, unlauterster Turniere!"

C.:"Nun, die 'Amori degli Dei' des Caraglio..."

S.:"...und die des Marcanton, Friede ihrer Asche..."

C.& S.:"...sind etwa keine Meisterwerke?!"

M.:"Ich stelle fest, Verehrteste, Ihr kennt Euch aus! Aber sind die 'Modi' aus der Akrobatenküche des verkehrten Giulio nicht steril, und auch die meisten Blätter Bonasones schlechthin plump? Ich will nicht leugnen, dass im väterlichen Studiolo einst derartig Übungsmaterial
 des Musi, Vico und Boldrin, des Agostino und Raimondi jeweils nach fremder Meisterzeichnung
 konterfeit, herumlag. Den künstlerischen Witz, den fügt im Nachgebrauch ein andrer Geist hinzu! Sagt, ist diese Venus hier lasziv?
 Die will bewundert werden, nicht entehrt! Sie ist in ihrer Schamesröte
 - was Jacomo begreiflich machen wollte - selbst für den Gott des Krieges viel zu gut!"

C.:"Schon gut, schon gut, Madonna Tintoretta, wir sind nicht Jünger des 'Corbaccio'
 - selbst wenn Ser Cecco's liebste Redensart zu sein scheint:



'Femina è cosa mobil per natura;



Ond'io so ben ch'un amoroso stato



In cor di donna picciol tempo dura.'
"


(Das Weib ist schwankend von Natur


So weiss ich denn, dass die verliebte Tour


Im Herz der Frau lässt eine kurze Spur.)

S.:"Hm, misogyn bin ich beileibe nicht! Uns Venezianern sind fast alle Frauen Venus, und die ist, was Athenern ihre Parthenos, was Rom Minerva galt; - weit mehr, uns ist sie Mutter, Jungfrau, königliche Braut, Venezia, Justizia und Astrea!
 Singt nicht 'Il Cieco d'Adria' von der Venezia : "...sei una nuova Venere, nata ignuda nel mezzo del mare..."? Verwundbarkeit und hüllenloses Offensein entspricht der Mauerlosigkeit der meergebornen Stadt, dieweil sie grenzenlose Macht besitzt dank ihrer Ränke, ihrem Zauber, ihrem Glanz, Schutz zu gewähren, Anziehung und Verheissung -"

C.:"Arma mulieremque cano..."

S.:"...ja, könnte man nicht folgern, die (nun, anfänglich) heile Ehe der 'Venere celeste' mit Vulkan sei Metapher für das glücklichste Zusammenfinden der 'oziosa' Venezia, die Messer Dolce mit den Attributen von 'grazia, politezza e leggiadria' ausstattete, und Vulkan, sprich 'industria', 'intelligenza' und 'utilità', - so eine Art alchemische Verlobung von Wasser mit dem Feuer, welcher Amor,
 beider Spross die Krone eines 'Amor patriae' verliehe. Mars hingegen - 'crudele, feroce e quasi senza ragione, che volesse ogni cosa per forza di arme' (grausam, wild und gleichsam ohne jeden Verstand, alles mit Waffengewalt erstrebend) wird somit als Störenfried dieser begnadeten Stadt zurechtgewiesen..."

C.:"Nobilissimo et singolare! Cavalier Francesco, man sollte Euch zum Staats-Ikonographen küren!"

M.:"Nach dem neuerlichen Brand des Dogenpalastes bliebe ja eine Menge zu tun! Die jüngeren Künstler schulden Vulkans Feuerwerkerei fast mehr denn Navagero's zynische Epigramme!"

C.:"Alle Ironie beiseite, was unser Bild betrifft, so kommen mir doch Zweifel, ob Meister Tintoretto hier ein panegyrisches Idyll politisch-schöpferischer Tugenden gestalten wollte. Der ruppig-greise Vulkan, aus dem ein Messer Tizian einen Satyrn hätt gemacht, hat weder Werkstücke noch Werkzeug seines Genius vorzuzeigen; das Feuer in der Esse ist fast so gut erloschen wie wohl die eheliche Neigung, und ob der Vaterschaft des Amor hätte ich Bedenken, wo dieser sich doch jeglicher Parteinahme enthält. Die fliehende Adultera vertritt Venezia so schlecht wie Parisina und Rhodope. Wenn sie die Cypria ist, dann 'Venere mondana, terrestre e profana' oder mit Worten Messer Cartari's 'il numen principale delle meretrici'! Euern 'Vulcan affumao da la fusina, marchao e beccheto'
 (Vulkan, rauchgeschwärzt von seiner Esse, schwielengezeichnet und krüpplig) würd nicht mal Messer Calmo zum Guardian der Kaminfeger-Innung
 erheben, geschweige dessen Frau zum Briefverkehr verführen! Noch ist Malerei kein Ort für Arbeiterparadiese, Wirtshausbalgereien und Alkovenscherze!"

M.:"Auch ich zieh vor, die holde Dame dort - wenn nicht den ganzen übrigen Olymp
 sogar - ideologisch abzuschminken, Ser Francesco. Vielleicht nicht gar so gründlich, wie dies Boccaccio schon in seinem Schulbuch 'delle donne illustri' vorschlug, Venus sei in Wahrheit nur eine noble Zypriotin gewesen, die nach fehlgeschlagnen Ehen, erst mit einem gewissen Klempner Vulkan, dann einem noch ungewissern Homunculus Adonis in beispiellose Laszivität verfiel, ja die Prostitution am Ende kultisch legitimierte. Die Primizien des Ehebruchs genoss und litt sie mit einem kreuzgewöhnlichen Soldaten, 'un uomo d'arme', wie es heisst..."

S.:"Macht Ihr aus Heroinen nicht allzu billig irdische Hetären?"

C.:"Erfrischende Ernüchterung vom schwülen Hauch des Numinosen! Das brachten schon Lukrez und Apuleius einst zuwege und auch die folgende Sequenz Lukians, ganz ähnlich der bereits gehörten, lakonisiert:


'Apollo:  Glaubst Du, Vulkan hat von der Intrige was gespannt?


Merkur:  Er weiss davon, aber was kann der gegen einen jungen und tüchtigen Mann, der noch dazu Soldat ist? Er gibt sich nach aussen hin ruhig; indessen droht er sie zu überraschen, mit einem Fischernetz, das er dem Bette überwerfen will.


Apollo:  Ich weiss. Nichtsdestotrotz würd gar zu gern ich selbst der Eingefangene sein...!'
"

C.:"Aretin war wahrlich sein gelehrigster Eleve!"

M.:"Da hat mein nüchterner Papa für einmal - im Gegensatz zur sonst gewohnten schlechtversteckten Panegyrik der Liebediener-Graphik und der Hofgemälde - den Mars nicht als von Waffen strotzenden, blechgepanzerten Turnierpfau ausgestattet. Ihn kleidet nur das Nötigste zum Bildverständnis: wie Vulkan nur die Esse, den Amor nur ein Pfeil, die Venus nur ein transluzides Väschen kenntlich macht; das nenn ich Sachlich-, Sparsam- und Natürlichkeit und schlichterdings modern."

S.:"Wenn Ihr schon die Venus vermenschlichen und den armen Mars entwaffnen wollt, so lasst dem Vulkan wenigstens die mythische Geste! Was er als irdischer hier täte, erschiene mir doch gar vulgär! Ich gebe zu, er handelt nicht im Sinn des prometheischen Genies. Aber nur sie, die törichte Seite des Vulkan, sein ältrer Ego Epimetheus
 - öffnet gleichsam hier die Vase der Verführerin Pandora. Venus, eine 'Eva prima Pandora' oder besser 'Venezia prima Pandora'? - ist schliesslich ein Produkt der Männerkreatoren, ob sie Vulkan heissen oder ob Prometheus, auch wenn ein Chor von Göttern ihr die Morgengabe an Tugenden und Schönheiten zusammentrug. Hesiod schilt sie die Kreatur Hephaist's. Hier wird die ungeschickte Neugier des un- oder nur spätbesonnenen Gatten unweigerlich das gläserne, zerbrechliche Gefäss der ehelichen Liebe bersten lassen..."

M.:"Wie urpoetisch, Ser Francesco, für einmal ist Pandora nicht die Ahnfrau allen Übels!"

C.:"Vulkan vulgär?! Was scheut Ihr, Cavaliere vor der panischen Geste, die Priapus an Lotis und an Vesta, die ein andrer frecher Satyr an Omphale, Zeus in Bocksgestalt an der Antiope und dann als falsche Diana an Kallisto, Pygmalion wohl an seiner Venus-Statue übte? Quod licet bovi, licat Tinctori! Vulgär ist allemal nur der Betrachter."

S.:"Ich räume ein, hier lindert der Humor die Unmoral der Handlung."

C.:"Und lindert nicht Moral den Übermut der Handlung?"

M.:"Männergeschichten, Männerphantasien! Was ist daran humorvoll? was moralisch?"

C.:"Ich spüre in der Tat den unbeschwerten Geist scherzhafter Novelle, wie ihn das komische Theater liebt. Ists nicht die barste Ironie auf der Gelehrten Protz-Vielgötterei, mit der sich nobles Mäzenatentum im Festdekor der Bälle und der Bühnen, der Prunkfassaden und des Villenschmucks gefällt? Damals, als es den Künsten noch erlaubt war, sich ungestraft wort-, laut- und farbenstark zu messen, sich für den Lorbeer​zweig des 'Paragone' zu höhnen und zu hassen, zu loben und zu schmähen, als Aretini gegen Bembi, Veronesi und Bassani gegen Tintoretti löckten, Giannotti gegen Calmi fochten wie heute die Zarlini gegen Galilei - nicht wahr Monna Marietta? - waren die Grenzen zwischen ernst und heiter, villan oder erhaben, anzüglich oder erzogen noch nicht so scharf geprägt wie heute. Kraftworte wie 'divino', 'flagello', 'terremoto', 'pianto' waren feile Münze, wie leicht man von 'amore', 'dolce', 'illustrissimo' parlierte. Dem Zeitgeist war das Lächeln auf den Lippen nicht erstarrt, noch nicht die Maske Schirm und Zeichen eines trübgewordenen Gewissens."

M.:"Nun ja, dies Bild ist schwerlich zur Belehrung eines Giorgio Vasari oder zur Erbauung der Vittoria Colonna, weder zum Genusse eines Erotomanen, noch zur Schadenfreude eines Familienhistorikers geschaffen worden. Es trägt noch ganz die Züge des viel vageren sibyllinischen Vergnügens schöpferischer Freiheit und des Experimentierens, das auch Ihr, Messer Francesco, in Eurem Traktate über die Liebe einst vertratet, das aber heute weder willentlich noch unbekümmert weiterleben könnte. Mein Vater würde derzeit diese Art der unbeschwerten Malerei vielleicht nicht widerrufen, so doch der rosigen Erinnerungen ein wenig resigniert entsagend, am Schicksal dieser Stadt gereift, erfasst vom moralischen und religiösen Umbruch, ihr keine neue Hoffnung geben. Erbäte man von ihm profane Themen im Sinn antik verbrämter Allegorie, so fielen die zwar geistreich und poetisch aus, ermangelten indessen der Beschwingtheit, geschweige der Satire. Auch er lässt sich vom 'umore dei tempi' prägen und die Bottega ist kein Born der Heiterkeit..."

S.:"Wer, Donna Marietta, versteht Euch besser als einer der Mitproduzenten dieses 'humor temporum'! Wir, ja wir haben die lächelnde Freiheit der Venezia von einst verkauft, verraten, verspielt, verprasst, vergessen - das gesteh ich unumwunden. Aber die Erneuerung wächst nur auf gründlich freigerodetem Terrain. Seit uns das Konzil
  ein neues Rückgrat, neue Spielregeln gegeben - "  

M.:"Wohl eher aufgezwungen! - Und seit das Sant'Ufficio sich befleissigt, Künstlern und Verlegern immer unverhohlener die Karten vorzumischen, beeilen sich die einen, die erfreulicheren weltlichen Belange in ihren Werken zu banalisieren oder zugunsten religiöser, erzieherischer
 oder staatsenkomiastischer zu meiden, die anderen erlauben den bigottsten Schreiberlingen
 auch den erhabenen antiken und modern​profanen Stoffen die lächerlichsten Glossen
 beizufügen - im Nessoshemde der Moral, frömmelnder Allegorie, gelahrter Deutelei -"

S.:"- das Plazet der Behörden, ein Druckprivileg, Staatsaufträge und Lizenzen kosten uns heut unproportionierte Bücklinge - was ist, Messer Alvise?"

C.:" - verzeiht die Unterbrechung! Es ist den Stimmen nach, ein neuer Gast im Kommen -"

M.:"...hat nicht vor kurzem erst Messer Paolo ein 'Letztes Abendmahl' in einen 'Schmaus im Haus des Levi'
 ändern müssen, zerpflückte man die braven Reime des Caravia
 nicht vor Gericht? starb Bibelübersetzer Brucioli
 nicht als Häretiker im Elend, kaum glücklicher als Poet Niccolò Franco, den man henkte?!"

S.:"Ich weiss, es stehn die frommsten Schriften auf dem Index, wenn deren Autor genug perfide von Neidern denunziert wird, der Inquisitor ein geringerer 'poltrone' und schlechter gelaunt als einst Hochwürden della Casa
 ist; doch halt ich dies für Schwächen einzelner..."

M.:"...deren einer gar die hehren Lenden der 'Gerichteten' Buonarrottis mit Windeln falscher Scham bemäntelte, deren andere es für zeitgemäss erachten, die Inkunabeln Lorbeergekrönter nach-, um- oder neuzuschreiben, zu purifizieren, zu kürzen und zu längen! Selbst die Musik erhielte noch die bittren Trensen weihrauchender Pedanten angelegt, wär sie nicht wortkarg ohnehin und früh genug der kirchlich-absoluten Futterkrippe fort zum weltlichern Parnass entflogen!"

Gioseffo Zarlino.:"Was muss ich hören, Marietta, Pegasea mia! Ihr wirkt erzürnt und aufgebrachter als des Ares Streitross!"- 

                                                          - tönts von der Tür her, die eine hagere, etwas gebeugte Silhouette, mit dem Barett sich Kühlung fächelnd, mit kurzen soutanenen Schritten durcheilt, nur vom jovialen Handschlag Contarini's aufgehalten.

S.:"Hochwürden!"

Z.:"Cabalier lustrissimo! Welche Ehre, auf kunstgeweihtem Boden Messer Sansovino, 'sommo poeta' anzutreffen!"

S.:"Maestro Gioseffo, welch Überraschung, seit den Feiern für Enrico terzo hab ich Euch weder gehört, geschweige denn gesehen! Ah, Ihr wart damals die Seele jener memorablen Festlichkeiten!"

M.:"- der akustische Retter der Republik."

Z.:"Miserere!"

C.:" Meister, Eure unerreichte Kennerschaft rette uns aus einem Engpass künstlerischen Unwissens: als langbewährter Freund des Messer Tintoretto, dem wir dies Bild hier zu verdanken haben, in dessen inhaltlichen wie formalen Sinnmäandern sich unser Streitgespräch verfahren hat, doch auch als kompetentester Berater des Künstlers in Belangen der Philosophie, Theologie und Astronomie - ja fast vergass ich Praxis und die Theorien der Musik - seid Ihr wie keiner so berufen, die Exegese dieses rätselhaften Werks uns zu erleichtern."

Z.:"Aber, aber, liebe Freunde, was gibt es denn an diesem köstlichen erotisch-humoresken Kabinettstück
 viel herumzudeuteln? zumal der Beistand einer nüchternen Minerva wie Monna Tintoretta Euch gewiss ist, die das Metier des Vaters bis zur Verwechslung beider Meisterhände zu betreiben pflegt! Und darf ich fragen, warum - ist's wirklich von so schürfendem Belang? - fragt Ihr nicht einfach den Besagten selbst, der wenig hundert Schritt von hier mit der Gewissheit einer zweifelsfreien Auskunft winkt?"

M.:"Zum ersten Don Gioseffo, das Passwort der Erotik warft Ihr - mit Verlaub - ein wenig voreilig ins Spiel der Kontroversen. Der Deutung wollen wir zuleibe, nicht der Wirkung. Es trennt, zum zweiten, mich vom Inhalt dieses Bildes sowohl mein junges Alter als auch das Wissen einer Generation; die Form hingegen, das Handwerkliche ist mir vertraut. Und drittens, der Schöpfer des Orakels hat sich für einige Tage in Zelarino eingenistet
, die Essenzen seiner Pinsel mit Frühjahrsdüften, wenn nicht zu verscheuchen, so zu mischen. Er liebt es, in der Einsamkeit zu brüten. Selbst wär er hier, zum vierten, - würd er uns wohl den grössten Teil der Antwort schuldig bleiben; wortkarg wie er ist, stets aufgelegt, die Neugier anderer zu narren, besorgt die Spuren des Entwerfens flugs zu tilgen und nimmermüde banaler Eindeutigkeit zu wehren,
 würd er im Gegenteil, mit Flunkern, mehrdeutbaren Motti und gefälschten Fährten uns einen Streich zu spielen suchen. Zum letzten ist ein Künstler selber stets sein schlechtester Exeget."

Z.:"Ich liess mich von Apollo schinden für eine solch rhetorische Melodei! Luzide Grazie, klangvoller Scharfsinn zierte schon Faustinen, als Ihr, Holdeste, nurmehr platonisches Konzept wart, mens sana in corpore sonoro... A propos, fast glaub ich Eure Mutter in Aphrodites Hüllen im Artefakt des Vaters zu erkennen"

M.:"Maestro, ich verbitte mir die mehr als familiären Töne!"

Z.:"Ich leit doch nur mein Formverständnis vom musikalischen Kontext her! Form als Zusammenklang von Horen und den Grazien, Schönheit und Mass, Harmonie und Metrum -  d i e s e  Venus ist ein Hymnus auf die Proportion an sich; im tonlos-grauen Alltag sind die Verhältnisse nicht so, oihmè, hélas..."

M.:"Brächt Euch die Überlegung weiter, ob Venus ansich an sich selbst gelegen sei, oder seid Ihr mehr der Ansicht, Venus sei an und für sich nur an der Ansicht ihres Seins ansichtig...?"

C.:"Ihr ulkt, Sancta Scholastica, mit Existenzbegriffen, dieweil das Wesen hier ein allzu fleischlich Dasein führt! Dem Spass zum Trotz, ist diese wirklich Holde nicht mythische Symbiose von 'Venere terrena' und 'Venere celeste', - eine Mischung aus Sinnenfreude und verklärter Neigung, Libido und Anmut ?"

S.:"- eine Art hybrides Gewächs aus Heiliger und Hetäre, eine Kreatur des Kompromisses zwischen dem Realbild einer Frau des Pietro Aretino und dem Wunschbild Pietro Bembo's?"

Z.:"- ein süsses Monstrum für die Nöte Sankt Antonio's! Oh, 'concordia oppositorum'! Ihr gebiert den literarischen Balg in einem künftigen 'Ragionamento Asolano'!"

M.:"Ihr Männer seid euch alle gleich! Hinter den Kruditäten der einen oder den hehren Gleichnissen der anderen liegt immer dieselbe Verkennung des Weiblichen. Könnten wir uns nicht vom Nabel der Venus ein wenig entfernen, um dem eigentlichen Sinn des Bildes nahzukommen? Mir zum Beispiel - Ihr werdet sofort sagen: typisch Frau! - erscheint der runde Spiegel
 im Hintergrund von vielversprechender Bedeutung; er mag der Schlüssel zum Geschehen sein, denn im Entwurf zum Bilde, im Studio meines Vaters aufbewahrt, sind dessen Masse und Gewichtigkeit noch eminenter fast als hier, wo ihn der Schwung der Handelnden ins Nebensächliche zurückdrängt."

C.:"Ein sonderbarer Spiegel in der Tat, halb vor ein Fenster, in etwa Gürtelhöhe aufgehängt -"

Z.:"Er scheint vielmehr von einer Bank gestützt, an einer Fensterwange nur zu lehnen! Gleichsam beim Götterschmied bestellt und niemals abgeholt?!"

M.:"Die Zeichnung gab ihn an, als stünd er auf dem Tisch davor - darum die Übergrösse -, doch beschwören könnt' ich's nicht."

C.:"Einen solch mächtigen, dazu fast rahmenlosen Buckelspiegel bekäme man selbst aus Murano's besten Öfen kaum geliefert -"

M.:"- ich zweifle auch; indess die Maler seit Bellini geizen mit den Spiegel-Grossformaten nicht, sobald es gilt der Vanitas ein Denkmal zu erstellen!"

Z.:"Es ist das neue Privileg der Künstler die Welt nicht nur zu spiegeln, nach Kräften auch zu überzerren."

S.:"Ich glaub, ich bin der Wahrheit endlich auf der Spur - ganz ohne mich der Eitelkeit zu zeihen. Das Riesen-'Spieglein' an der Wand, gestattet, spiegelt zwar, ist aber keins."

C.:"Wie das; Ihr reflektiert nur den Reflex des Dings?"

Z.:"Nanu, nonne speculatio speculaque speculumst?!"

M.:" Der Spiegel ist der Venus Attribut nicht erst seit Philostrat! Über seinen Nutzen zur göttlichen Toilette weit hinaus, versinnbildlicht er Luxuria und Vanitas, Superbia und, ins Positivere geweitet, Veritas, Prudentia; er ist der Jungfräulichkeit Symbol, der Eheschliessung und der göttlichen Sapienza!"

Z.:"Warum nicht, weiseste Madonna, ein 'speculum sine macula', dem überraschten Paar nur brüderliche Freundschaft zu bescheinigen!?"

S.:"Recht habt Ihr Signorina, ich will die mehr verborgeneren Inhalte der Spiegelung nicht leugnen. Nur dem Geräte schenk ich keinen Glauben. Idealiter sein Dasein schluck ich, nicht die materiale Existenz-"

M.:"Ihr spottet, Ser Francesco, meiner weiblichen Beschränktheit?"

S.:"Beim Spiegelbild des Vulkan, nein! Das ominöse Rund ist gar nichts andres als der glanzpolierte Thraker-Rundschild
 unsres Mars."

M.:"...den der verliebte Recke einer ungekämmten Venus zum Zöpfeflechten lieh?
 Warum nicht gleich ein Souvenir des Perseus
, des Achill, oder Aeneas'?
 ein Spielzeug Aphroditens Macht als 'Venere vincitrice'?
 ein Zauberglas der Prophetie? ein silberner Bannkreis der Magie? der Negromanten?
 das Blendwerk der Atlante im 'Furioso'
 oder ein Kunststück für verschrobene Gelehrte
?!"

C.:"Jetzt scherzt Ihr, oder meint Ihrs ernst, Marietten? Des Perseus Schild ist durch Lukian verbürgt, der nah der letztgelesnen Stelle den Schild als Wappnung und als Spiegelwaffe schildert! Das vierzehnte Meergöttergespräch sei, liebe Freunde, gleich wortgetreu belauscht:


'Iphianassa: ... aber wie hat er's (Perseus) denn nun angestellt, sie (Medusa) anzublicken? Niemand kann doch der Gorgonen Blick ertragen und wer sie sieht, erblickt nachher nichts andres mehr!


Triton:  Minerva hielt ihm einen Schild vor seine Augen; wie ichs zumindest aus dem, was Perseus der Andromache und später Cepheus erzählte, verstand. Minerva liess ihm nun das Haupt Medusens auf ihrem gut geblänkten Schilde wie in einem Spiegelbild erscheinen und er, mit seiner Linken ihr Haar, das so er reflektiert sah, ergreifend, den Säbel in der Rechten haltend, hieb ihr den Kopf ab und entflog, noch eh die Schwestern aus dem Schlaf erwachten.'"

Z.:"Des Perseus Finte und die Panoramaschilde des Achill und des Aeneas sind zwar so manchem Musterschüler gegenwärtig, selbst eine in Waffen stehende Venus lief uns zuweilen als Bronze- oder Marmorheroine übern Weg, doch wär dem Spiegel hier nicht allzu Ehre angetan, wenn er am Doppelbett noch Doppelsinn verträte?"

M.:"Seit des Boccaccio Götter-Stammbaumforschung sind wir Künstler mit einer Flut von mythologischem und allegorischem Gebräu aus Mythographenfedern eines Conti, Valerian, Giraldi, Alciat und Messer Cartari wies Niltal überschwemmt. Wer weiss, hat dreimalweise meinem Vater vorgedacht! Oft fällt es schwer, sich auf die Ufer eigner Schöpferkraft zu retten. Ihr Giovio's und Caro's, Equicola's, ihr Professoren, Porporati und Polygraphi - Messer Francesco, Ihr seid nicht einer ihrer letzten! - belagert uns mit eurem Hieroglyphen-Wissen und sägt am Aste unsres Genius, statt zu stützen -"

S.:"Auf unser Sorgenkind bezogen, wärs gar vergnüglich, die Euerseits beschwornen Zweige am Baume der Erkenntnis bis an die Wurzeln zu ergründen. Es führte, auf die Künste Ihres Vaters angewendet, weit über des Disputes Ziel und Nützlichkeit hinaus, zumal sein Antipedantismus jedwelchen Hypothesen trotzt. Doch flugs zu unserm Spiegelschild zurück: wo Ihr den Gyges nicht darinnen spiegeln wolltet, so schlagt Ihr dieses Früchtchen, Mars, mit mehr Vertraun in dessen Bann?!"

Z.:"Wenns der Erkenntnis förderlich, warum nicht naschen...ein wenig...hm?"

C.:"So helft auch mir, Cavaliere, den schwanken Stamm erklimmen: den festlich aufpolierten Schild, den hätte Mars auf Freiersfüssen, kaum durch die Tür geschritten, gleich auf der ersten Wandbank abgelegt. Deshalb die Zufallspositur?"

M.:"Weder Disegno noch Konzept erlaubten uns dem Zufall stattzugeben, wo kämen wir mit unsrer Kunst denn hin!"

S.:"Richtig. Die unbesorgte Stellung will eine hastige und wenig vorbedachte Handlung nahelegen."

Z.:"Oder mitnichten: der arggewohnte Freier plazierte ihn dortselbst, das Nahn des Vulkan anzumelden
; eine gebauchte Schildform sorgt für gar bequemen Rundblick!"

C.:"- ja, Heimlichkeiten mit Spiegelmechanismen abzusichern, ist köstliches Motiv so mancher Ehebruch-Novelle."

M.:"Dann sagt mir doch, warum der Spiegelschutz nicht funktionierte!"

Z.:"Es schützte Kaiser Domitian nicht vor der Untreu seines Eheweibs Domitia, noch vor den hinterrücks erspähten Meuchelmördern, die Wände des Palastes mit Spiegeln auszukleiden!"

S.:"Nun, den Schild, den hatte Vulkan einst gefertigt, als Mars noch nicht von Amors blindem Pfeil getroffen. Die Ironie wills, oder blosse Rache, dass hier ein Wahrbild sich in Trug verkehrt. Spiegelung steht ja für Wahrheit wie für Falsitas, ist doch das Spiegelbild in sich verkehrt. Die symbolische Treue des defensiven Artefakts, sie galt dem Schöpfer, nicht dem Nutzer."

Z.:"Wie ausgeklügelt! Und noch gewitzter wärs, wenn unser Meister den Liebesfischfang Vulkans solcherweise umzumünzen liebte: das legendäre, nicht darstellbare, weil unsichtbare Netz des Götterschmieds wär so in eine  o p t i s c h  angelegte Falle umgewandelt, die dem Genie des mythischen Ertüftlers alle Ehre machte -"

C.:"- und Jacomo's Erfindungsgaben auch!"

M.:"So abwegig ist der Gedanke nicht; denn in der Tat ist ja das Fehlen jenes Netzes der Anfang unsres Kopfzerbrechens."

C.:"So wäre Mars denn zwiefach der Entdeckung preisgegeben, optisch zum einen, dann akustisch durch das Bellen jenes Schosshunds (- er ist, ich wiederhols, der Wachsamkeit, der ehelichen Fügsamkeit und Treue anempfohlen -), der, noch so klein, mit seinem Warngekläff, den Hausfrieden bewahren suchend, den Goliath unterm Tisch bezwingt."

Z.:"Cave canem signum canendum!"

M.:"Dreifach ist die Falle, würd ich meinen, denn auch das Väschen auf der Fensterbrüstung ruft nach Erklärung, ist es doch kaum ein blosses Schmuckstück: Nemesis trägt als Symbol das gläserne Gefäss verteilender Gerechtigkeit."

S.:"Nun, über die Tugenden des Suppellektes liess sich streiten. Der Pandora ward's ebenso Verhängnis wie Psychen, die ihre Schönheitsgier im Todesschlafe büsste.
 Und wenn dem grossen Medici, Lorenzo, die Devise des 'virtutum omnium vas'
 zum Ruhm gereichte, so ist dasselbe 'vas' Behältnis der Luxuria, 'symbolum meretricis et lascivi', ist Gleichnis weiblicher Geschwätzigkeit
 und Neugier..."

M.:"...der weiblichen allein?! Wie psycho-logisch!"

C.:"Mir scheint, für einmal habe metamorphêisch Amor statt der Psyche an dem Glas genippt."

S.:"In der Tat, er schläft so tief wie diese, oder wie Lukians Alektrion,
 der säumige Gockel, wie Argus etwa, vom Schalmein des Merkur, oder gar von Ser Gioseffo's Weise 'Amor mentre dormiva...' eingelullt!"

Z.:"...welch Kompliment!"

C.:"Oder gibt er vor, zu schlafen? Steht Verschlafen- für Verschlagenheit? Überschläft er unbekümmert das Malheur, das er da unbesonnen angerichtet, das heisst, ist seine Schlummerpose
 Metonym fürs blinde Zielen?"

Z.:"Das Bürschchen auf dem Fenstersims ist kaum der missverstandne eingenickte Hahnenfuss Alektrion; wenn  d e n  ihr suchtet - ein behelmtes Bübchen von indiskreter Morgensonne aufgeschreckt, so könnt er gleichgut, wenn Ihr wolltet, dort unterm Tisch anstelle Marsens liegen.
 Ihr wärt zwar quitt für lange Simpeleien und Mars für seine unbequeme Rolle als schüchterner Komparse. Nur: Vulkan fängt das unverschämte Paar nicht hier im Bilde, doch später, wie der Mythos will und in der allbekannten Weise. Die derart abgespeckte Mär kündete uns so nur den 'Verrat Apolls' auf Kosten jenes Trunkenbolds Alektrion. Der Spiegelschild gehörte, was mir wenig eingeht, dem Spion; es sei denn, Mars vergass ihn auf der Flucht vor dem Rivalen, liess ihn als Zeugnis seiner Intrusion zurück. Was tuts, das wenig musikalische Gekräh des Hähnchens wär kaum geeignet, uns aus der Ohnmacht unsres Wissens aufzuwecken, geschweige Amor hier zu stören. Der allerdings verdiente, mit Verlaub ein näheres Betrachten: hat dieser nicht,  m e h r  als der Mars/Alektrion, im Bildgefüge die nobleren Akteure Venus und Vulcanus im malerischen wie im übertragnen Sinn zu 'trennen', wie zu 'binden'? Astrologie und Alchemie stünden im zweiten Fall zu Paten. Er pflegt als Eros - laut neuplatonischem Verständnis - die Kreativität des Vulkan zu beflügeln. Doch da er die Conjunctio so gegensätzlicher Gemüter, 'umori', von Elementen und Planeten nicht behindert, verrät er, der beiden Ehebrecher heimlich Spross zu sein. Antike Sage lehrt, dass Mars und Venus Eltern der  H a r m o n i a  gewesen, und Gafurius baut auf dieser Ehe seine Theorien der Musik. 'Amor harmonios' ist somit ein illegaler Kegel der 'discordia concors'
 und hätte wahrlich allen Grund, die Augen über seine Kondition zu schliessen -!"

C.:"Braucht Ihr platoonsche Schützenhilfe, den Knirps aus göttlicher Konkursmasse zu retten?!"

S.(verhalten):"


'... A dir del nudo fanciullin di quella,


Che già con Marte in ferro velo


Fu favola gran tempo à tutto l' cielo -'

(...Um auf den nackten Knirps zu kommen, derer, 

die mit dem Mars im Eisenschleier stak, und so

Olympischem Geschwätz noch lang im Munde lag -)

             ...ob der nun Ausgeburt von Harmonie oder von Dissonanzen, Konkordaten oder Dissidenzen ist, im Zwölfgötterreigen gab immer  e r  den Ton an, selbst noch im Schlaf (oder gerade dort?) der dazu Unberechtigten."

Z.:"Ihr zollt dem Liebesgott zu leichte Muse!"

M.:"Cavalieri sapientissimi, wenns ums Hauen und Stechen in Euerm 'Contrasto d'amore' geht, so leiht auch mir einmal die Lanze: in Malerei, Skulptur und Dichtung ist Amor stets der Venus rechtsmässiger Begleiter. Was soll er in dem peinlichen Momente hier, der seiner jugendlichen Unschuld
 (der Alten 'hochzeitsstiftenden Reinheit' wär wohl übertrieben -) kaum bekömmlich, viel bessres tun als schlafen? Und überdies ist das Motiv des schlummernden Cupido kaum jünger als das Psyche-Drama eines Apuleius. Die Römer haben ihn in allen ihren Künsten, seis blind, seis schlafend, dargestellt. Die Deutung dürfte hier vor einer blossen Bildidee zurückstehn: Mein Vater nutzte schalkhaft eine Statue (oder deren Abguss, einen jener vielen, die unser Atelier zur musealen Rumpelkammer werden lässt!), als kompositorisches Modell. Wenn ich nicht irre, wars ein Putto von dessen Prototyp man munkelte, er sei von Michelangelo gefälscht und nicht antik, wie der Besitzer vormals wähnte..."

Z.:" - oh, falsitas divina!"

C.:" - Was täts, wär Buonarrottis Hand inzwischen nicht begehrter als dubiose Phidiase, Lysippe und Praxiteles?!"

S.:"Mein Vater schuf, als seis im Wettbewerb gewesen, einst einen Amorino
, ganz wie diesen, doch nicht identisch, der heut die Sammlung der Gonzaga ziert, für die Guglielmo in Mantua die neue Galleria d'Arte plant. Dort steht zudem der falsche Amor Michelangelos und ein antiker echter.
 Nicht wenige bewundernde Besucher wurden vom Duca selbst genarrt, sie raten lassend, welcher der drei zu welcher Hand gehöre."

Z.:"Ein grillenhafter Einfall, einerlei ob anekdotisch, ob aus eigner Überlegung, oder von eigner Ironie getrieben, bewog den Meister, gleichsam das 'Falsche am Gefälschten' als adäquate Rolle Amors darzustellen?"

M.:"Immerhin, man sagt, er stahl als Säugling schon dem Mars die Waffen!"

S.:"Was wär nicht alles falsch in diesem Bilde: mit einem Diebe Amor ist das Kränzchen olympisch-lumpigster Betrügerei komplett: die Venus ist 'adultera', der Mars 'peccator', Vulkan ist ein listger Fallensteller, der Spiegel ein Symbol des Trugs, das Glas kaum minder..."

M.:"...das Väschen, ja, ich wollte längst darauf zurückgelangen, spricht mehr als nur gelehrten Hintersinn!"

C.:"Wir hattens glatt vergessen; es scheint statt Nektar Lethes Tropfen zu enthalten."

Z.:"Die Kugelform, die Transparenz, das lichtdurchflossne Stehn im Fenster, die durch das Glas gebrochnen Reihn der Butzenscheiben, ist alles dies der List des Spiegel-Schildes nicht innerlich verwandt? Ists nicht ein 'enigmatum vas'?"

S.:"

'Poi che vostro vedere in me risplende



come raggio di sol traluce il vetro - '
"


(Da Euer Blick in mir erglänze,


wie Sonnenstrahl durchbricht Kristall...)

M.:"Die Optik lehrt uns und der Hausgebrauch, dass Kugelgläser, angefüllt mit Wasser, imstande sind, das Licht zu bündeln und zu streuen - "

C.:"Es wird die Wahrheit über diesen Ehbetrug gewissermassen 'ausgestreut'."

S.:"Im übertragnen Sinn, ganz richtig, etwa wie Aristoteles in der Poetik
, wo er den 'Schild des Ares' als typisches Analogon benutzt, sowie im nämlichen Diskurse die 'Saat' der Sonne für deren Flammenstrahl als Beispiel der Metapher nennt."

M.:"Ich stimm Euch bei: der Wahrheit Tageslicht ward unserm Liebespaare zum Verräter, das Spiegeltrugbild hatte es in Sicherheit gewiegt -"

S.:"Mehr noch! Das Licht ist keine unbekannte Grösse: Ihr hörtet von Apoll, dem 'Fernhintreffer' bei Homer, der unbeirrbar alles sieht, und laset vom eifersüchtgen Hinterbringer des Ehebruchs in 'Liebeskunst' und den 'Verwandlungen' Ovids. Ja, Übersetzung, wie die Kommentare pflegen die Infamie des Petzers noch zu steigern. Die Sonne, die sich in den Scheiben, dem Väschen und dem Schilde spiegelt, ist niemand andres als  A p o l l ! "

Z.:"Come m' accendete! - fürwahr welch glänzende Idee: der Schild als Auge des Spions Apoll im Schlafgemach der Venus:


'...flagrant quoque lumina Nymphae


Non aliter, quam cum puro nitidissimus orbe


Opposita speculi referitur imagine Phoebus.'
"

(...es funkeln dabei die Augen der Nymphe

Ähnlich wie wenn die reinste und leuchtendste Scheibe des Phoebus

Gleissend erstrahlt im Reflex des entgegengehaltenen Spiegels.)

C.:"In illustrierten Wiedergaben der Geschichte ist in der Tat die Petze des Apoll als eigne Episode vorgeführt
: kaum hat der Sonnengott in menschlicher Gestalt die zwei verpfiffen, entfällt dem Mulciber vor Grimm der Hammer."

Z.:"Den Hammer, den Graphiker und Maler selten missen - gehört er doch zu Vulkan wie der Pinsel zu Apelles - ich such ihn allerdings vergeblich -"

M.:"Man wird ihn schwerlich bis ins Schlafgemach der holdsten aller Holden ungestraft verschleppen!"

C.:"Und ob!- soferne man den Doppelsinn "martello" sive sexuellen Drang beherzt!"

Z:"Was sucht ihr denn, ist er nicht da, als schmächtig-feiges Märslein!? Marte - Martello - Martellino, das furchtgelähmte Attribut des Hahnreis, das Vulkans Wut und Rache hier zu Boden zwang!?"

S.:"Recht hättet ihr, wenn Messer Jacopo, wie schon gehabt, mit Worten spielte, aber auch Euch, Fabrizia, folg ich gern, denn weder der Gesang Ovids noch dessen blinder Antenat vermelden, dass unserm Schmied vor Schreck der Hammer aus der Hand glitt; es war das Werkstück, das er in der Rechten hielt: 'o p u s  febrilis dextra tenebat excidit'."

M.:"Linkshänder muss er dann gewesen sein!"

Z.:"Linkshänder, linkisch und sinister wie im Bilde hier und 'sinistrato', an Ehr und Ehe schwerbeschädigt. Sein Blick ist nicht der eines eifersüchtig Forschenden, er resigniert, fast sinnt er über die Vergänglichkeit der Liebe nach, der Schönheit und des Glücks, die ihm dem Faber als einzigem mal nicht zu Diensten sind. Der Schmied der dies- wie jenseitig Glückseligen ist nicht des  e i g n e n  Glückes Schmied."

S.:"Messer Gioseffo, Ihr gebt mir die Gelegenheit, vom kargen Boden des Tatsächlichen ins Geistige abzuheben! Kandaules hab ich zwar dem Götterschmied geopfert und Vulkan lass ich Euch als struppigen Pfand. Doch über aller amourösen Posse liegt, mit Verlaub, ein höherer Sinn: Eure saturnisch-melancholische Erscheinung Vulkans scheint mir, den Chronos, oder den Saturn vertretend, die Wahrheit in Gestalt der Venus buchstäblich zu entblössen: die 'Zeit'
 enthüllt die 'nackte Wahrheit'; und dies zum Wohl des Friedens im ehelichen Haushalt, ja im Tempel einer mythisch-musterhaften Zweisamkeit, das heisst, wenn Wachsamkeit und Treue (im Hunde) den mörderischen Störfried Mars ('temeritas' und 'iuvenilis impetus') zur Flucht bewegen und Amor seinen giftigen Pfeil
 als Schlafender zurückhält..."

Z.:"...Or di Vulcano al tempio muori, o guerrier; guerra e morte allo stranier! Ei, da Ihr so hoch hinaus wollt, leih ich Euch geflügelt gar die Argumente: Verleger Marcolini, der vor bald fünfzig Jahren Ser Adrianos Messen druckte, nahm sich den Chronos in seinem Firmenschilde zur Devise: 'Tempus in lucem tandem veritatem trahit'
; der, nackt, alt und krüpplig, die schöne Wahrheit (und 'castitas' zugleich) enthüllt - und sie der Sonne zuführt. Gewöhnlich ist ein Spiegel, ein Hund als auch ein Amor, dem er die Flügel stutzte, des Chronos Attribut; doch spieltet Ihr auf Zeit, mein Lieber, so fehlten dem Zeitgott jene grossen Schwingen, die Eure Theorie im allzu hohen Flug zum Schmelzen brächten..."

M.:"Ein Meisterwerk erträgt auch überhöhte Deutung, Maestro, die ihrem Schöpfer längst nicht gegenwärtig sein muss. Ein Dichter legt nicht wie der Philosoph die eigenen Sentenzen aus, ein Maler schildert und bebildert ganz ohne Etiketten; verbrämen wird sein Interpret noch früh genug und mit nicht viel geringrem Recht."

C.:"Trotz allem muss der Hergang der Geschichte lesbar, schlüssig, logisch sein. Ein Künstler, der zum bebrillten Emblematiker gerät, verliert zum kunstgeniessenden Betrachter, zum Dialog des Publikums, sein Brot."

M.:"Schwierigkeit und Ansporn Jacopo's war doch vor aller Deutelei, die zeitgetrennten Episoden: Verrat, sowie Entdeckung, im sprechendsten der Höhepunkte zu vereinen, dies ohne seinen Handlungsort mit Requisiten und Statisten zu überladen, noch den satirischen Geist zu mindern, der impliziert, dass eine Götterschar, die hier durch uns Betrachter vorgestellt, wenn nicht in olympisches Gelächter ausbricht, so doch der Heiterkeit verfällt. Der Handlungsablauf rief nach knappster Zeitkadenz und Logik. Ob dies gelang, entscheiden letztlich  w i r  als applaudierende Voyeure..."

C.:"...von welchen ein gestrichnes Mass an Wissen und Initiation verlangt wird!"

Z.:"Es sei denn, diese wärn vertraut mit dem Theater; denn daher stammt doch der vertrackte Zauber, das Spiel mit Licht, Allegorien und kurzgefasstem Auftritt, so etwa die im Stegreif abgewandelte Satire unsres Mars, die engbemessne Bühnenstube,
 das deklamatorische Posieren - "

S.:"Ein guter Einwand, Don Gioseffo, unsre antike Posse hier trägt ganz die Maske der Komödie, noch besser, schmeckt ganz nach der knappen Würze eines 'Intermezzos', eines 'lebenden Bildes' in antikischem Kontraste zu den burlesken Stücken eines Calmo oder Parabosco. Die spartanischen Kulissen fänden in einer Karnevalstaffage gut Verwendung..."

C.:"Nicht ungern liess ich solch ein Stück von einer 'Compagnia della Calza' inszenieren, warum nicht auch, Maestro, von Euch sogar vertonen!"

Z.:"Um die Auswahl der Komparsen - voran der Venus-Rolle - wär man in dieser Stadt wohl kaum verlegen!
 Zum 'Intermezzo amoroso' schrieb ich Euch in einer Nacht
 die stückbeg​leitende Musik, Donna Marietta lieferte das Bühnenbild, die Schwesterchen Ottavia und Perina nähten die allerdings recht sparsamen Kostüme..."

M.:"Maestro, geigt mit Eurem eignen Leisten! Seid Ihr nicht Mentor stets, die Grenzen zwischen hehrer Theorie und heitrer Praxis nicht zu trüben
?... Mein Bruder Marco macht genug Theater um seiner Bühnenträume willen, als dass mir solche Rollen passten. Die Ideen zur Szenerie des Bildes sind zweifellos nicht ohne Kenntnis des Theaters, des Bühnenbildes, ja der Mechanismen der Beleuchtung ausgereift. Die Instruktionen Serlios, die Freundschaft Messer Calmos, das Wirken meines Vaters für die Compagnien, sein Beitrag zu dem Tun der Akademien, ihren Festlichkeiten, Mummenschänzen, Musenzirkeln, wär Beweis genug.
 Ich glaub indessen nicht, dass unserm Bild ein wirkliches Theaterstück zugrundeliegt
 - und wenn, dann nur ein Intermezzo mit spassbelebten 'Anticaglien', wahre Begebenheiten zu ummänteln..."

C.:"Der antike Götterhimmel - von fern gesehen - taugt mehr und mehr nur noch fürs Dummvolk unterhaltende Allegorien."

Z.:"Wie schade, selbst für einen Kleriker wie mich!"

S.:"Antike Stoffe haben meine Editorenlaufbahn meist nur als Tragödien gekreuzt, ein Kreuz beileibe und tragisch oft genug; die Intermezzi sind fast nur von choreographischem Belang und weder schriftlich, geschweige bildlich festgehalten..."

M.:"Wer hätte schon Bedarf für ein Erinnerungsstück an eine anrüchig-delikate Lustkabale aus Karnevalskulissen?"

C.:"Cui bono? Und wenn der Auftraggeber selbst ein Komödiant gewesen? Andrea Calmo und Burchiella wurden verehrt in ihren Lieblingsrollen des 'betrognen Alten',
 des kauderwelsch sich brüstenden Stratioten, der polternden und geizeskranken Patriarchen. Ein Konterfei als Vulkan hätte einem Giancarli, ja einem Laienspieler Doni zur Zierde ihrer Altersruh gereicht; der Eitelkeit Giannottis wär ein Souvenir als 'Vecchio amoroso' zuzumuten..."

M.:"Ihr vergesst, Messer Alvise, dass unser Vulkan aller Züge des Privatmannes entbehrt. Die Unmanier der Avantgarde, illustre Häupter in die Haut antiker Nackedeis zu stecken, wär eher eine Übung für die glatte Hand der Florentiner, die neuerdings auch nordische Kollegen angesteckt..."

Z.:"...un mal francioso!"

S.:"Lasst nur nichts über Mantuas Federigo kommen und sein Debut als liebestoller Jupiter, den Franz de France als 'Marte gallico', Andrea Doria in Neptuns feuchten Blössen, diverse Ercoles am Scheidewege zwischen Ferraras oder Mantuas Sümpfen im Feuer fürstlich-amouröser Giostren; und lacht nicht etwa über Dianens von Poitiers hautnahe Bad- und Jagdpartien, olympisch-dralle Adamsrollen von Rudolfen, Cosimi und Henri's, oder  unverwechselbar erlauchte Torsi von Marsi, Veneri, Er-Culii und Ampollini - "

Z.:"Tempora mutantur et 'mutanda' mutantur in illis."

M.:"Das Gespenst Messer Aretino's komme über Euch!"

Z.:"Veni sancte spiritus!"

C.:"A propos, wie wärs, wenn wir die leicht erhitzten Geister mit einem Schluck Trebbiano kühlten? Er wär der schlechteste nicht und angetan, mit ihm auf Meister Tintorettos sibyllinische Verkleidungskünste anzutrinken. Dort drüben nehmt Euch je ein Glas, hier steht Konfekt. Messer Zarlino, Donna Marietta, Ihr seid gebeten, mit Ser Francesco am Mittagsmahle teilzuhaben. Die Sonne, wenn Ihr wollt, Apoll, steht mittlerweile im Zenith; sich jetzt noch auf den Weg zu machen, lohnt sich der Hitze halber kaum."

Z.:"Ich bin der Ihre, wenns unserer Harmonia gefällt. Mit ihr zu proben, war die erste süsse Pflicht, die zweite erst, an Leib und Seel auch ohne sie zu darben."

M.:"Spötter! als wüsst ich nicht, dass Mars und Venus die Harmonia nur gezeugt, damit des Hexachords Magister Zarlin in pythagoreisch-campanell'schem Tiegel 'ratio' und 'sensus' zur Symphonie der Sphären schmelze. Die heutige Verspätung ist allerdings auch meine Mitschuld. Doch da der Kunstagon das Auge mit dem Ohr vertauschte, mögen denn weitre Sinnesfreuden legitim sein."

C.:"So sind zwei 'polyfonici accesi' dem Symposium der 'accademici affamati' zugewonnen!"

S.:"Zum Wohl Kadmeia's und Tubalkain's."

Z.:"Ihr sprecht zwei grosse Namen recht gelassen aus! Es gilt darüber noch zu handeln!"

C.:"Wir waren beim Theater stillgestanden; doch bitte, setzt Euch wieder, macht es Euch bequem - auch mir scheint unser Bild nicht eine theatrale Handlung vorzugeben. Den  i n n e r e n  Ablauf des Motivs benenn ich theatral. Der Meister malt hier gleicherweise, wie sonst nur der Komödiendichter vom Zeuge eines Calmo, Venier
 oder Parabosco und mit dem Kolorit Girolamo Molino's,
 mit Burchiella's Witz und dessen Namensvetters Rätselei, die ganz im Gegensatz zur Hofkomödie schrieben. Es ist die Geisteshaltung, nicht der Vorwand, die es so schwer macht, in ernstgesinnten Zeiten die heitren antipetrarchesken Antenaten
 zu begreifen und leichtgeflügelter Verdammung und Missverständnissen zu wehren - "

S.:"Die Probe aufs Exempel wär jener Brief des Calmo just aus der Zeit als unser Bild entstand, den er an Leonardo Emo
 schrieb und seinem Bändchen einverleibte,
 das dialektisch-delektierlich-dialektalisch die eitle Briefe-Schreibmanier der Zeitgenossen persiflierte. Das oft reeditierte Werk habt Ihr doch sicherlich zur Hand
, Alvise?"

C.:"Certissimo und mit buffonesker Widmung an Tommaso Contarini
, der ihn schätzte. Hört Euch die sukkulente Stelle an, die just vom Ehebruch der Venus handelt: darf ich die Muse des Zitats, Marietten, um Eure holde Stimme bitten?"

M.:"Nein, danke."

Z.:"Ihr schmollt nicht etwa, Teuerste? Ging Euch der Männerwitz zu weit?"

M.:"Mitnichten. Aber Calmo's ungalante Etymologien."

C.:"So les ichs selbst denn, nehmt es mir nicht übel:

'...ma no la piu reverberante de la dechiaration da M. Ovidio, che col stil de la so argutia magnativa, mostra vesibilmente che la passion di amanti chiamae da tutto el vulgo  m a r t e l l o  , deriva dal fiume chiaro de la veritae, dove che consonandome esser fondamento potente da poderlo sustentar, e no voio per niente lagarlo passar vamo, senza che vu nol sapiè fi el so prencipio, origine, e notion come anche cusi dotta esposition, del rubecondo poeta, infulsa in tei volumi del so metamorfoseos narrando chel fo un bon homo chiamato Vulcan stomegativo, & era autem favro eccellente, dove che omnes concordem i pianeti ghe dette per moier M. Venere, la qual stando bella, norbia e zovene, vedâdo a ballar sier Marte so vesin con una roncha in spalla le se imbertonete, si fattamente che i se redusse in casa a far el conzelo di suffioti, M. Phebo che giera so parente assaltao da un gran nembo vene a liogar e salvarse con la careta, e i so cavali da Vulcan, e cusi pasizando viste per una sfendaura del paré, che i boni brighenti deventai gemini tocava i registri de l'armonia, e stagando un puoco el zonse Vulcan straco vegnuo dal monte Parnaso, chel giera stao a cozar seraure de le muse e al sangue del mio lugarin, Phebo ghe disse ogni cosa, de sorte chel vecchio ruzene se messe a criar de qualitae, che Marte e Venere scampando, no saveva a che muodo liogarse. Vulcan siando zoto, no ghe potando tegnir drio de corsa batua, ghe traze el martello, che l'haveva in man, onde Venere per scapolar la vita a l'amante recevete el martello e la botta infra i drapi, e siando afadao, e de materia contraria, zoè legno, e ferro el se desmanegete dal furor, e cusi el martello romase atacao alla carne de Venere, e l'manego romagnando orphano destachao in abandon, se conzete per fameio di homeni, el qual ogni volta chel vede una donna, el crede che la sia Venere, e si desidera de intrar al suo liogo, idest in tel buso del martello, e no potando el da passion estrema a le zente...'
"

(...ist aber mitnichten die brillanteste der Aussagen Herrn Ovids, die im Stil dessen ausserordentlichen Scharfsinns, deutlich aufzeigt, dass die Leidenschaft Verliebter, die man allgemeinhin 'Hammer' nennt, sich vom klaren Strom der Wahrheit ableiten lässt, wo doch Euer Beifall mir die stärksten Gründe liefert, eine solche Annahme stützen zu können; nun möchte ich keineswegs darüber hinweggehen, ohne dass Ihr von deren Ursprung, Begründung und Bedeutung erfahrtet, sowie von einer so gescheiten Auslegung durch den errötenden Poeten selbst, der in den gewichtigen Bänden seiner Metamorphosen berichtet, es sei da einst ein guter Mann gewesen, Vulkan benannt, ein ziemlich abstossender Typ, aber auch ein ausgezeichneter Schlosser, dem, nach Übereinkunft aller Planeten, Frau Venus zum Eheweib gegeben worden war, die hübsch, knusprig und jung wie sie war, kaum ihren Nachbarn, Herrn Mars mit einer Pike geschultert vorbeitänzeln sehend, sich von dem den Kopf verdrehen lässt; so sehr, dass sie ihn zu sich ins Haus lädt, um mit ihm die Blasbälge aufeinander abzustimmen; da hält zufällig draussen Herr Phöbus, ihr Verwandter an, um mit seinen Pferden und dem Wagen von einer grossen Gewitterwolke überrumpelt, bei Vulkans Schutz zu suchen; und so beim Verschnaufen gewahrt er durch eine Mauerritze hindurch, dass die guten Schnapphähne Zwillinge geworden sind, stimmt ein in die Register der Harmonie und, indem er den verräucherten Vulkan - der soeben todmüde vom Parnassberg heruntergekommen war, wo er den Musen die Schlösser repariert hatte - ein wenig versäumt (beim Herzblut meines Vögelchens!), erzählt doch der Phöbus dem alles, derart dass der alte Rüpel so zu schreien beginnt, dass Mars und Venus in der Hast der Flucht sich nicht mehr voneinander zu trennen wussten! Da Vulkan lahmte und kaum imstande war, seinen Lauf geradeaus zu halten, warf er ihnen den Hammer, den er noch immer in Händen hielt, nach, woraus Venus beim Versuch, ihrem Liebhaber das Leben zu retten, die ganze Wucht des Hammers zwischen die Laken kriegte. Zwar müdgeflogen, doch von einander widerstrebendem Stoffe, nämlich Holz und Eisen, entledigte er sich der blinden Wut und blieb im Körper der Venus haften, während der abgetrennte Stiel zum verlassenen Waisen wurde, mit Verlaub, den Männern allzugut vertraut, denn allemal er einen Rock sieht, glaubt er Venus vor sich zu haben und möchte an den angestammten Ort zurück, das heisst, in den Hammerschaft; und da das ihm nicht gelingen mag, reizt er die Leut zu höchster Leidenschaft...)

Z.:"Wahrlich ein Fioretto an Humor und Frechheit!"

C.:"Ein Hammerwurf
 ins Nest der Philologen, Schöngeister und Pedanten!"

S.:"Ein köstlicher Vergleich! Ich finde, Komödiant und Maler verwenden eine engverwandte Sprache: der eine nutzt das Volksidiom, den hehren Vorwand abzutakeln, der andre kleidet seine Szene in eine bildnerische Alltagsprosa. Der Literat biegt unversehens die ovidsche Fabel ab in einen Pseudokommentar zur Herkunft des 'martello', ein böser Hieb nach eingebildeten Glossisten, der Maler frozzelt mit der 'Inspektion' des Vulkan und der feigen Flucht des Mars unter die abgelegten Röcke auf dem Tische.
 Den beiden eignet gleicherweise die Satire, die 'wenig andres ist, als Wahrheit lachend auszusprechen', denn hinter beider Stimme hört man dieselbe Ironie des Wissens um Alltäglich- und Vergleichbarkeit des Vorfalls im Ehetreiben vieler Zeit- und Leidsgenossen im Weichbild der 'Venezia ruffiana'."

Z.:"Idest amatoriae artis magister; gottlob hat sich im Netz der Ehe mein schwaches Wesen nie verstrickt!"

C.:"Besagtes Netz ist übrigens weder bei Jacomo noch bei Andrea Calmo im Gespräch;
 schweigt sich Komplizenschaft hier aus?"

M.:" Nun, Messer Andreas 'piacevole et ingeniose littere' waren bei uns stets Hauslektüre. Und Bruder Marco, auch nach dem Tode Calmo's noch in dessen Truppe,
 weiss ein Grossteil derer frei zu rezitieren. Andrea mag zum Geiste unsres Bildes nicht wenig beigetragen haben. Doch dessen Bühnenhaftigkeit ist andren Ursprungs: gerade damals pflegte Jacomo Beleuchtungsweise und perspektivische Probleme an einer kleinen Bühne zu erproben; mit Wachsfigürchen und einem kastenförmigen, genormten 'Mobiliar' und austauschbaren Wänden, richtbarem Kerzenlicht von aussen und Fadenbrücken für das Schweben fliegender Figuren ausgestattet; so ein Modell erlaubte, die Wirkung komplizierter Innenräume, die Schatten und Volumen auszuloten. Die erwähnte Zeichnung zu unserem Bilde ist nichts anderes als eine Studie nach dem räumlich-skulpturalen Kleinformat
. Als jene Puppenbühne ausser Brauch geriet, vergnügten sich die Jüngeren noch lang damit, bis einestags es als Ruine die winterliche Stube heizte. Die Erinnerung lässts grösser scheinen als es war. Ich sehe noch die strenge Fliesenzeichnung und die aufklappbaren Türn und Fenster, mir ist, als hätte ich in meinen Kinderträumen wahrhaftig drin gespielt!"

Z.:"Die Zeichnung glaub ich auch zu kennen. In ihr schien alles nach einheitlichen Flächen- und Kubenmassen aufgebaut, die rasterartig feine Muster bildeten; darüber war gezeichnet, gemalt, laviert, gehöht, - kurz ein Laboratorium vieler Techniken und Mittel!"

M.:"Die Netzquadrate vereinfachten die Übertragung auf eine grössere Gemäldefläche. Die Vielfalt der verschiedenen Materien erlaubte Bewegung, Raum, Volumen zu erkunden."

C.:"Der 'Lichtverrat' Apolls war demnach nur ein einstudierter Kniff der Optik?"

M.:"Ich glaub, die Experimente mit Licht, Raum und Perspektive gingen der Idee voraus.
 Stellt Euch die Szene unsres Bildes verkleinert nachgebaut vor, in einem dunklen Raume - wo, wie Ihr wisst, mein Vater den Grossteil seines Lebens zu vergrübeln pflegt - und nur erhellt von einem schmalen Lichtstreif durch das linke Fenster. Das Väschen bündelt jenen Strahl und wirft ihn auf den Spiegelschild im Bildgrund. Sein Blinken wäre stark genug, auch einen blinden Vulkan aufzuschrecken!"

Z.:"Ihr zündet mir ein Fünkchen göttlichster Erleuchtung ins Gedächtnis:


'Come quando dall'acqua o dallo specchio


salta lo raggio all'opposita parte,


salendo su per modo parecchio


a quel che scende, e tanto si diparte


dal cader della pietra in igual tratta,


sì come mostra esperienza ed arte;


così mi parve da luce rifratta


ivi dinanzi a me esser percosso


per che a fuggir la mia vista fu ratta.'
"

(Wie wenn vom Wasser oder einem Spiegel

ein Strahl zur Gegenseite springt,

aufsteigend eine gleiche Strecke wie

er fiel und sich im gleichen Winkel beugend

vom Lote eines Steines Fall entfernt

ganz wies Erfahrung und Versuche lehren

so schien ich vom zurückgeworfnen Licht

von dort her vor mir so getroffen

dass ich den Blick in Eile davor wandte...)  

S.:"Gelangt Ihr übers dant'sche Purgatorium oder über unsre göttliche Komödie  h i e r  zur Gnade der Erkenntnis?"

C.:"Euer Lichtblick, Maestro, ist Musik sogar in meinen Ohren. Doch verratet mir, wie jener indiskrete Blitz hinausgerät in jene dunkle Werkstatt, wo an der Esse, uns den Rücken zugekehrt, der hinkende Prometheus auf seine halberloschnen Kohlen bläst?"

Z.:"Ihr wehrt dem Gott, das Licht je nach Bedarf zu biegen und zu brechen?"

C.:"Gott oder  G O T T , das scheint mir hier die Frage!" 

Z.:"Lasst bitte meinen Stand für einmal aus dem Spiel."

S.:"Was so Canonikusse unter Musenwirkung von sich geben!"

M.:"Ihr habt das Los Alektrions verdient, wenn Ihr in zankeslustige Kapaune Euch verwandelt! Rückt etwas näher her zum Bilde; blicktet Ihr wachsam in den Spiegelschild, erkenntet Ihr - ich gebe zu, auch ich habs eben erst gemerkt - den flauen Umriss eines..."

C.:"...zweiten Spiegels! Ja, fürwahr, ein Ständerspiegel,
 rechtwinklig mit Fuss und Rahmen, wie er auf jedem Toilettentischchen steht, um einer Frau Gesicht und Haar - zuweilen den Verehrer noch dazu - mit Worten Apuleius' ins bessre Licht zu setzen: 'amatoris oculis occurrens ad instar speculi reddit imaginem gratiorem...'
"

S.:"Da wär es nun, der Venus eitles Attribut, das bisher fehlte, wenn rechtmässig Mars des Schildes stolzer Eigentümer ist. Doch, Donna Veritade, wo wollt Ihr mit der Spiegel-Selbsterkenntnis nun hinaus?"

Z.:"Virgo prudentissima! - sie wird uns eher mit dem Doppelspiele narren, nicht minder als ihr listenreicher Vater!"

M.:"Der eigentliche Venus-Spiegel stand  v o r  Euch im Raume, also um Armeslänge weit vom Bett der Schönen, (im Bilde ausserhalb der Leinwand), zuvorderst im verkleinerten Modell. Apollos Lichtstrahl
 trifft den Schild des Mars und wird zurückgeworfen; wohin? ins Spiegelchen der Holden und von dort zur Tür hinaus zur Esse, an derer graugerusster Wand verräterisch das Irrlicht dem Schmied verpfeift, was grad in seinem Ehebett passiert."

Z.:"Sagte nicht Philostrat: Speculum anathema Veneris!? Ich habe mich mit Optik und Katoptrik einst beschäftigt, denn diese ist wie jene ein Kind der Geometrie. Ich suchte damals nach Verwandtschaft mit den Grundgesetzen der Musik und hatte auch Gelegenheit mit Messer Jacomo dasselbe Steckenpferd zu reiten. So war ich Zeuge so manchen zeichnerischen wie optisch-perspektivischen Abenteuers. Ich fürchte daher, Marietten, - Ihr habt recht."

S.:"Gestattet, dass auch ich hierzu noch mal den Gaul besteige, der dank der Spiegelei des Perseus dem Haupt Medusas einst entflog: Lukrez in der 'Natur der Dinge', glaub ich, sagte:

'Zuweilen wirft auch ein Spiegel sein Bild einem anderen zu 

Und derselbe Reflex kann fünfmal und sechsmal erscheinen;

Derart, dass alles im Innern des Hauses Verborgne

Ist es auch abgelegen und schief, und dem Auge entzogen,

Durch die gekrümmten Gänge, mit Hilfe von mehreren dieser

Man sich heranführen kann, im Zimmer bei sich zu betrachten:

So klar wandert das Abbild von Spiegelfläche zu Spiegel.'
"

M.:"Ihr setztet auf die richtige Mähre, Ser Francesco. Für eine Frau ist die Benutzung zweier Spiegel fast so alltäglich wie der Gebrauch des Kammes.
 Imaginäre Vorgeschichte zu unserem Bilde wäre nicht nur ein devoter Freier etwa, der seiner Schönsten - wie's Cavalier Tiziano öfters malte - einen Spiegel
 hinhält, sondern Mars persönlich, der Venus sprichwörtlich im eigenen Schilde führt, damit sie sich im kleineren Toilettenspiegel die Locken auch im Nacken kämme..."

Z.:"Goldesel, der ich war! selbst eine den Venetern so liebe 'kahle Venus' hätt auf kokette Spiegeleien nicht verzichtet: 'calva placere nec Vulcano suo'!"

C.:"Wie kommt es und was soll's, dass Künstler Dinge wiedergeben, die erst durch Labyrinthe überspitzten Intellekts erschlossen, die Absicht eines Einfalls offenbaren?"

M.:"Das ist zwar selten, doch so überraschend nicht. Denkt etwa an den 'Paragone', der einst Jahrzehnte die Künstlerschaft erhitzte, in meiner Meinung nach recht müssigem Wettstreit, welcher der Disziplinen wohl der Vorrang an Meisterschaft, Ideenreichtum und Bravour gebühre. Unser Gemälde, wie die grüblerischen Studien Jacomo's, verstehen sich vielleicht im Rahmen jener Kontroverse, die damals Messer Pino in seinem 'Dialog zur Malerei' verfocht und die dann in den 'Viten' des Vasari wiederkehrt. Das doppelte Verspiegeln von Schild und Rüstung eines heiligen Ritters hat Giorgio da Castelfranco zum Nachweise der Überlegenheit von Malerei über die räumliche Skulptur gedient.
 Die letztere, so pflegt Ser Jacomo zu spotten, habe dem schnöden Anwurf plumper Unbeweglichkeit schlau mit der 'figura serpentinata' zu entwinden sich befleissigt - "

Z.:"Ich habe immer schon gesagt, Musik sei allen andern Disziplinen überlegen!
 Il sommo Leonardo irrte, wenn man ihn sagen liess..."

S.:"...Musik sei nur die kleinere Schwester der malerischen Künste. Doch bleiben wir im Rahmen sichtbaren Talents: die 'Viten' Messer Giorgios sind es wert, hier angehört zu werden; habt Dank Alvise, Ganymed des unversiegbar disponiblen Literaten-Nektars: ich reich das Wort an Euch, imparagonabile Madonna:"

M.:"(Lästerer!) 

'Dipinse uno ignudo che voltava le spalle ed aveva in terra una fonte d'acqua limpidissima, nella quale fece dentro per riverberazione la parte dinanzi; da un de'lati era un corsaletto brunito che s'era spogliato nel quale era il profilo manco, perché nel lucido di quell'arme si scorgeva ogni cosa; dall'altra parte era uno specchio che dentro vi era l'altro lato di quello ignudo, cosa di bellissimo ghiribizzo e capriccio, volendo mostrare in effetto che la pittura con più virtù e fatica, e mostra in una vista sola del naturale più che non fa la scultura.'
"
(...er malte einen Rückenakt über einer klaren Quelle, in der sich dessen Vorderansicht spiegelte; der abgelegte brunierte Brustharnisch gab dessen linke Seitenansicht wieder, weil sein Glanz alles in ihm erkennen liess; auf der Gegenseite befand sich ein  S p i e g e l  in dem sich das andere (rechte) Profil abzeichnete; ein hübschverrückter Einfall, mit dem (Giorgione) darlegen wollte, dass die Malerei kunstvoller und schwieriger sei und erlaube, auf einen Blick mehr von der Natur einzufangen, als es der Bildhauerei gelänge.)

Z.:"Damals, unter dem Diktate Tizians, waren solch malerische Spielereien mit Licht und Spiegeln Mode, wenn es galt, der Damenwelt zu schmeicheln. Savoldo nahm des Meisters Giorgio Lehre wörtlich mit einem mehrfach rückgespiegelten Portrait. Dass Messer Jacomo von solchen Wegbereitern lernte, liegt auf der Hand. Ich erinnre mich des tiefen Eindrucks, das ihm das runde Spiegel-Selbstbildnis Parmigianinos hinterliess."

M.:"Die Spiegeleien in unserem Bild sind weniger gedacht, die Stimme im Kapitel der Pini, Dolci und Vasari zu erheben.
 Ein Tintoretto treibt für gewöhnlich nur ein privates und verstecktes Spiel. Hat jemand schon gemerkt, dass die von der Kritik geschundene 'Prinzessin auf dem Drachen' der Camerlenghi im Saal der Salz-Magistratur sich im gewölbten Brustharnisch des Georg neben ihr in wohlberechneter Verkleinerung und Brechung wiederspiegelt? Giorgiones 'Georg' wär dort offen angegangen, doch so von Diskretion gezügelt, dass selbst Vasaris scharfer Blick versagte. Die Lichtreflexe, Spiegelungen, der Wasser-, Gläser- und Geschmeideabglanz im Dekorum von Lukrezien, Musen und Susannen, von Waffen, Stoffen und Gedeck ist meines Vaters heimliche Passion schon immer, hat Teil an seinem, den meisten kaum bekannten Zwiegespräch mit der Natur und ihren mehr verborgenen Erscheinungen. Ihr glaubt mir kaum, dass ein in Riesenschwüngen und 'fa presto' entwerfendes Genie sich mit Gerätekram, Schmuck, Kräutern, Blumen und Getier befasst..."

Z.:"...liegt da der Grund für seine häufige Flucht in die Lagunengärtchen Camenzaga, Zelarino?"

M.:"Und ob!"

C.:"So ist die Fabel hier ein höchlich privatimer Monolog?"

S.:"Kaum. Mitwisserschaft und Interesse des ursprünglichen Bildbesitzers sollte man nicht unterschätzen; war diese 'Venus' ein Geschenk, ein Auftrag, oder war sie Teil von einem grösseren Programm?"

C.:"Ich werd mich um die wahre Herkunft nun mit grösserm Eifer kümmern! Wer dieses Bild als Einzelstück bezeichnet, könnte irren; ich hörte vage, eine 'Leda' von ähnlicher Einmaligkeit und ebenso satirisch, ungewohnt wie grössengleich, nur mit vertauschten Raum- und Körperfluchten, habe als Schwesterleinwand einst gedient."

Z.:"Donna, che quasi cigno...! Ein weitres solches Rätselwerk und ich bin mit meinem Jagdlatein am Ende. Wars nicht genug die Spur auf literarisch-allegorisch glattem Eise irrzuführen? Mich tröstet 'Leda' immerhin als musikalisches Motiv,
 auch wenn damit der Meister im Spott die 'artes liberales' insgesamt lädierte..."

M.:"...Ihr meint doch nicht die 'Leda',
 die einst der Meister für einen spleenigen Verehrer wiederholte, weil der Besitzer, trotz hohem Angebot sich nicht von seinem 'Hühnergatter'
 trennen wollte? Die 'Venus' hier und jene 'Leda' sind kompositorisch wie ideenmässig recht verwandt;
 doch schon vom Vorwand her als Fabel ist die letztere um einiges beschränkter. Die Posse einer Marktfrau oder 'Serva', die Jupiter im Schwansgewand zugleich mit Erpel oder Ente im rohrgeflochtnen Korbe ins Schlafgemach der Göttin schleppt, ihn gleichsam zu verhökern, ein allusiver Vogel im Maitressenbauer, 
 ist ebenso ergötzlich wie unser Mars als Hasenfuss. Doch geht die 'Venus' als Erfindung wie an Köstlichkeit der 'Leda' einen guten Schritt voraus..."

S.:"Was beide Bilder immerhin zusammenführte,
 wär nicht der amouröse Hintergrund allein: das Götterabenteuer. Dem Chor veralberter Olympier schlösse sich ein zygnisch-metamorpher Zeus als sechster an, sofern wir den Apoll als Leuchte dieser 'accademia amorosa' inkognito miteinbezögen. Ein astrologieverbohrter Grübler - die Prinzenhöfe dieses abergläubigen Äons sind wahre Brutstätten der nebulösesten Doktrinen und jeder Medikus blickt erstmals hilfeflehend in die Sterne, bevor er eine Medizin verschreibt, kein Krieg wird ohne sie, kein Ehebund geschlossen - ein solcher Narr verstünde wohl im Venusbilde  ein Anspiel auf die planetare Conjunctio Martis mit dem Frühgestirn;
 verulkte hier stattdessen der Meister ein fürstliches Prognostikon
? ein Horoskop? ist's 'Malaugurio' einer noblen Hochzeit?
 ja, ist's etwa politische Satire?
 Für 'Leda' gälte immerhin, fast müssig zu erwähnen, die Mutterschaft der Dioskurenzwillinge und Jupiter im Schwan, in astrologischem Idiom gesprochen, vor Liebestollheit ganz aus dem Planetenhäuschen - als Schwan - Zugvogel der 'Venere trionfante' - zudem gesangeskundiger Verheisser linder Frühlingsdüfte, nicht ohne Koppelung an Mars und Venus, in deren Jahreszeiten-Konjunktion Ovidens 'Fasti' so manchem ird'schen Pärchen die Wiederkunft der Liebeszeiten künden."

Z.:"Verliert Ihr Euch in astrisch-brünftige Gebiete, warum nicht gleich in noch astralere Sphären der 'copula martialis' etwa von Mars und Venus in alchemischer Doktrin, zu der das 'vas hermeticum' gehörte, wie Sonne, Spiegel und saturn'scher Hund?"
 

C.:"Ihr glaubt doch nicht, Cantor supremus, die Leda lege hier ein Welten- oder Urei - aristophanisch "windbefruchtet" oder nicht - als 'matrix' allen Lebens und singt dazu von Sphärenharmonie mit ihrem Schwan Duett, sie alt und er sopran?"

S.:"Wenn Mars und Venus die Harmonia gezeugt,
 als Ausdruck der 'discordia concors', dann ist die Paarung Ledas - wider die Natur - zumindest Ursprung einer Eintracht ähnlicher Bedeutung: jene der Dioskurenbrüder. So wie die ersteren als Eltern des Gegenpaares Eros und Anteros
 zu gelten haben, so zeugte Leda mit dem Schwan auch Helena und Klytaimnestra, weibliche Antipoden zum unzertrennlichen Gespann der Zwillinge. Ist der Zusammenklang der ersten lebensspendend, besingt der Schwan als Gegenpartitur den Tod und Leda steht für Leto..."
 

M.:"Ihr schmiedet mir ein allzu enges Netz aus mythologisch-astrologisch und alchemisch querverknüpften Maschen um Ledas und der Venus Abenteuer. Ich hab nichts gegen kosmologisch-metaphysischen Tenor und Malen ist gewiss ein Stück Musik
 im Farbenklang von Mass, Colore und Disegno; doch wo ist sie im Endeffekt, Eure 'conjunctio' von Mars und Venus, die Vereinigung der Gegensätze, die gewiss - doch theoretisch - im Geiste des Betrachters aus einem Destillat der malerischen Mittel Klang und Metrum, aus Fabel und erfinderischem Witz perfekte Harmonie erzielt? Vom wilden Waffengänger Mars als einer milden Venus Gegenspieler seh ich fast keine Spur, ihr harmonieverdächtig Techtelmechtel ist ellenweit und zeitlich aus dem Bild gerückt; und Vulkan kniet schrägauswärts nicht in klassisch anzusehnder Pose polyklet'schen Kanons. Die Dissonanzen zwischen frechem Söhnchen und der flüchtigen Mutter sind mehr als nur formal."

Z.:"Lasst mir die musikalischen Bezüge! Jacomo beschrieb mir einst ein Bild des göttlichen Andrea in Mantuas Studiolo der Isabella d'Este, das zu den höchsten malerischen Kostbarkeiten zählen dürfte.
 Die einen wollen es als Hochzeitshymnus
 der Gonzaga sehn, als 'unio mystica' von Mars und Venus, die andern als ein 'Fest der Künste' und als 'Tanz der Musen am Parnass'. Die Konzeption der Harmonie am friedgesinnten melomanen Hofe der Gonzaga scheint mir vorzuwiegen, zumal im Bilde Merkur und Apoll die weltliche und geistige Musik vertreten, die Instrumente, Modi, Tonart unterscheiden. Da Messer Jacomo mir zu bedenken gab, dass Vulkan in der mantuaner Grotte humoresker-rumoreskerweise die Idylle stört und mit dem Bündel stählner Drähte dem Götterpaar das Netz zu schmieden drohe, wandt ich ein, dass ohne dieses die Konkordanz der Gegensätze die Zeugung der Harmonia nie stattgefunden hätte, zumindest nicht auf öffentlichem Weg und dass der Vulkan mehr sei, als ein eifersüchtiger, dem Mutterglück der Venus und Harmonias Mitgift schädlicher Verhängnis-Schmied.
 Sein Hammerschlag vertritt das Metrum, er gilt der Stahlbesaitung
 unsrer Instrumente prometheischer, dädalischer Erfinder.
 Er mag nicht minder als Tubalkain dem Leitermass der Töne nachgesonnen haben. Zu allem Könnertum ist er Symbol für Ratio
 und geniale Wissenschaft."

C.:"Von den uns Venezianern längst vertrauten Fertigkeiten
 Vulkans abgesehen und ungeachtet seiner die 'umanità'
 und 'civiltà'
 beseelenden Natur, ist er der Menschheit wohlgesonnenstes und auch von dieser wohlgelittnes Numen. Dem noch sympathischeren Schmied Prometheus
 ist er beruflich ebenbürtig."

Z.:"...charakterlich weit überlegen gar, bedenkt man sein intimeres Curriculum! Ihn ziert ein sinnenhaftres Feuer, die erdgebundnen Fesseln von Selbstmitleid und Neid, futile Launen, seine Zärtlichkeit, die körperlichen Mängel, ohn deren Überwindung dem Genie jedwelchen Sphärenklang zu hören stets versagt bleibt. Vulkan ist 12-fach göttlicher
 trotz aller Schwächen - quod erat Tinctoreto demonstrandum - ihn führt zur Reife die Vereinigung der Gegensätze."

S.:"Im 'Parnass' Mantegnas zielt deshalb ein Anteros
, nicht Cupido, des Fabers Sinne kühlend, mit seinem Blasrohr ins Gemächt? Ich glaubte, einmütig mit Messer Jacopo, die Geste dient zur Warnung Vulkans vor dem Ehebruch der planetaren Kontrahenten - ein subtil-sublimes 'cave' der Götterliebe an die irdsche Lust."

M.:"So meint Ihr also, der gottlob zweifelsfreie Vater dieses Bildes habe, Mantegna missverstehend, nur einen olympisch sublimierten Hauskrach parodiert?"

Z.:"Aber nicht doch, beste Raffaella
, oh, Hüterin der väterlichen Memoiren! Es lagen sechs Jahrzehnte zwischen beiden Werken; und Metaphern ändern ihren Sinn nicht minder als das Selbstverständnis eines Bildbestellers, die Absicht der Kosmese, die Art, den Hergang abzuwickeln und zu lesen. Wer wüsst dies besser als ihr Maler selbst! Jacomo entlehnte, nicht minder als der grosse Giulio im Palaste Federigo's, aus dem Vorbild,
 was er brauchte, mitunter auch Mantegnas Ironie; der Rest ist kongeniales Schöpfertum. Apollos Funken der Begeisterung bedürfen selbst ein Orpheus, ein Hephaist, Ovid nicht minder als Apelles, geschweige Mars. (Ihr Frauen spielt gottlob - allein fast immer Siegesbeute eines verständnismässig 'Anderen' - so oft die Übermittlerrolle des musischen Geflüsters!) Andreas' Witz als güldener Gedankenpfeil im Hintergrund der Perzeption entzündete des Jüngren Lichtidee..."

C.:"Ein Akt posthumer geistiger Befruchtung?!"

S.:"Richtig. Doch lasst mich nochmals aufs verquere Früchtchen Cupido zurücksehn: als platon'scher Eros wär er Anlass allen Tuns und mit Leon Ebreos Worten Feind aller Überlegung.
 Ist er jedoch gezügelt durch gemimten oder echten Schlaf, wird er dem Geist des Anteros in Mantua verwandt: sein faules Nichtstun
 ist nur Rüse, ist Lauern auf ein nächstes Opfer, das blind in eine seiner Fallen stolpert
. Des Lichtes in Glas und Spiegelschild gebrochne Sendung ist Gegenstück zu dessen Zielen auf Vulkans 'più vulnerabile sacrato'. Den Göttergenius flieht mit Venus' Reizen die teuerste der Musen, die unverzichtbare Inspiration."

M.:"Ihr macht mir aus dem Vulkan allzusehr das Opfer des 'amor amaro' Messer Bembos, aus Jacomo den braven Famulus gelehrter Nachempfindung. Seht ihn doch an, den Götterschmied hier, den ihr im Formenschatz vergangner Meister wohl ganz vergeblich suchen würdet; ein Mann des 'calor naturale' ja, doch ohne Heftigkeit der Sinne. Der Rhythmus seines Körpers lehrt, auch wenn das obligate Hinken man ihm ansieht, dass mit Besonnenheit er handelt, nicht im Affekt..."

S.:"...ja, zugegeben; er spielt hier mehr die Rolle eines sicher Handelnden, wenn nicht die eines mythischen Demiurgen. Ich frage mich, ob nicht entgegen erstem Anschein der Cupido die 'künstlerische Kreatur' im Sinne eines Meisterwerks des Vulkan sein will, wenn dieser Künstlertum schlechthin vertritt; als spekulativer Wurf des Schöpferischen gleichsam und zwar 'concetto' schon im Schlaf des Neugebornen und längst bewaffnet mit der Virulenz der künftigen Taten.Die Vaterschaft des Vulkan bliebe allerdings dann geistig unterschoben, denn wieder mit Leone spekulierend, sind des 'Cupido dormiente' Eltern die  A d u l t e r i , wenn wir dem Mavors das Prinzip der Form, der Venus die Materie unterordnen. 'Geburtshelfer' Apoll (für einmal nicht die Schwester!) wär in der Tat, mit seinem Licht des Intellekts, berufen, die ungebändigte Naturkraft, die beide Liebenden zusammenführt, zu steuern, im widerspiegelnden Akt der Reflexion sogar zu trennen. Die 'ergoi', Schild und Vase stünden dann für Wahr- und Schönheit als des Meisters Direktiven..."

M.:"Der Schosshund, meiner Treu, bewacht somit die Mimesis! Ihr stilisiert ihn noch zum Sittenhüter puren Künstlertumes?! Wau!"

Z.:"Che vita da can, auch nur  e i n  ernstes Wort zuend zu führen! Wer immer auch an der fatalen Existenz des Buben schuld ist - das skulpturale Vorbild - antik oder modern - will uns der Meister sicherlich mit Ironie und eingedenk des 'Paragone' in Erinnrung rufen: nur eines Künstlers malerischer Hauch belebt die tote Marmorform. Zugleich bedeutet er, dass Form und Materie, Logos und Hyle nur durch den schöpferischen Akt des Eros zur Lebendigkeit des Opus hingelangen."

M.:"Kurz: ein jedes Schöpfen ist Erotik. Ein wahrlich heisses Eisen für den Auftraggeber Klerus!"

S.:"...das heutzutage theo- und teleologisch umzumünzen im frivolen Veneto selbst einem Vulkan schwerfiel! Von Fides bis zur Caritas, von Agnes bis zu Magdalenen, mit Veritas verglichen, wirkt diese nurmehr leichtgeschürzt..."

Z.:"...bin ich der Sittenhüter meiner bildenden Kollegen?"

C.:"Im Gegensatz zu andern vollbeschäftigt engagierten Götterschmieden, die unsern wahrlich heitern Kunstolymp bevölkern, ist dieser hier auf die Erscheinung eines kräftigen Ignudo reduziert. Die Esse ist ja schwach zu sehn im Hintergrund
 und ohne Amboss oder sonstiges Gerät, vom Blasbalg abgesehen. Es gälte daher zu entscheiden, ob dies den Schmiedegott entmündigt oder beruflich gar befördert; nur zum Demiurg, Kreator oder Künstler-Gott erhoben, erklärte sich, dass er, um schöpferisch zu sein, ausser prometh'schem Feuer, der Reflexion, der generativen - Ihr würdet sagen, erotischen - Begeisterung und auch der seelischen Erhellung, der anderen so materialen Mittel nicht bedarf..."

Z.:"Er beugt sich doch nicht, mit Verlaub, als reiner Geist, eine 'Aphrodite pandemia', besser, eine Galatea, Phryne, Lais oder Phyllis züchtig von sich weisend, über die formbefruchtete Materie ('an sich' sofern Ihr sittsam fordert), um desinteressiert zu inquirieren, was eigentlich in Wirklichkeit zu schöpfen sei?! Ist dies nicht hehrer Industrie zuviel?"

M.:"Ihr scherzt, Maestro, seid jedoch der erste, die Kadenz vom Heitren zum Erhabenen, von einer 'fabula ridiculosa' zum ernsten Mythos, zur 'imago fabulosa', mit unheiligen Kapriolen zu durchmessen - "

Z.:"- das ausgerechnet auf den Flügeln meiner gichtigen Gebeine!"
S.:" Dass auch ein blinder Seher die Fittiche der Ironie nicht scheut, beweist Ser Groto aus dem feuchten Adria: er reimte Ungereimtes auf die Vulkanepisode, als sei ihr goldgehörnter Held zugleich ein thumbes Opfer seiner Meisterschaft:



'Vulcan mira il ritratto aureo, che rende



Venere, e Marte, e uero il finto crede.



Con ira parte, e con la rete riede



La spiega drizza, auuenta, & ambo prende.



Chiama li Dei di nouo, con cui scende.



Venere, e Marte, e à pena a se da fede.



Nè san s'habbian legato ò sciolto il piede



Si mal il uer dal finto si comprende,



Si dolgono, ambo al fin, che uer non sia.



Dice, Gioue al figliuol, tu sei fallito



Da l'arte propria, ò pur da gelosia.



Hor non già, ma se fosse in uer seguito



(Rispose al padre il figlio) quel, che pria



Senza dubbio i' credea, sarei schernito.' 
"



(Vulkan bestaunt seines güldenen Machwerkes Bildung



Glaubt Venus und Mars mehr lebend zu sehn als in Schildrung



Es packt ihn die Wut; nutzt wieder das garnene Gitter,



Entfaltets und schleuderts und fängt sich den Zwitter.



Ruft wieder den Göttern, damit man das Paar sich besähe:



Venus und Mavors kaum glaubend wie ihnen geschehe,



Ob frei ihre Glieder, ob noch sie gebunden,



Ob sie sich wahr oder künstlich gefunden!



Am Ende bedauern die beiden, es dürfte nicht echt sein,



(Meint Zeus zum Sprössling-) "Versager, Dein Sinn muss



Von Eifersucht oder vom Kunstwerk geschwächt sein!"



(Der Sohn zum Vater-) "Wenn wirklich jenes erfolgt wär,



Was diese da sicherlich glaubten vorhin noch,



Ich jetzo nicht vom Hohngelächter verfolgt wär!")

C.:"So wächst das Kunstwerk also über seinen Denkerkopf hinaus? Ist Vulkan Narr des eignen Schöpfertums?-"

Z.:"-das Fiasko des Pygmalion! Oh Spiegelfechterei der Hölle!"
M.:"Auch wenn Ihr alle, wie ich glaube, die Grenzen sachgerechter Deutung überschreitet, so trefft Ihr immerhin so manche Grille meines Vaters, der selten simpel-fasslich ausspricht, was er grübelt; so etwa, wenn er keck verschlüsselt äussert, die schönsten Farben seien Schwarz und Weiss, oder, die höchste Form der Könnerschaft läg im Disegno. Es sind dies Späne eines langgeübten Hobels, die ein gewaltig Mass an Tiefsinn, Selbstbefragung und Kritik am Angestammt-Banalen bergen. Sicher ist, dass ihn die Macht des Künstlerischen stets beirrte, forderte und rastlos zu bedenken anhielt. Die Früchte dieses 'gran cervello' sind deshalb von verschiedner Reife, Beschaffenheit und Güte, je nach den Fragen, die er sich zu lösen stellte und die nur selten mit dem Wunsch der Auftraggeber harmonierten."

Z.:"Man könnte schliesslich vor der Inkommensurabilität der Künstlerseele aufs Deuten seiner Werke ganz verzichten und sie geniessen wie ein Stück Musik - welch wunderlicher Ausblick - doch für Kirchenkunst wärs zugegeben schlechtweg Häresie!"

S.:"Zukunftsmusik, Messer Zarlino, Sphärenmalerei! Die Künste dieser Stadt sind stets Verwandte der Musik gewesen, was zögert Ihr, der theoretisch Malerei mit Ton verschwistert, auch praktisch Eure Orgeltasten mit der Palette einzutauschen? Messer Tintore ging als Musikus Euch gut zur Hand!"

Z.:"Lassen wir beim Herkules die Spitzen Omphales, nur die Geschichten Klios lehrn uns hinterdrein, ob Wissenschaft der Praxis mangelte."

C.:"Was bliebe, Maestro, für unser Bildverständnis letztlich übrig, wenn wir von all den komplizierten Hintergründen nichts mehr wüssten, wenn eine neue Springflut andren Denkens die babylon'sche Sprach- und Wertverwirrung unserer auf morsche Gründe immer neu getürmten Wissenspyramiden und ihre hundertfach geflickten Konjektur- und Renoviergerüste für immer niederfegte?"

Z.:"Es blieben uns die ewigen Gesetze von Geometrie, Mathematik, Musik, dem Kreisen der Gestirne, der Logik und Vernunft, sich innerhalb der neuen künstlerischen Horizonte einzurichten. Und blicktet Ihr dann unserem Gemälde - soferne ihm zu überdauern wär beschieden - in seine innersten Gefüge, entdecktet Ihr die geometrischen Bezüge von Teilung, 'modi', Konsonanzen, ja pythagoreischen Verhältnissen und Zahlenharmonien. Man messe nur die Seiten, Hälftelungen, Kreise und Hypotenusen, um manche Regel des 'Senariums' zu finden! Hat Jacomo nicht länger schon die Thesen meiner 'Istitutioni harmoniche' beherzt, die in der Forderung mündeten, dass Theorie und Praxis sich so eng verbänden, dass keine Lösung der Umklammerung mehr möglich sei - idest - das Bild von der verborgenen Parabel unsres Paares, von der im Netze des genialen Vulkan enggeschmiedeten 'concordia' der sonst so ungleichartigen Sympathien 'speculativa practicaque theoriae integratio'."

C.:"Genug der Sphärenklänge, Trismagistro! Wenn wir noch weiterdeuteln, wird unser Streitgespräch, das der Erhellung dienen sollte, zum Schwanengesang der freien Künste, die, sind sie am Ende ihres Höhenfluges, im Moraste der Magie zu gründeln sich begnügen."

M.:"Messer Gioseffo unterstellt ja nicht Ser Jacomo die dunklen Praktiken der Negromanten; wer sollt es besser wissen als er selbst, der uns die Klänge der Musik in Analogien zu Kreisen und Distanzen der Planeten metaphorisch nahebringt. Und ohne ganz die Neugier meines Vaters für geometrisch-astronomische Kongruenzen, Kadenzen, Konkordanzen, Sphären-Konfigurationen im Bezuge auf Musik zu leugnen - wer andrer als Gioseffo wär sein zugetanster Zeuge - wenn er als Künstler sich veräussert, fällt meist die ganze Theorie dahin. Seht seine Perspektiven an, sogar die märchenhaften aus der Frühzeit, wo Messer Serlios
 Prospekte als treuliche Zitate prangen! Die letzte Hand verwischt das Regelmass, Geometrie und mathematische Vergenzen. Die Richtigkeit der Wirkung zählt, nicht der Vitruve, der Alberti graue Pedanterien. Auch unser Bild hier ist von Anbeginn genaustens ausgezirkelt;
 das Spiegelrund enthält gut sichtbar einen Zirkelpunkt so gut wie jenes Väschen. Und deren Achsenlinien sind verbunden, so wie die Raster-Lineatur und ihre Teilungen sich strenge wiederholen. Der Nabel unsrer Venus,
 von dem Ihr Männer nur mit Mühe loskommt - liegt auf der Mittelhälftelung im Lot der Vase und Kreise beschreiben in konzentrischem Gefüge das Mass des Venuskörpers, wie auch des Vulkan Beugehaltung. Doch ganz vergeblich sucht man Perfektion im Rund der Bodenfliesen, im Wabenmuster und in der Rahmung der Alkovenfenster, im Schnitzdekor des Ehebettes und letztlich im Disegno aller Körperteile. Warum? Die Nebensächlichkeit hat sich dem Eindruck von Vollendung stets zu beugen. Die Mühsal des Konzeptes darf nicht augenfällig bleiben, drum sind die Werke Jacomos von Pentimenti
 übersät, so manches Tüfteln am Ende ausradiert und übergangen."

C.:"Donna Marietta, das waren klärende Worte aus berufnem Munde. Ihr lotst uns aus dem Wolkenkuckucksheim der Hypothesen auf trocknen Grund des Künstleralltags. Ein Musiker und ein Gelehrter, ein dilettierender Privatmann, ein jeder mit verschiednem Wissen ausgestattet, was da an - ach, Philosophie, Juristerei und Medizin und (leider auch, nicht wahr, maestro?) Theologie studiert sein möchte, um eines Künstlers noch so kleinen Wurf in seinem Innersten verstehn zu können - sie kamen trotz den Wehen der Mäeutik mit der Erkenntnis dieses Meisterwerkes nur streckenweise nieder. Doch Ihr, Lucina, habt die schwere Kopfgeburt nicht grade unerhellter, doch mancherweise ungeübter Häupter nicht wenig mit natürlicher Vernunft beschleunigt. Das allerletzte, weise Wort, Madonna, sei das Eure; die 'Fabbra' spreche, die erfinderische Kreatorin, die selbst im Range mit dem Vater..."

M.:"...nimmer um Lorbeerkränze streiten wird! Zuviel verlangtet Ihr von mir; selbst ich als die zunächstgeratne Tochter steh vor verschlossner Tür, sobald Ser Jacomo an seinem Welttheater aus Heiligen und Sündern, Königen und Bettlern, Märtyrern, Triumphatoren, Gefallenen wie Auferstehenden, aus Madonnen, Heroen und Hetären, aus Qualen und Verzückung baut. Das seine ist wie Giulio Camillos
 kosmisch-irdisches Modell, Theater der Memoria, ein Universum der Ideen, der Betrachtung, von Wissen, Erinnerungen und Visionen, von Ängsten und Versuchen, sein religiöses demutvolles Wesen mit dem des stürmisch-unbescheidnen Schöpferdranges zu vereinen. Sein Glanz besteht aus hundertfachem Glimmen; wie formerische Lava fliesst es aus des düstren unbequemen Vulkan vielverzweigten und verborgnen Adern Mongibellos, als ungestümer Feuerstrom zuletzt in die erfinderische Hand; er ist beileibe der saturnische Vulcanus  s e l b s t -"

S.:"-reimte nicht Gaspare Visconti (wie einst schon Cosimo de Medici lakonischer, 'che ogni pittore dipinge sé'):


'Un v'hanno questi tempi che in la idea


tien ferma si la effigie di se stesso


che' altrui pinger volendo, accade spesso


che non colui ma se medesimo crea.


E non solo il suo volto, ch'è pur bello


secondo lui, ma in l'arte sua suprema


gli acti è suoi modi forma col penello...'


(Da gibt es einen, dem sein eignes Abbild


zum Ideale dient und wenn er andere 


zu malen vorgibt, ihm stets die eigene


Figur gelingt.


Nicht seine Züge nur, die wahrlich schön


in seinem Sinne, doch der mit seines Pinsels


Könnerschaft die Wesensart und Weisen


stets seines eignen Tuns beschwört...)   

Z.:"Die Selbstschau tät dem Meister keinen Abbruch! Der Daimon seiner Schöpferkraft schuf ihn nach seinem Bilde und wahrlich unter einem günstigen Stern:

   'Si Tinctorettus noctis sic lucet in umbris

 Exorto faciet quid radiante Die?'
"

(Wenn Tintoretto bereits im nächtlichen Dunkel so leuchtet

Was täte er unter des Tages strahlend Gestirn?)

C.:"Messer Calmo hätte jetzt von unseren Apotheosen Ser Jacomo's gemeint, sie seien 'cari, alti, honorevoli rasonamenti da far stupir Giove, taser Mercurio, agrizzar Apollo, scampar Marte, indolcir Saturno, e inlescar Venere, e ingraviar Diana!'
" (...hochherzige und ehrenvolle Überlegungen, die Jupiter zum Erstaunen, Merkur zum Verstummen brächten, Apoll verdüsterten, Mars (sic!) in die Flucht schlügen, Saturn erweichten und geeignet seien, Venus zu verhässlichen und Dianen zu schwängern!)

Z.:"Messere Francesco, Alvise, Cavalieri! - seht Ihr nicht, dass uns die Arme umfällt vor so viel gloria in excelsis? - nach meinem nicht unbeträchtlichen Ermessen in himmlischen und ird'schen Dingen - hm - müsste Marietten nunmehr Hunger spüren..."

S.:"In dieser Hinsicht sollen Kleriker gewaltigen Spürsinn haben, nicht wahr Maestro?"

C.:"Unseliges Vergessen! - darf ich die müdgeschwatzte und über die Enthüllungen des Vulkan wie der Venus Liebeswandel so inbrünstig gebeugte Brigata endlich bitten, im Raume nebenan sich zum Gewetz der Messer einzufinden, sofern sich die gespaltnen Zungen noch nicht genügend abgenutzt. Ich schwör Euch Monna Pennellope, bei den Episteln Messer Calmo's, es gibt zum Abschluss unsres Brütens zur Labung weder Fischgrät-Zwillich noch gebleichtes Leinöl !"

Z.:"Spent'era già l'ardor -!"

M.:"- nein, diese Männer!"

 Die goldgehöhten Schnitzprofile der Speisezimmertüre fallen hinter Lachen und Stühlerücken zurück ins leise knarrende Paneel der Täferwand. Ein halbgeleertes Glas verspiegelt einen dünnen Lichtstrahl im Leuchterglase an der Eingangswand und bricht ihn etwas zitternd an der Zimmerdecke; auf seinem Weg streift er das schiefe Kinn der äussersten Komödienmaske am Rahmenzierwerk der uns nicht mehr unbekannten Szenerie von Vulkan, Venus und so weiter...

Fast unbemerkt sind Contarinis Diener Terenz und Celestino eingetreten, die Gläser abzuräumen, die Sessel in die säkulare Symmetrie zurückzuschieben, den Fensterflügel zu verankern und eine Teppichfalte auszuglätten.

Celestino:"Sag mal, Terrèn, was haben die wohl so an diesem Bild herumgefaselt?"

Terenzio:"Weiss ich!? Der Alte da, der gleicht dem Barcaiolo Gianni. Die Frau, - hm - die, glaub ich, hab ich schon gesehn mit ihrem Kegel und dem Hund; der Puto in der Wiege dort ist nur die Spur zu alt. Was hat der Gianni bei dem Weibsbild da zu suchen und beide weniger als kostümiert?!"

C.:"Dummkopf! das kann Gianni gar nicht sein, so muskulös - und dort der Puto hat doch Flügel! Die schöne Mamsel, Gott wie ist die knusprig!- wird sich in diesem Aufzug bald erkälten -"

T.:"Sieh mal her, da liegt ja noch ein Sbire auf der Lauer; der wirds dem Wüstling geben, wenn er in voller Rüstung unterm Tisch hervorkommt! und auch der Hund, der beisst dem Alten bald einmal ins Bein."

C.:"Die Dame ist zum Träumen... wenn ich an meine Alte denke - lass nur, ich trag das schon hinaus. Was das hier wohl für Moritaten sind, die uns moderne Maler da für wahr und teures Geld dazu verkaufen. Für Unzucht sind die reichen Herrn heut allemal zu haben - selbst wenns ein Jahr Gefängnis kostet und hundert Lir di piccoli
!"

T.:"Zweihundert, Ewiggestriger und immer noch zu wenig für deren kecke Hurerei!"

C.:"So arg erfundner Unfug ists ja nicht, denk an die noble Nachbarschaft, wo die genierten Söhnchen des betagten Hausherrn - der niemals eine Messe hat verpasst - doch jüngst im Hause Monna Gelsomina's von spanischen Bravaccios lahmgeprügelt wurd, den ächzenden Papa, der Schande zu entgehn, des nachts im Wäschekorbe heimwärtstrugen."

T.:"Fra Mario plauderte es aus. Wenns wahr ist, hätts der Trottel längst verdient!"

C.:"Die Liebe dreht am Rad der Welt, mal bist Du droben, mal kopfunter. Auch Du wirsts schon noch merken!"

T."Fra Mario beschwors, er habs gesehn, die Dirne lachte hinter'm Vorhang!"

C.:"Was solls, ich treib mich nicht wie Ihr des nachts herum. Mein Ehweib braucht ein aufmerksameres Auge seit..."

T.:"Psst, Celestin, die Herrschaft ruft nach kaltgestelltem Wein!"

C.:"Ich geh schon, Faulpelz!...zum Träumen, diese Frau..."

Und die geschnitzte Maske auf verglimmtem Rahmen lacht nicht mehr...

Copri Ciprigna, copri 

Le belle membra ignude,

Ché quanto più si chiude

Amorosa beltà, più si desia

Né d'uopo fia, per crescer esca al foco

Del tuo caro diletto

Di più lascivo oggetto. 

Sì si l'opra è del Palma, e tu lo scopri

Per palesar, sì come grata a lui,

Ne le vergogne tue gli onori altrui!

(Decke, Zyprerin, verstecke

Die lieblich nackten Lenden

Reize in Lust zu wenden

Ist dem Verborgenen Trumpf.

Nutze, am Feuer die Gier zu behämmern,

Vom freundlichen Spiel

Zu geilerem Ziel...

Den Palma verdient das Werk zu entdecken,

Was er nur dank Dir offenbart:

In Deiner Scham die Ehr eines andern!)

Giambattista Marino wird es uns wohl verzeihen, wenn wir den Namen Jacopo Palmas für einmal gegen den des Jacopo Tintoretto auszuwechseln wagen ... 

________________ 

R E S Ü M E E

G L O S S E N

K O M M E N T A R E

Seit es institutionalisierte, beziehungsweise instrumentalisierte Bande zwischen den Geschlechtern gibt, steht ihnen die Versuchung entgegen, diese, aus welchen Gründen auch immer, wenn nicht aufzukündigen, so doch vorübergehend zu lockern, zumal erst im Moment der 'langen Reue' sich die im Wahne ewig Gebundenen innewerden, was man alles der Prüfung eigentlich hätte vorher unterziehen sollen... (hierzu die Klänge von Schillers Glocke). Über diese sichtlich natürliche Neigung des Menschen nachzusinnen, zu schreiben, zu rechten, zu schwatzen, den Stab zu brechen, zu lachen oder zu trauern ist, gemessen am ihr gewidmeten uferlosen Kulturprodukt aus Literatur und bildenden Künsten, Theater, Geschichte und Politik, fast ebenso verbreitet, wie sich dieser offenbar gottgegebenen Vorliebe widerstandslos und möglichst ungesehen wie spurlos, hinzugeben. 

Das jeweilige Befinden eines Zeitalters sanktionierte oder exkommunizierte den Ehebruch
 - nehmen wir die ungefreute Metapher beim Wort - einmal mehr, einmal weniger als gottlästerlich, ethisch verwerflich oder psychologisch ungesund. Die Folgen scheinen paradoxerweise stets umgekehrt proportional zur herrschenden Spiritualität ausgefallen zu sein: was sich zur Heiterkeit der olympischen Götter und unheiligem Beispiele der Sterblichen etwa Venus mit Mars unter den Daunen Vulkans erlaubte, führte 'per imitationem' der Helena immerhin zum trojanischen Krieg; was dieselbe Venus dann mit Anchises trieb, lebte über Aeneas schliesslich im julischen Kaiserhause
 - zumindest ideell - bis zu Wilhelm II weiter; was Tristan und Isolde, Lancelot und Ginevra im Mythos, an Paolo und Francesca oder Hugo und Parisina historischen Dekorums spätmittelalterlicher Städte-Tyrannis weitergaben, kostete die unzweifelhaft frommen Streiter 'nurmehr' den eignen Kopf
, bevor die implizierten Häuser sich ungerührt zu neuen festlichen Allianzen rüsteten; und im erzmoralischen Venedig der 12000 Prostituierten war schliesslich nur noch Todsünde, sich einem 'gottlosen Türken' hinzugeben
. Heute hingegen, wo eheliche wie kirchliche Bande dank anderer konsumistischer Vergnügungen und Tröstungen schwindsüchtig geworden, stolpern, neben so manchem braven Alltagsbürger auch multinationale Prätendenten auf Konzerne, Banken oder ganze Erdteile - wo ist schon der Unterschied - über - ach, so kleines Hindernis...! Beherzt man Längenmass und Gewicht, das dem Seitensprung im Ehebett der Weltgeschichte zu so phänomenalen Erfolgen verhalf, scheint die ernsthafte Forderung nicht unerlaubt, den Phall Adam und Eva's erneut aufzurollen:  w a s  hatte jenes verlegene Manöver mit dem unschuldigen Apfel in Wirklichkeit vertuschen sollen? 

Die Wahrheit steht immer auf dem Feigenblatt des Anderen. 

Die Unfähigkeit je Genaues über Genaustes zu wissen, gehört schliesslich zu den Beweggründen menschlichen Denkens und Forschens. 

Wir als Kunstbetrachter - um unserem resümierenden Essay näherzukommen - werden nie zur Gänze wissen,  w a s  ein Künstler vom Zeuge Tintorettos vom Sündenfall der Venus und des Mars wirklich gedacht hat, geschweige ob ihm aus eigner Anschauung und Erfahrung zu schöpfen vergönnt war; den Schleier der Wahrheit höher zu lüften, als es Vulkan gelang, könnte weiterhin vergeblich bleiben...

So sehr man(n) als Hahnrei im 16.Jahrhundert der öffentlichen Hilarität ausgeliefert war, so ernst war es für ein Paar, 'in flagranti' ertappt zu werden. Nur dessen sofortiger Tod konnte dem rechtmässigen Besitzer des spekulativen Familienpfandes 'Frau' die Ehre zurückgewinnen, es sei denn, ER habe den Ruhm gepachtet, selbst ein ebenso erfahrener Galan zu sein, wie jener ungebetene Gast in seinem Bette. Nur so konnte auch die für gewöhnlich vernachlässigte Ehefrau ihre natürlichen Ansprüche in die Waagschale werfen und eine glimpflichere Pattsituation aushandeln: man konnte sich einigen, die Fehlbare (wer anderer fehlte schliesslich?!) zu verstossen, d.h. SIE ins Elternhaus zurück oder ins Kloster zu schicken, oder, sofern gravierende Güterteilungsprobleme ins Haus standen, sich in getrennte Wohnsitze zu verziehen. Die ungeschriebenen Gesetze der Gastfreundschaft und des Hausfriedens brachten es zumeist mit sich, dass man den auslösenden Hausfreund relativ ungeschoren liess oder wenigstens unblutig beseitigte, wo er nicht erpresserisch an den Busen des engeren Familienklüngels gedrückt werden konnte.

Dass man Eheschliessungen antikisch, heraldisch oder allegorisch einkleidete, pomphaft in Gemälden feierte, besass mehr programmatischen denn sentimental-dokumentarischen Charakter, war mehr Beschwörung als Illustration, lud aber mit exemplarischen 'topoi' ehelicher Modellbindung demonstrativ zur 'imitatio' ein.

Die Darstellung des Ehebruchs hingegen - ausserhalb der moralisierenden Themen von "Tarquin und Lukrezia" oder "Joseph und dem Weib des Kämmerers Potiphar" usw., die ebenso der sittlichen Aufrüstung dienen sollten, ist verständlicherweise nur im späten Gewande der 'commedia dell'arte', der Karikatur (eines Hogarth etwa), der Galanterie-Stückchen des Rokoko oder als blosse (sic!) Textillustration anzutreffen; wer dachte schon im Zeitalter der fünf Heinriche daran, den Schiffbruch seiner Ehe zu allegorisieren, ebensowenig wie man sich heute zur Erinnerung an die unheilige Drei-Einigkeit gemeinsam mit dem Scheidungsrichter ablichten liesse!

Ikonographisch gesehen ist die Burleske von "Venus, Vulkan und Mars" im 16. Jhrh. eher noch eine Ausnahme. Weder gehört sie zu den beliebten ovidischen Zyklen der Malerei, noch ist sie, wie man gewollt hat, der Hochzeits-Panegyrik zuzuteilen (was für die apotheotischen, bildnerischen Turteleien von Mars und Venus sicherlich zutrifft), noch hatten die scholastischen Versuche einer Moralisierung oder übertragenen Deutung
 eine bildliche Umsetzung erfahren. Der rein voyeuristisch-illustrativen Farce als l'art pour l'amour bahnte erst der Geschmack Rudolf's II den Weg, noch vor den neoparadiesischen Zeiten, als man den Ehebruch den Kardinalstugenden beizugesellen begann und dem französischen Hof-Liebesleben erst die eigentliche Würze verpasste...

Tintorettos Eintreten in eine kaum, oder nur durch die Buchillustration vorbereitete Thematik lässt ihn im Gegensatz zu Paris Bordone als einen von Konventionen unbelasteten und experimentierenden Neuerer erscheinen; ein Zug, den das Münchner Bild auch dem Laien mitteilt, da es am geschichtlichen Verständnis und Wissensgut vorbei unmittelbar ans Un- oder Unterbewusste des Betrachters appelliert, Neugier und die überzeitliche Faszination des Erotischen weckt. 

Auch vom etwas angestaubten Winkel der Ikonologie und Ikonographie aus betrachtet, ist am Wandel des Denkens, der Sitte, der Kirchenmoral, wie der Politik, der Finanzen und des Kriegsglückes in Venedig um die Mitte des 16. Jhs. - wie soll es anders sein - immer ein wenig Ehebruch beteiligt. Nicht, dass man dies, wie einst im Sinne des "Corbaccio" von Giovanni Boccaccio, noch immer zu Lasten der Frauen auslegte - wenn nun schon, dann inzwischen zu deren Ehren, - sind doch Umbrüche im nachhinein grundsätzlich begrüssenswert! - zumindest aber auf deren Kosten, bediente sich doch die maskilistische und zutiefst konservative Gesellschaft der Lagunenstadt der unbarmherzigsten familienpolitischen, rechtlichen und moralischen Mechanismen, die Freiheiten und Fehltritte ihrer Frauen und Donzellen zu verhindern, wo diese den Herren der Schöpfung kaum verübelt wurden. Konnte ausser Rom keine Stadt des Erdkreises mit der Zahl der Kurtisanen Venedigs wetteifern, so gab es auch kein Kunstzentrum mit einem vergleichbaren Mass an Darstellungen des Themas von "Christus und der Ehebrecherin", an welchem sich kaum ein venezianischer Meister vorbeistehlen konnte, wenn er nicht auf die nicht weniger beliebten leichtgeschürzt-moralischen Gegenstände der "Susanna und die beiden Alten", "David und Bathseba" oder "Tarquin und Lukrezia", des "Loth und seiner Töchter", der "Flucht Josephs vor dem Weib des Potiphar" usw. ausweichen mochte. Eine lückenlose Kette von "Adultere" reiht sich von den Ziboriumssäulen und Mosaiken der Markusbasilika über de'Barbari, Marconi und Marziale zu Giorgione, Palma Vecchio und Cariani, über Bonifazio, Sebastiano del Piombo und Pordenone zu Lotto, über die Bassani zu Veronese, Tintoretto mit Bottega, zum jüngeren Palma, Padovanino, Parrasio, Contarini, Carponi, Fontebasso, Molinari, Ricci, Pittoni und Tiepolo... Das Mengenprimat hält indessen über alle Jacopo Tintoretto mit etwa einem Dutzend "Ehebrecherinnen" und einer wohl vollständigen Auswahl der übrigen genannten 'sex, crime and morality' verbindenden Thematik. Geht diese venezianische Vorliebe - mit Jacob Burckhardt gesprochen - auf die frommgewordene Klientele alternder Kurtisanen zurück, die sich mit pietätschmachtendem Seufzer von ihrer professionellen Vergangenheit mittels Gemäldestiftungen an Klöster, Hospize für gefallene Mädchen, Spitäler usw., oder nurmehr an die altvertrauten Prälaten des heim- und herdlichen Sprengels verabschiedeten und das Wohl ihrer Seelen anempfohlen? Oder schmückten diese schuldmildernden Gaben nicht eher als verbrämte 'Souvenirs' die stillgelegten Alkoven? - oder galten sie als von echtem Eifer beflügelte Mementos, die aber wohl ebenso nutzlos wie die wiederholten Luxus- und Prostitutions-Edikte der Sittenpolizei verhallten? - oder aber gingen sie wie viele jener Schöpfungen von der Hand Tintorettos allein auf ein künstlerisch-agonistisches Interesse an der Wiedergabe der Handlung und ihres moralischen Hintergrundes in Kompetition zu vorangehenden Meisterleistungen etwa Tizians, Lottos, Bordones und anderer zurück? Oder interessierte den Maler ausschliesslich die psychologische Situation, die Gemütsregungen von Schuld, Scham und Erschrecken usw., oder etwa die räumlich-bewegungsmässig-szenenhafte Vielschichtigkeit der Narratio schlechthin? Oder forderte ihn etwa sein eigenes unkonventionelles Leben dazu heraus, über den Freispruch der "Adultera" zu meditieren?

Tintorettos Gemälde Vulkan überrascht Venus und Mars - denn so wollen wir unser Sujet letztlich benennen, auch wenn viele ikonographischen Fragen offenbleiben müssen - könnte so manche dieser Fragen und Rätsel eine Spanne weit lösen helfen, ist es doch ein paganes Gegenstück zu den religiösen oder moralisie​renden 'topoi' aus Bibel, römischer Frühgeschichte, Mythos und Fabel; ja, ist deren Gegenteil, da aus seinem Gehalte keine vordergründige Lehre gezogen werden kann und es somit unengagiert wirkt, im Sinne einer fast ironischen Antizipation des l'Art pour l'Art; sein so wenig deskriptiver Charakter lässt uns bis heute im unklaren,  w a s  es eigentlich darstellen oder ausdrücken will.

Wenn wir schliesslich für eine Begebenheit im Hausstand des Vulkan optieren und wir in dessen Bannkreis verweilen wollen, so sei uns die Diametralität dieses unkonventionellen Werkes - selbst zu einem künftigen Meisterwurf wie jenem des Verrats oder besser der Petze Apolls in der Schmiede des Vulkan von Velasquez (im Prado, Madrid; ein Bild, das dieser auf seiner ersten Romreise 1630 malte
) - gegenwärtig, wo mit ebenso aussergewöhnlicher Situationspsychologie, mit jedem Verzicht auf mythologische Beschönigung und mit magistraler Handhabe realistischer Ironie dem Mythos fast stenographisch zuleibe gegangen wird! Eine  W e l t , die  beide Meister trennt und verbindet! Die Vulkan-Episoden sind je auf allen Registern der Konzeption ebenso verschieden, wie deren freischöpferische Qualität verwandt, wie eng deren zeitlose Komplizität - die Mitwisserschaft aller Genies - den um 80 Jahre Jüngeren an den bewunderten Vorgänger knüpft, - Relationen, die sich nicht mit -Ismen definieren lassen.

P I T T O R   D I   G R O T T E S C H E
Als Antonfrancesco Doni 1553 'al mirabil M. Jacopo Tintoretto, pittor unico' als Dank für ein Portrait die Neuausgabe der "Rime del Burchiello" (in Venedig beim gemeinsamen Freunde Francesco Marcolini gedruckt) dem soeben erst erfolgreichen Künstler widmete, führte er den schon damals enigmatischen Autor des florentinischen Quattrocento als 'Poeta Pittor di grottesche' ein (c.4). Sicherlich glaubte Doni nicht ohne Grund, im Wesen und in der Ausdrucksweise des vergleichbar unkonventionellen Aussenseiters Tintoretto - dem rastlosen Grübler, der sarkastisch, popolan und unbequem, aber auch zu Scherz und Wärme bereit war - eine Kongenialität zu Burchiella festzustellen. Ansonst wäre eine Widmung 'litteris impressis' an Jacopo ungerechtfertigt, wenn nicht gar linkisch erschienen. (Lodovico Dolce's heutigen Geschmack arg strapazierender Dialogo dei Colori von 1565, der nicht nur vom Bedeutungsinhalt der Farben handelt, sondern auch vom Hintersinn der ausgefallenen 'Präsente' - einer Art diplomatischer Geheim- oder Zeichensprache der sich gegenseitig mit Geschenken hofierenden Gesellschaft - bezeugt jenen rigorosen Anspruch der dieserweise Angesprochenen auf Verhältnismässigkeit, bzw. Parallelität des Gebens und Empfangens, als gälte es die damals so beliebten plutarchischen Charaktere in die Waagschale zu legen...)

Besonders die profanen Frühwerke Jacopos entsprechen ikonographisch wie malerisch und konzeptionell dem zeitgenössischen Wortverständnis des Grotesken. Biographen und Kommentatoren wie Vasari, Borghini, Sansovino, später Ridolfi und Boschini erweitern die Charakterisierungs-Palette hinsichtlich Tintoretto um die Ausdrücke 'bizzarro', 'capriccioso', 'terribile', oder etikettieren sein Wesen mit nicht immer schmeichelhaften Kraftworten wie 'stravaganza', 'ghiribizzo', 'frenesia', 'furor' und anderen mehr.

Wer anders als Doni spürte die psychische Komplexität des eigenwilligen Tintoretto, wo er doch selbst zu den Sonderlingen gehörte, zuweilen am Rande der Geistesverwirrung schrieb und 1574 in Umnachtung endete!

Venus, Vulkan und Mars ist - mit der Florentiner Leda [Abb.32] (und deren verstümmeltem Entwurf 'Siviero'[Abb.33])- ein treffendes Beispiel für das 'capriccio' oder die 'ghiribizzeria' Tintoretto'scher Fabulierlust, die diesen nicht selten an die Seite des allerdings weit dämonischeren Goya zu stellen verleitet. 

Unserem 'Capriccio' war eine wahrhaftige 'Grotta' jedenfalls nicht allzu fern: bezog Jacopo sein Eros=Anteros-Vorbild aus dem skulpturalen Antagonismus Michelangelo-'Praxiteles'[Abb.30,31], sprich Moderne gegen Antike, ausgetragen im Wettbewerb der berühmten Cupidi dormienti in der 'Grotta' Isabella d'Este's in Mantua, Meta jedes Kunstverständigen der Zeit, so steigert sich im malerischen Zitieren Tintorettos (vielleicht im Verbunde mit der ebenso witzig implizierten Leda) jene 'groteske' Hintergründigkeit und Ironie, die dem Gemälde nur ein genügend eingeweihter Betrachter abgewinnen konnte und kann: der Laie mochte und mag 'Disegno', 'Forma' und 'Colore' bewundern, doch erst Mythos und Paraphrase, Mimesis und 'Paragone', abgesehen vom symbolistisch-allegorischen Horizont, legen seine innersten Reize bloss...

D A S   K L A S S I S C H E   D R E I E C K 

So zahllos die Darstellungen von Mars und Venus in der abendländischen Kunst sein mögen - sie dürften numerisch nur von den poetisch-literarischen Metaphern des 'Netzes', der 'Fessel', der 'Fussangel' der Liebe übertroffen werden, die, ohne den Autoren vollends bewusst zu sein, sich zumeist auf unsere olympische Geschichte beziehen mögen - so  s e l t e n  ist in der neuzeitlichen Malerei die Wiedergabe des kulminierenden Momentes, in welchem es Vulkan gelingt, seine Beute zu erjagen und sie der beschämenden 'Fleischbeschau' der Götterschar preiszugeben. Der Grund hierfür liegt kaum nur im Paradoxon des unsichtbaren Netzes, sondern in der Sinngebung des Vorwandes selbst: Cui bono? musste sich anfänglich ein jedwelcher Auftraggeber, später der freischaffende Künstler selbst fragen. Die Blossstellung der für gewöhnlich so strahlenden Komparsen Mars und Venus konnte nur einem sehr limitierten Zweck dienen, zum Beispiel der Denunzierung eines antikisch verschlüsselten  w a h r e n  gesellschaftlichen Vorkommnisses, sofern es sich um ein Einzelwerk handelte (von Dekorationszyklen oder graphischen Illustrationen etwa der ovidischen Metamorphosen oder der Amori degli Dei wollen wir bewusst absehen); manchmal ging es den Künstlern allein um die gestalterische Bravour, um die Bewältigung einer komplizierten Bewegungsstudie; oder es konnten auch erotisch-voyeuristische Motive in Zeiten einer manieristischen Gefühlslage wie beispielsweise am Hofe Rudolfs II ein so ausgefallenes Thema begünstigen. So gut wie nie ist jedoch Vulkan als der siegreiche Gewinner der Partie definiert, sondern spielt die Rolle des hässlichen Alten, dessen Ranküne das jugendliche Paar zwar momentan kompromittiert, diesem aber gerade durch die unschickliche Intrusion alle (Gewohnheits-)Rechte auf seine heimliche Liebschaft  zurückgibt; das homerische Gelächter der Götter gilt somit nicht eigentlich den Ertappten, sondern - wie immer schon - dem hinkenden Mulciber, dessen kleinliche Eifersucht und Unfähigkeit, das Übel an der Quelle zu bekämpfen, diesem zum Schmache gereicht; die Veranschaulichung des durch Alter, Hinfälligkeit und Rechthaberei des Greisenstandes 'selbstverwirkte' Anrecht auf die Krone der Schönheit und Liebe, wird zum Memento, die jugendliche Liebe frühzeitig zu geniessen, ungeachtet der ausgelegten Fallen der Missgunst.

Einzig Jacopo Tintoretto verteilt in seinem Münchner Bilde Gewinn und Verlust des Agon in fast gleicher Weise auf den einen wie den andern der beiden Männer Vulkan und Mars: dem Triumphe des struppigen Alten wird sich die errötend Abdrehende nimmermehr ausliefern, den buchstäblich 'unterliegenden' Jüngling hingegen wird ein vorgeblich schlafender Amor mit seinem einzigen und letzten Pfeile am Ende zu rächen wissen! Zwar verrät dem Anscheine nach das vordergründige Hündchen die häusliche Untreue, doch sein Schwänzeln und sein wenig ernstzunehmendes Gebell bezeugt, wie sehr es bereits an den Gast gewöhnt ist und wem es künftig seine Zuneigung gönnen wird. Vulkan anderseits ist nicht als impotenter Senior gezeichnet, wie dies manch zeitgenössischer Poet zu tun liebte, also 'debilis, claudicans et tardus' (Natalis Comitis Mythologiae, 1551) sondern als recht stattlicher Athlet (nur die etwas linkische Kniehaltung auf dem Bettrand könnte seine Infirmität erahnen lassen). Er beherrscht zudem zentral die Szene und sein Spiegelbild wiederholt mit Nachdruck, wie selbstverständlich und rechtmässig er hier als Gatte und Hausherr waltet; die Verlängerung der perspektivischen Achsen zielen mit Macht auf die Esse  s e i n e r  Schmiede zu, die der Nacktheit Mulcibers die Zulässigkeit, ja Auszeichnung des Schwerarbeiters oder des, wenn schon nicht Geld-, so doch Ruhmverdieners zuerkennt.

Identifiziert sich ein Künstler notwendigerweise gewollt oder unbewusst mit einer seiner dargestellten Hauptfiguren, so erkannte sich Jacopo unzweifelhaft im Vulkan seines Bildes wieder, auch wenn der zu dessen Entstehungszeit noch nicht 40-jährige Freier einer noch sehr jugendlichen Faustina sich kaum schon als 'betrogner Alter' gefühlt haben dürfte (der relativ grosse Altersunterschied des Paares mochte imerhin Anlass zur Nachdenklichkeit gegeben haben...).

Doch wenden wir uns nun Venus zu, die seitens der Kunstkritik mehrheitlich der Laszivität, ja gelegentlich der Unanständigkeit bezichtigt worden ist. Der meisterhafte Akt, über den sich von links eine erotisch entkleidende Lichtflut, von rechts her alle aus der düsteren Schmiedeesse herfluchtenden Raumlinien ergiessen, ist für einen mehr Verständnis denn Augenkitzel erheischenden Blick alles andere denn unkeusch; die Bedrängte wehrt sich mit jungfräulicher Scham gegen die erzwungene Offenbarung ihrer üblicherweise verborgenen kanonischen Reize. Sie enthüllt sich allerdings nicht dem 'ehelichen', sondern  w i e  z u f ä l l i g  dem bildaussenstehenden Betrachter. Ihre Flucht und Bedeckungsgebärde ist lediglich im Spiegelbild erwartungsgemäss vollzogen: eben noch erhaschen wir, als eigentlich ungebetene Zaungäste, jene verbotene Nacktheit, die Momente vorher allein dem Mars 'gehörte'. Eine Art 'Zeitraff-finesse' erlaubt uns, die bildlich weitest-auseinanderliegenden taktilen Elemente wie 'weiche, warme Haut' und 'stählern kalte Rüstung' zeitrückläufig in ihrem Aufeinandertreffen fast sinnenhaft zu spüren (ein Motiv, das in der Dresdener Arsinoê den Betrachter geradezu eine Gänsehaut überkommen lässt!). Die Reize dieser Venus sind nicht statuarisch einansichtig, sondern entwickeln sich erst in der fliessenden Bewegung der ganz auf sich selbst bezogenen Schönheit; ihr Blick ist gesenkt, ihr rechter Fuss sucht den festen Boden, von dem sie auf ihrer Flucht unmittelbar abheben wird; das linke Bein ist im Nachziehen begriffen, wie der linke Arm sogleich den Schleier keusch über die Brust ziehen wird.

Zu sehr ist unser frivoles Auge an Caraglio, Marcantonio oder Bonasone geschult, den Körper der Kypris als einen sich hingebenden zu verstehen - daher die voreilige Etikettierung prüder Moralisten. Nie sind Tintorettos Akte der Lüsternheit ergeben, sie  e n t w i c k e l n  ihre Reize - von zugegeben unzweifelhafter Erotik - erst im  V e r l a u f e  einer Handlung von transitorischer Unbeständigkeit, in der Auslegung eines Sinnzusammenhanges, in einem Schwebezustand eines paradoxen Aggregates zwischen Jungfrau und Matrone, in hermaphroditischer Selbstgenügsamkeit aber auch parthenogener Schwangerschaft.

Unsere Venus ist eine Kindmutter, ganz anders als das zeitlich nahe familienidyllische Vulkan-Weibchen der Galleria Pitti oder die viel fernere matronale Hera in der Londoner Geburt der Milchstrasse". Ihre Mutterschaft ist dem Eros, besser wohl Anteros, auf der Fensterbank psychosomatisch so entgegengesetzt, wie gestalterisch ihre Körperachsen hart und rechtwinklig aufeinanderprallen. Amor ist ihr weder räumlich, sinnlich, noch ideell mehr zugetan als Hund, Ehemann oder Liebhaber: diese sind ihr alle buchstäblich mit den Füssen näher als mit dem Herzen; letztere (der freche Knirps nicht minder!) sind ja auch bereit, ihre Intimität 'mit Füssen zu treten'. Gemäss antiker Tradition stahl Eros (und nicht nur Lukian's Merkur) noch in den Windeln dem Ares die Waffen und dem Vulkan die Werkzeuge, ja Apoll sogar Pfeil und Bogen; als Kind schon ist er Manns genug, selbst die Mutter mit seinem liebeentzündenden Pfeile zu verletzen und sie in kompromittierende Umstände zu versetzen. Realitätstreu und der Wahrheit zugetan sind in ihrer Umgebung nur das durchsichtige Väschen, der wahrsprechende Vanitas-Spiegel-Schild (sowie sein gespiegeltes Phantomgegenstück [Abb.VIb-e,VIII,IX,XIII]) und jenes thumbe Hündchen unter dem Bett. Die drei 'Männer', die sich im Gemach der Holden mehr oder weniger ungebeten eingefunden haben, gehören derselben korrupten, angeberischen, tölpelhaften, liebestollen, gewalttätigen oder verschlagenen, unbeständigen und unaufrichtigen Männerwelt an, die seit dem Trecento bereits die Novellierkunst mit unerschöpflichen Stoffen belieferte, die Aretin so würzig in seinen Ragionamenti beschworen hatte und die ein Bembo in seinen, gegenüber Aretin so antipodischen Asolani als die sinnverwirrten Opfer des 'Amore amaro' kasteite.

In den drei männlichen Statisten sind letztlich die Verkörperungen der drei Lebensalter im Manne auszumachen; jedes Alter verwoben mit seinen antithetischen Stadien: die kindische Eifersucht im Greise, die unmännliche Demütigung des 'Bravo', die altkluge Intrige des tyrannischen Kindes.

Tintorettos Venus ist diesen drei Mannsbildern wenn schon nicht physisch, so doch moralisch, kulturell und empfindungsmässig eindeutig  ü b e r l e g e n . Ihr so oft denunziertes kurtisanenhaftes Herausfordern gelangt nur über den voreingenommenen Beschauer ins Bild und zwar in der Form der archaischen männlichen Wunschvorstellung der sich 'nur ihm allein' hingebenden ewig-unberührten Hure, die Göttin, Mutter, Sklavin und Gespielin zugleich sein soll.

Alle diese psychomorphen Elemente bescheinigen unserem Gemälde, dass ihm weniger eine erzählerische Absicht zugrundliegt, als dass es eine Art 'Psychomachie' sein will, eine Auseinandersetzung person- und mythos-gewordener seelischer Zustände des Hieratisch-Männlichen mit den wandelbaren Reizen der Weiblichkeit und Liebe in allen Schattierungen der Erscheinungsweise. Es liesse sich einwenden, die Analyse eines Werkes und seines Autors aus dem 16. Jahrhundert mit dem psychologischen Werkzeug des 20. sei mehr als verwegen; dem sei jedoch entgegengehalten, dass im Zeitalter des sogenannten Manierismus diese Belange unterschwellig in Literatur und bildender Kunst überall aufscheinen und sich in einem introversen und grüblerischen wie gefühlsorientierten Charakter vom Zeuge eines Tintoretto Sehweisen, Erkenntnisse und Ahnungen anbahnten, die der Zeit weit voraus lagen.

Vielleicht ist die räumlich-gestalterische, nicht die ikonographische Zuordnung der drei Symbolträger Glasväschen, Hund und Spiegel zu Kind, dem Mann in seiner Blüte und Greis nicht zufällig; die Tugenden, die sie vertreten, passen über​raschend gut zu den drei Alterslagen: das Kind redet wahr, wie das Glas die Wahrheit durchscheinen lässt, teilt mit ihm aber auch seine Zerbrechlichkeit; die Ergebenheit, Treue und Offenheit des Hundes geziemt dem mannbaren Stande der 'Vita activa', wie die Treue des Soldaten zum Herrn; der Spiegel(schild) hingegen verrät untrüglich das Nahen von Alter und Verfall, ist 'memento mori' so gut wie mahnender Bezug auf die Vanitas alles Weltlichen. Auf die Frauentugend der das gesamte weibliche Geschlecht vertretenden Venus bezogen spielen sie die Rolle der Besinnung, Ermunterung, Gefährdung oder Erfüllung der sich ihnen unterstellenden oder entziehenden Weiblichkeit.

A N N Ä H E R U N G S V E R S U C H E

Wir haben im Dialog versucht, Tintorettos enigmatischem Meisterwerk vom 'Verdachte des Vulkan' mit verschiedenstem, den Zeitgenossen verfügbarem 'hilfswissenschaftlichen' Gerät, auf den Zahn zu fühlen. Jede Erklärungs-Hypothese steht in ihrer absoluten Vereinzelung auf wackligem Fundament. Die Karenz jeglicher zeitgemässer Überlieferung folgerte, dass noch jeden einsilbigen Interpretationsversuch die Karies befiel. Um unser Bild zu einem hinlänglich hörbaren und artikulierten Sprechen zu bringen, müssten unsere Wissenslücken über mehrfach verankerte Brücken geschlossen werden.

Die Wurzeln unserer Fabel thematisch umzubetten - und zwar ins Schlafgemach des Kandaules gemäss Herodot, wäre ebenso amüsant wie überraschend kongruent, aber ermangelte neben aller Komik einer rechtfertigenden Moral, die bild​logisch den 'Gyges' aus seiner peinlichen Lage heraus zum Prinzgemahl beförderte. Esse und unkönigliche Gewandung ist dem 'Kandaules' schwerlich als Zentralheizung und Nachthemd unterzuschieben. Die Präsenz Amors liesse sich ikonographisch zwar auf zeitgenössischer Keramik nachweisen, überforderte aber in einem monumentalen Gemälde den gebildeten 'Leser', da ein (überdies geflügelter) vermeintlicher Thronfolger (oder gar latenter Verräter) die erpresserische Dreiecksgeschichte nicht wenig komplizierte (letzterer hätte logischerweise vom jungen Usurpator gleicherweise beseitigt werden müssen!). Der Symbolgehalt von Glas, Spiegel und Hund wären auf ihre irdisch-banale Beschaffenheit zum Nutzen des Verrates reduziert und die physischen Reize der schönen Witwe 'in spe' wären einziger fassbarer Anlass für das Aufgreifen der Erzählung, sieht man vom Strafmotiv für die Eitelkeit des törichten Königs ab...

Von geschichtlich näherer Aktualität wäre die Verlagerung des lediglich antikisch als "Venus, Vulkan und Mars" verkleideten Vorwandes in den Gesellschaftsklüngel eines Patrizier- oder Herrscherhauses. Wer hatte zu Zeiten Tintorettos nicht die von Bandello als Novelle bearbeitete Familientragödie von Hugo und Parisina am ferraresischen Hofe Niccolò's III im Ohr, jene grausig-wahre Begebenheit eines inzestuösen Ehebruchs zu dessen Aufdeckung sogar ein Spiegel gedient haben soll? Oder beabsichtigte eine zwiefach in Ablenkung auf Ferrara  u n d  den Olymp verschlüsselte Mär die Wahrheit über eine ähnliche Konstellation in venezianischen Nobelgemächern auszuplaudern, wie dies die Literaten mit genüsslicher Akribie zu tun liebten? 

Es stellte sich dann die ernste Frage nach dem schadenfreudigen Auftraggeber, der ein damals sicherlich nicht allzu seltenes Ereignis von ephemerster Dauer in ein zeitloses Gemälde hätte umschmieden wollen. Uns ermangelten vergleichbare und vor dem historischen Hintergrunde belegbare Parallelen im Bereich der Malerei. Politische oder gesellschaftliche Pasquinaden erwartete man vielmehr als zeichnerische Satire, auf Flugblättern und Artefakten der angewandten Kunst.

Schliessen wir die Moritat als Quelle und Ziel des Gemäldes aus, erstaunt immerhin die Feststellung, dass sich bildphilologische Fäden nach Ferrara - wie auch immer - zu spinnen scheinen: dort bediente sich Roberti, ein ebenso eigenwilliger Erfinder wie Robusti, nur ein Menschenalter vorauf, kongenialer Kunstgriffe, die erste monumentale Darstellungsform der Götterfarce zu meistern [Abb.3]: ein quellengerecht knabenhafter Apollo tritt als 'fernhinspiegelnder' Verräter auf, die unsichtbare Falle fängt das Liebespaar in gläsernern Ketten, 'Vulcanus triumphans' gebärdet sich in seinem Ärger allzumenschlich und die magische Beredtheit eines von ihm geschmiedeten Schildes entzündet den 'stupor' des Betrachters.

Und dies geschaffen am Ort der kaum verflossnen, noch kaum verdrängten Meucheltat zur Tyrannensühnung eines ach, so liebenswürdigen Fremdgangs... 

Wenn aus naheliegenden Gründen unser Gemälde als 'Hochzeits'-Sujet schwerlich in Frage kommen kann, bliebe uns, Auftrag, Sinngehalt und Mäzen vor den Kulissen des Tintoretto so verbundenen Theaters auszumachen; die göttliche Satire als 'Ricordo' einer amüsierten Truppe, als schrulligen Einfall eines Autors, als Ideenskizze eines 'Intermezzos' bzw. einer antikisch verbrämten komödiantischen Pauseneinlage? Die Karnevalsverulkung einer zumindest 'wahrsein-könnenden Geschichte'?

Allein eine bühnenreife Fassung der Posse von Venus, Vulkan und dem allzu irdisch blossgestellten Mars als spielerische Variante ist bisher noch nicht aufgetaucht und muss als hübsche literarische Spekulation weiterdauern. Die Schriften vom und die engen Beziehungen zum genialsten Spassvogel Venedigs, Andrea Calmo hätten einen Tintoretto als Bühnenbildner und Komödienamateur wohl zu animieren verstanden. Auch die vielleicht gewollte semantische Umwandlung des Schmiede-Attributes, dem Hammer, der gleicherweise mundartliche Metapher der Lust ist, in den wahrlich diminutiven und verängstigten Marte-Martello riecht nach Calmo'schen Fischzügen in den Lagunenwassern der Komödie (wäre Mars so nicht gar das 'Werkzeug' eines impotenten Vulkan im Sinne des Substituenten Bergeracs?!).

Tintorettos 'Drehbühnenraum' mit Spielern, die in zeitgenössischem Mobiliar und Gewande (oder gar ohne dieses) eine fröhliche Brigata von Göttern personifizierten und die eine schlüpfrige homerisch-ovidisch-lukianische Novelle zum besten gaben (ganz gleich, ob sie auf eine gegenwärtige oder vergangene illustre Klatschgeschichte gemünzt sein mochte), wäre als Idee verlockend, doch eine Spur zu aussergewöhnlich, innovativ, gewagt und letztlich im Rahmen des mittleren Cinquecento allzu einmalig. Keine der frühen Ovid-Illustrationen Jacopos, kein profanes Thema spräche so direkt, eindrücklich und handfest durch die antikische Maske hindurch ins Gewissen des (gleichsam ihn perspektivisch einfangenden und im Spiegelrund verschluckenden) ungewollt mitspielenden und somit nicht unschuldigen Betrachters. Nur gewisse Adultera-Darstellungen des Meisters (wie die Adultera Chigi in Rom, jene Serlios Bühnen plagierende in Amsterdam, die klassischere in Dresden, ja die spätkonzipierte in Kopenhagen) fordern über die narrative Phraseologie hinaus so stark nach psychologischer und akteurischer Teilnahme!

Überzeugendste Deutung der Geschichte bliebe die ungewohnte Titulierung: 'Vulkan entdeckt den Ehebruch der Venus in morgendlicher Frühe (die Sonne bracht' es an den Tag!), während der säumige Alektrion, Knappe und Spion des Mars, vom Gekläff des Hundes erwacht, Amor weiterzuschlummern vorgibt und Mars sich noch eben hat aus dem Staube machen können...'

Alle symbolträchtigen Elemente wahrten so ihren Sinn; vor allem behielte der in der Folge zur Strafe in einen (Weck-) Hahn verwandelte jugendliche Alektrion seinen "elmetto" auf dem Kopf, wo er laut Lukian zum Hahnenkamm mutierte. Allerdings bliebe Mars nun völlig aus dem sichtbaren Spiel gelassen und würde erst in der Folge seiner Blamage teilhaftig: Vulkan (hier ja noch ohne Werkzeug!)  w i r d  das unsichtbare Netz schmieden und ihn mit Venus in die allbekannte Falle gehen lassen...

Allein die Szene wäre so völlig einmalig und in ihrem Handlungsmomente gesucht, dass sie ohne Evolutionshilfe kaum auskäme; allerdings wäre jener exquisite Stich Ghisi's (?) von 1539 mit einem schlafenden Alektrion auf sonnenbeschienener Fensterbank für Tintoretto greifbar gewesen [Abb.18]. Wie in den Florentiner "Leda's" wäre die Darstellungssituation ablaufmässig bewusst  v o r  die ikonographisch traditionelle, altgewohnte Figuration gesetzt, ein bildphilologisch unerhörtes und zugegeben manierismusverdächtiges Wagnis!

Wenn wir uns für die Identifizierung des Szene letztlich als "Venus, Vulkan und Mars" und in der 'felice regia di Venere' spielend
 entscheiden, dann nicht zuletzt, um mit bequemerem kulturellen Rückhalt und ergiebigerer ikonologischer Ausbeute den Horizont der Tradition und Tradierung des Sujets abwandern zu können...

J A C O P O S   F R A U E N B I L D




"Anche il fatto di Venere ricusai





perché, se mi fusse venuto in animo





di cavarmi qualche vogliuzza, la paura





de lo esser grappata da le reti di





Vulcano mi avrebbe tenuta."







Pietro Aretino, La Talanta






Prologo, 4 (Venezia 1542)

Lag es am ehebrecherischen Thema selbst, das der empfindungsreichen Malerseele ans Panier griff? Diente dieses nicht zeitlebens der Suche nach einer Definition seines Frauenbildes, das zwischen Hetäre und Matrone oszillierte, zwischen androgyner Heldin und umsorgender Mutter, zwischen Maria und Magdalena, zwischen Wunsch und Realität, Legende und Alltag, personifiziert im Olymp seiner weiblichen Göttinnen, Märtyrerinnen, Heiligen und Allegorien einerseits und den realen Wesen, die ihn wie Ehefrau Faustina, die Töchter Marietta, Perina, Altura, Ottavia hier und die verehrte Veronica Franca wie sicherlich andere Mätressen, vielleicht Malermodelle oder die dienstbaren Frauen seines Hausgesindes dort täglich umgaben?

Obwohl im freizügigen Venedig des Cinquecento Prostitution (keineswegs nur auf der Ebene des kultivierteren Kurtisanentums), weibliche Frivolität (nur ausserhalb der erratischen Familienfesseln), Intrige und Sittenlosigkeit (namentlich der unfreiwillig 'begrabenen' bedauernswerten Nonnen so manchen Klosters der Noblesse) trotz aller Ermahnungen und des wiederholten Eingreifens der Obrigkeit zum Weichbild und Tagesgeschehen der Stadt so unverbrüchlich gehörten, wie etwa die Gondel in ihr spezifisches Verkehrswesen, obwohl die Kunst der Lagune aus welchen Beweggründen auch immer dem ikonographischen Themenkreis der "Adultera", der "Magdalena", der "Susanna" oder der "Lukrezia", "Potiphars Weib" oder der vorherrschenden "Venus" (der nur in der Rolle als 'Venezia' nicht der Part der Verführerin zufällt), aber auch der 'Eva' (wie unerhört sinnlich wird sie schon unter dem Meissel Antonio Rizzo's!), die selbst in ihrer Reinkarnation als 'Maria' zur verzaubernden Diva gerät, - so gewichtige Hekatomben an unterschwelligen Anzüglichkeiten darbrachte, muss auffallen, dass im Werke Jacopo Tintorettos den weiblichen Tugenden von ehelicher Treue, Mut, Verzicht, Selbstaufgabe usw. ein bevorzugter Stellenwert eingeräumt blieb, ungeachtet der sakralen oder profanen Inhalte. Das Motiv des Verzeihens beherrschte die Jugendzeit im Lieblingsthema der "Ehebrecherin vor Christus"; in Phasen renaissancehaften Hedonismus wird der Betrachter von zwar verführerischen doch züchtigen "Susannen" in eine fast kontemplativ zu bezeichnende Rolle der Lustgreise genötigt, oder hat - aus gemessener Kavaliersdistanz - eine solche als Adam, Joseph oder galanter Olympier einzunehmen. Die späteren sündigen Töchter des Lot, die Dalila's, Lukrezien und Magdalenen sind mit weiteren Heroinenkolleginnen meist schon einem gegenreformatorischen oder aber taktil-nüchternen (mitunter Werkstatt-) Geist verschrieben. In keinem Falle jedoch wird das Frauenbild Jacopos versachlicht, verselbstständigt, dem alleinigen geniesserischen Voyeurismus ausgeliefert oder gar beschämt. Auch in unserem Bilde einer für damaliges Verständnis gesellschaftlich und sittlich zweifellos schuldbehafteten Venus wirkt diese proportional zum erniedrigten Mars moralisch geradezu erhöht, wenn nicht integer, als wehrloses Opfer einer intriganten Männerwelt (Vulkan, Mars, Amor und, so man will, auch Apoll). 

Spiegelt sich vielleicht die überlieferte enge Verbundenheit zur Gattin Faustina und später die grosse Zuneigung Jacopos zu seiner Tochter Marietta und wohl auch zu den übrigen Töchtern in jener lebenslangen Zelebration weiblicher Grazie, im noch so dünnen oder inexistenten Gewande moralischer Keuschheit? Bis in physiognomische und körperliche Details, Verhältnisse und Haltungen hinein haben sich womöglich die Schemen seiner engsten weiblichen Lebensgenossinnen in sein Oeuvre hinübergerettet. Die auffallend stereotypen Formeln von Haartracht, Augenschnitt, Ohrformen, Händen, Inkarnaten, besonders aber der ephebenhaften, zuweilen maskulinen Gliedmassen seiner Frauen gehen mit viel Wahrscheinlichkeit auf einen 'Kanon' intimster Erfahrung und Umgebung zurück, der sich nur unter dem Einfluss 'glücklicher', bzw. positiver, solidarischer Verhältnisse gebildet haben dürfte.

V E N U S   M E R E T R I X

"- nec vereor, ne dum futuo, vir rure recurrat,


ianua franguntur, taret canis, undique magno


pulsa domus strepitu resonet, vepallida lecto


desiliat mulier, miseram se conscia clamet,


cruribus haec metuat, doti deprensa, egomet mi.


Discincta tunica fugiendumst ac pede nudo,


ne nummi pereant aut pugga aut denique fama.


Deprendi miserumst -!"

     



 



Horaz, Sat. I,2


(...ich, nur mit Nutten verkehrend -


brauch nicht zu fürchten, beim 'Ritte' des Hausherrn Rückkehr vom Lande,


noch die zerbrochenen Türen, des Hundes Gebell, den Lärm der Durchsuchung,


den Satz aus dem Bett der Erbleichten, den Angstschrei der Mitwisserin,


die eine fürs Knochenheil bangend, die andre ums Los ihrer Mitgift;


Ich selbst nur weg, mit offenem Hemde und schlimmstenfalls barfuss,


zu retten die Börse, den Steiss oder letztlich die Ehre -


welch klägliches Los sich erwischen zu lassen! - )

Die Moral von der Geschicht': es lohnt sich nicht zu dilettieren, bequemer ist die Profession!

Die ironische Konsequenz aus dem antiken Götterschwank schlechthin oder aus Tintorettos Inszenierung im besonderen konnte auch diese, nämlich Horazen's satirisches Fazit sein. Im Venedig des '500', das sich mit einem Dutzend Tausendschaften an Prostituierten zu leben ganz gut arrangiert hatte
 und sichtlich erleichtert immer wieder feststellen musste, dass seine Prunkgesetze so gut wie nur ausserdienstlich wirkten, war man trotzdem stets bedacht gewesen, die eigne Ehefrau (weit hermetischer als die Nonne!) dem Blick der Öffentlichkeit zu entziehen, jedwelchen Aussenkontakt zu verhindern, ihr Wesen und Wirken zu negieren, zu entkörpern, ihre schwarzgekleidete Silhouette nur auf den züchtig eskortierten Kirchenbesuch zu reduzieren. Nur die zeremonialen Festaufwartungen - engumschriebene Prunkrituale - erlaubten das Beneiden der Familienjuwelen an buchstäblich und mit einiger Mühe lustwandelnden 'Schatzkammern' und gäbe es nicht zeitgenössische Gemälde, die ja kein Interdikt zum Schweigen bringen konnte, wüsste man - über das orgiastische Prachtgehabe der meist ältlichen Staatsmatrone Dogaressa hinaus - von Mode, Schmuck, Kosmetik und besonders von den Blössen der schönen Venezianerinnen aus dem Ehestande, herzlich wenig. Einerlei, ob zum Schutze, zum billigen oder bigotten Vorwande - von der kühlgescheiten Höhe der (stelzbeschuhten) 'cortigiana onesta' bis hinab zur ausgedienten Kupplerin war mit dem professionell freien Gegenstück zur häuslichen Enge ein Tummelfeld geschaffen, auf dem sich die abenteuerlustige Gesellschaft der Ehemänner, der kirchlichen wie profanen 'Scapoli,' ungestraft be(s)tätigen konnten, ohne die felsenfesten Familienstrukturen erbrechtlich zu gefährden.

Am Aufstieg und F(Ph?)all der Kaufmannsrepublik häkelte, wie in keiner anderen Gesellschaft so sehr und so willkommen, jene vierte Parze, die käufliche Venus: man bedenke, dass im ewigen Rom und serenen Venedig jede fünfte weibliche Person dem ältesten Gewerbe nachging, wenn dieses nach ernstzunehmenden Berichterstattern wie Gnudi oder Sanudo über ein Zehntel der Bevölkerung beschäftigte und darüber ein weiteres Zehntel mit Zulieferungshandel, Dienstleistungen und Handwerk ernährte!

War Rom stets 'ritrovo' überwiegend männlicher Einzelgänger, deren ästhetisches Weltbild vorwiegend theologisch-eukumenischen und spezifisch maskulinen Nöten, Nötigungen und Notwendigkeiten entsprang, blieb Venezia, solange Venus im Zenith stand, ein 'covo', wenn nicht 'ricovero' raffinierter, sensualistischer, erotischer, kurz, effeminierter Kultur des Spiels, der Verblendung, der Doppelzüngigkeit. Wenn die Patrone der Hügel Roms, Mars und Minerva, längstens mit dem Rasseln ihrer Waffen (meist zu Ungunsten der Stadt) tätlich geworden waren, verhandelten über den Wasserspiegeln der Lagune Merkur und Venus noch lange über die bürgerfreundlichen Vorteile friedlicher Balancen.

Lebte sich der Antagonismus der beiden Kulturcharaktere im Guten bis in die letzten Winkel ihrer künstlerischen Manifestationen aus - Architektur, Skulptur, Malerei, Musik und Poesie sind beredte, oft in die Schranken gerufene Zeugen (- bis hinab etwa in die reizvollen 'buchstäblichen' Unterschiede der jeweiligen Typographenschriften!) - so lassen sich im Boshaften auch beider politische und soziale Schicksale in gewissen Stunden der Verdunkelung mit ihren spezifischen Lastern vergleichen: drohten dort martialische, hier venerische Gefahren, war man dort offenbar lieber tot als krank, hier umgekehrt...

Wundert es also, dass man in Venezias Malerei Mars mit liebessiecher Apathie oder in entwürdigende Flucht schlug und ungeachtet der hämmernden Moral Vulkans sich den Triumph der Venus mit den Perlen der Nachsicht und der Freizügigkeit erkaufte?

Wundert es, wenn Tintoretto, aufrichtig-frommer, kindergesegneter und wohl familiensinniger Ehemann möglicherweise der dichtenden und musizierenden Kurtisane Veronica Franca mehr als zugetan war, etwa um Faustinas unbezweifelbare realen Tugenden mit einem 'alter idem ideale' zu komplettieren, als gelte es Michelangelos geniale konzeptionelle Redlichkeit mit der schmelzfarbigen Verführung Tizians zu vermählen?

Auch diese Aspekte dürfte Vulkan ins unsichtbare Netz um Venus und Vulkan gewoben haben...

D A S   S Ü N D E N N E T Z
Die ausführlichste poetische Bearbeitung des Themas von "Venus, Vulkan und Mars" besorgte zu Anfang des Seicento der Hofdichter Giambattista Marino innerhalb seines lyrisch-epischen Riesengesanges L"Adone (Oktaven 192-228). Abgesehen von der homerischen und der des Nonnos benutzte er die ovidische Vorlage (allerdings bereits in der freien Bearbeitung durch Giovandrea dell' Anguillara von 1561); aber auch Lukian dürfte ihm nicht ungelegen gewesen sein, da die Verwandlung des säumigen Wächters Alektrion auftritt. Der eigens Gemälde sammelnde Marino konnte sicherlich auch auf bildliche Inspirationen zurückgreifen - man denke etwa an die detailfreudigste und vielleicht enkomiastisch infizierte, weil portraitistische Darstellung des Frans Floris im Anton-Ulrich-Museum in Braunschweig (wo jedoch eine 'standphotographische' Behandlung des Themas vor einer so viel handlungsfreudigeren wie bei Tintoretto überwiegt).

In fast der Hälfte aller Verse ist das in der Malerei nur unter dem Verdikt des Widerspruchs darstellbare Netz Hauptmotiv des burlesk-anzüglichen Schwankes, in welchem man gern die Satire eines am römischen Hofe beobachteten Vorfalles zu sehen liebte
. Eines Lukian würdig, aber erfrischend neu sind bei Marino Beobachtungen und Psychologeme, wie die verhaltene Wut Vulkans, seine selbstbemitleidende Klage vor den olympischen Eltern, seine Selbstrechtfertigung oder die Streiflichter auf das wackelnde Bett, die durch die gespreizten Finger schielende Juno oder den alabasternen Körper der Venus, den das Netz ("craticolando le sembianze belle, diviso aveano un sole in molte stelle") mit seinen Maschen in ein facettiertes Craquelé von monadischen Einzelschönheiten zerlegt hatte! Neu ist auch, dass sich die verschämten Liebhaber in der Eile die reziproken Kleidungsstücke überwerfen, als seis eine Reprise der Verkleidung des Herkules und der Omphale: "Marte la gonna, e Venere la lorica".

Marinos mäeutische Meisterschaft macht deutlich, dass unser Thema nur durch den  P o e t e n  adäquat einfallmässig konzipiert, psychologisch ausgetragen und mit ihm in genügender gestalterischer Sparsamkeit niedergekommen werden kann. Nur die ideogrammatische Illustrationsweise des Mittelalters - man denke an die Bebilderung des Roman de la Rose - befähigte zu einer annähernd 'richtigen' Evokation, da sie a priori auf jede naturalistische Sicht- und Sehweise verzichtete, - welche Distanz zum barocken hypo-kritischen Voyeurismus! Tintorettos Versuch ist sich des Zwistes zwischen poetischer Idee in ihrer Undarstellbarkeit und dem Zwang zur szenischen Verifizierung voll bewusst und sucht deshalb den Ausweg über eine Veruntreuung des Libretto: Verlagerung des Handlungsmomentes in einen literarisch nicht, oder schwer zu definierbaren Zeitraum. Der Frustration des gebildeten Beschauers entgegenzuwirken gibt er ihm das Pfand einer neuen und erfreulich realistischen Aussage: die peinlich-feige Flucht und unmittelbar bevorstehende Endeckung des Mars, anstelle der 'machina ex Deo', dem ominösen Netz.

D I E   L I C H T F A L L E
Fast als hätte der kongeniale Torquato Tasso Tintorettos Doppel-(Eulen-) Spiegelei gekannt, treten, wie wir sahen, im 16. Gesang der Gerusalemme liberata beide Spiegelmotive mit identischem Sinngehalt auf, nun aber auf das Paar von Rinaldo und Armida angewendet und psychologisch vertieft: Armidas verführerische 'Waffe', ihr Zauberspiegel, mit dem sie die Sinne des Ritters betört, hat es mit dem Zauberschild (den Ubaldo beim Zauberer von Askalon besorgt hatte) aufzunehmen, der die Macht hat, Rinaldo in die Welt der Pflichten und Taten zurückzurufen. Der narzistische Venusspiegel, der alle Umwelt zur Selbstgefälligkeit des Betrachtenden verfügbar macht, schluckt, bündelt, bannt, steht im Gegensatz zum konvexen, offenen Spiegelbild, das sich auf altruistischere Horizonte weitet. Weibliche Liebeshabsucht steht gegen Männer-Kameradschaft...

In Tintorettos 'Spiegelfalle', einem in der Tat unsichtbaren Gespinst von Seh-, bzw. Lichtstrahlen, verraten sich die ehebrecherischen Liebhaber somit beide durch ihre Attribute, Spiegel und Schild in konzertierter Aktion, ohne ein wesentliches aktuelles Zutun des Vulkan, der jedoch als ideeller Erfinder oder Hersteller derselben gelten kann. Movens der Handlung ist am ehesten Apoll, der den verräterischen Lichtstrahl aussendet und zur 'Erhellung' des Sachverhaltes beiträgt. Für Vulkan ist nur noch von Belang, ob der Ehebruch als 'konsumiert' oder als 'interruptus' zu gelten habe, schliesslich wird er laut Legende wortreich-nörgelnd die Morgengabe zurückfordern und die Ehescheidung beantragen!

Das provozierende Detail der 'Inspektion' durch Vulkan mag befremden (es entschuldigte sich nur, wenn das 'Lüften des Schleiers'- il sollevar del velo' -  von den Blössen der Wahrheit spielerisch-semantisch verstanden sein will). Es verrät als realistische Aktion eine Kleinlichkeit im Umgang mit dem Stoffe, die an Rechthaberei, Unangemessenheit, ja Verfehlung des guten Tons gemahnen könnte. Identifiziert sich der Maler unterschwellig mit dem genialen Faber, fiele ein recht bezeichnendes Licht auf den Schöpfer der Komposition, spiegelt diese doch ein Verhalten 'so als ob' Jacopo anstelle des Vulkan agierte. Werke und Biographie des Meisters lassen nun gerade diese charakterliche Ambivalenz, diese Gegensätzlichkeit der Ausdrucksmittel erkennen: so steht etwa in der fast gleichzeitigen Bamberger Assunta eine fast unerschöpfliche Quelle des Neben- und Gegeneinander kleinster, fast miniaturistischer Details aus Quellenstudium und ikonographischer Signifikanz gegen gleichzeitige schwungvolle Unbekümmertheit und Weitsicht, wenn nicht Nachlässigkeit. Jacopos 'Entgleisung' anlässlich von Wettbewerben, seine bissigen, zuweilen verletzenden Bonmots, die uns überliefert sind, gehören ebenso zu ihm, wie Grosszügigkeit, Lauterkeit und Weitherzigkeit.

T E A T R O   D E L L A   C R E A Z I O N E
Befragen wir unser Gemälde vom materialen und entstehungsmässig technischen Gesichtspunkt oder im Verband mit spekulativen Folgerungen aus dem zeitgenössischen Fundus von Ikonographie und verfügbarem Wissensgut allein, ergeben sich überraschende Konzeptionsmodelle, die unser Bild als persönlichstes Experimentierfeld Tintoretto'scher Phantasie, zeichnerischer Akribie, grüblerischer Auslegung der Quellen auszeichnete; womöglich bescheinigten sie seinem Autor, sich mit spekulativer Geometrie, angewandter Perspektive, Beleuchtungstechnik einerseits, neben Mythologie aber vielleicht auch Emblematik, Hermetismus und Astrologie und dergleichen mehr abgegeben zu haben. In diesem Falle drängte sich die Intervention eines Auftraggebers im Entstehungsprozess nicht sonderlich auf und der mythologische Vorwand bliebe weitgehend im zweiten Gliede der Relevanz stehen, ja erlaubte Jacopo eingehendere Kenntnis oder Reflexion unserer obengenannten spekulativen Erwägungen zuzumuten, ja kleidete ihn mit dem Gewande einer faustischen Vielfalt, die das überkommene Portrait des in Gewaltmärschen produzierenden, bildungsimmunen 'Tintorello' - wiederum - um ein weniges zu korrigieren in der Lage wäre...

Die Einmaligkeit der Berliner Zeichnung innerhalb des Oeuvres [Abb.B], ihr experimenteller Charakter gegenüber dem Endprodukt in München, was Spiegelmotiv und Figurenprogramm angeht, sowie die Änderung der Boden- bzw. Raumfluchtung lassen erwägen, ob im Momente des 'modelletto' eine spezifische Thematik überhaupt schon offenlag. Eine dramatisch bewegte Zweifigurenkomposition erotisch-agressiven Inhalts wäre für die durch Tizian eingeführte Gruppe von Nymphe und Satyr [Abb.27] oder Tarquin und Lukrezia typisch, wie graphische und malerische Vorbilder zu Genüge erweisen. Das Spiegelungsmotiv hätte dem Maler Gelegenheit geboten, sich mit der zuweilen voyeuristisch ausgekleideten Ankunft des Hausburschen oder Servo (der in Wirklichkeit Tarquins angedrohtes Mittel der Erpressung ist), der nicht selten Fackel oder Lampe trägt, auseinanderzusetzen. Die Idee, die peinliche Unangebrachtheit dieser Figur (die auch Tizian nicht vermied) zu entschärfen, indem man sie in einem Spiegelbild verkleinert und 'exterritorialisiert', wäre ein raffinierter, psychologisch ausgefeilter Trick Jacopos gewesen: in der Tat scheint der männliche Agressor der Zeichnung in seiner zudringlichen Bewegung innezuhalten, indem er über die Schulter in den Spiegel blickt. Spuren des Motivs sind unzweifelhaft in der nur wenig vorausgehenden Susanna in Wien feststellbar, wo in ungewohnter Weise die vordergründige Handlung von nur zwei Protagonisten bestritten wird, während der unverzichtbar dritte im verhängnisvollen Bunde, im Hintergrund verbleibt: noch ohne Anspruch auf katoptrische Richtigkeit wird des letzteren 'Gesehenwerden' gleichsam vom Blick der Badenden 'herangeholt'; die in die Bildmitte stürzenden Fluchtungen von Spiegel, Hecke und Badebecken lassen den alten Spitzel nicht entkommen. Die 'umgekehrte optische Blossstellung' der moralisch überführten Greise folgert konsequent den vom Betrachter 'voraus-gewussten' infamen Angriff derselben auf die Tugendhaftigkeit Susannens (noch nichts von alledem in der vorangehenden Susanna des Louvre, die alle Bildelemente der Textquelle und des traditionellen Kanons enthält, die aber ebensogut auf eine "Bathseba", badende "Venus" oder "Diana" anwendbar wären).

Die Radiographie des Münchner Bildes und die Kreidekorrekturen im 'modelletto', die in der rechten unteren Bildhälfte auf ein wenn auch flüchtiges 'Impluvium'-Konzept aus erster Stunde schliessen lassen könnten, verbänden den Entwurfsprozess unmittelbar mit dem der Wiener Susanna, wo das Badebecken noch bestimmende Funktion hat. 

Die Berliner Skizze ist nicht als 'Vorzeichnung' der Münchner Szene schlechthin zu betrachten, sondern eher als räumlich-figural-lichtmässige Arbeitsstudie für ein noch austauschbares Inhaltsprogramm. Sie ist das einzig erhaltene Zeugnis für Tintorettos experimentelles Benutzen der so oft zitierten Modellbühne und sein Vorgehen, die Suche nach dem überraschenden Wirkungseffekt  v o r  die Erfordernisse des Themas zu stellen: womit er gut unter die modernsten Künstler des 20. Jhs. gezählt werden könnte!

V U L K A N   A L S   R O L L E
Tintoretto, das altvertraute Thema des letztlich wohl heilbringenden Zusammenfindens der gegensätzlichen Gefühle von Liebe und Hass, Eintracht und Streit, Gewalt und Grazie am Beispiele von Mars und Venus aufgreifend, begnügt sich nicht mit der herkömmlichen, zumeist banalen Ausgestaltung der allegorischen Zweisamkeit mittels prädestinierter Rollenträger, die ja so oft für rein erotische Zwecke herhalten mussten: man denke etwa an das genussvolle Tändeln eines glorreichen Kriegsmannes mit der angebeteten Schönen in Gemälden Paolo Veronese's (später etwa des jüngeren Palma oder Rottenhammer's: die Szenen in Kassel und Augsburg!), oder im Falle der so typischen Hochzeits-Apotheosen: die patriarchische Portraitpose eines potenten Stammhalters mit dem nachwuchsversprechenden voluptuösen Idealweibchen (etwa eines zu umwerbenden Clans zwecks Beschwörung künftigen harmonischen Zusammenlebens oder -legens...).

Auch Tintoretto (und nicht minder seinen Auftraggebern) ist für gewöhnlich an einer Definition des Hausfriedens gelegen, doch wie schon die Vulkan-Idylle der Galerie Pitti (- aber auch die noch vorangehende Bewaffnung Amors in Treviso) veranschaulichte, liegt ihm weniger an einer Beförderung des Mars, dessen allegorische Erfindungs- und Kulturlosigkeit im friedliebenden Venedig geringe Sympathien entzündete. Vulkan, in den Augen Tintorettos wohl mit Recht eifersüchtig und argwöhnisch und ebenso berechtigt, Genugtuung und Gerechtigkeit zu heischen, ist dem nichtsnützigen Schlachtenbummler, der die Verheerung des damaligen Italien in Erinnerung rief (und Venedig stets die Vernichtung des ernährenden Hinterlandes androhte), weit überlegen: gern verzieh man dem friedfertigen Produzenten, Erfinder, Künstler, namentlich dem spirituellen Zulieferer Venedigs von 'arme defensive' seine körperlichen und charakterlichen Mängel. Bezeichnenderweise ist auch seine Rache nicht ein hochsittlicher (zumindest Schein-) Mord am Rivalen, wie es ritterlich-revanchistische Moral erheischte, sondern ein für alle glimpfliches Gelächter, aus dem die drei Beschämten letztlich nur leicht geschoren davonkommen, - eine für Vulkan nicht minder ehrenvolle Rüse! Trotz seines Alters verspricht er offenbar eine stabilere, gerechtere, überlegtere, weil abgeklärtere Ehe, in der statt im Feuer der Jugend gehandelt, im Feuer schöpferischen Geistes erst denkerisch geschmiedet wird, so dass auch die erheblich ramponierten Bande wieder zusammenfinden können.

Die Frage,  w a r u m  Tintoretto eine komplexe Rivalität zweier so konträrer Naturkräfte oder Charaktere, Wirklich- oder Befindlichkeiten in den Rollen der Numina von Vulkan und Mars  z u g u n s t e n  des bis anhin mehrheitlich geschmähten Götterschmieds entscheidet, dürfte kaum nur durch die hypothetischen Wünsche und Nötigungen eines Bildbestellers beantwortbar sein. Selbst in den Gemächern einer kultivierten Kurtisane gelänge es unserem Gemälde nicht, sich gegenüber den erotischen identifikativen oder substitutiven Ambitionen eines Galantuomo standesgemäss auszuweisen. Die optische antihoräre Kreiselbewegung der vier (den Schosshund mitgerechnet: fünf) Protagonisten ist szenenmässig (etwa als Bühnenauftritt!) ikono- wie psychogrammatisch zu atemlos, zu kursiv, rasch und überraschend, als dass sie im parallel engagierten Betrachter (der ja selbst für eine blosse Kontemplation schon einen hohen Preis hinterlegte...) mehr als ein Gefühl des instabilen Taumelns erzeugte. Schwindel ist kaum das Ziel erotomanischen Geniessens; es sei denn ein Unterton von Perversion sei eigens beabsichtigt. Mit einem Blick auf Sustris Venus oder eine der Prager Manieristen lässt sich ein dahingehendes Kunstwollen Tintorettos mit gutem Gewissen ausschliessen.

Eine mögliche Lösung des Münchner Enigmas liegt vielleicht nicht so sehr in Jacopos Art und Weise der Quellenverarbeitung, seinem gesellschaftlichen, sittlichen oder moralischen Bewusstsein oder in der Definition seines Frauenbildes, bzw. seiner Stellung zum Weiblichen schlechthin, sondern in der Ergründung seiner Selbstdarstellung, im Belauschen seines narzistischen Selbstgespräches, das alle grossen Meister mit sich führen
- ob diese sich nun in versteckten oder ausgesprochenen Selbstanalysen, bzw. Selbstbildnissen gefallen, wie Rembrandt - ob es in der Rollenannahme oder dem Rollenverständnis ihrer Titelhelden aufscheint im Sinne Caravaggios oder Grecos, ob es sich aus biographischen oder literarischen Niederschlägen ablesen lässt wie bei Cellini, Delacroix, Rodin oder Klee, oder ob es sich aus einer Mischung aus allen Verhaltensweisen destillieren lässt wie bei Dürer, Michelangelo oder Van Gogh. Nur auf dem Boden eines analytischen Ansehens der faustischen  P e r s o n  Robustis - so utopisch dies erscheinen mag - lassen sich letztlich die historisch tradierten, anekdotischen, dokumentarischen, werkinhärenten wie interpretativen starken Gegensätze, die seine Gestalt noch heute verunschärfen, zu einer gebundeneren Sicht verschmelzen.

Unser dank der Unsichtbarkeit des mythischen Netzes eigentlich weder überzeugend geschweige realistisch darstellbare Thema benötigte eine genügend grüblerische Natur, eine von Traditionen relativ unbeschwerte Schöpferlust und eine gute Portion optimistischen Humor-Pessimismus, eine so komplexe Problematik anzugehen, deren Fragen man erst dreihundert Jahre später, oder vierhundert, sofern man die neuen Medien von Photographie und Film hinzuzählt, zu lösen verstand. Um die Mitte des 16. Jhs. besass offenbar nur der junge Tintoretto die geforderten Qualitäten, die literarische Farce in ein höchst persönliches Artefakt umzuschmieden, das die Zeiten, die Sitten, Geschmäcker und Kritiker zu überdauern in der Lage war, das weder gekünstelt, unglaubhaft noch schwülstig oder überberedt wirkend den modernen Betrachter in Erstaunen zu versetzen (im Sinne des zeitgenössischen 'stupire') - und letztlich noch heute zu ergötzen versteht.

Im Vorwort zu den ricche minere della pittura veneziana von 1674 erwähnt Marco Boschini:"...Giacomo Tintoretto teneva avanti di sé, come per esemplare, un quadro di questo autore [Andrea Schiavone] per impressionarsi di quel gran carattere di colorito, cosí forzuto e pronto, e [Domenico Tintoretto] mi fece vedere il detto quadro, che conteneva  V u l c a n o , con Ciclopi, che lavoravano alla Fucina, dipinti con tal forza, che ben si vedevano esser atti ad intenerire il ferro che sopra l'incudin percuotevano". Diese Aussage ist ebenso bedeutungsvoll wie die Nachricht Ridolfi's, Jacopo habe sich Kopien der Liegefiguren Michelangelos aus der Medici-Kapelle anfertigen lassen. Während letztere dem Studium dienten, genügte Schiavone's Fucina allein der Bewunderung der malerischen Qualitäten. Es galt ihm als 'exemplarisches' Meisterwerk, d.h. sowohl formal wie inhaltlich. Da das besagte Gemälde verschollen ist, sind Aussagen darüber Hypothese; doch wird man annehmen dürfen, dass Andrea für die emblematische Figur des Vulkan, die Jacopo so nachhaltig seit seinen frühesten Anfängen beschäftigte, eine ihrer Tiefgründigkeit gerecht werdende und vorbildhafte Darstellungsweise gefunden hatte; der "Vulkan" des Dalmatiers spiegelte ein kongeniales Verständnis für die über ihren mythologischen Aussagewert hinausgehende Idealvorstellung: Vulkan als Rolle, als Inkarnation gemeinsamer Berufs- und Berufungsmuster.

Gemessen an der Einmaligkeit der psychologischen und mythographischen Behandlung der Vulkanfigur im Münchner Bild  erscheint die Abweichung von der homerischen Vorlage, nämlich die Flucht des Mars und die Absenz des Netzes eher zweitrangig, ja steigert lediglich die apotheotische Stilisierung des Götterschmiedes; seine geheimnisumwitterte Gestalt nötigt uns, ihren Ursprung oder ihre Rechtfertigung im Labyrinth zeitgenössischer Quellenauslegung neoplatonistischer, hermetischer, wenn nicht esoterischer Aszendenz, die durch die ikonologischen Kompendien der Alziati, Conti, Cartari und Ripa in den Sichtkreis Tintorettos gelangten, zu suchen. Dessen Interesse für Mystik und Hermetismus ist im profanen wie religiösen Oeuvre bezeugt, mit der im folgenden skizzierten Interpretation stehen wir jedoch bereits an den Grenzen möglicher Hypothese: nämlich eines Tintoretto als Akrobaten unter der Kuppel präjungschen Denkens...

V U L K A N   A L S   W E S E N S S P I E G E L U N G
Und er [Vergil] zu mir: sofern Dein Sinnen

nur auf die ird'schen Dinge bleibt geheftet

wirst Dunkel Du vom Licht der Wahrheit ernten.

Das endlos unbegreifbar hohe Gut,

das oben waltet und zur Liebe drängt -

dem Lichtstrahl gleich, der helle Körper sucht -

zollt Dir an Glut, was er an Feuer findet,

sodass, je mehr denn Liebe sich verbreitet,

ihr ew'ger Preis sich mit vervielfacht;

je mehr die Menschheit sich auf Höheres verstünde,

so mehr ein Besseres und tiefer würd sie lieben,

dem Spiegel gleich, der eins dem andern rückstrahlt.

            Dante, Purgatorio XV, 64-75
Unser gegenwärtiges Verhältnis zum Irrealen verbietet uns, sich dem Mythos in der Weise seiner Kreatoren zu nähern, noch ist das allegorisierend-esoterische Verständnis der Renaissance, das die wiederentdeckten paganen Texte auf seine Weise zu interpretieren suchte, uns ohne mühselige Versenkung in die zuweilen abstrus anmutende Materie nachvollziehbar. Im Münchner Gemälde von Vulkan, Venus und Mars eine oberflächlich unterhaltende Farce zu sehen, oder den ironisch-geistreichen Funken eines schrulligen Querdenkers, verbietet sich vom Momente an, in dem man das zeitgenössische verfügbare Gedankengut durchblättert, welches Tintoretto, den man einhellig stets als einen herausragenden wissbegierigen und nachdenklichen "cervello" charakterisiert hat, umgab. Für ihn galt mehr denn für manchen seiner Künstlerkollegen, dass ein jedes Aufgreifen eines mythologischen Vorwandes (in aufwendigen Gemälden, die über dekorative Belange hinausreichten) die latente Auseinandersetzung mit einer kryptogrammatischen Interpretation oder gar Mission voraussetzen darf, gingen sie nun vom Vorwande selbst aus, dem Besteller, oder entstammten sie, wie bei allen grossen schöpferischen Geistern, einem eigenen Impetus des Forschens, der Selbstanalyse und des Selbstausdruckes.

Akzeptiert der Bildbetrachter Vulkan als einen frei handelnden, aller Makel der Sentimentalität und der Affekte baren Akteur (- Waagen, der unser Gemälde als erster wiederentdeckte und vermied, ihm einen mythologischen Titel beizumessen, vermerkte mit Nachdruck, die Züge der Personen seien "almost without expression"!), sind notwendigerweise Venus, Mars und Cupido nicht als genrehafte Mitspieler einer Eifersuchtskomödie zu werten, sondern vertreten Allegorien der hinter ihnen stehenden Kräfte und Mächte des physischen, psychischen und intellektuellen Horizontes menschlichen Tuns und Seins, wie sie mit Vorliebe vom Renaissance-Neoplatonismus eines Pico, Ficino oder Leon Ebreo ausgelegt worden waren.

Gilt Vulkan als Ebenbild des schaffenden Künstlers an sich - hier zugleich aber auch als Selbstdarstellung des Malers - wird Venus zur Vertreterin der weiblichen Materie, Mars zum männlich-formenden Prinzip, Eros zum Beweger, Stimulanten des schöpferischen Aktes und das Licht Apolls zum begeisternden Intellekt, der sich der verifizierenden, enthüllenden Reflexion (im Spiegelschild-Motiv) und der kumulativen, steigernden Refraktion des Schönheitsprinzipes (Glasväschen-Motiv) bedient (und, wenn man soweit gehen will, der Schosshund zum Garanten der abbildtreuen Mimesis...).

So verstanden, will unser Gemälde deutlich machen, dass jedes schöpferische Tun des Künstlers primär Zeugungsakt ist; sein illustrativer Niederschlag ist somit - und hier in besonders provokanter Weise und weit von platonischer Prüderie entfernt - von erotischem Gehalte und höchst sinnlicher Ausstrahlung. Der allegorische Ehebruch wird gleichsam zur notwendigen Voraussetzung, die 'unsichtbare Verkettung' von Form und Materie zu bewerkstelligen und zu definieren, oder umgekehrt, eine ungestörte Verbundharmonie zwischen Faber und Materie liesse jenen im blossen Handwerk verweilen, ohne je die Spannungen der Kreativität kennenzulernen. Die Intrusion, die Transgression des vom 'calor naturale' befeuerten Formers und Konzeptors Mars-Logos, ja, erst die 'heilsame' Störung der banalen matrimonialen Re-Produktionsordnung macht die Zeugung des Kunstwerkes möglich. Die unverzichtbare Materie ist Rezeptakel, steht aller Formung offen, prostituiert sich wie 'Venus pandemos', ist aber auch gleichzeitig ihre Antagonistin, die sublime 'Venus urania', 'Anima', Bewegerin der Weltharmonie (die Aggregation beider Reize zur Idealverführerin und zum Kanon höchster Vollkommenheit erinnert an den sprichwörtlichen Versuch des Zeuxis, fünf krotonische Schönheiten zu einer 'summa pulchritudine' zusammenzusetzen...). Ihre Gunst gewinnt der Künstler erst als Rivale des Mars und dank der Domestikation des verschlagenen und unsteten wie bivalenten Eros. Unsichtbar wie unbestimmbar sind schliesslich die genialen Ketten, die es braucht, zur höchsten Intensität des künstlerischen Aktes zu gelangen, da je im Momente des realen Auftretens von Vulkan= Prometheus= Demiurgos sich Form und Materie unter dem Lichte der analytischen Betrachtung und Befragung des Werkes oder des eigenen Tuns zu trennen suchen, sich in Zweifel, Mutlosigkeit, Scham, Unlust und Unfähigkeit desintegrieren. In ihrer unentwirrbaren Verquickung sind Venus-Pandora, Eros-Anteros, der katalysatorische Formenwandler Mars und Apollo's entkleidendes Licht der Erkenntnis als Gefährten des göttlichen Faber Glück und Unglück, Todesfalle oder Lebensquelle alles Künstlerischen.

Was hätte Tintoretto in einer Zeit, als giorgionisch-tizianeske Mystifikation ausser Kurs geraten und barocker Allegorismus erst in der Ferne bevorstand, bewogen, in einem recht monumentalen Gemälde die Figuration des schöpfenden Künstlers und seines Werkes und Wirkens - durch die Linse eines nicht unmittelbar ablesbaren Mythos gesehen - darzustellen oder zu allegorisieren, wenn nicht im Dienste eines ganz persönlichen Interesses seinerseits, oder eines intimen Kunstverständigenkreises enger Eingeweihter. Vulkan als autoanalytische Rolle und in ihrer Verallgemeinerung und Ausweitung auf die Künstlerexistenz schlechthin, dürfte selbst in der erotischen Verbrämung einer Götterfarce nur eine kleine intellektuelle Elite (oder den Meister selbst) als Besitzer oder Nutzniesser einzukreisen erlauben. Die Absenz eines jeden Echos auf Jacopos Meisterstück, das doch so oft seinen Standort gewechselt haben muss, unterstreicht gleichsam seine Exklusivität, Mehrdeutigkeit und somit Missverstehbarkeit. Zu stark war wohl die Suggestion einer unzeitgemässen, bizarren und egozentrischen Formulierung, dergegenüber man versucht ist, den Autor der so kongenialen Veniexiana für einmal aussprechen zu lassen:

 " - non fabula, non comedia, non ficta scena,  n o n  historia vera"

- und uns die Ergänzung zuzumuten: 

'  m a  di jacomo tentor, pittor terribile.'

___________________

A N S T E L L E   E I N E S   N A C H W O R T S :

Es war nicht Aufgabe dieses Essays, die Vielschichtigkeit unseres Gemäldes bis auf letzte Hüllen zu entblättern, noch interpretative, geschweige imperative Wegweiser zu seinem Verständnis aufzustellen. Seine Sprache ändert mit den Neigungen des Interpellanten, seine Schönheit liegt mitunter "in dem von ihm in Bann Geschlagenen selbst", würde ein wenig Spätergeborener, aber nicht minder genialer Querkopf gesagt haben, der sich in Worten ausdrückte, in denen sein Zeitgenosse Tintoretto 'nur' zu malen verstanden hätte:

"Vom Sitz der Liebesfessel:"

"Einige wenig Unterscheidungswillige, wie die Platoniker, glauben, dass das  F e s s e l n d e  [an der Liebe] eine Art Abbild des Liebesobjektes sei, das von diesem zur Seele [des Liebenden] gelange, sich aber doch nicht von seinem Subjekte trenne: wie das Feuer, das sich nicht verzehrt indem es sich als Bild mitteilt, oder wie ein beliebiges Abbild, das zuerst Teil seines Subjektes ist, etwa im  S p i e g e l  wiederkehrt, sodann im zwischenliegenden Raum, schliesslich im Auge anlangt.

Genauer überlegt finden wir jedoch in unserem Körper - besonders im empfindungsvollen - das Wesen dieses Zwanges tatsächlich vor, allerdings seelenartig, das sich durch seine Wirkung zwar mitteilt, doch im Körper keinen benennbaren Platz ausfüllt. Nimmt nun die Liebesverwundung von den Augen [der Geliebten] ihren Ausgang, von deren Mund oder der Gesichtsfarbe, so ist offenbar, dass sie sich dort keineswegs befindet, noch lässt sie sich von dort ausgehend aufspüren, noch stammt sie schlechtweg von dort her: denn die Augen in sich und getrennt betrachtet, haben keineswegs denselben Ausdruck, den sie im Verbande mit dem übrigen Gesicht erzielten; dasselbe gilt für Mund, Nase und Teint, die als blosse Farbe im Farbtopf des Malers noch lange nicht zu gefallen brauchen.

Unbestimmbar und nicht umschreibbar ist also das Gesetz der Schönheit, wie analog dazu das des Guten oder das der Wonne. Somit ist die Erklärung der Liebesfessel nicht ganz im Gegenstand der Liebe zu suchen sondern ebensosehr im anderen, nicht minder wichtigen Teile, nämlich im in Banden Geschlagenen selbst. Ist doch eine Speise in nichts an Güte und Wesen verändert, die wir nach Tische verabscheuen, wo wir sie vorher gierig vertilgten. Das Feuer Cupidos, das Dich vor dem Liebesakt verzehrt, verlöscht, alle Fesseln lösend, mit einem bescheidenen Samenspritzer, wo doch das schöne Objekt [Deines Begehrens] noch immer unverändert vor Dir liegt!"

            Giordano Bruno (1548-1600), De vinculis in genere.
Das Manuskript De Vinculis blieb unvollendet. Nach siebenjähriger Kerkerhaft, die der verräterischen Auslieferung Giodano Brunos durch Venedig an die römische Inquisition folgten, bestieg dieser für seine häretischen Ansichten am Morgen des Donnerstag den 13. Februar 1600 den Scheiterhaufen auf dem Campo de' Fiori Roms.

Die Zeiten seit der Entstehung von Tintorettos Venus, Vulkan und Mars hatten sich gründlich geändert...

Anmerkungen und Exkurse






�Die technologischen, historischen und kritischen Referenzen zu unserem Bilde bis zum Jahre 1971 s. R. Kultzen und P. Eikemeier, Kat. Venezianische Gemälde des 15. und 16. Jhs. der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen, Alte Pinakothek, München, 1971, S. 133-136, Inv. Nr.9257; Neueres in der Bearbeitung durch R. Pallucchini und P. Rossi, J. Tintoretto, Le opere sacre e profane, Milano 1982, I, Nr. 155, S.163-164, sowie Abb. (II) 204. [Auf deren Oeuvrekatalogisierung beziehen sich künftig unsere "P.-R. Cat."-Verweise]


Die wohl jüngste Würdigung durch Norbert Huse siehe in: N. Huse und W. Wolters, Venedig, die Kunst der Renaissance, München 1986, S.373 f u. Abb.293  unter Hervorhebung des Werkes als Parodie, die auf Moralisierung verzichte und als formale Bravour im Paragone um das Primat der Malerei; auch auf die ideelle Nähe zum Thema der Leda wird mit Recht verwiesen.


In aller Knappheit gelungen ist schliesslich die Laufblatt- Analyse (Führungs-Blatt 155) der Pinakothek von E. Ruhmer (o.D.). [Abb.A]





�Marietta Robusti, in Analogie zum Spitznamen ihres Vaters auch 'la Tintoretta' genannt, war Jacopo's um etwa 1556 Erstgeborene, die ihm in Aussehen, Charakter und Begabung äusserst ähnlich gewesen sein muss. Das zeitgenössische Venedig feierte sie nicht nur als Malerin, sondern auch als Sängerin und Musizistin. Ihr künstlerischer Nachruhm wurde noch bis ins 19. Jh. gepflegt und ihrer Hand so manches Portrait zugeschrieben. Allein die moderne Kunstphilologie und -kritik verlor sie bedauerlicherweise ganz aus den Augen und die Rekonstruktion ihres Wirkens innerhalb des Oeuvres Tintorettos und seiner weitgehend anonym gebliebenen Bottega harrt eines mutigen Versuches, zu dem neben technologischen Untersuchungen hierfür auch psychologische, formalanalytische und semiologische Hilfsmittel zur Anwendung gebracht werden müssten. Jacopos Lieblingstochter starb schon 1590, nachdem sie 1578 den Juwelier Marco Augusta geehelicht hatte.


Zu Mariettas Leben s. Carlo Ridolfi, Le maraviglie dell'Arte, Venezia 1648 (Ed. D. v. Hadeln 1924, II, Vita di Marietta Tintoretta, S.78 f) und R. Gallo, La famiglia di J. Tintoretto, in: Ateneo Veneto, 1941 CXXXII; zu Mariettas Musikbegabung: E. Weddigen, J. Tintoretto und die Musik, in: Artibus et Historiae X, 1984, S.67-119 pass. Eine Würdigung Mariettas zum 400-sten Todesjahr lieferte just noch 'more veneto' M. J. Wasmer Anfang 1991 in: Der kleine Bund, Kulturbeilage vom 16.2.1991; Jhrg.142, Nr.39, S.1-2; des weiteren s. R. Krischel, Jacopo Tintoretto und die Frauen, in: Neue Zürcher Zeitung Sa/So 3o.-31. Okt. 1993, Nr.253, S.65. 


Das 19. Jahrh. zeitigte für Marietta noch ein reges Interesse, wie die Gemälde von Cogniet, Girardet, Pagliano, Jeauron und anderen bezeugen; auch ein Spiel von Luigi Marta und eine Novelle von George Sand dämmern in Vergessenheit dahin (s. W. Chadwick, Women, art and society, London 1990).





�Alvise Contarini (di Vincenzo, di Alvise), späterer Stammhalter des Casato der Contarini della Madonna dell'Orto (oder seit 1701 'del Zaffo') war Neffe des berühmten Kardinals Gasparo (+1542), nach welchem die heutige Fondamenta neben der Sacca della Misericordia am Nordrand Venedigs benannt ist.


Der 1537 geborene Alvise hatte Paolo Manuzio und Lazzaro Bonamico zu Lehrern, pflegte enge Beziehungen zum päpstlichen Nuntius Giovanni della Casa (1503-1556, dem Autoren des Galateo) und dem Bischof von Verona, Agostino Valier. Er erlebte das Konzil in Trient 1563, war 1565 Gesandter am Hof Alfonso d'Este's in Ferrara und 1569-72 als solcher am französischen Hof. Er wird 1571 und Juni 1575 zum Savio di Terraferma ernannt, amtet zwischendurch als Capitano di Verona und ist seit 1572 mit Pisana di Vettor Pisani verheiratet. Er beginnt 1577 eine Geschichte der Republik zu schreiben, die nach dem überraschenden Tod des Cavaliere 1579 vom genannten Valier fortgesetzt wird.


Die Wahl Alvises als Teilnehmer unseres Dialoges hat keinen historischen Hintergrund. Man weiss lediglich, dass die kunst- und musikbeflissenen Contarini der Contrada della Madonna dell'Orto schon früh zu den Mäzenen Tintorettos gehörten und wesentlich zum Schmuck der besagten Kirche, die auch die Grablege der Robusti werden sollte, beitrugen. Alvises Grab befindet sich in der dortigen Familienkapelle neben dem Gasparos, dessen Portraitbüste Alessandro Vittoria schuf (wie auch die des illustren Bruders, des Prokurators Tommaso (1488-1578), Alvises prunkliebender, konservativer Onkel, aber auch ruhmbeladener Senator, Savio und Capitan, dem 1574 die Ehre gebührte, über Heinrich III von Frankreich den Zeremonienschirm zu halten).


Zur Familiengeschichte der Contarini s. E. A. Cicogna, Le Iscrizioni Veneziane, II, Venezia 1827, S.244 f, sowie Genealogie Barbaro (Bibl. Correr) Vol. II, 'Madonna dell'Orto' (F) und zu Alvise: G. Cozzi in: Dizionario Biografico degli Italiani, Voce: 'Contarini', 1983, Bd.28, S.78-82.





�Francesco Sansovino, Sohn des Bildhauers und Ersten Stadtarchitekten Venedigs, Jacopo Tatti, gen. Sansovino, war 1521 in Rom geboren und gelangte mit dem Vater 1526 noch vor dem Sacco di Roma in die Lagunenstadt; er studierte in Padua, erlangte in Bologna 1542 die Doktorwürde der Rechte und liess sich nach einem kurzen Intermezzo am Hof Giulio's III in Venedig als Lektor und Verleger, Übersetzer und Polygraph nieder. Er besass ein phänomenales Gedächtnis, und es gab kein Gebiet, über das er nicht Bescheid wusste oder schrieb. Von seiner Poesie, seinen Traktaten und Satiren, Kommentaren und Übersetzungen ist uns heute lediglich sein bekanntestes und nützlichstes Werk, Venezia città nobilissima et singolare descritta (1581 u. a. Ed.,namentlich die durch A. Martinoni 1663 erweiterte, aus der wir vornehmlich zitieren) gegenwärtig, eine Fundgrube der Kunst- und Kulturhistoriker und nicht minder wertvoll als etwa Vasaris Vite...


Über Francesco's Privatleben ist wenig bekannt; seine 1553 geehelichte Frau Benedetta Misocca starb 1583 mit 50 Jahren, ein Sohn Jacopo (+1609) war typographisch und editorisch tätig, eine Tochter Fiorenza starb 11-jährig 1569, eine andere, Aurora 14-jährig 1576. Mit 55 Jahren war Francesco bereits sehr sehschwach. Seit 1573 trug er sich mit dem Projekt, die Geschichte Venedigs zu schreiben und fand in der Person unseres Alvise Hilfe und Zuspruch. Den Titel des "Cavalier aureato di San Giorgio" verdiente er sich 1573 mit seiner Storia dei Turchi. Laut E. A. Cicogna (op. cit. s. u. S.31 f) sind seine Capitoli burleschi e satire "per l'artificio e vivacità loro" lesenswert: sie verraten uns, dass ihr Autor neben seinem Editoren- und Gelehrtendasein auch eine Portion Lebhaftigkeit und Humor sein eigen nannte...


Mit einem Seitenblick auf die Unmanier der Zeit, sich (wie der Mäzen seines illustren Vaters und Tintorettos, Tommaso Rangone) als Toter in pompöser Prozession durch die Stadt schleppen zu lassen, verbietet sich Francesco testamentarisch am 24. Nov. 1582 "esser condotto a processione per piazza ne per nessun altro luogo non essendo questo veramente d'obbligo ne di precetto, ma pura pompa mondana e vanità..." Er starb im Folgejahr.


Zu Francesco Sansovino noch immer unübertroffen: E. A. Cicogna, Iscrizioni Veneziani, Venezia 1834, IV,8, S.31-91 (auf S.88 Reprograph seiner Handschrift).





�Gioseffo Zarlino, einer der namhaftesten Musiktheoretiker der Spätrenaissance, stammte aus dem nahen Chioggia (*1517). Er entschied sich früh für eine priesterliche Laufbahn und wirkte nach ausgedehnten humanistischen und theologischen Studien seit 1541 in Venedig, um letztlich das Erbe seines verehrten flämischen Lehrmeisters der Musik, Adrian Willaert (1490-1562) als Kapellmeister von San Marco anzutreten (1565), das er bis zu seinem Tode 1590 verwaltete. Gleichzeitig war er Kaplan von San Severo (durch die Nonnen von San Lorenzo eigens erwählt, deren nahes Haus er zeitlebens bewohnte), verkehrte im Tiziankreis und zählte seit 1558 zur 'Accademia della Fama', der auch Tintoretto angehörte; diesem und dessen Familie - namentlich Marietta, die er in Gesang und Musizieren unterrichtete - blieb er stets freundschaftlich verbunden. Er pflegte an den Hauskonzerten der Robusti teilzunehmen. Seine in zahllosen Sprachen und wissenschaftlichen Disziplinen bewanderte Humanistengeistigkeit schlug sich in den musiktheoretischen Traktaten der Istitutioni Harmoniche (1558), der Dimostrationi Harmoniche (1571) und der Sopplimenti musicali (1588, in polemischer Auseinandersetzung mit seinem Schüler und Gegner Vincenzo Galilei, dem Vater Galileo's) nieder, in denen er nachzuweisen sich bemüht, dass in der Natur rationale harmonische Bezüge und Proportionen bestehen, die in ihrer Einfachheit und Perfektion einem göttlichen mathematischen Schema entsprächen, das auch in anderen Disziplinen nachweisbar sei (z.B. in Astronomie, Geometrie und Mathematik, den Farben- und Sphärenharmonien usw.). Seine synästhetischen Theorien entwuchsen seinen künstlerischen Neigungen und Kontakten. Der Schöpfer des ersten dramatischen Musicals Orfeo wurde am ferraresischen Hofe geschätzt, von Amateurmusikologen wie A. F. Doni bekämpft, fand jedoch in Francesco Sansovino einen "estimator singolare" (Caffi).


Zu Zarlino s. F. Caffi, Della vita e delle opere del prete Gioseffo Zarlino ecc., Venezia 1836 und idem: Storia della musica sacra nella Cappella ducale di San Marco ecc., Venezia 1854/55, I, S.129-154 (reed. Hildesheim/N.Y., 1982); s.a. F. Testi, La musica it. nel medioevo e nel rin., Busto Arsizio 1977, II, S.791-803 u.a.O. , und: Th. J. Allen, Renaissance colour theory ecc., Pittsburgh 1978, S.123, 205 u.a.O.; schliesslich zu Lebensstil und Kultur Zarlino's ist aufschlussreich: I. Palumbo-Fossati, La casa veneziana di Gioseffo Zarlino nel testamento e nell'inventario dei beni del grande teorico musicale, in: Nuova Rivista Musicale It., XX (1986), n.4, S.633-49.





6 Die Entstehung unseres Gemäldes fällt in die Regierungszeit der Dogen Francesco Donato (1545-1553), Marcanton Trevisan (1553-1554) und Francesco Venier (1554-1556). In Rom herrscht mit stagnierender Blässe Julius III (1550-1555), der das seit 1548 suspendierte Trienter Konzil für eine kurze Phase (1551-1552) wiedereröffnet. Venedigs Aussenpolitik ist durch "tranquilissimo tempo" (Sansovino) geprägt und nimmt weitgehend tatenlos die zunehmende Suprematie Spaniens zur Kenntnis. Die beunruhigendsten Protagonisten der Weltbühne sind abgetreten oder ermüdet, die Allmächtigkeit Karls V durch Verrat im eignen Hause (Moritz von Sachsen) und den Widerstand Frankreichs, das sein opportunistisches Spiel mit der Reform betreibt, in ein vorderhand labiles Gleichgewicht versetzt. Venedig hat noch einmal Zeit, sich auf sich selbst zu besinnen, seine Kunst und Kultur - wenn auch unter den Vorzeichen gegenreformatorischer Sterilisierung - in aller Fülle auszuleben. Ein Moment grosser geistiger Widersprüche unter einer scheinbar windstillen kulturellen Oberfläche, am ehesten erkennbar am qualitätlich schwankenden und formal oft dünneren Inhalt der Produkte von Literaten und bildenden Künstlern dieser Jahre (Doni, Aretin, Dolce, die Malerei der 'manieristischen Krise' um Tizian, Veronese, Salviati, der Bassano und nicht zuletzt Tintorettos selbst) die bei fast allen ein vorübergehendes nostalgisches Wiederaufflackern säkulärer, profaner, wenn nicht paganer Befindlichkeit erlauben, die eigentlich seit dem Sacco di Roma, spätestens seit dem Einnisten toskorömischer und emilianischer Einflüsse im anhin davon freieren Venedig, im Sterben lag. Noch für einmal entbinden günstige zeitliche Umstände das Kulturschaffen seiner immer zwingender werdenden Inhalte; lassen nochmals formalen Kaprizen und Versuchen freien Lauf, was Gedankengut und Formalismen der importierten 'maniera' nicht wenig Vorschub leistet.


Tintorettos Venus, Vulkan und Mars wird in einem Momente grosser geistiger, psychologischer und existentieller Umorientierung geboren, dem die blosse Charakterisierung mit der abgenutzten Etikette des 'venezianischen Manierismus' allerdings kaum gerecht werden kann. 





�Unser fiktiver Dialog spielt wenige Tage vor den ersten Zeichen eines Ausbruchs der schrecklichen Pest in Venedig (vom 25. Juni 1575 bis zum Sommer 1577), der allein 1576 ein Viertel der Bevölkerung der Stadt zum Opfer fallen wird; mit ihm erlöschen auch die Illusionen, Optimismen und Attitüden einer ebenso gross - wie hochmütigen Gesellschaft, die nach dem Siege von Lepanto (Okt. 1571) und dem im Luxustaumel gefeierten Staatsbesuch Heinrichs III von Frankreich (Juli 1574) sich in moralischer, politischer und ökonomischer Stabilität glaubt (auch wenn die Hungersnöte von 1569/70 und 1574, der endgültige Verlust Zyperns 1571, das Hochwasser 1574 oder der Brand des Dogenpalastes im selben Jahr die Gemüter der Bürgerschaft nicht wenig bedrückt haben dürften...).


Doge ist derzeit Luigi Mocenigo (1570-1578). In Rom öffnet Weihnachten 1574 Gregor XIII (1572-1578) die Heilige Pforte in St. Peter, den Beginn eines der denkwürdigsten Jubeljahre anzukündigen (mitunter aber auch genötigt, die moralischen Nachwehen der Bartholomäusnacht von 1572 abklingen zu lassen...).


Der erstaunliche Restaurationswille dieser Stadt, die den ungünstigen Zeitläufen eher mit stoischer Beharrlichkeit denn mit Resignation trotzt - die Türken haben zu Wasser, die austro-spanische Dominanz zu Lande, die Serenissima in eine konservative Neutralität getrieben, die sich auch gegenüber der Kurie bewähren soll - fördert, mehr als in der vorangegangenen Generation, jene kulturelle Rückbesinnung und Emigration in die eigensten Grenzen künstlerischen Selbstverständnisses: 1575 wird in der Formensprache Sansovino's, Sammicheli's, Palladio's, da Ponte's und später Scamozzi's gebaut, prägen in der Nachfolge Sansovino's Alessandro Vittoria, ein Campagna oder Cattaneo die Skulptur, malen - noch immer mit dem Primate oder besser Diktate des alten Tizian rechnen müssend - nun schon von Schülern und Nachahmern umringt, Veronese und Tintoretto; es musizieren als Erben Adrian Willaert's Zarlino, Donato, die beiden Gabrieli und viele andere, floriert trotz des niedergehenden Druckerwesens ein reges traktatistisches, doktrinales und wissenschaftliches wie volkssprachliches sowohl Musik, Theater und Poesie betreffendes Schrifttum, wenn auch minderer Bedeutung und Ausstrahlung.


Der inzwischen 57-jährige Jacopo Tintoretto ist derzeit in der Libreria wie im Dogenpalast voll mit staatlichen Aufträgen und solchen der Magistraten-Hagiographie und daneben besonders mit dem gigantischen Programm der Ausstattung der Scuola Grande di San Rocco beschäftigt. Seine finanzielle Lage dürfte ausgewogen sein, ersteht er doch sein Haus an der Fondamenta dei Mori (Juni 1574) und besitzt er seit 1573 eine kleine 'fattoria' bei Zelarino wie einen bewirtschaftbaren Grund in Villa di Camenzaga. In Marietta, Domenico und Marco dürften ihm inzwischen, neben ausserfamiliären oder gar ausländischen Mitarbeitern (meist flämischer Provenienz) ernsthafte Hilfskräfte erwachsen sein, die sich des technischen Betriebes der Bottega im Hinterhaus der Palazzina Tintoretto und deren Routineproduktion annehmen können, wie da sind: Votiv- und Offizialportraits, Dekorationen, Hintergründe, kirchliche Alltagskunst usw....





�Ort des Gespräches ist der dem im Cinquecento durch rauschende Festlichkeiten und gelehrte Symposien der venezianischen Nobilität, der Künstler, Musiker und Literaten um Tizian, Willaert, Bembo oder Aretin berühmt gewordenen 'Casino degli Spiriti' vorgelagerte Palazzo Contarini dal Zaffo an der heutigen Fondamenta Gasparo Contarini. Das innerseits kürzlich völlig 'umgekernte' Casino und sein Haupthaus sind noch heute mit dem blassen Reste der einst ausgedehnten und prächtigsten Gartenanlagen Venedigs verbunden und gehören dem Turiner Nonnenheim 'Piccola Casa della Divina Providenza Cottolengo' (das mir freundlicherweise den Besuch der beiden Häuser erlaubte); diesen Besitz hatte schon Alvise Contarini testamentarisch einst mangels männlicher Nachkommen (auch unter den eignen Brüdern) einem öffentlichen Zwecke vorbestimmt: er vermachte sein Haus den Jesuiten zur Einrichtung eines "collegio de gioveni gentil'homini venitiani che studiano et si alle�vino nel timor de Dio".


Von hier, an der stillmelancholischen Sacca della Misericordia über den Rio dell Madonna dell'Orto zur gleichnamigen Kirche und weiter zum Haus Tintoretto's am Rio della Sensa sind es nur wenige hundert Schritte...


Zu den Kataster- und Hausplänen des Contarini-Komplexes (Nr. Anagrafico 3539) s. G. Cristinelli, Cannaregio, un sestiere di Venezia, Venedig 1987, S.246 und Pläne Cc.57, sowie Bibl.; laut G. Damerini, Giardini di Venezia, Bologna 1931, S.66 (und Abb.!) lebten noch 1931 im Casino englische Künstler...





�Ed. D. Aury, Lausanne 1965, S.235





�Alle originalsprachlichen Zitate wurden, wenn nicht anders vermerkt, vom Autor für den Haupttext neu übersetzt; Hervorhebungen, Klammereinschübe und Kürzungen vom selben dienen jeweils zur Erläuterung korrespondierender Inhalte.





�Über das Aussehen Mariettas liesse sich eine vielleicht nicht abwegige Hypothese erwägen, die auf der Ähnlichkeit mit ihrem Vater beruhte. Da uns von Jacopo zwei Jugend-Selbstportraits erhalten sind (ehem. Smgl. Ascoli N.Y., jetzt Philadelphia Museum of Art und London, s. P. Rossi, J.Tintoretto, I Ritratti, Venezia 1973, Abb.9 & 11), die altersmässig und physiognomisch stark jenem Frauenportrait nahekommen, das im Besitz des Worcester Art Museum's ist und ein frühes Werk Domenico's ( wenn nicht Marietta's selbst) sein dürfte (s. Rossi, ibidem 1973, Abb.248). Trotz A. Zorzi's Eintreten für eine Identifikation der Dargestellten mit (wie auch eine allerdings wohl apokryphe Aufschrift bezeugen will) der Jacopo Tintoretto freundschaftlich verbundenen Kurtisane und Poetin Veronica Franca, stehen stilistische Bedenken gegen eine Autorschaft Jacopo's (s. A. Zorzi, La Cortigiana veneziana V. Franca e i suoi poeti, Milano 1986, S.52). Das von starker Intimität getragene Bildnis stellt eine selbstbewusste, mehr sensitive denn sinnliche Person dar, der eine autarke Maskulinität nicht abgeht und die man Marietta in Jugendjahren nachsagte (wir hypothetisierten ihre krauslockigen Züge bereits im Notenhalter des Musikanten 'Tintoretto' innerhalb des 'Künstlerkonzertes' in Veroneses Hochzeit zu Kana im Louvre [s. E.Weddigen op.cit. wie Anm.2, 1984, Anm.29]). 


Abzulehnen ist hingegen die Identifikation eines Bildnisses einer jungen Frau vor einem Virginal stehend, mit einer Gesangpartitur Verdelot's (von 1533!) in der Linken (Florenz, Uffizien), das Marco Boschini 1675, weniger als emphatischer Kunstschriftsteller, denn gerissener Kunsthändler an Leopold de' Medici vermittelte (L. & U. Procacci, Carteggio di M. Boschini con il cardinale L. de' Medici, in: Saggi e Memorie di st. d. arte, 4, 1965, S.105-110); weder vom kostümgeschichtlichen, musikologischen, noch haarstilistischen Standpunkt - geschweige dem physiognomischen - passt das etwas schwächliche Werk, das kaum ein Selbstbildnis sein kann, auf die Jahre 'um 1580', wie die Ausstellung der Villa Medici in Rom 1990, Autoritratti dagli Uffizi da A. del Sarto a Chagall, Kat. Nr.4 und Bibl. will, noch scheint mir die Charakterisierung Mariettas durch C. Caneva "...un quieto fascino di figlia intelligente e devota" - eine wohl allzu bürgerlich-romantische Konjektur - zuzutreffen. 





�Die Zweige fast aller Contarini waren selbst literarisch tätig oder besassen bewunderte Büchersammlungen verschiedenster Disziplinen: "...è notabile quella [libreria particolare] di Iacomo Contarini a San Samuello. Il quale con spesa indicibile, ha posto insieme quasi tutte le historie stampate & le scritte à penna, non pure universali, ma particolari delle città, con diversi altri libri & et in gran copia nelle scienze. Con quali sono accompagnati disegni, stromenti mathematici, & altre cose di mano de più chiari artefici nella pittura, nella scoltura, e nell'architettura, che habbia havuto l'età nostra." (Fr. Sansovino, op.cit. wie Anm.4, 1663, I, S.370/71)  Martinoni ergänzt (ibidem S.373): "E stimatissima anco quella di Vincenzo Contarini, prestantissimo, e virtuosissimo Senatore, Nepote di Luigi Contarini Cavaliere, chiaro per le molte Legationi, e specialmente di Costantinopoli, e di Muster" (dieser Vincenzo liess übrigens die seicentesken Familiengräber in der Contarinikapelle in S. M. dell'Orto errichten).


Der in den verschiedensten Wissenschaften beschlagene Zarlino, "Apostolo della Musica" (Caffi) war ebenfalls stolzer Sammler einer reichhaltigen Bücherei: "S'annovera fra queste...quella (copiosissima) di Monsignor Gioseppo Zarlino Maestro di Cappella di San Marco." (Frc. Sansovino, ibidem S.371) und Caffi: "Zarlino andava orgoglioso di tal biblioteca, tutta da lui stesso creato, che le storie contrassegnarono come una delle più copiose e pregiabili che fossero in Venezia." (F. Caffi, op.cit. wie Anm.5, S.144).





� Andrea Calmo (Venedig, ca. 1509-1571) war vermutlich eine Schlüsselfigur im Leben des jungen Tintoretto und zeitlebens mit der Familie Robusti verbunden. Unter seinen dialektsprachlichen Kunstbriefen (A. Calmo, Il rimanente de le piacevoli et ingeniose littere ecc., Venezia [Comin de Trino di Monferrato] 1548), die zeitweise editorisch weit erfolgreicher waren als jene Bembo's oder Aretin's, befindet sich jener vielzitierte "al cocolao da la natura e mestura d'Esculapio e fio adottivo d'Apelle, M. JACOMO TENTORETTO depentor", den man als das erste literarische Portrait Jacopo's bezeichnen kann (reeditiert, glänzend übersetzt und besprochen durch Roland Krischel, Jacopo Tintorettos "Sklavenwunder", München (scaneg) 1991, S.19 f, 167 f und pass.). Calmo stand zwar als Komödienautor und Schauspieler ein wenig im Schatten seines paduanischen Vorbildes Angelo Beolco, genannt Ruzante (wenig vor 1500-1542), war aber ein Meister der polydialektalischen Farce, der pseudopopolanen Persiflage, der ironischen Unter- und Übertreibung und des spontanen Extemporierens. Jacopo's frühe Passion für Theater und 'scenografia', sein Hang zu spielerischem Schabernack im menschlichen Umgang, zu Spott und Wortspiel (durch so manche Anekdote tradiert), seine volksnahe Ungezwungenheit und Einfachheit tragen mit Sicherheit die Prägung seiner Beziehung zu Calmo und seinem Freundeskreis.


Piermario Vescovo wartet in seinem Essai Sier Andrea Calmo mit neuen biographischen Präzisierungen auf, die uns Rückschlüsse auf die Beziehungen Andreas und Jacopos erlauben: Ersterer stammte wie Tintoretto aus einer Färberfamilie (in relativ guten Verhältnissen), wohnte bis 1566 bei Santi Apostoli, später im selben Sprengel der Robusti, von S. Marcuola. Andrea war zeitlebens der Scuola grande di San Marco angehörig und oft in leitenden Ausschüssen tätig. Der nämlichen Scuola galt Jacopo's vornehmliche Aufmerksamkeit, bevor er sich ganz der konkurrierenden Bruderschaft San Rocco verschrieb. Es gälte zu untersuchen, ob Jacopo - wie Calmo, Molin und Giancarli - auch der 'Accademia dei Liquidi' nahestand.


s. P. Vescovo, Allusività accademica e fabulazione burlesca nelle lettere di A. C., in: Quaderni veneti, 2. 1988, S.43 f und: Bilancio degli studi calmiani (1955-1984), ibidem, 1, 1985, S,101 f und idem, ibidem, 2, 1985, S.25 f.


Weiteres zu Calmo s. G. Padoan, La commedia rin. veneta, in: Studi e testi ven., 9, Verona 1982 pass. oder etwa L. Lazzerini's gute Bearbeitung der Komödie 'La Spagnolas' in der Reihe Nuova Corona, 10, Milano 1979 (mit Bibl.) bes. S.135 u. pass.; schliesslich L. Zorzi, Andrea Calmo, in: Diz. biogr. d. Italiani, Bd.16, Roma 1973, S.775-781 und R. Krischel, op.cit. s.o., 1991 pass..





�Auf Jacopo Tintoretto's Beziehung zu dem seit 1527 in Venedig ansässigen Literaten Pietro Aretino (Arezzo 1492 - 1556 Venedig), berühmt und berüchtigt durch seine anzüglichen, an Lukian geschulten Kurtisanengespräche Ragionamenti (1534/36), Pasquinaten und Sonnetti lussuriosi, die Kunstbriefe (Lettere,I-IV, 1537-1557), die Komödien und schliesslich die zum moralischen Ausgleich dienenden religiösen Schriften, kann nicht genügend hingewiesen werden. Auch wenn Aretin tragende Säule des Tizian-Kreises war und dank der Eifersucht des Cadoriners sich seit seiner lobenden Kritik des Sklavenwunders von 1548 (s. ebenfalls R. Krischel, op.cit. wie Anm.13, 1991, S.99 f und pass.) nicht mehr öffentlich zugunsten Tintorettos auszusprechen wagte, hinterliess er in der Formensprache Jacopos noch lange das unüberhörbare Echo einer vorbarocken Wortgewaltigkeit und Koloratur, ein Bekenntnis zu Raumtiefe und Dramatik der Bewegung. Namentlich die theatralischen religiösen Testaments-Kompilationen und die Heiligenviten mögen dem Maler als Quelle der Inspiration gedient haben.


Zu Aretin etwa: G. Innamorati in: Diz. biogr. d. Italiani, IV, Roma, 1962 oder: C. Cairns, P. Aretino and the Republic of Venice (1527-1556), Firenze 1985; R. Krischel, op.cit. s.o. 1991 pass.; vgl. a. E. Weddigen, Zur Ikonographie der Bamberger "Assunta" in: Arbeitshefte d. bayer. Denkmalpflege, Heft 42, 1988, S.61-112.





�Das oft reproduzierte Blatt befindet sich unter Nr. 4193 im Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen preussischer Kulturbesitz, Museum Dahlem, misst 204 x 273 mm und ist in seiner Funktion als zeichnerisches 'abbozzo', bzw. 'modello', seiner sorgfältigen Durchgestaltung und Komplettheit, seines technischen Medienreichtums (Kohle, Feder, Kreide, Lavis und Gouache), in Raum- und Figuralplastizität, Licht- und Schattenbeobachtung usw. im Oeuvre Tintorettos aussergewöhnlich und einmalig. Die Interdependenz von Bild und Zeichnung soll im folgenden an einem mit Hilfe von Computergraphik (CAD) gewonnenen Raummodell veranschaulicht werden. [Abb.B; Abb.im Anhang]


s. P. Rossi, I disegni di J. Tintoretto, in Corpus graphicum 1, Florenz 1975, S.15, Abb.49, (mit Bibl.); leicht verkleinerte Farbabbildungen auch in: T. Pignatti, I disegni dei maestri, La scuola veneta, Milano (Fabbri) 1970, Tav.XVI (reed. 1983).





�Ausfühlich und farbig schildert die Intrige Homer in der Odyssee (VIII,266-369), wo die als allzu freche Burleske gewertete Geschichte von vielen Forschern als spätere Interpolation gesehen wird. Der Hofsänger des Alkinoos singt sie zur Kithara dem Odysseus und seinen Gefährten vor.


Der homerische Mythos ist in dt. bestens wiedererzählt von K. Kerényi in: Die Mythologie der Griechen, I, dtv 1966, IV: die grosse Liebesgöttin, 3. Aphrodite, Ares und Hephaistos, S.59 f.


Unsere Dreiecksgeschichte scheint schon in frühgeschichtlichen Zeiten auf Bedenken, wenn nicht Missbilligung gestossen zu sein, wenn Vitruv (de architectura, Lib.I, Cap.VII,15) aus welchen abergläubischen, sittlich-pädagogischen oder euphemistisch-atavistischen Gründen auch immer (um etwa der Unzucht, den Feuersbrünsten oder der bewaffneten Zwietracht der Bürger zu wehren), beipflichtend erklärte, die Etrusker hätten die Heiligtümer von Venus, Vulkan und Mars ausserhalb der Stadtmauern angelegt. Selbst der ansonst nicht prüde Ovid kann sich angesichts des römischen Sittenzerfalls nicht entbrechen zu klagen, dem Jungvolk würde der Anreiz zum Ehebruch geradezu aufgezwungen, seien doch im Marstempel Venus und Ultor zugegen, doch Ehemann Vulkan vor die Tür gesetzt (Tristia, II, 295): "Venerit in magni templum, tua munera, martis: / stat Venus Ultori iuncta,  v i r  a n t e  f o r e s !" Interessanterweise scheint sich auch in der athenischen Tempel-Topographie ein feinsinniges Bezugsspiel unserer Götterprotagonisten abzuzeichnen: die Heiligtümer der gegnerischen Paare (Aphrodite/Apoll, Hephaistos/Ares) liegen sich kreuzweise gegenüber, so, als gehorchten sie einer mythischen Disposition eines archetypischen Antagonismus!





�Francesco Sansovino's wohl einziges erhaltenes Bildnis erscheint zuerst in Antonfrancesco Doni's Mondi (Marcolini, 1552)  und erneut als Finis-Vignette am Ende eines Traktates Francesco's von 1565 Del Secretario...(Venezia, Fr. Rampazetto; Ms. Correr I 2508); Wiedergaben u.a. in: Architettura e Utopia nella Venezia del '500', cura L. Puppi, Milano 1980, S.242, Abb.387 oder in: G. Zappella, Il ritratto nel libro it. del '500', Milano 1988, II, Tav.307.





�Eigentlicher Hausherr ist bis zu seinem Tode 1578 Alvises Onkel, Tommaso Contarini, der obengenannte Prokurator (1488-1578), Liebhaber höflicher Feste und Turniere, Politiker, Staatsmann und Heerführer, der mit Jacomo Contarini um die Anlage der schönsten Gärten Venedigs wetteiferte. Tintoretto portraitierte Tommaso wohl schon 1557 anlässlich dessen Prokuratoren-Wahl (Cicogna, op.cit.wie Anm.3, S.6). Spätere Bildnisse (Rossi, op.cit. wie Anm. 11, Abb.220 und 221) lassen zu, ihn als weitaus Jüngeren in der Pala di Sant'Agnese der Familienkapelle in S. M. dell'Orto dargestellt anzunehmen. Diese müsste somit noch in die fortgeschrittenen 50-er Jahre gehören, was der üblichen, wenig überzeugenden Spätdatierung widerspräche (Engelsflug, Architektur-Hintergrund, Isokephalie und die jüngst wiedergewonnene Farbigkeit plädierten ohnehin dafür!). 





�Über den einstigen Besteller, sofern es einen gab und die ferneren Besitzer ist bis heute nurmehr gerätselt worden. Nur eine rückseitige Aufschrift " W E P L C " liess auf den zeitweiligen Aufenthalt des Gemäldes in der Sammlung von Lord Peter Lely schliessen. Diese Hypothese sei im folgenden kurz beleuchtet:


Sir Peter Lely (Soest b. Utrecht 1618 - 1680 London), seit 1641 Hofmaler Charles II und Lieblings�maler der Aristokratie, dürfte vom Blickwinkel seines Geschmackes als Kunstliebhaber und als origineller Schöpfer galanter, oft narrativ verbrämter Hofportraits sehr wohl der zeitweilige Eigner unseres Bildes gewesen sein. Auch könnte dieses im Zuge der Ankäufe des mantuanischen Kunstgutes durch Charles I nach England gelangt sein. Eine Provenienz aus Mantua ist zwar nicht erwiesen, doch könnten ikonographische Reminiszenzen wie die des schlafenden Putto aus der Gonzaga-Sammlung (oder eine scherzhafte Allusion auf die Devise des alles andere als prüden Francesco II Gonzaga, in der eine Schmiede-Esse figurierte [mit dem Motto aus Psalm 138: "Probasti me Domine et cognovisti" etwa das Tun des Vulkan persiflierend?], die Vorliebe des Hauses für "pitture stravaganti", gedacht sein, gemäss den Worten des mantovanischen Kunstagenten Ricordati "di far tanto rumore".


... Schliesslich könnte auch die zweifache Existenz der Thematik von "Vulkan, Venus und Cupido" im Inventar von 1627 (A. Luzio) in die Gonzaga-Sammlung führen, aus der schon die gefeierte Lely-Venus im British Museum stammte, die Charles II 1682 aus dem Nachlass des Malers zurückerwarb. Lely begann 1647 seine Kunstsammlung anzulegen, die er mit "particular fondness for the Venetians" im Zuge der Verkäufe nach dem Tode des Königs erweitern konnte. Der stolze Besitzer von nicht weniger als acht Gemälden Veroneses änderte unter dem Eindruck seiner Venezianer gar seine eigene Palette und die "voluptuous nature of Lely's beauties" ist ganz norditalienischer Provenienz (zit. s. R. B. Beckett, Lely, London 1951, S.11 u. 19) . Nach dem Tode des Malers am 18. 4. 1681 gelangte sein gesamtes Kunstgut zur Versteigerung. Mit zutreffenden Massangaben und dem Titel "Of Tintoret, Venus, Vulcan and Cupid on a Bed, big as life" figuriert wohl unser Bild im Verkaufskatalog und scheint sodann vom Duke of Devonshire erworben worden zu sein (s. Sir P. Lely's Collection, Burl. Mag. 82/83, 1943, S.186).


Der 1694 zum Duke erhobene 4. Earl of Devonshire (1641-1707) war einer der grössten Mäzene und Sammler Englands mit besonderer Vorliebe für italienische Kunstwerke und namentlich Veneziana. Die über Jahre hin von Laguerre ausgeschmückten Säle des Schlosses Chatsworth enthalten in den Wölbungsfriesen des State Drawing Room (oberhalb einer Tapisserien-Serie nach den Raffael-Kartons) die stark Veronese verpflichteten Szenen einer Schmiede des Vulkan und dessen Entdeckung der Ehebrecher (ohne Beizug des Netzes, doch ist die Rückwand durch einen schweren roten Vorhang sinnbildlich verhängt; auch Amor teilt den Schreck der Liebhaber!) Vielleicht findet sich hier eine Reminiszenz des doch so seltenen Themas als Antwort auf den zeitweisen Verbleib unseres Bildes in Chatsworth?


Im März 1840 kommt dieses jedenfalls mit der Sammlung des 7. Duke zur Versteigerung bei Christies, bevor es Waagen 1854 in der Sammlung H. A. J. Munro beschreibt. Bei Christies wird es erneut und diesmal unter dem Titel "Gyges und Kandaules" angeboten und schon 'um 1890' nach weiteren Zwischenstationen von F. A. Kaulbach in Paris erworben. Aus des letzteren Leihgabe an die Münchner Pinakothek wurde es 1925 zum Besitz der bayerischen Staatsgemäldsammlungen (s. Kultzen-Eikemeier, op.cit. wie Anm.1, 1971).


Wie Lely an das Bild gelangte, ist noch offen, wie auch mehrere Zwischeneigner möglich sind; z.B. in der sehr summarischen Inventarliste der Gemälde aus dem Nachlass Alethea's Countess of Arundel von 1654 ist ein Gemälde mit der Bezeichnung "Donna trovata in adulterio" geführt (die Autoren-Marginalen "Titiano" und "Tintoretto" folgen sich hier nicht in eindeutiger Trennung; von Tizian ist kein Gemälde mit so verschwommener Thematik bekannt, während die Münchner Szene nicht nur einem Laien, welcher der Inventarist sicher war, schwer benennbar erscheinen musste). Der Kunsthandelsagent Charles' I, Daniel Nys, hätte Thomas Howard, Earl of Arundel, (einem Liebhaber besonders von venezianischer Kunst) und seiner Frau Alethea, die sich seit den 20-er Jahren in der Nähe Venedigs niederliess und in Padua starb, unser Bild mit zahlreichen anderen Raritäten vermittelt haben können...(s. L. Cust, Notes on the coll. formed by Th. Howard, Earl of Arundel, Burl. Mag. Vol 19, 1911, S.278 f [Inventarliste v. M. Cox, S.284]).





�Die erotischen Vorlieben Rudolf's II am Prager Hof brachten für unser Thema einen beachtlichen Aufschwung. Besonders die niederländischen Manieristen im Umkreis Sprangers und Goltzius' nahmen sich seiner an, ohne es jedoch sonderlich über psychologische oder moralische Finessen zu befragen (s. E. Kovazija, Eros und Gewalt, H. Goltzius und der ndl. Manierismus, ETH - Zürich 1982, Kat. Nr. 9, 22; Abb.3, 11; Zum "pornographic impulse" bezüglich Darstellungen der 'Amori degli Dei' im Umkreis Philipp's II, Federico Gonzaga's und Franz I von Frankreich s. L. Barkan, The gods made flesh, Metamorphosis and the Pursuit of Paganism, New Haven/London 1986, S.219 u. pass.).





�Die interessante Figur des Gesandten Philipp's II, Graf  Hans v. Kevenhüller (Spittal, Kärnten, 1538 - 1606 Madrid) verdiente a.a.O. eine eingehende Behandlung seiner Person und seines Mäzenatentums. Er hatte in Padua studiert, war vielgereister und hochgebildeter Kämmerer Maximilian's II und Rudolf's II, lebte seit 1573 vornehmlich in Spanien und war als Bewunderer Tintorettos um die Ankäufe dessen Gemälde an beiden Höfen besorgt. Er vermachte Rudolf 1605 zwei seiner eigenen Bilder Tintorettos (wohl aus dem Gonzaga-Fundus: Neun Musen und einen Raub der Helena, letzteres wohl heute im Prado), liess bereits 1603 die antike Leda-Skulptur und einen der Gonzaga-Cupidi auf ihre Echtheit (für einen eventuellen Ankauf) prüfen und traktierte den Versand angekaufter Gemälde Tintorettos mit dem Haus Fugger (1610). Er muss eine Schlüsselfigur für die Bekanntheit des Venezianers im Ausland gewesen sein.





�Die 1546 geborene Veronica Franca krönte ihre Karriere als gebildete 'cortigiana honesta' mit dem galanten Besuche Heinrich's III Valois im Sommer 1574 während des 11-tägigen Staatsempfanges in Venedig (auf der Durchreise von seinem polnischen Königsitz nach Paris, die französische Krone in Empfang zu nehmen). Die hohe Gunst vergalt sie mit einem Gedichtwerkchen und ihrem Bildnis (das jedoch nicht jenes war, welches Tintoretto von ihr gefertigt hatte). Die Züge der 23-jährigen ziert ein Frontispiz, das für ihre Terze Rime von 1576 vorgesehen sein soll.


Für die Nachwelt von nicht geringerer Bedeutung war sechs Jahre später jener etwas griesgrämige, weil steinleidende Besucher, dem Veronica ebenso ein literarisches Präsent überbringen liess: der damals 47-jährige Michel de Montaigne, dessen Reisetagebuch nüchtern vermerkt: "Le lundy à souper, 6 de novembre [1580], la signora Veronica Franca, gentifame venitienne, envoia vers lui [Montaigne] pour lui presenter un petit livre de lettres qu'elle a composé; il fit donner deux escus audit home." Dass er von der ihn etwas enttäuschenden Schönheit der "dames de Venise" nicht ganz unangefochten blieb, zeigt seine Bewunderung für ihren Kleider- und Möblierungsluxus und die Bemerkung, er habe "(il...vit) les plus nobles de celles qui en font trafique" gesehen. Auch staunt er beifällig, dass sich die Nobilität ungeniert vor aller Augen jene kostspieligen Kurtisanen "au veu et au sceu d'un chacun" aushielte. 





�zit. aus A. Zorzi, La Cortigiana ecc.,op.cit. wie Anm.11, S.118 f; s.a.: M. F. Rosenthal, Veronica Franco's Terze Rime; The venetian courtesan's defence, in: Renaissance Quarterly 1989, Vol.XVII, 2, S.227 f mit guter Bibliographie zur Poesie der Domenico, Maffio und Marco Venier. Neu nun: idem, The honest Courtesan; Veronica Franco, citizen and writer in 16.-cent. Venice, Chicago/London 1992.  Sowohl zu Veronica wie zu derer noblen Verehrerschaft pflegte Jacopo Tintoretto sichtlich engere Beziehungen, da er sie laut Ridolfi alle portraitierte.





�Venedigs 'Dioskuren' auf der Prunkfreitreppe des Dogenpalastes, gedacht, die Dogenwahl jeweils apotheotisch und allegorisch zu umrahmen, wurden schon 1554 durch die Vermittlung des Prokurators Giulio Contarini, 'Proveditor sopra le fabriche', an Jacopo Sansovino vergeben, aber erst 1566, laut der Aussage seines Sohnes Francesco "poste in opera". Die beiden Giganti (im Gegensatz zum Florentiner David) fanden nie eine besondere Akzeptanz bei den Auftraggebern (noch im Bewusstsein der Bürger, wenn Leo v. Klenze sie im l9. Jh. noch für  a n t i k  gehalten haben soll!), waren sie doch 1572 trotz Francescos erneuten Forderungen, noch immer nicht abgegolten.


s. P. L. Rambaldi, La scala dei Giganti ecc., Venezia 1910.





�Sowohl der venezianischen Staatsräson als auch der zivilen Befindlichkeit der Bürger der Lagunenstadt kam psychologisch wie symbolmotivisch jedwelche Allegorese, die eine 'Bändigung', 'Zurückweisung' oder gar 'Flucht' des Mars wiedergab oder suggerierte, sehr entgegen. Nicht grundlos lässt Tintoretto in den Staatsallegorien des Atrio Quadrato eine reife und besonnene Minerva den jugendlich-zudringlichen Mars aus der Kommunion mit den friedzeitlichen Segnungen der Stadtrepublik verweisen. Nur in unruhigen, für das mauerlose Venedig bedrohlichen Zeiten besann man sich auf ein grimmigeres Apotropeion, als es das müdgeschmuste Image der Kämpen Veroneses, das schmachtend-mollige jenes Bordone's, das stratiotische eines Sustris, zu leisten verstand. Erst auf der Scala dei Giganti (s.Anm.24) - allerdings mit der Rückendeckung Neptuns und so gut wie unbewaffnet - gewann sich dank des Florentiners Sansovino ein davidisch-herkulischer, wenn auch etwas ungebetener Mars seine Ehre zurück, die mit den Worten Calmo's auf ein unheldisches Minimum geschrumpft war; der nurmehr "al son del ancusene de Vulcan, sbusava le perle de so muier Venere." (Brief an Angelo Barocci in: A. Calmo, Cherebizzi ecc., Venezia 1572, S.59).


Wohl als die letzte aller italienischen Städte erhielt Venedig sein eignes Marsfeld (Campo di Marte, für militärische Exerzitien) erst 1828!


Übrigens präsentierte sich die vor der Aufstellung der Giganti eindrücklichste und monumentalste Mars-Figur, nämlich die Antonio Rizzo's am Arco Foscari des Dogenpalastes nur mit defensivem Schutz, Helm und Schild (mit Medusenhaupt-Medaillon als Zeichen der Abschreckung). Venezianischem Verständnis diente das Schwert vornehmlich zur Handhabe der Gerechtigkeit


(vgl. A.M. Schulz, A. Rizzo, Princeton 1983, S.154, Figg.34-37,44).





�Eine gewisse Vorliebe für die Gestalt des Vulkan im bildnerischen Kunstschaffen Venedigs versteht sich nicht nur aus der vorherrschenden lokalen Metall- und Glasindustrie. Von alters ordnete ihm die Ikonographie den, weil heissblütigen, Löwen bei (s. Vincenzo Cartari, Immagini degli Dei ecc., Ed. 1571, S.392),  was einer Identifikation mit Venedig rief: Vulkans Feurigkeit konnte sich somit im königlichen Löwensymbol sublimieren (Venedig glaubte sich seit 1204 - spätestens jedoch nach 1453 (dem Fall von Konstantinopel) - berechtigt, das byzantinische Kaisertum ideell fortzusetzen); eine Tendenz, die zur bewusst betriebenen Adoption von Heiligen wie Markus und Hieronymus, von Allegorien wie der Fortitudo oder der Pax führte (ja, auch profane Numen wie Bacchus und Orpheus zu domestizieren verstand). Seine venezianische Einbürgerung erleichterte sich Vulkan aber auch dank seines persönlichen astrologischen Sinnbildes, der Waage (man erinnere sich der zodiakalen Fresken des Palazzo Schifanoia in Ferrara!): begab sich doch die Polit-Ikonographie der Republik unter das Protektorat der jungfräulichen, unparteiischen und gerechten Justizia. Da in astrologischer Linearität die Jungfrau, bzw. Astrea, Göttin der Gerechtigkeit, zwischen Löwe und Waage stand, erlaubte die allegorische Trinität die verwinkeltsten Assoziationen und Kombinationen zur Pflege der Staats-Selbstdarstellung (etwa die Kette: Venus=Fortuna=Pax=Astrea=Justizia=Venezia=Vergine Maria), vornehmlich aber die Aussage, dass Gerechtigkeit sich im Gleichgewicht zwischen absoluter Macht und bürgerlicher Egalität auszusprechen habe (W. Wolters [s.a. Anm.97] demonstrierte dies am Illustrationsprogramm der Scala dei Giganti, der Krönungsrampe des Dogen zu Amt, Würden und Pflichten).


Im Januar 1575 war in Brescia das eindrückliche Gemälde einer Fucina di Volcano Tizian's (1564/68) verbrannt, das zu einer staatsallegorischen Deckentrilogie des Municipio (!) gehörte. Aus einem Nachstich des Cornelius Cort geht hervor, dass ein aufspringender Löwe im Vordergrund Vulkan-Symbol und Primats-Anspruch Venedigs aufs sprechendste vereinigte. Die an pedantische Bevormundung grenzenden ikonographischen Vorschriften, denen sich der Cadoriner mit ironischem Beifall unterzog (s. H. Wethey, The Paintings of Titian, III, The Mythological and Historical Paintings, London 1975),  beleuchten das rigorose Bedeutungskorsett, das man einem offiziösen Vukan und seinen Kumpanen anlegte, um sie vor dem Publikum eine unmissverständliche Rolle spielen zu lassen (auch der 'Vulkan/Feuer/Winter/Nord/Kriegswesen/Kraft/Industria' - Allegorese Tintorettos im Atrio Quadrato des Dogenpalastes muss anfänglich ein ähnlich ausführlicher Optionenkatalog vorgelegen haben!).


s. etwa Ch. Hope, Veronese and the Venetian Tradition of Allegory, London 1986.





�Man braucht als Quelle nicht ausschliesslich Homer's Odyssee zu bemühen; der Zugriff auf die Metamorphosen Ovid's, (IV, 171-189)  war stets der üblichere; was zumeist übersehen wird, bringt dieser die nämliche Geschichte anschaulicher und humorvoll auch in seiner Liebeskunst. Dort mündet, wie sollte es anders sein, die ovidische Version in einer Apologie der Venus und in einer Rüge am hinkenden Ehemann! Auch Apoll wird nicht geschont: "Bösestes Beispiel gibst du, Sonne, vom schnöden Verrat..." (Ovidius Naso, Ars amatoria, II, 561-600). Ovid nimmt zwar die ehelichen Rechte und Bande in Schutz, doch empfiehlt er, wenn schon unrechtmässig geliebt werde, dann im Verborgenen...


Zur Darstellung des Vulkan-Themas in der Antike s. F. Brommer, Hephaistos, der Schmiedegott in der antiken Kunst, Mainz 1978 (mit Verweis auf Tintoretto, S.48); des weiteren: C. Cieri Via, Marte, Venere e Vulcano: riflessi di un tema mitologico sulla cultura nordica italiana ed europea alla metà del Cinquecento; in: Die Allegorese des antiken Mythos in der Literatur, Wissenschaft und Kunst Europas, 31. Wolfenbütteler Symposium; Wolfenbüttel, Herzog August Bibliothek, 28.9.-1.10.1992. 





�Lodovico Dolce (Venedig 1508-1568), über den Francesco Sansovino urteilte: "...il qual Dolce fu veramente gentil poeta perciochè era tenero e delicato nel suo stile, facile né concetti, et purgato nella lingua, et pronto nel verso..." - war Lektor, Polygraph, Übersetzer, Komödien- und Tragödiendichter und die rechte Hand des Herausgebers Gabriele Giolito; er ist dem Kunsthistoriker durch seinen Dialogo della pittura, intitolato l'Aretino (1557) gegenwärtig, mit dem die Kunst Tizians und Venedigs über den toskorömischen Geschmack erhoben wird, aber auch Vorbehalte gegenüber Tintoretto ausgesprochen werden. Seine Übersetzungen aus dem Lateinischen sind oft allzu unbefangen und nicht ohne Moralisierung, trugen jedoch viel zur Popularisierung der antiken Literatur bei. Seine Vulgarisierung der Metamorphosen Ovids - Fundgrube für die zeitgenössische Künstlerschaft - setzte bereits mit dem Buch I in 'verso sciolto' (bei F. Bindone und M. Pasini)  um 1539 an, um mit den gereimten Trasformationi von 1553 (mit 85 ausgezeichneten Holzschnitt-Illustrationen) als anfänglich meistgelesene 'bella infedele' bis ins Jahr 1561 das Feld zu beherrschen, in welchem Giovanni Andrea dell'Anguillara (s. u.) die seine auf den Markt brachte.


s. B. Guthmüller, Ovidübersetzungen und mythologische Malerei ecc., in: Mitt. d. Kunsth. Inst. Florenz, XXI, 1977, 1, S.35 & Bibl. und: idem, Ovidio metamorphoseos vulgare, Veröff. zur Humanismusforschung, Boppard 1981; ansonst noch immer E. A. Cicogna, Memoria intorno alla vita e gli scritti di M. L. Dolce, in: Mem. d. I. R. Ist. ven. di scienze, lettere e arti, 1863.


Zur Ovidtradition s. E. Krause, Die Mythendarstellung der venez. Ovidausgabe von 1497, Würzburg 1927; oder auch B. Guthmüller, Die Lit.-übers. im Bezugsfeld Originalleser (am Beispiel it. Übers. der Metamorphosen Ovids im 16. Jh.) in: Bibliothèque d'Hum. et Ren. XXXVI, 1974, S.233-251.





�Giovanni Andrea dell'Anguillara (Sutri 1517 - 1572 Rom) war Literat und Poet, Volgare-Übersetzer der Metamorphosen Ovids (1551/61) in gereimten Oktaven und recht freier, oft psychologisierender Handhabung des Stoffes. Seine Version überrundete die Dolces an Beliebtheit.


s. C. Mutini, G. A. dell' A., in: Diz. biogr. d. Italiani, Bd.3 (Roma 1961), S.306 f. Wir zitieren aus der venezianischen, fast unveränderten Ovid-Edition von 1587.





�Girolamo Ruscelli (Viterbo ca. 1504 - Venedig 1566) war Literat und Lektor, lebte seit 1548 in Venedig, widmete sich rhetorischen und grammatikalischen Publikationen und sparte nicht mit Kritik an seinem gelegentlichen Mitarbeiter Dolce. Die gemeinsame Grablege der drei Literaten ('perpetui compagni') in San Luca ist nicht mehr erhalten; Fr. Sansovino erwähnt sie anlässlich der Wiederherausgabe von Dolce's Trasformationi von 1568 am Ende der einführenden Vita d'Ovidio Nasone.





�Giulio Zacchino war zeitweise Organist von S. Giorgio Maggiore und laut Ridolfi Musik-Hauslehrer Marietta Robustis; er veröffentlichte zwischen 1572 und 1574 in Venedig verschiedene Musikstücke und siedelte später nach Triest über.


s. Carlo Ridolfi, op.cit. wie Anm.2, 1648, carta 72; und: P. P. Scattolin, in: The New Growe Dict. of Music ecc., London/Washington 1980, 20, S.611.





�aus: Le Trasformationi di M. Lodovico Dolce, tratte da Ovidio ecc., in Venetia appresso Francesco Sansovino, 1568 (Exemplar: Rom, Pal. Venezia, Bibl. Pagliara 539), Canto ottavo, c.42 verso, II.


Dolce's Trasformationi erschienen bei G. Giolito in Venedig 1553 ohne die der Gegenreformation zu verdankenden Allegorisierungen (sie finden sich bei Dolce seit 1561). Giolito's Folge-Edition von 1553/54 ist identisch (vgl. Exemplar Venedig, Bibl. Marciana, 54 D 90, S.90 f). Unser Vulkan-Thema ist unter den 85 Vignetten von Antonio Rusconi  n i c h t  illustriert. 





�aus: Le Metamorfosi di Ovidio, ridotte da Gio. Andrea dall'Anguillara in ottava rima ecc. (Con l'annotationi di M. Gioseppe Horologgi et con gli Argomenti di M. Francesco Turchi), Ed. Venezia 1587 (Heredi Deuchino), c.44 v. & r.).





�Schon die Spätantike erlaubte sich, unser Thema mit neuen Spielweisen anzureichern: im 29. Gesang der Dionysiaca des spätest-hellenistischen Nonnos wird  A r e s  empfohlen, Aphrodite/ Venus und Hephaist/ Vulkan in einem  z w e i t e n  Netz zu fangen, das die Kyklopen zu schmieden hätten; auch wird Hephaist die Rolle des legitimen Ehemannes geradezu abgesprochen, wenn ein Traumgesicht zu Ares die homerische Sentenz spricht: "Du bist  D e i n e r  Kypris beraubt; der langsame Gatte überholte den schnelleren Männererleger" (als seis eine Anspielung auf die Achilles-Aporie des Zenon von Elea, wo die Schildkröte paradoxerweise vom schnellfüssigen Recken nicht überholt werden kann!): Er lasse fertigen:


'... eine jüngere Fessel, gleich deiner alten. Dann kannst du


Beide unauflöslich mit listigen Banden umpressen,


Deiner Ehe Dieb mit rächendem Netze umschlingen


Und den hinkenden Gott mit Aphrodite verschnüren...'


                                                    (Nonnos, Dion. XXIX, 228-361)


Schliesslich bezeichnet Nonnos den göttlichen Faber als Ränkeschmied und Liebesräuber, der sogar den Sohn Eros verleitete, auf die frühere Gattin (des Ares) seinen Pfeil zu verschiessen...!





�Wie sehr das Malheur von Venus und Mars zum abendländischen Bildungsfundus gehörte und selbst dem moralisch-psychologischen Unterbewusstsein einer vornehmlich christlich-religiösen Kultur, wie der des Mittelalters, eingeprägt war, veranschaulicht ein Brief von Pierre Abélard um 1133:"...La pensée du scandale subi nous [Abélard und Heloise] rendait insensible au scandale. Le sentiment de la honte nous était d'autant indifférent que la jouissance de la possession était plus douce. Il nous arriva donc que la mythologie raconte de  M a r s  e t  d e  V e n u s  quand ils furent surpris."


(Pierre Abélard, Lettre a un ami qui récit de mes malheurs, aus: Lettres d'Heloise et d'Abélard, Genf 1970, S.47)





�Carla Lord (in: C. Lord, Tintoretto and the Roman de la Rose, Journal of the Warburg and Courtauld Inst., 1970, S.315-317)  ist der Meinung, Tintoretto habe einen illustrativen oder textlichen Zugang zum Roman de la Rose gefunden, da nur diese Quelle im Dialog der 'Dame Nature' und 'Genius' von einem Spiegel handle, der übers Bett gehängt, das Liebespaar vor dem Entdecktwerden hätte warnen können; die von ihr angeführte Miniatur (des MS Douce 195 (fol.99r) der Bodleian Library in Oxford)  zeigt das Liebespaar auf einem Bette, vor welchem Vulkan zwei Schlingen auslegt, während gleissendes Licht zum Fenster hereinscheint. [Abb.1]


Die Quelle, eine Version des Roman von 1538, c.CCCXXXVIII lautet:


"Nature: 	Mars e Venus, les quels prins furent


			Ensemble au lict ou ils se guerent


			Si ains que sur lict montassent


			En tel miruer se mirassent 


			[...]"  


...sie hätten sich zur rechten Zeit davonmachen können oder ihr Verlangen gezügelt...


"Genius: 	Le mirouer est chose voire


			Leur fust adonc bien necessaire


			Car allieurs assemble se fussent


			Quant le grant peril y congneussent


			[...]"


...ein solcher Spiegel wäre ihnen in der Tat recht nützlich gewesen...(und Mars hätte sich rechtzeitig - wie bei Tintoretto - hinterm Bett verstecken können:"...ou pres du lict dessus la terre -"


Die Sequenz im Roman de la Rose scheint eher eine Bearbeitung von Ovids Liebeskunst zu sein, als eine Entlehnung aus den Metamorphosen, da auf das Schäkern der Liebenden und die Verspottung Vulkans durch Venus angespielt wird. Vielleicht stammt auch die Idee des Spiegels aus einer allegorisierten Lesung der Verse (Ovidius Naso, Ars amandi, 571-2): 


"Heimliches Tun begannen die beiden Verliebten,


Stellten Vorsicht und Scham zur Hut auf, verbotenen Glücks.


Aber die Sonne hält nichts geheim, zeigt jedes Geschehnis..."


Attribut der 'Prudentia' wäre dann selbstsprechend ein Spiegel gewesen...


Für Tintoretto wirkte die Herleitung seiner Motive fast bezwingend, fehlte uns nicht das volgare-sprachliche Zwischenglied der Tradierung, das in der Hochburg des Druckerwesens, Venedig, hätte auftauchen müssen. Galante Spiegeleien gab es in der Literatur immerhin seit Boccaccio und in der venezianischen darstellenden Kunst seit Giorgione genug, Jacopo auch aus naheliegenderer Quelle zu inspirieren.


(s. a. C. Lord, Some Ovidian Themes in: it. Ren. art, Columbia 1968, S.102 f)





�Die Thematik der Ritterromane, der Metamorphosen Ovids und der Novellen Boccaccios eroberte sich den Dekor der italienischen Aussteuer-Truhen (Cassoni) dergestalt, dass sich Savonarola über die dort dargestellten heidnischen Geschichten beklagte, da es die Regel sei, dass junge Bräute mehr über den Ehebruch von Mars und Venus, als über die biblischen Vorbilder beispielhafter Keuschheit wüssten! 


(s. Prediche di Fra Savonarola, Firenze 1899, S.401)





�Das Mittelalter hindurch gehört unsere Geschichte zum Repertoire der Troubadours und verbreitet sich als Einschluss im Roman de la Rose, jener enzyklopädischen Psychomachie von Guillaume de Lorris und Jean (Chopinel) de Meun, zu Ende des 13.Jhs.; kaum eine Generation später wird sie, bereits des langen moralisiert, als Schöpfung Ovids kenntlich und überaus beliebt durch den 72000-zeiligen Ovide moralisé burgundischer Herkunft (Ovide moralisé, Ed. C. de Boer, Amsterdam 1915-36, II, 1268-1363, Allegorie: 1488-1755; teilw. zit. in: E. Weddigen, Eine 'morale ovidisé' von Hugo, Vulkan und Parisina im Septemberfresko Schifanoia? in: Musei Ferraresi 1988/89, 16, S.51 f).





�Anlass, sich über einen illustren Hahnrei zu mockieren, hätte es allemal gegeben; es genügte, in den Vies des Dames galantes von Brantôme zu blättern! Auch aus der Liste des Kolportage-Romanciers Henry de Cock (in seiner "Storia dei Cornuti celebri", Milano 1872, übers. durch C.Pizzigoni)  braucht man nicht nur auf antike Beispiele zurückzugreifen, wie da sind: Kandaules, Menelaos und Potiphar, Collatino, Chilperich oder den nun schon moderneren Dogen Marin Falier; der uns interessierende Zeitraum glänzt etwa mit Henri IV, Henry VIII, Philipp II, Louis XIII, selbst Robert Darnley's und Andrea del Sarto's wird gedacht. Seriösere Recherchen hätten in den Häusern der Rangoni, Este, Gonzaga, Medici und Sforza ebensoschön fündig werden können wie innerhalb der venezianischen Patrizierfamilien mit ihren rigorosen Heiratsklüngeln und -märkten, den "donzelle rinchiuse vive morte" (Sansovino) und einem beispiellosen Angebot an käuflichem 'meretricianato'...


Wer nicht vom Hahnrei del Sarto unter den Künstlern wusste, konnte sich wenigstens aus erster Hand die schöne Geschichte des 'vulkanischen' Goldschmiedes Benvenuto Cellini zu Gemüte führen, der sich von seinem 'garzone' Paolo Miccieri im Schloss 'Petit Nesle' Modell und Geliebte Caterina ausspannen liess; eine Dreieckposse, die trotz Waffengerassel gerade noch glimpflich vor dem Richter endete! (s. Benvenuto Cellini, Vita, 1543) 





� - wie deren Ariost etwa so manche zu fabulieren pflegte (vgl. Anm.45).


 


�Für zeitgenössische Humanisten wären derartige Erklärungsversuche alles andere als abwegig erschienen. Um Eos-Aurora rankten sich die abenteuerlichsten Freier-, Eifersuchts- und Entführungsmärchen. Ihre erotische Unersättlichkeit liess sie als 'zweite Aphrodite' apostrophieren. Während schon Augustinus in seiner De civitate Dei (I,19) den Selbstmord der Lukrezia als Zeichen der Scham über einen geduldeten, wenn nicht kooperativen Ehebruch zu werten versuchte, wetteiferten um den Unruhm der Penelope, es mit der Treue zu Odysseus nicht so ernst genommen zu haben, antikonformistische Mythographen wie Francesco Florido und Giovandrea Gesualdo, ja auch Ariost, durch den Penelopes Untreue zeitweise zum geflügelten Worte geriet, als er - nicht weniger deutlich als Ronsard ("une putain riche de mauvais nom") wähnte, "che Penelopea fu meretrice". (Ariosto, Orlando Furioso, XXXV, 27-28); s.a. G. Parenti, L'infedeltà di  Penelope e il Petrachismo di Ronsard, in: Bibl.d'Humanisme et Ren. XLIX, 1987, N.3, S.547-570.





�Den humanistischen Gebrauch des sprichwörtlichen Topos von den 'vulkanischen Fesseln' beleuchtet bestens die Passage im Lob der Torheit des Erasmus, wo von der Wendigkeit der Theologen die Rede ist, welche selbst mit dem Netze eines Vulkan nicht zu fangen seien: "...ut nec Vulcanijs vinculis, sic possint irretiri..." Ebenda die reizvolle Randzeichnung Hans Holbeins d. J. mit dem Prachtbett des Hephaist, darin sich die höfischen Liebhaber tummeln und davor ein glatzköpfiger Faber, eine gewichtige Kette über die Bettdecke ziehend. Der Kommentar Lister's zitiert griechisch die Verse der Odyssee (VIII, 273-281) und erläutert lateinisch die "vincula infrangibilia, insolubilia", die niemand, auch die Götter nicht, sehen konnten.


s. Erasmus v. Rotterdam, Stultitiae laus, Basel 1515, Comment. Gerhard Lister, O 1v. S.105, in der Facsimileausgabe E. R.i Encomium Moriae ecc. Ed. H. A. Schmid, Basel 1931, II (Comm.) S.33 und Fig. Nr.43.





�Andrea Calmo, Il residuo delle lettere facete et piacevolissime amorose (hier: Ed. D. Farro 1563, c.63).





�Bernardo Cappello (Venezia 1498 - Roma 1565), Sonetti, zit. aus: La rete del peccato, s. Bibl. di opere ant. e mod., Vol 100, Rime sacre, Milano 1821, S.85 - wie man sieht, wurde die Metapher des Liebesnetzes selbst in der sakralen Poesie benutzt!





�(Lodovico Ariosto , Orlando furioso, Ed. 1532, XV, 56 f.)  Wie so manchen ovidischen Vorwand, spinnt Lodovico Ariosto (Reggio Emilia 1474 - Ferrara 1533) unsere Geschichte - nicht ohne Ironie - weiter und lässt das besagte Netz durch Merkur stehlen, um damit die Nymphe Chloris zu fangen. Das nützliche Jagdgerät hatte damit indessen nicht ausgedient: nachdem es Jahrhunderte im Anubis-Tempel zu Canopus aufbewahrt worden war, entführte es der Räuber Caligorante gewaltsam "tremila anni dopo", um darin seine Opfer in die Falle gehen zu lassen. Astolfo gelang es, einen Kettfaden aus dem Netz zu ziehen und den gigantischen Räuber zu fesseln, ihn zu seinem Sklaven zu machen, bis er ihn (mitsamt der Wunderfessel) dem Kalifen von Ägypten zum Geschenk überliess, welcher mit dessen Hilfe eine zwei Meilen lange Mauer um den Kalvarienberg zu bauen gedachte...


G. B. Marino verwebt wiederum Ariost's Netzmotiv von 'Merkur und Chloris' mit seiner langen Erzählung von Venus, Vulkan und Mars innerhalb des Adone (VII, 223), wo auch die Verwandlung Alektrions auftaucht (VII, 225-226).





�Parisina Malatesta (* 1404) war verwaiste Tochter des Rimineser Podestà Andrea Malatesta (+ 1414) und der Lucrezia da Forlì (vor 1408 vom eigenen Vater ermordet), seit 1418 dem Marchese Niccolò III d'Este in zweiter Ehe verbunden, dessen unehelicher, doch designierter Stammhalter und Lieblingssohn Ugo (* 1405 von Stella dell'Assassino) sich nach anfänglicher Abneigung in die junge Stiefmutter verliebt. Auf Verrat und Entdeckung der Liebhaber in flagranti folgte deren Bestrafung durch das Schwert. Die Tragödie ereignete sich zwischen dem 21. und 22. Mai 1425 und muss in Venedig so manche emotive Welle geschlagen haben, veranlasste doch das Los der schönen Parisina, als die von Niccolò zur Selbstrechtfertigung offiziell verbreitete Nachricht Venedig am 25. Mai erreichte, den festefanatischen Dogen Francesco Foscari, sogar ein Turnier auf dem Markusplatz zu vertagen; die leidenschaftliche Tierfreundin und Pferdenärrin hatte auf verschiedenen Palios Italiens und namentlich solchen im Veneto ihre Zucht-Rennpferde laufen lassen und war im mondänen Venedig bis anhin gerngesehene Käuferin seltener Vögel (mitunter Papageienfutter!), Stoffe, Öle, Kleinodien und Bücher...Des weiteren gehörten die Este zum noblen gesellschaftlichen Rahmen der Stadt, eigneten sie doch seit 1381 und nur mit geringem Unterbruch (1509-27) den prächtigen, nachmalig (1621) zum Fondaco dei Turchi gewordenen Palazzo Pesaro am Canal Grande (s. A. Zorzi, Palazzi Veneziani, Udine 1989, S.45).


Zu Zeit und Umständen des Ereignisses s.: C. v. Chledowski, Der Hof von Ferrara, Berlin 1910, S.21-24 und: A. Lazzari, Ugo e Parisina, Florenz 1949; neuerlich W. Gundersheimer, Ferrara, the style of a renaissance despotism, Princeton 1973 (Ed. it. Ferrara estense, lo stile del potere, Modena 1988), S.78 f. sowie: E. Weddigen, Eine 'morale ovidisée ecc., op.cit. hier Anm.38; (ich wiederhole hier nurmehr gekürzte Auszüge).





�Matteo Bandello (bei Alessandria 1484 - 1561 bei Bordeaux) nimmt die tragische Ehebruchgeschichte in seine gegen 1525 verfasste und 1554 edierte Novellensammlung auf, verändert sie aber wohl mit Rücksicht auf das regierende und ihm wohlgesonnene Haus Este zu Ungunsten der armen Parisina Malatesta, die er geradezu in eine haltlose 'donna di Putifarre' verwandelt, während der kindliche Hugo in die Rolle des züchtigen Joseph gesteckt wird: "Ora veggendo la marchesana che il suo signore Ugo non s'era turbato, e che anco non si levava, ma se ne stava immobile e motto alcuno non diceva, fece pensiero,  m e n t r e   i l   f e r r o   e r a  c a l d o  , t e n e r l o   b e n   b a t t u t o  , e non gli lasciar tempo di prendere ardire di risponderle o pensar quanta fosse la scelleraggine che si ordiva..." (M. Bandello, Novelle, Turin 1853, II, Vol.1, (Nov. 44, Part.I) S.68;  wie von ungefähr schwebt über diesen Worten der Hammer Vulkans, der das Eisen schmiedet, solange es glüht!)


Eine nennenswerte Aufnahme des Stoffes  v o r  dem 19. Jh., das ihm eine Flut von Bearbeitungen widmete (neben Byron d'Annunzio, Donizetti, Bergmann) findet sich besonders bei Anton Francesco Grazzini, genannt Il Lasca (Florenz 1503-1584), der ihn, gebührlich abgewandelt, in seine Cene (Novella V, Cena 2)  aufnimmt: Currado, Depot von Fiesole, überrascht seinen Sohn Sergio mit seiner Herrin Tiberia. In makabrer Anlehnung an die Epidode von  M a r s   u n d   V e n u s  sterben die Ehebrecher "tosto legate a questi traditori le mani e i piedi" und nach schrecklichen Verstümmelungen aufs gemeinsame Bett gelegt, einen tragischen Tod, unter dem zynischen Ausruf Currados "almeno Venere pietosa l'anime vostre accolga e nel terzo cielo [di Venere] guidandole, vi dia grazia di sempre stare insieme...!"


Auch Lope de Vega (1562-1635) erinnert sich der Tragödie in seinem Stück El castigo sin venganza, für das er jedoch nur verspätet die Druckerlaubnis erhielt, weil sich bei Hofe eine ähnliche Ehebruchgeschichte ereignet hatte. Auch er änderte wie Lasca Namen und Handlungsort, um das Haus Este nicht zu brüskieren.


s. C. M. Garbini, La Tragedia di Ugo e Parisina nella letteratura, in: Ferrara (cura R. Reni), Bologna 1969 (2 Vol.), I, S.341 f 





�Ein kümmerliches Spiegelfragment wird noch heute an der südlichen Längswand des Salone dei Giochi eingemauert gezeigt und soll über den Schlosshof hinweg (!) Niccolò III verraten haben, was im Gemache Parisinas vor sich ging. Schon die Historiker des letzten Jahrhunderts wie Luigi Napoleone Cittadella, Antonio Nani oder Ferdinand Gregorovius lehnten die Spiegeltradition ab, oder hingen wie Nani und später Giuseppe Petrucci der Alternative an, Niccolò habe in die Decke des Schlafzimmers ein Guckloch gebohrt, oder vom Kämmerer bohren lassen... 





�Ariost's enkomiastische Passagen (ebenso wie Boiardo's oder Tasso's hymnische Tribute) an das Haus Este im Orlando furioso (III,XIII,XLI,XLIV,XLVI)  verschweigen wohlweislich die häusliche Moritat, da sie die Figur Niccolò's (+1441) trotz dessen Rechtsstandpunkt, nicht wenig überschattete.





�Nach einigen soll das Loch der Kämmerling Zoese (Jacomo Gerardini oder Rubino) gebohrt haben, Version, die auch Bandello übernahm (Novelle, op.cit. wie Anm.47, S.69): "...fece nel solaro un picciol buco, per il cui pertugio uno e due vide gli sfortunati amanti prender insieme amoroso piacere." 


Am vielleicht aus Rache oder Eifersucht geübten Verrat ist auch die Zofe Parisinas, Geliebte Zoeses, beteiligt; der Freund und Mitwisser Ugo's, Aldobrandino Rangoni, wird in Modena zur Strafe hingerichtet. Der Befehl des rasenden Niccolò, alle Ehebrecherinnen des Marchesats abzuurteilen (gemäss der augusteischen 'Lex Iulia de adulteriis coercendis', die noch durch die Lex Carolina, bzw. die 'peinliche Halsgerichtsordnung' Karls V, sogut wie bestätigt wurde, stand auf Ehebruch die Todesstrafe!), ereilte 'nur' noch die Richtersfrau und Maitresse Niccolò's, Laudania Romei, bevor man das buchstäblich uferlos erscheinende Unternehmen abbrach, pflegte doch der Volksmund über die amourösen Eskapaden des Marchese zu spotten: "Di là e di quà del Po, tutti figli di Niccolò!".





�Da es sich im Septemberfresko innerhalb des astro-ikonologischen 12-Monats- und Götterzyklus im ferraresischen Palazzo Schifanoia um die erste (und wohl auch letzte?) monumentale Darstellung der Dreiecksgeschichte von Venus, Vulkan und Mars handelt, muss auf Ercole de 


Roberti's so einmalige Bilderfindung näher eingegangen werden (ausführlicher s. E. Weddigen, op.cit. wie Anm.38) zumal es nicht ganz auszuschliessen ist, dass Tintoretto sie zu Gesichte bekam:


Über der vielfigurigen Szene eines feierlichen Empfangs, in dem man den Besuch des venezianischen Botschafters Morosini bei Borso d'Este hat sehen wollen, kommt das Sternzeichen- und Dekan-Band zu liegen, das gemäss der Waage, von Vulkan dominiert wird. Darüber triumphiert dieser auf einem katafalk-artigen, von Affen gezogenen und von weiteren Affenkindern besetzten Karren, mit etwas grämlicher himmelwärts blickender Miene und einem rückwärtsdeutenden Handgestus. Das linke Wanddrittel ist von der Höhlenwerkstatt Vulkans ausgefüllt, in welcher drei Zyklopen auf ein 'inexistentes' (weil unsichtbares!) oder einst nur als Draht zu verstehendes Werkstück einhämmern, während ein als Windgott kostümierter Äolus am Blasbalg hantiert (und der nicht, wie man immer wollte, Vulkan sein kann!). Am Höhleneingang hängt stückmusterhaft der für Äneas fertiggestellte zukunftschauende Wunderschild: darauf die Silhouette Roms mit der Wölfin und den künftigen Gründern, auf die sich das Haus Este zurückzuführen liebte. Rechts des karnevalesken Affenkarrens (- die Affen sind als Attributs-Tiere Vulkans einem Leseirrtum des Boccaccio anzulasten) liegt vor gespenstisch kahler Kulissen-Felslandschaft und einem auf Ateste oder Ferrara anwendbaren Stadthorizont, nackt (gemäss Boccaccio: "et cum  n u d i  lectum entrassent"), unter einem weissen anliegenden (buchstäblichen Bahr-!) Tuche das ehebrecherische Götterpaar in enger, aber erstarrter Umschlingung auf einem etwas ungehobelten Kastenbett, vor welchem die abgelegten Kleider, bzw. Requisiten (der Identifikation: Schild, Lanze und Harnisch des Mars, der goldene Parisapfel und ein blaues Gewand für die 'Venus celeste') aufgereiht liegen. Im Himmelsfeld und im Rücken Vulkans schwebt, gleichsam im Knieflug, ein strahlenumflossener Putto, der auf das schlafende Paar hinabdeutet, in der Rechten jedoch einen kleinen Rundspiegel emporhält, dessen Strahlen in dieselbe Richtung zielen: es ist Apoll in einer seiner drei Erscheinungsweisen laut Martian, "facie puerili", nämlich als morgendlicher Knabe (gegenüber Reife=Mittag und Alter=Abend), der alles-sehend das verschlafende Paar in der Frühe entdeckt und der vielleicht auch mit seinem ihm zugehörigen "lucidissimo scudo" (Cartari) den rechtmässigen Ehepartner der Venus mit seinem Strahle gewarnt hat. Zwei Chöre von 'Götterkindern' (Eroten oder 'numina') assistieren dem unfreiwilligen Lever, (das die Kunst Vulkans mit den gläsernen bzw. 'diamantenen' Ketten erschwert haben dürfte: sind doch mehrere Kettenglieder am Bettrand noch zu sehen!); vielleicht sind mit diesen Zuschauern bereits die Götter gemeint, die auf ihrem Felsenolymp das 'homerische Gelächter' anstimmen werden...Vulkans Zeigegestus in die Richtung der Ehebrecher und sein missmutiger Blick sind Zeichen der Anklage und des Protestes, auf die er als Vorsteher ehelichen Rechts, der Liebe, Treue und Gerechtigkeit sicherlich einen Anspruch hat (Boccaccio, Genealogia Deorum IX,3): "Vulcano ignis deo, id est calori naturali, matrimonio, id est  i n d i s s o l u b i l i  v i n c u l o  alligatus -".


Es drängt sich die Frage auf,  w a r u m  Borso d'Este diese aussergewöhnliche Szene durch Roberti hat ausführen lassen, wo doch alle übrigen narrativen oder mythischen Sujets des Zyklus stets in den Hintergrund als glossenartige Kleinszenen verbannt waren und die vordergründigen Themen mehr im 'antikisch' verklärten Allgemeinen eines ethischen, moralischen oder gesellschaftlichen Programms eingebettet sind, das mit den Monaten und ihren Tätigkeiten, Pflichten und Zerstreuungen in harmonischen Gleichklang gebracht werden sollte und letztlich die Figur des Auftraggebers und sein 'Buon Governo' zu erhöhen hatte. Der überraschende Einbruch in das bis anhin tänzerisch-festzugshafte Auffahren der Götter-Brigata, mit einer recht humorlosen, luftarmen, dank der stilistischen Eigenart Roberti's fast beängstigenden Bearbeitung eines für den Monats-Gott doch etwas ärgerlichen Themas könnte zur Spekulation verführen, den "Ehebruch von Venus und Mars als astrisch-mythographisch abgesichertes Mahnmal dynastischer Autorität, Sittenexempel und Allusion an eine exekutive Gerechtigkeit und gottgegebene Gerichtsbarkeit des Potestaten, programmatisches Bekenntnis zur Notwendigkeit im Falle eines 'casus adulterii' die häusliche Sitte wiederherzustellen, am olympisch verkleideten Beispiel Hugo und Parisina's" (E.Weddigen, op.cit. wie Anm.38, S.54)  demonstriert sehen zu wollen. Borso hatte die Liebestragödie des Bruders am Hofe als 12-jähriger miterlebt, war (wie er selbst) von Bastarden aus ungezählten unehelichen Verhältnissen des 'vulkanischen' Vaters umstellt und sicher bestrebt, seinen Hierarchieanspruch fernhin auch sittlich zu untermauern. Wenn er als Auftraggeber Robertis nicht explizit die Ehetragödie anvisiert haben muss, so wird sie der Maler auf seinem Gerüst mit kaltem Grausen hin und wieder beherzt haben...[Abb.3]





�Alfonso d' Este, Gemahl der Lukrezia Borgia, vernachlässigte Staatsgeschäfte und Ehefrau seiner Amateurwerkstatt zuliebe, wo er als 'magnano' [Schmied] (s. Pietro Aretino, Pronostico 1534, XVIII)  Kanonen goss, drechselte, spengelte und selbstgemalte Majoliken brannte (s. F. Gregorovius, Lukrezia Borgia, 2. Buch, Kap.VII).  Im Orlando furioso vergleicht Ariost (III, 51) - nachdem er im vorangegangenen Vers Alfonso d'Este und seinen Bruder Ippolito als "i figli del Tindareo cigno", bzw. als Ledas Zwillingssöhne Castor und Pollux gefeiert hat - den ersteren dank seiner technischen Passionen ("col saper") fürs Geschützgiessen, ausdrücklich mit  V u l k a n ! Das so eindrückliche Relief mit der Schmiede des Vulkan von Antonio Lombardo (s. The Genius of Venice, Ausstellungskat. London 1983, S.363)  stammte aus Alfonso's Marmorstudiolo. (Auch wenn die Identifizierung der Darstellung um das Thema der Geburt Minervas aus dem Haupt Jupiters erweitert würde, verlöre sich der apotheotisch-vulkanische Bezug auf des Marcheses technologische Wissbegierde und Könnerschaft nicht: "Imperoche dandosi egli [Alfonso I] ancora a fonder metalli, a guisa di fabbro et a gittar cose di bronzo, gli sucesse tanto bene e felicemente tale arte..." dass die ferraresische Kanonenindustrie alle zeitgenössische Produktion anderswo in den Schatten stellte (Paolo Giovio). Ferrara wurde seit Leonello und Borso, über Ercole I, 'il Cioppo' z.dt. 'der Hinkende' (!) und den genialen Alfonso, bis zum zweiten seines Namens, der den ersten Panzerwagen erfand, zum uneinnehmbaren Pulverfass und:


     "...una Cittade in che sian degni pregi:


      E non è meraviglia, che  V u l c a n o


      E  D e d a l o  v'usar l'arte e la mano."


			   - wie Vicenzo Rondinelli da Lugo sich ausdrückte (V. Rondinelli, La genealogia de la S. Casa Estense [Mitte l6. Jh.]; Ed. Ferrara 1899). Die Grossen Este werden als "Gran figli di Marte" und "d'alto sangue dei Troiani Eroi" besungen und unter den Schutz des "fier Volcano" gestellt (s.u.a. F. Locatelli, La fabbrica ducale Estense delle Artiglierie, Bologna 1985). Kein Wunder, dass Joachim du Bellay 1558 von den Ferraresern sagte: "Le peuple de Ferrare est un peuple de fer." (J. du Bellay, Regrets, CXX�XII).





�Die gesamte Dynastie der Medici, von Lorenzo bis Catarina (Königin von Frankreich), frönten astrologischem, magischem und alchemischem Zeitvertreib (mit oft heiklen politischen Konsequenzen: Francesco I de Medici, Dilettant in Kunsthandwerk und Wissenschaften hatte seine eigne, die Bianca Cappello's und des Staates Gesundheit auf dem Gewissen, da er sich der Alchemie ergeben hatte. Cosimo de Medici übte sich im Restaurieren antiker Kleinbronzen und Ferdinand I war den Juwelierkünsten hold. Ingenieursgenie bewies Federigo von Urbino, Rudolf II war Alchemist, ebenso Graf Wolfgang von Hohenlohe und Friedrich von Württemberg usw....(s. J. Hale, die Medici und Florenz, die Kunst der Macht, Stuttgart/Zürich 1979, S.233 f und pass [namentlich zu den Experimenten und metallurgischen, alchemischen wie mineralogischen und keramischen Interessen Cosimos und Francescos; wie zur Ausschmückung des den Wissenschaften, Handwerken und der Magie gewidmeten 'Studiolo' unter dem Patronat Vulkans, Plutos, der Venus und anderer Gottheiten der Elemente]).


s. auch: C. Rousseau, Cosimo de Medici, Astrology and the Symbolism of Prophety, Diss. Philadelphia 1983; und P. Zambelli, Astrologia, magia e alchemia ecc. im Ausstellungskat. Firenze e la Toscana dei Medici ecc., Firenze 1980, S.313 f.





�Die Veniexiana war eine der besten Renaissance-Komödien in Volgare überhaupt - "non fabula, non comedia, non ficta scena, ma historia vera", deren realistische Hintergründe sich in den Jahren 1535-36 abgespielt haben könnten und welche vielleicht von Giovanfrancesco Valier, einem hochgebildeten, in Kreisen um Bembo und Aretin verkehrenden "spregiudicato novellatore di tradimenti coniugali femminili" (Padoan) an den vielleicht mit Girolamo Zarotto zu bezeichnenden Autoren und Schauspieler weitergegeben wurden (die 'trama' nimmt jedenfalls Bezug auf Ereignisse innerhalb der Familie Valier).


s. G. Padoan, La commedia rinascimentale veneta, Vicenza 1982, Kap.IV, La commedia 'cittadina': "La Veniexiana", S.148.





�Giacomo Contarini di San Samuele war einer der interessantesten Mäzene des venezianischen Cinquecento. Er wurde nach dem Brande des Dogenpalastes als Jurymitglied und Intendant ausersehen, die malerische Wiederherstellung zu betreuen. Auch organisierte er die Begrüssungsfeiern für Heinrich III von Frankreich und wählte hierfür die ausführenden Maler (u.a. Tintoretto, Veronese, die Zuccato).


zu G. Contarini: s. F. Sansovino, op.cit. wie Anm.4, carte 346,369,370,444,447; vgl. a.: O. Logan, La commitenza artistica pubblica e privata, in: Cultura e società nel rin. tra riforma e man., Firenze 1984 (Civ. ven. Saggi 32).





�Über die Eulenspiegeleien und Wortspiele Jacopo's berichtet Carlo Ridolfi (op.cit. wie Anm.2, 1648, c.55-60): "Fù copioso di motti e di tratti gentili, proferendoli con molta gratia senza moto di riso...", "soleva motteggiando dire...", "fu grande il numero de' detti e delle argutie sue alcune solo delle più notabili registreremo..." Ein Grossteil der Anekdoten und Sentenzen fehlten noch in der Ausgabe von 1642 (op.cit. s.o. Ed. v. Hadeln S.65; Anm.1).


Dass es Jacopo selbst mit der ehelichen Treue nicht so ernst nahm, geht aus jenem Abenteuer hervor, welches  er laut Ridolfi in bereits vorgeschrittenem Alter mit der Gemahlin eines noblen Auftraggebers "in Villa", also auf der Terraferma, nicht gerade mit viriler Bravour durchstand (s. idem, ibidem c.57-58), doch sich mit Geistesgegenwart und Witz aus der Affaire zog...





�s. C. Ridolfi, op.cit. wie Anm.2, c.28-29 (Ed. v. Hadeln S.36 f)





�Ist die zeitweise Bezeichnung des Bildes als Darstellung von Gyges und Kandaules (vgl. Kultzen, op.cit. wie Anm.1, S.133)  nur als eine gutgemeinte Gelehrteninterpretation des 19. Jhs. zu werten, die mit nicht wenigen überzeugenden Argumenten der Deutungsschwierigkeiten unseres Bildes Herr zu werden versuchte? Herodot's Geschichte (Herodot, Historien, Buch Klio, 8-12)  enthält in der Tat fast alle Elemente, die sich auf Tintorettos Komposition anlegen liessen: der königliche Leibwächter Gyges verbirgt sich auf Anraten seines Herrn, Kandaules, in  T ü r n ä h e , um dessen sich entkleidender Gemahlin ansichtig zu werden. Kandaules' eheliche Präsenz soll Gyges den Rückzug erleichtern. Die Schöne bemerkt die Intrige, lässt sich jedoch nichts anmerken, bis sie Gyges zum Königsmord erpresst. Herodot verschweigt,  w i e  die Lydierin den Eindringling wahrnimmt; Tintorettos Szenarium 'passte' hier bestens als Lösungsvorschlag: der Mantel auf dem Tisch zeugte von der voraufgehenden Entkleidungsszene; der Enthüllungsgestus des ebenfalls zubettgehenden Kandaules wäre auf den unfreiwilligen Voyeur gemünzt; des Königs Gestalt bot dem Rückzug des Gyges die nötige Deckung...Allein der Spiegel gibt Rhodope preis, was hinter diesem Rücken geschieht, nachdem ihr Schosshund sie gewarnt hatte ; sie sucht sich mit erhobenem Arm im Gewandschleier zu bergen. Das feine Spiel von Sehen und Gesehenwerden wäre Schlüssel und Kulmination des Geschehens; Kandaules ist dessen schicksalhafter Auslöser und künftiges Opfer seiner Hybris. Befremdet dessen Nacktheit, so lieferte die Aussage Herodots eine gewisse Rechtfertigung: "Denn bei den Lydern, wie auch bei fast allen anderen Barbaren, bringt es sogar einem Mann grosse Schande, wenn er n a c k t  gesehen wird". Quellentreue und psychologische Situationsgemässheit wären meisterhaft gewahrt: der junge (gewappnete) Usurpator wird den leichtsinnigen älteren Freund im Namen weiblicher Rache und zur eignen Straffreiheit ermorden und dies, ohne dass Amor auch nur  e i n e n  Pfeil zu versenden brauchte...





�Die literarische Überlieferung der Gyges-Geschichte erlebte erst mit der Herodot-Übersetzung Matheo Maria Boiardo's (vgl. Anm.65) von etwa 1480 breitere Beliebtheit; das Interesse für die Historien in Volgare kulminierte in den 30-Jahren des 16. Jhs.; wir übersetzen aus einer venezianischen Ausgabe Bindoni's von 1539 (Herodot, Hist.,Lib.I, c. 5 verso f). In seiner populärsprachlichen Vereinfachung und lapidaren Kürzung passt dieser Text besonders gut auf unser Gemälde.





�Vincenzo Cartari (Reggio Emilia 1531 - 1571 Venedig), Lektor, Schriftsteller, Ikonograph wie sein Vorgänger Lilio Gregorio Giraldi (1479-1552, bekannt durch sein Boccaccio nachempfundenes, noch lateinisches Mythologie-Handbuch De Deis gentium, Basel 1548), schuf eine erste brauchbare mythologische Volgare-Ikonographie Gli Imagini degli Dei, Venedig 1556 (Marcolini), die Bolognino Zaltieri 1571 aufs prächtigste illustrierte. Tintoretto nutzte nachweisbar diese Fundgrube für seine profanen Fresken-Sujets an der Fassade des Palazzo Marcello und andernorts. Mit Sicherheit wertete er auch die beim gemeinsamen Freunde Marcolini 1551 gedruckten Fasti di Ovidio tratti alla lingua volgare Cartari's aus (Alfonso d'Este gewidmet, s. Exemplar Marciana 90 D 209 ), in denen er die literarischen Vorbilder für Szenen wie "Tarquin und Lukrezia", "Herkules und Omphale", "Bacchus und Ariadne", "Die Schmiede des Vulkan", "Horen und Grazien", "Cybele" usw. finden konnte.


(zu Cartari s. Diz. biogr. d. Italiani, op.cit. XX, S.793 f.)





�Sowohl die Auffassung einer rechtmässigen Zusammengehörigkeit von Mars und Venus, wie die einer Ehe von Venus und Vulkan sind antik. Offenbar muss unsere Ehebruch-Novelle erst durch den Zusammenprall der beiden Traditionen entstanden sein. Deshalb die nicht immer klare Stellungnahme der verarbeitenden Autoren,  w e r  der Protagonisten nun eigentlich schuldig, niederträchtig oder ungalant sei. Deshalb auch die Spaltung der bildlichen Überlieferung seit der Renaissance, die jeweils Paare und Paarungen je nach Bedeutungszielen, wie Repräsentation, Symbolik, Situationskomik, Moralexempel oder blosse Erotik uam. differenzierte.


Die noch mittelalterliche Ovid-Moralisierung eines Berchorius nimmt von einer Verurteilung der Tändelei von Mars und Venus Abstand, warnt hingegen vor einer Heirat von hübschen jungen Frauen mit alten hässlichen Männern; es wird klar, woher ein Mythograph wie Natale Conti seinen "plumpen, dummen und lahmen" Vulkan bezieht.


In Ronsard's Poesie zwischen 1550 und 1554 ist Vulkan bereits die Umschreibung für den zwar legalen, aber mehr als störenden Ehemann einer Angebeteten:


		"Hà! Que je porte et de haine et d'envie


		A ce Vulcan ingrat et sans pitié,


		Qui s'opposant aux raiz de ma moitié


		Fait eclipser le soleil de ma vie."





		 	und:	"Un  s o t  Vulcan ma Cyprine faschoit..."


				(Ronsard, Oeuvres complètes, Bourges 1965, S.84, 86)


Jacopo Tintoretto entscheidet sich in seinen Vulkan-Definitionen eindeutig zugunsten des rechtschaffenen Ehemanns und Fabers, ohne gewalttätige oder leidenschaftliche Ranküne...





�In der Volksakklamation nach der Dogenwahl ('l'arengo') durfte die Menge ein symbolisches Plazet ausdrücken, stellte man doch den Neuernannten mit den Worten vor: "questo xe missier lo doxe,  x e  v e  p i a x e ", ein Konditional, der auf demokratischere Zeiten zurückgehen dürfte...


s. P. Molmenti, La vie privée ecc., Venise 1895, S.30.





�1310 erstrebte Bajamonte Tiepolo die Tyrannis gegen den Dogen Gradenigo. Fr.Sansovino straft ihn in seiner Venetia mit einer rigorosen 'Damnatio memoriae'. Hingegen versucht er die Beweggründe für den Staatsstreich des alten Dogen Marin Falier gegen sein eigenes Amt 1354 mit den widrigen Umständen und besonders mit dessen "debolezza di cervello" zu erklären (Sansovino, op.cit. wie Anm.4, II, c.569). Zum Gerücht des Ehebruchs der Dogaressa, an dessen Verbreitung der spätere Doge Michel Steno mitschuldig war, lese man: Marin Sanudo, Vite dei Dogi und P. Molmenti, op.cit.wie Anm.62, S.197-8 u. Anm.1.





�"Als er [Gyges] dessen [der Fähigkeit, durch Drehen des Ringes unsichtbar zu werden] innegeworden, habe er sogleich bewirkt, unter die Boten des Königs aufgenommen zu werden und so sei er gekommen, habe dessen Weib [Rhodope] zum Ehebruch verleitet, dann mit ihr dem Könige [Kandaules] nachgestellt, ihn getötet und die Herrschaft an sich gerissen." kolportiert Platon die Ringlegende (in: Platon, Politeia, II, 359-360 in: sämtl. Werke, Üb. Schleiermacher, Rowohlt 1958, III, S.98).  Brantôme adoptierte in seinen Vies des Dames galantes die nämliche Version.


Platons Gyges offenbart seine wahre, unsittliche Natur in der Versuchung einer Straflosigkeit, die er sich durch die Eigenschaft seines Ringes erwirbt; sein ehebrecherisches Tun ist nur Etappe auf seinem Wege zur Macht. Der Moralpessimismus Platons lässt hier Gerechtigkeit und Sitte nicht im menschlichen Wesen wurzeln. Ganz anders die hochmoralische Tragödie Friedrich Hebbels, die sich um die erhabene Gestalt der Rhodope rankt, welche letztlich das Opfer der beiden Männer in ihrer Verirrung in Eitelkeit und Charakterarmut wird. Die bildlich eigentlich proeminente Szene der 'Entschleierung' der Rhodope - im Schauspiel aber gerade ausgeklammert - kommt einer 'moralischen Entleibung' gleich, welche die Unglückliche mit ihrem Freitode sühnt...





�Matteo Maria Boiardo (1441-1494), vor Ariost Hofdichter der Este in Ferrara, war Übersetzer der Werke Lukian's, Herodot's und des Apuleius; er starb über seinem Ritterepos Orlando innamorato, das Berni und Aretin zu verbessern glaubten, das aber schon durch Ariosts Furioso zeitlos gültig neugeprägt wurde. Angelica's Ring (II, 5), Zauberspiegel, Riesen und Drachenkämpfe waren beliebte, aus nordischen und französischen Sagenkreisen bezogene Motive, die auch bei Ariost (Furioso, 11, 6-9 für den Ring und 12, 26-34 sowie 29, 64)  wiederkehren.





�Alljährlich am Himmelfahrtstag, der 'Sensa', dem höchsten Feiertag Venedigs, feierte der Doge vom Prunkschiff 'Bucintoro' aus, mit dem Wurf des symbolischen Eheringes und den Worten "Im Zeichen ewiger Herrschaft, ehelichen Wir, Doge Venedigs, Dich, oh Meer!" die Hochzeit mit der Adria. Der im Markusschatz aufbewahrte Urring der 'Burrasca'-Legende (dargestellt im Gemälde Giorgiones, Palmas und Bordones für die Scuola Grande di San Marco) ist Protagonist des Bildes mit der Ringübergabe des Fischers an den Dogen von Paris Bordone von ca. 1535 (ebenfalls für die genannte Scuola Grande geschaffen, heute aber in der Accademia). Die symbolische Verquickung des vom Papste zu Zeiten des Dogen Ziani gestifteten 'Eheringes', der die Ritualisierung des 'sposalizio' in die Wege leitete, mit dem Markusring ist offenkundig, soll doch in beiden Fällen über die apotropäische Wirkung hinaus die Wohlgesonnenheit der Überirdischen und deren Hilfe als Garanten der Macht bestätigt oder beschworen werden. Der Mythos vom Ring des Polykrates (Herodot, Historien, III, 42-43)  ist die pagan-pessimistische Parallele einer Moralmeditation über den Besitz des Glückes, bzw. der Macht.





�Lodovico Ariosto, Orlando Furioso, XLIV, 1-5





�Der enigmatischen Markus-Ringe gab es zwei; einer im Tesoro der Basilika und jener, der 1574 aus der Scuola Grande di San Marco, die ihm grösste Verehrung zollte, entwendet wurde. 


Zu den Umständen und dem für Tintorettos Entwicklung bedeutungsvollen Gemälde Bordone's s. L. Puppi, La consegna ecc., anatomia di un dipinto, in: Paris Bordone e il suo tempo, atti del convegno 1985, Treviso 1987, S.95 f.





�Amors Schlaf - bestünde man auf Sansovino's Hypothese - würde auch bedeuten, dass weder Gyges noch die Gattin des mordgeweihten Königs einem unmittelbaren Liebesabenteuer entgegensehen (den Pfeil mochte er erst mit geziemender zeitlicher Verzögerung verschossen haben...), demonstrierte aber auch, dass die perverse Anmassung des Kandaules eines Liebesgefühls unwürdig sei.


Die Wahl des Themas selbst entspräche manieristischem Interesse für ein raffiniertes Spiel mit kontroversen Gefühls- und Verhaltensweisen, zeichnete genüsslich die Ambivalenz von Schönheit, Macht und Besitz, Liebe und Glück...





�Dass der Stoff von Gyges und Kandaules die Humanisten beschäftigte, beweist nicht nur das Ehebüchlein des Albrecht von Eyb (1420-1475), das bis 1540 zwölf Auflagen erlebte; auch den Moralisten, Kommentatoren und Traktatisten der Folgezeit blieb er nicht unbekannt. So dient er Federigo Luigini da Udine in seinem Libro della bella Donna (Venedig 1554) zur Illustrierung der Regungen von Pudor, Verführung und Instinkt: "...Né tacerò qui l'esempio di Candaule altresí, il quale, come narra Giustino [hier verrät er die kirchenväterliche moralisierende Tradierung!], avendo ad un suo amico, nomato Gige, ignuda mostrata la bellissima sua moglie, fu cagione che Gige, di lei inamo�rato ed agramente acceso, uccise lui, e lei tenne per sé insieme col regno: il che non avenne giamai fin ché egli la vide vestita..." (aus: Scrittori d'Italia del 5-Cento sulla donna (cura G. Zonta), 56, Bari 1913, 3, Lib.II, S.258).





�Obwohl die Erzählung Herodots in der ersten Hälfte des 16.Jhs. ikonographisch so gut wie ungenutzt bleibt, ist sie doch nicht unbekannt: Dosso Dossi's Gemälde der Galleria Borghese in Rom (s. F. Gibbons, D. Dossi, Princeton 1968, Cat. Nr.61, S.112,116,201 f und Abb.5)  vermittelt uns einen noch völlig undynamischen Handlungsablauf, obwohl Illustratoren der selben Zeit wie Fischart in seinem Ehezuchtbüchlein  unter dem Motto "conjugij arcana non revelandi" (s. A. Henkel und A. Schöne, Emblemata, Stuttgart 1976, Sp.1609)  oder jener graphischen Vorbildern verpflichtete pesaresische Majolikadekorator von 1551, den Hergang und die psychologische Situation weit besser schilderten (s. J. Lessmann, Italienische Majolika, Kat. d. Smgl. d. Herzog Anton Ulrich-Museums, Braunschweig 1976, Abb. 466, Tafel 38 mit. Bez.: "mostra Candauli Re sua / donna a Gigio / 1551"). Im letzteren Beispiel ist sogar Amor als fliegender Schütze zugegen, der auf Gyges zielt; man entdeckt zwei Butzenscheiben-Fenster, rechts die Tür und links das eheliche Bett; Kandaules ist halbbekleidet und eine Art Wiege steht im Hintergrund!


Eine zweite Ausgabe dieses Tellers mit einer Datierung von 1563 (bez.:"Mostra Candauli Re sua donna a Gigio. 63") s. in: C. R. Guidotti, Fonti raffaelesche per alcune maioliche istoriate, in: Raffaello e Brescia (Comune d. B.) 1986, S.75 f und Abb.9. In Seitenverkehrung, mit einer auf dem Umkleidesessel sichtlich eingenickten Rhodope, einem fliegenden Amor und der stereotypen Bezeichnung "Mostra Candauli Re sua donna a Gigio' 63" malt 1563 der Pesarese Sforza di Marcantonio einen nämlichen Teller: s.: Immagini archit. nella maiolica it. d. 500, Mostra Bassano 1980, Cat. Abb.34 (aus dem Museo Cristiano, Brescia, Inv. NCT 53). [Abb.28]





�Niccolò Franco (Benevent 1515 - 1570 Rom), Poet, Satiriker und Übersetzer, anfänglich Bewunderer, Nachahmer und Sekretär Pietro Aretino's, überwarf sich mit letzerem 1539. Er verliess Venedig um an kleinen Signorien und der römischen Kurie sein Heil zu versuchen, doch geriet der selbstverschuldet Unglückliche in häresieverdächtige Verstrickungen und Komplotte, die ihn schliesslich das Leben kosteten. Sein Dialogo delle Bellezze, Venezia 1542, ist heute so gut wie unbekannt (s. C. Simiani, Niccolò Franco, La vita e le opere, Torino/Roma 1894).�


�s. Anm.75; abgewandeltes Zitat aus dem folgenden Dialog-Traktat Giuseppe Betussi's mit einem Bonmot Sansovinos.





� - gewidmet von Francesco Sansovino an die keusche Hetäre und Poetin Gasparina Stampa, Mantua 1545 und Venedig 1545 (Griffo); in: G. Zonta, Trattati d'amore del 500, Bari 1912, S.151 f.


Francesco bietet eine recht pharisäische Analyse vornehmlich boccacesker Konstellationen mit Allgemeinplätzen wie: "...che una giovane s'innamori del vecchio non ho io, per quanto io sappi, giammai veduto." oder: "-che brutta cosa e vecchio soldato e vecchio innamorato."; aber er verleitet gar zum Ehebruch: "Voglio dunque che l'amata abbia marito."; um der Angebeteten den "amoroso tarlo [Holzwurm] nel cuore" zu setzen, sei auch eine Kirche gut genug, ihr nachzustellen, man könne sie dort ungestraft sehen und anhimmeln: "nella chiesa, à conviti, nelle comedie, alle giostre..." [...bei Einladungen, in der Komödie, beim Turnier...].


Sein Frauenbild ist etwas einfältig: "per natura quasi tutte son semplici", dürfte sich aber im späteren Leben, wo er einen von weiblichen Wesen dominierten Hausstand führte, geändert haben...Kenner der Materie war er sicherlich, gab er doch laut Martinoni Nove libri di lettere amorose berühmter Schrift�steller (eingeschlossen der seinen) heraus und verfasste Sette libri di Satire.





�Giuseppe Betussi (Bassano ca.1512 - nach 1573) war erfolgreicher Übersetzer der lateinischen Werke Boccaccio's, Traktatist und Polygraph, mit Sansovino befreundet und schrieb 1543 einen Dialogo amoroso zwischen Francesca Baffo, Il Pigna und Sansovino (Venedig 1543, (Pozza), s. Exemplar Bibl. Marc., Misc.2343, 2). Letzterer weist sich als Kenner der Materie aus (mit Vorausweis auf dessen eignes Traktat von 1545! s. c.26v),  spricht lobend von Kollegen wie Bembo, Aretin, Domenichi, Doni u.a., mockiert sich über den unglücklichen N. Franco ("lasciamo la cura a gli avoltoi et corvi, quando si e sulle forche" vgl. Anm.72), verwahrt sich aber davor, als Dichter zu gelten (c.21):


 S.:"Che son forse io Poeta."


 F.:"Basta mo."


 S.:"Vorrei anzi haver nome di ogni altra cosa che di questo."


Lesenswert sind vor allem Betussi's Dialoge Il Raverta (1544) über die Macht und Auswirkungen der Liebe und La Leonora (1552) über die wahre Schönheit. Durch ihn wurden überdies die Genealogia de gli dei, i quindeci libri di M. G. Boccaccio (Venezia 1547 (Trino), s. Ex. Bibl. Marc. 94. D.151)  und dessen delle donne illustri (ibidem 1545, Ex. ibid. 219. C.117)  auch bei den Künstlern zu rege genutzten Handbüchern.





�Bernardo Dovizi, genannt Il Bibbiena, (Bibbiena 1470 - 1520 Rom), Kardinal unter Leo X, Literat und Diplomat, liess sich mit Bembo's Zuspruch 1516 im Vatikan ein vielbewundertes, noch bestehendes Bad ('stufa', 'stufaiolo') einrichten, das mit recht freizügigen mythologischen Darstellungen von Giulio Romano - wohl nach Zeichnungen Raffaels, die Raimondi in Kupferstichen verbreitete - ausgeschmückt war (s. P. Lemarchand, Les amours des Dieux ecc., Institut d'Iconographie, Lausanne 1977, Abb.619/646). Bibbienas Komödie La Calandria (1521) nimmt, wie so oft, ein plautisches 'intreccio' - der gehörnte Alte und die in einen jungen Mann verliebte junge Ehefrau - mit boccaccesker Psychologie zur Grundlage. Das Stück zeitigte in Venedig grössten Erfolg und vererbte so manches Motiv an die Komödiengeneration Ruzantes und Calmos (s. G. Padoan, op.cit. wie Anm.13, 1982, pass.).





�Mit Aussagen wie "l'amore è un male senza rimedio" oder "il mondo è una gabbia da pazzi" würzte Antonfrancesco Doni eine zu Ende der 50-er Jahre entstandene Komödie des Namens Lo stufaiolo (Ed. 1861, Ex. Bibl. Marc., Dramm.2622), in welcher der Bademeister (sic!) oder Heizer das Thema der Standes-Desorientiertheit dank Entblössung der Kontrahenten ausspielt (- welches Paul Klee in einer Radierung so meisterhaft behandelte!).





�Dass man den etwas anzüglichen Stoff Herodot's (von Jacob Jordaens nicht unadäquat um 1649 behandelt; s.Nationalmuseum Stockholm!) auch von einer frivol-heiteren Warte angehen konnte, bewies Jean de la Fontaine mit seinen Contes et Nouvelles (seit 1674) im Kapitel Le Roi Candaule et le maître en droit: Kandaules zeigt seine Schöne  i m  B a d e  und Gyges verliebt sich als "connaisseur". Vergeblich sucht der König seinen Fehltritt zu verharmlosen: "il était mari; c'est son mal" und er verdient in den "grand catalogue" der betrogenen Ehemänner eingereiht zu werden, auch wenn es ihn dabei den Kopf kostet; "Bientôt la reine le [Gyge] mit sur le trône et dans son lit"...


Als gelte es, die Ambivalenz unseres Münchner Dreigestirns aufzuhellen, schliesst de la Fontaine die Unmoral seiner Geschichte mit dem Hinweis auf Kandaules' Bruder-im-Geiste, nämlich Vulkan!:


"La sottise du prince était d'un tel merite


Qu'il fut fait in petto confrère de V u l c a i n;


De là jusqu'au bonnet* la distance est petite."


		[* sc. le bonnet des forcats, des juifs, im Sinne der Schandmütze]


Die Anknüpfung an die Episode von Venus und Mars kam nicht von ungefähr: Wenig vor 1665 unternahm de la Fontaine, für den Surintendenten Foucquet eine achtteilige Tapisserie des Themas Les Amours de Mars et de Vénus beschreibend zu entwerfen. Als der Besteller in Ungnade fiel, blieb die homerische Nacherzählung ein galantes Fragment zur zeitgenössischen Hofintrige, in der Mars im unbequemsten Tournierharnisch auftritt: "il est bien malaisé de ne rien faire en amour"; Konkurrent Apoll wird von der Göttin verschmäht: "Entre l'homme d'epée et l'homme de science / Les Dames au premier inclineront toujours"; das Ausspionieren des Paares wird in eine Claude Lorraine'sche Idyll-Landschaft verlegt und Vulkan spielt den lärmigen Tölpel: "Le vacarme que fait Vulcan a mis l'alarme au camp"(man überhöre geflissentlich "la larme au con..."). Wie Calmo im italienischen Volgare (s.w.u.) so geizt der französische Autor nicht mit Doppeldeutigkeiten:


"Son marteau lui tombe des mains.


Il a martel en tête, et ne sait que résoudre..."


Das Fragment schweigt sich darüber aus, ob Vukan doch noch zu seiner Genugtuung gelangt. Aber das Siècle du Roi Soleil liess ihm wohl wenig Chancen auf Ehrenrettung...


Rhodope beim  B  a  d  e n  beobachten zu lassen entspricht denn auch ganz dem Zeitgeschmack der Illustratoren der Contes: nach Entwürfen des anzüglichen Jean-Honoré Fragonard erlebten sie mehrere Editionen seit 1685 bis ans Ende des 18. Jhs.


(s. E. Brugerolles et G. Deblock, Gaz. d. b. Arts, Dez. 1988, S.269-275, Figg. 1,2,5,6,7).





�...man verzeihe Sansovino den Anachronismus solange, als Anderson's Quelle, sofern es eine gibt, nicht festgestellt ist...





�Die Poetica d'Horatio in der Übersetzung L. Dolce's erschien mit einer Widmung "al Divino Aretino" in Venedig bei Bindoni 1536.





�Die enge schon aus Parmigianinos Stichvorlagen vertraute Kohabitation von Schmiede und Schlafraum hat auch Andrea Calmo im Ohr, wenn sein Hahnrei Vulkan im Brief an Angelo Barrocci mit seinem Amboss den Takt zum ehebrecherischen Tun des Mars anstimmt (s. A. Calmo, I piacevoli et ingeniosi discorsi in più lettere ecc., Venezia 1548 (C. de Trino), c.29v f. s. Ex. Bibl. Marc. Misc. 2446,6).


Aretin witzelt in ähnlich engräumiger Richtung in seinem Pronostico dell'anno 1534 (Cap.IX): "[Carlo V] consagrarà i carri sopra i quali ha trionfato senza sua colpa, nel  f o c o  d e l l a  c u c i n a  d i  V e n e r e, e con essa si scalderà la acqua per lavar i piedi a  M a r t e  poltrone, il quale ha giurato di forbirsi il sesso con quelle carte dove sono le istorie delle vittorie imperiali..."


In Beispielen der Graphik ist Ort und Handlung bis zur Lächerlichkeit gerafft, wenn Vulkan buchstäblich im selben Raume hämmert (vgl. Anm.91); in der Malerei des 17.Jhs. wird eine solche Disposition geradezu obligat (etwa: Die drei Grazien bringen Mars und Venus zu Bett von Johann Rottenhammer von 1605 [Leihg. d. bayer. Staatsgemäldesmgl. im Schaezler-Palais Augsburg, L 759, Öl auf Kupfer], oder die Kasseler Venus von Palma Giovane). [Abb.11,12,38]


Der eigentliche Ursprung einer solchen 'ort-raffenden' Figuration geht schon in die Anfänge der illustrierenden Druckerkunst zurück: noch 1536 erscheint mit Widmung an Francesco Gonzaga in Venedig die schon 1493 erstmals gedruckte und in der Folge meistverlegte lateinische Metamorphosenausgabe von Raffael Regio ("P. Ovidii Nasonis... Metamorphoseos... Raphaelis Regii... Lactantii, et Petri Lavini comentariis... etiam  f i g u r i s  ect.", bei Giovanni Tacuini "MDXXXIIII", nach der Ausgabe von 1513) in der die (nun eigentlich längst überalterte) Vignette unseres Themas auftritt (Liber 4, c.52 der Ausg. Lib. Marc. Rari 452)  mit einem vor dem Amboss sitzenden Vulkan, eine Zange in der Linken, ein Werkstück vor ihm auf dem Amboss und der Hammer zu Boden geglitten; vor ihm ein am ganzen Leibe strahlender "sol"; rechts ein Bett, darauf ein angezogener Mars und über ihm eine nackte "venus"; dahinter "omnes Dii", worunter der am Caduceus erkennbare Merkur und ein Saturn mit der Sense. Komprimierter konnte man unter der Glosse "Adulterium Veneris cum Marte" unsere Ehebruchfarce kaum bringen! Als einziges Requisit fehlt (logischerweise!) das unsichtbare Netz! Ähnlich, aber modernisiert und seitenverkehrt die in Giovanni Bonsignori's (1375-77) vulgarisierter Metamorphosen-Ausgabe seit 1517 auftretende Illustration (1523, Fol.XXIII) mit einem stehend in seiner Höhle hantierenden Vulkan und dem links von einem grobmaschigen Netz überworfenen Lotterbett, dessen stufenförmige Umrahmung an die Bettstatt im Septemberfresko zu Ferrara erinnert. [Abb.2]





�Antonio Tempesta (1555-1630) benutzt um 1606 zur Illustration des Metamorphoseon Ovidianarum noch immer die urtümliche Zweiteilung der Episode in "Coniugis furtum Sol Vulcano detigit" (c.33)  und "Martem Veneremque adulterantes Vulcanus reti suo implicat"(c.34). Apoll tritt als Lichterscheinung auf, während der halbnackte Vulkan an der Esse eine Rüstung schmiedet; im Folgeblatt schickt er sich an, mit dem Netze in der Hand das Liebespaar auf dem Bett zu überraschen. Tempesta's erste Illustration dürfte Velasquez' Petze des Apoll in der Schmiede des Vulkan im Prado zugrundeliegen (vgl. Anm.257). [Abb.15,36,37]





�Spottgedicht von Pietro Aretino im Stile Berni's auf den Marchese del Vasto in: Berni, Le Rime e Rime Berneschi d'altri Poeti, Milano o.D. (Ist. ed. it.,II) S.166.





�In Ovid's Metamorphosen ist Apoll über das Tun der Venus empört, bzw. gekränkt: "Indoluit..."(Met.,IV,173). In der Liebeskunst ist Sol ebenso desinteressiert wie bei Homer, nur lässt dieser Apoll als bestellten Wächter den Ehebruch nicht nur  v o r , sondern auch  n a c h  dem Auslegen der Netzfalle ausplaudern.





�In Marino's Adone (VII,194,195)  r ä c h t  sich Apoll/Sol mit seinem verräterischen Lichtstrahl (!) an der Zeustochter für den mit einem Zeus'schen Blitz getöteten Liebling Phaeton:


		"Non fù già tanto il Sol col divin raggio


		mosso per zelo a palesar quell'onte,


		quanto per vendicar con tale oltraggio


		la saetta ch'uccise il suo Fetonte...


(- Und Vulkan ist ob der Nachricht 'wie vom Blitze getroffen'!:)


		De'fulmini il maestro al'improviso


		fulminato restò da quell'aviso."





�Lukian, Göttergespräche XV (Oeuvres, Paris 1857, I, S.82).


Obwohl sich in Lukian's Dialogen Merkur und Bacchus nichts Überlieferbares zu sagen haben, erinnerte sich J. W. v.Goethe vermutlich der nämlichen Stelle:


"Nicht den tausendsten Teil verdross es Vulkanen, sein Weibchen


Mit dem rüstigen Freund unter den Maschen zu sehn,


Als das verständige Netz im rechten Moment sie umfasste,


Rasch die Verschlungnen umschlang, fest die Geniessenden hielt.


Wie sich die Jünglinge freuten, Merkur und Bacchus! sie beide


Mussten gestehn: es sei, über dem Busen zu ruhn


Dieses herrlichen Weibes, ein schöner Gedanke. Sie baten:


'Löse Vulkan, sie noch nicht! Lass sie noch einmal besehn!'


Und der Alte war so Hahnrei und hielt sie nur fester..."


                     Goethe, Römische Elegien XIX





�Mit sonst unüblichem Humor behandelte Paolo Veronese die Thematik von Venus, Amor und Mars im kleinen Gemälde von Turin gegen 1580, wo die amouröse Siesta des recht irdischen Götterpaares durch Amor gestört wird, der einen regelrecht schmunzelnden Zirkusgaul die Wendeltreppe herabzerrt. Mit hehrerem Gehalt versehen (und weniger als Treppenhaus-Liebschaft arrangiert) ist neben anderen die Version in Edinburgh, ganz zu schweigen jene in New York, wo ein sattmüder Mars der Flüchtigkeit der Libido nachsinnt...


Obwohl in allen Varianten, in denen Mars ein Pferd beigegeben ist, dieses zur Ausstattung des allerdings Ungespornten zu gehören scheint, (Cartari, op.cit. wie Anm.26, 1571, S.395 bezeichnet sonderbarerweise die Begleiter oder Knappen des Mars 'Terrore' und 'Tema' als Pferde!) passte dieses ebensogut oder besser in den Rennstall des allgegenwärtigen Sonnenspions. Für eine musische Beflügelung wie in Mantegna's Parnass hielt es Veronese in diesem Falle für untauglich...


Zum Mars- und Venus-Thema s. neu: W. R. Rearick, The art of Paolo Veronese, Washington 1988/89, Catt.38/68/70  und sonst: T. Pignatti, Veronese, Venezia 1976, Catt.237,248,A 190, A 82 und Opere perdute. 





�Lambert Sustris (Amsterdam ca. 1515 - 1568 Padua?), oder ein naher Imitator (?) schuf sei's in Kenntnis, sei's in Konkurrenz zu Tintoretto's Vulkan, Venus und Amor der Galleria Pitti in Florenz oder gar zu unserem Münchner Bilde sein grosses, ebenfalls den bayerischen Staatsgemäldesammlungen gehörendes Gemälde Vulkan, Venus und Amor (Inv. 2408, Öl/Lw.)  in einer buchstäblich vordergründigen Idylle, in der wie bei Tintoretto dem geflügelten Söhnchen - geborgen vom traulichen Elternpaar - die Brust gereicht wird. [Abb.8]


Während Tintoretto mit dem fernen Vierspänner Apolls am Himmel die Unversehrtheit der Stimmung anritzt, bringt Sustris im Hintergrund eines Hauses, das sich in einer zur Landschaft offenen Werkstatt fortsetzt, Mars in persona auf den Plan: er, eisengerüstet, aber in einen dunklen Mantel gehüllt, verharrt auf der Türschwelle, vor der eine in Weiss gekleidete spinnende 'Grazie' sitzt, die zu ihm aufblickend, entweder verrät, dass der Hausherr anwesend sei, oder listenreich dessen Abreise nach Lemnos voraussagt, womit den Ehebrechern die Falle gelegt wird. Vieles spricht dafür, in der Magd Leucothoê zu erkennen, die Ovid in der auf unsere Vulkan-Geschichte unmittelbar folgende Erzählung als "spinnend" bezeichnet (Met. IV,220)  und die von Apoll unglücklich geliebt wird, als Gegenmünze der Venus für ihre Beschämung, die jener mit seiner Petze angezettelt hatte ("Nicht vergass den Verrat Cytherea, sie wollte sich rächen: Der ihre heimliche Liebe gekränkt, den kränkt sie mit gleicher Liebe zur Strafe" (ibidem, 190 f)). 


Während bei Ovid Leuconoê, eine der Töchter des Minyas die List des Vulkan berichtet, verwandelt Anguillara in seiner Volgare-Übertragung nach langer, reizvoller Schilderung ihres Schneider- und Nähwerks, jene in eine gleichnamige Leucotoê ("Una c'hebbe, com'io Leucotoê nome").


Da Apoll ins Haus der Geliebten Leucothoê in der Gestalt der Mutter Eurymne gelangte, könnte Sustris mit einigem philologischem Witze den Verrat auch in einer Frauenrolle geschehen lassen, was die Theaterhaftigkeit der Szenerie verstärkte!


Während Tintoretto seine Requisiten auf ein Minimum reduziert, sind sie bei Sustris in sprechendster Weise ausgebreitet: Amboss, Blasbalg, Hammer und die Waffen Amors. Doch die Beredtheit dieser hindert nicht, Aussage und Dramatik, Handlung und Raum gegenüber Jacopo gewaltig zu verdünnen: seine Figuren sind Statisten, der Hergang wirkt unwahrscheinlich und sein Erzählstil grenzt an Pedanterie.





Ganz anders die mit Recht berühmte Sustrische Venus im Louvre, die einen fast identischen Vorwand meisterhaft zeitlich-örtlich punktualisiert: Vulkan ist ganz eliminiert, doch sein Weggang bleibt latent spürbar im bildauswärtsblickenden misstrauisch auf Zehenspitzen sich heranbewegenden Mars, in dessen Prunkschild sich die Abendsonne spiegelt (!). Die Stellung des Bettes mit dem bezaubernden Körper der Venus, der bergende Vorhang, das Laken, das signifikante Spiel mit den Tauben, die unschuldige Kindlichkeit Amors, dienen dem Ausdruck von sinnlicher Bereitschaft. Ist die frühere Münchner Variante noch völlig unerotisch, wirkt die des Louvre geradezu quälend erotomanisch. Nur Tintoretto scheint hierin eine weise Mitte zu halten, obwohl es bei ihm handgreiflicher, turbulenter und 'entblössender' zugeht als beim flämischen Kollegen... [Abb.7]


Mit gutem Grunde dürfte die Pariser Venus eines jener aufreizenden Gemälde sein, die in Bett-Sichtweite das Boudoir einer Luxuskurtisane auskleidete: die stark verkleinerte, zurückgedrängte Marsfigur erlaubte einem galanten Besucher,  in voyeuristischem Rollentausch, sich selbst jenem in der Vorstellung zu substituieren.


Zur "Venus" des Louvre s. Ausst.-Kat. Venedig 1981, Da Tiziano a El Greco, Per la storia del Manierismo a Venezia 1540-1590, (Ed. Milano), Nr.38, Farbabb. S.143. 





� Auf der Suche nach einem qualitativ vergleichbaren, namhaften venezianischen Vorgängerbild unseres Themas, das von graphischen Vorbildern abgesehen, den jungen Tintoretto hätte beeinflussen können, gerät man in nicht geringe Verlegenheit: da die Lernprozesse Tintorettos sich 'ab exemplo' ebensogut (oder ebensoschwer) 'ex contrario' rekonstruieren lassen, sind wir eigentlich nur auf Paris Bordone (Treviso ca. 1500 - 1571 Venedig) angewiesen: sein Vulkan fängt Venus und Mars im Netz in Berlin-Dahlem (staatl. Mus. preuss. Kulturbes., cm.168x198; s. Kritik und Abb. im Kat. d. Ausst. 'Paris Bordon' in Treviso 1984 (Ed. Milano), S.43, Text S.46; sowie in: P. Humfrey, La pittura veneta del. Rin. a Brera, Firenze 1990, Cat. 40, Abb.118)  ist in der Diktion des manieristischen Spät-Tizian gehalten; die Dramatik vor einer gewitterhaften Landschaft, der Ernst und die Gewaltsamkeit einer unfreiwillig satirischen Moritat stellen eine den literarischen Feinheiten ziemlich zuwiderlaufende Handlung vor, die in ihrer Art zwar meisterhaft durchkomponiert ist, aber einen Jacopo Tintoretto zum Widerspruch geraten haben dürfte. Vulkan, ein Polyphem, oder besser ein Caligorante Ariost's an Gestalt, setzt von rechts her an, ein grobmaschiges stählernes 'Gepäcknetz' über einen entsetzten, seine entblösste Gespielin eiligst zu verhüllen suchenden Mars zu werfen, während die Göttin sich noch halbverschlafen, der Gefahr noch unkund, an die Schulter des Liebhabers lehnt. Amor entfliegt mit seinen Waffen in die darüberliegende Baumkrone... [Abb.22]


Gibt sich Jacopo in München als Meister der Komödie, ist Paris in Berlin ein solcher der Tragödie (wenn nicht sein ganzes Lebenswerk die melancholischen Züge eines solchen trägt...); ist der eine Platoniker, eine Welt hinter den Dingen vermutend und somit unbestimmt bleibend ironisiert, ist der andere von aristotelischer Realistik, die als solche genommen zum Absurden führt. Der Psychologe steht gegen den Anatom. Ein lebenserfahrener, volksnaher und sprunghafter Relativist mit Humor steht gegen die noble Kälte eines kontrollierten, etwas konformistischen, nicht minder jedoch sympathischen andante continuo schöpferischer Könnerschaft...


Trotz aller charakterlichen Verschiedenheit - der eine scheu, der andere turbulent - dürften sich die Wege der beiden Künstler hin und wieder gekreuzt haben und eine gegenseitige Befruchtung ist nicht auszuschliessen: ihre Ateliers waren benachbart, ihr Auftrags- bzw. Wirkungskreis berührte sich öfters, wie in der Scuola Grande di San Marco, beide waren ausgezeichnete Musiker und könnten den selben 'accademie' angehört haben.


Bordones unmittelbares Vorbild war übrigens wohl das Vulkan-Venus-Mars-Relief im Portikus der Libreria Sansoviniana (Volta X, Süd vom Campanile aus gezählt), das noch ins selbe fünfte Jahrzehnt gehören dürfte und mit Bordones Gemälde die Disposition und die Grossmaschigkeit des Netzes teilt, doch mit Ivanoff "di fattura rozza" sei, "sebbene non priva di quasi rustico sapore" (N. Ivanoff, La Libreria Marciana, Saggi e Memorie 6, 1967, S.53; s.a. Th. Hirthe, Die Libreria des J.Sansovino in: Münchn. Jahrb. d. b. K. F3,37 (1986), S.131-176; als Ausführende sind Pietro da Salò oder Tommaso da Lugano vorgeschlagen, das komplexe mythologische Illustrationskonzept der Libreria, in dem Vulkan, Venus und Mars, neben Prometheus, Äolus und Neptun eine offensichtlich privilegierte Rolle spielen, ist eine Art 'genesis secundum Gentiles' und entstammt berufenster Hand, wenn nicht der Bembo's, dem seinerseits bildende Künstler zur Seite standen).


Interessanterweise scheint Bordone's Vulkan-Thema das Pendant zur berühmten Kölner Bathseba (für den Mailänder Carlo da Rho, zwischen 1548 und 1551) gewesen zu sein; die beiden Bilder hatten somit die Aufgabe, zwei illezite Ehebruchsituationen (antik und biblisch) vordergründig moralisch zu denunzieren, was die ernste Gestimmtheit der Szenen erklärte, doch in Wirklichkeit waren sie angetan, bravouröse Körperposen vorzustellen und auch den Gegensatz der Hintergründe (Stadtprospekt - Natur) meisterlich zu zelebrieren...


Ironisch-rustikalen Charakter im Sinne Bordones verrät nicht zuletzt das graphische Vignettenblatt Gaspar Reverdino's (Georges Reverdy) mit der Aufschrift "Peius adulterio turpis adulter obest" (Ill.Bartsch 19/467)  mit gröbstem Fischernetz und bemerkenswerterweise mit einem Kommödchen mit Glasvase im Vordergrund und einem Rundschild des Mars; rechts hinten auch die Tür zur Esse! [Abb.21]





�Es liegt auf der Hand, dass die erotische Graphik vom Zeuge eines Gian Jacomo Caraglio (Amori degli Dei nach Vorbildern Pierin del Vaga's und Rosso Fiorentino's) der Figur des Vulkan in unserem Thema meist die Bürden des unerwünschten und niederträchtigen Ehemuffels oder des entflammten Alten (in: Vulkan und Ceres, Ill.Bartsch 13/73 ) auflastet, oder ihn, wie im Blatte von Mars, Venus und Cupido (Ill. Bartsch, N.Y. 1985, Bd.28/92 [15/74]) ausmerzt und nur im Untertext erwähnt: [Abb.20,19]


	"Hor non sotto la rete adamantina


	Che con si grave tua vergogna e scorno


	L'invidioso fabro alla fucina


	Fece, et avolse alle tue membra i[n]torno





	Ma lieta e sciolta la luce divina


	Ch'empie el mondo d'amor, il ciel adorno


	Gode pur Marte, e pasce gli occhi suoi


	Venere bella risguardando i tuoi."





Das 'Inventar' ist wie bei Tintoretto komplett: ein am Boden liegender Amor mit  e i n e m  Pfeil, ein auf dem Bett schlafender Hund, eine Prunkvase, der Spiegel der Venus, Mars mit seinem Helm und ein starker Lichteinfall von links - vielleicht als Ankündigung der spähenden Sonne (die der Textverfertiger auf eine ver(un)klärende Weise interpretiert...), deren rundes Gesicht jedoch im Handspiegel der Venus erscheinen dürfte.


In einem breitformatigen Blatt (Ill. Bartsch, Bd.28, S.191; [52/88])  versucht Caraglio als einer der wenigen, die Unsichtbarkeit des Netzes darzustellen, indem Vulkan heftig an einem Fallenstrick ziehend das Liebespaar immobilisiert. Apoll steht als strahlender Ignudo neben dem Niedergekauerten, nach dem Paare deutend, das seinerseits von einer Götterschar aus den Wolken herab betrachtet wird (nur Diana hält keusch ihre Hände vors Gesicht, ein Motiv, das G. B. Marino später literarisch auswerten wird!). [Abb.14]





�Dass der junge Tintoretto sich an graphischen Vorbildern schulte, ist nicht nur im Frühwerk allgemein manifest, sondern ist soeben auch für unser Vulkan-Thema nachweisbar geworden! 


Roland Krischel veröffentlichte Anfang 1992 mit überzeugender Evidenz ein Gemälde bisher ungewisser Zuschreibung im Museo Civico zu Treviso mit dem seltenen Sujet einer Bewaffnung Amors als früheste Arbeit nach einer graphischen Vorlage toscorömischer Provenienz um 1530 (von Marcantonio Raimondi oder Agostino Veneziano gestochen, s.ill. Bartsch,349-1/261 oder Bd.27, S.46 ). Die häuslich-intime, aber dank der Vorlage noch recht unerotische Szene (nicht unähnlich dem Blatte Giorgio Ghisis (nach Pierin del Vaga), Venus, Vulkan und Eroten; s. Ill.Bartsch 35/399 ) enthält bereits in nuce die Raumdisposition unseres Münchner Gemäldes mit dem Durchblick in den rechts im Hintergrund liegenden Essen-Raum und dem im linken Vordergrund leicht querstehenden Bett; auch der Präsenz Amors und seiner Vulkan zu verdankenden Waffen wird sich Jacopo später massgeblich erinnern (Pitti und München), selbst das Vasenmotiv klingt- wie immer im Zusammenhang mit Venus - an! (s. R. Krischel, Ein unbekanntes und einige wenig beachtete Gemälde des Jacopo Tintoretto, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch Bd.LIII, l992, S.45-82, Abb.1 & 2). [Abb.5,6]





Der Einfluss der zeitgenössischen Graphik auf unser Bild und das Thema allgemein ist unverkennbar. Als sich das Druckgewerbe und sein Absatzmarkt im Zuge des Sacco di Roma nach dem Norden verlagerte (Bologna, Parma, Mantua und Venedig), bestand im sittlich unbekümmerteren Venedig bis zur Jahrhundertmitte ein reiches Angebot vornehmlich illustrativer, reproduktiver Erotica. Das unentwegte Nachstechen der Vorbilder, die ihrerseits Zeichnungen Raffaels, Giulio Romanos, Pierin del Vagas, Parmigianinos und Rossos verpflichtet waren, führte zwar zu qualitativen Einbussen, hinderte aber nicht ihren Modellcharakter für die bildenden und angewandten profanen Künste, die ein unersättliches Auftragswesen zu befriedigen hatten (namentlich die Fassaden, Cortili, Treppenhäuser und Saloni der Paläste, die Villen der Terraferma, dekorative Werke, die heute zumeist verloren gegangen sind).


Die erotische Graphik, der sich Jacopo seit den Mitt-40-er Jahren bedient haben dürfte, da sie dem Autodidakten erlaubte, seine anfänglich so statuarischen Kompositionen ('Sacre conversazioni') artistisch zu verräumlichen und in Bewegung zu versetzen, stellte im Umkreis und Nachwirken Marcantonio Raimondi's zusammen: P. Lemarchand, Les amours des Dieux ecc., op.cit. wie Anm.76, 1977 hier Kürzel 'PL' (ansonst s. Bartsch und Ill. Bartsch).


Aus der Fülle möglicher Stiche, die Tintoretto künstlerisch und gestalterisch inspiriert haben könnten, schlug Carla Lord (op.cit. wie Anm.36, Abb.45 b, S.316)  die Szene von Venus und Mars von G. B. Ghisi (oder G. B. Scultori) mit der Datierung "1539" (Bartsch 13 (381) u.Ill. B., Bd.31, S.20; in Seitenverkehrung (Enea Vico): Bd.30, S.31)  vor. [Abb.18]


Sicherlich ist die Wiederaufnahme des lange vergessenen Verratsmotives des Sonnenlichts durch Tintoretto mit diesem Stich verbindbar. Für Jacopos räumliche und handlungsspezifische Disposition sind, wie das frühe Gemälde in Treviso beweist, aber auch weitere Möglichkeiten zu vermerken, die den Griffeln Enea Vico's, des Agostino Veneziano, Marcanton Raimondi oder Ghisi's zugeschrieben werden, oder auch der Meisterhand Caraglios und seiner Nachahmer entstammten. Aus derselben mantovanischen Werkstatt könnte eine ähnliche, aber nun bewegtere und breitformatige Darstellung stammen, auf der im Fensterausschnitt sowohl der Sonnenwagen, wie auch die Gestalt des Alektrion auftritt. Amor mit seinem Bogen schläft am oberen Bettrande und Mars ist voll gerüstet (s. 'PL' 588, nach Giulio Romano, Paris Bibl. nat.).


Aus Marcanton Raimondi's Serie der 'figure lussuriose' (Aretin), bekannt als die nur noch in wenigen Fragmenten erhaltenen Amori degli Dei (1524, ursprünglich XX "Modi" für deren Verbreitung der Stecher von Clemens VII zu Kerkerhaft verurteilt wurde, die Blätter verbrannt werden mussten und Pietro Aretino als Autor der von einigen als zugehörig betrachteten Sonnetti lussuriosi in ernste Verdächtigung geriet, die vielleicht nicht wenig zu seiner definitiven Übersiedelung nach Venedig beitrug) ist das in der Nachschöpfung Waldecks überlieferte Blatt XX mit Venus und Mars (alias Graf Ercole Rangone, Kämmerling von Clemens VII und die Kurtisane Angela Greca laut Sonett) bemerkenswert, weil an der Zimmer- oder Bettrückwand ein grosser Rundschild (mit der Innenseite nach aussen gedreht) lehnt und damit an die Position des  proeminenten sog. 'Spiegels' im Münchner Bilde gemahnt. Der verschmitzt hinter der Rüstung des Mars stehende Amor ("mio ragazzo / E vostro figlio") hält nur  e i n e n  Pfeil im Arm; der 'Venus' Haartracht und Spangenschmuck, wie die Bettdisposition sind entfernt vergleichbar...(s. 'LP' Abb.507). [Abb.13]


Ebenso einflussreich war die Serie der Amori degli Dei des Giangiacomo Caraglio nach Pierin del Vaga; schon die Szene von Amor und Psyche (s.ill.Bartsch 20/76) lässt erkennen, wie nahe die Figurenposen der frühen Formensprache Tintorettos gleichen. [Abb.26]





Sieht man von etwaigen verschollenen malerischen Vorbildern venezianischer Zeitgenossen ab, so könnte die generelle Bildidee mitunter auf einen wohl beliebten, weil für mehrere Autoren in Anspruch genommenen Stich von Venus und Vulkan von "1543" zurückgehen (Enea Vico, Agostino Veneziano u.a., wohl nach Parmigianino, s. Ill. B. Bd.30, S.38 u. 39 [s. a. 'PL' Abb.414]; sowie S.40 [s. a. 'PL' Abb.413], mit einem ersten, noch unzensurierten Zustand, der Mars über Venus hingelagert zeigte; nach der Retouche des Amplexus blieben vom Liebhaber nurmehr Waffenkleid und Bogen übrig!), dessen räumliche Anlage in ihrer Bühnenhaftigkeit und dessen humoristische Note die Münchner Szene vorbereiten: die Zimmerkonstruktion mit Fenstersims, linkem Lichteinfall durch identische Butzenscheiben hindurch (deren Schatten sich an der Fenterlaibung abzeichnen), einer Truhe, der voluptuös zerwühlten Bettstatt, einer aufreizend hingestreckten Venus, dem Fliesenboden, alles Details, die Jacopo ebenso hätten anregen können wie die kurioserweise ins Schlafgemach der Venus versetzte Esse, an der Vulkan von der Schlafenden sichtlich unbeirrt hantiert (er muss vom Ehebruch bereits erfahren haben, schmiedet er doch an einem Drahte für das künftige Netz!). Vulkan und Venus sind lediglich durch einen Vorhang getrennt, dem sich im zensurierten Blatt die Beine der Ruhenden entgegenspreizen und hinter dem man nun mit etwas Mühe den seiner Rüstung ledigen Mars vermuten darf. Die Zweideutigkeit der Szene liegt in der Vordergründigkeit einer Familienidylle von 'otium' und 'industria' (Vulkan ist im Begriffe, Waffen und Panzer - ironischerweise desselben Mars -  sowie nun das Netz herzustellen) und in der versteckten Allusion auf das ehebrecherische 'Verhängnis' hinter der Gardine...(vgl. die Nachzeichnung in Popham, Cat. of the drawings of Parmigianino, New Haven/London 1971, I, Oc 54 & Abb.365 sowie die Umsetzung im Stich G. Bonasones in: Ill. Bartsch XV, S.294,27 von "1543"!). [Abb.11,12]


Abstrus verquickt sind Schlafzimmer und Fucina in einer Zeichnung Caracci's in Windsor Castle mit einer im Vordergrund aufreizend hingelagerten Venus (mit Väschen), einem hinter ihr hämmernden Vulkan, einem Zyklopen am Blasbalg und Cupido als Zaungast (s. D. de G. Behlin, Prints and rel. draw. by the Caracci family, London ecc. 1979, Fig. & Cat.210,b).


Da das Enthüllungsmotiv Tintoretto schon in den frühen Kassettenoktogonen in Modena beschäftigte, ist die breitformatige Szene des eine Nymphe enthüllenden Satyrn (Jupiter und Antiope? - die bekanntere Version als Stich des Giorgio Ghisi nach Primaticcio (Bartsch XV,52)  ist weit weniger verräumlicht und atmosphärisch!) besonders aufschlussreich; sie stammt aus dem Tizian-Umkreis von etwa 1550 und wurde wohl von Boldrini geschnitten; in der Seitenverkehrung betrachtet, weist sie wesentliche Bildelemente der Berliner Vorzeichnung auf: zum einen handelt es sich wie dort um eine zweifigurige Gruppe, dann verblüfft die Schräge des grossen Bettes, die sich aufstützende Kniehaltung des Satyrn, das Lüften des Bettuches, die Anwesenheit eines schiavonesken Kruges; zur definitiven Gemäldeform führten die Existenz des randseitig hinten situierten Kamins, das Nachttischmotiv und die Dominanz der verschiedenen Stoffgewebe. Die Umarbeitung des sicherlich weitbekannten Blattes, das wohlmöglich auf ein bestehendes Gemälde zurückführt, wäre eine typisch tintoretteske Farce des Zitats, in der Absicht, den ursprünglichen Bildschöpfer zu treffen. Durch die 'gesellschaftliche Steigerung' der Protagonisten vom animalischen ins olympisch-sublimere (wird nicht etwa an die "schlafende Venus" olympischer Meister alludiert, die da unsanft geweckt wird?!) gewinnt die Komik, da im Spiegelbild noch das satyrische Element vorzuherrschen scheint. Als köstlich zu werten wäre auch die absichtliche zeitliche Verschiebung des Handlungsmomentes, in der sich die Erwachende abdreht und somit den Beschauer ins Szenarium einbezieht; gleichsam Kritik am Vorbild: so wird eine intimerotische Alkovenszene zum publikumswürdigen Sujet! Trotz gesteigerter Erotik entstand hier ein honestes Bild, dort Pornographie. [Abb.27]


(s. Ausst.-Kat. Tiziano e la silografia veneziana del '500' (cura M. Muraro & D. Rosand), Vicenza 1976, Nr.95, S.147, Abb.95). 


Interessantestes Pentiment in der Radiographie des Münchner Bildes ist eine vertieft angelegte und rechts angeschnittene einspringende Geviertform des rechten vorderen Zimmerbodens, die man kaum erklären könnte, existierte nicht das besagte Blatt Vico's in seinen zwei Varianten und das Blatt des Meisters mit dem Würfel von Amor und Psyche (Ill. Bartsch, Bd.29, S.203 und 'PL'700), aber auch andere antikisierende Innenraumkonzepte mit impluviumartigen Einsprüngen, derer sich Tintoretto hätte erinnern können (etwa derselbe Würfel-Meister mit dem Paar von Amor und Psyche auf einem quer zum Raum gestellten Bett: Bartsch 70, II (224) oder ill. B. Bd.29, S.226 wie Bd.26, 14 (208-I). [Abb.11,12,25]


Auch die Berliner Zeichnung Tintorettos enthält in derselben rechten Fussbodenzone das 'ripensamento' einer mit Kreide flüchtig eingezeichneten Rechteckform, die sowohl einer intentionellen Reduktion des Bettes, aber auch einer Änderung der Bodendisposition gedient haben mochte...Ein Impluvium oder Bad an dieser Stelle könnte aus einer Konzeptionsphase stammen, in der das Bildthema anders lautete oder noch nicht festlag (z.B. "Susanna", "Bathseba").Man wird unweigerlich an Romeyn de Hooghe's Illustration vom Bade der Rhodope im Schlafzimmer des Kandaules in den Contes de La Fontaine's von 1685 (s. Anm.78) erinnert!


Ein verwandtes Raumschema hätte Jacopo auch dem Blatt Marcantonio's, Vico's oder Agostino's mit Tarquin und Lukrezia entnehmen können (nach Raffael; Ill. Bartsch Bd.26, S.207 & 30, S.27). Der um 1524 entstandene Stich wurde später um die zwei unmissverständlichen Hündchen im Vordergrund ( die die Rolle der Tauben in der Venus des Sustris spielen) 'zensuriert' (s. 'PL'403 und retouchiert 'PL' 404). Der aus dem Hintergrund rechts herbeieilende Diener ist in mancher Mars/Venus-Szene dank diesem beliebten Blatt zum "Vulkan" geworden. [Abb.24]


Eine dramatisierte und 'optisch herangerückte' manieristische Fortentwicklung dieses frühen Druckes ist sicher jene anonyme Szene von Tarquin und Lukrezia, deren Komposition in Tizians violentestes Gemälde mündet (nachgestochen von Cornelis Cort s.ill.Bartsch 193/175).


Die etwas labile Liegestellung der Münchner Venus erinnert schliesslich an den schlafenden Mars von Venus belauscht - eine Art Umkehrung der Rollen - in einem nach Primaticcio gearbeiteten Druck nicht abgeklärter Herkunft (s. ill. Bartsch, Bd. 33, S.336, 61/399). Die Rüstung und ein grosser Rundschild (!) liegen am Boden, Hund und Amor sind obligat zugegen, ebenso wie Cassone und zerwühltes Bett. Die Haartracht der etwas unschlüssigen Venus ist mit der unsrigen identisch... [Abb.23]


Der zeichnerische und graphische Einfluss aus Italien erreicht mit etwas Verspätung den Norden, wo auch die Kleinkunst von unserem Thema profitiert: Eine bereits etwas 'unmoderne' Figuration stand noch den Renaissanceplaketten zu Pate, in denen Vulkan in Gegenwart von vier Göttern das nackte Liebespaar von hinten mit einem grossen Netz umfängt (s. I. Weber, It., Ndl. & Frz. Ren.-plaketten 1500-1650, München 1975, Nr.456 und 419,4; selten auch die Auffächerung des gesamten Mythos auf 5 rechteckigen Plakettenszenen unter Einschluss der "Verwandlung des Alektrion" ebenda, Nr.101,1-5, Nürnberg 1. Drittel des 16. Jhs.).





�Eine gewisse Geistesverwandtschaft des ebenso unkonventionellen Parmigianino mit seinem jüngeren Bewunderer Tintoretto lässt sich aus einem nur in einer Zeichnung (im British Museum London) erhaltenen Konzept unseres Venus/Vulkan/Mars-Themas ablesen. Um der problematischen Netzfalle auszuweichen, stellt Mazzola die von Vulkan angeführte Götterschar auf dem Wege zur 'Beschau' des in unsichtbaren Maschen gefangenen Paares in den Vordergrund. [Abb.17] 


Ein weiteres Capriccio (Parma, Gall. Naz. Inv. 510/18, 200x192mm; rep. in FMR 51, Mai 1987), versucht, aus dem Hahnrei einen erotisierten Alten zu machen, als gelte die Devise 'complaisance oblige'...! (Statt ausgerechnet Vulkan, wäre eigentlich naheliegender, im kontemplativen, locken- und bartwallenden wie attributlosen Zuschauer einen Jupiter oder Neptun sehen zu wollen.). [Abb.16] 


s. M. Faggiolo dell'Arco, il Parmigianino, Rom 1970, Abb.154,156,158 und Popham op.cit. wie Anm.91, Kat.254, Abb.370 und Kat.546, Abb.368 und Varianten.


Über die aussergewöhnliche Zeichnung in London hinaus, muss es ein Gemälde unseres Themas in Parma gegeben haben (Inventar von 1680 des Palazzo del Giardino, zit. dell'Arco): "un quadro...Marte e Venere abbraciati, sopra di un letto con sotto lenzuoli, et da piedi drappo rosso, et il zoppo Vulcano che li cuopre con una rete di ferro, et un amoretto che  e s c e  d i  s o t t o  e l  l e t t o , del Parmigianino." Bemerkenswert ist die Beschreibung des unter dem Bett hervorkriechenden Amorknaben, der uns unmittelbar an Tintorettos Mars unter dem Tische in München erinnert! Verlockend die Frage, ob unter den von Tintoretto besessenen Zeichnungen des Parmesen sich ein dahingehender Entwurf befand, der uns auch die stark parmigianesken Züge unserer Venus herzuleiten erleichterte!


Konventioneller hingegen wirkt ein Entwurf Primaticcio's für das Treppenhaus in Fontainebleau (1541-45); s. Ausst.-Kat. It. Drawings 1500-1800, London 1987, S.60, Nr.28.


Vulkan überrascht Venus und Mars in einer Zeichnung Giovanni Balducci's (gen. Cosci, +1603) im Vict. & Albert Mus. London (D 123-1888 s. Cat. It. Drawings I, London 1979, Abb.26): links im Vordergrund ein Toilettentisch mit Kleidern oder Rüstung; ein Cupido spielt am Boden mit den Waffen des Mars. Wie fast immer, von rechts hinten herkommend: Vulkan, vermutlich ein gerafftes Fischernetz schulternd.





�Die modische Enthüllungs-Erotik der 'Maniera' erfasste im Münchner Gemälde selbst den sonst eher zurückhaltenden Tintoretto, nachdem sie jahrzehntelang von Florenz und Rom ausgehend die profane Bildwelt mit voyeuristischer Delikatesse, sinnlicher Hintergründigkeit und heiterer Anzüglichkeit gegen religiöse Dogmatik, Prüderie oder Staatsmoral zu immunisieren verstanden hatte. Die antike Literatur, voran Ovid, nun in Volgare-Übersetzungen für jedermann zu haben, sorgten für unerschöpflichen Motivreichtum und kaum ein Künstler konnte sich vor Themen wie "Amor und Psyche", "Endymion", "Mars und Venus", "Tarquin und Lukrezia", "Zeus und Semele", oder anderen ungezählten Abenteuern vorgeschützter Götter (die etwa den Amori degli Dei zugrundeliegen), verschliessen, um sie nicht letztlich auch in die christlich-religiöse Ikonographie hinüberzuschmuggeln, wo sie unter den Titeln frommer Helden und Heroinen wiedererstanden. Was Präraffaeliten später zu Entrüstung und Erröten bringen sollte, war 'Postraffeliten'- besonders was die Graphik betraf- noch ein einträglich Brot...


Obwohl man in Jacopo Tintoretto den von gegenreformatorischer Moral am innigsten durchdrungenen Künstler des '500' zu sehen liebt, dessen Ernst nur vom Feuer der Terribilità übertroffen wurde, muss man zugestehen, dass ihm zeitlebens eine unterschwellige Sinnlichkeit erhalten blieb, die schubweise in Jugend, Reife und Alter, namentlich im Rahmen seiner profanen Kunst verstärkt aufscheint. Diese bleibt im Gegensatz zu Zeitgenossen und Nachfolgern allerdings stets jungfräulich, schamhaft oder zartfühlend. Seine Akte sind selbst im Momente 'sündigen' Verhaltens von einer Aura der Unnahbarkeit umfangen: die Münchner Venus unterscheidet sich nur wenig von der 'ex officio' züchtigen Hera in der Geburt der Milchstrasse in London; es gibt kaum eine sinnlichere und doch unschuldigere Ehebrecherin als die Adultera Chigi in Rom, kaum eine so unlüsterne Lot-Darstellung wie jene in Kassel; die Konzerte freizügigster Musen sind ganz Musik, die erotischen Susannen ganz naturselige Meditation...





�Die schamhafte Geste zweideutigen Sichverbergens passt zur Stelle in Leone Ebreo's Dialogo d'Amore, wo nach erfolgreichem Fischzug im Netze "Vulcano, chiamato gli dèi, principalmente Nettuno, Mercurio e Apolline mostrò loro Marte e Venere nudi presi ne le reti ferree: al cui spettacolo si coprirono i dui per vergogna  i l  v i s o  [sic!] ecc...." Der Leser/Betrachter nimmt dort wie hier die Stelle eines der belustigt neugierigen männlichen Götter ein; dem Einbeziehen eines unsichtbaren 'Mitspielers' in gleichsam dritter Dimension, mit welchem sich der Betrachter identifizieren kann, begegnet man nicht selten im Werk Jacopos (z.B. im Dresdner Konzert der Grazien und Horen); verwandt sind ihm die bildintegrierten 'Szenengucker' (Sklavenwunder) oder die ein Wunder verifizierenden 'Zeugen' (Serie der Markuswunder von 1562).





�Giovanni Boccaccio's misogynes Prosawerkchen Il Corbaccio, von ca. 1365, in welchem mit moralistischer Satire und Bitterkeit mit dem Wesen der Frauen abgerechnet wird (dt. Übers. Leipzig 1907) und welches der sechsten galligen Weibersatire Juvenals alle Ehre macht.





�Francesco Petrarca, (Canzone CLXXXIII, 12-14), ein Zitat, das Francesco Sansovino bereits 1543 in seinem Aufsatz La Retorica verwendete (s. Trattati di poetica e retorica, in: Scritt. d'Italia, cura B. Weinberg, Bari 1970, I, S.453).





�Zur 'Venezia' in ihren vornehmlich vortridentinischen Polymorphosen als Justizia, Venus, Jungfrau Maria, Dea Venetia, Astrea usw. s. die Aufsätze von David Rosand, 'Venezia e gli dei' in: 'Renovatio Urbis', Venezia nell' età di Andrea Gritti (cura M. Tafuri) aus: Collana di Architettura 25, Roma 1984, S.201 f und ders.: Venetia figurata; the icon. of a myth, in: Interpretazioni veneziane, Stud. in on. M. Muraro (cura Rosand), Venezia 1984, S.188 f; sowie W. Wolters in: Storia e politica nei dipinti di Palazzo Ducale, Venezia 1987, Cap. Venetia, S.228 f. und pass.


Die 'meergeborene' Venus/Venezia 'anadyomene' und "piena di gentilezza e ben ornata" ( was letztlich, sei hier hypothetisiert, an die Psalmworte 44,10: "Astitit regina a dextris tuis in vestitu deaureato; circumdata varietate..." und auf die ebenso auf Maria bezogenen Canticus-Interpretationen zurückführt), ist bestens durch den Hymnus des Giovanni Niccolò Doglioni von 1613 repräsentiert, zumal der Bezug zu Vulkan/Mulciber deutlich ausgedrückt ist:


"Aut Venus à Venetis sibi fecit amabile nomen,


 Aut Veneti Veneris nomen, & omen habent. 


 Orta maris spuma fertur Venus, & Venetorum


 Si vedeas urbem, creditur orta mari.


 Juppiter est illi genitor, sed Mars pater huic est;


 Mulciberi coniunx illa, sed ista maris.


 Compet amore sui Venus omnia; qui Venetam urbem


 Non amat, hunc numquam debet amare Venus."


Die 'Virgo Astrea' (Ovid, Met. I), Jungfrau der Gerechtigkeit des goldenen Zeitalters, verlässt die Welt und wird zur Konstellation Virgo des Monats August. (Ihre Bezugnahme auf Venus und die Jungfrau Maria s. in: F. Yates, 'Astrea', The imperial theme in the 16. Cent., London/Boston 1975, S.30 f. vgl.a. Anm.26).





�Mario Equicola (1470 - 1525 Mantova) war in Mantua Giulio Romano's 'Ikonograph' und Chronist, wie Sekretär der Este und Gonzaga. Im Unterschied zum Werk seines mehr philosophischen Zeitgenossen Leone Ebreo, war sein Handbuch Libro di Natura d'amore (vgl.Anm.236) geradezu die Enzyklopädie des Themas. In der Volgarisation des ursprünglich lateinischen Textes, von Dolce bei Gioliti 1554 neuverlegt, wird Amor mit (etwas oberflächlichem) Verweis auf Senecas Ottavia (562-3) als "figliolo di Venere, et Vulcano, per esser una forza della mente, et calor blando dell'animo" bezeichnet (c.128).





�Als es nach dem Brand des Dogenpalastes im Mai 1574 galt, den verlorenen Bilderschmuck zu ersetzen, war Francesco Sansovino in der Tat öfters beauftragt, die inhaltlichen Aufgabestellungen zu bestimmen (1581 bezeichnet er sein Mitwirken für den "Salone per entrar nell' Anticollegio": "...le pitture di Jacomo Tintoretto, &  l 'i n v e n t i o n e  d i  c o l u i  c h e  s c r i v e  le presenti cose"). Die Apotheose der "Venetia Vergine, la quale con la sua incorotta purità, si difende dall'insolenza altrui ecc." war ihm besonders angetan (s. op.cit.wie Anm.4, I, S.323). Bereits vor 1577 dürfte Jacopo mit den vier Allegorien für das Atrio Quadrato begonnen haben, deren drei, nämlich Minerva vertreibt Mars, Venus krönt Ariadne mit dem Sternenreif und die Werkstatt des Vulkan für unsere Thematik von Interesse sind (s. P.-R. Catt.373-376).


Das reiche ikonographische Programm hat Interpreten von Ridolfi bis Tolnay beschäftigt. Uns fällt auf, dass die drei Hauptdarsteller Venus, Vulkan und Mars dank staatsenkomiastischer Rücksichten aller psychologischer Individualisierung verlustig gegangen, Abstraktionen, Topoi, geworden sind. Mars hat dem Friedens- und Eintracht-Programm zuliebe eine etwas effeminierte, fast timide Rolle zu spielen: Minervas Fingerspitzen genügen, ihn zum Bildrande abzudrängen. Seine unbärtige Jugendlichkeit spricht ihm jede Kriegserfahrung ab; er ist der um etwa 20 Jahre jüngere Zwillingsbruder des Münchner Mars. Nur Venus und Vulkan sind inzwischen - gereift die eine, gealtert der andere. Aus ihren Körpern ist hier die Erotik, dort die kompetitive Potenz gewichen. Sie sind vollkommene, ideale Staatsangestellte geworden (deren Pensionsberechtigung Jacopo später für sich und die seinen einfordern sollte!), deren Schönheit oder Arbeitseifer je nun zum eloquenten Berufskleid mutiert hat.





�Andrea Navagero (1483-1529), venezianischer Poet, Diplomat und Historiker. Mit seinem berühmten Epigramm (XVI) an Vulkan empfiehlt er das Autodafé seiner Jugendschriften, die seinen hohen latinistischen Ansprüchen nicht mehr genügen wollten ("Tu [Vulcane] sacris illas silvas ignibus ure pater." mit "silvas" sind seine Werke gemeint).


s. A. E. Wilson, Andrea Navagero, "Lusus", Nieuwkoop 1973; zu N.'s Neoplatonismus S.15 und 'ut pictura poiesis' S.14.





�Andrea Calmo, Cherebizzi ecc. lettere volgari (Ed. Leoncini), Venezia 1572, c.60 (an A. Barocci).





�Vulkan's "Fucina" dürfte im frühen '500' an venezianischen Kaminfang-Auskragwänden als Aussen- und Innen-Fresko kaum seltener zu finden gewesen sein, als der beliebte Georg mit dem Drachen oder San Vitale zu Ross ( welchen Tintoretto laut Ridolfi bei San Stefano nach der Reiterstatue Colleoni's gemalt haben soll und dessen Reste von Ongania (s.u.) noch gesehen wurden).


Indessen haben nur die reliefierten Steinabschlüsse an Aussenwänden überlebt. Deren einer mit Vulkan zwischen Amboss und Esse, dem Amor einen Pfeil zum Härten bringt ( ein Vorhang links deutet an, dass das Gemach der Venus nicht weit sein kann...) ist an der Seitenfassade der Casa Brass bei San Trovaso noch zu sehen (s. A. Rizzi, Scultura esterna a V., Venezia 1987, S.468 f). Vulkan versinnbildlicht als Kaminzier - auch in Innenräumen und auf Kaminhauben die Schutzmacht über Häuslichkeit, Wärme, familiäre, bzw. eheliche Liebe, Fleiss und Redlichkeit, vertrat wohl auch als humanistisches Brandschutzemblem den Hl. Florian und ist naheliegend die Allegorie des Winters. Laut Vasari schuf J. Sansovino als junger Mann für Bindo Altoviti einen Kamin mit "Vulcano ed altri Dei". Venus, Vulkan und Amor 'umranken' in pompösem Stuck das Wappen des Dogen Erizzo der gleichnamigen Sala des Dogenappartements im Palazzo Ducale; ihnen zu Füssen die geschmiedeten Waffen; einmalig die Wiedergabe Vulkans als ein wadenprothese-tragender Krüppel!


Kaminfresken der Zelotti mit Vulkan- (und Venus-) Thematik finden sich etwa in den Villen Caldogno Pagello und Godi bei Lonedo di Lugo (s. K. Brugnolo Meloncelli, I Zelotti, Milano 1992, Catt. 32 & 25, Abb. 199, 140, XIV).


Roland Krischel hält sein unlängst entdecktes frühes Vulkan-Gemälde in Treviso (s. R. Krischel, op.cit. wie Anm.91, 1992, Anm.36 bis 41 mit weiteren bibl. Referenzen) in der Tat für ein über einen Kamin zu hängendes Gemälde, ja, lokalisiert es originell-gewagt über die häusliche Feuerstelle der Robusti selbst! [Abb.5]


Die zumeist aus Savoyen und Piemont, der Valcamonica und der Comasker Gegend stammenden Kaminfeger Venedigs (scoacamini) waren selbstredend bruderschaftlich organisiert. Sie lebten in der nach ihnen benannten Calle neben jener "dei fabbri" (!) nahe San Marco. Ihr ärmliches Metier gab stets zu "motte e burle" Anlass, waren sie doch Zielscheibe jederart Spässe und Obszönitäten. (s. das amüsante Buch von F. Ongania, Venezia dall'alto, I Camini 1892, S.29 und pass.)





�So sehr das Quattrocento der Humanisten die antike Götterwelt akklamiert, so erbarmungslos wird sie zuweilen im folgenden Jahrhundert profanisiert:


"Fassi anco costui in una spelonca grande, che sta con gli Ciclopi alla fucina à fabricare quando una cosa, e quando l'altra, perche ogni volta che i Dei havevano bisogno di qual si fosse sorte d'arme o per loro stessi, o per altri, andavano à lui, quasi fabro lore..."(Cartari, op.cit.wie Anm.60)  - aus einem hochqualifizierten Ingenieurwesen scheint hier ein unterbeschäftigter Gelegenheits- und Reparaturbetrieb ge�worden zu sein!


In den Mythologiae des Natalis Comitis, Venedig 1551 (s. Ed. 1561, S.51)  unterliegt Mars "omnium Deorum fortissimus et velocissimus, arte Vulcani retibus implicitus,  e t  d e b i l i s  e t  c l a u d i c a n t i s  e t  t a r d i  Dei."Es brauchte die Wiederentdeckung des ironischen Naturalismus Ovids und der frechen Satire Lukians, den Typus des verräucherten, eifersüchtigen und etwas vertrottelten Hinkebeins zu schaffen, der lediglich mit einer virtuosen Geschicklichkeit begabt war. Aus dem prometheischen Erfinder wird ein "ruginoso Fabbro" und nicht zuletzt dank der moralisierenden Übersetzungen verliert auch Venus einiges von ihrer einst ewig erneuerbaren Virginität und Keuschheit; Cartari prägt für ein gutes Jahrhundert in seinen Imagini von 1556 sowohl den "huomo zoppo, negro nel viso, brutto, et affumicato, come apunto sono i Fabri. Nudo lo fanno alcuni, et alcuni altri ne nudo, ne vestito, ma con  c e r t i  p o c h i  c e n c i  solamente attorno" (idem wie Anm.60, Ed.1571, S.392 - was kleidungsmässig den Münchner Vulkan vollendet trifft!), und Venus "volgare, mondana, e terrena" (ibidem S.497)  und: "quasi tutta nuda mostrava interamente la sua perfetta bellezza, percioche haveva intorno non altro che un  s o t t i l i s s i m o  v e l o , il quale non copriva, ma solamente adombrava quelle belle parti tanto soavi, le quali stanno nascoste quasi sempre..." (ibidem S.538 mit einer Rückversicherung auf Apuleius. Auch hier ist Tintorettos Venus vorgezeichnet!). Der gemeinsame Sohn ist auch nicht mehr das erhaben verzückende Volatil Eros, sondern ein "Amore volgare, parimente terreno, e pieno di lascivita humana", der "l'ocio il nodrice" (den das Nichtstun ernährt; s. ibidem S.497). Selbst die Werkstatt Vulkans erlebt eine ernüchternde Umgestaltung: aus olympischen Sphären wird sie auf den sizilianischen "Mongibello" (Etna) herabgeholt, zur lärmigen und verräucherten Höhle (spelonca) banalisiert und dem Wohn- und Schlafraum des Ehepaares so benachbart, dass man sich wundert, wie die beiden jahrhundertelang - auch ausserhalb der Komödie - haben zusammenleben können und wie die 'condottiere'-Figur des Mars ("feroce e terribile nello aspetto, armato tutto, con l'hasta in mano e con la sferza"-"lo scudo risplendente di luce sanguinosa" ibidem S.395) keinen nobleren und diskreteren Ort für das heimlich-heimelige Stelldichein auszufinden imstande war! 


Auch ausserhalb der spezifisch venezianischen Abschottung gegen den ungeliebten Mars, just im kriegsrührigsten französischen Lager, erheben sich Stimmen zur Abrüstung ihres Fetisch: Brantômes (Pierre de Boudeilles, 1534-1614), der selbst die Schlachtfelder Europas gekannt hat, bekennt sich in seinen Vies des dames galantes, einem Sammelsurium erotischer Klatschgeschichten seit der Antike, zu einem mehr realistischen denn heldisch-allegorischen Mars, wenn er im 5. Discours auf die 'Tugenden' der Venus zu sprechen kommt, die sich "pour faire cocu son bonhomme de mary Vulcan" nicht einen hübschen, netten und liebenswürdigen Liebhaber aussuche, sondern "s'amouracha du dieu Mars, dieu des armées et des vaillances, encor qu'il fust tout sallaud, tout suant de la guerre d'où il venoit, et tout noircy de poussièrre, et mal propre ce qu'il se peut, sentant mieux son soldat de guerre que son mignon de cour; et, pis est encor, bien souvent, possible, tout sanglant revenant des batailles, couchoit-il avec elle sans autrement se nettoyer et parfumer." Hélas, Francois I und die ihm folgenden Heinriche waren in ihrer notorischen Gross-Mars-Rolle von der Bühne abgetreten...





�Mitschuld an der Demontage der antiken Götter war seit dem Auswuchern der Druck-Erzeugnisse der bald für jeden zugängliche Boccaccio, der uns in seinem beliebten Schriftchen De claris mulieribus in der Übersetzung von Giuseppe Betussi (1545 bei Frc. degl'Imperatori, Venedig 1558, VII, c. 20 v.,"Di Venere Reina di Cipro")  beispielshalber belehrt, dass eine ursprünglich historische Venus von "Vulcano primo marito, essere stata colta in adulterio con un  h u o m o  a r m a t o , la onde nacque la favola di Marte, e fu creduto quella essersi congiunta con lui" (-überdies habe sich die Zyprierin ausserordentlich schlecht benommen und sei wohl die Erfinderin der Bordelle gewesen...).


Die frühere Vulgarisation des Maestro Donato da Casentino des 14. Jhs. übersetzt "uomo d'arme" wie Betussi in der Übertragung von Boccaccio's Genealogia de gli Dei (Venedig 1547). "Vulcano" sei seinerseits nach einem lokalen "famoso artefice" benamt worden.


Selbst Frc. Sansovino stimmt 1561 ein in den Chor der Realisten, der von Venus sagt (in: delle cose notabili che sono in Venetia 1561, c.21): "Venere Dea delle delitie nacque in Cipri e ne fu Regina  n o n  f i n t a  m a  v e r a , si perche gli scrittori ciò dicono, e si anco perche M. Gian Matteo Bembo, che fu in reggimento in quell'isola, ha trovato la sua  s e p o l t u r a..."





�Wie treffend bemerkte Andrea Calmo (Lettere IV,24), dass vor dem Tore des erotischen Tribunals der Venus, die von den Musen, Meeresgöttern, Nymphen und anderen weiblichen  N u m e n  umwimmelt sei, ein Liebesparlament stünde aus "Iudit, Bersabè, Ester, Semiramis, Olimpia, Helena, Cassandra, Penelope, Dido, Fedra, Lavinia, Lugretia, Faustina, Ortensia, Lucina, Anzelica, Marfisa, Bradamante e Altabella, Tisbe, Fiordelise e Dama Roenza, con altre infinite, che no me arecordo el nome..."(weder die biblischen noch die mythologischen oder geschichtlichen "madone" täuschen darüber hinweg, dass sich die venezianischen, wie die römischen Kurtisanen gerade vieler dieser Namen als Pseudonyme, bzw. Markenetikette zu bedienen liebten!





�Lukian, op.cit. wie Anm.86, Ed. 1857, XV,3





�Das schon gegen die Jahrhundertmitte hin inflationäre Verlagswesen führte zu einer Verflachung der Ausdrucks- und Bedeutungswerte des wohlfeilgewordenen Schrifttums; diese Tendenz macht auch nicht vor dem für Phraseologie und Illustration arg geplünderten Ovid halt: die Enigmatik, Mehrschichtigkeit und Poesie seines Werkes weichen der Eindeutigkeit, der Routine und der Versachlichung durch dessen Vulgarisation. Diese spiegelt sich wiederum in den Produkten ihrer künstlerischen Nutzung: Im Vergleich des früheren zum späten profanen Oeuvre Tintorettos und desselben zu den Werken seiner familiären Werkstatt und der Nachahmer ist dies bestens abzulesen. Die Intimität mit der literarischen Vorlage schwindet offenbar proportional zu deren Disponibilität. Unser Thema ist typisch für den Sachverhalt: weder Domenico, noch etwa Palma Giovane (man denke an die Venus und Amor vor der Esse Vulkans in Kassel!)oder die flämischen Imitatoren wie Rottenhammer kümmern sich noch um schrifttümliche Analysen, obwohl "Mars und Venus" zu den Lieblings-Sujets gehören...(so etwa die kleine Szene Rottenhammers vom geschäftigen Zubettbringen der Ehebrecher vor der Schmiede Vulkans in Augsburg (Barockgalerie im Schaezler-Palais!) 


Zur Veranschaulichung die Verse aus der äusserst schön bebilderten Ovid-Ausgabe Metamorfoseo abbreviato des Florentiners Gabriel Symeoni von Lyon 1559 (an Diane de Poitiers gewidmet), die unter der Illustration 52, "Adulterio di Venere et di Marte scoperto dal Sole" die wohl kürzeste und zugleich kompletteste gereimte Fassung des Ehedebakels bringt:


	"Apollo, à cui mal volontier si cela


	Ciò, che qua giù tra noi hà luogo et parte,


	Al Fabbro Sicilian ratto rivela


	Che nel suo letto è Cyterea con Marte.


	Quel più sottil, che qual d'Aragna tela,


	Fatta una rete, usa ogni astutia et arte


	Per coprire à i due amanti il corpo e'l viso,


	Movendo il Cielo et gli Dei tutti à riso."


Die Unbeteiligtheit des Telegrammstils erlaubte dem zeitgenössischen Ikonomanen über die Bebilderung hinaus, die Nutzung eines solchen Elaborates als Gedächtnishilfe, sich in Gesellschaftskreisen über klassische Kenntnisse auszuweisen, war gleichsam ein ästhetisch mehr gehobeneres Nachschlagewerk als das utilitaristische eines Cartari.





�Zu den Interaktionen der Figuren von Prometheus und Hephaist, die Ablösung des ersten durch den zweiten, zum 'nachsinnenden' Epimetheus und zur 'lieblichen Plage' Pandora s. H. Rose, Griechische Mythologie, München 1955, III, S.52 f und Quellen, zum so verwandten Daidalos S.272 u. Anm., sowie Pauly-Wissowa, Realenyclopädie d. cl. Altertums, XV, (L. Malten), Hephaistos, S.311 f (bes. 359 f). Zu Prometheus neben dem Essai K. Kerényi's die umfassende Studie von R. Steiner, Prometheus, München 1991 mit neuen Aussagen zum Zyklus des Piero di Cosimo; Pandora hat E. Panofsky ausgiebig behandelt.





�Die dritte Periode des Trienter Konzil's von 1562 bis 1563 mündete im Folgejahr bereits in die Verpflichtung des Klerus auf die Satzungen des Tridentinums und die Aufstellung des fatalen Index librorum prohibitorum, dem Nuntius Giovanni della Casa in Venedig seit 1549 den Weg bereitet hatte und dessen förmliche Sanktionierung durch Paul IV 1559 veranlasst worden war. Die 1571 von Pius V gegründete Indexkongregation überwachte bis 1917 die Einhaltung des Bücherverbotes, als Benedikt XV diese Aufgabe an das Heilige Offizium delegierte. Während man die Werke des Kopernikus im 19.Jh. endlich zuliess, wurden noch 1827 Kants Kritik der reinen Vernunft und 1841 Ranke's Papstgeschichte, 1948 alle Werke Sartre's und 1952 die André Gide's indiziert!





�Im Zuge der Beschlüsse wurde selbst Homer mit den Argumenten einer rückschrittlichen Poetik der Laszivität bezichtigt, die es auszumerzen gälte. Gerade die Götterkomödie von "Venus, Vulkan und Mars" geriet in den Reisswolf der Moralisten: "Desine canticum, o Homere; non est pulchrum, docet adulterium. Non autem ne aureis quidem stupris ac fornicationibus inquinare volumus" rügt Lorenzo Gambara in seiner Tractatio de perfectae poeseos pratione (Rom 1576, c.10 in: Trattati di poetica e retorica del 5-cento, a cura B. Weinberg, Bari 1972, III, S.214)  denn die "cantilena" Homers, die den "furtivum pulchrae Venerisque et Martis amorem Vulcani in tecto ut fuerit congressus amantum primum, et per multa incestarit dona cubile Vulcani regis" besang, ist angetan, die Sitten der gelehrsamen Jugend zu verderben.


Die Erzieher der Gegenreformation - wie einst die Scholastiker - konnten sich immerhin auf Platon berufen, wollte man sich über die Unmoral unserer jugendgefährdenden Geschichte entrüsten: Im dritten Buch der Politeia, in dem der allzu fabulierfreudigen Dichtkunst (mit Seitenblick auf Homer) das Handwerk gelegt werden soll, heisst es (III, 390 c): "Ist es einem jungen Manne zur Selbstbeherrschung förderlich, zu hören [...], wie Ares und Aphrodite von Hephaistos gefangen wurden, eben solcher [lustbezogenen] Dinge halber? Beim Zeus, natürlich nicht!"





�Reformgeistlicher Eifer und eine frömmelnde Moralisierungswelle liessen kaum ein Jahrzehnt nach der Jahrhundertmitte Gelegenheitsliteraten und kirchliche Amateur-Kunstkritikusse mit publizistischer Eitelkeit die Stimme gegen die Liederlichkeit in Poesie und Malerei erheben. Unser Thema von "Venus und Mars" gelangt deshalb nicht selten ins Kreuzfeuer der so beliebten zeitgenössischen Dialoge, die zuweilen tribunalartig und oft ohne künstlerische Kompetenz über die Qualität der Werke und ihrer Schöpfer, sowie deren Inhalte befanden (Lodovico Dolce's Dialogo della Pittura von 1557 ist eine fast noch löbliche Ausnahme an Objektivität!). Namentlich Giovanni Andrea Gilio kasteite seine Zeitgenossen mit plumper Kritik und Übertreibungen; selbst heidnische Philosophen müssen als Vorbilder der Sittlichkeit herhalten: "Diceva Macrobio, che i filosofi aborriscono, ne le cose sacre, ragionare di cose favolose e sporche; come che Saturno strapasse i genitali al padre e gli gettasse nel mare, e Venere nuda nascesse di quella spuma; che Vulcano con la rete d'acciaio pigliasse ne l'adulterio Venere e Marte; e simili altre cose..."(in: G. A. Gilio, Degli errori d degli abusi de'pittori circa l'istorie ecc., Camerino 1564, in: Trattati d'arte, Scritt. d'Italia, cura P. Barocchi, Bari 1961, II, S.80)  Den Rechtsgelehrten Vinzenz Peterlin lässt Gilio etwa ausbrechen: "...che ne le  c h i e s e  non si dipingesse Vulcano che con la rete di acciaio pigli nel letto Venere e Marte, o Giove che in forma di cigno si giace con Leda!" (ibidem S.20); bemerkenswert die Koppelung der beiden Themen, die der Hypothese einer Zusammengehörigkeit der Münchner und Florentiner Mytho-Burlesken gewisse Nahrung böte...(s. Anm.207-209).


Selbst in den musiktheoretischen Schriften Gioseffo Zarlino's finden sich ähnlich moralisierende Einwände und Maximen.





�Wie maniriert, pseudowissenschaftlich und unter dem Druck des Tridentinum bigott die Ovid-Exegese beispielshalber werden konnte, veranschaulicht der Kommentar Gioseppe 


(H-)Orologgi's zur Mars/Venus-Episode der Metamorphosen-'Übersetzung' des Anguillara, der hier trotz der Längen wiedergegeben sei, weil er als Zeitbild dienen kann und spiegelt, wie Kunstwerke im Zeichen des Niedergangs des Humanismus mit Sinn und Unsinn überbefrachtet werden konnten. Gerade die abstrusesten Auslegungen leuchten nicht wenig ins Dickicht von Überlieferung, Erfindung und Phantasterei einer Zeit der Krise:


"La favola di Marte, e di Venere colti dalla rete di Vulcano in adulterio; e veduti da i Dei con grandissimo piacer loro, che si può dare altro ad intendere; se non che quel focoso desiderio naturale di stringersi insieme con la donna, figurato per Venere, essendo unito dal calore naturale figurato per Vulcano; non ne può trarre quel piacere che vorrebbe onde mentre va crescendo, s'infiamma di modo che spreggiando quella sua prima unione col calor naturale, ama di congiungersi a tempo con quello di Marte che gli è molto più simile, per la soverchia caldezza, e corrispondenza di amore che hanno insieme; congiunti dunque, si pigliano piacere insieme. Ma perchè difficilmente possono star coperte le fiamme d'amore, sono scoperti dal Sole, che non è altro che la  p r u d e n t i a  ; che gli scopre al calore naturale, ilquale alterato per la indignità della cosa, fabrica loro una  r e t e  artificiosa, de  p e n s i e r i  s e c r e t i, p i a c e r i  l a s c i v i, e  d i s h o n e s t e  d i l e t t a t i o n i, di modo che havendoli colti, gli scopre poi a tutto il mondo con riso, e scherno d'ogn'uno, in quei vili, e dishonesti abbracciamenti. Però si dice che Venere alloggiò le furie nelle case di Marte, le quali secondo gli Astrologi, dono il Montone, e lo Scorpione che viene a dire, che quando è la Primavera, tutti gli animali sono infuriati per la gran foia; le conduce ancora nella casa dello Scorpione, segno maligno, e mortale, perchè gl'innamorati sentono delle volte le furie de'noiosi, e maligni pensieri; e per un breve piacere, gustano mille morti e tal'hora sono cosi alterati dalle furie, che deliberati si danno la morte con veneno, laccio, o coltello. Che Venere habbia poi sempre in odio la progenie del Sole che scopre i suoi amori, non vuol dir altro, se quell'appetito sfrenato del coito, è nemico della prudenza, e del giudizio: conoscendo che questi gli levano con i loro avertimenti gran parte del piacere, però si suol dire che le donne amano molto più i loro amanti in questa parte dello sfogare l'appetito, pazzi, e spensierati, che i saggi, e i prudenti." (Metamorfosi di Ovidio, Übers. dell'Anguillara, op.cit. wie Anm.33, 1587, c.56 v)


Wenn in Dolce's Konkurrenz-Poem noch mit manieristischen Längen dem verräterischen Sonnenschein des Sol die Schuld der kompromittierenden Beschämung der Venus zugeschoben wird (was ein nicht unerhebliches Licht auf die moralische Unbekümmertheit der Zeit um 1553 wirft!),  so sieht sich die Edition von 1568 - vor dem Hintergrund des Tridentinums - bereits genötigt, die ovidischen Freizügigkeiten stracks in einer dem Kapitel folgenden 'Allegorie' zu relativieren: "Poca moralità si puo cavar dalle precedenti favole, senon in quanto coloro che sprezzano la religion divina pervengono a cattivissima fine. E per Clitia e per Vulcano si comprendono le penetrevoli punture della gelosia."


Aber auch die Stoffe der Poeten selbst unterziehen sich einer autokritischen Entjungferung, die ihnen jegliche Spontaneität verbietet. Unser Sujet ist davor am wenigsten gefeit: mit unverholen gegenreformatorischer Moral parodierte im ersten Viertel des Seicento Francesco Bracciolini (1566-1645) in seinem tragikomischen Gedicht Dello scherno de' falsi Dei (1617) just unser Thema, um die klassizistisch-mythologischen Vorlieben des vorangehenden Jahrhunderts zu verspotten: Venus rächt sich an Vulkan ( der sich seinerseits in die Äffin Doralice verliebt hatte) für ihre Schande mit neuen amourösen Eskapaden, die ihr selbst zum Verhängnis gereichen; erst Prometheus (!) räumt zugunsten der Menschheit mit der abwegigen Götterkabale auf...Mit neo-bernistischer Deftigkeit droht der "poltrone" Mars, "di parole, e non di fatti", mit Augen wie Galeonsfanale, den Himmel zu entzünden, auf dass die Milchstrasse "diventò ricotta" (zu Quark gekocht würde), dem Vulkan, "questo zoppo impari, a pigliar passerotti, e non mio pari", ihn zu "salsiccia di Bologna o di Milano" zu verwursten, kommt aber im Olymp der "Dei bastardi", der eher einem Lazarett gleiche, besonders schlecht weg (I, 3-36); der Köhler Vulkan, "sucido, poltronaccio, mascalzone" verdient allerdings auch nicht, am Tisch der Götter zu speisen und braucht ganze zwanzig Jahre, sein Netz "di infrangibile maglia adamantina" zu schmieden (IV-V).





�Zum Inquisitionsprozess Paolo Veronese's vom 18. Juli 1573 s. P. Fehl, Veronese and the Inquisition in: Gaz. d. b. Arts 1961, II, S.349 f und G. Nepi Sciré, Il Convito in Casa di Levi di P. V., vicenda e restauri, in: Quaderni d. Sopr. ai Beni art. e stor. di Venezia, 1984, Nr.11.





�Alessandro Caravia (Venedig 1503 - 1568), Juwelier bei Rialto, eine Art dialektalischer Hans Sachs Venedigs, Verfasser des moralisierenden Sogno dil Caravia (1541) und einer heroikomischen Glosse zum ritualen Karnevalskampf der Castellani und Nicolotti (1550) und anderen Burlesken; er wurde 1557/59 trotz oder gerade wegen seiner moralistischen Ermahnungen zur christlichen Einfalt und Bescheidenheit (namentlich in bezug auf die pompöse Verschwendungssucht der grossen Scuolen San Marco und San Rocco) der Häresie bezichtigt.


s .L. Zorzi im: Diz. Biogr. d. Italiani, 19, S.669 f und C. Ginzburg, Der Käse und die Würmer, die Welt eines Müllers um 1600 (dt.Ausgabe Frankfurt 1979, pass.). Den'Sogno' reprographierte und präsentierte neu A. Gentili in: Venezia Cinquecento I, 1991, 1, S.139 f.





�Antonio Brucioli (Florenz 1498 - 1566 Venedig), Polygraph, Herausgeber und Übersetzer antiker Autoren und besonders einer reformverdächtigen Volgare-Bibel von 1532 mit Kommentaren (1540/44), die ihn bis zu seinem Lebensende in äusserster Armut von der Inquisition verfolgen liess. Der Freund Aretin's und Varchi's, seit 1526 in Venedig, verkehrte in Literaten-, Gelehrten- und Künstlerkreisen, vielleicht auch mit den reformfreundlichen Giulio und Gasparo Contarini (s. D.Knöpfel, Sui dipinti...per il coro della Madonna dell'Orto, Arte Veneta 38, 1984 pass.). Tintoretto könnte ihm immerhin begegnet sein (auch wenn er nicht Brucioli's, sondern nachweislich Sante Marmochino's Bibelübersetzung besass und benutzte).





�Giovanni della Casa (Mugello 1503 - 1556 Montepulciano):  seine humanistischen Studien und Schriften verbanden ihn mit Bembo, seine leichte Muse befreundete ihn mit Molza und Berni. Er wurde Höfling der Kurie in Rom und brachte es bis zum Erzbischof. Als Beobachter des tridentinischen Konzils und Inquisitor Paul's III wirkte er von 1544 bis 1547 in Venedig; seit dessen Tod quittierte er die Nuntiatur, doch bestallte Paul IV den Widerwilligen 1555 zum Staatssekretär. Sein Dialogtraktat Galateo (1558) ist der 'Knigge' für die guten Manieren des '500' und überlebte die Zeiten. Obwohl er je eine Vita Bembos und Gasparo Contarinis verfasste, dürfte er durch seine Inquisitionstätigkeit Freigeistern und Antikonformisten wie Aretin, Brucioli oder namentlich Pier Paolo Vergerio, Bischof von Capodistria, den er von Amts wegen verfolgen musste, kein Umgang gewesen sein...





�Messer Zarlino's Einwürfe in Latein oder Volgare entsprechen zumeist den Anfangsversen oder Titeln einiger seiner kirchlichen und säkularen Musikkompositionen (entschieden küchenlateinische Formulierungen sind hinzuerfunden...).





�Kaum ein Bild Tintorettos hat so unterschiedliche interpretative und wertende Reaktionen bei seinen Kritikern ausgelöst!


Der doch so überaus kenntnisreiche Waagen, der unser Bild als erster in der Sammlung Munroe entdeckte (s. Anm.19), wagte 1854 nicht, ihm einen Namen zu geben: "...an allegorical representation of somewhat o b s c u r e import." D. F. von Hadeln beobachtete 1922 als erster die komische und moralistische Pointe im mythologischen Geschehen, die in eine Anekdote verwandelt sei: "...a sort of burlesque, even d e k a m e r o n l i k e interpretation to the delicate relations between Venus, Mars and Vulkan", vermerkt er mit adäquatem Schmunzeln (in: Early works by T. in: Burl. Mag. 1922, XLI, S.278). E. Von der Bercken und A. L. Mayer unterstreichen 1923 ("J. Tintoretto", München 1923, S.247) die "drastische Komik" des Werkes und halten es für "die erotisch freieste Darstellung", die man von Tintoretto kenne. Francois Fosca ("Tintoret", Paris 1929, S.15)  urteilt psychologischer: "...interprétation i r o n i q u e de la mythologie paienne." Das nüchterne Urteil Mary Pittaluga's von 1925 ("Il T.", Bologna 1925, S. 280 unter der Bezeichnung von "Venere, Vulcano e Cupido")  wiederholte Luigi Coletti 1940 ("Il T.", Bergamo 1940, S.39) weitgehend, indem er unser Bild für "molto mediocre" und für eine "tarda e stenta replica" der schönen Berliner Zeichnung hält. Hans Tietze bemerkt 1948 ("T.", London 1948, S.43)  in ihm eine "unbefangene Sachlichkeit", die Tintoretto sonst fernläge. Worauf für Rodolfo Pallucchini 1982 (op.cit. wie Anm.1, I, S.44)  nur noch der "sapore argutamente manieristico" zählt, der durch die "complessità degli intrecci lineari" (und den Spiegel) hervorgerufen werde.


Gerade Jacopos gewohnte Moralität rettete ihn nicht vor dem zeitweiligen Missverständnis auch berufensten Ursprungs, wenn man etwa liest: "Diese Auffassung von der verführerischen Macht des Weibes geht bis zum Lüsternen in der "Versuchung des Hl. Antonius" [San Trovaso], bis zum Sündhaften im "Jüngsten Gericht" [Madonna dell'Orto] und bis zum s a t i r i s c h  U n a n s t ä n d i g e n in dem Bilde "Mars und Venus" in der Münchner Pinacothek." so Theodor Hetzer (in: Venezianische Malerei, posth. Stuttgart 1985, S.589). Mit unserer göttlichen Dreiecksgeschichte als "bedroom farce" befasst sich Carla Greenhouse Lord (in: Some Ovidian Themes in: Italian. Ren. Art, Columbia 1968, Kap.V zu "Venus und Mars", S.102 f); 1970 präzisiert sie: (op.cit. wie Anm.36, S.315)   "Tintoretto has created the elements of a F e y d e a u  f a r c e ". Oder müssen wir einen versteckten Anwurf der Vulgarität verstehen, wenn Norbert Huse meint: "Brilliantestes Beispiel ist das Münchner Bild von "Venus und Vulkan", in dem die Göttergeschichte als B o u l e v a r d s t ü c k inszeniert ist.- Es ging auch nicht um den Stoff, sondern um dessen I n s z e n i e r u n g." (s. N. Huse & W. Wolters, op.cit. wie Anm.1, 1986, S.373/74) ?


Filippo Pedrocco versetzt 1990 unsere Szene ins Kurtisanenmilieu (am Perlenband der Venus liesse sich die  Kurtisane erkennen), als Erinnerungsstück eines "evento di qualche importanza, degno di essere ricordato con un dipinto", vermerkt die "risvolti umoristici" und erklärt den mythologischen Vorwand als "completamente stravolto" (F. Pedrocco, Iconografia delle Cortigiane di Venezia, in: Kat. "Le cortigiane di Venezia", Milano 1990, S.86).





�Jacopo erwarb 1573 durch Vermittlung des Schwagers Pietro Episcopi eine 'fattoria' in Zelarino, nachdem er bereits 1570 Besitzer einer "casa colonica in Villa di Camenzaga" war, diese aber 1576 gegen Haus und Umschwung in Carpenedo unterhalb Mestres eintauschte. Laut Ridolfi (op.cit. wie Anm.2 II, c.55, v. Hadeln, II, S.64) pflegte er dort sich sowohl zu erholen, wie zu arbeiten ("ch'egli laurò standosene a dipoto nella sua Villa di Carpenedo"). Den Besitz in Zelarino vergab Domenico 1630 testamentarisch an die Schwester Ottavia. Deren Gemahl (seit 1639) Sebastian Casser starb in Carpenedo 80-jährig 1679, womit das Haus Robusti erloschen war.


Zur Sippe der Robusti s. die Stimmen R. Gallo, P. Zabeo, G. Cadorin, M. Brunetti u.a.m....





�Im Oeuvre Tintorettos ist dieser Zug kein Einzelfall. Seine Sparsamkeit im Umgang mit ikonographischen Indizien und Attributen gab verschiedentlich Anlass zu fälschlichen Themabezeichnungen, zu ikonologischen Fragezeichen, zu Missverständnissen der Interpretation. Teilweise ist dies ein Erbe der frühen venezianischen Profanmalerei seit Bellini, Giorgione und Tizian, die sich oft in mythologischen und allegorischen Verschleierungen gefiel, teils humanistische Cruciverbalistik, teils manieristische Freude am Unausgesprochenen, Mehrdeutigen, das selbst vor theologischer Thematik nicht haltmacht: So ist etwa die Ausstattung der Scuola Grande di San Rocco (wie schon vorangehend in geringerem, mehr hagiographischen Masse die von San Marco) geradezu ein Tempel der Typologie, des alt/neutestamentlichen Vergleichs, der Sinnverwandtschaften, die sich nicht nur in den Inhalten ausdrücken, sondern auf malerische Belange ausgreifen, Formen, Figuren und Räume in verschlüsselte Bezüge einbinden. Ohne stilmässig fassbar zu sein, unterwandern Allegorisierung, Allusion, Mystifikation, Typisierung hier lange vor dem Barock diese so persönliche Formensprache und verhindern beispielsweise auch ungezählte Portraits ihrer Anonymität zu entreissen.


Jacopos häufiger Verzicht auf gewohnte ikonographische Vorbilder und Schemata, oder aber deren neuartige Verwendung für oft entlegene Bildmotive, schliesslich die Schöpfung ex novo nach eigenwilligem Quellenstudium, erschweren die Lesung und Identifikation seiner Vorwände zum einen, lassen aber auch vermuten, dass er es nicht ohne Absicht tat. Das ihm so nahe Theater, namentlich Calmo's Komödie, die zeitgenössische Briefliteratur (Aretin, Franco, Calmo usw.), oder der Journalismus eines Doni bezogen ihre Beliebtheit gerade aus ihrer Doppelsinnigkeit oder versteckten Bezogenheit auf Gesellschaft und Tagesgeschehen. War nicht die Maske, die Verkleidung, die Verstellung eine Art Raison d'être des Venezianers dieser und der folgenden Zeit? Verbargen sich nicht hinter den Bildnissen im Sklavenwunder, im verlorenen Einzug Barbarossa's des Dogenpalastes, den apotheotischen Kommemorativbildern, bestellt oder ungewollt, ein gut Teil von Würdenträgern, Bürgern und Freunden aus dem engeren Umkreis des Meisters? Gefiel sich nicht so mancher Patrizierklüngel und -klatsch im antikischen Gewande mythologisierender Verbrämung durch Poesie, Malerei und Theater?


Wenn die Interpretation "Rhodope, Kandaules und Gyges" gegen jene von "Venus, Vulkan und Mars" so hartnäckig bestehen kann, so ist dies weder eine Ausnahme, noch erklärt sich dies aus der Wahl der Sujets; so manche mythologische Darstellung (z.B. in den sogenannten Cassoni-Tafeln) oder einzelne Episoden aus frühen Zyklen (z.B. Modena), Neuformulierungen von Legendenquellen (z.B. das Markuswunder der Brera), so manches Thema astrologischer, musikalischer, staats-allegorischer Herkunft ist bis heute ungenügend ausgelegt.





�E. Newton ("T.", London ecc. 1952, S.82)  glaubte in der Wiener Susanna, die zeitlich mit unserem Bilde eng zusammenhängt, das Bildnis der frischgeehelichten Faustina wiederzuerkennen ("This is surely how a man sees his bride". St. M. Pearce identifiziert im Appendix ebenda, S.220 f die Haartracht der Venus u.U. als bräutlich).


Jacopos ausserordentlicher Familiensinn, Zuneigung und Respekt vor der gebildeten, ihm geistig wohl ebenbürtigen, charakterstarken Ehefrau Faustina Episcopi, deren Familienclan dem künstlerischen Ansehen Jacopos ein gesellschaftliches hinzufügte, dann die sicher tiefempfundene Neigung zur Tochter Marietta, die der Weiblichkeit jener Tage den Lorbeer des Genies vorantrug, mögen mitunter als Gründe für die Scheu des Meisters, alles Weibliche zu profanisieren, herhalten. Die üppig-fleischlichen Vorbilder der Graphik, auf die Jacopo als Ikonograph zurückgegriffen haben mag, das Diktat der tizianischen Venus, die den höfischen Geschmack beherrschte, die realistische Leiblichkeit der Grazien Veroneses, die Schlüpfrigkeit der Kunst der zeitweisen flämischen Hausgenossen (Fiammingo, de Vos, Sustris u.a.), konnten die poetisch erhöhte Sinnlichkeit seines Frauenideals nicht beeinträchtigen, noch verfiel er dem bäuerlich gesunden Asensualismus der Bassano oder dem muskulösen Ephebentum Michelangelos.


Die Giorgionesken haben ihre Frauen geträumt, Tizian hat sie begehrenswert, Veronese sie gesellschaftsfähig gemacht; die Manieristen haben sie genüsslich missbraucht oder zur Arabeske der Sinnlichkeit stilisiert. Nur Tintoretto schuf ihnen ein Monument jenes unnahbaren Reizes im 'ewig Anderen'.





�Pietro Aretino's Ragionamento von 1534 - später aufgegangen im erweiterten Dialogo der anzüglichen Sei giornate, in welchem eine erfahrene Kurtisane ihrer gelehrigen Tochter die Kunst des Berufes weitergibt, liefert uns das 'Idealbild' der vollkommenen Prostituierten. In Pietro Bembo's Dialog der Asolani (1505 Lukrezia Borgia gewidmet) destilliert sich ein Frauen- und Liebesideal platonischer und petrarchischer Prägung. Die Zielvorstellungen der beiden ungleichen Pietro's stehen sich diametral gegenüber. Aretin, Antipetrarchist und Antipedant, doch dem älteren Bembo in Anerkennung zugetan (er verglich jenen mit Cicero, sich selbst 'nur' mit Plinius d. J. (Briefe II, 59), schrieb seine zynische 'Liebeskunst' sicherlich nicht ohne Seitenblick auf das sterile Credo der Asolani.


Tintoretto's Venus-Akt bezieht in der Tat seinen verwirrenden Reiz aus dem Antagonismus von Schamhaftigkeit und Lüsternheit, Bereitschaft und Verweigerung, Taktilität und Unnahbarkeit, Traum und Realismus,- verspätetem Erbe des Giorgionismus.





�Wie oberflächlich unser Bild bis in die jüngste Gegenwart gesehen und gewertet wurde, geht aus den Ansichten über das Spiegelmotiv hervor, das z.B. nur "aus formalästhetischen Gründen ins Bild aufgenommen" sei (A. Meyer zu Eissen, Spiegel und Raum in der bild. Kunst d. Gegenw., Diss. Bonn 1980, S.40) oder das gemäss G. F. Hartlaub's allzu nüchterner Sehweise zu Aussagen führt wie: "Der Reiz der Spiegelung liegt hier in der Möglichkeit, eine weitere inbildliche Ansicht zu präsentieren" oder: "Im kreisförmigen Spiegelbild wird die Komposition noch einmal zusammengefasst, eine inhaltliche Erweiterung wird n i c h t vollzogen" (!). Und noch einmal straft die Autorin ihr missverstandenes Stiefkind: "[die Spiegelung ist] additives Bildelement... dessen Funktion lediglich affirmativ ist, ohne überdeckende symbolische Bedeutung".


Zum Spiegel-Thema s. G. F. Hartlaub, Zauber des Spiegels, Gesch. und Bed. d. Spiegels in d. Kunst 1951; R. Hocke, die Welt als Labyrinth, 1957; D. G. Carter, Reflection in armour ecc., Art Bulletin 1954, S.60 f; J. Vilain, L'autoportrait caché ecc., Revue de l'art 1970, VIII, S.53 f; [Literatur:] Th. Ziolkowski, Disenchanted Images, Princeton 1977, chapter: The magic mirror (Bibl.); [Symbolgehalt: Prudentia, Vanitas, bibl.Thematik:] O. Holl, "Spiegel" im Lex. d. chr. Ikonographie, IV, S.188 f (Bibl.); J. Baltrusaitis, Der Spiegel, Giessen 1986; Ausst. Kat. Torino 1989: Lo specchio e il Doppio (Bibl. zur Spiegel- und Perspektive-Literatur des '500' und '600'); s.a. Anm. 125. 





�Die "Venus vor dem Spiegel" und die damit verbundene Vanitas-Thematik erscheinen sowohl bei Bellini (Wien) und Tizian (Paris [Louvre], München, Petersburg [Eremitage], Washington usw.), wie bei Veronese (London, Rom u.a.).





�Während die antike Spiegelung ein verblüffendes W a h r b i l d vermitteln wollte, wie Wandgemälde aus Pompei mit der Perseussage und den Besucherinnen Thethis oder Aphrodite / Venus in der Werkstatt des Hephaist / Vulkan oder das Spiegelbild im Schild des Alexandermosaiks (Neapel, Mus. Naz. s. Anm.126) veranschaulichen, wird durch die neuzeitliche Moralisierung der antiken Stoffe die Spiegelung schlechthin zum S i n n b i l d der Wahrheit an sich, wird schliesslich vom Symbol zum A t t r i b u t profanisiert, endlich sogar in ihr Gegenteil verkehrt: 1561 erklärt Valerian: "Speculum est symbolum f a l s i t a t i s" und Ripa präzisiert später, der Spiegel bedeute die Falschheit in der L i e b e (vgl. J. Baltrusaitis, Le miroir, Paris 1978). Barocke Allegorisierung erweitert den spiegelnden Schild dann wieder um tugendhafte Eigenschaften: den gleissenden Rundschild Minervas (der Divina Sapienza) - ohne das übliche Gorgoneion - als eine die Laster durch Blendung überwindende Tugendwehr, verwenden 1664 Giovanni Coli und Filippo Gherardi im Deckenschmuck der Bibliothek von S. Giorgio Maggiore in Venedig. Der Blendungseffekt wird durch das hinter Wolken hervorbrechende Sonnenlicht erzeugt, obwohl der Hintergrund des Himmels bereits in nächtliche, sternerhellte Dunkelheit getaucht ist; ein raffiniertes Spiel mit der betrachterseits verborgenen Sehachse und zugleich ausgeklügelte Befrachtung des symbolischen Gehalts: in Wahrheit wird nicht die pfauengefiederte Vertreterin der Hoffart geblendet sondern der indirekt angesprochene Betrachter! (s. U. Mertz, Der Bilderzyklus in der Bibl. d. Klosters S. Giorgio Magg. in Venedig, Centro Tedesco di Studi Ven.,II, Venezia 1975, Abb.11, S.50 f).


Nutzen wir schliesslich die populäre Tradition des 'Spionierens' mittels versteckter Spiegel und die mechanistische Überlieferung des '500', die mit Cornelius Agrippa (1529) und Natale Conti (1551) von länderdurcheilender Übermittlung von Nachrichten mittels gewölbter Spiegelschilde berichtet, lässt sich die Komplexität der Tintoretto'schen Erfindung erahnen: die aktuelle Aussage der dargestellten Spiegelung, ein offenbar banales Wahrbild, erschiene hier unwesentlich im Bezug zur Vorgeschichte und dem, was sie in der Folge zu zeigen sich anschickt: es schimmert vielmehr in ihm die Überlieferung durch, dass Vulkan einen Spiegel schuf, in dem man Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft schauen konnte, gewissermassen Vorläufergerät für das Attribut der Prudentia! (s. Sir John Davies, Orchestra or A Poeme on Dauncing, London 1596, stanza 126, vgl. H. Schwarz, The mirror in the art, Art Quarterly 15, 1952). Der optisch-physikalische Trick wird im übertragenen Sinne befähigt, überzeitliche und überörtliche Bezüge und Abläufe, aber auch sentimentalische Inhalte (hier Eifersucht, Rache, Genugtuung, Spott)  zu übermitteln; unser Wahrbild ist ein Trugbild, weil es nur über unsere Reflexion die wahren Umstände reflektiert - Grund so manchen Missverständnisses durch den Interpreten!





�Dass ein S c h i l d Spiegelfunktion besitzt, ist antik und durch die verschiedensten Quellen belegt (Aristophanes, Varro, Apuleius, Pausanias, Jamblichos, Spartian, Seneca usw.). 


Plinius d. Ä. (Hist. Nat. XXXIII,45,9 f)  erwähnt die Zerrbilder und Lichteffekte konkaver und konvexer Spiegelung durch Metallspiegel von Schalenform oder jener eines T h r a k i s c h e n  K r i e g s s c h i l d e s: "...[die Verzerrung im Zerrspiegel] geschieht durch die Formgebung des Materials. Es kommt viel darauf an, ob eine Hohlform vorliegt oder eine becherartige oder wie beim thrakischen [Rund-] Schild, eine in der Mitte eingedrückte oder erhabene, quer oder schief, nach hinten oder nach vorn geneigte, da die Beschaffenheit der aufnehmenden Form die ankommenden Schattenbilder verzerrt." 


Noch hellenistischer Tradition verpflichtet ist ein aus dem ersten Drittel des ersten vorchristlichen Jahrhunderts stammendes Wandbild aus Boscoreale im Metrop. Museum in New York, das eine (wie einige wollen) Stratonike darstellt, die sich auf einen grossen, eine nackte Männergestalt spiegelnden Rundschild stützt.


Eindrückliches antikes Parallelbeispiel für unseren Spiegelschild ist das obengenannte aus Pompei stammende Freskenfragment im Neapler Museum (Mus. arch. Nr.9529) mit dem Thema der Thetis, die sich von Hephaist die Waffen des Achill schmieden lässt (welches in Pompei gleich achtmal vertreten ist, wobei die Frage offen bleibt, ob römischer Nationalstolz seit Vergil die Figuration nicht eher als Venus, die bei Vulkan die Waffen des Aeneas bestellt verstehen wollte): der göttliche Faber zeigt ihr einen grossen Rundschild, wohl als halbfertiges Werkstück ohne Rand- oder Mittelfeld-Ziselierung (also noch nicht mit der enzyklopädischen Vielfalt des mythischen Dekorums nach Ilias XVIII, 458 f getrieben), doch so blankpoliert, dass die Bestellerin sich darin spiegeln kann.


Demselben Typus eines thrakischen Rundschildes begegnen wir im Alexandermosaik aus der Casa del Fauno in Pompei: ein gestürzter Perser wird vom fliehenden Streitwagen des Darius überrollt, während er den Schild schützend hochstemmt, erscheinen seine todgeweihten Züge auf der spiegelnden Wölbung.


Das Mittelalter wartet (neben dem allgegenwärtigen Hl.Georg) mit einem schildbewehrten Erzengel Michael auf, in dessen blanker Konvexfläche sich im Beispiel des Juan de Flandes (Metr. Mus. N.Y., Inv. 58.132)  eine Stadtsilhouette mit Gegenlichteffekten, ja vielleicht das Schemen des Künstler-Selbstbildnisses spiegelt (andere Beispiele, Michael oder Georg, können in der Spiegelung, die wohl stets als ein Element künstlerischer Bravour gegolten haben muss, Details aus der bildinhärenten Umgebung des Dargestellten abbilden oder aber eine Ateliersituation widerspiegeln, wie die Fenster- und Innenraumreflexe (vgl. jüngst R. Preimesberger, Der zweite Phidias. Beobachtungen an van Eycks "Madonna des Kanonikus Van der Paele"; in: NZZ 12.11.1993, S.41 f).


In der Sala delle Prospettive der Farnesina in Rom (1508-11) stellte Baldassare Peruzzi eine Minerva mit (wohl in Anspielung auf die Perseussage) spiegelblankem Schild dar, in dem sich Elemente der Balkendecke reflektieren. Blanke, spiegelhafte Rundschilde sind auffällige Requisiten der Genovesen A.Semino, L.Tavarone und B. Castelli in ihren Storie di Alessandro e di Cesare im Palazzo Spinola zu Genua (s. P. Torriti, Tesori di Strada Nuova 1982).


Der 'Scudo rotondo' spielte im '500' die Rolle des griechisch-antiken oder auch nur 'alten' Schildes; in Mantua findet man ihn in den Freskenzyklen Giulio Romano's und seiner Schule (nach seinem Debüt in der vatikanischen Konstantins-Schlacht), wo übrigens Vulkan die Waffen für Aeneas, als auch sein homerischer Sosias die des Achill behämmert (s. Sala di Troia). Tintoretto erbte ihn für seine Mantuaner Fasti Gonzagheschi (etwa die Schlacht an der Etsch 1439 von 1578, München) und diverse battaglie des Dogenpalastes, aber auch in frühen Varianten der Auferstehung Christi und bemerkenswerterweise in der Schmiede des Vulkan in Raleigh (P.- R. Cat.83; graphische Anleihen im Stich des Leon Davent nach Luca Penni(?) sind nicht zu übersehen! s. Ill.Bartsch 56/327), wo ein solcher auf Befehl des Meisters gerade hergestellt wird. [Abb.34,35]


Anschauungsmaterial lieferten dem '500' antike Fresken und Sarkophagplastik; auf gleich zwei Kindersarkophagen der Thermenmuseen in Rom ist je eine Schmiede des Vulkan wiedergegeben in der Eroten im Mittelfeld einen grossen Rundschild bearbeiten (Nr.990,12-148), bzw. hochhalten (Inv.175); in den Capitolinischen Museen (Gall.Cini, Architraveinbau) eine Sarkophagvorderseite mit einem den Rundschild des Achill behämmernden Vulkan und seinen drei Zyklopen in Anwesenheit Athenes und der Thetis.





�Mavors/Mars in seiner griechischen Form als Ares, war ursprünglich eine thrakische Gottheit. Aus Thrakien stammt auch der durch Literatur und bildende Kunst verbürgte 'thrakische Rundschild'.





�In einer Toilette der Venus von ca. 1624, die statt Poussin neuerdings Charles Alphonse Du Fresnoy zugeschrieben wird, hält ein geharnischter Mars der Göttin in der Tat seinen Rundschild als Toilettenspiegel hin, während Amor seinen Bogen auf die beiden anlegt (s. J. Thuillier, Propositions pour Ch. A. Du Fresnoy peintre in: Revue de l'Art, Paris 1983, 61, Abb.6 des Bildes im Mus. of Art, Toledo, Ohio).





�Den Meeresgötter-Dialog von Lukian XIV s.u.; auch in seinen Metamorphosen kommt Ovid innerhalb der langen Perseus/Andromeda-Erzählung (IV,782-783) auf den Spiegeltrick zu sprechen: "Er [Perseus] jedoch habe im bronzenen Schild, den die Linke getragen,/ Sich das Bildnis der Schauergestalt Medusens gespiegelt..."(clipei aere repercusso formam adspexisse Medusae).


Die antike Spiegelfechterei findet im 16. Jh. ihren künstlerischen Niederschlag in zahlreichen Darstellungen vom Morde der Medusa; so etwa in Annibale Carracci's Wandbild des Camerino im Palazzo Farnese zu Rom (das wohl dem Kupferstich Bewaffnung des Perseus durch Athene und Hermes Jan Mullers nach B. Spranger zugrundliegen dürfte. s. J. M. Muller, The Perseus and Andromeda on Rubens house, Simiolus XII, 1981/82, 2,3, Abb.14,15, S.141f ) oder ausführlichst in der Sala Perseo in Castel St. Angelo, Rom (1545-47), von Pierino del Vaga und Bottega für Paul III.


Wie immer folgen der unvermeidlichen Moralisierung des Mittelalters und dem durch die Humanisten wiedergewonnenen narrativen Mythos Allegorie und Metaphorisierung auf dem Fusse: "...onde dicono i poeti che Perseo andò ad assalirla [Medusa] con lo scudo cristallino avuto da  Minerva; il quale scudo si può interpretar la  p r u d e n z a che si acquista col mezzo del s a p e r e."- meint 1565 Lodovico Dolce in seinem Dialogo dei colori.


Den Topos des Spiegelschildes benutzt Pietro Bembo in einem Trost-Sonett an Lisabetta Gonzaga (zum Tode ihres Gatten), mit welchem er ihr einen Kristallspiegel überreicht: dieser möge ihr allzeit zugegen sein und wenn -


"- poi, s'avien, che Medusa a voi si mostri,


schermo vi sia, che non s'impetri il core."


(Pietro Bembo, Opere in volgare, Firenze 1961, rima 23, S.465)


		    - will heissen, wenn sie sich in ihrem Schmerze darin als Medusa begegne, sei er zugleich Schutzschild, der Versteinerung des Herzens zu wehren (ein raffiniert-manieristisches Spiel auf mehreren Gedankenebenen, dem Dolce im genannten Dialogo anerkennenden Tribut entrichtet).


Wie sehr den Künstlern des '500' der reflektierende Schild der Athene als Beschützerin des Perseus gegenwärtig war, veranschaulicht das Gemälde von Paris Bordone der Kress Collection in Birmingham, Alabama (Cat. 1631; 1984 in der Londoner Ausstellung "The Genius of Venice", Cat. Nr.20, Farbabb.): Perseus wird von Merkur und Minerva gewappnet. Kompositorisch war Bordone gezwungen, die Schildinnenseite sichtbar zu machen, doch um dem zentralen Motiv des erfolgträchtigen Spiegelns gerecht zu werden, ist hier auch die konkave Wölbung blank! Ganz zum Kristallspiegel hatte übrigens des Perseus Schild schon in den Gesta Romanorum mutiert (Gesta rom.,218). 


Aus durchsichtigem Glas (!) ist nun sonderbarerweise der Rundschild des Perseus mit welchem ihn Merkur und Minerva rüsten im erwähnten Stich des Jan Harmensz Muller von 1604 (nach B. Spranger; vgl. E. Kovazija, op.cit. wie Anm.20, 1982, Kat.51, Abb.24); s.a. die Athene des Fra Bartolomeo im Louvre mit Spiegelschild und Reflex der Gorgo in: Burl.Mag. 124, Nr.951, 1982, Abb.1 u. S.381.





�Im Septemberfresko Roberti's des Palazzo Schifanoia in Ferrara hängt vor der Höhlenwand der Schmiede Vulkans der vergil'sche Wunderschild des Aeneas (Vergil, Aeneis VIII,447-453 und 616-731),  wo die Metapher des "sprechenden" homerischen Schildes aus der Ilias (XVIII, 478-617), den Thetis von Hephaist für ihren Sohn Achill erbittet, um die wahrsagerische und zukunftseherische Komponente erweitert wird, indem die Schicksale Roms bis auf Augustus vorgezeichnet sind:


	"Illic res Italas Romanorum triumphos 


	haud vatum ignarus venturique inscius aevi 


	fecerat Ignipotens, illic genus omne futurae 


	stirpis ab Ascanio, pugnataque in ordine bella"


(Aeneas, der sich an den Gebilden Vulkans ergötzt, staunt "unkundig, was sie bedeuten" [VIII,730] und mit seinen "schier unauskündbaren Künsten" wird "der Herr des Feuers" zum Schilderer "künftiger Zeiten, im wahrsagenden Geiste" [VIII, 625-627]).


Roberti's Schild enthält die Darstellung der römischen Wölfin ("illam tereti cervice reflexam") mit Romulus und Remus und einem stilisierten Stadtbild Roms (VIII, 635), was auf die trojanische Gründung von (At-) Este und die mythischen Antenaten des Casato d'Este wahrsagerisch 'voraus'-weisen will (vgl. Ariost, Orlando furioso XLI, 63 u. pass.). Der geniale Schild vertrat nicht nur die Kunstfertigkeit Vulkans sondern auch die blühende ferraresische Metall- und Waffenindustrie.


G. A. Gilio lässt Messer Pulidoro im Dialog Degli errori ecc. (op.cit. wie Anm 111, 1564, S.101)  auf den Schild des Aeneas mehr als ironisch eingehen: "...che Venere fesse fare a Vulcano l'incantato scudo, nel quale si vedevano ritratti i fatti de' Romani insino Augusto (doveva certamente essere un g r a n d e scudo, questo, a caper tante cose!)".





�In Anlehnung an philostratische Quellen kann - gemäss Cartari - der von den Nymphen gestiftete "specchio d'argento" (mit Bezug auf eine Medaille der Faustina) auch den Schild ("lucidissimo scudo") der Venus als 'Vincitrice', die Siegerin, bedeuten und wäre somit dem Schild des Mars "lo scudo risplendente di luce sanguinosa" verwandt, wenn nicht mit ihm identisch (s.Cartari op.cit. wie Anm.60, 1571, reed. 1976, S.546 u.395).





�Die kunstvollste Form einer magisch-symbolischen Spiegelung, die von einem Schilde zurückgeworfen wird, liefert Torquato Tasso als Erbe Boiardo's und Ariost's in seinem Epos La Gerusalemme liberata (XVI, 29-31)  im von der Malerei so geschätzten Thema von Rinaldo und Armida (die Waffenkumpane Rinaldo's erlösen diesen aus seiner Liebesverzauberung mittels eines spiegelnden Schildes):


	"[...](Aeneas, der sich an den Gebilden Vulkans ergötzt, staunt "unkundig, was sie bedeuten" [VIII,730] und mit seinen "schier unauskündbaren Künsten" wird "der Herr des Feuers" zum Schilderer "künftiger Zeiten, im wahrsagenden Geiste" [VIII, 625-627]).


Roberti's Schild enthält die Darstellung der römischen Wölfin ("illam tereti cervice reflexam") mit Romulus und Remus und einem stilisierten Stadtbild Roms (VIII, 635), was auf die trojanische Gründung von (At-) Este und die mythischen Antenaten des Casato d'Este wahrsagerisch 'voraus'-weisen will (vgl. Ariost, Orlando furioso XLI, 63 u. pass.). Der geniale Schild vertrat nicht nur die Kunstfertigkeit Vulkans sondern auch die blühende ferraresische Metall- und Waffenindustrie.


G. A. Gilio lässt Messer Pulidoro im Dialog Degli errori ecc. (op.cit. wie Anm 111, 1564, S.101)  auf den Schild des Aeneas mehr als ironisch eingehen: "...che Venere fesse fare a Vulcano l'incantato scudo, nel quale si vedevano ritratti i fatti de' Romani insino Augusto (doveva certamente essere un g r a n d e scudo, questo, a caper tante cose!)".





�In Anlehnung an philostratische Quellen kann - gemäss Cartari - der von den Nymphen gestiftete "specchio d'argento" (mit Bezug auf eine Medaille der Faustina) auch den Schild ("lucidissimo scudo") der Venus als 'Vincitrice', die Siegerin, bedeuten und wäre somit dem Schild des Mars "lo scudo risplendente di luce sanguinosa" verwandt, wenn nicht mit ihm identisch (s.Cartari op.cit. wie Anm.60, 1571, reed. 1976, S.546 u.395).





�Die kunstvollste Form einer magisch-symbolischen Spiegelung, die von einem Schilde zurückgeworfen wird, liefert Torquato Tasso als Erbe Boiardo's und Ariost's in seinem Epos La Gerusalemme liberata (XVI, 29-31)  im von der Malerei so geschätzten Thema von Rinaldo und Armida (die Waffenkumpane Rinaldo's erlösen diesen aus seiner Liebesverzauberung mittels eines spiegelnden Schildes):





	Intanto Ubaldo oltre ne viene, e'l terso


	adamantino scudo ha in lui converso.


	[...]


	Egli [Rinaldo] al lucido scudo il guardo gira,


	onde si specchia in lui qual siasi e quanto


	con delicato culto adorno; spira


	tutto odori e lascivie il crine e l'manto,


	e'l ferro, il ferro aver, non ch'altro, mira


	dal troppo lusso effeminato a canto:


	guernito è sì ch'utile ornamento


	sembra, non militar fero instrumento.





	Qual uom da cupo e grave sonno oppresso


	dopo vaneggiar lungo in sé riviene,


	tal ei tornò nel rimirar se stesso,


	ma se stesso mirar già non sostiene;


	giù cade il guardo, e timido e dimesso,


	guardando a terra, la vergogna il tiene."


	[...]


Wer anderer als Goethe liess sich vom nämlichen Spiegelmotiv Tassos bestricken: (Goethe, Rinaldo [Kantaten]) 


	"[...]


			


Chor


	Nein, nicht länger ist zu säumen!


	Wecket ihn aus seinen Träumen,


	Zeigt den diamantnen Schild!


			Rinaldo


	Weh! was seh ich, welch ein Bild!


			Chor


	Ja, es soll den Trug entsiegeln.


			Rinaldo


	Soll ich also mich bespiegeln


	Mich so tief erniedrigt sehn?


			Chor


	Fasse dich, so ist's geschehn.


	[...]"  


Bemerkenswert etwa der spiegelnde Rundschild des Rinaldo im Gemälde Francesco Maffei's im Getty-Museum (85.PC 321.1; s. R. Fischer, Newly dic. Scenes from Tasso's "Jerusalem Del." in: The P. Getty Mus. Journal, Vol 14, 1986, S.144, Abb.1). Tasso's Spiegelschild erscheint auch in Erminia fra i Pastori von D. Fiasella (attr., Genua, Privatbes.)  und im Bilde L'abbandono di Armida von A. Semio im Palazzo Bianco zu Genua (Hierzu s. den Ausstellungskatalog "Lo specchio e il Doppio", Torino Juni-Okt.1987 (Fabbri), Abb. 20 ,21).





�Die Figur des Zauberers Atlante entlehnte Ariost dem Innamorato Boiardo's (II, c. I,73-74). Dessen Schild machte jeden Gegner durch Blenden wehrlos; nur mit Hilfe des Ringes der Angelica gelingt es, den Eigner des Schildes zu überwältigen...(Ariost, Furioso, II,55-56)





�Gleichzeitig mit Tasso's manieristischen Wortgemälden geht aber auch die Wissenschaft einher: es erscheinen in kurzer Folge Traktate zum Phänomen der Spiegelung: so etwa R. Mirami's Compendiosa introduttione alla prima parte della scientia degli specchi, Ferrara 1582; von G. B. della Porta die Magia naturalis, Neapel 1589; von Vignola Come si facciano quelle pitture, che dall'occhio non possono essere viste se non riflesse nello specchio und Le due regole della prospettiva pratica, Roma 1593.


Tintoretto's Spiegelexperiment nimmt neben einem philologischen Interesse somit auch eine Tendenz zur Wissenschaftlichkeit wahr, die wohl mit dem Spiegel-Selbstbildnis Parmigianinos angefangen hatte.


(s. Cat. mostra 1987, op.cit. wie Anm.132)





�Diese Raffinesse erlaubte sich Carlo Saraceni in einem Gemälde der Thyssensammlung in Lugano (jetzt wohl Madrid), wo am hintersten Ende eines sonst leeren Portikus Vulkans verlassene Schmiede zu sehen ist, während im Vordergrund in Sichtweite des Lotterbettes der schräggestellte Schild des Mars seine Funktion als Warnspiegel verrät, auch wenn ein 'Amor mingens' die Spiegelung soeben für sein eignes kindliches Spiel mit den verhöhnten Waffen missbraucht. Die Schild-Disposition gemahnt nicht wenig an den Spiegel in Tintoretto's Wiener Susanna (das Paar in Seitenverkehrung an Giulio Romano's Amanti in Leningrad). Abb. s. Lynne Lawner, Le Cortigiane, Milano 1988, S.185.





�Von den quattrocentesken nordischen Goldschmieden oder Wechslern, die mit ihren Konvexspiegeln das Strassengeschehen beobachten konnten, zum späteren üblichen Spähmittel für neugierige Bürgersfrauen, vom verborgenen Spiegel, der unerwünschte Besucher ankündigen half, hin zum Instrument, das ein galantes Abenteuer abzusichern erlaubte, ist der Weg nicht weit; die höfische Minne wusste ihn, wie wir sahen, bald zu nutzen, wird er doch im Rosenroman olympischen wie irdischen Liebhabern ganz selbstverständlich empfohlen...


Barock allegorisierende Finesse lässt zuweilen die Parteien der Nutzniessung einer 'Spiegelsicherung' vertauschen: dient sie für gewöhnlich dazu, das Liebespaar vor dem Nahen des Störenfrieds zu warnen, nutzt Vulkan sie für einmal selbst, die Ehebrecher beobachten zu können (womit man der Idee Tintorettos einer 'Spiegelfalle' recht nahe kommt): Zur Darstellung Vulkan und die Eifersucht von Giambattista Langetti der bayerischen Staatsgemäldsammlung ist sogar das ikonographische Programm des Auftraggebers, Graf Czernin, von 1663 erhalten geblieben:"... un specchio (symbolo d'Idea o immaginatne perche sogliono dir immaginarsi una cosa forte vederla come in un specchio) con machia di due abbraciati d'amanti a la sua faccia benche esso l'habbia rivolta al lavoro" (s. E. Safarik, Riflessioni su "la pittura ven. del '600'", Arte Veneta XXXV, 1981, S.262, Abb.9). Der antiken Eifersucht Apolls wird hier die des betrogenen Ehemanns entgegengesetzt, doch suggeriert man zugleich dem Betrachter die Legitimierung des Ehebruchs, denn der hochgehaltene Spiegel wird mit 'Invidia' personifiziert: allegorisch geschönter Pragmatismus verscheucht die leichtgeschürzte Ironie oder die moralisierte Wollust des vorangegangenen Jahrhunderts...





�s. Sueton's Kaiserviten, Domitian,14; Die Wandverkleidung mit "Spiegelstein" (lapis phengites, s. Plinius, Hist. nat. XXXVI,46 mit etwas unklarer Funktionserklärung).


Mehr Glück hatte ein betrogener Kreuzritter in den Gesta Romanorum (102, Geschichte des schwarzen Magiers), dem es gelingt, einem magischen Fernmord durch die Ehefrau und ihren geistlichen Liebhaber mittels eines  S p i e g e l s  zu entkommen, in welchem er die tödlichen Pfeilschüsse voraussieht, die die Ehebrecher auf sein Bildnis zu verschiessen sich vergeblich abmühen.





�Vulkans unsichtbares Netz war bis anhin nur in einer naiv-mittelalterlichen Zeichensprache darstellbar; auch barocke Spitzfindigkeit (man denke an A. Tempestas Blatt 34 seiner "Metamorphosen") wusste keine Lösung für das widerborstige Requisit. So suchte man eine Ausflucht in der Darstellung des Liebespaares  v o r  seiner Entdeckung und fügte dem gewohnten Tête à tête die Andeutung einer nahen oder nahenden Gefahr bei (z.B. die Morgenröte, Apolls Lichterscheinung, den schlafenden Alektrion, die Esse Vulkans oder dessen Ankunft). Tintoretto versucht, die Handlung nicht nur in Zeit und Ort zu raffen, sondern das geforderte Netz zu entmaterialisieren, indem er es in eine  o p t i s c h e  F a l l e  verwandelt; um auch dem uneingeweihten 'Leser' des Handlungsablaufes die Entdeckung des ehebrecherischen Vorspiels und namentlich des geflohenen Mars zu erleichtern, fügt er das buchstäblich vordergründigere Hündchen als sekundierende, a k u s t i s c h e Falle hinzu.





�Den Hund bezeichnet Andrea Alciato (1492-1550) in seinem Emblem in fidem uxoriam als Treuesymbol, wo es zu Füssen eines trauten Paares kauert mit dem Hinweis "ut catulus lusitat ante pedes? Haec fidei est species: Veneris quam si educat ardor, ecc..." (Alciatus, Emblemata, Lyon 1550, c.205; Ed. princeps 1531 s.Ill. von B. Salomon mit Titelfangwort "Matrimonium"; Lit. s. H. Kauffmann in: Form und Inhalt, Festschrift O. Schmitt, Stuttgart 1951, S.263).


Für Valerian ist der Hund bedeutend für 'fidelitas' und 'vigilantia', für Ripa zusätzlich 'invidia'; bei Cartari liest man: "Alessandro Napolitano scrive, che in Roma stavano i cani al tempio di  V o l c a n o  come custodi, e guardiani, ne latravano mai se non à chi fosse andato per involare quindi alcuna cosa." (V. Cartari (1556), op.cit. wie Anm.60, 1571, S.392).





�Pandora's 'Büchse' war ursprünglich ein Pithos oder Dolium und wandelte sich durch einen "philological accident" (Panofsky) in eine 'pyxide pulcherrima'. Durch Kontamination von Pandora und Psyche, vielleicht auch Maria Magdalena erhielt das nun stark verkleinerte und handlichere 'vas' die Bezeichnung von 'urnula' oder gar 'crystallo decoratum vasculum', am besten repräsentiert in Adrian de Vries'ens Pandora-Bronze in Stockholm, die gut an unser Väschen erinnert (s. D. und  E. Panofsky, Pandora's Box, Princeton Ed. 1962, S.7,11,14 und 18).


In Graphik und Malerei ist Venus fast immer - wie schon im Mittelalter obligat mit Spiegel oder Kamm - mit Väschen verschiedenster Gestalt versehen. Dass solche im Glasbläser- und Hetären-Paradies aus Glas bestanden, sollte kaum verwundern! 


Unser Exemplar dürfte kaum - wie vermehrt in der zeitgenössischen Graphik eines Vico, Raimondi, Ghisi oder Bonasone, wo solcherlei Nippes irdische, legendäre oder göttliche Alkoven zierte, einem bloss dekorativen, trivial bisognösen oder sonst essenzhaltigen Sinn unterstehen. Als prototypisches Artefakt des Vulkan wollen wir es trotz des Primates muranesischer Glasmanufaktur nicht ohne Bedenken gelten lassen; als durchscheinendes Symbol der Wahrheitsuche und -findung schon eher; als Emblem hat Glas enthüllende Vorzüge (was auch die moderne Medizin nicht bestreiten mag): "Vitia animi difficulter occultantur" heisst es in einer Emblemsammlung des Mathias Holtzwart von 1581. Fast das Gegenteil meint indessen die Stimme Filippo Picinelli's: "Vas est symbolum meretricis et lascivi", wobei jener wohl weniger an die Transparenz des Materials als an den verführerischen Inhalt eines wohl von Pandora/Aspasia gestifteten Behältnisses gedacht haben dürfte (s. Emblematum Tyrocinia, ed. A. Henkel u. A. Schöne, Stuttgart 1967, Sp.1002).


Es hiesse Tintoretto eine kaum zumutbare Belesenheit zu unterstellen, hätte er sich durch die berühmte Endszene des Göttermahles aus der Ilias (I) anregen lassen, in der, die zankende Gesellschaft umzustimmen, Hephaist, zum Mundschenk aufgeschwungen, mit seinem unbeholfenen Hinken, das befreiende Lachen auslöst. Dasselbe sprichwörtliche 'homerische Gelächter' ertönte bekanntlich, als derselbe als rächender Gehörnter das vernetzte Liebespaar dem Zwinkern der Unsterblichen preisgab!


Freie Volgare-Übertragungen der Ilias aus der ersten Jahrhunderthälfte wären immerhin fast geeignet, das 'vas nectari' bei Tintoretto zu rechtfertigen: 1544 liest sich die Sequenz bei Francesco Gussano:


	"Dava costui [Volcano] leggiadramente a bere


	A tutti gli altri Dei, del netar dolce


	Che fuor traeva d'un gran  v a s o  pieno


	Inestinguibil riso si raccese


	Fra i dei beati, nel veder Vulcano


	[...]


	Ch'era zoppo de l'uno et l'altro piede."


(s. Il primo libro de la Iliade tradotta di greco in volgare per M. Francesco Gussano, Venezia 1544 (Comin da Trino di Monferrato); Ex. Bibl. Marciana, Miscellanea 2381). 


Eine Generation später reimt Luigi Groto, il Cieco d'Adria (Tintoretto portraitierte ihn 1581/82) die nämliche Textstelle (L. G. Cieco d'Hadria,I o libro della Illiade, Venezia (Simon Rocca) 1570 ):


	"E mancando il liquor, lo somistra


	Una inessausta e capacissima urna


	Cui va spesso Vulcan co'l  v a s o  à torlo


	Pien di nettare fresco insino à l'orlo..."


         ...und es folgt wieder das homerische Gelächter "riso grandissimo" (das ebensogut "riso amaro" heissen müsste!), weil wieder: "Vulcano zoppo da l'uno, e l'altro piede" ...einherhinkt.


Das allusive 'vas nectari' könnte willentlich oder gelehrter Einflüsterung zufolge dem Zaungast des Gemäldes nahelegen, dass hinter den besonnten Butzenscheiben die fröhliche Götterschar darauf wartet, genüssliche Zeugen des Malheurs zu werden und dem Lachen der grössten Freude, der Schadenfreude, frönen zu können.


Aber besagter Kelch geht wohl an der Sache Tintoretto's letztlich vorbei, war er doch laut Homer viel zu gross und schwer, zu den Sieben(Nipp-)sachen der Venus zu gehören...!





�s. G. Tervarent, Attributs et Symboles dans l'art profane 1450-1600, Genève 1958; pass. zu 'Vase', 'Hund', 'Cupido' usw.





�s. D. Ph. Picinellus (Mundus Symbolicus 1694, II, Cap.XXV, 1547 f zu: 'Vas', 'Vitrum' u.ä.) mit Aussagen wie "vas est femina" oder "vasculum loquacissimum" ...





�Das fatale Väschen, das Psyche bei Apuleius (Der goldene Esel VI, 19) zu Venus bringen soll, enthält laut ihrer listigen Quälerin die "göttliche Schönheit" (divinae formositas), wie das wohl üblicherweise der Fall gewesen wäre. Diesmal aber wird Psyche, der Neugier nicht widerstehen könnend, beim heimlichen Öffnen des Gefässes in Schein-Todesschlaf verfallen...





�Dass Cupido mit seinen Waffen im Arm 'selig'(?) schläft, während Vulkan sich anschickt, das frivole Paar zu überraschen, scheint eingewurzelte Tradition zu sein. Vielleicht verquickt sich seine Pose spätestens seit G. B. Ghisi's (oder G. B. Scultori's ?) Kupfer von Venus und Mars (1539) mit der des mehr und mehr in Vergessenheit geratenen so liederlich verschlafenden Alektrion; oder aber erscheint es der Zeitmoral tunlicher, den Kinderaugen eines noch so mitschuldigen Amor das anstössige Tun der Erwachsenen vorzuenthalten?! So z.B. die mitunter pompöse und unpoetische Szene Luca Giordano's in der Wiener Akademie (Pigler, Barockthemen, Abb.-Bd. III, Taf.224).





�Der schlafende oder besser sich schlafend stellende Amor erinnert schliesslich an Bernardo Cappello's obengenanntes Sonett La rete del peccato, worin Amor die Geschichte von Venus und Mars aus der Perspektive des unschuldigen 'Mitschläfers' erzählt - und findet als Beschreibung einer antiken Skulptur, in einem 'schlafenden Amor' aus der Galleria des Giambattista Marino (Neapel 1569-1625), seine vollkommenste Entsprechung zum Cupido Tintoretto's (in: Galleria del Cavalier Marino, Ed. Lanciano, Firenze 1926, S.163/1):


	"[...]


	Benché dormir dimostri


	Ei vegghia ai danni nostri, 


	Vista fa di dormire


	Serra l'occhio il crudel per più ferire.


	[...]"





�Die Verwandlung Alektrion's erwähnt wiederum Cartari (1556)  in seinen Imagini degli Dei mit Bezug auf Lukian, der die Metamorphose des für seine Unaufmerksamkeit, die Liebenden nicht rechtzeitig zu warnen, mit der Verwandlung in einen Hahn gestraften Jünglings ausführlich im Dialog Der Traum oder der Hahn (vgl. Lucien, Oeuvres, Paris 1857, I, S.116)  erzählen lässt: "...scrive Luciano, Alettrione soldato assai ben caro à Marte fu mutato da lui in questo uccello [gallo], perché non fece la buona guardia, che ei gli haveva commandato la notte che stava in letto con Venere, onde senza che ei se ne avedesse entrò Volcano nella camera, e gittata loro sopra la bellissima rete gli prese così abbracciati insieme come erano."


Als eigentliche Textquelle konnte jedoch seit 1525 die recht freie und naive Übersetzung der Lukianischen Dialoge durch Zoppino (Niccolo da Longo) gelten, die wir hier ihrer Unbekanntheit halber wiedergeben wollen (Dialogo ottavo fra Mecillo e Gallo, Vinegia per N. di Aristotele detto Zoppino 1525, c.LXVII):


"Mecillo: Molto tempo e che udite dire questo de voi come che uno giovenetto chiamato gallo era amico di Marte, e beveva et dormiva seco, et era congiunto d'amore voluptuoso, et quando esso Marte andava per comettere adulterio con Venere, il conduceva seco gallo, e perche il se guardava molto chel sole non lo vedesse, et non revelasse a Vulcano marito di Venere quello che faceva, lasciava quello giovenetto sempre a l l a  p o r t a, accioche egli facesse a sapere quando il sole si levava, et una volta per fortuna el si adormentoe, in tanto che contra sua volontade il pretermisse la guardia, et il s o l e  s o p r a g i o n s e  a Venere et Marte che giacevano in un letto senza pensiero alcuno, perche credevano che gallo se niuno sopravenisse lo farebbe a sapere. Et in questo modo V u l c a n o  a v i s a t o  d a l  s o l e  li prese amendue ne la rette. E poi che finalmente Marte fo lasciato, el si adiroe contra del giovene, e lo transmutoe in questo animale che noi chiamamo gallo con quelle arti che allhora si trovava atorno, intanto che anchor adesso el porta il penacchio dell 'e l m e t t o sopra la testa, et per questa cagione ben chel sia superfluo voi galli volendosi escusare del vostro errore a Marte cridati molto tempo inanti chel se lievi il sole, volendo prenuntiare la sua luce." [Hervorhebungen zur Verdeutlichung bildkongruenter Passagen]


Wollte man ob der Marginalität und femininen Jugendlichkeit jenes 'Mars' (in Türnähe und unter dem Tische!) diesem gar seine martialische Identität absprechen, so liesse sich mit gewisser Akrobatik, Lukians Text im Ohr und den bemerkenswerten Kupfer von 1539 vor Augen, die Szene auch als 'die Entdeckung des konsumierten Ehebruchs der Venus durch Vulkan' (am Morgen danach!) verstehen, also bereits in Abwesenheit des Mars, aber noch nicht mit seiner Buhlin in der unsichtbaren Netz-Falle gefangen; der Knabe mit "elmetto", Alektrion, e r w a c h t soeben vom G e b e l l des Hundes, während die Morgensonne das Zimmer überflutet! Vulkan wird somit getreu der antiken Quellen vom Licht Apolls gewarnt, überzeugt sich von der Wahrheit über die Untreue seiner Gemahlin, schweigt jedoch und begibt sich in seine Werkstatt, seinen Racheplan zu 'schmieden'. Erst in einer zweiten Phase wird er die Ehebrecher fangen ( unter dem Vorwande, nach Lemnos zu verreisen, lockt er Mars ins verhängnisvolle Lotterbett!). Amor/Morpheus drückte hier das Motiv des morgendlichen Verschlafens aus, der Spiegel-Schild wäre entweder Eigentum Alektrions und gehörte zu seiner Ausstattung als Knappe und Spion, im Momente sich annähernder Gefahr rechtzeitig Alarm zu schlagen, oder ist Ingenium Vulkans, wie hypothetisiert, und wäre zugleich das 'Auge' Apolls, ins Schlafgemach zu blicken...


Nicht zuletzt komplettierten sich die Bezüge von Alektrion, dem künftigen Hahn als Symbol der Wachsamkeit (trotz sittenlosem Opportunismus und blinder Loyalität) zum Hündchen, mit ähnlicher, aber mehr moralisierender Bedeutung (der wachsamen Treue ehelicher Bindung). 


Eine solche Interpretation löste in der Tat so manche Schwierigkeit, auch wenn sie neue Perplexitäten erhöbe: was man an textkritischem Realismus gewänne, verlöre man auf Seiten der ikongraphischen Tradition, die unser Werk noch mehr in die absolute Vereinzelung, bzw. Einmaligkeit schöbe und vom Betrachter (wie vom Schöpfer!) ein umfassendes Quellenwissen voraussetzte und zumindest nach einer Kenntnis Jacopos der graphischen Bearbeitung Scultori's (?) riefe. 


Der Verzicht auf die Figur des Mars (venezianischem Geschmack und politischer Befindlichkeit, wie wir sahen, ja nicht fremd) wäre eine psychologische Feinsinnigkeit ohnegleichen, würde  doch sozusagen dem Bildbetrachter diese Rolle übertragen, der als 'flüchtiger Voyeur' genüsslich feststellte, dass sich Venus in schamhaftem Erschrecken bildauswärts, also dem imaginären Mars/Spektator hilfesuchend zuwendet! (die Dresdner Konzertrunde der Grazien und Horen setzt analog hierzu einen apollinischen Lyraspieler/Betrachter  v o r  der Bildfläche voraus!) Es entspräche  der Eigenart und Gewohnheit des frühen Tintoretto, seinen Handlungsmoment eigenwillig zeitlich zu verschieben, um neue und überraschende Sequenzen aus einem narrativen Zusammenhang herauszufiltern.


Schliesslich wäre eine derartige Auslegung durchaus geeignet, die Unterschiede zur Berliner Zeichnung aufzuhellen: nur die Zweiergruppierung von Venus und Vulkan ist von bildgestalterischer und inhaltlicher Relevanz. Der somit vermeintliche 'Mars'im Gemälde gehörte als 'Alektrion' wie Amor, Vase, Hund und Esse lediglich zum erklärerischen Beiwerk. Die Studie verstünde sich als reine Beleuchtungsprobe auf einer von allem Unwesentlichen freien Bühne mit den alleinigen beiden Protagonisten; das verräterische Apoll'sche Licht würde zum Hauptmotiv des 'modello' (wie in der Erzählung selbst, wo die Säumigkeit des Alektrion dieses voraussetzt!).





�Ein Hauptthema der Zarlini'schen Musikdoktrin!


s. Th. J. Allen, Ren. color theory and some paintings by Veronese, Univ. of Pittsburgh 1979; dort Bibl. zu Musiktheorien des Vitruv, Boethius, Augustin, D. Barbaro, B. Castiglione, P. Bembo und G. Zarlino; musikologische Untersuchungen s.v. D. P. Walker, E. Lowinsky, E. Winternitz u.a.m.; s.a. E. Weddigen, op.cit. wie Anm.2, 1984.





�Dialogo over contrasto d'amore di messer Antonio Molino cognominato Burchiella, Venezia 1548 (Comin da Trino), c.1


 und Burchiella fährt w.u. fort (c.23 v):


	"Sai perchè Amor ...


[ist er doch geboren "d'otio e di lascivie ladre"]


	             ...con coperti occhi è finto?


	Perchè fra tutti il suo dominio è equale,


	Perchè non men da sua rete vien cinto


	Un pover, che chi sede in tribunale."


[- will heissen, arm und reich gelangt ihm, dem Netzeleger, unbesehen in die Maschen, analog zu seinem blinden Bogenschiessen; selbst ein vorgegebener oder echter Schlaf ist leicht, im Nu zu neuen Quälereien anzutreten...]





�In der 'Supraporte' der Florentiner Sammlung Pitti mit Tintoretto's Vulkan, Venus und Amor (P.-R. Cat.157)  hält letzterer den Bogen, Venus stützt ihre Linke auf den pfeilreichen Köcher. Die schwer zu deutende Geste des gleichsam 'windelhaltenden' Vulkan (ein Vorstadium zu München!) könnte nur mit Mühe auf die Stillung der von Venus gemäss Ovid selbstverursachten Liebesverwundung am Pfeile Amor's gedeutet werden (s. "Adonis"-Mythos, vgl. Anm.164), da am Horizont bereits der spähende Apoll auf seinem Sonnenwagen erscheint, die pseudohäusliche Idylle demnächst zu stören. Vulkan ist in seiner unbeholfenen Rührigkeit noch nicht der insolente Münchner Detektiv...


Das noch ungereifte 'Vorspiel' der Galleria Pitti beweist immerhin, dass es Jacopo mit dem Verrat des Apoll als Idee für das Münchner Gemälde ernst gemeint war. Der Sonnenwagen geht auf die episodisch zweigeteilten Ovid-Illustrationen um die Jahrhundertwende zurück, in denen die Ankunft und vertrauliche Petze Apolls beim aufgeregt hammerschwingenden Vulkan gesondert geschildert wird; auch in Bonasone's Stichen der Amori ist der Sonnenwagen (über dem Ehebrecherbett) zugegen. In einem weiteren Gemälde Jacopo's (?) sind es wiederum verräterische Sonnenstrahlen, die hinter einer Wolke hervor das aufgeschreckte Paar auf olympischem Wolkenbett bescheinen (s. die vielleicht gleichfrühe, aber wohl nicht ganz grundlos von manchen statt Tintoretto, Lambert Sustris zugewiesene Darstellung in N.Y.-er Privatbesitz (P.- R. Cat.189) : die sich dort zur Seite wendende Venus, die in ihrer Mutterrolle Amor umfangend 'schutzsucht', könnte psychologisch gesehen, die Münchner Geste des Sich-im-Schleier-Bergens abwandeln. Der Sonneneinfall von rechts erweckt bewusst die Neugier im Beschauer, der einen solchen von links gewohnt wäre (möglicherweise setzte sich, wie Ballarin will, die Szene auf der rechten Bildseite mit Vulkan fort, da die intensive vektorielle Blickrichtung der drei Figuren den Anlass ihres Aufschreckens zu fixieren scheinen).





�Die Polemik um das Vorbild des Münchner Cupido entzündete sich schon in den 30-er Jahren, als nach der Pause eines Jahrhundertdrittels, die Frage nach dem Verbleib von Michelangelo's fälscherischem Jugendwerk, das Condivi und Vasari erwähnt hatten, erneut aufflammte (s. J. Wilde 1933-34; Ch. de Tolnay 1936,1947,1957,1975; A. Venturi 1946; W. R. Valentiner 1956; P, F. Norton 1957 und A. Parronchi 1968,1971,1975,1981).  Während sich die Michelangelo-Forschung seit J. P. Richter (1877), K. Lange (1883 und 1898), A. Venturi (1888), H. Wölfflin (1899), J. A. Symonds (1899), K. Frey (1907) und H. Thode (1908) allein um die Identifizierung der Reliquie unter den bestehenden Exemplaren (von denen es weit über sechzig unter antiken, neuzeitlichen und falschen geben mag) und die geschichtlich-literarische Aufarbeit des Materials kümmerte, ist die jüngere Generation hin und wieder bemüht, dem gewähnten statuarischen Vorbild Tintorettos und demselben, das Giulio Romano und seiner Werkstatt zur Komposition des Bildes die (sogenannte) Kindheit Jupiters in der National Gallery London diente, eine, wenn auch flüchtige kritische Reverenz zu erweisen. Nur die Tintoretto-Forschung hüllte sich bisher in abwartendes Schweigen, nicht minder die Kenner Giulio Romanos, die zur Kindheit Jupiters und den ihr einverleibten antikischen Vorbildern nur Spärliches berichten.(s. F. Hartt, Giulio Romano, New Haven 1958, Abb. 453 & 454, sowie Zeichnung 456 in Chatsworth, Nr.303; Da bereits die Säugung Jupiters durch die Ziege Amalthea aus einer ganzen Serie von Darstellungen mit Szenen aus der Kindheit der Götter [seis im malerischen Original, in Vorzeichnung, 'modello', oder in Nachstichen rekonstruierbar] erhalten ist, die vermutlich für dieselbe "Sala di Giove" im mantuanischen Palazzo Ducale gedacht waren, überzeugt die Benennung der Londoner Szene nicht ganz, zumal ihrem idyllischen Gehalt die lärmig-dramatische Irreführung des Kronos durch die Korybanten abgeht. Auch die beiden Sitzfiguren der Nymphen verraten eine antike Provenienz [etwa vom Typus der in Mantua einst gefeierten sog. Ely-Venus im Brit. Museum], deren Echo in zahlreichen Werken der mantuanischen Stecher zu spüren ist.) [Abb.29]


Tintoretto's frühes Michelangelo-Interesse genügt natürlich heute nicht als Argument, 'sein' Münchner "Cupido" entspräche dem 'richtigen' verlorenen Zimel Buonarrotti's, auch wenn die Beschreibung des Conte Antonio Mirandola im Briefe an Isabella d'Este von 1496 von ihm sagte, "che si ghiace, et dorme  p o s a t o  i n  u n a  s u a  m a n o " (die Mehrdeutigkeit der Stelle benutzten die Autoren, um je den 'ihren' festzustellen, ob nun besagte Hand ü b e r, oder u n t e r den Kopf oder ü b e r den Leib gelegt war); zumal man sich noch wenig vor 1550 in Mantua den Scherz erlaubte, in der "Grotta" Isabella's zuerst den modernen Putto zu enthüllen, um dann in der Folge den 'viel schöneren', weil antiken, zu zeigen (so Leandro Alberti, Descrittione di tutta Italia 1550, c.353v.; nach Parronchi, 1971, S.5: "- Questo prima vedendolo, pare cosa maravigliosa, ma paragonandolo al primo [antico] tanto par mancare di riputazione, quanto manca un'animal morto da un vivo"). Noch 1573 (!) erlebte J. A. de Thou, Parlamentspräsident aus Paris auf seiner Italienreise dasselbe Zeremonial, mit - wie zu erwarten - dem Cupido des 'Praxiteles' als Gewinner.





�Selbst im Munde eines Buonarotti nahestehenden Aretin ist die mit der Zeit gehende Kunststadt Mantua (das "nuova Roma" des Vasari) nicht nur Rezeptakel von, sondern auch Stätte des Wettbewerbs mit a n t i k e n Meisterwerken, wenn er das Mausoleum Giovanni de Medici's (delle Bande Nere; in San Domenico) erwähnt, mit der Asche des "figliol di Marte / in Mantova in sepolcro vil serrato / Dove Phidia e Prassitel non ha parte..." (s. A. Luzio, P. Aretino nei primi anni a Venezia ecc. Torino 1888, S.39 f); erst gegen 1586 reimte Raffaello Toscano auf die Schätze der "Grotta" Isabellas (s. A. Luzio, Inventare, 1913, S.36):


	"Duo Cupidi vi son ch'empion d'invidia


	Pigmaleone, Prassitele e Fidia."


- womit nun die aufgewerteten Werke der 'modernen' Künstler, Michelangelo und Sansovino, gemeint sein dürften.





�Über den Cupido des Sansovino in der Mantuanischen Sammlung hat man den Versuch einer Identifizierung längst nicht mit gleichem Nachdruck unternommen. In der Wertschätzung an dritter Stelle des Inventars figuriert "un amorin che dorme sopra una pelle di leone extimato scudi otto" (gegenüber denen Michelangelo's und des "Praxiteles" von 20 und 25 scudi). Erst als das rein antiquarische Interesse durch das kunsthändlerische abgelöst wurde, ist von den "q u a t t r o puttini che dormono" (1627) die Rede; für den qualitativ urteilenden Vermittler Nys sind nur drei von Rang, wenn er an S. v.Cary 1631 berichtet: "un enfant Michiel Angelo Bonarota; un enfant, S a n s o v i n, un enfant de Prasitelle. Ces trois enfans n'ont pris et sont les plus rares choses qu'avoit le ducq." (A. Luzio,ibidem 1913). Die für einen Ankauf werbende Zeichnung von Windsor Castle hat mit der ursprünglichen Disposition der Cupidi zwar nichts zu tun, noch bürgt sie dafür, dass diese die besagten Sternstücke enthält, doch zwei der Putti im genannten Blatte kämen immerhin in Frage: der Typus 'Turin', für den man mehrheitlich optiert, oder der etwas ungelenke dritte, von dem man gewöhnlich nicht spricht. Da es unwahrscheinlich sein dürfte, dass Sansovino in Kenntnis der Entstehungsumstände des 'Cupido Michelangelo', den Coup der Antikenfälschung wiederholt habe, fiele das Turiner Exemplar für ihn aus, denn es scheint nach neueren Untersuchungen eine raffinierte Spätrenaissancefälschung zu sein, die vielleicht italienischen Boden nie verliess und möglicherweise auch von Nys veranlasst worden war (?). Wie dem auch sei, die Diskussion steht noch immer offen, solange die jeweiligen Autoren stets den Pflug vor den Ochsen spannen, um eine - und um den verqueren Spross Michelangelos geht es ja zumeist - Alt- oder Neuentdeckung zu sanktionieren.


s. M. Du Bose Garrard, The early sculpture of Sansovino, Diss. Baltimore 1970, S. 280-284 & Anm. 39;  H. Scott Elliot, The statues from Mantua in the Coll. of King Church, I, Burl. Mag.101, 1959, S.218 f und J. Shearman, Sarto, Oxford 1965 I, S.30 f.


Zitat und 'Omaggio' scheinen eine besondere Vorliebe des früheren Tintoretto zu sein, wie die Untersuchungen zum Konzert der Grazien und Horen in Dresden, zur Adultera Chigi in Rom, der Bamberger Assunta und dem Sklavenwunder der Akademie erbrachten (zum Omaggio an Sansovino s.: E. Weddigen, Il secondo Pergolo di San Marco e la Loggetta del Sansovino: preliminari al "Miracolo dello schiavo di J. T.", in: Venezia Cinquecento, I,1, Roma (Bulzoni) 1991, S. 101-129).





�Da Jacopos Frühwerk immer wieder auf mantuanische Inspirationen zurückgreift (von antiker Sarkophag- und Freiplastik über die Raffael'schen Gobelinkopien der Sixtina, zu Giulios Fresken im Schloss und dem Palazzo del Tè), ist ein persönlicher Augenschein der drei genannten, oder gar vier und mehr Cupidi in Mantua selbst wahrscheinlich, zumal das Haus der Gonzaga seine Sammlungen Künstlern, Literaten und Gelehrten in freizügiger Weise offenhielt (man weiss von Besuchen Enea Vico's, Giovio's, des Ulisse Aldovrandi, Tizian's, Amico Aspertini's, des Marcanton Michiel und Bembo's). Der Hauptteil von Isabellas Schätzen waren im 'Studiolo' und in der anliegenden 'Grotta' untergebracht, eine Art 'sancta sanctorum' antiker Kleinkunst im letzteren und ein allegorisches Panopticum qualifiziertester Malerei im ersten, wo auch Handschriften und illuminierte Bücher aufbewahrt wurden (ein munterheidnisches Gemäldeprogramm feierte Liebe und Tugend im Kampfe mit ihren Antithesen, in Meisterwerken von Mantegna, Perugino, Costa und Correggio, von denen sich viele heute im Louvre befinden). Da von 1542 ein genaues "inventario delle robbe" (Stivini) erhalten ist, lässt sich Isabellas 'Museum' weitgehend rekonstruieren (s. C. M. Brown, La grotta di I.d'Este, Mantova 1985 und E. Verheyen, The paintings in the studiolo of I. d'Este at Mantua, N.Y. 1971) : Die Grotta besass ein einziges Fenster nach Nordwest und an beiden Laibungsseiten waren je ein "armario", Schrank oder Schrein ausgespart, in welchem je ein "Cupido dormiente" verwahrt war. Betrat man den Raum durch die einzige Tür vom Studiolo her, fand man an der rechten Fensterwand den "Cupido che dorme di marmo da Carrara fatto de mano di Michel Agnol fiorentino", gegenüber den zweiten "Cupido che dorme sopra una pelle di leone fatto da Prasitele, posto in un armario da un de lati della finestra alla sinistra". Vermutlich war dieser sogar vom schräg einfallenden Tageslicht besser ausgeleuchtet. Ein Rundgänger konnte in der Tat nach der Besichtigung des 'modernen' Cupido nun den zweiten 'antiken' enthüllt bekommen. Lag dieser, wie die Mehrzahl der erhaltenen antiken Beispiele auf seiner linken Körperseite, erstreckte er sich mit seinen Füssen zum Rauminnern, waren seine plastischen Qualitäten bestens zu erkennen. Der vornehmlich Kleinkunst enthaltende Raum wies ausser unseren Hauptstücken einen dritten Cupido auf, der aber erhöht aufgestellt und als "un Cupidine con un arco in mano" wahrscheinlich nicht schlief und um einiges kleiner war.


Giulio Romano und Jacopo Tintoretto 'zitieren' jedenfalls eindeutig d i e s e l b e Figur. Dass sie sich in Mantua befand, ist zumindest für den ersten, naheliegend. Nur Bembo besass eine dem 'praxitelischen' Vorbild ähnliche Variante (Michiel). Es war fast eine stillschweigende Übereinkunft, dass das von Cicero und Plinius (Hist. nat. XXXVI,4)  erwähnte Stück aus den "scholis Octaviae" das mantuanische sei, erwiesen durch die hartnäckigen Bemühungen Isabellas, in seinen Besitz zu gelangen und das hohe Interesse der Gelehrten (noch das Inventar macht sorgfältig auf die Verschiedenheit der Materialien aufmerksam!). Fanden beide Maler ihr Vorbild in Mantua, so könnten sie sich gut für das damals 'wichtigere' Stück interessiert haben, besangen doch die Hofepigramme des 16. Jhs. (Richter) jenes, das eine "face" und zwar "deposita", also eine erloschene Fackel im Arme hielt. Die für den Verkauf an Karl I von England gedachte Inventarisierung bezeichnet die mit 25 Scudi am teuersten eingeschätzte Arbeit des 'Praxiteles' als auf einer Löwenhaut liegend, mit einer Fackel ("funerale") in der Hand. Für die ikonographischen Bedürfnisse Giulios und Jacopos wäre das Todessymbol (nur eine b r e n n e n d e Fackel ist nach Alciat den Pfeilen Amors ebenbürtig) unpassend gewesen, ebensosehr wie die Löwenhaut. Es genügte, dass das jederzeit wiedererkennbare 'Zitat' in ihren Kompositionen nach Bedarf 'einsprang' (wie dies aus dem Vergleich mit der Berliner Zeichnung Tintorettos bestens hervorgeht!), vorausgenommen, es war antik, oder gar d e r  a n t i k e Cupido par excellence.


Für das Mantuaner Vorbild spricht die i d e n t i s c h e Visionierung der Statue durch die beiden Künstler, so als hätte sie in ihrer einansichtigen Aufbewahrungsweise nicht anders gezeichnet werden können. Giulio respektierte sogar die von rechts einfallende Fensterbeleuchtung, während Jacopo sich immerhin eines schrägen, stark markierenden Lichteinfalls auf engem Raum erinnerte. Vielleicht ist auch eine Reminiszenz der hölzernen Verwahrungsweise der Originale in der Kunstkammer Isabellas zu verspüren, nämlich die Lagerung der Putti durch die beiden Maler: einmal auf einem hohen rechtwinkligen Weidenkorb und einmal auf einer typischen Wandtruhe oder einem Wäsche-Cassone.


Dass Tintoretto zum genauen 'Antikenzitat' griff, braucht uns im besagten komisch-ironischen philologischen Zusammenhang nicht zu wundern. Sein einst so akuter oftbeschworener 'Michelangiolismus' hingegen begann sich in diesen Jahren bereits abzukühlen und genügte wohl kaum noch, einem gefälschten Findelkind aus den Jugendjahren des 'monstre sacré' ein Denkmal zweifelhaften Ruhmes zu setzen. Zu Ironie bezüglich Buonarotti's hatte Giulio, der Schöpfer des 'Giove fanciullo' (einem 'ernsten' Thema spezifisch antiker Aszendenz) weder Veranlassung, geschweige Veranlagung...


Alle diese Indizien lassen den Schluss zu, unser schlafender Amorino sei ein Konterfei des Mantuanischen Cupido des 'Praxiteles', ergänzt lediglich um den unantiken Einfall eines symbolhaften e i n z i g e n Pfeiles (ohne Bogen), der ja bekanntlich auch so genügte, durch versehentliche Ritzung des mütterlichen Inkarnates, Venus unsterblich zu Adonis entflammen zu lassen...(womit dem Ehebruch mit Mars ironisch die Spitze gebrochen wird, und Vulkan ein rächendes Trostpflästerchen verabreicht bekommt!)


Bliebe den Archäologen, die 'sfortuna' der Figur des 'Praxiteles' aufzuspüren. Die cinquecenteske Arbeit in der Sammlung Lord Methuen's in Corsham Court, Wiltshire, und ihr bronzenes Ebenbild in der Sammlung Spero in London, wohl aus der ehemaligen 'Collezione di Camillo Castiglione' (s. Cat. L. Planiscig, Wien 1923, Abb.20)  stammend, beweisen lediglich, dass ein identischer und bedeutender Cupido dieser Art existierte und als des Kopierens würdig befunden wurde. Möglicherweise liess der nicht ganz lautere Kunsthändler Nys (dem P. F. Norton besonders kritische Aufmerksamkeit lieh) noch vor der immer wieder verzögerten Einschiffung des Kunstgutes von Venedig aus (1632) durch Künstler der Qualität eines Niccolò Roccatagliata (1593-1633) das antike Original kopieren, was die venezianische Charakteristik der Nachahmungen erklärte. Auf dem Blatt von Windsor Castle figurierte dieser Cupido - schon seiner ganz anderen Schlafhaltung halber n i c h t. (Vielleicht gelangte er nicht einmal nach England, sondern tauchte im venezianischen Kunsthandel unter...) [Abb.30,31]


Je nach Besitzer oder Auftraggeber des Münchner Werkes indessen, konnte das philologische Spiel mit der 'Falschheit' Amors und der Falsch- oder Echtheit des sicherlich damaligen Kennern und Sammlern nicht unbekannten plastischen Rebus auf doppelbödiger Ebene fortgeführt werden: es genügte, den Putto als dem einen oder anderen Meister  zugehörig zu erklären, um Verwirrung, Ungläubigkeit, Beschämung oder Erstaunen zu erzeugen.�Tintorettos Amor ist, ganz gleich, ob es sich nun beim Vorbild um den gleicherweise verschollenen 'Michelangelo' oder antiken 'Praxiteles' handelte, einmal mehr ein Beispiel für Jacopos typische spielerische Ironie und Verschleierungstaktik, der man heute fast nur durch Zufall auf die Spur kommt.


Bliebe zu überlegen, ob unser Bild dank seiner humoristisch- satirischen Hintergründigkeit und erotischen Ausstrahlung nicht überhaupt an den Hof der Gonzaga gehörte, wo ein zwar noch sehr kunstsinniger Guglielmo (und dessen verwandtschaftliche Tutoren) nach der Jahrhundertmitte die Fasten unermesslicher Kunstschätze seiner Antenaten erbte und auszuweiten suchte, aber auch aus Geldknappheit und Geiz gezwungen war, auf 'modernere', sprich jüngere und billigere Künstler auszuweichen.


Schon Francesco Gonzaga's Mäzenatentum mag nicht wenig zur Verwirrung um echt und falsch der diversen Cupidi beigetragen haben, arbeiteten doch in Mantua l'Antico (P. J. Alari Bonacolsi, 1460-1528) und sein Umkreis, mit dem Nachempfinden antiker Bildwerke erfolgreich und bis über die zulässigen Grenzen der Legalität hinaus beschäftigt. L'Antico oder Tullio Lombardo kopierten jedenfalls einen der Cupidi Isabellas, der in die Sammlung Vespasiano Gonzagas in Sabbioneta gelangte (s. L. Ozzola, Il museo d'arte ecc. di Mantova, Mantova 1950, Fig.88, Nr.721).





�Marcantonio Raimondi stach nach Raffael einen fliegenden Amorino, der einen grossen Rundschild und den Helm des Mars entführt (s. Bartsch 218 (179) und Ill. Bartsch XXVI,S.217).





�Francesco Petrarca, Rime XCV, 9-10.





�In einem Brief von 1541 an Ottaviano de Medici beschreibt Vasari, wie er in seiner Inszenierung der Komödie Talanta (von Aretin) in Venedig eine  S o n n e  auf die Bühne mittels grosser Glaskugeln strahlen liess: "...e un sole che, camminando mentre si recitava, faceva un grandissimo lume, per avere avuto comodità di fare palle di vetro grandissimo" (Vasari, Opere, Ed. Milanesi, 1906, VIII, S.284).





�Aristoteles, Poetik, 21.


Des Aristoteles Poetik edierte Aldo Manutio im Original schon 1508. Die Theorie der drei Einheiten von Ort, Zeit und Handlung, sowie die Teilung in die Gattungen Tragödie und Komödie, welche je das Milieu in ein strenggetrenntes gehobenes oder alltägliches Ambiente verlegten, eroberte sehr bald das zeitgenössische Theaterwesen. Nur Serlio's scena rustica erlaubte eine geringfügige Variante. Theatermässig betrachtet wäre unser sparsames Münchner Interieur mit Sicherheit auf einer komischen Bühne angesiedelt...





�Wie erwähnt wird in der frühen Metamorphosen-Illustration unser Thema in z w e i Phasen aufgeteilt. Der 'Verrat' des Apoll wird für gewöhnlich der Geschichte von dessen unglücklicher Liebe zu Leucothoê angegliedert, wo man ihn als personifizierte Sonne wiedergibt, als Jüngling mit lodernden Strahlen ums Haupt (Caraglio und Tempesta übernehmen die Tradition der Anonymen aus dem letzten Jahrzehnt des '400'!); oft ist die Figur Apolls mit "il sole" bezeichnet.


	"e perch'in ogni parte egli entrar suole


	col suo celeste, & lucido splendore


	chel tutto vede..."


			- beginnt eine der frühesten Volgarisierungen unserer Ehebruch-Komödie durch Niccolò Agostini (Ovidio Metamorphoseos, Venezia 1522 (J. de Leco), Bibl. Marc. Rari V.94). 





� Ovid, Metamorphosen IV, 347-349.





�Ein Maiolicateller von 1534 des dichtenden Keramikmalers von Rovigo, Francesco Xanto Avelli alludiert in raffinierter Weise mit dem Versanfang aus Petrarcas Sonett XXXIII "Già fiammeggiava l'a / morosa stella p[er] l'orie[n]te" (es ist Venus als Morgenstern gemeint) und den lediglich mit "PHOEBUS" bezeichneten Sonnenstrahlen auf den Verrat des Apoll, während Mars (mit den Zügen des Duca von Urbino) das Lager von Venus und Cupido verlässt (s. HAU-Museum Braunschweig, J. Lessmann, op.cit. wie Anm.71, S.564 VI).


Wie vielen seiner Dekoratorenkollegen in Urbino, Pesaro und Venedig, war Xanto das Mars/Venus-Thema besonders gelegen und die Berührungen der Schulen sind eng gewesen.


s. F. Cioci, Xanto e il Duca di Urbino, Milano 1987  (Fabbri),  S. 203 (s.a. S.60)  und : T. Wilson, Ceramic art of the it. Ren., London 1987, z.B. Nr.75, S.57  (mit einer mütterlichen Venus/Mars/Cupido-Idylle).





�Im Münchner Gemälde vermisst man das typischste ikonographische Requisit aller frühen Illustrationen unseres Themas: Vulkans Hammer, der den Faber Deorum kennzeichnet und der dem Gehörnten (der Quelle widersprechend) im ersten Anflug der Wut zur Erde fällt, wenn wir etwa die Übersetzung Bonsignori's konsultieren: "Udendo Vulcano queste cose sì gli cadde il martello di mano". Anguillara überträgt - für einmal - genauer:- "E quei diventa in un momento insano / Tanto gran gelosia nel petto accoglie" um sofort zum netzeschmiedenden Hammer zu greifen:" -Tosto al dotto martel porge la mano...". Sowohl der ungenannte Autor des Ovide moralisé (op.cit. wie Anm.38, II, Vers 1297: "L oeuvre qu'il forgoit li cheî") wie Dolce ("Il lavor che faccea, gli uscì da mano") lassen ihm vor Wut und Schrecken lediglich das W e r k s t ü c k entfallen (vgl. Anm.184).





�Auf das Wortspiel machte mich R. Krischel aufmerksam. In der Tat sind derartig semantische Rebus-Allusionen bei Tintoretto nicht ungewöhnlich, wie musikthematische, profane und religiöse Vorwände erwiesen haben (vgl. Anm.184).


 


�Calmo steht mit der scherzhaften Ausbeutung und Abwandlung unseres Mythos nicht allein. Auch Antonfrancesco Doni nutzt ihn in einem seiner Dialoge der Marmi zum Thema des 'Tempo' (A. Doni, Ragionamenti diversi fatti ai marmi di Fiorenza, Venezia 1552/53, Kap.IV, s. Reed. A. E. Chiòrboli, Bari 1928, I, S.172). Dieser, bzw. Chronos, "figliuolo di Giove" und "nato di l e g i t t i m o  a d u l t e r i o" (!) und eine Art Substitution Vulkans als Uhrmachermeister ("ancora gli orologii son fatti da me con diverse materie, ferro, oro, argento, ottone, rame eccetera") ist der Erzähler des Schabernacks am Diener Gallo (alias Alektrion!), den er durch Verstellen der Uhr ("oriuolo") die Weckzeit der Liebhaber Venus und Mars verschlafen lässt: "...addormentosi su quell'ora che si doveva destare: onde ne venne il Sole e accadé quella disgrazia che fu scoperta la cosa. Allora il povero servitor Gallo fu condannato ad aver sempre a far l'ufizio dell'oriuolo, perché non lo seppe temperar bene."


Für einen Neurotiker und einen der Zeit vorauseilenden Psychoanalytiker wie Doni ist der Austausch des Vulkan gegen den Zeitgott auch ungewollt mehr, denn ein literarischer Schnörkel. Der Vulkan des Mythos ist ein an Jahren, Fertigkeiten und Wissen gereifter Greis, der den jungen Liebenden das verbotene Spiel verdirbt. In Tempus/Chronos verliert der eheliche Rechtsvertreter seine allzumenschliche Individualität und wird allgemein. Das Zeitelement an sich wird zum Feind der Liebe schlechthin. Fast alle Zeitgenossen Doni's, die sich in Traktaten zur 'arte d'amore' äusserten (Bembo, Equicola, Leone Ebreo, Piccolomini, Speroni, Franco, Firenzuola, Varchi, Patrizi, Bargagli, Sansovino, Betussi bis hin zu Tasso), sind sich der Ephemerität der sinnlichen Liebe einig, auch wenn der eine darüber klagt, ein anderer darüber nur sinniert, ein dritter darüber doziert und so mancher darüber lacht...





�Das verschmitzt 'schlummernde' Kind hält (wie in Anm.153 bereits angedeutet) in seiner Linken sinnigerweise nur einen e i n z i g e n, somit symbolisch gemeinten Pfeil, ohne dass der sonst übliche Bogen zu sehen wäre. Dies erinnert an die Sequenz Ovid's (Met. X,525-528), in der ein aus dem Köcher Amors ragender Pfeil zufällig die Brust der holden Mutter ritzte, worauf sie in haltlose Liebe zu Adonis verfiel (der Bogen diente eigentlich nur für ausserfamiliäre Unternehmungen!).





�Vgl. bereits Anm.163; s.a. O. Gordon, Veritas Filia Temporis, in: Journ. of the Warb. & Court. Inst. III, 1939/40, S.228-240; E. Panofsky, 'Father Time' in: Stud. in Iconology, N.Y. 1939, S.69-95 und: F. Saxl, Veritas Filia Temporis, Oxford 1936, S.197-222.





�Unser Münchner Bild ist schon deshalb ein frühes Werk Jacopos, weil es in eine Hochphase der Komödie, der Burleske und der Travestie gehört, die um 1535 bis 1550 im Zenith steht und dann schnell erlischt. Die räumliche wie die figurale Disposition sind ganz dem Theater entliehen, ja das Spiel mit den Lichteffekten, der geraffte Handlungsablauf, die Situationskomik und die Posen der Akteure wirken bühnenhaft. Die ovidisch-antiken Reminiszenzen sind Mittel einer szenischen Ein- (bzw. Aus-) kleidung für ein zwar zu allen Zeiten aktuelles und recht realistisches Bettgeflüster, das man jedoch im Venedig des letzten Jahrhundertdrittels nicht mehr darzustellen gewagt hätte.


Besten Einblick in Anfänge und Charakteristik der venezianischen Komödie bietet G. Padoan, La Commedia Rinascimentale veneta, in: Studi e testi veneziani 9, Vicenza 1982 (Neri Pozza), mit reichen bibliographischen Angaben; s.a. F. Ruffini, Teatri prima del teatro, Visioni dell'edifcio o della scena tra Um. e Rin., Roma 1983 ; G. Padoan, La commedia rin. a Venezia, dalla sperimentazione umanistica alla commedia 'regolare' in: Stor. di Cultura Veneta, Vicenza 1980, 3/III; M. Hallar, Teaterspil og Tegnsprog, Ikonografiske studier i commedia dell'arte, Kopenhagen 1977.





�Wenn unsere Götterfarce, wie auch immer, auf einer damals noch privaten Hausbühne als 'lebendes Bild' oder 'Intermezzo' zur Aufführung gekommen wäre, verstünde sich dies für ein vornehmlich männliches Publikum und mit männlichen Komödianten, die - wie etwa Girolamo Zarotto im Stück Crivello auch die Frauenrolle übernahmen (s. Padoan, op.cit. wie Anm.166, 1982, S.252 u. Anm.4). Die Komik im Falle der bildgemässen Passage wäre nicht ausgeblieben...





�Eine Allusion auf das 'far presto' in der Musik, von Zarlino auf den Komponisten Alberto bezogen, der einen Canto innerhalb einer Nacht verfasst habe, während Meister Adriano (Willaert) zwei Monate dafür gebraucht hätte (s. Zarlino, Sopplimenti, 1588,VIII, S.326).





�Jacopos Töchter Altura, genannt Ottavia (1570-1645) und Perina (1562-1646) waren geschickte Stickerinnen, die im Kloster für den Altar der Kirche St.'Anna einen einst in Wien befindlichen (anlässlich der Kriegswirren aus Schloss Amras gestohlenen) Seiden-Paliotto mit der Wiedergabe der Kreuzigung in der Scuola di San Rocco schufen (Abb. in: Rivista di Venezia, März 1934, S.103; [s.a. R. Gallo, La famiglia ecc., op.cit. wie Anm.2, 1941] und neu in Roland Krischel, Tintoretto, rowohlts monographien, reinbek 1994, Abb.S.6,132,133). 





�In Zarlino's Diskursen über die "materia che recitavano gli antichi nelle lor canzoni ecc." wird betont, dass die Homerischen Gesänge, mitunter "la favola di Venere et di Marte" regelrecht gesungen worden seien. Eine unterschwellige, bereits tridentinische Prüderie lässt ihn jedoch einwenden: "Et se ben cantò l 'a d u l t e r i o di Marte & di Venere, non lo fece perche lodassi tal scelerezza; ma per rimuovere (come dice Atheneo) li Pheaci dalle dishoneste loro volutà, et piaceri." (Zarlino, Istituzioni, op.cit, wie Anm.5, II, Cap. 5) In den Sopplimenti von 1588 verstärkt er seine moralischen Bedenken gegen di "costumi" zu Zeiten Homer's, gegen den er Platon selbst ins Feld führt: "...poiche contenevano molte cose piene di lascivia, favolosamente recitate dei loro falsi Dei; come è l'Adulterio di Marte et di Venere, scoperto d'Apollo, con altri simili..." (Zarlino, Sopplimenti 1588, S.313).





�Die Compagnie della Calza, von denen es 1562 noch 43 gab (Sansovino, op.cit. wie Anm.4, Ed. 1663, I, S.407)  und deren damals letztgegründete die der 'Accesi' war, sorgten in Venedig für die Organisation des Karnevals und sonstiger Festbelustigungen, mitunter der Aufführung von Komödien (wie etwa der "Talanta" Aretins von 1542). Die Accademie hingegen dienten der gebildeteren Nobilität und Künstlerschaft als Kulturzirkel. Berühmt war die kurzlebige 'della Fama' (1557-61), die später neugegründet wurde und zahlreiche Literaten und Musiker einbezog und Rezitation und Theater förderte; in der logenartigen, von Doni imaginierten oder initiierten 'Accademia dei Pellegrini' fand sich der Tiziankreis, Gasparina Stampa, Marcolini, Parabosco, Dolce, Salviati, Fr. Sansovino, Bordone, Camillo, vielleicht auch Tintoretto selbst, der später mit Alessandro Vittoria der 'Nuova Accademia Veneziana' angehörte (als Nachfolger der 'Fama', der Zarlino und Tizian einst beigetreten waren). s. A.F. Doni,'La Zucca' 1551, pass. und: M. Maylender, Storia d. accademie d'Italia, Bologna/Trieste 1930.





�So verlockend es ist, so aussichtslos dürfte es sein, den Vorwand unseres Bildes unter den Komödien des '500' selbst zu finden. Die Kinderschuhe der volkssprachlichen Renaissancetheaters namentlich des Veneto sind selten mehr denn die Pantinen der Burleske, die im Mittelstand-, Handwerker-, und Bauernmilieu (z.B. Ruzante) spielt. Die Handlungen sind, im Gegensatz zum Feuerwerk der Dialoge, der sprühenden 'battute' und Antifrasmata der Literaten weitgehend stereotyp: der oder die verliebte, betrogene und gebeutelte Alte, die ungleichparallelen oder überkreuzten Liebschaften, Travestie und Gemellismen, die frohnaive Lösung in einzelnen oder mehrfachen Hochzeiten, das sich Aufblasen des Bravo, oder der fremdsprachig quasselnde 'Stratiota' mit antiker bzw. plautischer Aszendenz usw... Die in der Lyrik nicht wegzudenkenden Götterpersönlichkeiten sind der Volgare-Komödie fremd. Immerhin treten sie in den musikalisch, deklamatorisch oder choreographisch gestalteten Intermezzi zwischen den Akten auf, als 'lebendes Bild' in einer 'Momaria', einer 'sfilata allegorica' oder einem 'carro trionfal' zu Zeiten des Karneval, bestenfalls vielleicht als statistische 'Drahtzieher' eines aufzuführenden Prologes ("recita"), oder als humoreske Tänzer in einem karnevalistischen Verkleidungsball. Nur die frühen lateinsprachlichen Komödien der Gebildetenkreise verlegten ihre Stoffe in olympischere Gefielde, nicht selten, um so ungestrafter politische oder soziale Allusionen auszusprechen.


Wenn wir eine echte Komödie als Vorlage unseres Bildes ausschliessen, so deshalb, weil die Struktur, Aktion und Finalität der frühen Komödien in ihren gesellschaftlichen Spielregeln so festgeschrieben waren, dass auch der freimütigste Autor nicht gegen sie verstiess. Eine Götterburleske sprengte das Schema des bürgerlichen "mariazo" (Hochzeitsstück), das noch in der abstrusesten Verwicklung den Anschein eines zureichenden Wahrscheinlichkeitsgrades und die Anknüpfung an die bestehenden Klassenschichtungen erlaubte;  aus deren Reibung sich ja überhaupt erst das komische Element ergab. Nur in den Intermezzi herrschte ob ihrer Kürze und ihrer dekorativen Funktion weitgehende Narrenfreiheit, wo die Mischung von hehren und vulgären Stoffen möglich war. Venedigs Schedel, der Chronist Marin Sanudo (1466-1535) kasteit als Komödienliebhaber des öftern die Verwischung gesellschaftlicher Grenzen der Standesehre, der Sittlichkeit und der schichtgebundenen Moral, hat aber an den akrobatischen, zotigen und linguistischen Ausfällen eines Cherea oder Zuan Polo seinen Spass. Padoan (op.cit. wie Anm.166, 1982, S.203)  hält bezüglich gewisser gewagter Komödien für "irritante il tema, che esce dal consueto, della donna di condizione sociale elevata che si concede ad un servo...Le storie d'adulterio, anche di nobildonne, suggerivano il sorriso malizioso, purché non violassero certe n o r m e  s o c i a l i."


Als Studie für ein, oder als 'ricordo' eines intermedisch gemeinten 'lebenden Bildes' liesse sich unser Gemälde versuchsweise bezeichnen, zumal wir um ein historisches Indiz aus seiner Entstehungszeit nicht ganz verlegen sein müssen:


Schon in den Marmi (1552-53) erinnert sich Antonfrancesco Doni einiger musikbegleiteter Intermezzi mit sogar 'vulkanischem' Inhalte: "Udí dire d'una comedia laquale aveva avuto bellissimi intermedii. Il primo fu che il palco s'alzò, e sotto v'apparve una f u c i n a  d i  V u l c a n o; e al batter dei martelli s'udiva (e non si vedeva altro che gli uomini nudi che l'infocato strale battevano) una mirabil musica, dopo la quale si richiuse il palco...Fu al terzo atto chiusa V e n e r e  e  M a r t e  s o t t o  l a  r e t e con una musica d'amori concertata con variati strumenti ascosti..." (A. F. Doni, Dialogo della musica, reed.1965 (cura G. F. Malipiero) in: Coll. di musica ven. ined. e rare 7, Pref., S.IX und Reed. der "Marmi" (cura E. Chiorboli) Scritt. d'Italia, Bari 1928, I, S.20).





�Einer der Höhepunkte der populären Aufführungen war stets der Moment der Überraschung des ungeschickten Liebhabers durch den Betrogenen. War der Vorwand etwa dem amourösen Tagesgeschehen namhafter Patrizier affin oder gar entnommen, musste er anfänglich in antikischer, später in popolaner Verkleidung 'verfremdet' werden, was den Wiedererkennungseffekt wie die Situationskomik natürlich steigerte. Aretin, Burchiella, Calmo und Doni waren Meister des 'sottinteso' und der gezielten persönlichen Anspielung.





�Der 'betrogene Alte' war während der ganzen ersten Hälfte des '500' Venedigs wohl das beliebteste Motiv der Schwänke und der Komödien. Andrea Calmo lieferte hierzu nicht nur so manchen erfolgreichen Text, sondern war in der Rolle des Alten - analog zu Molière - der wohl gefragteste Mime seiner Zeit. Für Aktualisierung des uralten Stoffes, der auf die römische Satire, namentlich auf die Stücke des Plautus zurückgeht, sorgte schon Calmos Vorbild Burchiella (seinerseits dem 'miles gloriosus' nacheifernd) in der Figur des "stratioto", des Bravo (der mit Vorliebe einer gerade ungeliebten Nation angehörte), "terribile a parole e vigliacco nei fatti", indem er als dubioser Liebhaber dem trottligen 'Alten' gegenüberstand. Ins gegenwärtige Venedig versetzte schliesslich der unglückliche (weil 1542 gehängte) Aretin-Freund Giovanni Francesco Valier die ursprünglichen obsoleten Bühnenintrigen, indem er den intimsten Klatsch der Nobili ausplauderte: "...il Valier era universalmente stimato il più spregiudicato novellatore di tradimenti coniugali femminili" (Dolce).





�Der Vergleich Vulkans mit dem biblischen Tubalkain ist so alt wie die Moralisation der Metamorphosen Ovids im Mittelalter; so im Ovide moralisé (Anon. für Jeanne de Bourgogne zu Anfang des 14. Jhs. geschaffen [s. Ed. C. de Boer op.cit. wie Anm.38, 1915/1966, I, 743-751]). Lorenzo Pignoria ergänzt Cartari's Immagini mit der Aussage: "Io per me credo che Tubalcain fusse il primo Volcano" (Cartari, op.cit. wie Anm.60, Ed.1647, [1963], S.328. s. auch: Felton Gibons, Dosso and Battista Dossi, Princeton 1968 zu Cat. rais. Nr.23, S.178 ff zum "Tubalcain" der Sammlung Horne in Florenz, der aus dem Besitz der Este stammt; dort Bezug zu Zarlino's Musiktheorien).


Eine Musikplakette Riccio's zeigt einen mit David konzertierenden Tubalkain (freundl. Hinweis v. R. Krischel; s. J.Pope-Hennessy, Ren. Bronzes f. the S.H. Kress Coll. ecc., London 1965, Nr.229, Fig.111  allerdings mit der irrtümlichen Identifikation als Apoll und Vulkan).





�Maffeo Venier war von Jacopo Tintoretto portraitiert worden, da von Ridolfi (s. Ridolfi, Maraviglie 1668, II, S.55)  sein Bildnis im Haus des Niccolò Crasso erwähnt wird.





�Lässt sich mit der burchiellesken Figur Andrea Calmo's eine Kongenialität zum Charakter Tintoretto's spüren, so ist diesem auf literarischem Felde ein heute so gut wie unbekannter Kanzoniere wie Girolamo Molino nicht unverwandt. Dieser, wie Tintoretto und Zarlino ein 'accademico della Fama', verkehrte mit ebensolchen Aussenseitern wie Speroni, Trissino, Bernardo Cappello, Spiro und natürlich mit Domenico Venier. Wie eng Tintoretto zu deren Kreisen Zugang hatte, ist noch unerforscht, ebenso wie die persönlichen Bande zu den anderen Molino: der eine, Domenico, Maler aus dem Umkreis Robustis, der andere Jacopo , wohl Auftraggeber der Sacra Conversazione von 1540 ("jachobus" ist entweder Signatur Tintoretto's oder Vorname eines Molino) und schliesslich Antonio da Molino, besser bekannt als Burchiella, der Komiker und Poet, Freund und Vorbild Andrea Calmo's (nicht zu verwechseln mit Lucio Burchiella, der 1571 für Luigi Gonzaga den Graziano rezitierte und Burchiello, alias Domenico di Giovanni, welcher deren aller spiritualer Vater im burlesken Poetisieren war [1404-1449, Florenz, Siena und Rom] und in Berni einen zeitüberdauernden Nachfolger fand).


G. Molino lässt sich als verhaltener Petrarchist betrachten, mythologischer Verschlüsselung zugetan, mit stark musikalischem Einschlag. Er war politisch und sozial engagiert und antirömisch. Der in den Diporti des Musikers Parabosco auftretende Molino war zudem mit dem hochgelehrten Barbaro und Giulio Contarini befreundet, wo sich wiederum Anknüpfungspunkte zu Tintoretto finden mögen.


s. E. Taddeo, Il manierismo letterario e i lirici veneziani del tardo cinquecento, Roma 1974, S.71 f.





�Die humoresken Seiten im Werk Tintorettos hat zuerst P. Barolsky untersucht (in: Infinite Jest, Wit and Humor in it. Art, Columbia/London 1978); er sei "one of the masters of bold, unsubtile Venetian comedy. Perhaps his bestknown humorous painting is the Venus and Vulcan..." Auch die floren-tinische Leda (Uffizien) und die Wiener Susanna werden dem antipedantesken Ambiente eines Aretin, Niccolò Franco und Giannotti nahegebracht.





�Mitglieder der Familie Emo hat Jacopo gemalt. Vielleicht ist obiger Emo mit jenem Lunardo identisch, der laut Tassini als reicher mehrfacher Hausbesitzer 1537 erwähnt ist (vermietete er etwa Wohn- und Arbeitsraum an das Kurtisanenmilieu, das Calmo so fleissig anschrieb? Die Floskel "mansonario di Cupido" könnte dahingehend alludieren...).





�In derselben Briefsammlung Calmo's von 1548, Il rimanente de le piacevole et ingeniose littere, befindet sich das vielzitierte enkomiastische 'Portrait' Tintoretto's, neben den zwei Briefen Aretino's aus derselben Zeit die einzige und beste Studie 'al vivo' des Malers (vgl. Anm.13).





�Da Venus, Vulkan und Mars wohl den Inbegriff ironisierender Feinsinnigkeit Jacopos darstellt, sei sein literarisches Pendant in extenso vorgestellt. Calmo's scherzhafte Kunstbriefe sind oft mit antiken Stoffen durchsetzt, die ihm zur 'typologischen' Verulkung des Tages- und Gesellschaftsklatsches diente. Vermutlich wird im Schreiben an Leonardo Emo, ("precioso frutto de M.Giove, e mansionario de Cupido") vor heute unbekanntem Hintergrund eine vielleicht wahre und stadtbekannte Ehekomödie persifliert.





�Wie Tintoretto muss auch Calmo ein Protegé der Contarini gewesen sein, dedizierte er doch 1572 seine Cherebizzi dem Prokurator Giulio, nachdem die Edition der Lettere von 1557 dem hohen Magistraten Tommaso gewidmet war. Briefe, wenn auch enkomiastisch-fiktive verehrte er sowohl einem Paolo wie einem Lorenzo "orator al Re de Romani".





�Andrea Calmo,Il rimanente ecc., op.cit. wie Anm.13, Ed. 1557, pag.19 v. & 20 r.


Beide, Maler und Literat, gehen von der Ovidischen Fabel aus, um schliesslich bei einer realistischeren, ja banalen Ehebruchsituation (einem theatralen 'flop') zu enden. Was als Idee beim einen zum semantisch-mörderischen Hammerwurf wird, flüchtet sich noch halbgerüstet unter den Tisch des Schlafgemachs beim anderen: zwei Ausgänge unehelicher Intrusion, wie sie das Tagesgeschwätz von Ohr zu Ohr trug, die Pasquinaten bereimten, die Komödie bekicherte und die Canzonieri besangen. Beide destillieren ihre Komik aus dem Gegensatz von hehrem Vorwand und barer Trivialität, aus der Deformation des gegebenen und allbekannten Vorbildes; beide kolportieren in bühnengerechter Kürze und Anschaulichkeit; beide nutzen die Wirkung der Übertreibung; beide kleiden sibyllinische Hintergründigkeit in ein lapidares Gewand; beide verzichten auf die sonst obligate Moral, sind ergötzend, ohne erbauen zu wollen. 





�Calmo's ironische Vulgarisierung des Mythos zum alltäglichen Ehekrach und die obszöne Etymologie von Vulkans Hammer ist ein Erbe aus Ruzantes Betìa der 'roaring twenties' aus den Anfängen der Komödie: dort disputieren sich zwei ungleichaltrige bäuerische Bewerber innerhalb des Schemas eines 'mariazo' (eines Hochzeitsstückchens) dieselbe Frau, sind aber in Wirklichkeit die Antagonisten, um Bembo's gestelzte platonische Liebesphilosophie aus den Asolani zu zerraufen. Schon in der Betìa wird mit dem unmissverständlichen 'martello' (Vers 408)  operiert.


Vielleicht verzichtet Tintoretto auf die Darstellung des Instruments (nicht etwa Sustris), gerade  w e i l  seine literarische Anspielung im Gemälde unangepasst, vulgär oder zu verbraucht wirkte - abgesehen von seiner Unangebrachtheit im Handlungsmoment selbst...


Natürlich ist Calmo's pornoetymologische Erklärung des Wortes 'martello' (das etwa "la passion amorosa che da travaglio" bedeutet, bzw.'Liebesdrang' vgl. Anm.161 und 162), das schon im Roman de la rose als Metapher der sexuellen Begierde auftritt und im Französischen und Allemannischen bis heute fortbesteht, eine freche Kritik am zeitgenössischen Pedantentum der Schreiberlinge, die mit pseudowissenschaftlicher Besserwisserei und entstellenden Kommentaren die frivolen antiken Quellen trockenlegten. Aretin, Calmo, Belo, Bruno und viele ihrer geistigen Nachfolger erhoben den 'pedante' zum Fackelträger komischen Ungeistes auf der Bühne.


Genau da, wo Calmo den Boden des Mythos verlässt, um die Alltäglichkeit des Vorfalles zu denunzieren, indem er die Ehebrecher zu entwischen versuchen lässt, im "Marte e Venere s c a m p a n d o, non s'haveva a che muodo liogarsi" sucht sich auch Tintoretto einen neuen, mitunter realistischeren Ausgang der Geschichte.


Wie es kein Kulturvolk ohne Aphrodite-Analogon gibt, so ist die Figur des Schmiedes oder Faber weltweit der virile Beherrscher und Nutzer des Feuers in allen seinen übertragenen, mitunter sexualen Bedeutungen; sein Hammer hat fast immer auch phallischen Nebensinn (s. P. Friedrich, The meaning of Aphrodite, Chicago/London 1978, bes. S.62-65). Diesbezüglich interessant das Freskenmotiv Giambattista Zelottis von ca. 1557 in der Villa Godi, Lonedo, wo im Hintergrund einer Szene mit Venus und Amor auf einem Prunkbett, sich die Silhouette eines hämmernden Vulkan abzeichnet: Venus hält mit der Linken den Bogen ihres Sprosses dergestalt, dass er sich mit dem Hammer geradezu zu einem semantischen Sinnbild der verschiedenen Liebes-'leiden' vereint: der geschlechtsbezogene 'martello'zur Verwundung des Herzens...


(s. Luciana Crovato, Gli affreschi delle ville Venete, Treviso 1962, Abb.31) 





�Den ehebrecherischen Galan vor dem eifersüchtigen Hausherrn unter Wäsche- oder Kleidungsstücken im 'Tatzimmer' zu verstecken (Refugien unter dem Bett oder in einer der omnipräsenten Truhen sind ebenso beliebt wie unerlässlich!), ist ein Novellenmotiv, dem man schon in Giovanni Fiorentino's Kunst zu lieben (eine Novelle von etwa 1378) begegnet und auf welches die Komödie des Cinquecento zuweilen zurückgreift. Zumeist spielen die turbulenten Versteck-, Such- und Auffindungsszenen dort in kleinbürgerlichem Milieu; in unserer gemalten Komödie steigert sich begreiflicherweise die Komik, da sich die Peinlichkeit in einem 'gehobenen', bzw. 'göttlichen' Haushalt ereignet.


Liebhaber vor Entdeckung im Hause des Gehörnten zu bewahren, ist selbstredend eine Vorliebe Boccaccio's: Zeppas Weib verbirgt Spinelloccio in einer Truhe (Dekameron, VIII,8), Peronella steckt ihren Geliebten in ein Fass (VII,2), Pietro's Frau den ihren unter einen Hühnerkorb (V,10), und des Arztes Mazzeo's Frau verstaut den totgeglaubten Ruggieri in einem Kleiderkasten ('arca';IV,10). Man erinnere sich auch des Ausrufs im Corbaccio: "Quante [femmine] già presumettero, e presumono tutto'l giorno o davanti agli occhi de'mariti, s o t t o  l e  c e s t e  o  n e l l e  a r c h e gli amanti nascondere?!" (G. Boccaccio, Opere, Milano (Mursia) 1966-72, S.1212).


Francesco Sansovino beschreibt in einer seiner Wiedererzählungen der Cento novelle scelte da più nobili scrittori della lingua volgare (Giornata settima, Novella X der Ed. I 1561) die Boccaccio entlehnte Szene, in der ein Student Bocciolo Romano sich das Lieben beibringen lässt und von der Frau seines 'Lehrers' in Sicherheit gebracht werden muss: "... et nascoselo sotto un monte di panni di bucato, i quali non erano anchora rasciutti, e per lo tempo gli havea ragunati sopra una t a v o l a  à piè d'una finestra..." (zit. aus Ed. rev. Venezia 1598, c.267 f).


Urbild aller dieser Versteckspiele ist sicherlich die Doppelnovelle im Goldenen Esel des Apuleius (IX, 24-28), wo die Färbersfrau(!) ihren Liebhaber unter einem Bleichekorb in Schwefeldämpfen ersticken lässt und die in ähnliche Nöte geratene Bäckersfrau den ihren unter einem Holzzuber verbirgt, wodurch es dem Esel/Luzius gelingt, an ihr Rache zu nehmen (der Stoff für Boccaccio's Version in V,10; letzterer ahmt für seine Burleske mit dem Liebhaber im Fass des Schmiedes, VII,2, ebenfalls Apuleius IX,5-7 nach).





�Zur 'Venezia ruffiana' im Sinne von Calmo's Antibembismus s. A. Momo, Virtù e fortuna nel teatro veneziano del '500' in: Interpretazioni veneziane, Stud. in on. M. Muraro, (cura Rosand), Venezia 1984, S.311 f.





�Gegen alle Tradition verzichten beide auf das Motiv des Netzes. Calmo wäre es ansonsten geläufig, zumal in der nämlichen Schrift von 1548 (Brief an Giovanni Donato) "Marte tutto ferro zaffo da Palla[d]e achiapa[t]o soto la  r e d e  da Vulcan favro" auftritt, nicht weniger als in der "lettera amorosa" von 1563 (Lettere, IV,36) an die wohl imaginäre Geliebte 'Orsolina' etwa, wo auf die "copula de Marte, e Venere apiai sotto la r e d e de Vulcan" angespielt wird (als Szene auf dem Rücken eines über und über mit mythologischen Themen bestickten, der Holden zugeeigneten Hemdes!). Das Netz ist, wie gesagt, ein Topos der erotischen Literatur, wie es ikonographisches Attribut der legitimen Eifersucht Vulkans ist. Entziehen nun beide, Autor und Maler, dem genialen Faber das beweisführende Instrument seines Forschens, geht er eigentlich seines handwerklichen Ansehens verlustig und wird zum blossen allzumenschlichen Opfer seiner Emotionen: hier wirft er den semantischen Hammer, dort beschaut er, in ihn selbst ebenso erniedrigender Weise der Holden Schoss. Beider Psychologisierung des Mythos könnte man vielleicht manieristisch nennen...


Das zeitgenössische Festtheater oder seine Intermezzi mochten auf den Topos der "rete di Vulcano" nicht verzichten, ebensowenig wie die Festdekorationen oder 'carri di Trionfi d'amore', wenn es darum ging, die Bande etwa fürstlicher Hochzeiten zu bekräftigen. Zum Beispiel unterbrach die Komödie Hortensia anlässlich der Hochzeitsfeierlichkeiten für Anna von Aragon und dem Marchese von Gerace in Palermo 1574 ein Intermezzo mit singenden Zyklopen, die rhythmisch auf Ambosse schlagend Vulkans Netz (für eine Nymphe Pantagia, die einer der ihren liebte und zu fangen gedachte) schmiedeten (s. F. Testi, op.cit. wie Anm.5, II, S.750, Anm.77  und G. Sorge, I teatri di Palermo ecc., Palermo 1926, S.88 f).





�Jacopos Sohn Marco (* ca.1561) war Komödiant in der Truppe Andrea Calmo's, die diesen noch einige Jahre überlebt haben muss. Anlässlich der "recita" einer Pastorale im Hause von Calmo's Bruder Piero bei St. Alvise (unweit des Hauses der Robusti) wurde in Gegenwart der Eltern an der Schwelle zu ihrer Wohnung Marco von einem Filippo da Pistoia um ein Haar ermordet (1580? s. R. Gallo, La famiglia del T., op.cit. wie Anm.2, 1941, S.91).





� Die Zeichnung dient weniger der figuralen Komposition denn dem Studium des Lichts. Deshalb sind weder Mars noch Amor und die übrigen Requisiten (mit Ausnahme des zentralen Spiegel-Schildes) zugegen. Trotz der flinken Behandlung ist die Raumdisposition, das einfallende Sonnenlicht und die Schlagschatten - z.B. des linken Fensterintervalls auf der Fensterbank, der kubischen Tischform (schon als von einem Tuche bedeckt vorgesehen) am Boden, der Köpfe auf ihren Oberkörpern usw., - genauestens notiert. Ein kleiner, von aussen zu beleuchtender Kastenraum im Sinne der Ridolfi'schen Nachricht ('Le maraviglie ecc.', 1648, c.19), Jacopo habe sich an kleinen Modellen geübt, mag ihm sehr wahrscheinlich hier zur Lichtbeobachtung gedient haben: "...picciole case e pro�spettive composte di asse e di cartoni, accomodandovi lumicini per le finestre, recandovi in tale guisa lumi e ombre." Keine Stelle passt so gut wie diese auf unseren Entwurf der vielleicht als der einzige fassbare Beweis für die so oft zitierte Praxis des Meisters gelten dürfte. Die blockartigen 'Arredamenti' der Szene sind in der Tat wie aus Schachteln gebildet, der hypertrophierte 'Spiegel' könnte ein kleiner echter aus dem Haushaltkram geborgter Konvexspiegel sein, der ein wenig zu gross ist, aber dank seiner Krümmung den 'verfälschten' Verlauf der Bodenfliesen um so besser wiedergibt. Bezeichnenderweise ragen Raumelemente, 'Spiegel' und Bodenflucht über das letztlich gewählte Ausschnitt-Rechteck hinaus: Jacopo wählt ultimativ aus der präexistenten Szenerie den für das Gemälde geeigneten Blickfang. Die Figuren scheinen der Beleuchtung dienende 'Manicchini' zu sein. Der häufig erhobene Vorwurf, der gespiegelte Vulkan der Zeichnung (der eine wohlponderiertere Haltung zeigt als sein leibliches Gegenstück!) sei irrtümlich in die  f a l s c h e  Richtung gebogen, ist weitgehend unzutreffend, da der 'Spiegel' anfänglich versetzt und wohl etwas schräger konzipiert war, was eine Figur am rechten Rande deformieren musste. Gerade die scheinbaren optischen Ungereimtheiten namentlich der Fliesenzeichnung erweisen die Existenz eines plastischen Raummodells, da diese eigens zu erfinden wohl niemandem eingefallen wäre. Die endgültige Ausarbeit im Gemälde vereinfacht die von Jacopo beobachteten Schwierigkeiten, macht sie für den Beschauer 'mund-' bzw. 'auggerecht' aber auch simpler (s. den Kommentar von Sonya Schmid im Anhang). [Abb.C,III,V,XI,XII]





�Die Technik unserer Skizze drückt Boschini in seiner Carta del Navegar (1660) treffend aus: "L'è in carta tenta, contornai de pena con aquarela, e lumi zai de biaca", so als hätte er sie vor sich gehabt; ist doch ausser dem Braunschweiger 'modello' der Ankunft des Pompeius kein weiteres Blatt von vergleichbarer Durcharbeit erhalten! (s. Marco Boschini, Carta del Navegar, Ed. A. Pallucchini, Roma/Venezia 1966, S.221; zur Braunschweiger Skizze s. Ch. v.Heusinger, Die Ölskizze auf Papier von Tintoretto In: Beiträge zur Gesch. d. Ölskizze v.16. zum 18.Jh, Ausstellungskatalog Braunschweig "Malereien aus erster Hand - Ölskizzen von Tintoretto bis Goya" 1984, S.35)





�Die räumliche und figurale Fluchtung der Komposition im Entwurf wie in der endgültigen Ausführung lassen das Spiegelungsmotiv - trotz der bildauswärtsgerichteten Sehachse - zum Schwerpunkt des Geschehens werden: es 'schluckt' die Szenerie und gibt sie miniaturisiert - aber auch entschärft, verharmlost, vulgarisiert, ja vielleicht ironisiert zurück. Die Bedeutung des Motivs - in der Zeichnung noch ungebührlich prominent, weil Ausdruck des Studiums - kann für dessen Ideator kaum in seiner dekorativen oder anekdotisch-illustrativen Zufälligkeit gelegen haben. Vielmehr entzündete sich an ihm überhaupt erst die Bildidee. Bedenkt man, wie brennend man sich um die Mitte des 16.Jhs. bis zu Newtons Zeiten mit perspektivischen, optischen, katoptrischen und kristallomantischen Problemen und deren Anwendung in spekulativer Theorie, im Experiment, im weltlichen wie sakralen Theater, ja selbst auf Jahrmärkten befasste, sollte es kaum wundern, dass gerade Tintoretto, ein Meister im Umgang mit Lichteffekten jeder Art, zudem Theaterinszenator und Modellbauer, sich einer so einmaligen 'machinazione' bediente, zumal überdies der Spiegel seit eh als "maestro dei pittori" galt und schon von Leonardo und Alberti als Mittel der Qualitätskontrolle und Korrektur beim Malprozess empfohlen worden war.





�Dante Alighieri, Purgatorio, Canto XV.





�Diesen häufigen Typus eines Renaissance-Ständerspiegels s. (s. G. F. Hartlaub, op.cit. wie Anm.123, 1951, Abb.40)  etwa im Victoria & Albert-Museum, London.





�Apuleii Metamorphoseon (Der goldene Esel), II,9.





�Hätte Jacopo die Überraschung der Fehlbaren wie in mittelalterlicher Darstellungsweise in Anwesenheit eines personifizierten Sol/Phöbus dargestellt, hätte Vulkan zusätzlich von seiner bereits angeschlagenen Autorität (formal wie inhaltlich!) eingebüsst; erst der Barock bedient sich des 'Sol implicitus' wieder. Für Tintoretto ist Apoll das alles entlarvende Sonnenlicht selbst, das durch die Butzenscheiben (und ideell vom kugligen Väschen gebündelt) ins morgentliche Schlafzimmer der Venus eindringt, das bildökonomisch wie energiesparend just neben der Esse des Schmied-Gemahls liegt. Damit wäre der Verrat einem dort im Dunkeln hantierenden Vulkan aber noch nicht mitteilbar. Das Sonnenlicht und seine Botschaft hat hinaus, der Bodenperspektive entlang, in die Werkstatt zu dringen! Der schräge Spiegel der Wiener Susanna (ca. 1555, P.-R. Cat 200; hierzu die amüsanten inhaltlichen und malerisch-gestalterischen Reflexionen von J.C.Prêtre in: Suzanne, le procès du modèle, Paris 1990)  lehrt uns indessen, auf welchen Umwegen optischer Spitzfindigkeit, sich dort der Späher ungewollt bemerkbar machte: Im Wiener Bild wird dem Bildbetrachter, der perspektivischen Verkürzung des Spiegelrähmchens mit dem Auge folgend, der zweite auflauernde Alte im Hintergrunde, nur wenig vom Fluchtpunkt entfernt, 'enttarnt' (er verstellt gleichsam in semantischer Spielerei auch die Fluchtmöglichkeit Susannens); auch wenn ihn ein reales Spiegelbild nicht wiedergeben könnte, wird sich Susanna seiner Gegenwart bewusst und 'entdeckt' (uns) in der Folge (den Sehtrichter nach vorn ausweitend) auch den weit bedrohlicheren Alten im Vordergrund hinter der Hecke.


Apollo/Sol's verräterisches Sonnenlicht wäre von einem wie zufällig an die Wand gelehnten Schilde weitgehend nutzlos in den Raum zurückgeflossen. Mustert man indessen das Spiegelbild mit der Rückenfigur Vulkans und der Seitenansicht der Venus genauer, wird man gewahr, dass hinter beiden, also dort, wo eigentlich der Bildbetrachter stünde, ein Tisch steht, mit den  Konturen eines Toiletten- oder Ständerspiegels mit offenbar verziertem hochrechteckigem Rahmen. Dieses Spiegelchen wird zum w i r k l i c h e n Verräter, da nur es geeignet ist, einen Lichtstrahl aus der Zimmerflucht hinaus zur Essenwand Vulkans umzulenken; sein Blinken veranlasst den neugierig gewordenen Faber, ins Schlafgemach zu treten. Der Bildbetrachter wird wie in der Susanna raffiniert in das Lichtspiel als Voyeur (bzw. als Apoll und Vulkan gleichermassen) miteinbezogen .


Das der Venus in seiner Zierform weit adäquatere Gerät und obligatere Attribut ist infolge Bleiweissverseifung und Durchwachsung mit Doubliermasse sowie Verputzung nurmehr schemenhaft auszumachen. Im Berliner Entwurf ist die Idee offenbar noch nicht entwickelt, obwohl das sich spiegelnde Väschen vorgebildet zu sein scheint (auch die Figur des Mars fehlt noch, die im Münchner Spiegelbild als Rücken- oder Beinumriss gerade noch unter die Tischdecke 'wegtaucht'; sie muss einst farblich nuancierter gewesen sein).


Der provisorische Nachbau der Szene mit entsprechenden Spiegeln und gezielter Beleuchtung durch den Autor zeitigte eine verblüffende Realisierbarkeit der hypothetisierten Lichtführung! [Abb.Anhang]





�Lukrez, Von der Natur der Dinge, IV, 326-332. 





�Die Benutzung zweier Spiegel, namentlich zur Haartoilette, ist so alt wie die Perfektion des Instrumentes selbst. In seinem Corbaccio geisselt Boccaccio die Spiegelvernarrtheit der Frau, braucht sie doch "talor  d u e  , acciò che bene in quelli potesse di sè ogni parte vedere."


Ein venezianisches Lieblingsmotiv ist die Frauentoilette, wobei schon seit den Zeiten Bellinis zur Erhöhung der Raffinesse von Optik, Lichtspiel und Mehransichtigkeit mehrere Spiegel zur Darstellung gelangen. So etwa Bellini's Junge Frau als Venus (1515) in Wien (Kunsth. Mus. Inv. Nr.97; s. unlängst: R. Goffen, Bellini's Nude with Mirror, in: Venezia Cinquecento 1, Nr.2, 1992, S.185f), mit Hand- und (konvexem) Wandspiegel, sowie einem Parfümfläschchen auf dem Fenstersims. Auch in Tizian's Frau am Spiegel im Louvre kommt doppelte Spiegelung vor (ca.1515), wobei im Hintergrund ein Gentiluomo einen bombierten Rundspiegel mit gekehltem Rahmen hochhält. Fiocco publizierte 1934 ein in die Nähe Veronese's gehörendes Bild, in dem Amor den Rücken der Venus im Beisein eines heftig abwehrenden Mars 'bespiegelt' (s. T. Pignatti, P. Veronese, Cat. A 190).  Eine miniaturhafte doppelte Rückspiegelung findet sich in Tizian's Aktäon in Edinburgh (1556-59): ein Handspiegelchen und ein gläsernes Parfümväschen reflektieren sich in Dianas Quelle; auch in desselben Venusfest des Prado (1516-18) sieht man eine Nymphe einen Spiegel nach rückwärtsgerichtet emporhalten, im Sinne des Apuleius:"...quae nitentibus  s p e c u l i s  pone tergum reversis Deae obvium commostrarent obsequium..." (Apuleii Metamorphoseon (Der goldene Esel), XI,9; oder auch gemäss Philostrat, auf den sich Cartari mit seinem "specchio d'argento" bezieht; op.cit. wie Anm.60, Ed.1647, S.281). 





�Tizians Venus im Louvre konnte Tintoretto aus der Gonzaga-Sammlung in Mantua bekannt gewesen sein; neben der doppelten Spiegelung war auch der reflektierte grelle Sonneneinfall durch ein im Raumvordergrund befindliches Fenster und das Kugelfläschen mit Lichtfleck geeignet, das Münchner Lichtcapriccio anzuregen.





�Apuleii Metam., II,8; vom römischen Tempel der 'Venus calva' berichtet Mario Equicola (Natura d'Amore, Ed.1554, c.115 ; aber auch Cartari erwähnt sie in op.cit. wie Anm.60, Ed.1647 [1963], S. 283). Eine Medaille mit dem Abbild des Heiligtums feierte die siegreich durchgestandene Belagerung Aquileias durch Maximin im Jahre 238, während derer die Frauen der Mutterstadt Venedigs ihre Haare für die Bespannung der Bögen hingaben; ein Heroismus, der zu Venedigs Gründungsmythos und Frühgeschichte gehört (wie die blonden oder geblondeten Haare, teuerstes und am meisten gehätscheltes Attribut seiner Bewohnerinnen! ) s. P. Molmenti, op.cit. wie Anm.62, S.5 und idem, La dogaressa di Venezia, Torino/Napoli 1887, S.12; (und zu letzteren höchst amüsant: Anon., Les femmes blondes selon les peintres de l'école de Venise, Paris 1865).





�Giorgio Vasari schöpft, wie fast allgemein angenommen (so etwa Coletti), aus dem Dialogo di pittura (1548) von Paolo Pino und zitiert jenes Spiegelbild bereits in der Einführung zu den Viten (s. Anm.202). Bei Pino, Savoldoschüler und somit über seinen Lehrmeister von Giorgiones Kunststück informiert, handelt es sich um einen 'San Giorgio', dessen 'scurzo' sich in einem extremen Sottinsu in einer Quelle spiegelt, während zwei seitliche S p i e g e l die Figur in ihrer Gänze wiedergäben. Man frägt sich, was sich ein Ritter in freier Natur an einem Bache mit Spiegeln zu tun gibt. Vasari lässt sich seinen "ignudo" bereits logischer in seiner an der Quelle abgelegten Rüstung spiegeln; noch immer bleibt ihm ein Spiegel übrig, den es hier zu rechtfertigen gälte. In diesem einen blanken Rundschild zu erkennen, wäre die vernünftigste Folgerung, zumal der grosse Renaissance-Spiegel damals noch in Metall gearbeitet war (die sogenannten Schwarzspiegel haben sich in Englands Künstlerateliers bis ins 20.Jh. erhalten!) und einem Schilde zum Verwechseln ähnlich sein konnte. Vielleicht wurden Pino und Vasari - des letzteren quellenmässige Abhängigkeit ist keineswegs so sehr erwiesen - schon durch Hörensagen genarrt, "furno confusi da Giorgione" (Pino). Die Verwirrung förderte Savoldo selbst, indem er in einem Halbfiguren(-Selbst-?)bildnis mittels zweier Spiegel das Experiment mit zweifelhaftem Erfolg zu wiederholen versuchte: der sogenannte Gaston de Foix (von dem laut Luzios Inventare [1913, S.122] die Gonzaga in Mantua (!) eine Kopie besessen haben sollen). Giovandrea Gilio erwähnt 1564 in seinem Dialog Degli errori & degli abusi de'pittori ecc. ein Gemälde, das Franz I gekauft habe "ne la quale era dipinto un uomo armato che mostrava la schiena tutta, e volendo...farli mostrare anco la parte dinanzi...gli dipinse uno s p e c c h i o in mano..." (op.cit. wie An.111, 1961, II, S.17). Trotz der etwas irreführenden Beschreibung könnte es sich um Savoldo's (Selbst-) Bildnis handeln.


(s. etwa Z. Wazbinski, il Giorgione in: Atti del convegno ecc. Castelfranco 1978, S.142 f oder P. de Vecchi, La mimesi allo specchio, Ausst.-Kat. Savoldo, Milano 1990, S.59 f)


Vielleicht geht überhaupt die ominöse Ritter- oder Georgsfigur, die man Giorgione zuschrieb, auf die dem Humanismus noch wohlbekannte Gestalt des Aeneas zurück, dem die umsorgende Venus die neuen, von Vulkan geschmiedeten Waffen "an den Fuss einer Eiche gelehnt hat" (Vergil, Aeneis, VIII,616), worauf der also Beschenkte "sich nimmer genug tut, mit unersättlichen Blicken zu schaun und zu staunen, die Gabe mit Arm und Händen drehend und wendend", womit vornehmlich der in die Zukunft blickende Wunderschild gemeint war.


In der Grablegung Sodoma's in der Sieneser Pinakothek spiegelt sich bereits die volle Vorderansicht der Rückenfigur eines Soldaten im vor ihm liegenden Helm! (s. Abbigliamento e Costume nella pitt. it., 1962, Abb.265)





�Zu Zarlinos Auffassungen über den Primat der Musik und die Stellung der übrigen Künste zu ihr s. die Arbeit von H. Zenck, Zarlinos 'Istituzioni harmoniche' als Quelle zur Musikanschauung der it. Ren., in: Zeitschr. f. Musikw. 9/10, 1930, S.541-578, bes.551.


s.a. C. J. Farago, Leonardo da Vinci's "paragone", Leiden ecc. 1992; (Malerei und Musik) Kap. 29-32, S.361 f.





�zit.: Le Opere di Giorgio Vasari, Ed. Milanesi, Reed. Firenze 1973, IV, S.98.


Laut Paolo Pino im Dialogo von 1548 ( Ed. 1946, S.139 f) etwas anders: "[Giorgione]...dipinse...un San Giorgio armato in piedi appostato sopra un tronco di lancia con li piedi nelle istreme sponde d'una f o n t e  l i m p i d a, et chiara nella qual transverberava tutta la figura in scurzo sino alla cima del capo, poscia haveva finto uno s p e c c h i o appostato a un tronco, nel qual riflettava tutta la figura integra in schena, et un fianco. Vi finse un 'a l t r o  s p e c c h i o dall' altra parte, nel qual si vedeva tutto l'altro lato del S. Giorgio..."


Im 'Proemio' der Schriften Vasari's (op.cit.s.o. I, S.101)  erscheint dieselbe, aber unpräzisere Sequenz: "...come già fece Giorgione da Castelfranco in una sua pittura, la quale, voltando le spalle ed avendo d u e  s p e c c h i, uno da ciascun lato, ed una fonte d'acqua a' Piedi, mostra nel dipinto il dietro, nella fonte il dinanzi, e negli specchi i lati; cosa che non ha mai potuto far la scultura." 


Vasari benutzt übrigens zur Charakterisierung des Tuns von Giorgione dieselben Worte "ghiribizzo" und "capriccio", mit denen er Werk und Wesen Tintorettos kennzeichnete!


Alle drei Beschreibungen sind so oberflächlich gehalten, dass man kaum annehmen kann, deren Autoren hätten je das Original Giorgiones zu Gesicht bekommen.





�Bisher unerwogen ist die Möglichkeit, ob auch Parmigianino's jugendliches Selbstportrait in Wien, auf eine Kugelkalotte, einen fiktiven Konvexspiegel oder Barbierspiegel (Vasari: "specchio da barbieri") gemalt, nicht nur eine herkömmliche Spiegelung vorstellte, sondern die mittels eines z w e i t e n Spiegels (u.U. am rechten Rande noch sichtbar) vielleicht erlaubte, durch Rückspiegelung ein Realbildnis des Künstlers herzustellen, d.h., der rechte vor den Spiegel so ostentativ gelegte Arm will in Wirklichkeit seine r e c h t e begnadete Arbeitshand vorstellen (nach Preimesberger "la mano d'opera" und zugleich das Angebot seiner " m a n iera"). Was aber hiesse, er habe nicht nur technisch versucht, ein Realbild herzustellen, sondern ein übertragenes Wahrbild im Sinne der Theologia Platonica des Marsilio Ficino, d.h. die "dispositio praeterea et quasi figura quaedam animi ipsius", also die Künstlerseele selbst (animus) "...ut vultus hominis intuentis in speculum seipsum figurat in speculo." (s. Marsilio Ficino, Opera omnia, Basel 1576, repr. 1959, I, S.229).


Da Pietro Aretino zeitweise der Besitzer des Bildes war, ist es nicht ausgeschlossen, dass Jacopo direkt oder indirekt durch dieses zu seiner eignen 'Spiegelfalle' animiert worden ist. Das grosse Interesse Jacopos am graphischen Oeuvre Parmigianino's ist überdies gesichert und eine grüblerische Kongenialität beider nicht zu bezweifeln.


Vasari (Vite, op.cit. V, S.221-223)  ergeht sich des langen über dieses Portrait, das Clemens VII Aretin weiterschenkte, dann über den Kristallgraveur Valerio Vicentino (vielleicht dank Eintreten Palladio's) in den Besitz Alessandro Vittoria's gelangte(der es testamentarisch 1608 Kaiser Rudolf II vermachte), womit es wiederum Tintoretto zugänglich war. Vasari beschreibt Herstellung und Malweise des "mezzotondo" und bewundert, "che il vero non istava altrimenti che il dipinto; essendo in quella [opera] il lustro del vetro, ogni segno di riflessione, l'ombre ed i lumi sì proprij e veri, che più non si sarebbe potuto sperare da uomo ingegno."





�Man hat verschiedentlich gewähnt, die Münchner Spiegelung habe sich ironisch oder ernsthaft, anekdotisch oder programmatisch in den Disput um den Vorrang von Skulptur oder Malerei einzuflechten beabsichtigt, zumal das bildhauerische Vorbild des Amorino und die räumlich-perspektivischen Experimente dahingehend deutbar wären. Die vorgeschlagene 'Spiegelfalle' und ihr Lichtmechanismus drängten jedoch eine Beteiligung des 'Paragone' an der Komposition in den Hintergrund. Wichtiger erscheint uns die Frage nach dem von der Manierismusforschung so gehätschelten Motiv der Spiegelung im Werke Jacopos an sich, da es bisher kaum wahrgenommen worden ist: das frühe Spiegelbild des Narziss in der Römer Galleria Colonna (P.-R. Cat.201)  ist wohl durch Beschneidung verloren gegangen; erst durch jüngere Restaurierungen gelangen allerorts einst stumpfe Tafelgeschirre, Rüstungen, Schmuck und trübe Gewässer zum einstigen Spiegel-Glanz zurück, allein die eigentlichen Spiegel verblassen im Oeuvre der Reife vor Nachtlicht, Fackelschein, Gegenlicht, übersinnlichen Lichtphänomenen und dem gewaltigen Spiel von Hell und Dunkel. Ein bereits erwähnter Spiegel erlaubte immerhin der Wiener Susanna (P.-R. Cat. 200)  den sie belauschenden Alten zu erspähen, nachdem ein anderer in der vorangegangenen Version des Louvre (P.-R. Cat.144)  noch ein bares Toiletten-Dasein gefristet hatte. Da der ältere Tintoretto allen Motiven der Vanitas mehr und mehr den Rücken kehrte, ist es schwer, ihm weitere zweifelsfreie Spiegel abzuringen (z.B. P.-R. Cat.383 oder A3). Nicht einmal im Schlafzimmer der Lukrezia (P.-R. Catt.450,451)  ist er zu finden. Erst Domenico Tintoretto nimmt ihn in seinen Formenschatz wieder auf. Dass indessen die spiegelnde Rüstung im Sinne des Giorgione'schen Capriccio Jacopo beschäftigte, beweist der zur wahren Bravour vorangetriebene Brustharnisch des Hl. Georg in der Pala der Heiligen Ludwig und Georg für die Salzmagistratur im Palazzo dei Camerlenghi von 1552 (P.-R. Cat.162),  worin sich in veristischer Verzerrung das portraitistische Abbild der Prinzessin widerspiegelt, als seis ein Memento der Vergänglichkeit ihrer Schönheit. Das Kunststück hatte sich schon länger in früheren Harnisch-Reflexen angebahnt (P.-R. Catt.91,92,145,und 171), mitunter im Sklavenwunder (P.-R. Cat.132), klingt aus in der Arsinoê von Dresden (P.-R. Cat.203)  und dem für Jacopo zurückzufordernden Braunschweiger Pendant Pompeius und Cornelia (P.-R. Cat.A14), schliesslich dem herrlichen Georg in London (P.-R. Cat.206). Das Ecce homo und die Kreuzigung in der Scuola di San Rocco (P.-R. Catt.285,283), die Pala di Sant'Agnese der Madonna dell'Orto (P.-R. Cat.371)  und der 'Mars von Minerva zurückgewiesen,' wie Details aus der Schmiede des Vulkan im Dogenpalast (P.-R. Catt.375,376), verschiedene Votivbilder (z.B. P.-R. Cat.302), die Kämpfer und Anführer des Gonzaga-Zyklus, der Bogenschütze des Raubes der Helena in Madrid (P.-R. Cat.414), die Gefangenschaft des Hl. Rochus (P.-R. Cat.415)  und zahlreiche Portraits Gerüsteter (Rossi, op.cit. wie Anm.11 Catt.33,94,142,158,159 und weitere ungewisse)  zeugen für jene kunstvolle Sprache, die erst die Werkstatt mit den staatlichen Aufträgen, hinter Formelhaftigkeit und repetierendem Automatismus verlernte und die schon mit Domenico auf die zu spiegelnde Umgebungsfarbigkeit zu antworten vergass.


Von allen Spiegelungen ist die Münchner Katoptrik im Oeuvre Jacopos die hintergründigste, raffinierteste und als solche einmalig. Ihren Widerpart findet sie nur im übertragenen Sinne in den Wort- und Begriffsverspiegelungen eines Aretin oder in einem Hauptmittel des komischen Theaters jener Zeit: die Benutzung des Zwillingmotivs als Verkleidungs-, Verwicklungs- und Verwirrungsmedium, das nichts anderes ist, als eine Spiegelungsanalogie. In Bibbiena's Calandria geht die mehrfache Personen-'verspiegelung' so weit, dass sich die gegengeschlechtlichen Zwillinge Lidia und Lidio doppelt verkleiden, d.h. im Endeffekt sich selbst als Fiktion darstellen, welcher der jeweils andere Geschlechtspartner als anulliertes Tauschstadium unterschoben ist! 





�Eine verblüffende Liebe zum Detail und ein Hang (wenn nicht eher der Selbstbeweis äusserster Diszipliniertheit!) zu miniaturistischem Naturstudium erwies die Untersuchung der Bamberger Assunta und ihres Gegenstücks in der Gesuiti-Kirche in Venedig (s. E. Weddigen, Zur Ikongraphie ecc., op.cit. wie Anm.14, 1988, S.75 und Anm.47).





�"Jupiter egli cangiatosi in Cigno incominciò cantare, per loqual canto ella non solamente si condusse ad udirlo, ma pigliarlo, ilquale essendo pigliato a lei..." doziert hierzu Boccaccio (Genealogia Deorum, XI,7). Auch für Valerian's Ieroglifici ist der Schwan Allegorie der Musik.


Dem musikbegeisterten Haus der Gonzaga diente der Leda-Mythos nicht nur zur Apotheose Federigo's als Jupiter, sondern auch der Allegorisierung seiner Schirmherrschaft über das höchstgefeierte Mittel musischer Begeisterung, der Musik mit allem erotischen Beigeschmack, den Federigo seiner esoterisch-platonisch gebildeten Mutter, Isabella d'Este entgegenzusetzen wusste!





�Zur Leda und der Schwan des Palazzo Vecchio (nennen wir sie die Leda-Siviero nach ihrem Wiederauffinder und ob ihrer provisorischen Kollokation) und der Uffizien in Florenz (P.-R. Catt. 158 und 384): über zwanzig Jahre sollen zwischen den beiden fast identischen Gemälden liegen?! Welch bemühliche Forderung an einen Künstler, eine längst 'veraltete' Komposition formatgetreu und detailgetreu zu wiederholen!. [Abb.32,33]


Die stark unfachgemäss übergangene Leda-Siviero [A] (146,5x148cm) ist eindeutig links um die stehende Dienerin mit dem Geflügelkorb und oben um ca. 13cm, rechts um geringfügige Zentimeter beschnitten: die Gewandzipfel und ein Teil des Fusses der 'Serva', wie auch Teile des Vogelkäfigs im Hintergrund sind am Rande erhalten geblieben. Die meisten Masse stimmen ebenso wie die Körperachsen im Vergleich mit seinem Gegenstück und dem Münchner Bild weitgehend überein (z.B. Winkelgefälle Nabel/Brust 40° zu 38°, deren Abstände 21 zu 23 cm, Nabel/Bildrand - Distanz 84,5 zu 86 cm). Nur ein unmittelbarer Werkstattbetrieb oder ein Kopist konnte sich der Konstruktionsschemata so getreu bedienen. Eine gründliche Reinigung und naturwissenschaftliche Tiefenuntersuchungen der Leinwand in den Uffizien [B] (167x221,5; unten ca.7-8cm angestückt) sind zur Zeit im Gange und scheinen deren Eigenhändigkeit wie auch die Gleichzeitigkeit zu erweisen. Die Weichheit der Konturen, die ehemalige Galeriebräune und die tonale 'Verräumlichung' waren weitgehend Folgen von fremden Lasuren und Verschmutzung. Zweifellos geht [A] voraus, da sich im Infrarotreflektogramm eine ehemals steilere Kopfhaltung der Leda ausmachen lässt und anderseits in [B] unter dem blauen Bettlaken die Pentimenti der Bettkasten-Grottesken - nicht unähnlich jener in München - sichtbar gemacht werden können. Die Münchner Venus wiederum besass ursprünglich eine mit den Ledas identische (seitenverkehrte) perspektivische Armverkürzung am Bildaussenrand. Da gerade der junge Jacopo ausgereifte Kompositionen mit leichten Veränderungen zu wiederholen liebte, wenn ihm nicht sogar, wie Tizian, Erstfassungen als Entwürfe dienten, so ist eine autographische Wiederholung sehr wahrscheinlich. Die Leda-Siviero ist ganz wie die Lavanda von Newcastle upon Tyne (als Entwurf zum bekannteren Gemälde des Prado) flinker, bozzettohafter und mit weniger Grundier- wie Farbmaterial ausgeführt und hat, wie jene, umsomehr durch restauratorische Eingriffe gelitten; d.h., die beiden zeitgleichen Bilder [A] und [B] (zwischen die sich möglicherweise just unser Münchner Gemälde einreiht!) haben sich in der Folge unverhältnismässig 'auseinanderdividiert'.





Die Thematik der Leda war Tintoretto am Beispiele Michelangelo's sicher schon früh vertraut, zumal er plastische Wiedergaben der Nacht von den Medicigräbern besass und ihm Graphiken des Bos und anderer nach der verlorenen Leda (1530) greifbar waren, aus denen hervorging, wie offensichtlich die kleine Eule in Florenz durch einen Schwan substituierbar war! Für Jacopos Pose der Leda scheinen jedoch eher Vorbilder im Sinne von Venus und Amor des Caraglio (ein Blatt nach Pierin del Vaga, s. Ausst.-Kat. Il primato ecc., op.cit. wie Anm.53, 1980, Nr.632 & b, auf das Jacopo später für seine beiden 'Tarquinius und Lukrezia', Chicago und Privat, zurückgegriffen haben mag) und vielleicht sogar einer der Mantuaner Cupidi (s. Anm.150-153) verbindlich zu sein. Ein Äon trennt Robusti inhaltlich und formal bereits von Giorgione, dem man neben anderen ovidischen Themen (etwa für die Dekoration von Cassoni) jenes von 'Venus, Vulkan und Mars' zuschrieb (Ridolfi) und der für einige auch der Autor des Paduaner Täfelchens Leda mit dem Schwan des Museo Civico sein soll (die kleine Szene spielt in freier Natur und links nähert sich eine weitere weibliche Figur).


Die wohl schönste Leda des '500' hätte Jacopo vermutlich noch in Mantua bewundern können: jene aus der Serie der Amori di Giove, die Correggio um 1531 für Federigo II Gonzaga schuf (und die zur Krönung Karls V 1530 in Bologna als Krönungsgeschenk wohl nicht rechtzeitig vollendet worden war). Da auch die Erziehung Amors (London) und Venus und Amor von einem Satyr überrascht (Louvre), wie die Danae (Rom, Gall. Borghese) und die Allegorien von Tugend und Laster (Louvre) in dieselbe Sammlung gehörten, ist ernstlich zu überlegen, ob die ausserordentliche Zartheit des Inkarnates unserer Venus in München, ihre verhaltene und doch provokante Erotik, die gewagte Positur usw., nicht auf Eindrücke zurückgehen, die Jacopo in Mantua von Correggio empfangen haben konnte: sowohl die heitere Farbigkeit, eine neue Erschliessung des Stofflichen (und Landschaftlichen in verwandten Werken) und eine gelöstere Pinselschrift, werden vielleicht für gewöhnlich mit zu grossem Nachdruck als Wirkung Veroneses angesehen.





�Das Motiv des 'Hühnerkorbes' taucht in Boccaccio's Novelle (Dek. V,10)  auf, in welcher Pietros Frau den Geliebten anfänglich verbirgt, aber dann der Entdeckung preisgibt, als ihm ein Esel - ganz apuleisch - auf die Finger tritt. Dass Liebhaber in Kisten oder Kasten, Körben oder Säcken herumgetragen werden, ist immer schon ein beliebtes Requisit der Komödie gewesen: seit Plautus über Bibbienas Calandria, Ariost's Negromante, Calmo oder Ruzante, feiert es bis heute fröhliche Urständ (s. Anm.185)!





�Die 'Inszenierung' der Leda-Darstellungen zu Florenz ist ebenso einmalig wie unser vulkan'sches' Intermezzo' in München: nur hat das laue Interesse für das bis vor kurzem restaurierungsbedürftige Bild [B] die Kritik nie ernsthaft herausgefordert. Lediglich Elie Faure bemerkte 1921 (Hist. de l'Art, in: Oeuvres compl., I, Ed. 1964, S.448)  belustigt: "Le cygne qui caresse l'éclatante Léda sort d'une c a g e  à  p o u l e s." Was sich in Wahrheit abspielt, ist der Versuch, die Fabel der Leda, deren Attraktivität mit dem Erlöschen des metaphorisch-abstraktiv argumentierenden Humanismus eingebüsst hatte, in eine bühnenhaft-realistische Form umzugiessen. Der statisch-statuarische Geist der Antike, der die ungezählten 'Ledas' leonardesker Deszendenz bis zu Correggio mit einem unverhohlen symbolhaft-mythologisch-enkomiastischen Inhalt bebrütete, ist hier gründlich exorziert. Analog zur Münchner Fabel interessiert Tintoretto das 'Wie' eines so schwer darstellbaren Vorganges: w i e gelangt Zeus in Schwansgestalt ins Schlafgemach der Leda? (parallel dazu: w i e hat man in München Vulkan ins Schlafzimmer der Venus gelockt?!) Wieder greift Jacopo auf Hilfsmittel des komischen Theaters zurück (in dessen Termini wir die Handlung übersetzen wollen): Eine Vogel- oder Geflügelhändlerin (in der F. Pedrocco, op.cit. wie Anm.118, 1990, S.85 vielleicht nicht unrichtig "evidentemente la m e z z a n a" sieht) - sichtlich unbekümmert ob der Blössen ihrer kurtisanenhaften Klientin mit offensichtlich recht ausgefallenen Wünschen - stellt Leda drei Vögel zur Auswahl: im runden Kuppelbauer hat sie einen den Kurtisanen so angetanen Papagei (er galt als Symbol der Schwatzhaftigkeit) auf dem teppichbedeckten Nachttischchen abgestellt und im grossen Tragkäfig ist ein bunter Enterich, der die Neugier eines Kätzchens erregt, verblieben, dessen Vorzüge es wohl gerade zu besprechen gilt. Zeus, um ja nicht gegen einen billigen Erpel im Wettbewerb der Gunst zu unterliegen, hat sich schleunigst zum Bettrand vorgearbeitet und schnäbelt verführerisch nach den Lenden der wählerischen Erwählten. Leda, kaum entschieden, krault dem neuen (Er-) Werbstück den phallischen Hals. Der exotische Vogel im Bauer wäre vielleicht der schönere gewesen, doch dreht er Leda schnöde und sprachunlustig den Rücken zu; der kurzbeinige Erpel hat zwar das flausigere Gefieder, doch dürfte er für den Hausgebrauch im beengenden Stadtleben von damals ein etwas ungeeigneter Kumpan gewesen sein...


Wieder bricht die Geschichte dort ab, wo traditionsbewusste Ikonographie mit der Darstellung erst beginnt. Der kompromittierende Fang der Ehebrecher ist ebenso verschwiegen worden, wie hier der Liebesakt des ungleichen Paares, um dessen physiologische und symbolistische Verwirklichung sich die Kunst nicht geringerer wie Michelangelo's und Leonardo's gemüht hatten, dessen Inszenierung, in welcher Pose auch immer (von Giorgione zu Raimondi, von Veronese zu Palma etwa) entweder jener des ersteren oder lediglich dem antiken Standschema der gepriesenen plastischen Gruppe des Museo archeologico Venedigs verpflichtet blieb.


Die wieder wohl ultimative Einführung eines Hündchens, der verspielten Katze auf der Gegenseite, und die keuschere Deplazierung des Schwanenhalses (in der Version [B]) sprechen für vielleicht tridentinisch nachbessernde Manipulation des ursprünglichen, frischeren und unbekümmerteren Konzeptes [A]. Sowohl das Fragment 'Siviero', das mit Sicherheit einst links die Papagena und den Vogelbauer zur Gänze enthielt, als auch seine Wiederholung lassen Leda und den Schwan just auf das linke Bilddrittel bezogen erscheinen; beide vertänden sich bestens als rechtes Anschluss-Stück zur Münchner Venus/Vulkan-Komposition. Die materiale 'Sfortuna' des Münchner Bildes und der inhaltlich so affinen Ledas in Florenz (das erstere auf den Rändern benagt, wachsgetränkt, verputzt und verpresst, die letzteren beschnitten, stark verputzt, verpresst und stellenweise übermalt [A] sowie unten leicht angestückt und besonders in den Inkarnaten verputzt [B]), erlauben heute nur mit Mühe eine überzeugende Aussage über ihre einstige Zusammengehörigkeit. Für Pendants sprächen die (Normal-) Leinwandcharakteristik, die Horizontalnaht je auf Kniehöhe der Protagonistinnen, die Stoffballenbreite der üblichen drei Piedi veneziani (ca. 94-100cm), die Antithese identisch inklinierter Frauenleiber im Gegensinn zur Raumperspektive, aber auch gleichartige Lichtführung, vergleichbare (u.a. Changeant-) Farbakzente und maltechnisches Vorgehen, abgesehen vom inhaltlichen Konzept der 'Narratio' und ihres analogen Bedeutungsinhaltes (geschwisterliche Herkunft beider von den Amori degli Dei, auch wenn die Ledas eines ärmeren Psychologems zufolge, von geringerer Komplexität und Kompliziertheit scheinen. Die Bereicherung der Fabel um die 'Marktfrau', Kupplerin oder Serva, bezeugen Tintorettos Tendenz, seinen Vorwand eigenmächtig zu vervollständigen, als zwinge ihn der vorgegebene Hiatus einer Format- oder Ponderanzabhängigkeit (eben die Forderung des Münchner Gegenstückes, das vielleicht zeitlich um eine Spanne der Uffizienversion vorhergegangen war). Die Trivialaussagen in München (Flucht des Mars, Inquisition Vulkans) sind in den Ledas schwerblütiger, gewichtiger: da Witz empfindlich ist, verletzt sich Situationskomik leicht am geringfügigen Zuviel an Burleske; die Erfindung erschöpft sich am wiederholten Anspruch auf Originalität und am Ende: "dormitat Homerus."





Die These einer Zusammengehörigkeit des Münchner Bildes und der Leda der Uffizien würde nicht nur durch die ultimative Integrierung eines Hündchens im Bildverband gestützt, sondern auch durch den Umstand, dass sich beide Gemälde im 19.Jh. in England befanden; die Restaurierung des letzteren gibt aber erst jetzt Anlass zu ernsthaften künftigen Recherchen...





�Unmissverständlicher als im Münchner Gemälde sind hier die Anspielungen auf das luxuriöse Ambiente der Kurtisanen, die sich mit exotischem Getier zu umgeben pflegten. Einer der zahlreichen literarischen Belege hierfür stammt aus dem engsten Umkreis Jacopos: mit kongenialer Satire schildert wieder einmal Calmo (Lettere, IV,16), mit welchem Zoo an Tier-Geschenken er seine angebetete Brunela sich habe gewinnen müssen, "che solamente in bestie le costa do campi de tera". Brunela's "paradiso de le delizie" beliefert er mit "Papagà, stornelo, calandra, gardelin, faganelo, mona, schilato, catorno, tortore, satineto, gato surian, martore e sorzi d'India". Tintoretto bevölkert das Boudoir der Leda wohl gerade zur Steigerung des grotesken Gegensatzes vom mythisch-göttlichen zum vulgär-profanen mit recht alltäglichen Haustieren; Hauptquelle aller Komik eines Calmo, Burchiella oder Ruzante war ja eben die allgegenwärtige Transgression vom Erhabenen zum Banalen.


Ist in der Vogelbringerin semantisch-allusiven Angedenkens (!) eine Kupplerin, bzw. 'ambasciatrice d'amore' zu verstehen, erinnert sie in origineller Weise an Doni's Ausspruch (an Aretin 1551): "...il mandare spesso ambasciatori, dicono le donne, è il principal segno del m a r t e l l o..." womit sich der Kreis zum Münchner Erotomythologem schliesst!


Dass sich im trivialen 'Hühnergatter' etwa die in eine auf der Flucht vor dem Zeus-Schwan sich in eine Gans verwandelte 'Nemesis' befände (es nützte dieser lediglich, noch schnell das fatale Ei der Helena zu legen, das man dann der Leda unterschob...), verlangte an Belesenheit Jacopos vielleicht gar zu viel, auch wenn die Geschichte dank eines Liedes der Sappho an Ironie nicht wenig gewonnen hätte! (Einer Nachricht des Plinius gemäss, ist die berühmte Nemesis von Rhamnus des Künstlers Agorakritos aus einer im Zorn umgearbeiteten Venusstatue entstanden.) Einer Anti-Venus-Gans stände somit in der homerischen Ur-Frau Leda eine gewichtige Nebenbuhlerin zur Auswahl des Schwanes Zeus gegenüber! Nun, in dubio pro Rhea...


(vgl. K. Kerényi, Mythologie, op.cit. wie Anm.16, 1966, VI Zeus und seine Gattinnen, 6. S.85 f).





�Ist die Leda' vom selben ironischen Holz geschnitzt, wie unsere Münchner Götterkomödie, verrät auch ihre Ikonogenese verwandte Wurzeln: in Mantua's, den Künsten und besonders der Musik gewidmeten 'Grotta', war das Thema der 'Leda' gleich zweifach statuarisch vorhanden und andernorts mehrmals durch Luzio's Inventare verbrieft (mengenmässig nur vom Thema der 'Adultera' übertroffen!) und nicht nur in Correggio's Gemälde vertreten (ein der Leda eigens gewidmeter Saal soll allerdings erst in klassizistischer Zeit eingerichtet und freskiert worden sein. Aber man erinnere sich, dass das verschwägerte Haus Este in Ariost's Panegyrik sich auf die Dioskuren zurückzuführen liebte und dass Michelangelo's Leda ursprünglich für Alfonso d'Este gedacht war).


Die Jupiter-Apotheotik der Gonzaga fand im Thema von 'Venus (Vulkan) und Mars' somit eine beliebte, mehrfach überlieferte Ergänzung, wie Mantegna's Parnass und die Sujets der verschiedenen Inventare ausweisen; der Mangel an dokumentarischer Gewissheit verbietet allerdings, über ikonologische, kompositorische und maltechnische Gemeinsamkeiten hinaus, die beiden "istorie" leichtherzig als Pendants zu stigmatisieren, noch sie in Mantua zu lokalisieren. Allerdings ist die Geste des den Oberkörper schneidenden Armes und die Pose der abgestützten Linken der Leda Tintorettos just dieselbe eines der Cupidi dormienti (s. Anm.150-153) in Mantua (repräsentiert etwa im verwandten Amor der Uffizien und in jener antiken Bronze im Metropolitain Museum in N.Y., etwas weniger im Turiner Stück) dessen Typus durch die Zeichnungen im Blatt 8914 von Windsor Castle überkommen ist. Dasselbe Motiv der Körpertorsion beschäftigte Jacopo im Schöpfungszyklus der Trinità (Accademia), in Venus und Vulkan in Florenz, im biblischen Fries-Zyklus von Madrid, in Dresdens Arsinoê derselben Schaffensperiode (auch die Ruhepose unseres Cupido in München findet noch Nachhall in der weiblichen Allegorie des Sommers in Washington; s. P.-R. Cat.210).


Stehen wirklich zwei berühmte Cupidi aus der Sammlung Isabellas in Mantua den zeitlich eng umschriebenen, vielleicht antithetisch verstandenen Bewegungsstudien und Körperposen Tintorettos zu Pate, muss er sie nicht nur an Ort und Stelle gesehen haben, sondern die Zugehörigkeit der Leda zum Münchner Bild erhielte einen nicht geringen Wahrscheinlichkeitsgrad: nahmen wir als Vorbild für den Münchner Amor die Figur des Mantuaner Cupido des 'Praxiteles' in Anspruch, wäre verlockend, die Pose der Leda (und ihrer Derivate) auf das Gegenstück der 'Grotta' - sprich den Cupido Michelangelo's - zurückzuführen. Da letzterer in der Tat Schöpfer jener klamo�rosen Leda für Alfonso d'Este gewesen ist, käme uns die Allusion entgegen, Jacopo wolle immerhin auch dem Bewegungsmotiv Buonarottis die Ehre erweisen...Die von P.F. Norton vorgeschlagene Zeichnung eines Cupido mit Schlafmohnkapseln in der Hand (Nr.2 der Zeichnung in Windsor Castle) beanspruchte somit, den Putto Michelangelos darzustellen. Norton verweist auf das spätere Zitat der Bewegungspose in einem Cupido innerhalb des Entwurfs der Saettatori, unterlässt aber, das Weiterleben des Motivs im schlafenden Christusknaben der Madonna del Silenzio, ja, im Adam der Erschaffung Evas zu erwähnen, was seiner Hypothese nicht wenig Nahrung lieferte. Diese indessen hier durchzufechten ist weder der Ort, noch unser Ziel, noch unsere Kompetenz.





�Eine astrologische Erklärung der Conjunctio von Mars und Venus empfiehlt schon Lukian in jenem ihm zugeschriebenen Traktat über die Astrologie: "Was man sich vom Ehebruch von Mars und Venus erzählt, der allen Göttern offenbart wurde, ist nichts anderes als eine astrologische Erfindung; nämlich die Konjunktion von Mars und Venus, die schon dem homerischen Gesang zum Vorbild diente. An verschiedenen Orten ist dort deren gegenseitige Beeinflussung beschrieben..."


Eine astrologische Allegorisierung des Götterdreiecks (als Temperamente) findet sich bereits im Ovide moralisé des 14. Jhs. (op.cit. wie Anm.38,II, Verse 1488-1755, S.44 f):


		Mars est une planete errables,


		Plains de colerique nature,


		C'est de secheresce et d'ardure;...


		[...]


		Venus est planete paisible,


		Moiste, chaulz, de bone atemprance,


		Plains de grace et de bienvueillance.


		[...]


(und Verse 1508 ff):


		Quant Mars fet son cours par le ciel


		Ou plus bas point de son cerciel


		Et Venus ou plus hault dou sien,


		Si qu'il n'a entr'aux nulle rien


		Qui les departe ne dessevre,


		Venus devient male, et etrevre,


		Et pert pour la prochaineté


		De Mars sa debonaireté


		Et l'umour qu'el soloit avoir.


		Tout ce puet l'en apercevoir


		Par le le soleil, qui les descuevre.


		Vulcans les prit en presente oeuvre:


		Vulcans c'est l'outrageuse ardure


		Qui double et croist par la jointure


		De ces deus estoiles ensamble,


		Qui a Venus soustrait et emble 


		S'amour et sa bone atemprance


		Et sa grace et sa bienvueillance,


		Si qu'ele avoutire et forsligne,


		Quant elle est en la droite lingne


		Souz Mars, sans autre entremoien,


		Ce sevent astrenomien -...


		[...]


Die hier allegorisierte astronomische, zuweilen einträchtige Nachbarschaft von Venus und Mars am nächtlichen Firmament, die den brennenden Zorn Vulkans erregt, verleitete später den eigentlich astrologiefeindlichen Philosophen Giovanni Pico della Mirandola (1463-1494) zur Meditation über die heilsame Konjunktion der Gegensätze: "Als wahre Definition von Schönheit mag somit gelten, dass sie nichts anderes ist, als freundliche Feindschaft und einträchtige Zwietracht,...aus diesem Grund heisst es bei den Dichtern, dass Venus Mars liebt, da die Schönheit, die wir Venus nennen, nicht ohne Gegensätzlichkeit bestehen kann und dass Venus Mars zähmt und besänftigt, da die mässigende Kraft zur Bändigung und Überwindung von Streit und Hass führt, die zwischen den gegensätzlichen Elementen herrschen..."(zit. nach E. Wind, Heidnische Mysterien in der Renaissance, Frankfurt 1981) - und Mythographen wie Natalis Comitis (Natale Conte) dozieren in der Folge: "Sed quoniam pro variis eventis variè fabulas interpretati sunt antiqui; ita ut ad res naturae, aliae ad a s t r o n o m i a m, aliae ad mores spectarent, aliae ad haec simul omnia; quid Martis cum Venere adulterium significet explanandum est. Quid est tamen c o n t r a r i u m quam occidere et procreare, expolire et devastare, erigere et prosternare? [...] Quid ex hac tam d i s c o r d i  c o n i u n c t i o n e  o r i e t u r ? nihil omnino superveniente Vulcano precipuè. Nam litigium et amicitia sunt Mars et Venus intelligendi, quorum u t r u m q u e  o p p r i m i t  V u l c a n u s, sive calor immodicus, principiaque vincit, neque ita illa suis funguntur viribus. Ad exprimendum igitur quod symmetria necessaria est rebus naturalibus, ista fabulosè confinxerunt." (N. Comitis Mythologiae etc., Venezia 1551; Ed.1567, S.50 f).


Ob "outrageuse ardure", "calore naturale" oder "calor immodicus", immer versinnbildlicht Vulkan die in (pro)kreativer Erhitztheit entfesselte Natur, die sich am eigentlich verbotenen harmonischen Zusammenfinden der extremsten Gegensätze entzündet: die bereits in ihrer Farbe gegensätzlichen Planeten Mars und Venus, die gemäss ihrer Jahresläufe offenbar Geschick und Tendenzen des Menschengeschlechts beeinflussen (Frühlingsliebe, Beginn der Kriegshandlungen als Beispiel eines der unzähligen Contraria) sind dem Sinnesentfacher Vulkan unterworfen...


In sterndeuterischen Programmen ist Vulkan allein für gewöhnlich nur in Geburtshoroskopen (mit der Charakterzeichnung des Hephaist) fassbar, da er, wie im Schifanoia-Zyklus Herr (und Schöpfer) der Waage und derer Dekane ist (gemäss Manilius "fabricataque libra Vulcani"), als Beeinflusser also und Beweger, bzw. Vektor, nicht als festlegbare numinose Konstante (vgl. W. Gundel, Dekane und Dekansternbilder, Glückstadt/Hamburg 1936, S.321 und Manilius, Astronomica, reed. Cambridge/London 1977, II,442).


Für die Beliebtheit einer Kontamination von zodiakal-astrologischer und mythographischer Thematik zeugt etwa der (verlorene) Freskenzyklus der Brüder Dossi im Kardinalspalast zu Trento (in der "stua grande"), welchen Pietro Andrea Mattioli, Hofarzt des Bernhard von Clees und Zeitgenosse Tomaso Rangones 1539 in seinem Poem il magno Palazzo del Cardinale di Trento besang, das auch unsere Götterfarce enthält (sig. Oiii r, vgl. Th. Frangenberg, A lost Decoration by the Dossi Brothers in Trent, in: Zeittschr. f. Kunstgesch. I, 1993, S.18 ff; der Autor sieht als Vorbild Bonsignoris Metamorphosen-Illustration von 1523 (illustriert seit 1517), Fol.XXIII an, wo allerdings die 'Mittäterschaft' Cupidos nicht auftritt): [Abb.2]


		"Piu inanzi spoglia al bellicoso Martes


		Cupido la celata, e'l corsaletto,


		Per farlo con la madre ire in disparte,


		Ch'ivi l'aspetta all'adultero letto.


		Conosce Phebo la lor lasciva arte,


		Et ammonisce il fabro del difetto,


		Qual per turbarli la dolce quiete,


		Si vede fabricar la sottil rete."





�Die Horoskope fürstlicher Auftraggeber in mythologischen Darstellungen zu verschlüsseln, oder Pronostica auf das Geschick von Herrschergestalten in Gewänder antiker Gottheiten zu kleiden, oder politische Zustände pasquinatisch-mythologisch zu bespötteln war eine Vorliebe der frühen und hohen Renaissance. Besonders der Hof von Ferrara und nicht minder der Mantuanische taten sich hervor, was astrologische und antikisierende Ikonomanie betraf. Vor 1500 hätte man in der Liebschaft von Venus und Mars zweifelsohne die Konjunktion von gegensätzlichen Elementen, chemisch-physikalischen Zuständen, "umori" oder Gemütslagen, den Planetenbildern und Monats�repräsentanten März und April, und von den ihnen zugeschriebenen Kräften und Einflüssen gesehen. Nach 1550 gehören solche Verschlüsselungen eher ins Gebiet der Geheimwissenschaften, der Negromantie, der Kabbalistik und der magischen Spekulation (über die noch die Schriften Bruno's ein gewisses Echo vermitteln) einerseits, oder sind Zulieferer des Devisen-Symbolismus, der Emblematik und Heraldik anderseits, oder setzen sich im althergebrachten Staatsallegorismus fort (zu letzterem s. D. Rosand, Venezia e gli Dei, in: Renovatio Urbis [cura M. Tafuri], Rom 1984, S.201-215).


In Aretin's scherzhaftem Pronostico dell'anno 1534 (Kap.XXI) ist Venezia "sotto il segno di Venere" gestellt und sei "dominata da Cupido, per laquale inclinazione si crescerà e moltiplicherà.", was eine unüberhörbare Allusion auf den käuflichen Liebesmarkt der Stadt sein dürfte.





�Die bekannte Zeichnung Rosso Fiorentino's im Louvre von Mars und Venus, in der ein sichtlich unbequemter Mars von Eroten ausgezogen wird (s. Barolsky, op.cit. wie Anm.178, Abb.5-6)  dürfte als Allusion auf Franz I gemünzt sein, aber auch noch in die Hochzeitspanegyrik gehören, wie so manches Gemälde der Mars/Venus- Thematik, besonders wenn heraldische oder gar portraitistische Indizien durchschimmern (so etwa Mantegna's Parnass, der die Gonzaga/Este-Verbindung bis in farblich-heraldische Distinktionen feiert).


Zur Rolle Aretins, der die Empfehlung Rossos bei Hofe besorgte s. J. Adhémar, Aretino, artistic adviser to Fr.I in: Journal of the Warburg Inst. XVII, 1954, S.312 f und Abb. 45; der Stich in: Bartsch XV S.88, Nr.52.


Zur Hochzeitspanegyrik s. etwa K. Christiansen, Lorenzo Lotto and the Tradition of Epithalamic Paintings, Apollo 124, 1986, S.166-173.


E. Panofsky macht (in: Stud. in Iconology., op.cit. wie Anm.165) auf Venus als Patronin der Hochzeit, den Spiegel als Hochzeitssymbol und Gemälde unseres Themas als "wedding gift" aufmerksam. Der oberflächlich-frivole Geist und die hervorgehobene Evokation des E h e b r u c h s im Münchner Bilde dürften einer solchen Identifikation mehr denn entgegenstehen!


Ph. u. K. Lehmann wähnen hinter der Mars/Venus-Konjunktion in Mantegna's Parnass nicht nur eine Panegyrik auf Isabella d'Este und ihren 'Mars' Gian Francesco Gonzaga, sondern sogar eine astrologisches, in Merkur und Pegasus versinnbildlichtes  H o c h z e i t s t a g -Prognostikon (s. Ph. u. K. Lehmann, Samothrakian Reflections, Princeton 1973, II, the sources and meaning of Mantegna's 'Parnassus', S.59 f).





�Die segensreiche Conjunctio von Venus und Mars als politisches Programm der Befriedung empfahl schon Lukrez im Widmungsprolog seines De rerum natura: 


	"Nam tu sola potes tranquilla pace iuvare


	mortalis, quoniam belli fera moenera Mavors


	armipotens regit, in gremium qui saepe tuum se


	reicit, aeterno devictus volnere amoris,


	atque ita suspiciens tereti cervice reposta


	pascit amore avidos inhians in te, dea visus,


	eque tuo pendet resupini spiritus ore."


               (Lukrez, De rerum Natura, I,32-37)


Vielleicht geht die Pose des wonnig-schläfrigen Mars, der sich neben dem Schosse der Venus hinlagert, auf diesen Venus-Hymnus zurück; haben doch Künstler und Poeten seit Piero di Cosimo und Botticelli, von Lorenzo il Magnifico über Polizian bis zu Tassos Anleihe für die berühmte Szene von 'Rinaldo und Armida' (Gerusalemme liberata, XVI,17-19) sich dem alten Thema der idyllischen Waffenruhe, welche Liebe, Schönheit, Kultur und Künste fördert, verschrieben.





�Die Identifikation von Venus und Mars mit ihren Planeten, Wochentagen, Sternbildern, bzw. Aszendenten, ihren Gemütstypen und Charakterantagonismen (personifiziert in ihren 'Kindern'), schliesslich mit den Monaten April und März und den daraus folgerbaren Jahreszeiten-Beschäftigungen, geht letztlich auf Ovid's Fasti zurück. Deren Volgare-Übersetzung durch Vincenzo Cartari von 1551, bei Francesco Marcolini verlegt, dürfte die Ovid-Ikonographie Venedigs weit mehr befruchtet haben, als gemeinhin angenommen wird, zumal der Ikonologe sich zumeist nur auf die längerverbreiteten Metamorphosen zu beziehen liebt und deren Bebilderungsvarianten zu Rate zieht. Indessen sind für die Geschichten von 'Lotis und Priap' (oder die Parallelerzählung mit Vesta), der Ulk von 'Herkules, Omphale und Pan', die Moritat von 'Tarquin und Lukrezia', die Mythen um Ceres und Proserpina, die Sage von 'Ariadne und Theseus', das Drama von 'Diana und Calisto', die Passagen zu Cybele, Anna Perenna, Amalthea, Hebe und Juno usw. in den Fasti so ausdrucksvolle und noch in der Übertragung genügend farbige Schilderungen versammelt, dass man annehmen muss, sie seien auch entsprechend fleissig benutzt worden.


Für Tintoretto ist die Auswertung von Cartari's Imagini degli Dei von 1571 jedenfalls nachweisbar, da er in ihnen für sein Cybele-Fresko am Cà Marcello die entsprechende bildliche Vorlage fand. Jacopo dürfte indessen schon in den 50-er Jahren (oder vorher über die gemeinsame Freundschaft zu Francesco Marcolini) den damals ersten Ikonographen Venedigs für so manche profane Bildvorwände konsultiert haben (z.B. die Modenesischen Oktogone zur Ovidthematik, die antikischen Musik-Agone uam.).


Zu den 'Fastes' des Ovid s. B. Gutmüller, Ovidübersetzungen und mythologische Malerei (Bemerkungen zur Sala dei Giganti Giulio Romanos) in: Mitt. d. Kunsth. Inst. in Florenz 1977, XXI,1.





�Dass Tintoretto ein gewisses Interesse an hermetischem Gedankengut gehabt haben mag, wähnte schon E. Gandolfo (in: Il 'Dolce Tempo', Mistica, Ermetismo e Sogno nel Cinquecento, Roma 1978, S.237-261). Aber auch mit dem Hermetismus des Parmigianino, der zu den Leitbildern Jacopos gehörte, fände man nicht wenige Gemeinsamkeiten (s. M. Faggiolo dell'Arco. il Parmigianino, un saggio sull'ermetismo nel '500', Roma 1970). Dort Material zum Thema Spiegelung, zum Selbstportrait im Konvexspiegel, zum 'Vas hermeticum' und zum 'Vas speculum', das die Sonne spiegelt, sowie Abbildungen und ausgedehnte Bibliographie.


E. H. Gombrich verweist auf die alchemische Repräsentanz von Venus, Vulkan und Mars für die Elemente Wasser, Feuer und Eisen (die vereint übrigens die Kunst des (Waffen-) Schmiedens versinnbildlichen) seinerseits demonstriert am Gemälde des Parnass von Mantegna im Louvre.


Die Metamorphosen Ovids wurden in der ersten Hälfte des 16. Jhs. einer systematischen alchemischen Interpretation unterzogen: s. B. Obrist, Les débuts de l'imagerie alchimique aux XIV-XV siècles, Paris 1982 und: Kuntze, Le grand Olympe, eine alch. Deutung v. Ovids Metam., Halle 1912 (Diss).





�Die 'Erzeugung der Harmonia' geht - abgesehen von Hesiod (Theogonie, 937),  der sie nurmehr als Braut des Kadmos erwähnt - auf eine Allegorisierung des Homer durch Heraklitus zurück, dessen Werk seit 1505 in Venedig im Druck verbreitet war und gewissermassen eine Verteidigung des Homer gegen die Anwürfe Platons darstellte. (s. E. H. Gombrich, Das symbolische Bild, Zur Kunst der Renaissance, II, London 1986, Kap. Eine Deutung des 'Parnass' von Mantegna, S.101-103 (dt. Fassung des Aufsatzes von 1963 im Journal of the Warb. & Court. Inst.) s.a. zu 'Harmony' bei E. Panofsky, Studies in Ic., N.Y. 1939, S.163)


Vielleicht mag Friedrich v. Schiller sich des Mythos der Harmonia erinnert haben, als er das Lied von der Glocke verfasste und mitunter dem Giessermeister ganz die Züge eines Vulkan verlieh:


		"[...]


		Denn wo das Strenge mit dem Zarten,


		wo Starkes sich und Mildes paarten,


		da gibt es einen guten Klang.


		[...] "





�Cicero, Vom Wesen der Götter (natura deorum), III,23,  berichtet:


"...die dritte [Venus] ist eine Tochter Jupiters von Dione, die sich zwar mit Vulkan vermählte, aber mit Mars, so berichtet die Sage, den  A n t e r o s  erzeugte." (d.h. den rächenden Gott der verschmähten Liebe).


Zu Anteros s.a. Anm.225 und 233.





�s. E. Wind, Heidnische Mysterien in d. Renaissance, Frankfurt 1981, S.177 f und Bibl.; dort auch die Passage zum "Urei der Leda", S.196 mit Aristophaneszitat.





�s. A. P. de Mirimonde, Iconographie musicale, Astrologie et musique, Genève 1977.





�Der Parnass von Andrea Mantegna im Louvre, war einst als Gegenstück zum Triumph der Tugend über die Laster, ebenda, und ihm gegenüberhängend im 'Studiolo' der Isabella d'Este (ihrem 'Grotto' benachbart. Entstehung ca. 1497.) aufbewahrt. Der Parnass erlebte die verschiedensten Interpretationsversuche seitens z.B. E. Wind (der darin Anzüglichkeiten entdeckte), E. Tietze (er sah es als Hochzeitsallegorie), E. H. Gombrich (entwand ihm die Harmonia), Ph. Lehmann (war von Prognostik und Musik gefangen), P. Barolsky (fand darin Humor), Foerster (interessierte die moralische Sendung), E. Verheyen (für ihn wogen der Triumph der Vernunft und der Artes vor), E. Battisti (hörte die Stimme der Panegyrik) und E. Schröter (beschwor den Parnass). Letzte und zusammenfassende, vielleicht klärende Stimme erhob R. Lightbown (s.w.u.).


Hatte Tintoretto, wie wir annehmen, Isabellas Cupidi dormienti zu sehen bekommen, liegt auf der Hand, dass ihm auch Mantegnas Parnass bekannt war, mit einer Vulkan-Figuration, die ihn inhaltlich wie formal beschäftigt haben dürfte, auch wenn am Ende ein diametral verschiedenes Opus entstand. 





�Isabella d'Este mochte sich als 'Venere celeste' (d.h. mit Cartari "del sincero amore") hymenäisch mit Mars verbunden wohl gern versinnbildlicht gesehen haben, verwahrte sich jedoch als leibliche Auftraggeberin und Besitzerin des Bildes, vom schmeichlerischen Poeten Battista Fiera auf ihre etwaige Identität mit der entblössten Venus angesprochen zu werden. Fiera musste seinen Hymnus ändern (s. R. Jones, 'What Venus did with Mars', B. Fiera and Mantegnas 'Parnassus', Journal of the Warb. & Court. Inst., 44, 1981, S.193 f).





�Vulkans eigentliche Rache für die Untreue der Venus, welcher Harmonia entspross, war eine indirekte: er schuf Venus zur Hochzeit Harmonias und des Cadmos ein für die aussereheliche Tochter bestimmtes magisches Halsband, das allen späteren Trägerinnen und Besitzern, ja dem Dieb, der es schliesslich aus dem delphischen Apollotempel stahl, zum Unglück gereichte.


(Wie schon für die denkwürdigen "Sintii", die als "Symiis"' gelesen, fortan als die in Lemnos den vom Olymp geschleuderten Vulkan  aufziehenden  A f f e n  tradiert wurden, schrieb Boccaccio in seiner Genealogie, Vulkan habe ein "monile Hermionis" geschaffen, anstatt des richtigeren "monile Harmoniae". Hermione war Tochter und schicksalhaftes Opfer der untreuen Helena; ein wertvolles Halsband hatte die damals neunjährige und arg Vernachlässigte kaum besessen: Helena plünderte vor der ehebrecherischen Flucht mit Paris den gesamten Staats- und Hausschatz des Menelaos...)





�E. H. Gombrich sah wohl als erster die Drähte an der Höhlenwand des Parnass (s. Farbabb. des Details mit Vulkan in Classici d. Arte, VIII, Milano 1967, Tav. LXII); Ph. Lehmann folgerte deren Bezug auf die jüngst erfundenen Stahlsaiten von Saiteninstrumenten und er definierte das Blasrohr Amor's (bzw. des Anteros) als Glasbläser-Rohr, mit dem dieser die Kreativität Vulkans "inspiriere" (Ph. u. K. Lehmann, op.cit. wie Anm.214, 1973, II, S.154, Kap. The sources and meaning of Mantegnas 'Parnassus'). Da des 'Anteros' Ziellinie ganz durchgezeichnet ist und einst vergoldet gewesen sein muss, wäre zu überlegen, ob diese 'Lichtspur' von Tintoretto nicht als warnender Sonnenstrahl hätte interpretiert werden können, mittels dessen ein korrumpierter Cupido auf Geheiss Apolls die verräterische Nachricht fernhintreffend Vulkan hinterbrachte. Der mythos-gerechtere Lichtstrahl Mantegna's (eine Reminiszenz Roberti's in Ferrara?) wäre somit auf interpretativem Umweg ins Münchner 'Spiegelkabinett' geraten...





�Vulkan/Hephaist's Verwandtschaft zu Daidalos geht in indogermanische Vorzeiten zurück. Spuren gemeinsamen Mythos' sind in der Figur des altnordischen Wieland (oder Völundr) zu finden. Der kunstreiche Schmied Wieland wurde gemäss eines der ältesten Edda-Lieder vom goldgierigen König Nidhal gefangen und dank der Intrige seiner Frau g e l ä h m t. Er rächt sich durch die Ermordung der Prinzen und die Verführung der Königstochter Bödvildr und entflieht schadenfroh mittels selbstgeschmiedeter F l ü g e l.


(Die mythische Lahmheit der bronzezeitlichen Schmiede soll auf die nervenstörende Absorption von Arsendämpfen beim Härten der Legierungen mit Arsen, später auch Blei und Quecksilber zurückgehen; s. M. Reitz, Warum hinkt der Gott der Schmiede? NZZ, 30.4.1988. Andere Auffassungen vermuten absichtliche Verstümmelung, um den kostbarsten Berufsmann der Frühzeit am Fortlaufen zu hindern...)


Die Gedankenverbindung Vulkan=Daidalos stellte wohl bereits Giulio Romano im Saal der Psyche des Palazzo del Tè her, wo unweit der 'Wut des Mars über Adonis' zur Genugtuung Vulkans der athenische Meister, schon in der Antike dem Hephaist gleichgestellt, der Pasiphae in seine künstliche Kuh hineinhilft und wo der Fussboden mit zahllosen Mosaik-'Labyrinthen' ausgelegt ist.


s. G. R. Hocke, Manierismus in der Literatur; Sprachalchemie und esoterische Kombinationskunst, München, S.204 f; zu Daidalos/Hephaist äusserten sich sowohl R. v. Ranke Graves und K. Kerényi.


Das Labyrinth war bevorzugtes Motiv der Gonzaga. Wenn die Böden des Palazzo del Tè nach 1774, also nach dem Aussterben des Hauses - erneuert wurden, ist anzunehmen, dass man sich an vorausbestehenden Dispositionen Giulio Romanos orientierte (s. H. Kern, Labyrinthe, München 1982, S.281 f).





�Laut Proclus versinnbildlichte Vulkan den r e i n e n  G e i s t. (s. Don C. Allen, Mysteriously meant, the rediscovery of pagan symbolism and alleg. interpretation in the Ren., Chap.: Undermeanings in Homers Il. & Od., Baltimore/London 1970, S.88; sowie W. M. Zucker, Reflections on reflection, in: Journ. of Aesth. & Art Crit., 20, 1962, S.239-250). Der 'alles-wissende' Hephaist repräsentiert die scholastische Auffassung vom göttlichen Schöpfertum. Im Werkstück scheint das "lumen supernaturale" auf. Auf unser Bild angewendet wärs des Rächers Geistesblitz, den er buchstäblich im Schilde führt...





�Unter der Randglosse "Vulcan fabrica l'Arme in l'Arsenal de Venezia" gibt uns Marco Boschini in seiner Carta del Navegar pitoresco von 1660 (Ed. Rom 1966, cura A. Pallucchini, S.641) ein farbiges Bild von Vulkans Tagewerk:


		"Vulcan lá suda con mile Ciclopi,


		Che zornalmente tende ala fusina,


		Per formar arme de tempera fina,


		Bombarde, celadoni e spade, e schiopi,


		Corazze, brandistochi e moschetoni,


		Pertere, colombrine e falconeti,


		Brazzali, samitere, schene e peti


		Abonda, e adorna tuti quei Saloni."





		(Vulkan und die Tausendschaft Zyklopen schwitzen


		Die täglich er vor seine Schmiedeesse drängt


		Wo man ihm feinste Waffen stählt und blänkt:


		Bombarden, Helm', Säbel und Musketen, Lanzen,


		Feldschlangen, Mörser, Falconeten, Büchsen,


		Arm-, Bein-, Brust- und Kettenpanzer; allen


		Schmuck und Fülle jener weiten Hallen...)





�Tintorettos Vulkan ist in allen seinen Wiedergaben zwar nicht mehr das Genie Homers, noch der Artifex Vergils in seiner vorgeschichtlichen Übersteigerung mythischen Magiertums und genialer Göttlichkeit, die ihm in allen Ehren erlaubte, Gemahl der Venus (oder einer der Grazien) zu sein, doch ist sein Vorbild in den cinquecentesken Ilias- und Vergil-Übersetzungen zu suchen, wo der Hephaist des goldenen Zeitalters gerade noch hervorschimmert, wenn Venus in häuslicher Promiskuität "parla a Vulcano, suo marito, essendo nel aureo albergo" (Il lib. 8. de la Eneide di Vergilio per m. G. Giustiniano di Candia, Venezia 1542)  und während 'Sie' (dank eines übersetzerischen Missverständnisses des ovidischen Analogons zur irdischen Hausfrau) vor ihm in der Frühe aufsteht, Feuer zu machen, den Kindern das Frühstück zu bereiten ("et sveglia il fuoco, et il coperto sticcia / Da la cenere scuote ...per servare il c a s t o [!] letto al marito et nutricare i figli " nach der Aeneis (IV,412 f): "castum ut servare cubile / coniugis et possit parvos educere natos"). Vulkan erhebt sich "da le molli piume a le dure opre di fucina". Bester Niederschlag dieser Auffassung ist Jacopos Venus, Vulkan und Amor der Galleria Pitti in Florenz, das unserem Münchner Bilde um wenig vorausgeht und einen rührend-familiären Vulkan vorstellt.


Bei Tintoretto begegnen wir am ehesten dem Vulkan als  vergilschem rechtschaffenem Faber (Aen. VIII,407-415), dem er, mehr als seine Zeitgenossen einen hohen Tribut an sozial-moralischer Zuwendung leistet. Nur Piero di Cosimo mochte ihn darin überragt haben (vgl. E. Panofsky, Studies in Ic., op.cit. wie Anm.165, 1962, Chap.II, Early history of man, S.33 f; dort auch die Ausführungen zur Interdependenz der Gestalten von Vulkan und Prometheus).





�Dank der Übersetzung und Kommentierung des Vitruv durch Daniele Barbaro (Venedig 1514-1570) war es der Künstlerschaft Venedigs leichter, die Figur des Vulkan in ihrer Komplexität zu erfassen: War er im Sinne Boccaccio's Göttergenealogie bisher der Walter des Feuers und implizierte die Glasmanufaktur und die Metallbearbeitung ("compone il vetro, altrove l'oro, altrove l'argento, altrove il piombo ecc." in Betussi's Übersetzung von 1547, c.221) sowie die Allegorie des Winters, so wurde er nun in vitruv'scher Ausweitung Schöpfer der Zivilisation, des Zusammenlebens, der Sprache, der Sozietät, der Stadtkultur. Der Bogen reicht vom Spender des wärmenden Feuerbrandes über den erfinderischen 'fabbro' (Vitruv. de Arch. Lib.II, 1,35,25) zum Architekten Utopias (More, Doni, Delminio).


Tintoretto, damals mit perspektivischen und szenenbaulichen Studien beschäftigt (Serlio-Rezeption!), mochte Zugang zu diesen Quellen gefunden, wenn nicht gesucht haben. Sonst hätte sein Vulkan-Bild möglicherweise einen simpleren oder karikaturalen Charakter erhalten.





�Die Staatsallegorese mit ihrer antiquarischen und mitunter mittelalterlichen Moralexemplarik nutzte in Venedig innerhalb der Dekorationssystematik der Libreria Marciana (Relief- und Statuenprogramm) den Prometheus-Mythos mit offenbar besonderem Nachdruck (Hybris und Strafe sind bevorzugte Gegensatzpaare, geeignet, die Vorbildlichkeit des irdischen 'Buon Governo' als Gegenolymp auszuweisen! Schliesslich befand sich der Hochgerichtsplatz vor der Tür!) Es verwundert deshalb kaum, dass die Venus-Arkade neben der des Mars unsere Ehebruchsgeschichte reliefiert (s. N. Ivanoff, op.cit. wie Anm.89, 1967, S.48-53).





�Im Gegensatz zu Prometheus ist Vulkan Mitglied der obersten 12-Götterfamilie. Der Humanismus gedachte seiner weniger, weil die Planetenhomonyme Vorrang besassen. Nichtsdestoweniger me�morisierte man ihn mit dem 12-Götterdistichon des Ennius (zit. in: Martian Capella, de nuptiis ecc., I,42; Ed. A. Dick, Stuttgart 1969, S.26):


"Juno, Vesta, Minerva, Ceresque Diana, Venus, Mars,


Mercurius, Jovis, Neptunus, V u l c a n u s, Apollo."





�R. Lightbown (in: Mantegna, Oxford 1986, Cat. Nr.39 zum 'Parnass', S.442 f) nimmt als Quelle für Mantegna's Amor-Schützen im Parnass die Antierotica des Pietro Hedo (1492) in Anspruch, womit der Spross des Mars, A n t e r o s, mit seinem Blasrohr die "extinction of sensual love by the higher love" (S.195) zu bewirken suche. Die Idee bezwingt insofern, als 'Anteros' mit seinem kalten, die Sinne mehr als kühlenden Luftstrom (ratio) einen "Vulcanus impudicus" trifft, dessen Haar und Mantel emporgewirbelt werden (ein bisher ungenügend erklärtes Detail). Kalter Schweiss des Schreckens und der Scham triefen von seiner Brust (entgegen der Annahme, ein Bach fliesse vom Höhlengewölbe - was man dem Perspektive-Virtuosen Mantegna kaum zumuten dürfte!). Sein Fingerzeig ist weder ausgesprochen drohend noch obszön, sondern argumentierend und anklägerisch, bestenfalls Konsequenzen (die des Netzes) ankündigend; wie sein geöffneter Mund unterstreicht.


Die 'Entblössung der niederen Sinnlichkeit des Vulkan durch Anteros' ist der enthüllten 'Venus celeste' gegenübergestellt, ja, die Ziellinie verbindet die pudenda der beiden Antagonisten (keinesfalls durch Zufall, wie gewähnt worden ist), doch bleibt ihre Beziehung reine Rhetorik. Wie innerlich verwandt sind die so verschiedenen Lösungen von Mantegna und Tintoretto! Eros, des Bogens beraubt, mit niederwärtsgeneigtem Pfeil und schlafend ist in seiner entmutigenden Passivität eine Art Umkehrung (auch räumlich gesehen) seiner selbst: auch er könnte A n t e r o s sein. Ein Vulkan "impudicus" ist hier selbst Vektor seines sinnlichen Interesses an einer jungfräulichen 'Venus celeste' geworden, aus deren magnetischem Wirkungsfeld Mars als Verführer völlig ausgeklammert bleibt (seine gerüstete, feminine Figur ist auch bei Mantegna kaum als Vertreter beherrschender Männlichkeit zu spüren!) Auch die Beziehung zwischen Venus und Vulkan bei Tintoretto bleibt rhetorisch, solange nur intellektmässig erfahren werden kann,  w a s  er hier eigentlich tut. In beiden Gemälden versagt die Vorstellung, w a s im folgenden Moment vor sich gehen wird (für Jacopo scheint jetzt auf, wo die Grenzen eines Vergleichs mit einer Theaterszenerie zu ziehen sind!)


Bei Mantegna und Tintoretto sind die Gestalten des Vulkan allein mit realistischer 'naturalezza' gezeichnet (bei Jacopo durch das Spiegelbild gesteigert), während im übrigen Bilde die ästhetische Pose vorherrscht. Das beidemale krüppelhaft vorgebeugte, sich duckende Gehabe drückt ihre irdische, 'villane', animalische Seite aus. [Abb.4]





�Marietta war als Mädchen - in Knabenkleidung -  die stete umsorgende Begleiterin ihres Vaters (Ridolfi), später dessen erste und engste Mitarbeiterin. 


Ausser seinen Aufenthalten in Mantua und den Ausflügen auf die nahe Terraferma hat Jacopo keine nachweisbaren Reisen unternommen, auch wenn es zahlreiche Indizien für ein intensives Studium von Kunstwerken des weiteren Veneto gibt. Wie man aus Antonfrancesco Doni's Inferni von 1553 erfährt (Libro II de mondi, Venezia 1553, S.63; vgl. auch A. Pallucchini, Tintoretto, 1969, S.5), lebte in Mantua ein Bruder Jacopos ("molto amato dal Duca" schrieb 1642 Ridolfi), der auch in Mantuanischen Dokumenten erfassbar ist (z.B. 1561). Obwohl man nicht weiss, seit wann sich dieser in der Lagunen-Schwesterstadt niedergelassen hatte, ist anzunehmen, dass Jacopo nicht erst zur Ablieferung seiner Fasti Gonzagheschi in Mantua weilte (1580)! Die 'vexata quaestio' (P.Rossi) einer hypothetischen, aber nicht weniger unwahrscheinlichen Bildungsreise nach Rom in den 40-er Jahren soll andernorts behandelt werden.





�Aus dem mantuanischen Parnass des Mantegna zog, was die Figur des Vulkan angeht, Giulio Romano für die Fresken der Sala di Psiche im Palazzo del Tè eine wohl bisher unbeachtete Lehre: Vulkan ist nicht einer der zum Bankett Geladenen, sondern spielt den K o c h gemäss Apuleius (Met., VI,24): "Vulcanus cenam coquebat". Er hinkt, bis auf eine Schmiedeschürze nackt, den Hammer im Gurt, vor einer idyllisch (-bedrohlichen) Küstenlandschaft mit einem vulkanartigen Gipfel, dem wolkenspeienden Etna wohl, auf eine verräucherte Küchentüre (am äussersten linken Wandabschnitt der Südseite) zu, die er gemeinsam mit einer gemüsebeladenen Küchenmagd (kaum eine der Grazien!) betritt. Er ist der einzige Unzufriedene, deutet er doch mit beiden Händen unmissverständlich in die quer gegenüberliegende Saalecke zurück, wo an der Nordwand-Seite das (der Hypnerotomachia Colonna's entlehnte) hocherotische Bad von Venus und Mars vonstatten geht ! Die ansonst hier nicht voll motivierbare Folgeszene ist eine Art gerechte Genugtuung für Vulkans Beschämung: ein rasender Mars verfolgt, von Venus erfolglos zurückgehalten (sie verletzt sich an den Rosendornen unter ihrem Fuss, Ursprung des Adonisröschens!), den flüchtenden Adonis; mit der Treulosigkeit der Venus gegenüber Mars wird die Blamage des Vulkan gleichsam getilgt. Sein sprechender Deutegestus wiederholt etwas abgewandelt die Drohung des Vulkan mit dem zu schmiedenden Netz bei Mantegna: Giulio Romano lässt ihn die drohende n e u e Intrige voraussehen...


Abb. s. F. Hartt, op.cit. wie Anm.150 und in Farbe: R. Signorini, La 'Fabella' di Psiche ecc., Mantova 1983. Zum thematischen Programm etwa: E. Verheyen, Die Malereien in der Sala di Psiche des Pal. del Te, in: Jahrb. d. Berliner Museen, 14, 1972, S.33 f. 





�Leone Ebreo (Jehudah Abarbanel, Lissabon 1460/65 - 1521/35 Neapel) war für die Philosophie, Literatur und letztlich für die spekulative Ikongraphie der Spätrenaissance mit seinen Dialoghi d'Amore (Ed. 1535) wichtigster Vermittler der auf der arabisch-jüdischen Scholastik fussenden neoplatonischen Eros-Theorie in Weiterführung Ficino's und Vorwegnahme Bruno's und Spinoza's. Ganz anders als der mehr sammelnde Mario Equicola suchte Leone Mythos und Philosophie (Neuplatonismus, Aristotelismus, Bibel und Kabbala) anschaulich zu vereinen.


Seine Quellen für unser Thema sind zwar die herkömmlichen (z.B. Philon, Maimonides und Boccaccio), doch sind die Deutungen des Mythos und seiner Repräsentanten neu und verfeinernd formuliert: Vulkan ist "dio del fuoco interiore, il quale ne l'uomo è il suo calor naturale, che limita e attenua la concupiscenza [di Venere]". Die Sonne des klaren Geistes meldet ihm das Tun von Geilheit und Impetus und die seelischen Korrektoren Neptun, Merkur und Apoll ("anima nutritiva, sensitiva" und "vitale", gleichbedeutend mit "fegato", "cerebro" und "cuore") versuchen die schädliche Verstrickung (denn: "l'amore e inimico de la ragione") zu lösen, um das platonische Gleichgewicht von Körper, Seele und Geist zurückzugewinnen...


s. Leone Ebreo, Dialoghi d'Amore in: Scritt. d'Italia, cura S. Caramella, Bari 1929, S.133 f. Beste Erläuterungen und eine unerschöpfliche Biblographie zu unserem Thema liefert M. Ariani, Imago fabulosa, Mito e Allegoria nei 'Dialoghi d'Amore' di L. E., Bibl. del '500', 27, Roma 1984 (Bulzoni), bes. S.163 ff mit dem vollen Zitat unseres Mythos.





�In Bembo's Asolani (1505) klagt der Dialogant Perottino über Amor, er sei nicht mehr denn "amaro" und eine "malvagia fiera": Überdies sei er "non figliuolo di Venere, come si legge nelle favole degli scrittori" - "né di Marte o Mercurio o di Volcano medesimamente o d'altro Idio, ma da soverchia l a s c i v i a   e  d a  p i g r o  o z i o degli uomini, oscurissimi e vilissimi genitori nelle nostre menti procreato, [e] nasce da prima quasi parto di malizia e di vizio, il quale esse menti raccolgono ..." (Pietro Bembo, Opere in Volgare, Firenze 1961, Asolani, I,IX, S.23)


Unser Amor auf der Festerbank könnte nicht besser in die Bembo'sche Quadratur passen!





�In poetischer Analogie zum Netzleger Vulkan wird diese Rolle wie einst durch Burchiella (s. Anm.147) von G. B. Marini für einmal mehr dem Amor als 'Netzeschmied des Herzens' übertragen:


		"Dal toppo genitore 


		appreso hai forse l'arte


		d'ordir le reti, industre fabro Amore?


		Ecco le treccie bionde,


		pur dinanzi al'aura sparte,


		ricca rete gentil lega ed asconde.


		Ma se'mastro migliore


		(sannol tua madre e Marte)


		ed han le reti tue forza maggiore:


		quelle stringono il corpo e queste il core."


                       Giovan Battista Marino


                  Rime 1602, II, 110, mad.105





�Eine entsprechende Esse ist zu sehen in: Vittorio Zonca, Nuovo teatro di macchine ecc., Padova 1607; R. Krischel vedanke ich den Hinweis auf den Essai von Manlio Brusatin, Deus Faber; una fucina del XV. sec. in Asolo, in: Venezia Arti, Boll. d. Dip. di storia e critica d. arti d. Univ. di Venezia, 6, 1992, S.25-32 mit interessanten Querverweisen.





�aus: Delle rime di Luigi Groto, Cieco d'Hadria, nuovamente ristampate, & ricorrette dal medesimo Auttore. In Venetia, Appresso Fabio, & Agostino Zoppini fratelli.1587 (Da die Widmung auf 1577 datiert ist, dürfte die Entstehung dieses äusserst manieristischen "Ritratto di Marte, e di Venere" just in die Zeit unseres Dialogs fallen!). Das raffinierte Verwirrspiel zwischen Realität und Fiktion, das sowohl Kunstwerk, Beschauer und den eignen Schöpfer miteinbezieht, ist ganz im Sinne tintorettesker Verklauselung, ja Verspiegelung der Handlungsebenen. Den Fund in Grotos Rime, die ein Dutzend Seiten weiter auch eine Scherzpanegyre auf die "pinselgeschaffenen" Töchter Tintorettos enthalten, verdanke ich R. Krischel (s. idem, J. Tintoretto und die Frauen, op.cit. wie Anm.2, 1993,).





�s. C. Gould, Sebastiano Serlio and Venetian Paintings, in: Journal of the Warb. & Court. Inst. XXV, 1962, S.55-62; sowie (auch was die Verwischung der Spuren des perspektivischen Hilfsgerüstes angeht): E. Weddigen, L'Adultera del Tintoretto della Gall. Naz. di Roma, in: Arte Veneta XXIV, 1970, S.81-92.





�Das gestalterische Vorgehen liess sich unlängst an der Bamberger Assunta feststellen; s. E. Weddigen, op.cit. wie Anm.14, 1988, S.61





�Wieder einmal könnte eine ikonologische Spur zu Cartari's Imagini (1556) führen. Ein Kultbild der Venus auf Paphos soll nach Tacitus die Form eines Umbilicus besessen haben: "Pare io mi ricordo di havere letto, che questa figura rappresenta l' o m b i l i c o del corpo humano, et è data a Venere, perchè si crede che la libidine alle donne stia, e cominci in questa parte (cit. Ed. 1577)." So abstrus diese Theorie klingen mag, hindert sie nicht, an die zahllosen Kompositionen Tintorettos zu denken, in denen gerade der Nabel  eines Frauen- oder Männerkörpers in wichtigen sich kreuzenden Bildachsen, -teilungen oder -fluchtungen zu liegen kommt, selbst durch Kleidung hindurch sichtbar bleibt und auch in unserem Gemälde seinen gestalterischen Vorrang ausspielt! [Abb.C]





�s. z.B. H. v. Sonnenburg, Beobachtungen zur Arbeitsweise Tintorettos in: Maltechnik/Restauro 3, 1974, S.133 f und idem (sowie der Autor) in: Die Bamberger 'Himmelfahrt' ecc., op.cit. wie Anm.14, 1988, S.113 ff (und S.83 ff). 


 


�Giulio Camillo Delminio (Portogruaro 1485 - 1544 Milano), Literat und Forscher, stand als Humanist mit Erasmus in Verkehr, beschäftigte sich mit Kabbalistik, Hermetismus und neoplatonischen Ideen, die in seinem Lebensprojekt, der Idea del Theatro (Ed. posthum durch Dolce 1550 in Florenz), einem räumlichen mnemotechnischen Universalmodell aller Geistesbereiche mündete, für das er anfänglich Franz I, später den Marchese del Vasto zu begeistern versuchte. Camillo verkehrte mit dem Tiziankreis, war Intimus Sebastiano Serlio's und entzündete zeitweise die Neugier des europäischen Gelehrtentums. Sein 'Kosmos als Spektakel' inspirierte Dichter, Architekten und Maler.


s. L. Olivato, Dal teatro della memoria al grande teatro dell'architettura, G. C. Delminio e Sebastiano Serlio, Boll. CISA A. Palladio, 1979 XXI, S.233 f, ansonst: G. Stabile in: Diz. Biogr. d. It. XVII, Roma 1974, S.218 f u. Bibl. s.a.: L. Beery Wenneker, L'Idea del Theatro, Diss. Pittsburgh 1970 und neu: C. Bologna, Il 'Theatro' segreto di Giulio Camillo: l''Urtext' ritrovato, in: Venezia Cinquecento, I, Nr.2, 1991, S.217-271.





�Tintoretto, der nach Aussage seines Sohnes Domenico (s. Boschini, Ricche minere 1674) einen Vulcano e i Ciclopi von Andrea Schiavone besass, war selbst mindestens zweimal Schöpfer dieses Themas (P.- R. Cat.106, Raleigh und in der "Vulkan=Winter=Feuer=Industria=Allegorie" des Dogenpalastes, Cat.376); Vulkan tritt zudem wenigstens in vier weiteren Gemälden als Hauptfigur auf (Treviso [vgl.Anm.91], Modena, Cat.32; München, Cat.155; Florenz, Pitti, Cat.157; vielleicht ehemals New York, Cat.189) und ist Komparse im panegyrischen Symbolprogramm des Dogenpalastes (Catt.359 und 462); eine von Ridolfi erwähnte "figura di Volcano tolta da un fabro di naturale" im Besitz des Prokurators Morosini ist verschollen (op.cit. wie Anm.2, 1648, II, pag.52).


Mit Ausnahme des der Münchner Schmiede so verwandten Lokalisationsmotivs in der Bewaffnung Amors in Treviso, welche noch ganz dem graphischen Vorbild verpflichtet bleibt, sind die zeitlich weit auseinanderliegenden Fucine (in Raleigh und im Dogenpalast) besonders aufschlussreich, erweisen sie doch eine erstaunliche Quellentreue zum achten Kapitel der Äneis (Vergil, Aen. VIII,369-453). Dieses einzelne Kapitel hatte 1542 Giovanni Giustiniani in Volgare übertragen und Franz I als "sagio" zugeeignet (Il libro ottavo de la Eneide di Vergilio per messer Giovanni Giustiniano di Candia, Venezia 1542 (Nic. da Sabio) Exemplar Bibl. Marc. Misc. 2381). 


Die Schmiede in Raleigh (ca. 1544-45) ist trotz der Reminiszenzen an Leon Davents Stich von Venus in Vulkans Schmiede (ill. Bartsch 56/327; Venus und Vulkan scheinen buchstäblich ausgetauscht!) die narrative Fortsetzung der Szene in einem der Modeneser Oktogone, wo Venus auf Vulkan zugeht und mit zärtlich verführender Umarmung ihn zur Schaffung der Waffen für Äneas überreden wird (Aen. VIII,387); er begibt sich in die Schmiede auf Vulcania "tra duri sassi alto fumanti / Sotto la quale ha una spelunca e in quella / V'e l'ansiccia caverna de Ciclopi / U'da martelli, et da le dure incudi / Etna risuona..." Die drei Zyklopen Steropes, Brontes und (Arges) Pyragmon "alcian le braccia a misura voltando / con le forti tanaglie la gran massa"; sie waren unlängst beschäftigt mit dem Bau des "carro a Marte, et le veloci / Ruote, con le quali volge sotto sopra / Il mondo, e atterra et huomini, e cittadi / Lo scudo anchor horrendo et le temende / Arme di Palla, con le scaglie d'oro / De serpenti, poliano i fabri a gara / Et le annodate biscie, et la gorgona / Del busto scema, e riversante gli occhi / Scolpian nel petto de la forte Dea." Tintoretto übergeht nicht das geringste Detail, vom unfertigen Karren über die Schuppen des Panzers bis zu den verdrehten Augen der Medusa. Das vergil'sche Strömen des verflüssigten Metalls ist ebenso wiedergegeben, wie das Löschen des glühenden Werkstückes im Wasser vor der Insel, das Betätigen des Windbalges im Hintergrund, wo man durch Rauch und Dampf hindurch die Bögen des "aureo Albergo" ausmacht, wo sich Vulkan zuvor in erster Frühe "dalle molli piume a le dure opre di fucina" begeben hatte. Er befiehlt gebieterisch, alle Arbeit fahren zu lassen und schon geht man daran, als dringlichstes zuerst den Schild des Äneas, "ingentem clipeum" (Aen. VIII,447)  zu hämmern... [Abb.34,35]


Die Schmiede der Allegorien im Dogenpalast (1577-78) zielt als allegorisches und symbolisches Exempel staatlicher Administration (Ridolfi) nun nicht mehr auf narrative Treue; trotzdem sind die Werkstücke bezeichnend: der Harnisch (für Minerva oder Mars) dient der Verteidigung der Republik, die neunsternige Krone ist das Diadem des Liber oder Bacchus (Hygin, Astron.,II,5), das er der befreiten Ariadne (im Nebenbilde!) zur Hochzeit schenkt und später als Sternbild verewigt, und gemahnt an die Freiheit der Stadt; das Zahnrad zielt, seis auf die mechanisch-handwerklich-erfinderische Produktivität der Bürger, seis auf Chronos, die Dauer von Republik und Freiheit garantierend, schliesslich ein goldener Becher (deren Vulkan Exemplare je für Bacchus, Sol, Jupiter und Venus anfertigte), der wohl für die Liberalitas bzw. Freigiebigkeit und Grossmut stehen soll, und endlich ein  Blitz des Jupiter (Vergil, Aen. VIII,427), die strafende Potestas und Gerechtigkeit vertretend. Vulkan ist gleicherweise wie seine jüngeren Gehilfen manuell beschäftigt, ist ein vielleicht auf die  m o d e r a t e  Dogengewalt bezogener 'primus inter pares', nun ganz anders als der herrische 'Ignipotens' und Eigner der Äolischen Inseln Vergils im früheren Bilde.


Wie man sieht, ist die komplexe Gestalt des Vulkan zumindest für die Ikonographie Venedigs und seine selbstdarstellerischen Bedürfnisse hagiographischer und apotheotischer Art alles andere als eine mit Leichtfertigkeit dem Lächerlichen preiszugebende Figur! Spielt er sogar im Gemälde von Treviso und besonders in dem der Galleria Pitti - fast gleichzeitig mit dem Münchner entstanden - den besorgten, ja zärtlichen Gatten und Vater, so dürfte es Jacopo um so schwerer gefallen sein, seinen Helden so unvermittelt als Hahnrei auftreten zu lassen; viel eher ist er in München im Sinne der besagten etwas ungenauen Vulgarisation Giustiniani's der veranwortungsbewusste Gemahl, "che egli stava  s u s p e s o  e t  p e n s a t i v o  / Si accese in lui la consueta fiamma...".


Wenn sich der Meister mit dem Helden seines Vorwandes in psychoexegetischer Weise gleichsetzt oder misst (wie in den Gestalten des Moses, Christus, den Märtyrern oder gewissen Heiligen), so repräsentiert er hier Vulkan selbst und ist kaum gewillt, der Storiella zuliebe eine burleske und vulgäre Selbstentleibung vorzunehmen.


Der Münchner Vulkan ist trotz aller 'Blossstellung' der 'Homo faber', der geniale 'artigiano', der Künstler schlechtin und letztlich im Sinne der Selbstidentifikation Tintorettos mit seinem männlichen Protagonisten 'heroischer und schöpferischer Leider', bzw. Erfinder und Gestalter der nämlichen Szene. Er lässt sich durch die Ränke Amors nicht täuschen: das entlarvende Licht der Wahrheit und die unerschütterbare Treue zur moralischen Natur, zu Geist und hehrerem Gefühl triumphieren über die niederen Machenschaften und Instinkte eines streitbaren jüngeren Rivalen Mars, in welchem sich vielleicht ahnungsvoll die Anzeichen neuer Tendenzen, verführerischer Konzepte und fremder Techniken, heissspornigen Aufbegehrens einer neuen Generation personifizieren mögen...


Ausserhalb aller Staatsallegorese ist Vulkan eine ebenso zwiespältige Figur wie Saturn, der ebenso den Künsten vorsteht, aber auch seine eigenen (Künstler-)Kinder frisst: die Feuer Mongibellos können der Zerstörung dienen, wie zum Heile der Menschheit bzw. Industrie bringt Waffen wie Pflugscharen hervor (also auch überdauernde Meisterwerke und der Kunst tödliche Billigware...).


Dolce charakterisiert Vulkan im Dialogo dei Colori: "Vulcano da' latini sovente si prende per il fuoco, la cui proprietà è di  c o n s u m a r e . Onde si verrebbe a significar, che quel tale a cui si mandasse fosse malvagio. D'altra parte, perchè il fuoco  c o n s e r v a  la vita degli uomini potrebbe anco dinotare che costui fosse di utile al mondo." (op.cit. wie Anm.129, S.95).





�aus: Gasparo Visconti, canzonieri per Beatrice d'Este e per Bianca Maria Sforza; Ed.Bongrani, Milano 1979 CLXVIII ( zit. aus dem wertvollen Beitrag zur "Automimesis" von Frank Zöllner, "Ogni Pittore Dipinge Sé" in: Der Künstler über sich in seinem Werk; Herausg. M. Winner, Symposium Bibl. Hertziana 1989, Acta Humaniora, Weinheim 1992, S.147). 





�Laut Ridolfi (op.cit. wie Anm.2, 1648, II, S.8) von einem 'gentile spirito' gesungen; verschiedentlich zit., so bei: H. Thode, J.Tintoretto 1901, S.18 oder F. Preston, Four great Venetians, 1901, repr. N. Y. 1969, S.236 und neuestens im Essai von M. J. Wasmer, Gerhard Hauptmann und J. Tintoretto in: Artibus et Historiae, 1989, 18, S.109.


Man wird an die Angewohnheit Jacopo's erinnert, unter Ausschluss auch der engsten Familienmitglieder, sei's nachts, oder tagsüber hinter verdunkelten Fenstern im entlegensten 'stanzione', oder jener "stanza segretaria" des Hauses zu arbeiten, zu der nur dem Meister der Zutritt erlaubt war (s. hierzu: M. Brunetti, la continuità ecc. in: Venezia, stud. d. arte e storia, Mi�lano/Roma 1920, I, S.268 oder: E. Weddigen, Adultera sine studio ecc., in: Künstlerhäuser, Zürich 1985, S.69 f).





�Andrea Calmo, Cherebizzi...compresi in più lettere ecc., Venetia 1572 (J. Leoncini, gewidmet an Giulio Contarini, S.59; Brief an Madonna Caterina da Lodi).





�Eine der fast stereotypen Strafen für Ehebruch, Unzucht oder Vergewaltigung im Venedig der Renaissance. Zur einerseits fortschrittlichen, anderseits die Vorrechte der Nobilität begünstigenden und oft die Frau benachteiligenden Rechtsgebräuche Venedigs s. die Forschungen G. Ruggiero's in: I confini dell' Eros, Crimini sessuali e sessualità nella Venezia del Rinascimento, Venezia 1988 (original: The boundaries of Eros, Oxford 1985 U. P.); unser Thema betreffend besonders das Kapitel: Matrimonio, sesso e adulterio (Kap.3, S.75-115) sowie idem: Violence in early Renaissance Venice, New Brunswick 1980 und idem: Excusable Murder, Journal of Social History 1982 (mit jeweils reicher Bibl.).





�Wir schliessen mit den kunstsinnigen Versen Marini's aus seiner Galleria (op.cit. wie Anm.145  S.53 f)  auf die Geste der Venus, die er in einem Gemälde von Palma Giovane, 'Venere in atto di svelarsi a Marte' beschreibt und die so gut auf unser Münchner Bild passte, hätte er eines von Jacopo Tintoretto im Auge!





�Es kann hier nicht der Ort sein, darüber zu meditieren,  w a s  der Ehebruch nun eigentlich ist, oder besser, in welchem Momente der matrimonialen (heute vielleicht nurmehr affektiven) Alienation er seinen meist unaufhaltbaren Lauf beginnt. Schon die ethische Reizschwelle, die seine Identifikation beschleunigt oder verlangsamt, ist den Zeitwandlungen und ihrem  anpassungsfreudigen Sittengefüge unterworfen. Die mittelalterlich-moralisierende Auffassung von Ehebruch beispielshalber, wie sie sich über Jahrhunderte im Volke erhielt (ja, heute noch im Moralgebaren gewisser Sekten weiterlebt), gipfelte etwa im Ausdrucke Chaucer's (den man ja nicht zu den Tugendbolden zu zählen pflegt!) in The parsons Tale (Geoffrey Chaucer, Canterbury Tales,J §76, de luxuria): "The thridde spece of avoutrie is somtyme bitwixe a man and his wyf; and that is whan they take no reward in hir assemblinge, but only to hire fleshly delyt, as seith seint Jerome..." ("Eine dritte Art von Ehebruch gibts laut dem Heiligen Hieronymus zuweilen zwischen Mann und Ehefrau: nämlich wenn sie beim Beischlaf nichts weiter denken als an ihr fleischliches Vergnügen..." und Chaucer schliesst bigott: "denn sie lassen J. Christum ausserhalb ihrer Herzen und ergeben sich allein dem Abschaum ("ordure")."





�Über den unkeuschen Ehebruch von Göttern und Heroen mit ihren dynastischen und 'geschichts-moralischen' Konsequenzen meditierte mit sichtlichem Vergnügen schon der Hl. Augustinus in seinem Gottesstaat ('De civitate Dei' I,3&19; III,3&5 uaO.; IV,10 uaO.), nahm er doch nicht nur Lukrezia, sondern Jupiter und Juno, Venus und Mars, Paris, ja Rhea Silvia, Vestalin und Born aller römischen Deszendenzen, aufs schulmeisterliche Korn! ("Glaubt man die Ehebruchsgeschichte des Mars nicht, um nicht auch die der Venus glauben zu müssen, ist's schlecht bestellt um die Sache der Mutter des Romulus, da ja ihre Entschuldigung wegfällt, dass ein Gott sie besucht habe. Denn sie war eine vestalische Priesterin, und deshalb mussten die Götter ihr frevelhaftes Vergehen an den Römern schwerer heimsuchen als den Ehebruch des Paris an den Troianern..." schön auch die Überlegung, ob Vulkans Frau - die dreifache Venus - zu den Jungfrauen, den Ehefrauen oder den Buhlerinnen gehöre, wobei sich deren keine eignet und die Frage im Absurden endet...) 





�Des unheiligen Leichtsinns Leidtragende waren zumeist die noblen Frauen: 1391 wurde Agnese Visconti, Ehefrau Francesco I Gonzaga wegen Ehebruchs geköpft, wenig später, 1418 Beatrice di Tenda, Gattin Filippo Maria Visconti's. Den Nachweis der 'Berechtigung' erbrachten die Männer spätestens im Moment des Anbahnens einer 'besseren' neuen Heiratsaussicht, wenn man nicht, wie Sigismondo Malatesta Parisina's (!) Tochter Ginevra aus Liebe zu Isotta degli Atti, die unbequeme Vorgängerin kurzerhand vergiftete. Ehebruch und zugehöriger Mord waren in der Familie Malatesta offenbar endemisch: 'Hinkebein' Gianciotto mordete bekanntlich den Bruder Paolo und die ehebrecherische Francesca dante'schen Angedenkens, den Vater Parisinas, Andrea, betrog die erste Ehefrau Renegarda, worauf sie durch die eignen Eltern 1401 ehrenhalber vergiftet wurde (Andreas zweite Frau, Lukrezia Ordelaffi, die Mutter Parisinas, ermordete der eigne Vater diesmal  n u r  wegen Komplott-Verdachts). An Variationsfreudigkeit und argumentativem Geschick überragte allerdings alle Heinrich VIII von England...





�Zwischen Theorie und Praxis bestand - namentlich im Rom und Venedig der Kurtisanen, der klerikalen Freizügigkeiten und eines von der Obrigkeit geduldeten bis geförderten Buhltourismus - eine weite Spanne. Wo die Härte antiquierter Moral- und Ehegesetze noch schwere Haft, Todesstrafe (für Sodomie) und kirchliche Acht forderten, riefen gleichzeitig Dekrete zur Bekämpfung der Homosexualität und zum Schutze der Ehefrauen und 'Donzelle' nach den demonstrativ und administrativ entblössten Brüsten der 'Meretrici'!


Man führe sich hierzu das originelle Buch Le Cortigiane von Lynne Lawner (op.cit. wie Anm.135, Milano, 1988), zu Gemüte!





�Boccaccio's Genealogia, die wohl im De deorum imaginibus libellus des Albricus Philosophus ihr Vorbild fand und von Jean Seznec als "chief link" zwischen mittelalterlicher und Renaissance-Mythologie genannt wurde (J. Seznec, The survival of the pagan gods, N. Y. 1953, S.220), hatte für unser Thema noch (!) humanistischen Tenor: "The story of Venus and Mars for example becomes 'Lust dishonoring Virtue'; when the Sun unveils their guilty love, Venus revenges herself by leading astray the five daughters of the Sun, - that is to say, the five senses etc..." (ibidem S.172).





�Durch das lichtgetränkte Herantreten der Apollofigur von links wird suggeriert, er sei die Lichtquelle, welche die Szene mit ihren Schlagschatten verräumlicht, selbst. Der Ausblick auf eine im Morgendämmer liegende Landschaft, über der im kühlblauen Himmelsfeld die aufgehende Sonne die Berghänge bestreicht, wird raffiniert vom Profil des knabenhaften Apoll beherrscht: Morgensonne und der Kopf des Lorbeerbekränzten überlagern sich bzw. Apoll  i s t  quellengemäss die Sonne. Die klassischen drei Gehilfen Vulkans sind wie in Roberti's ferraresischem Septemberfresko um einen vierten im Hintergrund erweitert, dem wohl das Betätigen des Blasebalges obliegt. Das zu behämmernde Werkstück ist zwar ein rotglühendes Eisenblech, für das Fertigen eines Harnischteils gedacht (der zeitgenössische Kunstverständige dürfte darin die Rüstung des Mars erkannt haben!), doch ein leerer Amboss mit Zange zum Drahtziehen steht im Vordergrund bereit, das sobaldige Schmieden des unsichtbaren Netzes vorauszusagen...


Velasquez' Anlehnung an die graphische Vorlage der von A.Tempesta 1606 (vgl. Anm.82) geschaffenen Metamorphosen-Illustration wird erst in deren Seitenverkehrung offenbar! [Abb.37,36]





�Antonio Molino in seinem Contrasto d'amore (op.cit. 1548 c. 16v)  nennt unseren Schauplatz (den sich Venus für drei Küsse ergatterte!):


		"- la felice  r e g i a  di Venere


		Vulcan la fece, et si nobil testura


		Ingordo per tre bacci à Vener diede..."





�Hierzu den Ausstellungskatalog 'Le cortigiane di Venezia dal 300 al 700', Ven. Feb.-April 1990, Milano 1990  mit wertvollen Beiträgen von F. Pedrocco, G. Scarabello, G. Padoan; sowie Bibl.





� Man lese G. Pozzi's Einführung zum 'Adone' von 1976 (Mailand), II, S.386.





�Man muss hier die Aussage Cosimo de' Medici's, "ogni dipintore dipinge sè" vom Oberflächlich-portraitistischen ins Allgemeine und Philosophische transponiert sehen, wie sein geistiger neoplatonistischer Horizont und sein enger Kontakt zu Marsilio Ficino dies erwarten lassen.


Hierzu die wegweisende Studie von E.H. Gombrich, Botticelli's Mythologies, A study in the platonic Symbolism of his Circle; in: Journ. of the Warb. & Court. Inst. VIII, 1945, S.59.





