ERASMUS WEDDIGEN

Zur Wiederkehr eines Unbekannten: Jacopo Tintoretto.

Je mehr sich die moderne Kunstgeschichtsschreibung gewappnet mit den Werkzeugen der Techno-, Psycho-, Sozio-, Ikono- und neuerdings der Semiologie über die grossen Gestalten und Gestalter abendländischer Malerei beugt, um so einsamer und enigmatischer ragt die Figur des Venezianers Jacopo Tintoretto aus der Menge der zunehmend “Durchleuchteten“ heraus. Sichtet man Gesamtstudien oder Einzeltitel die ihm populärwissenschaftlich, marginal oder stark spezifizierend in jüngerer Vergangenheit gewidmet worden sind — eine eher bescheidene Zahl — so vermerkt man eine gewisse Ratlosigkeit sowohl dem Mann als Persönlichkeit und Wirklichkeit als auch seiner künstlerischen Evolution und Abgrenzung zum Werkstattmässigen gegenüber. Während Figuren wie Giorgione, Tizian, Michelangelo oder Raffael an Charakterschärfe und in der Zeichnung ihrer kulturellen Silhouette, wie an Weite der Interpretation stetig hinzugewannen, stagnierte das Bild Tintorettos in Deutlichkeit und Deutbarkeit. Im Gegensatz zu den grossen Zeitgenossen ist Jacopos geistige Herkunft, sein Werdegang, seine Arbeitsweise, seine Quellen, sein kultureller Umgang im einzelnen ebenso ungenügend erforscht, wie es an einer kennerischen Zusammensicht, einer neuen Evo kation seiner Gestalt gebricht, die über die Ergebnisse des älteren Schrifttums hinausführt. Die unlängst posthum edierten Schriften Karl Swobodas (Tintoretto, Ikonographische und stilistische Untersuchungen, Wien-München 1982) sind kaum geeignet, dieses Bild zu verändern. Lediglich die neuesten Arbeiten David Rosands (Action and Piety in Tin toretto‘s Religious Pictures in: Painting in CinquecentoVenice: Titian, Veronese, Tintoretto, New Haven-London 1982) gleichsam Hobelspäne aus seiner bewundernswert vertiefenden Forschung über Tizian und seine Zeit (s.a. seine Koautoren in: Titian, His World and His Legacy, New York 1982) — lassen neue Ansätze zur Einbettung Tintorettos in einen kohärenteren sozial-und kulturgeschichtlichen wie religiösen Hintergrund erkennen, und trösten darüber hinweg, dass der einst so goldene Mittelweg zwischen Kennerschaft und Dokument heute kaum noch begangen wird; gerade im Falle des noch immer stilistisch wie zeitlich unübersichtlichen Oeuvres von Jacopo im Gegensatz zum Werkverzeichnis anderer Grosser des Cinquecento, deren Fülle längst weitgehend ersiebt worden ist — bleibt die Forde rung nach qualitativem Spürsinn noch immer in besonderem Masse erhalten. Längst hatte sich abgezeichnet, dass eine katalogartige Sammlung des fast uferlosen Materials am Anfang allen künftigen Vertiefens stehen müsse. Die Früchte eines solchen Versuches sind endlich 1982 zugänglich geworden und es gilt nun, das Ereignis auf verschiedenen Ebenen methodischen Eintretens auf Essenz und Eloquenz zu prüfen. Ohne vorerst auf Stil-, Datierungs- oder Zuschreibungsfragen eingehen zu wollen, sei hier lediglich das W i e des besagten Unternehmens in Kürze kommentiert.

Jacopo Tintoretto, Opere sacre e profane, von Rodolfo Pallucchini und Paola Rossi

Wer Anna Pallucchini gekannt hat, weiss, wie sehr ihr in den letzten Jahren ihrer kunsthistorischen Tätigkeit die Sichtung des Oeuvres und die Neuformulierung der Gestalt Jacopo Tintorettos am Herzen lag. Das Material, das sie mit ihrem Tode Rodolfo Pallucchini und Paola Rossi zurückliess, ist der Nährboden der neuen doppelbändigen Monographie
. Sie ist der Forscherin mit Recht gewidmet, auch wenn sie vielleicht unter ihrer Obhut ein etwas anderes Künstlerbild oder eine andere Publikationsform gezeitigt hätte. Schicksalhafte Fügung will, dass R. Pallucchini nach Jahrzehnten des Verdienstes um die venezianische Kunst
 nun auch Jacopo Tintoretto, einer der schwierigsten Erscheinungen der abendländischen Malerei, einen gesamtsichtigen Tribut entrichtet. Das neue Kompendium zum sakralen und profanen Werk setzt die von R. Pallucchini betreute Werkreihe
 zu bedeutenden Gestalten und Epochen der venezianischen Kunst — wie etwa Giorgione, Veronese, die Meister des Settecento, Skulptur, Wandmalerei und Miniatur fort und war schon 1974, als Paola Rossis Portrait-Monographie
 erschien, angekündigt worden. Letztere ward 1975 gefolgt vom Bändchen der Zeichnungen im Rahmen der Serie des Corpus Graphicum, ebenfalls von Paola Rossi
 Auftakt zur Edition des Oeuvres (— seit 1969 mit Anna Pallucchinis Beitrag in der Reihe der “Diamanti“ und 1970 mit Pierluigi de Vecchi‘s und Carlo Bernari‘s Opera completa del Tintoretto, “Classici dell‘arte“- Rizzoli, ist zu Tintoretto sonst nichts Umfassenderes publiziert worden —) war die Manierismusausstellung Da Tiziano a EI Greco im Dogenpalast, Winter 1981/82.
 Die anspruchsvolle Mostra war mitunter angetan, den Hauptmeister jener venezianischen “maniera“, deren noch immer unklare Schleier man zu lüften versucht hatte, in Herkunft, Werdegang und Einflussnahme auf die Nachfolger darzustellen, ja der Einführungsaufsatz Pallucchinis Per la storia del Manierismo nel Veneto im Ausstellungskatalog gehörte eigentlich an den Anfang der neuen Monographie: schon 1950 machte eine ähnliche Ein leitung desselben Autors sein noch heute vorbildliches Buch zur Giovinezza del Tintoretto zum Markstein venezianischer Kunstgeschichtsschreibung
.

Kaum ein Oeuvre ist in Abfolge und Attribution schwieriger zu ordnen als jenes von Jacopo Tintoretto; im Grenzraum zwischen Zweifeln und Verzweifeln haben sich namhafte Häupter versucht: H. Thode (1901), E. von der Bercken und A.L. Mayer (1923), M. Pittaluga (1925), L. Coletti (1940), E. v. d. Bercken (1942) oder H. Tietze (1948) und R. Pallucchini (1950) — um nur einige zu nennen — bis hin zum kritisch- philologischen Apparat von P. de Vecchi (1970), der gerade in seiner populärwissenschaftlich-tabellenhaften Nüchternheit und Transparenz der Fachwelt vor Augen hielt, wie eine herrenlose Legion von Gemälden im Zeitraume von Jahrzehnten ein- und umgeschachtelt, verschoben, verworfen wurde und wird
. Das längst fällige Unterfangen, Jacopo Tintorettos Werk einerseits in seiner Evolution und unter dem Lichte vergangener und gegenwärtiger Forschung neu zu charakterisieren, anderseits chronologisch und stilistisch neu zu ordnen — wer war berufener als die beiden Autoren?! — wird künftiges Arbeiten nicht unwesentlich erleichtern, da textkritische Verweise so gut wie allgegenwärtig vorliegen und ein erschöpfender Bildkatalog mit entspre- chender Numerierung alles bisherige ablösen kann, ohne kurzfristig veralten zu müssen. Die Konjunktion von Zeit und Ort waren dem Vorhaben günstig: sind doch viele einst dank  "Patina" oder Ubermalung und nicht zuletzt ob photographischen Ungenügens verkannte Werke in Struktur und Qualität lesbarer geworden und konnte dank jahrzehntelanger Konzentrierung der Tintorettoforschung in Venedig (Universitäten Padua und Venedig, Fondazione Cini und das ebenfalls unter dem Patronat Pallucchinis stehende Organ Arte Veneta) ein reicher bibliographischer und bildlicher Fundus zusammengetragen werden.

Aufmachung

Grundsätzlich gliedert sich das neue Werk in einen Text- und einen Bildband, auch wenn letzterem der Namens- und Ortsindex angehängt ist (gefolgt vom Fotonachweis). Der Textband ist zu einem Drittel (122 Seiten) ein kurzes, in jener Hinsicht geistreich und treffend formuliertes Resumè aller in der Vergangenheit erworbener Erfahrungen Pallucchinis über Zeit und Ort der Gestalt des Meisters, über Fixpunkte und Evolution und schliesslich über die "fortuna critica", die auch die jüngsten Stellungnahmen der Kunstgeschichte berücksichtigen. Eine Aufstellung der wichtigsten Daten und Dokumente bildet den Eingang zu Paola Rossis katalogartig und chronologisch geordneter Sammlung der ausführlichen "schede" zu 468 mit Jacopo und später Domenico unmittelbar zusammenhängenden Werken (126 Seiten). Es folgen Nachträge zum Portrait-Corpus von 1974, zu einigen Mosaik-Cartons und in ultimo aufgetauchten Bildern, schliesslich 133“A“ — Nummern von unsicher oder fälschlich zugeordneten Gemälden. Ein topographischer Index bezeichnet verlorene oder nicht identifizierbare, aus der Literatur gewonnene Bildtitel. Der Band schliesst mit einer nach Erscheinungsjahren angelegten annähernd kompletten
 Bibliographie seit 1545 bis 1981. Bei so viel Vollständigkeit vermisst man lediglich ein (in de Vecchi‘s Apparat enthaltenes) ikonologisches und ikonographisches Verzeichnis, das das Auffinden inzwischen “gewanderter“ oder verschollener Titel oder das Arbeiten im thematischen Bereich vereinfachte. Nur dieser erste Band enthält in den Einführungstext eingestreutes farbiges Abbildungsmaterial (34 Tafeln), das nach den (für Tintoretto fast notorisch) mässigen Qualitäten der Editionen wie Fabbri, Rizzoli, Sansoni oder Skira endlich Besseres zu erwarten versprach: doch abgesehen vom “Paradies“ der Thyssen-Sammlung (XXIX), der neuedierten “Disputà“ (XVII), der frischrestaurierten “Cena“ von San Trovaso (XXIII) und der “Cena con Maddalena“ (V) stehen Auswahl und Qualität dem Material des Ausstellungskataloges oder den Einzelpublikationen in Arte Veneta eher nach. Über das Allzubekannte trösten etwa die Details der unlängst von Pallucchini wiederentdeckten “Lavanda dei Piedi“ von Newcastle (VI, VII) hinweg, die “Schlacht von Asola“ (III) oder die “Erweckung des Lazarus“ der Sammlung Colnaghi (XVIII). Dass eine aussagereiche Farbillustration nur mit Aufnahmen “dopo restauro“ möglich ist, veranschaulicht der Vergleich zwischen dem Londoner “San Giorgio“ (XIV) und der faden “Susanna“ in Wien (X) oder den “Drei Grazien“ des Dogenpalastes (XXVII) mit der noch ungereinigt abgebildeten “Piscina probatica“ aus San Rocco (XVI).

Den Idealvorstellungen eines Bildbandes konnte das Tafelwerk — wohl der Kosten halber — weder in Druckqualität noch Gestaltung nachkommen: die Fülle des Materials und die Unterschiedlichkeit seiner Herkunft versagten dem Unternehmen die Einheitlichkeit, geschweige die Gefälligkeit. Man spürt zwar die Bemühung der Autoren um Aktualität der Photos, um restaurierte Zustandsaufnahmen
 handwerklich “sprechende“ Details, Evokation des Handschriftlichen, um stilkritische Vergleichbarkeit des oft so heterogenen Stoffes, und die Leistung ist in Anbetracht der Schwierigkeiten bemerkenswert; wenn wir trotzdem der “presentazione“ Kritik angedeihen lassen, so nur im Sinne einer Aufmunterung an künftige Kataloge dieser Art: 

1) Liefern nur in seltensten Fällen Museen und Private vollformatige Abbildungen ihrer Gemälde, deren Randzonen nicht durch Blend- oder Zierrahmen abgedeckt sind, so fällt auch dann spätestens in den Klischieranstalten ein (noch so schmaler) Randstreifen der Schere zum Opfer. Da fast über die Hälfte des beweglichen Gemäldegutes — namentlich des 16. Jhs — in Folgezeiten “formatisiert“ worden ist, bzw. andersformatigen Schnitzrahmen, standardisierendem Galeriegeschmack, barockem Symmetriedenken oder restauratorischer Unbefangenheit nicht geringe Bildflächen abtreten musste, ist jede zusätzliche reproduktions-technische Beschneidung ein gravierender Eingriff in Struktur und Charakteristik des darzustellenden Werkes. Das lieblos gestutzte Bildmaterial erschwert jede philologische, rekonstruktive, gestaltanalytische, stilvergleichende oder massberechnende Forschung, zumal nicht immer auf die Originale selbst zurückgegriffen werden kann.

2) Aufnahmen werden vom Layout oft willkürlich, oft nach graphisch-technischen Gesichtspunkten vergrössert oder verkleinert. In kunstwissenschaftlichen Bildwerken sollte indessen der Proportionalität der Originale untereinander stets der Vorrang vor reprographischem Usus eingeräumt werden: Ursprüngliche Kleinstformate in unbefangenem Nebeneinander zu verkleinerten Grossflächen
,  — ohne beigegebene Massangaben — sind ebenso irreführend wie etwa Details, die über Originaigrösse hinausgehen. Ebenso sind Ausschnitte mit nur geringer Vergrösserungswirkung, d.h. im Verhältnis 1:2 und darunter, so gut wie überflüssig, besonders, wenn sie demselben Negativ ent stammen.
 Nützlicher stattdessen wären Makroaufnahmen der Malstruktur oder Streiflichtfotos der Pastositäten.

3) Unverständlich ist, dass Gemälde, deren architektonische oder skulipturale Rahmung noch original vorhanden ist, stets ohne diese abgebildet werden. Für den Historiker sind Rahmung und Bild eine kompositorische Einheit, die letztlich auch für die formale Unverletzheit des Bildes zeugt. Aufschlüsse über Lichteinfall, Perspektive oder Proportionen sind zu gewinnen (abgesehen vom Denkanstoss, dass Bildwerke einst verschiedenste Funktionen erfüllten und nicht als Schmetterlingssammlung gedacht sind...)

4) ein so anspruchvolles und teures Werk wie das vorliegende hätte sich zur Aufgabe machen sollen, überaltetes Bildmaterial soweit als möglich zu ersetzen: das Stelldichein von Unscharfem
  Überkontrastiertem
 , Flauem
 , oder Amateurhaftem
  beeinträchtigt aufschlussreiche und perfekte Fotos wie etwa jene der (an die zwanzig) erstmals publizierten “inediti “
.

5) Anstelle so mancher Ausschnittvergrösserung hätte man sich ein ausgedehnteres Beiziehen von graphischen und kopistischen Belegen für verschollene oder formal stark veränderte Gemälde gewünscht
 und die Auswahl an nicht reproduzierten umstrittenen Werken ist diskutabel.

Der Eingeweihte wird sich vornehmlich mit P. Rossis Apparat beschäftigen, da dort die detaillierte Sammel-, Ord nungs- und Interpretationsleistung erbracht worden ist. R. Pallucchini lässt sich auf Datierungspolemik und Attributionsfeinheiten nicht ein; in gewohnt treffender Farbigkeit und Emphase durcheilt er die wesentlichen Stationen des Meisters, wohl wissend, dass Hypothesen und Kontroversen in den “schede“ zu suchen sind. Das Tintoretto-Bild seiner Koautorin stimmt mit dem seinen bis auf geringfügige Nüancen überein
, ja selbst Diktion, Methode und gewisse stilistische Fein- wie Freiheiten haben sich auf jene übertragen.

Die zeitlich geordneten “schede“ tragen Laufnummern aller sakralen und profanen Werke (mit Ausnahme der Portraits), gefolgt von gesicherten oder interpolierten Daten, Lokalisation
, Materialangabe
, Massen
 und Bildverweis, schliesslich der Herkunft. Positiv bereichernd sind die Angaben zum Erhaltungszustand
 und zu älteren und jüngeren Restaurierungsinterventionen mit Nennung der Ausführenden: sie helfen, die unsicheren oder negativen Beurteilungen der Vergangenheit zu erhellen, die oft erst “post quem“ als zuständige Meinungsäusserung zu werten sind.

Etwas verwirrend ist die Ordnung der unbelegt oder fälschlich zugeschriebenen Werke nach Lokalisation, — zumal viele verschollen oder im Kunsthandel auf der Wanderschaft sind. Ein Zusammenstellen nach stilistischen Prinzipien hätte erlaubt, das so zusammenhanglose Abbil- dungsmaterial vergleichbarer zu gestalten. Schliesslich fehlen einige erwähnenswerte Gemälde, auch wenn deren Attribution unsicher ist.

Von bewundernswerter Präzision sind die historischen, bibliographischen und attributiven Kurztexte
 zu jedem Bild, sowie die Textnachweise, in die kursiv jeweils die Quintessenz der Meinung namhafter Forscher eingestreut ist. Erfreulich ist, dass so mancher Bildtitel korrigiert
, so mancher Gehalt neu interpretiert, oder quellenmässig hinterlegt wird.
 Die so vielstimmige und vielsprachige Sammlung ist mit ungewohnter Sorgfalt angelegt und auch ohne nennenswerte Transkriptions- oder Druckfehler wiedergegeben. Es ist lediglich zu beklagen, dass ob der enormen Kleinarbeit und des steten Umgangs mit fremden Autoren es der Forscherin oft versagt bleibt, ein persönliches Tintorettobild in eigener Originalität und Ausdrucksform zum Klingen zu bringen. Trotzdem ist eine beachtliche Vorleistung zur Charakterisierung eines Oeuvres von Domenico
 erbracht worden, dessen künftiger Sammlung und Publikation man ebenso gespannt entgegensieht wie den längst fälligen Monographien zu Paolo Fiammingo (S. Mason-Rinaldi), Lambert Sustris oder Toeput-Pozzoserrato — nachdem unlängst F.L. Richardson eine umfassende Werkstudie zu Andrea Schiavone besorgt hat (1980), sich A. Bristot um das Oeuvre G. Contarinis bemühte (1980), Palma il Giovane end- lich ernstere Fürsprecher erhielt (Ivanoff-Zampetti 1980) und David Mc.Tavish 1981 das Werk von Giuseppe Porta-Salviati aufarbeitete.

Die bisher fast chaotischen Datierungsdivergenzen der Tintorettoforschung veranlassten die Autorin das zeitlich-stilistische Ordnen überzubetonen.
 Inhaltliche, ikonologische Beschreibung und Interpretation mussten notgedrungen viel zu kurz kommen. Es sei deshalb im einem später folgenden Essai versucht, zu einigen vornehmlich profanen Bildthemen Anregungen und Korrekturen nachzuliefern, die hier den Rahmen einer herkömmlichen Besprechung sprengen würden.

Bedauerlich ist, dass die einst geplante Dreiband-Einheit der Tintoretto-Monographie nicht beibehalten werden konnte. Es entsprechen sich weder Aufmachung noch Systematik. Da schon im Portraitteil von 1974 “volume primo“ kein Namens- und Lokalisationsverzeichnis bestand, wäre zu erwarten gewesen, dass dies im ausgedehnten Index 1982 nachgeholt worden wäre. Die Zäsur zwischen beiden Werken wird um so empfindlicher, als die Autorin in der neuen Monographie 14 Bildnisse, worunter 5 Inediti, anfügt
. Es wäre ein leichtes gewesen, die Referenzen des ersten Bildnisbandes mit einzuarbeiten. Die nicht zu umge- hende Verklitterung des Oeuvres von Jacopo mit dem so andersgearteten Domenicos — von dem Mariettas, Marcos und der Werkstatt gar nicht erst zu sprechen — hätte eigentlich erwarten lassen, dass auch die Regesten
 mit Dokumenten und Lebensstationen über den Tod Jacopos hinaus - geführt würden: zumindest bis zum Ableben Domenicos im Jahre 1635.

Mit einigem Befremden gewahrt man schliesslich, dass gesamtkunstwerklichen Zusammenhängen der zyklischen oder dekorativen Werke Jacopos (Scuolen, Dogenpalast usw.) so wenig Aufmerksamkeit geschenkt blieb, wie man auch den für Tintoretto so relevanten Faktoren wie bauliche Situation, Auftraggeber, Vorbild und Vorlage, Quellenher- kunft oder Sinngehalt in kritischer oder abbildlicher
 Hinsicht kaum gerecht wurde, wo doch so manche ernste Vorarbeit (z. B. de Tolnay, Hüttinger, Gould, de Vecchi u.a) längst erbracht worden ist.

Fazit

Das neue Tintoretto-Kompendium ist als langersehntes Handbuch durchaus geeignet eine moderne Ausgangsbasis für künftige Vertiefung in Werk und Figur des grossen Venezianers zu bieten. Die treffende und dichte Einführung R. Pallucchini‘s und die Gründlichkeit des Kataloges von P. Rossi trösten über gewisse Mängel der “Presentazione“ hinweg. Die Publikation darf sich als eines der wichtigsten Ereignisse der jüngeren und jüngsten Kunstgeschichte zu Cinquecento und namentlich Venedig gewertet sehen, auch wenn eine ikonographisch wie ikonologisch eher unbefangene Methode, die allzu einseitige linguistische Sehweise sowie eine gewisse Vernachlässigung der deutschen und angelsächsischen Forschung deren Gewichtigkeit etwas zu schmälern vermögen.

Zum Manierismus Tintorettos

Seit den Studien Dvorak‘s (1918-21), Colletti‘s (1940) und namentlich dem entscheidenden Werk Pallucchini‘s (1950) ist man nicht müde geworden, die “maniera“ Tintorettos als Ilmportprodukt florentinisch-römischer Kultur in den Zeugenstand zu rufen; ja das omnipräsente Fangwort “Manierismus“ ist heute angetan, die Gestalt des Künstlers geradezu zu verunklären. Man übersieht, dass viele seiner aussergewöhnlichen Seiten Frucht seiner geistigen und sozialen Herkunft, seiner physischen und psychischen Veranlagung, seines religiösen und weltanschaulichen Standortes waren und nur in sekundärer Relevanz von äusserlichen Einflüssen geprägt sein können. Sein Autodidaktentum zwang ihn zu freiheitlicher, aber nicht minder dornenvoller Entwicklung, die für die Viten der Bellini, eines Giorgione, eines Tizian oder Veronese noch undenkbar gewesen wäre. Die artverwandten Aussenseiter wie Pordenone scheint er weder wesentlich gesucht, noch wie im Falle Lottos, gekreuzt zu haben und von Schiavone trennt ihn ein tiefwurzelnder räumlich-figuraler Plastizismus der dem Dalmatier dank vornehmlich graphischer Übermittlung des Erbes von Parmigianino nie eigen war. Was Wahlvenezianer wie Giuseppe Porta-Salviati an avantgardistischem “disegno“ mitbrachten, konnte lediglich die Neugierde Tintorettos an de- ren Quelle — dem Genius Michelangelos — entzünden.

Eher, scheint mir, sollten die Wurzeln der “maniera“ Jacopos in seiner urtümlichen Modernität“, seiner widersprüchlichen Person, die zwischen einer für damalige Verhältnisse nie gesehenen künstlerischen Freiheit und strengster artisanaler Tradition oszillierte, zu suchen sein (ist nicht, mit A. Solschenizyn ausgedrückt, die Freiheit in der Unfreiheit sublimer, gelöster, überzeitlicher und existentieller als die Freiheit in der Freiheit?). Es zeichnete ihn eine nur mit heutigen Künstlersituationen vergleichbare Unbedingtheit und Unbefangenheit aus, die sich zwar in von der Zeit diktierten Ikonographischen, auftragsgebundenen, werkstattusuellen Grenzen bewegte, diese jedoch in schöpferischer, konzeptueller und geistiger, ja oft auch in technischer Hinsicht weit hinter sich liess. Ein sonst so souveräner Tizian “litt“ deshalb unter dem “morbo manieristico“ weit mehr als der jüngere Konkurrent, dem die Grenzen im Bereich des “Disegno“ (in seiner sublimsten Auslegung) allein durch sich selbst gewiesen waren. Die moderner Kunstgeschichte so liebe Linguistik trifft mit der Definiton “manieristisch“ nur ein äusserliches, oberflächliches Gebaren Tinto- rettos. Auch Ridolfi und Boschini verstanden jene “Sprache“ nur dank einer tiefergehenden, instinktiven Sympathie, wie auch heute noch eine Begeisterung für Jacopos Kunst meist nur unter Vernachlässigung der äusserlich-inhaltlichen und zeit- wie ortsgebundenen Sachzwänge, sowie bezeichnenderweise eines Grossteils der Werkstattproduktion möglich ist. Das bis heute nicht verklungene Missverständnis der Zeitgenossen, das Verkennen des authentischen Tintoretto durch die Nachfolger, die den Verlockungen der “fortuna“ seines Oeuvres nacheiferten, liessen die Produktion einer ganzen Generation “verfallen“, beginnend mit dem intimsten Fahnenträger seines Erbes Domenico, in dessen Schlagschatten sich leider auch die gesamte, viel unzulänglichere Bottega zu bewegen gezwungen sieht und die wesentlich zum Missbehagen des 19. Jhs an den von Goethe bis Burckhardt geschmähten “Schinken“ beigetragen hat.

Wieviel von oftzitierten Manierismen wie szenischer Theatralik, raumgreifender Gestik, stürmerischer Monumentalität, kursiver Schnelligkeit und überbordender Produktivität sind beispielshalber eher dem körperlichen Kleinwuchs und der gesellschaftlich isolierten Herkunft des “tintorello“ (Aretin) anzurechnen, als nur stil- oder geistesgeschichtlichem Import? Ehrgeiz, unersättliche Selbstbewährung, ungewöhnliche physische Reserven, Eigensinn, Widerborstig keit, Sparsamkeit, tiefwurzelnde Ehrlichkeit und Offenheit, Mitgefühl für vom Schicksal unbegünstigte Mitmenschen, soziale Solidarität mit dem “popolino“, Unbestechlichkeit, Treue und Familiensinn sind gut mit dem Wesen dessen ver- einbar, dem physische Zurücksetzung oder Klasseninferiorität “angeboren“ war. Ist nicht der Stolz, mit dem Jacopo sich des Spitznamens “Färberlein“ -statt des ihm im Rückblick eigentlich adäquateren Robusti — bediente, bezeichnend für die Barrieren, die er hatte überwinden müssen? Auf der Flucht aus der Zurücksetzung nach vorn, konnte die Wahl des Lehrmeisters oder der idealen Vorbilder nicht hoch genug angesetzt sein: als die Lehre bei Tizian innert Wochenfrist, wie man zu tradieren liebt, scheiterte, war nur noch der Leitstern des fernen Michelangelo gut genug. Die Abgründe, die zwischen einer Aspiration als Tizianschüler und dem Verkäufer bemalter Alkoventafeln und Cassoni am Markusplatz aufklaffen, lassen die Energie ermessen, die er aufbrachte, die schwanke Brücke von Vorstellung zur Realität zu überqueren. Jacopos naiver, aber um so eherner Glaube an sich selbst verbietet uns eine Überbewertung der möglichen Einflüsse von aussen, ja, ist im Gegenteil geeignet, neben dem autochthonen Schöpfertum auch die zeitweise Armut und Stereotypie, die zeitlebens das Oeuvre wie aus einem Hinterhalt bedrohen und ihn im Alter ermüden lassen, zu erklären. Einem autodidaktischen Genie wie Ja copo wird deshalb eine so gründliche Monographie wie die vorliegende nicht immer gerecht, weil zu viel Unwichtiges, zu viel Monologisches, zu viel Hobelspäne die Qualität, die Quintssenz seiner messianischen Sendung in Kunst, Geist und Epoche vernebeln.

Jacopo Tintoretto 1982

Jeder neue Versuch eines von kritischer Durchdringung getragenen Werkkataloges beinhaltet einen Anspruch auf aktuelle Wertung der Persönlichkeit des dargestellten Meisters. Trotz Pallucchinis Rückblick auf vorangegangene Zeichnungen der Künstlerfigur bleibt er uns die Definition, wer Jacopo Tintoretto — über die Akklamation des grössten venezianischen Manieristen hinaus — in heutiger Sicht ist, oder sein sollte, schuldig.

Die Schwierigkeit der Frage offenbart sich schon, wenn versucht wird, den Adressaten der Studie zu bezeichnen: das ehemals mehr populärwissenschaftliche Beschwören eines Genius, wie es Tietze in seiner Monographie noch meisterlich ausübte, wich seit 1950 einem von Pallucchini intonierten Prozess kunstgeschichtlicher Versachlichung, der für die grossen Zeitgenossen Tintorettos, wie Michelangelo, Tizian, Lotto, Veronese oder die Bassano längst begonnen hatte, weil eine nüchterne Sicht auf Philologie und Chronologie deren Oeuvres von der statischeren oder konsequenteren Natur ihrer Schöpfer her und dank erhöhter Dis- ponibilität der einzelnen Werke einfacher, aber auch leichter vermittelbar war. Tintoretto war einer der letzten Grossen des 16. Jhs, dessen “Opera completa“ sich einrüstender Methodik — trotz aller ernsthafter Versuche namentlich der frühen deutschen und jüngeren italienischen Forschung — zu widersetzen gelang, sobald man den mageren Boden der Dokumentierbarkeit verliess. Die mangelhafte, bis heute nicht befriedigende Reproduzierbarkeit der Gemälde verbat sich überdies jedes publizistisch in die Breite gehende Unternehmen. Das Wagnis von 1982 unterliegt, trotz museophilem Zeitgeist und einem wenn auch nicht reiferen, so doch zugänglicheren Publikum, noch immer denselben Imponderabilien. Interesse oder Verständnis für Jacopo Tintoretto ist durch die Vermittlung einer dergestalten Publikation kaum zu wecken: zwischen bücherhäufendem Snobismus und der Leidenschaft des Kenners, Sammlers oder Spezialisten klafft eine Öde, die eine schwarz-weiss-illustrierende und semantisch chronologisierend-ordnende, noch so gelehrt- belesene Litanei kaum zu überbrücken vermag. Sie freut vornehmlich den Forscher, dem sie als enzyklopädischer Faden durch das attributive Labyrinth tasten hilft. Für Erlebnis und Genuss, Evokation von Zeit, Ort und Genius, Be- leuchtung der Qualitäten und deren Gefälle innerhalb des Werkes oder gegenüber dem künstlerischen Umraum, für die Wertung des Nachhalls oder besser des schöpferischen Kataklysmus der “Schule“ bleibt kaum genügend Atem übrig, auch wenn der Autor als einer der letzten grossen “Seher“ mit epochenübergreifenden Masstäben, Doyen einer leider dahinschwindenden Historikergeneration zu bezeichnen ist.

Versagt sich Jacopo Tintoretto 1982 — trotz parallel-gehender scheinbar erfolgreicher Anstrengungen, in diversen “Mostre“ und reger Publizistik uns das venezianische Cinquecento näherzubringen (die Stichworte “Medici“,“Gonzaga“, “Pest“, “Utopia“, “Manierismus“ uam. mögen genügen) — einem ernstzunehmenden Publikum (dessen Reaktion es allerdings noch abzuwarten gilt) so wird sich die junge Forschergeneration fragen müssen, wie sie künftig der aussergewöhnlichen Gestalt Tintorettos gerecht werden kann, ohne dem nach aussen stummen Sammeln retrospektiven Ballastes zu verfallen, welches zur ebensolästigen Antwort auf das geschmähte, einstige schöngeistige “Nachschöpfen“ geworden ist.

Es sei diesbezüglich tröstlich versichert, dass der Boden, auf dem sich die nicht gerade üppige Tintoretto-Forschung bewegt, noch längst nicht erschöpft, ja vielerorts noch jungfräulich ist: Paola Rossis ansehnliche Bibliographie, deren Titel es mengenmässig mit jener Tizians oder Michelangelos aufzunehmen scheint, trügt. Vorerst nur in Einzelstudien zu gewissen Werken oder Zyklen ist zu ermessen, was gesamtsichtige Abhandlungen noch zu leisten haben, um ein neues unseren Zeitansprüchen adäquates Künstlerbild herzustellen (Zum Mosaik der älteren und verdienten Garde der Monographen haben sich Namen hinzugesellt, deren polyphone Anregungen 1982 zwar registriert, aber längst nicht ausgewertet worden sind: de Tolnay, Hüttinger, Gould, de Vecchi, Grabski, Marinelli, Herzog, v. Sonnenburg, Lord, Levey, Kleinschmidt usw...). Versuchen wir, die Lücken. die es im Bilde des Meisters zu schliessen gälte. zu benennen. Es fehlt:

1) Eine Studie über die Kultur Jacopos, die uns über seine ikonographischen Quellen, seine Bibelbelesenheit, seine literarischen Interessen, seinen gesellschaftlichen Umgang, sein theoretisches Wissen usw. aufklärte.

2) Eine Analyse des bis heute kaum fassbaren Bürgers Robusti, seines Charakters, seines psychologischen und sozialen Verhaltens, seines schöpferischen Wesens, was Philosophie, Musik, Theater usw. angeht, sein Verhältnis zu Staat und Kirche usw.

3) Eine Anleitung zum Lesen seiner Schöpfungen, was Komposition, Bildfindung, Methodik, Farbtheorie, Proportionalität (Raum-Fläche, Distanz-Flucht, Diagonalität...) an geht, sowie die Verhältnismässigkeit von Raum und Figur und Figur in sich.

4) Umfassenderes Material zu Farbauftrag, Leinwandzubereitung, Firnis-, Lasur-, Patinaverwendung, Altersveränderung der Farbwerte und -harmonien, zu Restaurierung und Konservierung, zu Ateliergewohnheiten, Kopie, Wiederholung, Nachahmung und Fälschung, zu Modell, Modell raum und Lichtführung.
5) Eine Erarbeitung aller vermutlich “formatisierten“ d.h. formatveränderten Werke und deren hypothetische Rekonstruktion (Kopien, Reproduktionsgraphik, Zeichnungen als Mittel der Wiedergewinnung u.s.w.).

6) Eine kunsthandelsanalytische Studie bezüglich Zeitgeschmack, Sammlertum, Bewertung und Bewegung der Werke Tintorettos im Vergleich zu Zeitgenossen wie Tizian, Veronese u.a.

7) Eine Untersuchung zum Stellenwert Tintorettos innerhalb modernen Kunstverständnisses (Künstler, Sammler Publikum).

8) Eine zweifellos nützliche Untersuchung, wie weit Erhaltungszustand, Restaurierung und Qualität der Reproduktion seit den Anfängen moderner Kunstgeschichtsschreibung die Zuschreibung, Datierung, Kritik und Wertung des Oeuvres beeinflusst haben.

9) Eine umfassendere Aussage über das Pentiment im Werk Tintorettos und somit über Spontaneität, “Aktion“, Planung, Selbstkritik, das Verhältnis von Auftrag und Experiment, über schöpferische Abläufe, Zustände, Widersprüche (unter Zuhilfenahme moderner Technologien wie Radiographie, Infrarot-, Streiflicht und UV- Photographie. Von zahllosen bereits existierenden Dokumenten sind nur wenige methodisch und vergleichend ausgewertet worden).

10) Eine synchronoptische oder tabellisierte Konkordanz aller wesentlicher Datierversuche der Vergangenheit (unter Berücksichtigung der Zuschreibungsvarianten) die kirchliche und profane Thematik, Bildnisse und Zeichnungen zusammenfassend behandelt.

Die Liste der Desiderata liesse sich beliebig verlängern. Deren Aufführung hier sei indessen nicht als bemängelnder Fehlbetrag im Werke Pallucchini-Rossi verstanden, da deren Aufgabe darin bestand — und sie lösten sie vorzüglich - einen Standort festzulegen, längst Gesammeltes auszubreiten und zu resümieren, ein Trampolin zu bieten für Analyse, Kritik und Detailforschung von morgen. 
�Rodolfo Pallucchini, Paola Rossi, Tintoretto, Le opere sacre e profane. T. I-II Alfieri, Gruppo Ed. Electa, Milano 1982, 718 S., 34 Farbabbildungen, 768 S/W-Abbildungen, Gesamtbibliographie bis 1981, Namen- und Ortsregister. Preis: Lit: 150000.— 


 


�  Das reiche Lebenswerk R. Pallucchinis ist anlässlich seines 70-ten Geburtstages in Arte Veneta, 1978, dargestellt worden. 


�   Profili e Saggi di Arte Veneta, Collezione diretta da R. Pallucchini.


�  Paola Rossi, Jacopo Tintoretto, I ritratti (pref. di R. Pallucchini), Alfieri, Venezia 1974, 308 S., 16 Farbabb., 280 S!W-Abb. 


�  Paola Rossi, / disegni di J. Tintoretto, La nuova Italia Editrice, Firenze 1975, “Corpus Graphicum“ Vol. I 194 S., 230 S/W-Abb.


�  Cat. Mostra: Da Tiziano a EI Greco, Per la Storia del Manierismo a Venezia, 1540-1590, Sept.-Febr. 1981/82, Palazzo Ducale, Gr. Ed. Electa Milano 1981, Einführung R. Pallucchini. 350 S. s. Ausstellungskritik: E. Weddigen, “Manierismusausstellung — Ausstellungs-manierismus in Venedig?“ in: Maltechnik-Restauro,1982, II pp. 120-122, und: Emil Maurer, Neue Zürcher Zeitung, 10./11.Okt.1981, Nr. 235 und: Gian Alberto dell‘Acqua, “II manierismo a Venezia“ in: Arte Veneta, XXXV, 1981, pp. 289-297.


�  R. Pallucchini, La giovinezza del Tintoretto, Milano 1950, 190 S., 267 S/W-Abb.Die dortige grundlegende Studie zum “manierismo nel Veneto“ fand ihre Neuformulierung im Ausstellungskatalog und ihre glückliche Fortsetzung im Kapitel “La Fortuna critica nei secoli“ der neuen Monographie, was die frühe Kunstgeschichtsschreibung (Aretino, Dolce, Doni, Calmo, Vasari, Boschini, usw.) angeht.


8  Classici dell‘Arte Rizzoli, Vol. 36, L‘opera completa del Tintoretto, Pres. di Carlo Bernari, Apparati cr. e fil. di Pierluigi De Vecchi, Rizzoli Ed. Milano 1970, 143 S.; 65 Farbabb. Der bemerkenswerte Versuch der Verleger Rizzoli seit den 60-er Jahren Kunstgeschichte in graphisch und inhaltlich rationalisierten Künstlermonographien populär zu machen — unter Verzicht auf hohe reproduktionstechnische Qualität, aber dem Studenten so nützlich — musste gerade einer so unscharfen Oeuvresilhouette wie der Tintorettos nicht wenig Gewalt antun. Das Echo auf die Monographie blieb dementsprechend verhalten, ja, Pallucchini erkennt De Vecchi nur in beschränktem Masse die Stimme einer kritischen Autorität zu (obwohl P. Rossi dessen Apparat in extenso reflektiert) — als verberge sich nicht hinter De Vecchis Skedarium ein ganz spezifisches Tintoretto-Bild! In Systematik, Diktion, Arbeitsteilung and Aufbau dürfte dem geistigen Kinde des Tandems Pallucchini — Rossi der inzwischen leicht gealterte Rizzoli-Pragmatismus nicht unwesentlich Pate gestanden haben.


 


�Unerwähnt blieben schliesslich zahllose wertvolle Stimmen der (vornehmlich deutschen) Kunst- und Geistesgeschichte, die sich zwar oft nur marginal, aber nicht weniger tiefschürfend oder treffend zu Tintoretto geäussert haben; so etwa Jacob Burckhardt, Hoffmannsthal, Theodor Fontane, Carl Justi, Neumann und H. Wölfflin oder die Forscher: J. Bsltrušaitis, M. Barrès, A. Blunt, T. Bodkin, E. Faure, R. Garaudy, E. Garin, W. Hager, P. Hofer, R. Huyghe, H. Kretschmayr, W. Krönig, A.P. Laune, J. Lassaigne, J. Laufs, 0. Maillart, A. Malraux, H. Mänz, A.P. de Mirimonde, K. Möller, W. Moldsdorf, C. Neumann, J. Ortega y Gasset, 0. Ossola, E. Panofsky, E. Suàrez, H. Schrade, St. Waezold, W. Weisbach, M. Werner, R.C. Witt, R. Zürcher and mancher andere, der Wesentliches zur “Ruh- mesgeschichte“, zu Charakterisierung oder Deutung beitragen hat. 


�10 Dokumentarischer Wert und Aussage von Reinigungstasselli, wie sie z.Zt. die Zyklen der Scuola di San Rocco übersäen, sind allerdings mehr als zweifelhaft: s. beispielshalber Abb. 208, 463, 433-442 oder Bari, 490 - nur gehen sie zu Lasten einer irrigen Restaurierungs-philosophie, die sich im skandalösen Tassello immitten des “Ignudo“ des Sklavenwunders der venezianischen Akademie seit Jahrzehnten ein Schandmal errichtet hat (Abb. VIII, 175).


� Z.B.: Abb. 13, 72, 131, 132, 144, 147, 153, 154, 162 (o.), 200, 262, 267, 283, 297, 548, 593 (1.), 653 (o.u.l.). 


� Z.B.: Abb. 72/73, 81/82, 109/110, 111/112, 160/161, 215/216, 228/229, 249/250, 256/257/258, 281 /282, 410/411...Spürbare Verwirrung stiften die ohne erkennbare Ordnung und Proportionalität abgebildeten estensischen Oktogone (Ost. 21-34): nicht der leiseste Versuch einer deckengerechten Rekomposition, obwohl aufschlussreiche Indizien trotz schlechten Erhaltungszustandes vorhanden sind. Auch für den paduanischen Zyklus (Cat. 68-75) unterblieb ein Rekonstruktionsversuch im Sinne des Ausstellungskataloges von 1979 in Padua. 


� Z.B.: Abb. 225/226 227, 233/234, 238 245,246, 247/248, 429,430/431, 464 465, 529,530. 


� Wieviel mehr Respekt und Einfühlung zollte diesem Problem H. Tietze in seiner Monographie von 1948, deren Druckqualität für die damalige Zeit beachtlich war. Man vergleiche dessen Abbildungen 120-122 und 189-199 mit den vorliegenden Reproduktionen: Abb. 334-342, 347-368, 389-390, 436-447, besonders aber die angenagten Ovale unter 468-477, sowie 515-518 (nur die veronesischen Cassone-Täfelchen besitzen ihre leicht beschnittenen Rahmen; 36-43). Vor allem Altartafeln in situ sollten sich ihrer Architektur-umrandung nicht schämen müssen: s. Abb. 45, 115, 116, 149, 177, 184, 223, 225, 383, 466, 479, 531, 600, 650.


� Z.B.: Abb. 45, 52, 55, 109, 144, 267, 280, 302, 491, 560, 564, 590, 599, 636, 714. 


� Z.B.: Abb. 45, 95, 198, 251, 255, 275, 292, 300, 316-31 9, 321, 343, 372, 397, 428, 432 (-wie fast alle frisch restaurierten Gemälde in der Scuola di San Rocco), 466, 480, 482, 483, 486, 495, 502, 531, 542, 564, 600, 653, 692, 749. 


� Ausgerechnet etwa die Wiener “Susanna“ Abb. 264 oder 52, 55, oder zu klein geraten: Abb. 216. 


� Abb. 10a, 52, 215, 280, 650, 632 (Foto nach Reproduktion wie 635, 636 u.a.?).


� Inediti: Cat. 2, 62, 85, 135, 142, 176, 190, 196, 197, 211, 215, 469, 470 und R1, R2, R4, R8, RiO, R14; lobenswerte Aufnahmen sind etwa: Abb. 73, 97-99, 156-159, 209-21 4, 233, 271 -274.480, 322- 324... 


� Etwa Beispiele zum Trafugamento del Corpo di S. Marco (Cat. 243), zum Zyklus der Scuola della Trinitä (Cat. 149 ff), zur Piscina probatica (Cat. 226) oder zur Nozze di Cana der Salute (Cat. 230) im Sinne der Ausstellung in Rom, 1982 Immagini del Tintoretto, Cat. a cura di Paolo Ticozzi. Geringere, durch Graphik feststellbare Formatisierungen erlitten vielleicht auch die Allegorien des Palazzo Ducale (Cat. 373-376), Cat. 169 (Anstückung o.), 227, 370 usw. 


�  Es fehlen die Abbildungen zu A: 1, 2, 6, 15, 40, 47, 55, 77, 108, 124, 125, 126, 129, 130.


�  Zu den seltenen Divergenzen gehört etwa Pallucchinis grössere Zurückhaltung, den “Streit zwischen Apoll und Marsias“ (Cat. 82) in Hartford mit dem Deckenbild im Haus Aretins zu identi fizieren. Nach dem Experiment der Estensischen Oktogone ist wahrlich befremdlich, dass Tintoretto für die Bedürfnisse eines vielversprechenden Förderers zum inzwischen überholten Typus des “Quadro riportato“ zurückgekehrt wäre! Im ikonographischen Bereich unterscheiden sich Pallucchini und Rossi etwa in der Benennung der Heiligen in Cat. 11 von 1540 wo Pallucchini weiterhin eine Heilige Anna und unerfindlicherweise einen Hl. Hieronymus sehen will (als Girolamo bezeichnet P. Rossi ihn unerwarteterweise in Cat. 16), während sich doch zwei Dreiergruppierungen der beiden Hl. Familien ikonologisch und kompositorisch geradezu aufdrängen. Die Divergenz “Anna“ (Pallucchini) und “Elisabeth“ (Rossi) gilt auch für Cat. 12 und 13 im Gegensatz zu unisono “Anna“ in Ost. 7 und 8, wo ebenfalls je “Elisabeth“ dargestellt sein könnte (lässt der auswärtsgerichtete Blick in Cat. 7 auf einen abgetrennten Johannesknaben schliessen?). Auch bezüglich der hypothetischen Romreise Tintorettos tritt Pallucchini wie auch Hauser und Freedberg entschiedener für diese ein, während Rossi die “vexsta quaestio“ (zit. unter Cat. 159) zu rückhaltender behandelt.


� Während im Italienischen seltenere Worte wie “capziosità“ oder Umschreibungen wie “sapore negromantico“, “ossatura plastica“, vor allem aber das unerklärliche “blu“ oder “azzurropetro / (Cat. 224, 48-53, 171 uaO.) ins Auge fallen und sich frankophile Manierismen zuweilen häufen wie “langue“, “verve“, “querelle“, “diapason“, “clichè“, “exploits“, “aisance“, “routine“, “silhouette“, — verlieren Bezeichnungen wie “corsività“ und die unzähligen Charakterisierungen mit “manieristico“ ob ihrer Häufigkeit an Aussagekraft (zumal es darum gehen sollte, das Manieristische an Tintoretto nicht zu exaltieren, sondern jeweils zu erweisen). 


� In Zukunft wäre empfehlenswert, Stsndortsveränderungen, bzw. Neulokalisierungen an geeigneter Steile (Z.B. Arte Veneta) in regelmässigen Kadenzen nachzuführen.Das verschollen geglaubte Frühwerk des “Besuches der Königin von Saba“, ehemals Bologna, Cat. 104 ist übrigens vor über einer Dekade als “opera recuperata“ aus illegal in Deutschland während der Kriegszeit verkauften Beständen an den ital. Staat zurückgefallen. Das vorzüglich erhaltene Gemälde (cm 122x219) befindet sich im Depot des Pal.Venezia in Rom (s. Foto: Gab. fot. naz. E 59845). 


� Die Materialangaben sind allzu mager: die verwendete Holzart der “tavole“ gäbe oft Auskunft über Bestimmung und Funktion eines Dekors oder Zugehörigkeit zu verwandten Stücken. Tintorettos “tele“ sind entweder in Leinwand- oder Köperbindung gewoben (zuweilen auch gemischt verwendet): letztere war teurer und dauerhafter und ihre — etwas seltenere — Verwendung beleuchtete Auftragssituation, maltechnische Erwägungen usw. Vielfach sind Aussagen über Grundierung, Imprimitur, erhaltene Bildränder, Chassis oder Zierrahmen bei Altären oder Täferdekor, über die orginale architektonische Gestaltung von entscheidender Wichtigkeit. Die Untersuchung von Malrändern, Zugguirlanden in Geweben oder Nähten sind offenbar erst einer künftigen Generation von Historikern vorbehalten! Auf die Existenz interessanter radiographischer und anderer technologischer Dokumente wird mit Ausnahme von Cat. 109 fast nie verwiesen. 


� Was sind selbstgemessene oder kontrollierte was unbesehen “tradierte“ Masse? Letztere sind vielfach ungenau (z.B. Cat. 24, 36-39, 84, 158, 218, A58) oder fehlen unverzeihlicher-weise (in zufälliger Koinzidenz mit de Vecchis Apparat?) wie für Cat. A103, A104, A109, A110, A111 oder 445, obwohl die Kirche S. Giorgio Maggiore just neben der Fondazione Cini liegt... Sie fehlen weiter für: A47, A124, A126, A127, A129. Dass Höhenmasse vor Breiten gehen, gälte auch für Cat. 7, 85, 101, 190, 196, 197, 229, 409. 


� Ein “schlechter“ Erhaltungszustand sagt allerdings nicht viel über das “Wo“, ‘Wieviel“ oder “Wann“ verlorener Orginalsubstanz aus, oder über heute leicht nachzuweisende Übermalungen. Wenig Relevanz wird den zahllosen Bildformatisierungen oder Amputationen zugemessen und die Qualität einer Restaurierung wird kaum je in Frage gestellt. 


� So etwa die interessante “Anbetung“ des Nationalmuseums Prag (Farbabb.-s. J. Pečirka 1937), Domenicos “Kreuzabnahme“ in Parma, eine “Trinität“, die sich einst in Rudolfswerth befand (s. H. Skopal, Anm. 9) ein “Streit der Musen und Pieriden“ in den bayerischen Staatsgemäldesammlungen, eine frühe “Anbetung“ Domenicos im Besitz Anthon in Bern (CH), eine stark beschädigte aber beachtenswerte frühe “Heilungsdarstellung Christi“ im Depot des Louvre (No. 157), Schulwerke im Besitz Abbegg, Riggisberg (CH) und weitere Beispiele aus Privatbesitz, die der Publikation harren.


� Etwas ermüdend sind zeitlich-stilistische Einkreisungen, wenn immer wieder auf soeben besprochene und unmittelbar folgende Gemälde verwiesen wird. Im Falle von Ratlosigkeiten oder unverträglichen Forschermeinungen entscheidet fast immer das Urteil Pallucchinis. 


� So ist mit Recht die einstige “Aurora“ (Cat. 44) in “Fama“ umgetauft worden, und die “Vestalin Tuccia“ kommt in Cat. 98 zu ihrem gar seltenen Dasein. Der “Ikarus“ (Cat. 38) erhielt ein verdientes Fragezeichen, der “Vulkan“ desselben modenesischen Zyklus (Cat. 32) wurde endlich zum Rechtshänder (was offenbar dem miserablen Glasnegativ nicht gut bekam), nur “Zeus und Antiope“ (ibidem Cat. 31) wurden nicht behelligt, obwohl das Paar eher den vom Esel Silens vereitelten Vergewaltigungsversuch des Priapus an der schlafenden Vesta oder Lotis darstellt (Ovid, Fastes VI, 319-344, oder I, 415-440). Da zu “Vulkan, Venus und Amor“ notwendig eine Geschichte gehört, ist sie entweder die Vergil‘sche Szene, in der Venus mit allen Reizen der Verführung die Waffen für Aeness erbittet, oder aber eine Sequenz der Ilias, in der Thetis die Waffen für Achill bestellt. Auch die “Schöpfung der Pandora“ durch Prometheus bietet sich an. Im fraglichen “Ikarus“ könnte sich der Jason verbergen, der mit nur einem Schuh bekleidet zu König Pelias gelangt (der mythische “Monosandalos“). Jene “Coppia allegorica in un giardino‘ (Cat. 391) hätte mit geringer Mühe als Darstellung von “Vertummus und Pomona“ erkannt werden können und das stiefmütterlich behandelte A47 “Apollo e sette Muse“ enthält statt der Musen einen Herkules, sowie je drei Horen und Grazien...Nicht ganz eindeutig ist die Thematik eines der Bilder aus dem jüngst in Padua wiederentdeckten frühen Dekorationszyklus, “Venus trauert um Adonis“, da eine Themenverdoppelung aus dem Adonismythos befremdet und Szenen wie der “Tod des Meleager“ oder “Selene besucht Endymion“ hier nicht unpassend wären, auch wenn, entgegen der Meinung P. Rossis ein gleichnamiges Bild in Paris (Ost. A80) oder eine identische Variante für Cat. 74 und 75 Pate gestanden haben muss. Die eklektische Behandlung der Figuren, die fast alle in anderen Bildzusammenhängen wieder auftreten, empfehlen übrigens eine Zeitverschiebung des Zyklus um etwa ein halbes Jahrzehnt. Ratlos war die Autorin auch vor der Feldlagerszene der nämlichen Serie (Cat. 70), die vielleicht die “Vorhaltungen der von Achill verschmähten Briseis“ darstellen könnte (Ovid, Heroides III, 8) Fehl geht wohl auch die Benennung der zugehörigen “Diana con Amorino“ (Cat. 77), da die zärtlich ermahnende Zweisamkeit einer Mutter-Sohnbeziehung nur für Venus gültig ist. Nicht immer konsequent werden die Bezeichnungen “Deposizione di Christo“, “Compianto di Christo deposto“ und “Pietà“ gebraucht. “Diana und Endymion“ (Cat. A28) von Ch. Schwarz sind sicherlich in “Venus und Adonis“ umzubenennen (vergl. Cat. 66). Schon den Stechern und Literaten des 18. Jhs ist der Irrtum anzulasten, an der Fassade des Cà Marcello sei u.a. “Tithonos der sich von Aurors verabschiedet“ dargestellt (s. Stich A. Zucchis mit Legende Abb. 15a). Die repräsentative Umarmung geschieht indessen zwischen “Jupiter und Juno“ (s. der letzteren Attribute Lanze (hasta) und Pfau als Zeichen von Macht und Reichtum). Die glückbringende Coniunctio des feurigen Weltenbeherrschers mit den Venedig so verbundenen Elementen Wolke-Wasser, Luft-Himmel (s. Cartari) war geeignet, der Familie Marcello sichtbare Publizität zu verschaffen. 


� 31 Sowohl für biblische wie profane (meist den Metamorphosen Ovids entnommene) Sujets liefert P. Rossi oft die so nützlichen Quellenreferenzen. Warum nicht auch für Cat. 45, 46, 54, 66, 67, 68, 72, 73, 74, 75, 86, 98, 156, 158 usw., um nur einige wenige zu nennen? Da sich Jacopo Tintoretto mehr denn viele seiner Zeitgenossen mit dem textlichen Vorwande seiner Figurationen auseinandersetzte, ist eine konsequente Nennung seiner Quellen vonnöten: die Captatio des psychologischen Höhepunktes, simultane Geschehnissbläufe, dramatische Steigerung oder die narrative Einbettung einer Szene in ihren mythologischen oder hagiographischen Hintergrund entsprangen oft nur aufmerksamer Lesung einer schriftlichen Vorlage.


�Durch Paola Rossis Katalog ist in vielen Fällen die Gestalt Domenicos zu all dem geworden, was Jacopo n i c h t  ist, oder besser nicht sein sollte. Weder im Porträtband noch hier, ist die einst für die Historiographie so bedeutende, wenn auch nicht konkret fassbare Figur der begabten Marietta umschrieben, obwohl nicht wenige Werke ausgesprochen feminine, spezifisch musische, psychologisch konsonante Züge aufweisen, die man wenigstens hy pothetisch unter dem Schemen Mariettas hätte versammeln können, um das unzweifelhalt eigenwillige und eigenständige, “Disegno“ Domenicos schärfer hervortreten zu lassen. 


� Stimmt die von P. Rossi in den “Schede“ angewandte Chronologie für die “veronesianische Phase“ Tintorettos, so erstaunt nicht wenig sein “Rückfall“ in Isokephslie und stereotype Reihung, wie sie uns aus dem Adultera-Thema der frühen Vierzigerjahre gegenwärtig ist, für Werke wie Cat. 173, 177, 178, 179 oder die Wiederaufnahme naiv-narrativer Landschafts-hintergründe geradezu flämischer Provenienz aus der Paduaner Kreuzigung Cat. 90 für Cat. 176, oder die Rückbesinnung auf serlianische Architekturzitate im Madrider A.T.-Zyklus, oder der “Kreuzesauffindung“ (Cat. 231), nur ein knappes Dezennium nach so plastisch-figuralen Meisterwerken, die das “Sklavenwunder“ umlagern. Ist man bereit, im Frühwerk qualitative Schwächen hinzunehmen, (Cat. 1-3, 9, 10, 44, 47, 113, 114, 131, 164), so kommt man nicht umhin, einer hypothetischen logischen Entwicklung zuwiderlaufende Einzelbilder entweder als “Rückfälle“, als “Dormitat poeta“ oder als zweifelhafte Zuschreibung anzusehen (176 in starker Verwandtschaft zu 114, 190, 214, 215, 217, 219, 229, 306-9, 329, 330, 383, 409, 411, 425-432, 447, 448, 449, 452-57), anderseits scheinen mir manche Werke — die es künftig zu besprechen gälte — allzu stiefmütterlich behandelt (A14, A47, A68, A80, A133) Der Gestalt des alternden Tintoretto ist ein angenommenes Mitwirken in “besseren“ Werken, die das Können Domenicos scheinbar überforderten, eher abträglich. Die Verklitterung schadet der Einschätzung beider und wird in einer künftigen Monographie Domenicos und der Bottega — sofern sie je geschrieben wird — die Probleme ver vielfältigen. Das Frühwerk benötigt einige evolutionsgerechtere Umschichtungen und kleinere chronologische Korrekturen (z.B. was den Paduaner Zyklus angeht, die “Fama“ (Cat. 35 oder vielleicht Cat. 63, 64, 86-90), ja, in gewissen Fällen kommt der Verdacht auf, Frühwerke Domenicos, Mariettas oder Marcos hätten sich mit solchen Jacopos gekreuzt, wie auch die Präsenz jugendlicher Flamen das Bild haben truben können (A12 ist jener Prager “Anbetung“, die einst Jacopo zugeteilt, (s. Jaromir Pečirka, 1937) heute aber eher Paolo Fiammingo gehört, so verwandt, dass es kaum noch Domenico zuerkannt werden darf). 


� Die berufene Kennerin der Ritrattistica Tintorettina spricht sich zwar in Cat. 142, 225, 237, 299, 304, 417 u.a. zusätzlich zum religiösen und profanen Gehalt zu eingearbeiteten Porträts aus. Dies wünschte man auch für Cat. 232, 242, 371, 348, 392-399, und besonders Cat. 352, wo sich die Üeberlegung, ob es sich im Bildnis rechts um ein Konterfei des Künstlers handle (Blickrichtung, Nähe zum Altar, die Jacopo so angetane Thematik eucharistischen Gehaltes (s. Hüttinger 1962 p. 33 f) und natürlich physiognomische Indizien), geradezu aufdrängt.





�In den Regesten wünschte man sich die Nennung der Registrierung von Jacopo und Domenico im Notatorium der Scuola dei Pittori (s. E. Favaro, L‘Arte dei Pittori in Venezia 1975) oder den durch P. Episcopi am 29. Mai 1573 vermittelten Kauf einer Fattoria in Zelarino bei Mestre, und etwa das Datum auf dem “Jacomo Tentor“ signierten Porträt des Paolo Clusoni (1561), u.a.m. Eine so aufwendige Monographie, die sicher nicht auf ein inter essiertes Laienpublikum verzichten wollte und kann, hätte mit wenig Muhe die so nüchternen, nur unmittelbar Jacopo angehenden Dokumente auf zeit- und kulturgeschichtliche Momente Venedigs, die Schicksal und Fortuna artistica unseres Protagonisten betrafen (Pestzeiten, Brand des Dogenpalastes, Tod grosser Zeitgenossen, Dogenwechsel, kirchliche, politische und soziale Zäsuren, Tridentinum, Inqusitionsprozess Veroneses usw...) erweitern können, ohne sogleich in den Geruch der Populärwissenschaft gelangen zu müssen. Der Tod des Cadoriners war für den grossen Konkurrenten mindestens ebenso bedeutsam wie die x-te Abzahlung der Scuola di San Rocco. 


� So ist etwa der “genius loci“ eines Innenraumdekors wie des der Scuola grande di San Rocco was Raumwirkung, Disposition, Schematik oder Bedeutungswertigkeit weder in Bild noch erklärender Zeichnung gegeben (in Ansätzen wenigstens bei Tietze oder de Vecchi zu vermerken!), noch sind die Fassaden des verlorenen Freskoschaffens, noch die Decken und Räume der gewaltigen Dekorationsvorhaben als Ganzheit evoziert, so als habe Jacopo nichts als umgebungslose Leinwandquadrate produziert.


 





