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Tintorettos Tarquin und Lukrezia
eine erneuerte Begegnung



"…
  Laut schrie Lukretia auf bei diesen worten

Doch niemand hörts… sie duldet seine küsse

Und bietet ihm die schändlichen genüsse.
  Und erst nachdem die tat geschehen und das

Bewusstsein ihrer schande sie verzehrte

Durchbohrte sie sich selber mit dem schwerte.

  Es ist kein ruhm dies: sich nach dem verbrechen

Zu unterziehen selbst des todes peinen –

Sie war nicht keusch sie wollte es nur scheinen."
Stefan George Lukretia 

2007 konnte man in Madrid Tintorettos "Tarquin und Lukrezia" aus Chicago in wiedergewonnener Frische von Inkarnaten, Akzessoirs und Gewändern bewundern und einen 'hautnahen' Vergleich mit dem Münchner Götterschalk von "Venus, Vulkan und Mars" anstellen. Der starke erotische Gehalt der beiden Gemälde täuscht nicht darüber hinweg, dass sie zeitlich beträchtlich auseinanderliegen. Sie kreisen indessen eine Schöpfungs- und Erfindungscharakteristik ein, die nur dem Genius Tintorettos angehören und Interventionen anderer Hände ausschliessen. 
Wie in der "Susanna" in Wien und der "Geburt der Milchstrasse" in London bespielt Jacopo das Thema des entblössten Frauenkörpers in allen seinen Reizen gegen einen mythologischen oder hagiographischen Hintergrund eigenster Prägung, der jede Überlieferung, jede herkömmliche Ikonographie sprengt. 
Gegenüber Tintorettos Formulierung ist wohl nichts monotoner als die ganz- und halbfigurigen larmoyanten Selbsttötungszeremoniale gewisser Leonardesken, Cranache ja selbst Dürers und Marcantons, jene von van Cleve, Cagnacci und Reni bis in die Neuzeit fortgesetzten, nicht zu sprechen, wo es unter dem schütteren Mäntelchen der Tugendthematik nur um aufreizende Entblössung geht.

Zum einen ergötzt sich der Künstler nicht anders als seine Kollegen am aufregenden Reibungsspiel der erzählerischen Raumtiefe "narratio" gegen kontemplative ewigschöne Haut, zum anderen steigert er aber die Gegensätzlichkeit der Letzteren zu einer Vielfalt materialer Assoziationen und Nebenbedeutungen, die den 'Leser' der Darstellung zu immer neuem Verweilen und Überdenken einlädt. Ein Moralisieren ist Tintoretto hingegen fremd.
Der Abstand zum eher eingleisigen Erzählstil Tizians, was dessen "Tarquin und Lukrezia" in Cambridge von 1571
 angeht, könnte nicht grösser sein und ich glaube, es ist müssig, überhaupt von etwaiger Beeinflussung zu sprechen, wie es der Katalogtext von 2007 will. Tintorettos Erfindung ist so eigenwillig und der gewählte Handlungsmoment so durchdacht, dass er den Vormund und dessen banale wie handgreifliche 'Moritat'
 nicht braucht. 
Bedenklich erscheint, dass noch 2007 das besagte Bild weder durch- noch ikonologisch ausgeleuchtet, geschweige technologisch, evolutiv noch bibliographisch neubewertet wurde, obwohl die Notwendigkeit seit Jahrzehnten auf der Hand liegt. Kompositionsanalytische Ansätze brachten zwar schon 1982 Pallucchini und Rossi
, ich selbst versuchte mich 1984
 daran und erneut 2007
, doch das Echo blieb bescheiden, auch wenn es nun von Miguel Falomir die wohl berechtigte Ehrung als "the most frightful rape scenes in the history of painting" erhielt.
Das komplexe Geschehen ist stets nur oberflächlich beschrieben worden, weil dessen zeitlicher Ablauf und die Requisiten der prekären Konservierung halber übersehen und nur die vordergründigen Elemente ins Auge fielen. Erst ein Vergleich mit der heute unauffindbaren zweiten Version (II)
 und der Werkstatt-Variante (III)
 im Prado lässt eine vollständige inhaltliche Klärung zu.

Handlungsmoment und Darstellungsweise sind gemessen am üblichen exemplum-Thema
 der vergewaltigten Heroine Lukrezia, die sich nach der brutalen Tat des Prinzen Sextus Tarquinius ob der Schmach das Leben nimmt, ebenso einmalig wie vielschichtig. Was motiviert den Künstler, die gestikulierende Gattin des Collatinus
, das Opfer und Täter Tarquin in solch aufreizender Entblösstheit wiederzugeben? Führt die Nacktheit beider Protagonisten nicht auf eine falsche Fährte? Was bei Tizian erst den Beginn der Auseinandersetzung anmeldete
, ist hier etwa bereits geschehen? 
Ist Lukrezia schon entehrt?
Die geborstene Halskette, deren Perlen mit der Konnotation der Tugend und Reinheit
 niederfallen – eine endet bezeichnenderweise im Schosse der Schönen –, liesse darauf schliessen. Perlen werden seit alters auch mit Tränen der Trauer assoziiert. Das zerwühlte Bett, die herabgerissenen Bettvorhänge, das zerfetzte Nachtgewand, das fallende Kissen und der umgestürzte Bettpfosten-Ignudo sind Anzeichen kämpferischer Verweigerung. Lukrezia sucht sich zwar Tarquin zu entziehen, aber sie flieht nicht ostentativ wie in herkömmlichen Darstellungen. Der Dolch des Prinzen, der ihm lediglich der Überredung, Beschwichtigung und Bedrohung gedient hatte, bis Lukrezia nachgab, liegt noch griffbereit ihr zu Füssen, um als Mittel zu ihrem wenig späteren Suizid zu verhelfen: darum auch die gegen sie selbst gerichtete Spitze. Ihr halbgeöffneter Mund will das Unaussprechliche entäussern, es ist kein Entsetzens- oder Hilfeschrei. Für Hilfe ist es zu spät, Genugtuung ein schwacher Trost… 
Ja, sie ist entehrt. 
Keine zeitgenössische Darstellung wagte es bisher und künftig, die Klimax des theatralen Geschehens (Anagnorisis) als bereits überrundet auszudrücken und in den kathartischen Moment überzuführen, wo gemäss der Poetik des Aristoteles die Peripetie über Glück und Unglück der Handlung und ihrer Träger entscheidet. Deshalb die ungewohnten Posen der Figuration: von dieser gibt es keinen vorstellbaren Weg zurück zu einem wie auch immer gearteten Amplexus der beiden: wer steigt schon willig oder widerstrebend nach der Flucht aus den Armen des Verfolgers in eine solch chaotische Bettruine zurück? Die Imagination wäre nichts weniger als vulgär. Die Protagonisten entstammen schliesslich, wie es die antike Erzählung will, beide adligem Geblüt, noblesse oblige.
Dass der gleichwohl skandalösen Szene ein längeres, mitunter idyllisches Vorspiel voranging, erklärt erst die Ausgestaltung des Hintergrundes, welche die hier erneut vorgestellte Variante II und namentlich die Kopie III entschlüsseln lassen
: der noble Wohn- und zugleich Schlafraum
 ist mit (geräuschmildernden!) kostbaren Wandteppichen
 verhängt, zwei geschnitzte Truhen (Hochzeits-cassoni)
 säumen die Rückwand
, auf der linken hatte ein tragbares "Virginal"
 oder Clavichord gestanden, das nun klirrend herabgekippt ist und mit seinen arkadisch bemalten Deckeln, Tastaturklappen und Scharnieren sich vor uns wie eine Harmonika entfaltet, daneben ragen Wirbelkasten und Hals einer elfsaitigen (bzw. sechschörigen) Laute ins Bild (deren Schallkörper in der Prado-Kopie zur Gänze erscheint): auch ein breitformatiges Notenheft mit Lautenpartitur liegt noch aufgeschlagen am Boden: man hatte somit im Duett gespielt, bevor der Prinz sich zu erhitzen begann und Lukrezia manu armata zum Baldachinbette verschleppte, die Entkleidung beider durchsetzte und sein wüstes Werk vollendete. Eine theaterhafte Zeitkomprimierung erforderte, dass Abend, Nächtlichkeit und Morgenlicht zusammenflossen, dass Musik- und Schlafzimmer sich in eins verbanden, der anfängliche abendliche Rückzug Tarquins in seinen Gästeraum unterschlagen blieb, die überlieferten Droh- und Selbsttötungsinstrumente Schwert (ensis)
 und Dolch zusammenschmolzen und der Ablauf von Widerstreben und Gefügigkeit Lukrezias in einer einzigen Gebärde evoziert werden musste, während man Tarquin liebestolle Zudringlichkeit, gewaltsame Bemächtigung und postkoitale Erschlaffung ansehen sollte. Welch anspruchsvolle Aufgabe!
Ein kinematopoetisches Experiment.
Bravourstück Tintoretto'scher Psychologie ist die fast als zärtlich erfahrbare Geste Lukrezias, die ins Haar Tarquins greift und ihr verlorener Blick; – etwa eine contesa zwischen pudicitia und voluptas? Die öffentliche Schande wird sie nicht, will sie nicht, darf sie nicht überleben, die intime Seite des Erlebnisses mit dem Prinzen nimmt sie als nicht zu lüftendes Geheimnis mit ins Grab. War sie etwa nicht ganz so treu, wo man doch auch an Penelopes Standhaftigkeit gegenüber den Freiern im Haus des Odysseus zu zweifeln liebte?
 Wird hier die alte wie neue Mär vom consensus des Opfers mit seinem vergewaltigenden Täter ausgespielt? Steckte der mediterrane Macho offenbar auch im Frauenliebhaber Tintoretto?

Die Dunkelheit, in der die grell beleuchtete Szene spielt, entspricht der in den Fasti
 von Ovid des langen ausgebreiteten Beschreibung: Morgenlicht scheint von links vorne durch ein unsichtbares Fenster; die beiden Varianten ergänzen die Festlegung des Handlungsmomentes durch ein mildes Gegenlicht in einem Wandspiegel (II) oder Durchgang und ein Morgengrau hinter dem Butzenfenster (III, Prado). Der Innenraum mit seinem Drunterunddrüber (III) beschreibt die Vorgänge vom Vorabend und der anbrechenden Nacht: im Unterschied zu Ovid, der mit einem Nachtmahl Lukrezias für Tarquin aufwartet
, wird hier auf ein gemeinsames 'harmonisches' Musikkonzertieren angesprochen, womit nicht wenig auf die erotisierende Wirkung der beiden Instrumente und des begleitenden Gesangs angespielt wird.
 Domenico präzisiert in III die Ovidische Diktion, dass Tarquin sich in der Dunkelheit (Ovid: …"es war Nacht und das ganze Haus war ohne Licht."
) bei seiner Rückkehr in die Schlafkammer der Ruhenden mit einem "sono Tarquino!" zu erkennen geben muss. Mit dem Umstürzen des Klapptischchens, über den der Ungeschickte beim Entkleiden stolperte, beginnt eigentlich erst die Szene der linken Bildhälfte. 
Die Idee dazu wäre ein typischer Schabernack Jacopo Tintorettos, der die literarischen Vorlagen genauestens kennt, sie aber nach persönlichem Geschmacke interpretiert, abändert oder ihnen eine ungewohnte Ironie unterlegt, wie wir sie aus den Götterfarcen zu Vulkan oder Leda kennengelernt haben, Domenico hätte schwerlich den Humor hierzu alleine aufgebracht, was ihn nicht hindern sollte, ihn unter Anleitung des Vaters oder in Anlehnung an ihn zu malen. Jacopos wie immer sparsame Regie wird vom Sohne oder der Werkstatt in III gar übertrumpft, indem aus der Andeutung des Ablaufes ein reichlich überflüssiger Tumult entsteht: Nicht nur Tarquins Rüstung hat vom einknickenden Beitisch zu kippen, mit dem Tischteppich rutschen Kerzenständer, Spiegel, Buch, Tintenfass und Feder zu Boden und das lederbebänderte Faldistorium poltert um, als wäre des Kampfes der Körper nicht schon genug. Selbst ein hässlicher Hund
 muss die Formel der häuslichen Intrusion oder Untreue bekläffen. 
Die zahllosen Utensilien sind zu einem regelrechten Stilleben eines Wohlstandsboudoirs zu rekonstruieren, bevor die schwere Rüstung Tarquins misstönend, gewissermassen als 'Lautleben', über das häusliche Arrangement hereinbricht. 
Die Einwohnerin wird als reich, geschmackvoll eingerichtet und gebildet charakterisiert: sie musiziert, liest, schreibt bei Kerzenlicht, pflegt sich vor dem Spiegel, trägt (die in der Öffentlichkeit Venedigs den Damen der Halbwelt verbotenen) Perlen – wie sich das für eine zeitgenössische gemalte venezianische Kurtisane gehört. Ihre reichgeschnitzte Bettstatt mit vergoldeter Stufe und vier hölzernen Pfostenfiguren einer skulpturalen Aszendenz zu Alessandro Vittoria, zwischen denen kostbare Vorhänge gespannt sind, könnte eigentlich das vornehmliche Raummotiv analog zur derzeitigen Graphik sein, wenn es nicht durch das Agieren der Leiber in wilde Unordnung geraten wäre! Der voyeuristische 'Kenner' blickt mit kinetischer Genüsslichkeit dem Ablauf des vorangegangenen Geschehens entlang: war das Miederkleid noch 'sorgfältig' von der Zubettgehenden über das Fussende der Bettstatt abgelegt, stürzte nun kaskadisch deren Damastvorhang ob des eindringenden Liebhabers herab und mit dem seitlichen Druck der Giostranten kippte schliesslich auch der skulptierte Vorhangträger hernieder. Am Ende fliegt das spitzengeränderte Ruhekissen zur Erde
, während sich unter dem Zugriff des Mannes die Halskette auflöst und die einzelnen Perlen über ein bereits am Boden liegendes goldenes Armband
 dahinprasseln, mit dem sich Tarquin anfänglich den Ehebruch Lukrezias einzuhandeln versucht hatte. 
Buchstäblich lässt sich das gesamte Bild vom Hintergrund her (mit dem signifikant maltraitierten Instrument der Virginität) in seinen zeitlichen Etappen in die betrachternahe Gegenwart verfolgen, ja die Zukunft ist zuvorderst im Dolche eingebunden, wird er doch Lukrezias Schicksal besiegeln. In ähnlicher Weise liesse sich die umgestürzte männliche Karyatide verstehen, deren caduta den Sturz der tyrannischen Tarquinier – dem eigentlichen Anliegen der antiken Früh-Geschichte – vorhersagt. Wieder einmal ginge die Belesenheit Jacopos über die formale und oberflächliche Tradierung neuerzeitlich moralisierter Inhalte hinaus.
Was Tintoretto in der 'photokinetischen' Spiegel-Studie von Venus, Vulkan und Mars zu exerzieren versuchte, ist hier magistral noch einmal zur Bühnenreife geraten: eine Geschichte nicht nur zu verräumlichen sondern auch zu 'verzeitlichen'.
 Dass er die Einheit von Ort und Zeit des zeitgenössischen Theaters einhält, wäre das eine, dass er erneut auch die Grenzen zwischen Komödie und Tragödie sprengt, eine im offenbar angeborene Eigenheit mimischen Talents. Jacopos überliefertes Interesse an Theateraufführungen findet hier seinen besten Beweis.
Die Figurengruppe der Protagonisten ist eine bewundernswert ausgeklügelte Bewegungsstudie, zu der sich Jacopo aus verschiedenen graphischen Quellen hat inspirieren können: Giangiacomo Caraglios manierierte und erotische Götterszenen nach Pierin del Vago (namentlich Mars und Venus) und Marcantonio Raimondis Modi nach Giulio Romano, deren weniger glückliche Filiationen bei Enea Vico, Giorgio Ghisi oder Giulio Bonasone und im Norden Pencz und Aldegrever, gehörten längst zum graphischen Repertoire der Malerwerkstätten. Das Duo hier ist indessen einmalig, da es nicht nur die aufreizenden Posenwünsche des (sicherlich männlichen) Betrachters oder Bestellers befriedigt, sondern auch die bildimmanente Bewegungspsychologie der Darsteller zur Sprache kommen lässt, was in den genannten Druckwerken wenig anklingt, da sie fast ausschliesslich vordergründig pornographischen Bedürfnissen nachkommen und die Statisten wie austauschbare Mannequins agieren lassen. 
Tarquin ist hier überdies nicht der brachiale Vergewaltiger der Bildtradition; seine Gesten lassen die Schöne mehr entgleiten als zurückhalten, (wo ein Rubens, ein Bernini tief ins mollige Fleisch zu greifen liebten): einzig drei Finger seiner Linken suchen die Entschwindende unter dem Kinn zu fassen
, der Zug der Rechten am Seidenhemd ist eher kraftlos; seine lendenlahme schwanke Positur zieht sich gewissermassen selbst aus dem Spiel, während die Fliehende sich zwar mit dem linken Bein abzustossen sinnt, während ihre Rechte lediglich das Gleichgewicht wiederzuerlangen sucht, deren Oberkörper indessen nicht klar zu erkennen gibt, ob sie nicht doch verharren soll
: "halb zog er sie, halb sank sie hin" liesse sich Goethe parodieren!
 
Die höchst labilen Posen gehorchen einer inneren Choreographie, die etwas über die Beziehung der beiden Antagonisten aussagen will: deren Gefühls-Ambivalenz. Die im Hintergrund anklingende Musikszene ist geradezu parataktisch gemeint: Der Fall des zartstimmigen empfindlichen Virginals paraphrasiert den gleitenden Fall der jungen Frau gestalterisch wie moralisch; impliziert wird ein Saitensprung analog zum Seitensprung: wer gemeinsam musiziert hat, kann sich nicht in abgrundloses Leid, Widerwillen und Hass auf der einen und rohe Gewaltsamkeit auf der anderen Seite verstricken, jeder Amplexus schliesst – wohl nach der Auffassung des Malers – zumindest einen Funken Empathie oder gar Zuneigung (affetto) ein. Schon gar wenn die Vorgeschichte des Livius und Ovids, die Gestalt des Ehegemahls Collatinus mehr als zwiespältig ja zwielichtig erscheinen lässt: er ist letztlich Initiant und Verschulder der Tragödie, die mit einer läppischen Wette um die Treue der Weiber beginnt. Der Gewinner wird zum kläglichen Verlierer, nicht anders als König Kandaules eitle Besitzerfreude den eignen Tod durch Gyges auslöste!
 Tintoretto war von geistes- und gemütstarken Frauen seiner Familie umgeben; deren rezeptive Gefühlswelt und psychische Reaktivität muss ihm stets gegenwärtig gewesen sein, als er das Schicksal Lukrezias in einer so aussergewöhnlichen Weise beschwor.
Zur Variante II

Auch wenn die Wiederholung von "Tarquin und Lukrezia"
 – Von der Bercken erkannte sie 1942 als "eigenhändiges Fragment" – seit 1984 verschollen ist
, wäre notwendig, zweifelsfreie Aussagen zu ihr zu machen, anstelle sie lediglich als Werkstattarbeit abzuhandeln
 und sie unbesehen der rechtsseitig verbreiterten Kopie des Prado
 von Domenico anzugliedern.

Die während der Restaurierung in Zürich veranlassten Radiographien wiesen zahlreiche Pentimenti auf, die eine spätere Umarbeit
 bezeugen: sowohl das fallende Kissen, das über den Bettrand geworfene Miederkleid, wie die umgestürzte Bettpfostenfigur sind form- und distanzgleich auszumachen. Nicht nachzuweisen sind indessen Perlenkette, Armband  und Dolch. Das Fehlen des letzteren nimmt den Wiederholungen jegliche Anspielung auf eine tödliche Bedrohung durch Tarquin oder den Selbstmord Lukrezias. Unterschiedlich zu Chicago sind die Deckelbemalung des Virginals, die Silhouettierung der rechten hinteren (in I ev. weiblichen) Bettkaryatide gegen einen helleren Durchblick oder Spiegel. In Chicago sind bis heute nur vage übermalte Reste von Virginal, Notenheft und Laute zu erahnen. 
Fazit: Varianten I und II waren ursprünglich zeit-, qualitäts- und formgleich, allerdings mit geringfügigen Abweichungen. Mindestens das äusserliche Disegno der beiden Körper wurde auf zwei identisch zubereitete Leinwände gleicher Fadenstärke und Nahtcharakteristik gepaust. Nur das Schicksal der beiden Werke trennte sie in Richtung völlig unterschiedlicher Erhaltungszustände – analog zu den beiden Varianten der Lavanda dei Piedi im Prado und jener in Gateshead (Newcastle upon Tyne)
. Die Züricher Radiographien verraten dieselbe typische, beschwingte Kursivität der Pinselschrift, die Jacopo eigen war und setzen sich von der Variante des Prado in deren lebloser Penibilität erfrischend ab. 
Die Eigenhändigkeit von I und II wird durch die Komplexität und Einmaligkeit der Erfindung gesichert. Was hätte ein Mitarbeiter in diesem wie üblich flinken und nicht überaus formatgrossen Werk des Meisters noch ausführen sollen, ohne in Konflikt mit ihrem Schöpfer zu geraten? Zumal die raffinierte Idee der berstenden Perlenkette erst in ultimo zur Ausführung kam. Die kleinen, aber nicht unwesentlichen Unterschiede der Kompositionen beweisen, dass am definitiven und eindeutig freizügigeren Opus I noch gearbeitet wurde, als man an II die Fertigung unterbrach. Da Dolch und Perlenkette – sofern sie in I echt sind, was glaubhaft ist – auch in der Kopie Domenicos fehlen, das Hemd Lukreziens dort und in II schamhafter behandelt ist, sowie den linken Oberarm gleicherweise umschlingt, das Lendentuch Tarquins ausladender ausfällt, das unterschiedlich gekräuselte Haupt Tarquins sich von jenem der Lukrezia etwas entfernter hält, ist anzunehmen, dass die um Details wie Halskette, Haargeflecht, Armband und Dolch komplettierte Variante aus Chicago ihren Weg zum Aquirenten fand, während II zeitweise im Atelier verblieb, um schliesslich für einen vielleicht innenarchitektonisch motivierten Standort über eine Hälfte gelängt von Domenico oder der Bottega kopiert zu werden.
 Dass in II die den Hergang und die Thematik erklärende Stichwaffe noch fehlte, ging den Kopierern nicht auf, und wäre zu Lebzeiten Jacopos kaum durchgegangen.
Dass Jacopo seine aussergewöhnliche Komposition in ihren Grundzügen unmittelbar wiederholte, beweist wie schon in der genannten Lavanda, dass er sich sehr wohl bewusst war, ein meisterliches Werk
 ausgereifter Vollendung geschaffen zu haben, von dem er sich nicht sofort trennen mochte. Natürlich muss das Argument sein Gewicht behalten, dass ein Mitarbeiter im Wiederholen eines wegweisenden capolavoro seine werkstattgemässe Pinselsprache schulen konnte, womit seine persönliche Hand am Diktat und Duktus des Meisters unterzugehen drohte. So ist bis heute das Mimicri einer Marietta, Domenicos und Marcos nicht auseinander zu dividieren. Das vom heutigen Historiker allzu üblich gewordene Weiterreichen von gewissen bildimmanenten Schwächen an die Werkstatt sollte angesichts ausserordentlicher Bildschöpfungen nicht übertrieben werden: Quandoque bonus dormitat Homerus (Horaz) – auch dem guten Homer gönne man hinundwieder ein Nickerchen.
Wer könnte der Eigner des so provokativen Gemäldes gewesen sein? dass es im Besitz des durch seine galanten Verse bekannten Politikers, Dichters und nachmaligen Kardinals François de Bernis (Ardèche 1715-1794 in Rom, zeitweise Gesandter in Venedig) gewesen sei, befriedigt nur als unfrommer Wunsch, solange die Vorgeschichte nicht besser bekannt ist. Im Boudoir einer hochgestellten honorata cortigiana wie Veronica Franca
 (1546-1591), die mit ihren terze rime 1575 an die Öffentlichkeit trat, hätte es einen ehrenwerteren Platz gehabt oder im Hausrat eines freimütigen noblen Liebhabers wie Marco Venier…
Tintorettos einzigartige Eigenleistung zum Thema der Lukrezia, gemessen an der Variante von Chicago, war neben seiner Wiedererfindung der Kinematopoesie
 die Einführung auditiver Elemente: wie der Sturz des "zartbesaiteten" Instrumentes von der Truhe, das lispelnde Klirren beim Niederlegen der Laute, das Poltern des herabbrechenden Baldachins, das Niederklickern der Perlen, der dumpfe Aufprall des Kissens, in dem noch eben der klagende Protest Lukrezias erstickt worden war, das beschwichtigende Raunen des perfiden Eroberers und jegliche unvermeidbaren Nebengeräsche mehr, die das Schweigen der Nacht durchdrangen. Tintoretto – Musikus wie alle Mitglieder seiner Familie – schuf hiermit ein Bild, das ebensogut gehört, wie betrachtet werden wollte.
____  ____  ____
AVGVSTO GENTILIVM PONTIFICI MA(R)XIMO DEDICATVM

AMICVS ERASMVS  APR. CALENDIS MMX
Appendix I

Wir bringen als Zugabe
 die unser Bild betreffende Sequenz der Fasti
 gemäss der im ganzen ziemlich getreuen

Übersetzung Vincenzo Cartaris von 1551, 
in der Tarquin "…si cinge / la spada.."
 und zum Hause Collatins, das er mit den Seinen

 unlängst verlassen hatte, von Liebe zu 

Lukrezia verblendet, zurückreitet:
"Ove giunse nell'hora ch'apparecchia

Il Sole di nasconder' i suoi raggi,

Et alla casa va di Colatino." 
Angekommen wird er von Lukrezia bewirtet:
"…Con solecita cura fa apprestare

Le vivande al nimico, il qual mangiato

C'hebbe, e venuto il tempo di dormire

Vassene in letto, e vanvi tutti gli altri,

Di casa, e tutti i lumi furo estinti,

Ne si vede che'l buio della notte.

Salta del letto allhor, ch'egli non v'era

Andato per dormir, l'hospite iniquo,

E con la spada nuda in mano viene

Alla tua stanza donna, qual sarai

Fina che duri il mondo chiaro esempio 

Di castità, di vera pudicitia,

E poste sopra'l letto le ginocchia

Lucretia non gridasti, disse, ch'io

T'ammazzerei, c'ho il ferro per cio meco.

Io son figliuol del Re, sono Tarquino
La miserella tace perche forza,

Ne voce havrebbe da poter parlare,

Cotanto dalla tema erano oppressi

Gli spiriti si ch'apena restò viva,

Et era uscita tutta di se stessa.

Però tacendo trema nella guisa

Che fa talhor la picciola agnelletta,

La qual si vede sotto al fiero Lupo,

Che l'abbia ritrovata nelle stalle

Senza la guardia del fidato cane,

Overo del solecito pastore.

E c'ha da fare ? mettersi à diffesa?

Troppo è debole, e tosto sarà vinta.

Ha da gridar'? il ferro glienle vieta,

Qual nudo sta nella malvagia destra.

Debbe fuggire? le scelerate mani

Calcano il casto petto, il petto quale

Tocco piu mai non fu da man straniera.

Il nimico amator pur insta, e cerca

Quando con priehi, quando con minaccie,

Quando con premio trarla alle sue voglie.

Ma com'ei vede che non ponno i prieghi,

Ne le minaccie, ne l'offerto premio

Muover di luoco quella casta mente,

Nulla ti gioverà, disse, cotesto

Animo verso me tanto ostinato,

Imperoche dirò d'haverti colta

In adulterio, e che per cio ti tolsi

La vita, e quello c'hor' à me denieghi

Farò fede che l'habbi dato ad altri.

E col medesimo ferro, onde la vita

A' te fia tolta, amazzerò il mio servo,

E porrolti qui acanto, si ch'ognuno

Crederà poi ch'egli sia stato teco.

La casta donna vinta dalla tema

C'ha di lasciar di se si trista fama,

Soggiace all'amator' empio, e crudele,

E si gli resta vinta nelle braccia
Ch'egli di lei fa quel che piu gli piace.

E perche godi tu d'haver havuta

La vittoria di quel casto pensiero?

Non te ne goder no, non ne sij lieto,

Perche t'apporterà questa vittoria

Roina estrema. Quanto ha da costare
Cara al tuo regno questa notte sola?
Am Ende tötet sich Lukrezia vor versammelter Familie:
"E subito col ferro, qual nascosto

Havea tenuto, aperse il casto petto,

E cosi tutta sanguinosa cadde

A' pie del padre…." 
___

Appendix II

Eduard Hüttinger wurde 1986 gebeten ein Gutachten zum Fall des 1984 in Zürich aus der Restaurierungswerkstatt Lorenzi entwendeten Gemäldes "Tarquin und Lukrezia" von Jacopo Tintoretto zu verfassen. Er entledigte sich dieser Aufgabe mit Akribie, Unparteilichkeit und grosser Kennerschaft. Ich halte seine Aussagen methodisch und analytisch für so lesenswert (auch wenn er den Schreibenden nicht schonte!), dass sie es verdienen, veröffentlicht zu werden, zumal mit Hüttinger im Herbst 1998 ein unermüdlicher Forscher Kunstreisender und Lehrer verstarb, der Tintoretto einen grossen Teil seiner Aufmerksamkeit gewidmet hatte. Ich erlaube mir der Transkription einige Anmerkungen beizufügen. Leider sind die Anhangtexte I-V nicht mehr greifbar gewesen.

27.Jan.1987

G u t a c h t e n (betrifft Prozess-Nr. 86/84)

Gliederung:

I. Vorbemerkung

II. Die drei Fassungen “Tarquinius und Lucrezia“ von Tintoretto bzw. seiner Werkstatt

II-1. Version 1: Chicago

II-2. Exkurs: Zum gegenwärtigen Stand der Tintoretto—Forschung

II-3. Prado (Werkstatt-) Version

II-4. Version II “Petersen“

III Prämissen zu Ersatzwert (Marktpreis) von Version II: Vergleiche:

III-1. Zwei jüngste Beispiele von allgemein anerkannten Spitzenwerken Tintorettos — deren Marktpreis

III-2. Drei jüngste Beispiele von mittelmässigen Werken Tintorettos — deren Marktpreis

IV. Folgerungen: Ersatzwert (Marktpreis) von Version II

I.

Auf das Ansinnen eines Gutachtens hatte ich äusserst zögernd reagiert, nicht nur wegen ohnehin ständig starker Inanspruchnahme durch meine berufliche Funktion als Ordinarius für Kunstgeschichte an der Universität Bern. Vorgängig zum Gutachtensauftrag (22. April 1986) betonte ich, die Expertise würde frühestens im Spätherbst ablieferbar sein. Der Termin ist nun, zu meinem Bedauern, um einiges überschritten: erstens erwies sich, dass das den umfangreichen Prozessakten beiliegende wissenschaftliche Material völlig ungenügend benützt und exponiert war. Zweitens, damit zusammenhängend, galt es, zusätzliche langwierige Erkundigungen und Abklärungen anzustellen.

II.

Von Jacopo Tintoretto (Venedig 1518—1594 Venedig)‚ bzw. seiner Werkstatt, existieren (existierten) drei Versionen des Themas “Tarquinius und Lucrezia“. Das Sujet entstammt der sagenhaften Frühzeit der römischen Geschichte. Die ältesten antiken literarischen Quellen sind Ovids “Fasti“ (ein poetischer Festkalender) II,761—812 und, fast gleichzeitig, des Livius — nur fragmentarisch erhaltenes — Geschichtswerk “Libri ab urbe condita“ I,58. Danach•wurde di Frau des Lucius Tarquinius Collatinus, Lucrezia, von Sextus Tarquinius, dem Sohn des römischen Königs Tarquinius Superbus, entehrt, worauf sie sich im Beisein ihrer Angehörigen selbst den Tod gab. Der legendären Überlieferung zufolge löste das Ereignis den Sturz des Königtums aus. Im Mittelalter begegnet die Szene erstmals in den “Gesta Romanorum“, einer anonymen Sammlung von moralisierenden Parabeln, Fabeln und Erzählungen (um 1472 in lateinischer Sprache gedruckt). In der Dichtung taucht Lucrezia als beispielhafte Freiheits- und Tugendheldin bei Dante, Petrarca, Boccaccio, Chaucer auf, denn in der Tradition des Mittelalters rechnete man Lucrezia trotz ihres Selbstmords zu den Neun Heldinnen. Seit Hans Sachs (1527) und Heinrich Bullinger (1533) wurde der Stoff immer wieder, bis ins 20. Jahrhundert hinein, dramatisiert und auch erzählerisch verwendet, etwa durch den florentinischen Novellisten Matteo Bandello um 1500.
In der Bildkunst erscheint das Motiv, stets als “exemplum virtutis“, zuerst auf “cassoni“ (bemalten Truhen); es wird dann bis gegen Ende des 18. Jahrhunderts gesamteuropäisch oft geschildert. Vgl. dazu die (Auswahlliste bei: Andreas Pigler, “Barockthemen“. Zweite erweiterte Auflage, Budapest 1974, Bd. II, S.435-437, - S.436 sind auch die drei "tintorettesken" Beispiele zitiert.

II-1

Die mir durch mehrere Aufenthalte in Chicago wohlvertraute bekannteste Fassung (Version I) befindet sich seit 1949 in The Art Institute of Chicago. Vgl. die “hauseigenen“ Angaben in: Bull. Art Inst. Chicago 44, 1950, S.22-23, und “Paintings in the Art Institute of Chicago: A Catalogue of the Picture Collection“, Chicago 1961, S.449-450, Abb. S.42: “Tarquin and Lucretia“: “Painted probably after 1560. Oil on canvas, 69 x 59½ in. (175,3 x 151,8 cm)“. Mit Text (ohne Autornennung! “This is a condensed version of the picture in the Prado, and it is not clear whether the Chicago picture also was once wider. The condition of neither painting is satisfactory. It perhaps (!) represents a design by Tintoretto himself, but the execution is surely from the workshop, possibly by Domenico“ — letzteres eine Aussage, die sowohl der (fast gleichzeitigen) früheren und, vollends, der späteren Tintoretto-Forschung wie meinen persönlichen Augenscheinen widerspricht. Vgl. Erich von der Bercken “Die Gemälde des Jacopo Tintoretto“, München 1942, S.42 und S.119, Kat.-Nr. 265, Abb.12-14: um 1544-1547. In seinem wichtigen — in der Schweiz praktisch ungreifbaren, aber in meiner Bibliothek vorhandenen — Buch “La Giovinezza del Tintoretto“, Mailand 1950, S.151-152, hat Rodolfo Pallucchini sich überzeugend gegen die Frühdatierung gewandt: “stupendo autografo tintorettiano è certo la tela con ‘Tarquinio e Lucrezia‘ di raccolta privata a New York, ma d‘un carattere tardo che non s‘attaglia affatto al periodo ‘44-‘47, proposto dal von der Bercken“. (Pallucchini wusste damals noch nicht, dass das Bild 1949 vom Art Institute Chicago erworben worden war: aus der Sammlung Richard Goetz, New York; früher — vor 1794 — Kardinal de Bernis, Rom).

Der bedeutende österreichische Kunsthistoriker Hans Tietze (1880-1954; 1938 in die USA emigriert; u.a. erstklassiger Spezialist venezianischer Kunst) setzte zwar Version I um 1556/59 an, bezeichnete sie aber als “eine der grossartigsten von Tintorettos Profandarstellungen“ — mit der Hinzufügung: “Verwirrend ist einerseits die jugendliche Be tonung realistischer Details wie der den Vorhang haltenden Statuen und noch mehr der aus der zerrissenen Halskette herabfallenden Perlen, und anderseits die Pinselführung, die stellenweise so breit ist wie in Tintorettos späten Werken. Dies mag sich aus einer Überarbeitung einer früheren Bildidee erklären“ — also ohne Werkstattanteil! Vgl. Hans Tietze “Tintoretto. Gemälde und Zeichnungen“, London 1948, S.356-357, Abb.285/Appendix.

Seither unisono Anerkennung von Version I als “autografo“ mit Spätdatierung 1585-1590 in den massgeblichen Standardwerken (zu denen der erwähnte Katalog “Chicago“ 1961 nicht zählt): Pierluigi de Vecchi “L‘opera completa del Tintoretto“, Mailand 1970 (= Classici dell‘Arte Rizzoli 36), Nr. 13la; Rodolfo Pallucchini/Paola Rossi “Tintoretto. Le opere sacre e profane“, Mailand 1982, I, S.229, Nr.450; II, Abb.575. Vorher: Bernard Berenson,“Italian Pictures of the Renaissance; Venetian School" London 1957, I, S.171, II, Abb.1291; Burton F. Fredericksen / Federico Zeri ‘Census of Pre-Nineteenth-Century Italian Painting in North American Public Collections“, Cambridge, Mass.,1972, S.199. — Zur Ikonographie: E. de Jongh “Pearls of virtue and pearls of vice“, in: Simiolus, Netherlands Quarterly for the History of Art, 8, l975/76 S.69-97, bes. S.88 und S.89, Abb.18: bei dem “Attentat“ von Tarquinius auf Lucrezia zerreisst deren Perlencollier (hier als “pearls of virtue“).

II-2

Es drängt sich ein kleiner Exkurs auf, nicht zwar zu den Persönlichkeiten von Berenson oder zu Zeri (“He is, in my and many others‘ opinion, the greatest connoisseur of Italian paintings alive today…": Fredericksen, op.cit. ‚S.IX; vgl. auch: Eduard Hüttinger, “Glückwunsch an einen grossen Kunsthistoriker“, in: Scritti di storia dell‘arte in onore di Federico Zeri, Mailand 1984, I, S.11-14), wohl aber zu Rodolfo Palucchini: geboren 1908, u.a. bis zu seiner Emeritierung Ordinarius für neuere Kunstgeschichte an der Universität Padua, wohnhaft in Venedig, ist er zweifellos, was die italienische Forschung angeht, um Tintoretto am meisten verdient. Neben seinen genannten einschlägigen opera von 1950 und 1982 hat er zu Tintoretto Dutzende von Aufsätzen veröffentlicht, in der Hinsicht zu vergleichen nur mit dem deutschen Gelehrten Detlev Freiherrn von Hadeln, der während der ersten Dezennier des 20. Jahrhunderts die Tintoretto-Forschung international dominierte. Allerdings huldigt Pallucchini bisweilen einem expansionistischen Attributionismus. Weil er über Einfluss und Autorität verfügt, widersprechen ihm jüngere italienische Kunsthistoriker selten. Eine Ausnahme: Sergio Marinelli, “La costruzione dello spazio nelle opere di Jacopo Tintoretto“, in: La prospettiva rinaseimentale ...‚ I, a cura di Marisa Dalai Emiliani, Florenz 1980, S.319-330 - S.3l9, Anm.2: “È impossibile ormai non rilevare che proprio ultimamente la valanza delle attribuzioni si è ingrossata a dimisura ad opera specialmente di Rodolfo Pallucchini e del suo seguito ...“. Zum “seguito“ gehört Paola Rossi, Schülerin und “Sprachrohr“ Pallucchinis in Sachen Tintoretto, Coautorin von “le opere sacre e profane“, d.h. Verfasserin des Katalogs — sie macht keine Zu- oder Abschreibung, die nicht von ihrem Lehrer abgesegnet wäre. Dazu: Erasmus Weddigen, “Zur Wiederkehr eines Unbekannten: Jacopo Tintoretto“, in: artibus et historiae Nr.7/1983, S. 29-39: generell positive Rezension Pallucchini/Rossi op.cit.l982 mit einigen begründeten kritischen Einwänden (im Sinne von Marinelli, den E. Weddigen jedoch nicht präsent hat
). Dies genügte bereits, dem Rezensenten den — brieflich geäusserten — Unwillen von Pallucchini einzubringen...

II-3

In den Depotbeständen des Prado, Madrid, befindet sich eine (mir im Original bekannte) weitere Version des Gemäldes “Tarquinius und Lucrezia“ (Öl/Lw., 188 x 271cm), die von der gesamten Tintoretto-Forschung als Werkstattarbeit betrachtet wird. Diese Version ist ein Querformat: rechts von den Figuren breiten sich stillebenhafte Geräte aus, so das Musikinstrument eines Virginals (der Namen alludiert auf Virginia, eine römische Tugendheldin wie Lucrezia), dessen Schutzkasten, zudem ein umgeklappter Tisch. Zusätzlich links (wie auf Version I) der eingestürzte Baldachin, ferner (wiederum rechts) herumgestreute Utensilien (Spiegel, Bücher) und ein bellender Hund — das alles verdeutlicht die dem Angriff von Tarquinius auf Lucrezia vorangehende Handlung des Paares: gemeinsames Musizieren. — Ob die Madrider Version die — ehemalige “Urform“ der Komposition widerspiegelt (was heissen könnte, dass auch Version I und II ursprünglich so ausgesehen haben dann durch eine spätere Formatbeschneidung eine Reduktion erlitten), lässt sich, wie in vielen — nicht bloss für Tintoretto geltenden Fällen — unmöglich mehr entscheiden, respektive zwingend nachweisen.

Die wesentliche Literatur zur Prado-Variante: Detlev Frh.von Hadeln “Early Works by Tintoretto II“ in: The Burlington Magazine 41, 1922, S.278 und Abb.IA: Erstpublikation; fälschlich als früh und als weit gehend eigenhändig betrachtet; Erich von der Bercken op.cit., l942, S.115, Nr.201: “um 1544; Werkstattbild“; Hans Tietze, op.cit., l948, S.354; De Vecchi op.cit, 1970, S.138, Nr. G13; Pallucchini/Rossi op. cit., 1982,I, S.247, Nr. A59; II, Abb.683: “wohl Domenico Tintoretto“, in Anschluss an: Rosanna Pedrazzi Tozzi “La maturità di Domenico Tin toretto in alcune tele ritenute di Jacopo“, in: Arte antica e moderne. 1960, S.388: Domenico Tintoretto; Erasmus Weddigen “Jacopo Tintoretto und die Musik“, in: artibus et historiae Nr. 10/1984, S.99f. und Abb.22, S.102: “Werkstatt Tintorettos“.

II-4

Version II (Ö/Lw.;160x135,5 cm) wurde erstmals publiziert durch Adolfo Venturi “Studi dal vero attraverso le raccolte artistiche d‘Europa“, Mailand 1927, S.303, Abb.192, S.302. (Auch dieses äusserst rare Buch steht in meiner Bibliothek). Adolfo Venturi (1856-194l) nicht zu verwechseln mit seinem Sohn Lionello Venturi (1865-1961), gleichfalls Kunsthistoriker, ist der Verfasser der 25-bändigen, ein gigantischer Torso gebliebenen “Storia dell‘arte italiana“ (Mailand 1901-1940), bei deren Bearbeitung ihn verschiedene Generationen von Schülern unterstützten und die noch immer als Nachschlagewerk vor allem wegen des reichen Abbildungsmaterials eine gewisse Bedeutung besitzt, im übrigen aber überholt ist — er begegete dem Bild “nella Casa d‘Arte Burlett a Berlino und attestierte ihm zwar Eigenhändigkeit (wohlverstanden in einem Zeitpunkt, als sich die kritische Tintoretto-Forschung noch in den Anfängen befand), hielt aber fest: “La magia del pennello tintorettesco è (...) alterato purtroppo dal bianco intenso, dal bianco gesso, pesante, inesplicabile, che l‘eccesiva ripulitura ha dato al corpo di Lucrezia ... “
In einer schriftlichen (summarischen) Expertise bestätigte August L.Mayer 1928 A. Venturis Zuschreibung. A. L. Mayer war als Hispanist reputiert, zudem, gemeinsam mit E. von der Bercken, Autor der ersten umfänglichen Untersuchung über Tintoretto (München 1923) in deutscher Sprache. Doch als Fabrikant summarischer handschriftlicher Expertisen hatte er, wie leider andere seiner Kollegen auch, keinen guten Ruf — derartige Aeusserungen sind heute längst belanglos geworden; das wird jeder zuständige Kunsthistoriker bestätigen.

Version II gelangte in Privatbesitz Wilzhofen (Oberbayern) und, über die Kunsthandlung “Kunsthaus Lempertz“, Köln, zu den letzten Eigentümern. — Bei E. von der Bercken, op.cit., 1942, Nr. 580 (S.134): Frühdatierung; “eigenhändige Variante“ von Version I.; De Vecchi op.cit., 1970, Nr.l3lb: “replica“ von Version I “e generalmente accolta dalla critica successiva“ — wobei irrtümlich auch Berenson genannt ist, bei dem aber Version II nicht verzeichnet ist. Pallucchini/Rossi, op.cit., l982,I, S.229, Nr.45l;II, Abb.576.: etwas verklausuliert als eigenhändig bezeichnet; Erasmus Weddigen op.cit., 1984, S.99f., Abb.20 (während Restaurierung).

Datierung: spät, um 1585-1590 — wie Version I. Haltungen bzw. Bewegungsrhythmik der Figuren von Version I und II, aber auch der Prado-Werkstatt-Fassung, sind nahezu identisch. Das erklärt sich durch eine in der venezianischen Cinquecento-Malerei, zumal bei Tintoretto und seiner bottega, weitverbreitete Gepflogenheit, ein technisches Prozedere: nämlich Übertragung der Figurenkonturen mittels Pausierung. Davon abgesehen jedoch eignet Version I eine stärkere Dramatik, die in Version II abgeschlafft erscheint, was auch Paola Rossi (in: Pallucchini/Rossi, op.cit., l982,I, S.229, Nr.45l) betont. Im übrigen sind die sonstigen Differenzen von Version I und II dadurch bedingt, dass Version II in der Zone unten links übermalt worden ist — “gegenständlich“ mit der Brüstung einer Bettstatt und einem Kissen, denn die Röntgenaufnahme dieser Partie zeigt den ursprünglichen Zustand: das besonders eindrückliche Motiv der beim Angriff von Tarquinius auf Lucrezia umgestürzten Karyatide des Betthimmels (vgl. Version I!). Entstehungszeit der Übermalung: eher 17. Jahrhundert, wenn nicht sogar 18. Jahrhundert (vgl. die Berichte des Restaurators Herr Franz Lorenzi vom 9. August 1984 und 16. April 1985).

Die im ersten Bericht aufgeworfene Frage, ob es opportun wäre, diese ursprüngliche Fassung freizulegen, kann hier, aus einleuchtenden Gründen, ausser acht gelassen werden. Immerhin möchte ich bemerken:

wer — wie E. Weddigen, op.cit.,l984,— die Meinung vertritt (ich tue es nicht) Version II sei der Version I überlegen (ob Dr. Weddigen über haupt Version I in Autopsie kennt, weiss ich nicht)
, hätte eigentlich konsequenterweise die Freilegung befürworten müssen. Das Vorhandensein von “pentimenti“ auf Version II darf keineswegs (wie Dr. Weddigen folgert) als unumstössliches Indiz für Eigenhändigkeit Tintorettos interpretiert werden — es gibt Beispiele von “pentimenti“ auch auf allgemein zu Recht als Werkstattrepliken angesprochenen Gemälden, etwa im bottega-Betrieb von Rubens usw. Verständlich ist dies aus dem Umstand, dass natürlich auch Werkstattwiederholungen gelegentlich nicht auf den ersten Anhieb hin das “Vorbild“ zu reproduzieren fähig waren — dann erwiesen sich korrigierende “Reuezüge“ (=pentimenti) als unumgängl ich. -

Hiemit gelange ich zum Schluss: gualitätsmässig ist Version I der Version II als “Prototyp“ eindeutig überlegen Diesbezüglich teile ich, trotz einer gewissen Reserve gegenüber dem “Gesamtbild“ Tintorettos, dem Pallucchini huldigt, dessen schon 1950 markant artikulierte Auffassung (vgl. oben II-1 und II-2). Allerdings bringe ich, um nicht der “Leichtfertigkeit“ geziehen zu werden, einen Vorbehalt an: bisher hat man Version I meines Wissens nie technologisch (röntgenologisch) genau untersucht — von hier aus ist etwas derartiges nicht zu veranlassen. Doch den Resultaten einer solchen Untersuchung würde ich, auf grund meiner mehrfachen Autopsie von Version I, sehr zuversichtlich entgegenblicken.

III.

An der Auktion “Alte Meister“ des Auktionshauses Germann in Zürich vom 27. Mai 1982 figurierte Version II als Nr. 914 (mit farbiger Abb., zusätzlich auch auf dem Auktionskatalog-Umschlag — vor Restaurierung). Der — abgedruckte — Schätzpreis: sfr. 550‘000.-/650‘000.-. Zu niemandes Überraschung ging das Bild bei dieser (zu hohen) Ansetzung nicht weg; ich werde im weitern erläutern, wieso nicht. Das Faktum hinderte indessen die Herren Dr. Erasmus Weddigen und Dr. Jürgen M. Lehmann keineswegs daran, Version II später noch viel höher zu bewerten. Dr. Weddigen: “mittlerer Wert von etwa 2 Millionen sfr. als Richtpreis für eine internationale Versteigerung“. Vgl. ANHANG I: Brief vom 25.Juni 1984 “An die Advokatur Herrn Dr.Tobias Hauser,Talacker 36, Zürich“. Der Brief liegt den Prozessakten nicht bei; Dr. Weddigen hatte ihn mir in Kopie aus eigenem Antrieb zugänglich gemacht, bevor ich wissen konnte, das Bezirksgericht Winterthur würde an mich als Gutachter gelangen. Wenn ich die Aufforderung widerstrebend akzeptierte, hängt das auch damit zusammen, dass ich Dr.Weddigen als Tintoretto-Forscher achte: schon Anfang 1969, als er sein Studium in Bern im Wintersemester 1968/69 mit einer Arbeit über Tintoretto beendete, hatte ich, noch von Heidelberg aus, wo ich damals den Lehrstuhl für neuere Kunstgeschichte verwaltete, auf Bitte meines Vorgängers an der Universität Bern, Prof. Hans R. Hahnloser, das (positive) Zweitgutachten zur Dissertation von Herrn Weddigen geschrieben. Seither ist Dr. Weddigen (er war bis vor einiger Zeit Leiter der Restaurierungsabteilung am Kunstmuseum Bern) mit mehreren Aufsätzen über Tintoretto hervorgetreten. Im erwähnten Brief bezeichnet er sich als kunsthändlerisch nicht kompetent — eine Selbsteinsicht, die, leider, zutrifft (vgl. weiter unten). Falsch zudem im Brief von Dr.Weddigen:H. Tietze op.cit., 1948, führt Version II nirgends an.

Dr. Jürgen M. Lehmann (Brief vom 13. Januar 1983) ist Version II “aus der Literatur seit langem bekannt“ (also nicht in Autopsie?!); er taxiert sie auf DM 2-2,5 Millionen, spricht von “fabelhafter Erhaltung“ (!) und fügt u.a. bei: “Werke dieser Qualität und dieser Seltenheit haben als Weltkultur-Dokument eigentlich keinen Preis“ (das wirkt unfreiwillig humoristisch...) und fährt fort:“Es hat auch in den letzten Jahren kein vergleichbares Werk Tintorettos auf dem Kunstmarkt gegeben“. Erstere Passage ist in ihrer hohlen Emphase reines Gerede, und die letztere Passage deckt sich nicht mit den Tatsachen.

Nebenbei: J.M.Lehmann, tätig an den Staatlichen Kunstsammlungen Kassel, ist Autor des Katalogs “Italienische, französische und spanische Gemälde des 16. bis 18. Jahrhunderts“ in Kassel (Fridingen 1980; vgl. dazu die kritische Rezension von Erich Schleier, in: The Burlington Magazine September 1985, S.626-628).

Die Herren Weddigen und Lehmann nahmen zum Massstab ihrer Schätzungen einen angeblichen Versteigerungspreis von DM 1,8 Millionen an “Wichert‘s Kunstauktionen, Auktion XX, Bonn, 22. Oktober 1982“ (in La Redoute, Beethovensaal). Vgl. Auktionsbroschüre, Nr. 50 (mit farbiger Abb.): Es handelte sich um .das — vermutliche — “Porträt der Caterina Sandella“ (Öl/Lw., 114x100cm)
; letztere war eine Geliebte des berühmten Literaten Pietro Aretino, Freund von Tizian und andern venezianischen Künstlern. Als Tintoretto publiziert hatte dieses Bildnis Anna Pallucchini (Kunsthistorikerin und Gemahlin von Rodolfo Pallucchini, die bald danach gestorben war) in: Arte Veneta 25, 1971, S. 262-264, wobei sie die Dargestellte, nicht unbedingt zwingend, wegen vager physiognomischer Ähnlichkeit mit Medaillen-Profilwiedergaben mit der Sandella identifizieren zu können glaubte. Paola Rossi nahm dann das Porträt auf in ihr Buch “Jacopo Tintoretto, I ritratti“, Prefazione di Rodolfo Pallucchini, Venedig o.J. (1974): S. 123 (collezione privata, Venezia,), Abb. 84 und Farbtafel V, S.33. Im Juni 1978 hatte ich in Mailand Gelegenheit, das Original zu sehen: ich bestätigte die eben angeführten Fakten: Erstpublikation 1971 und Vorhandensein im Katalog von P. Rossi. Über einen allfälligen Handelswert pflege ich mich in derartigen Fällen nicht zu äussern. Ohnehin wäre mein Schätzungspreis ein Bruchteil des — angeblich — am 22.Oktober 1982 in Bonn erzielten Preises gewesen.

Die Sache hat als Nachspiel eine groteske Story: auf den 12. Januar 1983 lud Wichert zu einer “Pressekonferenz“ ins Hotel Drei Könige, Basel, ein, wobei er offenbar verlauten liess, Prof. E. Hüttinger würde das Bildnis in seiner Bedeutung kommentieren. Von all dem besass ich keine Ahnung; ich erfuhr davon nachträglich aus kleinen Notizen, die in der über Wichert sich mokierenden“Regenbogenpresse“ hier und dort erschienen und die mir befreundete Kollegen teilweise zustellten. Angesichts der Stupidität des Vorkommnisses drängten sich mir keine Schritte gegen Wichert auf. Als aber Wichert mir wenige Tage später frech telefonierte, protestierte ich und hing den Hörer auf. Erkundigungen bei renommierten Kunsthändlern ergaben ein verheerendes Image von Wichert, das geprägt sei von Gangstermethoden Die Charakterisierung war nicht aus der Luft gegriffen: seit Oktober 1986 steht Wichert in Bonn vor Gericht; ein Urteil sei im Januar 1987 zu erwarten (vgl. ANHANG II Kopie aus “art. Das Kunstmagazin Nr. 12, Dezember 1986, S.ll,).In dieser Perspektive ist demnach der Verdacht mehr als begründet, die durch Wichert in Umlauf gebrachte Nachricht, er habe das “Bildnis Sandella“ für DM 1,8 Millionen nach Japan verkauft, sei bare Manipulation - im Sinne der Aufbietung eines Phantom-Käufers. Denn einen so dummen Sammler, der bereit wäre, für das Porträt den genannten Betrag zu zahlen, kann man sich schlechterdings nirgends auf der Welt vorstellen, auch und gerade nicht in Japan, wo zwar bekanntlich oft und viel alte und neue europäische Kunst gesammelt wird, stets aber sehr überlegt, wohlberaten und unter bestem Informationsstand.

(Beiläufig erwähne ich: es kursieren Gerüchte, das Porträt befinde sich nach wie vor in den Händen von italienischen “Mittelsmännern“ und harre immer noch auf einen Interessenten; zudem denke der eine oder andere jüngere italienische Kunsthistoriker, es müsste in Wahrheit einem (friulanischen) Nachahmer Tintorettos zugeschrieben werden. R. Pallucchini, unter dessen “letztinstanzlicher“ Billigung Anna Pallucchini und Paola Rossi das Werk veröffentlicht hatten, verweigerte jegliche Auskunft; es ist ihm kaum zu verübeln...).

Indem die Herren Dr. Weddigen und Dr. Lehmann den — angeblichen — Wichert-Auktionspreis als “Realität“ verstanden (bzw. missverstanden), interpolierten sie daraus ihre Schätzungen von Version II, und vor diesem Hintergrund wurde die Versicherungssumme entsprechend “angehoben‘ — was durchaus im Interesse der “Winterthur-Versicherungs-Gesellschaft“ lag. Nur (um nicht noch deutlicher zu werden): etwas mehr Sorgfaltspflicht (zum Beispiel Beizug erfahrenerer Kunstexperten) hätte der Gesellschaft gut angestanden und wäre eigentlich das “Normale“ gewesen.

III-1

An der Ausstellung “The Golden Century of Venetian Painting“, Los Angeles County Museum of Art, Okt.1979-Jan.1980, figurierte als Nr. 37 des Katalogs der “Modello“ (Öl/Lw.; 152,4 x 490,2 cm) zum riesigen Wandgemälde “I1 Paradiso“ der Sala del Maggior Consiglio des Dogenpalastes Venedig. Der Bozzetto (=erster Entwurf) gehört dem Musée du Louvre, Paris. Der “Modello“ war kurz vor der Ausstellung von Los Angeles, die ich an Ort und Stelle besucht hatte, entdeckt worden. Das kapitale eigenhändige Werk Tintorettos gelangte bald danach in die Sammlung Thyssen, Castagnola (Lugano): Baron Thyssen hatte es nicht an einer Auktion, sondern direkt bei den “Entdeckern“ gekauft; deshalb wurde der Ankaufspreis nie publik, betrug aber, wie ich zuverlässig in Erfahrung bringen konnte, rund $3,5 Millionen (nähere Einzelheiten erübrigen sich). 

Doch sei festgestellt: bereits heute würde sich der Handelswert auf ca. $‘ 5 Millionen belaufen),1983/84*ar der exzeptionelle Modello auch an der Ausstellung “The Genius of Venice, 1500—1600“, Royal Academy of Arts, London, Nov. l983-März 1984, Nr. 111 (mit Bibliographie, u.a. Pallucchini/Rossi, op.cit., l982,I, S.98-99,Farbtafel XXIX II, Abb.586—588 (als Leihgabe Thyssen-Sammlung). Vgl.ANHANG III. 

Im frühen 19. Jahrhundert war ein die “Fusswaschung Christi“ darstellendes Bild (Öl/Lw. ; 215 x 533 cm) in den Besitz des Kapitels der Kathedrale von Samt Nicholas in Newcastle-upon-Tyne (England) gekommen. In der Literatur gelegentlich skeptisch erwähnt (weil Schmutzschichten das Gemälde entstellten), wurde es um 1970 in London restauriert. Damals sah ich es, war aber weg“n Arbeitsüberlastung gezwungen, die Aufforderung abzulehnen, das Werk zu publizieren. Veröffentlicht hat es dann R. Pallucehini, in: Arte Veneta 30, 1976, S. 81-97: eigenhändige Wiederholung Tintorettos der “Fusswaschung Christi“ einst Escorial bzw. seit Jahren im Prado Madrid; ursprünglich Gegenstück zum “Abendmahl“ in S. Marcuola, Venedig. Pallucchini/Rossi, op.cit.,1982,I, S.153-154, Nr.124, Farbtafeln (Details) VI-VI II, Abb.156-158. — “The Washing of Feet“ figurierte als Nr. 101 auch an der ge nannten Ausstellung “The Genius of Venice ...“, London 1983/84; Besitzvermerk: “The Chapter of the Cathedral Church of St.Nicholas, New castle-upon-Tyne (on loan to the Shipley Art Gallery, Gateshead vgl. ANHANG IV — Von sehr zuverlässiger Seite wurde ich informiert, das Bild sei inzwischen durch einen Sammler erworben worden — für L 750‘OOO (englische Pfund);“preisdrückend“ dabei sicherlich der Umstand, den Pallucchini/Rossi,op.cit. I,S.154, folgendermassen umschreiben: “A parte il brano del Cristo e dei due Apostoli in primo piano a destra, molto rovinato le condizioni di conservazione sono buone“. “Paradiso-Modello“ und “The Washing of Feet“ erweisen sich als die beiden einzigen hochbedeutenden eigenhändigen Werke von Jacopo Tintoretto, die in den letzten Jahren auf dem Markt verfügbar waren. Immer hin — es gab sie, entgegen den Behauptungen der Herren Dr. Lehmann und Dr. Weddigen.

III-2

Version II ist bezüglich ihres Geldwertes unmöglich ernsthaft in die Kategorie von Paradies-“Modello“ und “Fusswaschung“ einzurücken. Um angemessene adäquate Vergleiche zu ziehen, verweise ich auf eine Ausstellung der angesehenen New Yorker Kunsthandelsfirma Piero Corsini Inc., die unlängst stattgefunden hat und von der ein Katalog vorliegt: “Important Old Master Paintings and Discoveries of the past years“, November 1 to November 29, 1986. Hier figurierten, S. 36-43, farbig abgebildet, drei J. Tintoretto zugeschriebene Bilder: Nr. 9: “Madonna and Child, the Infant St. John,St Joseph, a female Saint and a Warrior Saint“; Nr. 10: “Portrait of a Young Woman“ und Nr. 11: “Portrait of Doge Gerolamo Priuli Vgl. ANHANG V. Zum Vergleich eignet sich selbstver ständlich lediglich Nr. 9 als. Figurenkomposition. Porträts, die .Tintoretto zugeschrieben sind, meistens aber seiner Werkstatt entstammen, begegnen sehr oft im Kunsthandel; sie bewegen sich preislich in der Grössenordnung von sfr. 30‘OOO.-bis 70‘OOO.- und finden auch so, in dieser Preislage, selten Käufer. Das inschriftlich abgestützte gesicherte Bildnis des Dogen Priuli (bei Corsini) ist als ikonographisch-historisches Dokument eine Ausnahme.

Die “Corsini Inc.-Kataloge“ zeigen, im Gegensatz zu Auktionskatalogen, keine - Preisangaben. Deshalb erkundigte sich auf meine Ver anlassung hin ein Schweizer Kunstsammler, den ich gelegentlich berate und der bei Piero Corsini mehrfach Kunstwerke gekauft hatte, telefonisch nach den Preisen der Nrn. 9-11. Resultat: Nr. 9: $ 400'000; Nr.10: $ 130‘000; Nr.11: $ l50‘000. Gleichzeitig betonte Mr.Corsini, ihm, dem Sammler, würde er “natürlich stark entgegenkommen“, sollte er ennstlich Ankaufsgedanken hegen. 

Doch daran dachte der Sammler keinen Moment; andernfalls hätte ich ihm dringlichst abgeraten: die beiden Porträts sind künstlerisch langweilig; Nr. 9 eignet zwar ein gewisses Interesse, zählt aber nicht zu den Spitzenprodukten Tintorettos vom Hange des Paradies-“Modellos“ oder der “Fusswaschung Christi“; zudem scheint sein Zustand — über trieben forcierte Reinigung — nicht über jeden Zweifel erhaben. Unabhängige, kritisch argumentierende und erfahrene Kunstkenner wären nicht überrascht, wenn Corsini-Nr. 9, beharrt die Galerie auf dem mitgeteilten Preis, ein “Ladenhüter“ bleiben würde. Laien pflegen hingegen ihre Erwartungen zu sehr und zu ausschliesslich an den hervor stechenden, durch die Medien jeweils als Sensation verbreiteten Auktions-Maximalpreisen zu orientieren; sie haben in der Regel gar nicht präsent, dass an den gleichen Auktionen auch Massen von sogenannt “grossen Namen“ die Hand wechseln: wenn die Zuschreibungen nicht hieb- und stichfest sind, für ganz andere — tiefere — Summen.

IV.

Ich fasse die wesentlichen Punkte des insgesamt Vorgebrachten zusammer:

1) Version II ist Version I, auch als eigenhändiges Opus von Tintoretto, nicht ebenbürtig. 

2) Die alten Übermalungen von Version II, welche die Restaurierung nicht zu entfernen wagte (zwischen den Zeilen des Restaurierungsberichtes lässt sich lesen, dass deren Behebung einem Abenteuer mit ungewissem Ausgang gliche), wirken als ein den finanziellen Wert des Bildes negativ bestimmendes Element, das einen potentiellen kompetenten (das heisst auch: gut beratenen) Sammler — nur ein solcher darf hier in Betracht gezogen werden; alles andere wäre unverantwortbare, spekulative Spiegelfechterei — eher abschrecken würde. 

3) Zusätzlich erinnere ich an die meinen Überlegungen konforme, in Autopsie von Version II wurzelnde Reaktion des erfahrenen, skeptischen Experten für alte Kunst Gregory Martin von Christie‘s, London (vgl. Telex vom 28. Juni 1984).

Ich komme zum Schluss: am 21. Juni 1984 betrug der Ersatzwert (Marktpreis) des gestohlenen Bildes “Targuinius und Lucrezia: sfr. 200‘000.- bis 300‘000.- Hinzuzufügen ist: Schätzungen mit Spielraum zwischen einer oberen und unteren Summe entsprechen in der überwiegenden Mehrzahl einem üblichen Verfahren, zumal in einem derart heiklen Fall wie dem vorliegenden.

Der genannte illusionslos-realistische Ersatzwert (Marktpreis) — was indessen grundsätzlich gilt — je nach Auktionskontext oder Privathandelssituation — eine variable Grösse innerhalb der erwähnten Grenzwerte; denn Kunstpreise sind leider oder glücklicherweise — selten eine mathematisch unumstössliche prospektiv zu fixierende Sache. Meines Erachtens wäre freilich die höhere Summe (sfr. 300‘000.-) nicht leicht zu erzielen — im nachhinein gesprochen: zu erzielen gewesen.

(Prof. Dr. Eduard Hüttinger)

PS:Zur den Prozessakten beiliegenden Kopie des “Kaufvertrags Petersen-Wichert“ betr. Version II wollte ich eigentlich nichts sagen, trage nun aber doch nach, dass der Vertrag mir, unter allen nur denkbaren Betrachtungswinkeln und im Lichte des im vorigen — passim — Gestreiften, als absurd und als völlig unbegreiflich erscheint.

� …nach einer unbekannten "italiänischen" Quelle; Fibel I, Gesamtausgabe der Werke, I, S.58f.


� Die Zweiergruppe wird wie so oft um den ahistorisch wie deplaziert anmutenden, weil nur von Tarquin als Mittel der Erpressung zur Tötung angedrohten Sklaven ergänzt (servus, famulus bei Livius wie Ovid aus dem Gesinde des Collatin. Widersinnig sind die Volgare-Übertragungen Ovids mit "mio servo"), der schon im Fresco Giulio Romanos im Palazzo Ducale in Mantua als Späher erscheint (dort muss er der Begleiter Tarquins laut Livius sein, da Ovid von einem solchen nur in der Übersetzung Cartaris spricht; s.w.u.). Ghisis seitenverkehrte Wiedergabe steht Tizian zu Modell. (Zum Vergleich etwa zwei graphische Blätter von Heinrich Aldegrever (1502-1555) von 1539 ohne den Sklaven). Der Beizug eines beobachtenden Jünglings soll im Sinne damaliger erotischen Graphik die voyeuristische Spannung des Bildbetrachters erhöhen. Des letzteren virtuelle 'Beteiligung' an der Szenerie geschieht bei Tintoretto indessen stets ohne Hilfsfigur und ist spontan erlebbar.


� Seit der bewundernswerten Frauenmordszene der Scuola del Santo in Padua von 1511 ist Tizians Einfühlungsgabe in die Thematik kaum gewachsen! Seine erste (ihm zugeschriebene) Lukrezia (ehem. München) von 1508 entspricht der traditionellen sich entleibenden Standfigur. Das palmeske Wiener Halbfigurenbild mit Tarquin  von ca 1515 ist ein Zwitter von Selbstmord- und Bedrängungsszene. Palma Giovane (?) setzt  die Bedrohungsmotive seines Ziehvaters in eine ordinäre Beischlafszene (Sammlung Thyssen, P.&R. Cat. A54, II, Abb.679) um.


� Rodolfo Pallucchini & Paola Rossi, T.;Le opere sacre e profane I&II, Milano 1982; cat. 450, 451 und A54.


� Erasmus Weddigen, Jacopo Tintoretto und die Musik; in: Artibus et historiae, 10, 1984, S.67-117, Kap.12, Abb.20-24.


� s. div. Autoren, actas del congreso, Madrid 2009, S.151-164; Abb.7, I&II.


� ehem. Privatbesitz de Burlet Basel, dann Wilzhofen, sowie New York, später Galerie Lempertz, dann Auktionshaus Germann Zürich 27. Mai 1982, darauf Privatbesitz Petersen und Restaurierungsatelier Lorenzi, wo es bei einem vandalistischen Einbruch am 21-22.6.1984 verschwand (steckbriefliche Ausschreibung im schw. Polizeianzeiger vom 17. Juli 1984; DK 242, Nr.136).


� ev. Domenico Tintoretto, Madrid Prado Nr.392; Öl/Lw. 188x271cm (Cat. P.&R. 1982, A59, II, Abb. 683).


� s. Jan Follak, Lucretia zwischen positiver und negativer Anthropologie. Coluccio Salutatis Declamatio Lucretie und die Menschenbilder im exemplum der Lucretia von der Antike bis in die Neuzeit, Diss. Konstanz 2002; des weiteren s. Oliver Horn, Lost Lust des Mannes Raubschiff; die Vergewaltigung der L. in der Lit. vom MA bis zur Neuzeit, Seminararbeit 2000, 765 (web).


� Livius, ab urbe condita I,57,6-59,6 und Fasti des Ovid, Lib.II, 761-852; (24. Februar) regifugium, sowie Augustinus, de civitate dei I,19,69-76 welchem die Geschichte in Cap.135 der Gesta Romanorum nacherzählt wird. (s. auch Werner Schubert, Herodot, Livius ecc., Vortrag Heidelberg 1988). Augustinus verneint die Tugendhaftigkeit von Lukrezias Selbstmord und nennt die römischen Moralvorstellungen verlogen.


� Tizian nimmt das Thema zu Anfang der 70er Jahre auf (Bordeaux, Wien, Cambridge), in der die violente Führung des Dolches oder Schwertes durch Tarquin zu jeweils neuen, mitunter diskutablen Lösungen führt (in der Version des Fitzwilliam Museums schwingt Tarquin den Dolch, trägt aber zugleich das Schwert an der Seite!).


� Die Perlenkette gemahnt an die uneinnehmbaren Mauern des himmlischen Jerusalem der Offenbarung (Off.21,21 & 27, "durch die kein Unreines eingeht"), deren zwölf  Tore durch Perlen gebildet waren. Im islamischen Orient galt die Perle als Symbol der kostbaren Jungfräulichkeit und Reinheit. Die Entweihung des Heiligen wird von Jesus bei Matthäus (7,6) mit den Perlen verglichen, die man vor die Säue werfe. 


Wenn hier im Bilde die Perlenkette birst, geht offensichtlich die Tugend in Brüche.


� Die zu diesem Essay gehörigen Abbildungen findet der Leser im Netz unter erasmusweddigen.jimdo.com (unter der Rubrik "Tintoretto", Essay: Tintorettos Tarquin und Lukrezia…)


� Die Ovidische Quelle, nach der sich Tintoretto sicherlich richtet, ist gegenüber Livius, der den locus dramatis nur indirekt im Nachspiel bezeichnet (Lukrezia zum Ehegemal: "Collatinus, in deinem Bett sind die Spuren eines Fremden!" – so von Hans Sachs in seinen Lukrezia-Bearbeitungen übernommen) ausgesprochener: "(Tarquinius) venit in thalamos –" was Schlafgemach, aber auch das Ehebett der "nupta pudica" meint.


� Die blumigen Randmotive der Wandbehänge sind von ausserordentlicher Feinheit und sind technisch mit dem Jacopo eignen Miniaturismus neben flinker Pinselschrift ausgeführt (s.bes. Radiographien von II). 


� sie sind geeignet den Hausfrauenstand der Bewohnerin auszuzeichnen.


� Variante II lässt die Silhouette der rechten hinteren Karyatide im raffinierten Gegenlicht eines Fensters (?) erscheinen, während sich in Chicago nur eine einzige Lichtquelle von links oben erschliesst. Die Prado-Version III fügt ganz rechts ein Butzenfenster ohne luministischen Gewinn hinzu.


� Eines der für Tintoretto typischen Wort/Bedeutungs-Spiele: Tochter des Luzius Verginius wurde, um ihre Jungfernschaft vor dem Liebhaber Appius Claudius zu bewahren, vom Vater getötet. Sie galt als tugendhafte Parallele zu Lukrezia (s. Livius, ab urbe condita III, 44-48). Die antike Tugendthematik erlebte in Venedig besondere Vorliebe ob der Abgeschottetheit der venezianischen Ehefrauen und Töchter einerseits (verursacht durch das Diktat, den Besitzstand der Familienclans zu bewahren) und der Allgegenwart von Prostitution und Verführungsmöglichkeiten anderseits.


� In Ovid II,793 zückt Tarquin sein zweischneidiges Schwert: "aurata vagina liberat ensem"; den Dolch, eig. "pugno", mit dem sich Lukrezia ersticht, bezeichnet Ovid lediglich mit "ferrum" (829), was Shakespeare letztlich mit (Küchen-) Messer "knife" übersetzt, ein "desp'rate instrument", weil es im ganzen Haushalt Collatins keine geeignetere Mordwaffe gibt.


� Tintoretto scheint an der Tugendhaftigkeit Lukrezias unterschwellig ebenso zu zweifeln, wie es schon in der Antike genüssliche Mode war, von der heimlichen Untreue Penelopes zu munkeln (etwa wurde die gewaltsame Erhängung der liederlichen Mägde als Schweigeprämie gewertet). Hierzu s. Wilfried Stroh, Ovids Penelope – zu seinem ersten Heroidenbrief, München 2006. Den moralischen Vorwand in Erotik umzumünzen ist zeitgemäss: s. etwa Georg Pencz' graphischen Lukrezia-Serie (1535).


� Ene ähnliche moralische Ambivalenz eignet nach Ansicht von Roland Krischel auch der Wiener „Susanna“ – s. Krischel, Tintoretto, Reinbek (rororo) 1994, S. 51 und von Bernard Aikema in den Madrider Kongreßakten 2009 („La casta Susanna“ S.45f) kritisch besprochen.


� Die Fasti Ovids wurden schon 1551 vom Freunde Tintorettos, Francesco Marcolini, in volgare ediert: die Übersetzung in terza rima, an Alfonso Este gewidmet, von Vincenzo Cartari (1531-1569), dessen Imagini...dei dei degli antichi, Venedig (Marcolini) 1556ff Jacopo mit Sicherheit benutzte, war vielleicht schon früher greifbar, da viele aus dem intellektuellen Umkreis in A.-F. Donis accademia peregrina verkehrten.


� (Cartari) "Con solecita cura fa apprestare / Le vivande al nimico…"


� Ein Streitpunkt der zeitgenössischen Musiktheorie kreiste um die Zulässigkeit der Instrumentalmusik im kirchlichen Bereich, ob deren Verführungspotential und Amoral. Die Duett-Kombination von Virginal und Laute fand im elisabethanischen England in John Dowlands Pavane Solus cum Sola (sic!) ihren Höhepunkt (Ausgang nahm sie in einem Zitat aus dem Verkleidungs-Stück des Terenz Der Eunuch). 


� (Cartari) "…e tutti i lumi furo estinti…" Shakespeare lässt in seinem epischen Klagegedicht Lucrece von 1593 Tarquin gar das Licht willentlich löschen, denn: "For light and lust are deadly enemies".


� Der Hund ist nur über ein Einsprengsel Cartaris ovidisch und dort bloss metaphorisch eingebettet: Lukrezia ist verstört wie ein vom Wolf im Stalle überraschtes Lamm "…senza la guardia del fidato cane."


� Lorenzo Lottos Rosenkranzbild von Cingoli 1539 mit den Rosenblätter werfenden Putti und der Amor mingens von 1540 (Venus und Amor, Metrop. Mus. NY) sind die eindrücklichsten Umsetzungen kinetischer Prozesse in Gemälden vor der Jahrhundertmitte in Venedig. Tintorettos fast dreidimensionaler Kissenwurf kann getrost dem illusionistischen Spinnradwirbel in den hilanderas des Velasquez von 1657 im Prado zugerechnet werden!


� Ovid berichtet ausdrücklich, dass Tarquin die Widerstrebende zuerst mit Überredung, dann mit precibus (Cartari: "l'offerto premio") vergeblich zu gewinnen versuchte, bevor er mit dem Doppelmord von Sklave und 'Ehebrecherin' drohte; das 'verschmähte' Armband am Boden könnte Tarquins Pfand der Bestechung meinen. Schwerlich würde sich Lukrezia während der erzwungenen Entkleidungsszene eines eigenen Armbandes entledigt haben! Wäre das italienische "braccia-letto" ein weiteres typisches Wortspiel Jacopos?!


� Wohl zum ersten Mal exerziert nach Roland Krischel Tintoretto diese „kinematographische“ Erzählweise im Trevisaner Frühestwerk Armamento di Amore durch – seinerzeit noch auf der Grundlage einer Erfindung Giulio Romano's – vgl. Krischel, L'armamento di Amore: un'opera giovanile di Jacopo Tintoretto, in: Venezia Cinquecento, 3/5, 1993, S. 79-96.


� Ovid schreibt "positis urgentur pectora palmis, / Nunc primum externa pectora tacta manu." (offenbar eher an einen Überfall a tergo denkend, was Tintoretto hätte inspirieren können. Bei Cartari s.u.) – Giulio Romanos frontaler Angriff auf den Hals Lukrezias im Deckenbild von 1536 im Palazzo Ducale in Mantua ist wohl die brutalste aller Versionen (durch Giorgio Ghisis seitenverkehrten Nachdruck weit verbreitet), wenig gemildert bei Tizian, der indessen sein Opfer stets am Arme packen lässt. Die Geste des Knies zwischen den Beinen Lukrezias ist allein Cartari anzulasten:"…E poste sopra'l letto le ginocchia".


� Ovid spricht diese Ambivalenz bestens aus: "Quid faciat? pugnet? vincetur foemina pugna." (Was soll sie tun? Kämpfen? Im Handgemenge verliert eine Frau. Bei Cartari: "E c'ha da fare ? mettersi à diffesa? / Troppo è debole, e tosto sarà vinta. / Ha da gridar'? il ferro glienle vieta, / Qual nudo sta nella malvagia destra. / Debbe fuggire? le scelerate mani / Calcano il casto petto…")


� Aus Goethes Ballade der Fischer, 1779.


� Herodot, Historien, I,8-13. König Kandaules verführt den Freund Gyges, die eigene Ehefrau beim Entkleiden zu belauschen. Diese stellt den Voyeur und verlangt entweder seinen Tod oder den des Gemahls. Gyges usurpiert folglich das lydische Königtum und gewinnt Rhodope zur Gemahlin.


� Herrn Franz Lorenzi verdanke ich die Einsicht der chem.-physik.Untersuchungsdokumente des Laboratoriums des Landesmuseums Zürich (Frau Annette Meier), der Farbschnitt-Dias und der Radiographien und Restaurierungsberichte von 1984/85.


� Das rundum beschnittene Format ergab 1984 160x135,5cm. Das Gewebe ist wie in Chicago eine feingewobene Normalbindung (Schuss/Kette: 9x11 Knoten, bzw. 17x20 Fäden pro cm2), horizontal auf ehemals identischer Höhe über zwei Webkanten mit sauberem Schlingstich genäht, die einst intakte untere Bahn von ca.98-104cm (= 3 piedi veneziani) mass nurmehr 91cm, die obere 69,5cm.


� Aus den Versicherungsklagen entwickelte sich ein Prozess, zu dem Eduard Hüttinger am 27.1.1987 ein sorgfältiges und kenntnisreiches 10-seitiges Gutachten zu Bibliographie, Historiographie, Form- und Wertanalyse der Variante II ausfertigte, das auch die übrigen Gemälde in Chicago und im Prado miteinschloss; s. Appendix II.


� Immerhin sind  Robert Echols und Federick Ilchman 2009 in den actas del congreso des Prado, S.130, bereit, unter der Datierung von "ca.1578-80" auszusagen: "Appears to be an high-quality replica, possibly by Jacopo."


� Die Leinwand des Prado ist im Unterschied zu den erstgenannten Versionen in Normalgewebe in gröberer Köpertextur und besteht aus zwei vertikalen intakten Stoffbahnen (117,5cm und 122cm) und zwei zusätzlichen horizontalen Resten (o.: 129,5x35 und u.: 58,5x35cm),


� Verputzungen mögen die Lesbarkeit der Komposition II so stark beeinträchtigt haben, dass noch 1970 das gesamte linke untere Drittel (erneut) übermalt wurde; Farbschnittproben F.Lorenzis erwiesen, dass eine erste Veränderung die vielleicht 'befremdenden' Objekte wie Karyatide, Kleid und fliegendes Kissen schon im 17. oder 18.Jh. eliminierte, weil sich ein Besitzer möglicherweise daran stiess (obwohl die Bettstatt ohne vorderen Träger keinen Sinn mehr ergab!). Die rundum beschädigten Leinwandränder wurden wohl damals beschnitten; Ironie der Geschichte: in Zürich schnitt der Vandale nochmals eine um rundum ca. 5-10cm geringere Bildfläche aus dem bereits arg formatisierten Gemälde.


� Auch die Variante in Toronto scheint als eigenhändige Studie der Endversion vorauszugehen.


� Roland Krischel verweist mich dankenswert an die Bildgattung des „ricordo“ bei Hans Ost in seinen Tizian-Studien.


� Die Dresdner Adultera erlebte eine seitenverkehrte Kopie in Budapest, deren Ausführung aber wohl durch die Werkstatt geschah. Modifizierte Wiederholungen enstanden schon früh in der Sacra Famiglia (Berlin/ Privatbesitz), Madonna mit Kind (Rotterdam /Coll.Curtis), Esther und Assuer (Hampton Court/Escorial), Geburt des Täufers (Leningrad/Venedig,San Zaccaria), Leda (beide Florenz), Parnass (Hampton Court/Fragment), Taufe Christi (Venedig, San Silvestro/Cleveland). Alle diese Fälle von massgetreuen Wiederholungen  - ungeachtet zahlreicher Portraits - verlangen eine explizite Studie, ob und wie weit die Mitarbeit der Bottega eruiert werden kann.


� Ihre Kenntnisse antiker Poesie wie Catull, Properz und Ovid, ihre Invektiven gegen den unverschämten Maffio Venier zur Ehrenrettung der Frauen, die verbal oder physisch von Männern attakiert oder missbraucht wurden, waren allbekannt.


� Das mittelalterliche Ereignisbild versuchte die Stadien einer Heilsgeschichte oder einer profanen Erzählung in Episoden raum-zeitlichlich gestaffelter aber nicht zusammenhängender Szenen darzustellen, in denen die Hauptfiguren mehrfach auftraten (man denke an Biagio d'Antonios (1476-1504) Cassonemalereien der Lucretialegende). Deren Zusammenlegung und Einbettung in ein momentum dramatis personae erlaubt Tintoretto eine Konzentration der Handlung, allerdings zuweilen auf Kosten der allgemeinen Verständlichkeit: wieviele Gemäldeinhalte wurden deshalb bis heute missverstanden oder nur oberflächlich beschrieben, ein Faktum, das dem Meister lange das Prädikat des unreflektierten Vielmalers einbrachte!


� Marinellis Essay war im Gegenteil ein Anstoss und Ausgangspunkt für die Kritik des Schreibenden an Methode und 'Attributionismus'  der Pallucchianer Schule.


� Diesen Brief Pallucchinis reproduziert der Schreibende im Netz unter erasmusweddigen.jimdo.com (Rubrik:Ausstellungen & Rezensionen; Essay: zur Wiederkehr eines Unbekannten).


� E.W. vertritt nicht die Überlegenheit von II, noch sind pentimenti 'unumstössliche' Indizien für Authentizität, er kannte I lediglich aus den persönlich angeforderten Beobachtungen und Fotos von Mary Kuzniar und Timothy Lennon in Chicago vom 20. Juni 1984. Auf Grund der Radiografien von II, die eine weitgehend intakte Originalmalerei aufwiesen, wäre einer Freilegung von Karyatide, Kissen und Miederkleid nichts im Wege gestanden. III konnte E.W. damals eigens im Depot des Prado in Augenschein nehmen und vermessen.


� Tintorettos Portrait der Sandella figurierte unlängst als in einer Privatsammlung Bellinzona befindliches Bild in der Belluneser Ausstellung "Tiziano. L'ultimo Atto" 2007/08.





