Tintorettos Jesus, Maria und Martha
"nie bin ich weniger tätig,

als wenn ich nichts tue."

nach C nach C nach C

Die Alte Pinakothek in München besitzt eines der wenigen signierten Hauptwerke Jacopo Tintorettos, das bis 1803 einen Altar der ehemaligen Dominikanerkirche St.Magdalena in Augsburg
 krönte und die seltene Darstellung von Christus im Hause von Maria und Martha 
enthält, was für ein Altargemälde ohnehin recht ungewöhnlich anmutet.
Die von Lukas (10, 38-42)
 überlieferte und bei Johannes (11,1 und 12,1-2) lediglich gestreifte Anwesenheit Jesu im Hause von Maria und Martha von Bethanien, (den Schwestern des Lazarus) als Gast eines Mahles wird üblicherweise zugunsten der bildmässig viel ausdrucksreicheren Salbung des Herrn mit Nardelöl im Hause Simons des Pharisäers, durch Maria, die man mit der 'Magdalena' identifizierte, übergangen. 
Was sich laut Lukas zwischen den Schwestern abspielte, ist merkwürdig genug. Martha beschwert sich bei Jesus, Maria lausche untätig seinen Worten, statt tatkräftig im Bereiten des Mahles mitzuhelfen. Jesus weist sie mit den Worten zurecht, "Martha, Martha, solicita es, & turbaris erga plurima. Porro unum est necessarium. Maria optimam partem elegit, quae non auferetur ab ea (Vulgata, Luc. 10.41-42)."

Auf den ersten Blick erstaunt, dass die Wahl des Künstlers auf gerade diese Sequenz des Evangeliums fällt, statt etwa auf die unmittelbar vorangehende vom Gleichnis des barmherzigen Samariters (Luc.10,25f) oder aber die als Auftakt des Passionsgeschehens wichtigere, der Salbung durch die Büsserin im Hause Simons bei Lukas (7,36f) oder im Hause des Lazarus in Bethanien bei Johannes (12,1f)
.
Bibel- und Kunstkritik haben stets herausgestellt, in der Auseinandersetzung der beiden Schwestern sei eine Antagonie von vita activa und vita contemplativa bezweckt, bzw. seien christliche Rührigkeit und Praxis gegen Beschaulichkeit und stille Andacht ausgespielt (Origenes). Vor allem, dass Maria den besseren Teil erwählt habe, wird bis heute unablässig kommentiert. Unser Bild scheint einer solchen Aussage nicht sonderliche Stimme zu gewähren. Sehen wir uns die Darstellung genauer an:
Der Bildvorwand

Ein herrschaftlicher Küchenraum birgt auf über Stufen erhöhter Ebene einen mächtigen Kamin, auf dessen Abzug blanke Teller lehnen. An der anstehenden Längswand sind über einer Reihe grosser Kupferkessel auf Regalen silberne Prunkgeschirre ausgestellt, mit denen man eine Armee hätte speisen können. Darunter ein Wandfach und ein Abstelltisch mit Tüchern und weiterem Küchengerät. Eine Dienerin rührt in einem geschwärzten Gefäss, das an langer Kette über dem Feuer hängt, vor dem Schürgeräte und ein Krug stehen. Den Rauch gegebenenfalls vom Essraum abzuschirmen, sind schwere Purpurvorhänge in die Höhe gerafft. Links dieser Küchenidylle öffnet sich ein hoher Durchgang (dessen rechte innere Laibungskante die vertikale Bildmittelung bildet) in einen 'Androne' mit vergittertem Rundbogenabschluss und weiter in einen hochstämmig bewachsenen Garten im milden Abendlicht, aus dem fünf nimbierte Jünger – wohl als Vorhut – andrängen.

Im Mittelgrund des Bildes steht links eine weitere Dienerin mit Kopftuch, die mit dem kahlköpfigen Majordomus, der besorgt auf den Ansturm der Gäste hinweist, über die Vorbereitungen zum Mahle verhandelt. Ein weiterer jüngerer, aber bärtiger Apostel im blauen Wams sitzt am oberen Tischende mit verschränkten Armen und lauscht etwas mürrisch (Judas?) dem Gespräch der vordergründigen Protagonisten. Diese beschreiben eine kreisende Dreiergruppe mit dem schräg am rotgedeckten , aber noch leeren Tisch sitzenden 'Lehrer' links, der stehenden, sich zu Maria beugenden Martha und einer auf einem unsichtbaren Schemel Jesus zu Füssen sitzenden Magdalena
. Beide Frauen sind festlich mit goldgewirkten Tüchern
, seidenen Kopfschleiern, perlenbesetzten Gürteln, Kopfschmuck, Armbändern, Broschen usw. geschmückt und kaum zur 'aktiven' Hausarbeit angetan. Hingegen unterscheidet sich die Haltungsweise ihrer Hände: Martha gestikuliert mit der Rechten und greift mit der anderen ein weisses Küchentuch, Maria öffnet untätig die Rechte im Schoss und stützt sich mit der Linken lediglich auf ihrem Schemel ab, so als habe sie das Wort Christi innerlich bewegt. Bis in ihre Stand- und Sitzmotive reicht die sorgfältige Unterscheidung von labilem Vorlehnen und stabiler Ruhepose der Antagonistinnen.
Auffällig ist die Anwesenheit von gleich vier Frauen deren sozialer Unterschied (Herrinnen und Gesinde) hervorsticht: Drei der Anwesenden sind Hilfspersonal von dem der Bibeltext ebensowenig spricht, wie vom Reichtum des Hauses Lazarus, der Jesu enger Freund gewesen sein soll (Joh.11,1f). Mit dem Gleichnis vom 'armen Lazarus' im Ohr (Luc.16,19f) und dem Kamel, das eher durch ein Nadelöhr passe, als ein Reicher das Himmelreich erwerbe (Math.19,24f) bleibt man ob Tintorettos Inszenierung etwas perplex
. 
Anderseits gehörte die von Dämonen befreite Maria von Magdala zu den drei namentlich genannten und sonst "zahlreichen" Jüngerinnen (Luc.8,1f
), die "mit ihrem Vermögen für sie sorgten". Dass ihr ein solches durch ihr "sündiges" Vorleben ermöglicht worden war und sie im folgenden Passionsgeschehen ein Pfund Nardelöl an Jesus Füsse zu Judas' Ärger 'verschwenden' konnte, mag Jacopos Bibelfertigkeit gegenwärtig gewesen sein
.
Der Rebus des Fingerzählens
Christus wendet sich zu Maria nieder und gestikuliert mit beiden Händen übereinander im Gegenlicht der von links oben hell beleuchteten Tischdecke. Die Leere des Tisches und die Ankunft der Jünger vermitteln den Zeitdruck, was es dem Personal zum Mahle alles noch zu tun gelte. 
Die Herausstellung des Fingerspiels Christi ist überdeutlich und bildet in seiner Gewichtigkeit die eigentliche Kompositionsmitte. Nur das Buseninkarnat der Frauen ist noch heller betont, hat aber nicht die Ausdruckskraft der Fingergestik.

Was will diese an so prägnantem Orte bedeuten? Während der "Fingerzeig" der Martha unmissverständlich auf Maria zielt, und auch einen Wink vorwegnimmt, der sie in den Bildhintergrund zur Küche rufen will, ist das Gebärdenspiel des mit einem Dreistrahlennimbus ausgezeichneten 'lehrenden' Christus
 komplexer: mit der Linken greift er in die halbgeöffnete Rechte, indem er mit Zeigefinger und Daumen den angewinkelten Kleinfinger anhebt. 
Eine derartige Geste wird heute kaum verstanden, geht sie doch auf das antike und frühmittelalterliche Fingerzählen (computus digitalis) zurück, das einst eine allgemein verbreitete Zahlensprache war. Die mediterrane Gestenkultur ist in urtümlichen Gesellschaften bis heute lebendig geblieben und ist noch im Cinquecento Allgemeingut gewesen
. Was hier ausgedrückt ist, entspricht dem Rechengestus der Zahl Eins
 deren Bedeutungsträger (ital. mignolo = kl.Finger) hier mit der linken Hand 'hervorgehoben' wird
.
Dass Jesus somit die Eins betonen will, ist evident: „Ma di una [cosa] è bisogno“ (Üb. Marmochino) – "Aber nur eines ist nötig
" spricht er aus, am Wenigen erkennt sich der kleine Finger, im Einen versteht sich das Gottesreich, das Er zu verkünden gekommen ist.
Der Zählgestus, der mit dem kleinen Finger anhebt, könnte aber zusätzlich auch transitorisch gemeint sein, denn zwei weitere gebogene Finger böten sich dem beredten Aufgreifen an. Die Aufmerksamkeit auf das Eine allein hinzudeuten, hätte ein beliebig erhobener Finger genügt
. Sowohl der Trinitätsgedanke könnte in der Lehre Jesu begriffen sein, wie auch die allgemeinere Auffassung von Dualität oder Pluralität im Einen; etwa, dass auch die Geschäftigkeit der Martha im Bild des guten Christen seinen Platz habe, d.h., dass Kontemplation und Aktivität sich zur Vollkommenheit ohne Widerspruch addierten (so sieht Meister Eckhart erstere nurmehr als Vorstufe der letzteren, Thomas hingegen betont schriftnäher im Sinne des besseren Teils, die "höhere Verdienstlichkeit" der Gottesbeschau
).

Konflikt mit der Orthodoxie?
Es ist vorstellbar dass ein öffentlich sichtbares Altargemälde wie dieses, im gegenreformatorischen Venedig beim gebildeteren Klerus Anstoss erregt haben könnte, nicht anders als Jahrzehnte voran, wie zu vermuten, die ungewohnte Ikonographie der Bamberger Himmelfahrt Mariens.
 Der theologische Disput mit der Reform um die Werkheiligkeit (opus operatum) 
, die mit der Zurückweisung Marthas hätte angestossen werden können, schwelte seit dem gestrengen Pius V über den martialischen Gregor XIII bis zum mönchischen Sixtus V. 
Eine Bevorzugung einer eher protestantisch unterlegten Ethik an Hand Marthas' Tatmenschentum hätte der Künstler zwar kaum willentlich betrieben, doch schon ein leises Aufwerfen der Frage hätte inquisitorische Reaktionen zur Folge gehabt
. Vielleicht hätte auch die starke Hervorhebung des Einen Jacopo den Vorwurf eines Sympathisanten mit den radikalen und unerbittlich verfolgten Unitariern
 einbringen können, die seit der Reform die Trinitätslehre und den katholischen wie den protestantischen Dogmatismus verwarfen.

Exportauftrag

Da man im Themen- und Formengut Jacopos so manches ungewöhnliche bis heterodoxe Element verspürt
, dessen erst die jüngere Forschung habhaft wird, muss man sich fragen, ob unser Bild in der venezianischen Gesellschaft einen 'Markt' gefunden hätte. Einen Hauch von Protestantismus dürfte man ihm nicht absprechen können. Deshalb ist die direkte Bestellung des Gemäldes durch einen augsburgischen Auftraggeber oder Vermittler über die Handelswege des Fondaco dei Tedeschi mehr als annehmbar. Die engen Beziehungen zwischen Augsburg
 und Venedig
 haben inzwischen ein reiches Schrifttum genährt. Es ist zu hoffen, dass dereinst ein Archivfund uns die Stifterpersönlichkeit liefert. 
Die Stiftung des Bildes in eine dominikanische Bettelordenskirche könnte überdies erklären, warum die beiden Schwestern derart reichgeschmückt sind und der Haushalt so opulent gezeichnet ist. Die freie Verköstigung der 'bettelarmen' Jüngerschaft Christi durch die Zuwendung der Reichen steht buchstäblich postulativ im 'Hintergrund' der Szenerie! Die Gestik Christi ist letztlich auch ein 'Verhandeln' des Himmelreiches, das Bedingungen stellt: "gebt und es wird Euch gegeben werden"
.
Die Signatur

Wie so oft, geht Tintoretto an die neutestamentliche Quelle, seine 1538 in Venedig gedruckte „Hausbibel“ in der seit 1545 indizierten Übersetzung des florentinischen Predigers Marmochino zurück, um eine eigene Ikonographie zu bilden, die er in diesem Falle nicht vorfinden konnte. Dass ihm dominikanisches Gedankengut oder ein anderer beratender Anstoss dabei half, ist möglich, aber nicht zwingend. 
Dass ihm seine eigene Formulierung des seltenen Vorwandes am Herzen lag, erläutert die selbstbewusste Signatur in lateinischer Majuskel-Diktion
, mit der er mitunter auf die Ernsthaftigkeit seines Bibelzitats hinweisen mochte. Nicht zuletzt war die Tintoretto anzunehmend bekannte Stiftungs-Destination des für den Export vorgesehenen Bildes die kaiserliche Residenzstadt Augsburg – zeitweise Aufenthaltort seines lebenslänglichen Konkurrenten Tizian (1548 & 1550), dem es mit einer prominenten Signatur (auch posthum noch) die Stirn zu bieten galt.
Altarfunktion
Andrew J.Martin hält das Bild zwar für einen privaten Auftragszweck geschaffen
; dem steht indessen das grosse Format und die hieratische ja kreuzförmige Impagination des Bildes entgegen: die strenge Bildarchitektur, die vertikale Mittelteilung im Türrahmen, der den Innen- vom Aussenraum
 trennt, die horizontale Halbierungs-Ebene auf Blickhöhe Mariens, die die sprechenden Handgesten Jesu und Marthas einbezieht, die zentrale Kreisposition und Drehung der Protagonisten im Uhrzeigersinn, die alle Häupter und Körperbiegungen einbezieht, die perspektivische Ausrichtung des Raumes auf einen Punkt auf der Mittelvertikalen, die Tischschräge, die sich am Horizont der Augenhöhe aller Sekundärfiguren am Bildrand orientiert, die rahmenparallele architektonische Akzentuierung der raumgebenden Elemente usw. lassen alle erkennen, dass eine solche Komposition für eine altarähnliche, fern- und zentralsichtige Aufstellung in opulenter Rahmung gedacht war. 
Nicht zuletzt ist für einige der Altarbilder Jacopos die Herausstellung eines gemalten Tisches, Altars, oder Grabmonumentes ('mensa', 'ara', 'arca'), der optisch mit einem wirklichen Altar darunter oder davor, ideell oder liturgisch kommunizieren konnte, ein geläufiges Motiv
.
Fazit:
Ein hinlänglich gebildeter Laie zog aus der Betrachtung des Bildes den Schluss, dass der Erlöser mit seinem Zählgestus auf das Eine, die göttliche Vollkommenheit hinweisen wollte; diese konnte man im otium spirituale, in versenkender Musse erschauen (Maria Magdalena) oder in tugendhafter industria, strebender Beschäftigung, entgegenleben (Martha), ganz im Sinne des mönchischen ora et labora. Tintoretto verzichtet offensichtlich auf eine bevorzugende Wertung einer der beiden Personifikationen. 
Das so gegensätzlich behandelte Beiwerk vertritt sowohl Innenraum (Verinnerlichung des Individuums) wie Aussenwelt (Botschaft, Aussendung der Jünger), charitatives Geben und Empfangen in Reichtum und Armut, profanes und sakrales Menschsein, bis hinein in Gegensätze der malerischen Beleuchtung: Kunstlicht (Kaminfeuer) zum Himmelslicht, Eigenglanz irdischen Schmuckes zum Glimmen der spiritualen Nimben, schliesslich die Absetzung, bzw Umkehrung der Gewandfarben Blau (Martha Dunkelblau) und Rot (Martha: Dunkelrot) der Hauptfiguren. Die einzige "reale" Lichtquelle – im Übertragenen gemeint des Einen – ist jene unsicht- und ungreifbare, die jene Dreiheit der Hauptfiguren so plastisch übergiesst.
Die Tatsache, dass keiner aller Dargestellten blickmässig mit dem Betrachter kommuniziert, erklärt die in sich selbst kreisende Hermetik des Bildes, das so kontemplativ wirkt, dass uns der einzige Zugang durch die Silhouette des Fingerspiels Christi zu gelingen scheint, eine Art Nadelöhr zum Heil für den Aussenseiter. Ein Detail, das in seiner semiologischen oder semiotischen Einmaligkeit innerhalb des Cinquecento wohl seines gleichen sucht und nur von Dürers fingerzählenden zwölfjährigen Jesus inmitten der Gelehrten (der Sammlung Thyssen) an Eindrücklichkeit übertroffen wird, das Dürer 1506 vielleicht Bellini verehrt haben soll
.
Dies Bild ist weniger eine Schilderung als mehr eine Predigt.

Marc Joachim Wasmer zugeeignet
E.W. Bern, 31.Juni 2010
Die Abbildungen zu diesem Text sind in der homepage  erasmusweddigen.jimdo.com unter Rubrik Tintoretto zu finden.
� "Numquam se plus agere quam nihil cum ageret…" nach Cicero gemäss Cato (Maior) über Cornelius (Scipio Africanus).


� Die Dominikaner erbauten in Augsburg St.Magdalena 1513-1515 (Bauherr der mit Erasmus korrespondierende Prior Johannes Faber, der sich um den Ausgleich mit den Lutheranern bemühte. Seit 1966 Sitz des Römischen Museums) und das entsprechende Frauenkloster St.Katharina 1517 (heute Staatsgalerie Altdeutsche Meister, Zweiggalerie der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen – sic!). Die zeitweise Vertreibung der Dominikaner (1534 bis zum Augsburger Religionsfrieden 1555 und erneut während des 30j. Krieges) in den Reformationswirren hinderten diese nicht, seit den 1570er Jahren eine neue 70jährige Blüte zu erfahren, die zu beachtlichen Stiftungen führte, worunter das Gemälde Tintorettos. Es gelangte erst im Zuge der Säkularisation 1803/1807 nach München. Vermutlich war es ursprünglich seit einer unbekannten oder umstrittenen Welser-Stiftung um 1580 auf dem Patronatsaltar der Magdalena angebracht. Erhellendes zu ihm s. Freya Strecker, Augsburger Altäre zwischen Reformation (1537) und 1635: Bildkritik ecc… LIT, Kunstgesch. Bd.61, Münster 1998, S.316 : Ausblick: Tintorettos 'Christus bei Maria und Martha'.


� München, Alte Pinakothek Nr.4788; P&R cat.298, Intaktes Format, Köper-Leinwand mit vertikaler Webkanten-Schlingnaht durch das Auge der Maria, links volle Standard-Leinwandbahn, rechts Reststreifen (ca.100x30cm), 200x132cm, signiert "IACOBVS TINTORETVS F. (nach alten Aufnahmen "P.)"


Der Schreibende ersteigerte in Bern im Mai 2010 eine ausgezeichnete formatkonforme Kopie von Maria Haushofer (1870-1941) vermutlich aus der Jahrhundertwende, was bewirkte, sich mit dem Original enger auseinanderzusetzen.


� In Tintorettos „Hausbibel“ (vgl. hier Verweis Anm.16) des Predigers Marmochino gemäss der Volgare-Übersetzung von 1538 lautet unser Text (1545): „Et quello entrò in un certo castello. Et una certa donna Martha per nome, lo riceve in casa sua & questa haveva una sua sorella chiamata Maria, la quale anchora sedendo a piedi di Giesu, udiva la parola di quello. Et Martha si distraeva intorno a molte ministrationi. Et fermatasi, disse. Signore non hai tu cura che la mia sorella mi ha lasciata sola a ministrare? Digli dunque che mi aiuti. Et rispondendo Giesu gli disse: Martha, Martha, tu sei sollecita & affaniti circa molte cose, ma di una è bisogno. Maria ha eletta la buona parte, laquale non gli sia tolta.” (mit Dank für die Abschrift aus dem Exemplar der Marciana, Ed. von 1545; Bibl.-Ref. 203.D.39, durch Sabine Herrmann)


� "Martha, Martha, für vieles sorgst Du Dich und bist davon umgetrieben: [Handschriftenvariante: „Aber nur wenig ist“ oder: „vom wenigen ist…(gr.“ολιγων“ ], – eigentlich nur Eines nötig! Maria hat sich nämlich das gute Teil erwählt; und das wird ihr nicht genommen werden (vgl. etwa Üb.: Wilckens 1983)" Die Sequenz ist bis heute eine beliebte Predigtvorlage und dies schon seit Meister Eckhart (s. Vom Wunder der Seele; Ed. F.A.Schmid Noerr, Stuttgart – Reclam 1951). Der während des Inquisitionsrozess 1328 in Avignon verstorbene Eckhart setzt in seiner deutschsprachigen Predigt 5 (Dt. Predigten und Traktate, Hrsg. J.Quint 1965, S.148-157) erstaunlicherweise die Reife Marthas über die Marias, wo doch gemäss Thomas das wirkende Leben besser sei als das schauende, da sich im ersteren erst der Sinn der Schau erfülle! Die Einheit im Einen ist Hauptthema seiner mystisch-philosophischen Überlegungen.


� In Seitenverkehrung erinnert die Komposition an das grundsätzlich ähnliche, aber in Teilen etwas schwächliche 'Exportbild' der 'Cena in casa di Simone fariseo' von 1562 in Padova, Museo Civico, nr.670; P&R cat.233; Altarblatt; 215x146cm, (mit der Signatur "IACOMO TENT./RETO 1562" auf dem Tischtuchsaum) und diese wiederum an dieselbe, aber breitformatige frühe Szene im Escorial, 145x205cm. P&R cat.120. Die evolutive Bildwerdung ist unübersehbar eine Leistung Jacopos, auch wenn die ultimative Handzuschreibung im einzelnen umstritten ist.


� "…quae etiam sedens secus pedes Domini, audiebat verbum illius."


� Die prachtvolle Ausstattung der Schwestern gemahnt an zeitgenössischen jüdischen Brautschmuck (namentlich Festgürtel (Brautgürtel = kissurim), Krönchen, Brosche, Schleier, Armreifen usw.). Die Verlinkung von Reichtum und Judentum sind immer wieder geläufige Metaphern inquisitorischer Propaganda gewesen. Erwähnenswert, dass Magdalena in den Salbungsszenen im Escorial und in Padua ohne jeden Schmuck wiedergegeben ist.


� Marmochinos irrtümliche wörtliche Übersetzung von „castellum“ in der Vulgata (im gr. Urtext: „Κώμη“ = Dorf, Ortschaft, Marktflecken), mit „castello“ (Schloss, Burg), könnte den Künstler auf die Idee gebracht haben, die sozialen Unterschiede der Dargestellten zu betonen, ja sie zu Repräsentanten einer eigenwilligen Auslegung derer Besitzstände zu machen.


� Lukas VII (Marmochino): „…et insieme [a Giesu] alcune donne,che erano state sanate da gli spiriti cattivi, & da le infermita, Maria che è chiamata Magdalena de la quale erano usciti sette demoni, & Giovanna moglie di Cuza procuratore di Herode, et Susanna, et molte altre lequali gli ministravano de le loro faculta.“


� Der sinnende Jünger am Tisch könnte Judas, der untreue Säckelmeister sein, der später die Salbung Jesu durch Magdalena bemängelt, wie dies aus desselben Pose im Paduaner Magdalenen-Gemälde erschlossen werden könnte. (Der dortigen Szene angepasst ist Jesus in einem Überaschungsgestus begriffen. Die evolutive Herkunft der Bildgestaltung des Münchner Bildes  erkennt man am besten in der Seitenverkehrung des Paduanischen!)


� Den Lehrgestus Christi beobachtet man besonders in Darstellungen des zwölfjährigen Jesus unter den Schriftgelehrten. Die Vorliebe für ein ausdrucksvolles Fingerspiel vererbten Leonardos physiognomische Studien etwa auf B. Luini (London), Dürer (Thyssen, Madrid), Bordone (Stewart Gardener), ja wohl noch auf Veronese (Madrid). Hierzu s. Loredana Luisa Pavanello, La disputà di Cristo fra i Dottori a Venezia nel primo 500, in: Ateneo Veneto (atti e memorie) CXCV terza serie 7/II 2008, S.97-140 mit einer besonderen Herausstellung der frühen Disputà Tintorettos in Mailand. Auch Jacopo Bassano lässt die Jünger in seiner Ultima Cena (1542, Borghese, Rom) ausgiebigst mit ihren Fingern gestikulieren.


� Man denke an Luca della Robbias Relief am Campanile di Giotto in Florenz mit den Personifizierungen von Geometrie und Arithmetik durch Euklid und Pythagoras (1437-39): der Fingergestus des einen steht für das Zählen der Mathematik. Auch die Allegorie der sieben freien Künste des Marten de Vos von 1590 versinnbildlicht letztere mit der Geste des Fingerzählens.


� Vgl. Walter Freinbichler, Warum steht M für 1000, Lateinische Texte zur Frühgeschichte der Mathematik, Braumüller (o.D.) Text 4, Römische Fingerzahlen; dort die Tabelle der Fingerzahlen aus einem Lehrbuch von 1727, s. Karl Menninger, Zahlwort und Ziffer. Eine Kulturgeschichte der Zahl, Göttingen 1958, II, S.10. 


� Beda Venerabilis, De Computo vel Loquela Digitorum (Vom Fingerzählen): "Cum ergo dicis unum, minimum in laeva digitum inflectens in medium palmae artum infiges." (Sagst du eins, so musst du an der linken Hand den kleinen Finger beugen und sein Endglied auf die Handfläche legen). ref. s.o. S.7.


� Luther: "Eines aber ist not. Maria hat das gute Teil erwelet. Das sol nicht von ir genomen werden."


� Jan Vermeer lässt in seinem Gemälde von 1654/55 in Edinburgh die halb geöffnete Hand mit dem Zeigefinger auf Maria deuten; kein weiterer Künstler, der das vornehmlich nordländisch oder gar protestantische Thema behandelt (Quellin, Campi, Velasquez, Beukelaer, Jordaens, Rubens, Rembrandt u.a.), befasst sich näher mit einer spezifischen deutungsrelevanten Geste.


� s. H.U.v.Balthasar, Thomas und die Charismatik (Kommentare zu Thomas: Besondere Gnadengaben und die zwei Wege menschlichen Lebens, Einsiedeln 1996) nach A.Wolkinger: Spiritualität  W.S. 2008/09, 9c, S.1.


� Erasmus Weddigen, Zur Ikonographie der Bamberger "Assunta" von J.T; in div. Aut.: Die Bamberger "Himmelfahrt Mariae von J.T." Arbeitsheft 42 des bayer.Landesamtes für Denkmalpflege, München 1988, S.61-113.


� Luthers Verurteilung der Werkheiligkeit und des Ablasshandels ereiferte sich an Dominikanern wie Tetzel. Die Vertreibung des Ordens in Augsburg war vielleicht ein Nachhall auf das menschenunwürdige Wirken des verhassten Heinrich Krämer gen. Institoris, des Hexenhammer-Verfassers und unerbittlichen Ketzerverfolgers, der in den Jahren 1488-93 im unserer Magdalenen-Kirche anliegenden Kloster wirkte.


� Die blutende Nase eines Landsknechtes im (nachmaligen) Gastmal des Levi von 1573 für das Dominikaner-Refektorium von S.Giovanni e Paolo hatte genügt Veronese vor die Inquisition zu zitieren!


� Die Ablehnung der Trinität findet sich bereits im Arianismus. Die Ideen des häretischen Unitarismus stammten ursprünglich aus Oberitalien (nicht anders ging es den Socianern in Siebenbürgen; s. D.Zlepko, Die letzten B'athorys 1575-1613 und die Reformation in Siebenbürgen in: Ungarisches Jahrb.1980/81, S.124). Unitarismus und Antitrinitarismus gehörten etwa zu den Anklagepunkten der Inquisition gegen Giordano Bruno. Im Veneto organisierten sich letztere als 'Täufer' seit 1550. Michele Servetos Schrift De Trinitatis erroribus kursierte in der Volgare-Übersetzung von Giorgio Filaletto zum Unglück vieler, die als kritische Laien über die Dreieinigkeit oder die Jungfräulichkeit Mariens nachzudenken wagten (s. u.a. Carlo Ginzburg, Der Käse und die Würmer, Frkf.am M. 1983, S.168).


� Etwa im Jüngsten Gericht der Madonna dell'Orto, in den Kreuzigungen der Scuola grande di San Marco oder San Cassiano, die Abendmähler in San Marcuola, San Polo oder San Giorgio Maggiore, gewisse Szenen in der Scuola di San Rocco (s. Augusto Gentili, La bilacia dell'arcangelo, Rom 2009) die in ihrer Eigenwilligkeit am ehesten an Lottos Nonkonformismus erinnern.


� Seit 1276 freie Reichstadt, während der Reformationskriege auf Seiten der Lutheraner, 1548 patrizische Verfassung, die beide Konfessionen tolerierte; Religionsfriede 1555. Erst 1580 erstes Jesuitenkolleg.


� vgl. die Kolloquiumsthemen in: Hrsg. Klaus Bergdolt & Jochen Brüning, Kunst und ihre Auftraggeber im 16.Jh.: Venedig und Augsburg im Vergleich, Colloquia Augustana V, Berlin 1997.


� Luc.6,38 und zahlreiche affine Stellen.


� Tintorettos seltene Signaturen finden sich zumeist auf Exportbildern, doch begnügte er sich mit Volgare-Diktion wie im Falle der Lübecker Erweckung des Lazarus: "IACOMO TINTORETTO VENETIS F.1576". Auf den stolzen „EQUES“ des seit 1533 von Karl V geadelten Tizian zielte sicherlich die Palimpsest-Signatur Jacopos auf dem Sklavenwunder der Accademia  von 1548: "JACOMO TENTOR F[ECE]." anstelle des überschriebenen “JACHO[BUS] TINC[TOR] F[ECIT]“.


� Andrew John Martin in J.T.:dipinti per committenti tedeschi in: Div.Aut., J.T. nel quarto centenario della morte, Padova 1996, S.97-100, Anm.36.


� die auch spirituell verstanden werden kann: Innenleben und Veräusserung der Ich-Person am Beispiel der mitunter allegorisch zu wertenden Schwestern, die eine Dualität von Denken und Handeln vertreten mögen.


� Erasmus Weddigen, op.cit. in Anm.14 zur Bamberger Assunta Mariens, S.83f & Anm.61 sowie Roland Krischel, Tintoretto Köln 2000, S.58f, 63 und besonders: Roland Krischel, Mediensynthesen in der spätmittelalterlichen Sakralkunst. Das Altarbild als Kulisse für liturgische Gegenstände und Handlungen. Mit einem Beitrag von Tobias Nagel, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, 69, 2008, S.73-168. Dort (S. 131) auf sein Buch zurückverwiesen: "Es sei hier aber daran erinnert, dass noch spät, nämlich nach dem Höhepunkt der Paragone-Debatte, etwa der Venezianer Jacopo Tintoretto auf durchaus 'nordische' Art und Weise mobile Altarkreuze (möglicherweise ältere Goldschmiedearbeiten) in die Komposition von Altarbildern einbezieht."


� Vgl. Jan Bialostocki,’Opus quinque dierum’, Dürers ‘Christ among the Doctors’ and its sources in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 1959.





