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Die vermessene Venus

Vortrag Wallraf-Richartz-Museum Köln vom 7.11.2000

Als Caterina Cornaro die Witwe des 1474 verstorbenen Jakob II, des letzten Königs von Zypern, aus dem französischen Kreuzrittergeschlecht der Lusignan, von der Markusrepublik 1489 zur Abdankung und Abtretung der Mittelmeerinsel komplimentiert wurde, sollte Venedig bis 1571, als Famagusta nach einer vergeblichen zehnmonatigen Verteidigung durch den Helden und Märtyrer Marcanton Bragadin, an die Türken fiel, in den Besitz der Venusinsel Kypros gelangen
. Damit ergänzte sich das mediterrane Dominium Venedigs, das seit 1204 Kreta, bzw. die Zeus-Jupiter-Insel Candia und seit 1363 die mythographisch ältere Venusinsel Kythera, bzw. Cerigo, strategische Schlüsselstellung für die Kontrolle des Peloponnes, besass, um einen das südliche Mittelmeer beherrschenden Stützpunkt, der von ebensogrosser Wichtigkeit wie die Alkinoos-Insel Korfu war, die 1386 Venezia zur unbestrittenen "Maris Adriaci Regina" erhoben hatte. 
Die dreiteilige Triumphalfassade der Loggetta Jacopo Sansovinos (seit 1537) am Markusplatz grüsst denn auch jeden Besucher Venedigs mit den Reliefs einer beherrschenden Venezia/Giustizia und den die beiden Inseln versinnbildlichenden Re Giove und Regina Venere zu Seiten,. (Abb.1ab)
Auch wenn die Veneter, die nicht mit den Venetern der römischen Bretagne zu verwechseln sind, Venetien, Venezia und das Veneto ihren Namen sprachgeschichtlich nicht ohne Rösselsprung mit 'Venus' verschwägern konnten, obwohl sie ihre Herkunft auf den Trojaner Antenor zurückführten
, soll doch die Gründung Venedigs laut Marin Sanudo auf einen "dies veneris" gefallen sein und sind die polygraphischen Wort- und Sinnspiele der Renaissancehistoriker und -poeten nicht ausgeblieben, die Herkunft ihrer Republik klassizierend zu vergöttern: der blinde Sänger Luigi Groto erklärte 1577 in seiner Orazione auf den siegreichen Admiral Sebastian Venier Venus und Venezia zu Schwestern: "... direi che Vinegia e Venere ambe celesti, ambe madri, e nudrici di santissimo amore fossero sorelle, nate da uno stesso ventre del mare, prodotte da uno stesso seme del cielo...". 

Die Apotheose der Venetia als Inkarnation der Liebesgöttin und ihre zugegeben nicht immer nachweisliche Zweitgestalt als Justitia im Gewande der Venus armata ist, wie David Rosand überzeugend dartat, in Reliefs, Medaillen, in manchem Panegyricus
, in Lobgedichten und -gesängen auf die Lagunenrepublik fassbar. Die Malerei und Glyptik des Cinquecento (mit belegbaren Wurzeln schon im 15.Jh.) erlaubte zuweilen – vielleicht nicht ganz ohne maliziöse Absicht, das Bild der allgegenwärtigen Dea Venetia mit dem der Liebesgöttin zu verschmelzen oder zumindest genüsslich zu verwechseln. Und erst gegenreformatorische Diskretion, verschleierte die Olympierin wieder mit keuscheren Draperien.

Eine der typischen rhetorischen Hymnen der Frührenaissance überliefert 1613 Giovanni Nicolò Doglioni in einer Sequenz aus der Venetia trionfante et sempre libera:

Aut Venus à Venetis sibi fecit amabile nomen,

Aut Veneti Veneris nomen, & omen habent.

Orta maris spuma fertur Venus, & Venetorum

Si vedeas urbem, creditur orta mari.

Iuppiter est illi genitor, sed Mars pater huic est;

Mulciberi coniunx, sed ista maris.

Compet amore sui Venus omnia; qui Venetam urbem

Non amat, hunc numquam debet amare Venus.

(Entweder lieh ihren lieblichen Namen die Venus den Venetern

Oder die Veneter erhielten von Venus ihr nomen et Omen.

Wie Venus dem Meerschaum geboren erzählt wird, so wird auch

Der Venezianer Stadt sichtlich dem Meere entsprungen geglaubt.

Jupiter ist der ersteren Schöpfer, doch Mars der letzteren Vater

Jene des Vulkan Gemahl, diese dem Meere vermählt.

Einigt die Venus in Liebe uns alle, so wird sie doch niemals denselben

Der die Stadt der Veneter missliebt, mit ihrer Liebe bedenken.)
Für die profan-optischen Repräsentations-Ansprüche der venezianischen Adelshäuser lieferte Venus sicherlich den reichsten mythologischen Vorwand für Freskenzyklen und Deckengemälde, für die mobile oder integrative Ausschmückung von Prunksälen, Schlafgemächern und Reduits mit ihren "trionfi" und "olimpi", "alegorie" oder "poesie". 

Die polyvalente Figur der Göttin versprach ein breites Feld erzählerischer Abenteuer zu beackern, ihr die verschiedensten Götter- und Heroencharaktere beizugesellen (Mars, Neptun, Vulkan, Merkur, die Horen und Grazien, Bacchus und Ariadne, Adonis, Anchises, Paris, Hektor, Pygmalion, Äneas u.s.f.). Aber auch ihren Symbolgehalt diversifizierte sie etwa als Urania, die Himmlisch-unsinnliche, bzw. celeste im Gegensatz zur terrena, der irdisch-sinnlichen Liebe; deren Zweigestalt wir Tizian die höchstmögliche Ausgestaltung im Gemälde der Villa Borghese in Rom (Abb.2a) verdanken. Als tugendhafte armata ist sie die Siegerin über die menschlich-seelischen Antagonismen der Laster; als mit dem "Cestos gegürtete" ist sie Symbol der ehelichen Liebe im Gegensatz zur ungegürteten "inceste", also unsittlichen, wie sie vermutlich Palma feierte (Abb.2b); als buchstäbliche Gebärmutter genetrix ist sie am Ende für Venedig sogar ein politisch-historisches Numen, die mythische Nachfolge Roms – "Venetia altra Roma"
, zu beanspruchen. Zuletzt ist sie nicht weit von der "virgo Astrea" angesiedelt, mit der Venezia identifiziert wurde, bzw. als siderale Jungfrau der aurea aetas zwischen den bezeichnenden Sternbildern Löwe und Waage, die an die Unverletzlichkeit und Gerechtigkeit Venedigs gemahnen wollten.

Zumindest Mehrdeutigkeit war durch die Vielgestalt der Venus mehr als in allen anderen mythologischen Personifikationen beabsichtigt, konnte der gebildetere Betrachter doch zwischen den Bedeutungsinhalten hin und her schweifen und den Allusionsreichtum auf mehreren Alibi-Ebenen lustvoll zwischen hehrem Mythos, allegorisch-beredtem Symbol (Abb. 3ab) und blanker Erotik ausloten; selbst vor dem Frauenportrait machte das Spiel der Amphibolie nicht immer halt: verbirgt sich doch hinter den verzaubernden Blicken so manch einer "dama" oder "liegenden Venus" eine namhafte aber heute nicht mehr nambare Person. (Abb.4ab)
Dass das minder gebildete Volk, die semplices im Kircheninnern von San Giovanni e Paolo neben prominenten Vertretern des antiken Götterhimmels und geflügelten Nackedeis Herkules mit Samson und Venus mit Magdalena verwechseln konnten, wunderte schon 1484 den weitgereisten Ulmer Felix Faber in seiner Nobilissimae urbis venetianae fidelis descriptio.

Die mauerlose, nur von Meer und Lagune umspielte, unbesiegte und schönste Stadt zwischen Orient und Okzident mit der schaumgeborenen Göttin aus dem Zyprischen Paphos zu vergleichen, war im Zenith des Venezianischen Handelsimperiums, um das die politischen Faktionen Europas buhlten, geradezu obligat. Sowohl die vornehmlich religiös und politmoralisch ausgerichtete Staatsikonographie und -rhetorik im dekorativen Rahmen des Dogenpalastes, der Libreria und der Loggetta Sansovinos, als auch der autozelebrative Prunk in den piani nobili ungezählter Privatpalazzi und –villen huldigten im Rausche antikischen Kulturgebarens der zeitweise stark profanisierenden Renaissance einer Venus-Venetia gewissermassen als Alma mater der Stadt- und Familien-Allegorese. Da die ephemere Form und Farbe der einst so alltäglichen "momarie"
 und deren dargestellten "fabule", der Festanlässe, Karnevalsumzüge, Bootsparaden, Schauregatten, Theateraufführungen, musikalischer "Intermezzi" und die pompösen Staffagen der Staatsempfänge u.a.m. für uns verloren sind und wir lediglich auf spärliche chronistisch-literarische Nachrichten oder das Komödien-Schrifttum verwiesen sind, bleibt doch die Vermutung bestehen, dass Venus die bildnerische Szene nicht weniger beherrschte als ihre heute dahinbröckelnden Figurationen in den einst überschwenglichen Parkanlagen der privaten Giardini und der Villen des Veneto.

Venedig war eine irreale und doch gelebte Stadt-Utopie, wie die himmlische Venus als Utopie einer idealen Liebe verehrt oder besser erlitten wurde. Die Irrationalität beider schlug sich literarisch sowohl in politischen und gesellschaftlichen Utopien vom Typus eines  Anton Francesco Doni oder Giulio Camillo Delminio nieder, wie in Werken eines Leone Ebreo oder Pietro Bembo zu meist platonisch und neoplatonistisch überhöhten Liebestheorien, wie in den weniger ernsten "trattati" und "dialoghi d'amore" eines Betussi oder Francesco Sansovino, oder schliesslich in der beliebten Hochzeits-Apotheotik der "poligrafi" oder Tagesschreiberlinge.

Gerade der zur Übertreibung neigende Kult der platonischen Illusion war aber auch geeignet, dank des antikisierenden Touches der pomp- und ritualseligen Metropole, den Ruhm und Ruf der Venus als Vertreterin der "vita voluptuosa" der Luxuria und Vanitas und ihres namensverwandten, gänzlich unplatonischen, also venerischen Gewerbes zu polarisieren, zu inszenieren, ja geradezu zu veredeln, indem Venezia zur Freude des seit eh blühenden Erotiktourismus die meisten und mitunter schönsten Kurtisanen Europas beherbergte und redlich nährte, nämlich an die Zwölftausend. 

Natürlich schwangen sich nur wenige dieser Damen zur gesellschaftlichen Höhe, Reichtum und Gebildetheit hinan, sich als Auftraggeberinnen in den unzähligen galanten Gemälden zu spiegeln, die aus den vortridentinischen Botteghen eines Palma, Tizian, Paris Bordon, später dann wieder Liberi oder Tiepolo und anderer, anfänglich in die intimen Kabinette, von dort in die Sammlungen der Nobili und in die Galerien der Potentaten Europas gelangten.
Logisch, dass in einer so sinnenbetonten Kultur, die stets latent vom Staats- und Kirchendiktat moralischen Interventionismus beargwöhnt wurde, sich eine durch Bürgerwitz geadelte Sub- oder Gegentendenz entwickelte, die sich mit Spott, Ironie und Humor gegen die bigotte Bevormundung der schwarzen Togati der Serenissima in Bild, Graphik, Zoten, Gesängen, Karnevalstreiben und Komödien (Doni, Calmo, Ruzzante, Cherea) wehrte. Was wirkungsvoller, als die Hierarchien der Gesellschaft in den scheinheiligen Sphären eines Götterhimmels zu verulken oder zu demaskieren. Die galanten Abenteuer der Venus verkleideten denn auch so manche heute vergessene Kabale des trivialeren Gesellschaftsliebeslebens. Kaum ein grosser Maler Venedigs hat sich da Zurückhaltung auferlegt, wenn es galt, zwischen drei Madonnen eine aufreizende Schöne im oder ohne Gewand der Venus aufzufädeln.

Humor bezeugten ein Grossteil aller Künstler Venedigs (Abb.5ab) und dies oft in grösserem Masse als ihre Biographen und Historiker; bis heute
.

Jacopo Robusti
, venezianisch Jacomo Tentoretto, das "Färberlein" soll gemäss vertrauenswürdiger Überlieferung mit besonders hinterhältigem Esprit gesegnet gewesen sein, auch wenn sein Oeuvre bekanntlich laut Jakob Burckhardt von religiösen "niedrigen" und "gemeinen" "Sudeleien" überquelle. Der grüblerische Scharfsinn Tintorettos, gepaart mit Detailliebe, Quellenkennerschaft, Beobachtung, hintergründiger Assoziation, Lebenswitz und der menschlichen Wärme des Humors konnte erst in den jüngsten Jahrzehnten erforscht werden. Eine Kostprobe hierfür will ich Ihnen im folgenden auftischen.

Für den Boudoir einer Nobelkurtisane vom Genre der dichtenden und musizierenden Veronica Franca oder eines sammelnden Poeten wie Pietro Aretino, Girolamo Molino oder sonst noblen Erotomanen skandalumwitterter Familien wie der Valier oder Venier mochte zwischen 1550 und 1555 jenes Gemälde der Alten Pinakothek München geschaffen (Abb.6a) worden sein: 'Venus, Vulkan und Mars' oder genauer: 'Vulkan entdeckt den Ehebruch seiner göttlichen Gemahlin', eine sogenannte "poesia" aus den frohlebigen Jahren bevor das Tridentinum seine ersten gegenreformatorischen Schatten warf. 

Ein glücklicher Zufall wollte es, dass auch die zugehörige Licht- und Figurenstudie zu diesem Werk, im Berliner Kupferstichkabinett (Abb.6b) überlebt hat und für unsere gewagt anmutenden Analysen gleichsam die Neunerprobe liefert

Dass es sich um Venus handelt und nicht etwa um die schöne Rhodope, die von Gyges schamlos beobachtete Ehefrau des Lyderkönigs Kandaules (Abb.7b), wollen wir mit dem Hinweis bekräftigen, dass auf der fensterseits stehenden Truhe ein verschmitzter Amor mit seinem liebesverwundenden Pfeil zu schlafen vorgibt, der das Getändel zwischen Mars und Venus – gewollt, oder nur durch Zufall verschuldet – angezettelt hatte.
Dass die dargestellte Götter-Farce so indessen weder Homer noch Ovid verpflichtet ist, sondern ganz dem grüblerischen Witz Tintorettos entsprang, belegt die unrühmliche Rolle des reichlich unbequem gerüsteten Mars (der im lieber allianzpolitisch verhandelnden als militärisch kämpfenden Venedig ohnehin nicht selten als grosssprecherischer Stratiot verulkt wurde), der sich vergeblich unter den Tisch rettet und zusätzlich zur inquisitorischen Geste des Vulkan vom zweideutigen "eheliche Treue" und "Obszönität" ausdrückenden Schosshündchen der Holden verbellt wird. (Abb.7a)
Dass die Ehebrecher nicht, wie von Ovid-Illustrationen (Abb.8ab) oder den Künstlerkollegen Bordone oder Reverdin (Abb.9ab) gewohnt, in einem grobmaschigen Fischernetz gefangen werden, in Substitution des vom Mythos geforderten, aber kaum darstellbaren, von Vulkan aus Glas oder Diamant geflochtenen, ist dem heutigen Laien kaum gegenwärtig. Sich aus der unsichtbaren Schlinge zu ziehen versuchten allerdings schon andere vor Tintoretto: der eine, Enea Vico (Abb.10a), lässt den Schmied vom Techtelmechtel der Ehebrecher unberührt (was dem Künstler bald darauf die Inquisition verübelt haben dürfte! (Abb.10ab)) am Rohling des Netzgespinstes hämmern, der andere, Giangiacomo Caraglio behilft sich in seiner Simultan-Szenerie mit einem Vulkan, der an einem Faden ohne sichtbare Fortsetzung zieht (Abb.11a). Andere, wie Carlo Saraceni verlegen das Malheur in die unmittelbare Zukunft: der gehörnte Furioso ist weit von fern im Anzug (Abb.11b) oder umgekehrt, Mars schleicht sich wie bei Lambert Sustris an eine Idylle von Venus und Vulkan heran. (Abb.12ab) 

Das könnte zur ersten oberflächlichen Betrachtung und Einkreisung des Bildgenres dem man die Charakteristik einer mythologisch ins Bild gesetzten typisch venezianischen "bombaria"
, eine übertreibende komische Erzählung, beigeben könnte, genügen.

Doch rücken wir unsere Optik in noch inquisitorischere Nähe:

Unsere Venus sucht sich beidemale mit der erhobenen Linken in einen Schleier zu bergen (Abb.13ab), dessen eines Ende der halbentblösste Schmid vornübergebeugt vom Leib der ehebrecherischen Gattin hebt. Vulkan ist kaum aus der Schmiede im Hintergrund in die – quantitativ spartanisch eingerichtete, aber mit erlesenen Stoffen und Goldschnitzereien ausgestattete – Gute (Schlaf-) Stube gehinkt und scheint ebenso zielstrebig wie indizienfündig zu sein. Schliesslich weiss er bereits um den Besuch des Mars: der Erzählung gemäss hat ihm Apoll, der Sonnen- und Lichtgott die Affäre verpetzt, ein Motiv, dass schon in einer Miniatur des Roman de la Rose als blendendes Fenstergeviert aufscheint (Abb.14a) und auf dem einzigartigen September-Fresko der Sala dei Mesi von Ercole Roberti im Palazzo Schifanoia wiederkehrt (Abb.14b), wo Apollo als morgendlicher Knabe mittels eines Spiegels die Ehebrecher einfängt, um dem Vulkan auf seinem Triumphwagen vom Ehebruch optische Kunde zu tun. Auch graphische Beispiele Bonasones oder Ghisis konnten unseren Tintoretto inspiriert haben (Abb.15ab). Aber den Zuträger sehen wir bei ihm vordergründig ebensowenig wie die geniale Netzfalle des prometheisch-dädalischen Fabers!

Wie verspann nun der Maler, dem allerlei Vorbilder gewiss gegenwärtig waren, aber hier ein einmaliges Meisterstück an ikonologischer Finesse frei erfand, das Seemannsgarn seiner 'trama dell'istoria', um die arg kompromittierten Protagonisten?

Hier müssen wir etwas ausholen:

Den Vorwand mit Humor zu salzen steht nicht ganz allein wenn wir annehmen, dass zum Münchner Gemälde ein Pendant gehörte, jene Leda der Uffizien (B) (Abb.16a), zu der ein beschnittenes, aber ursprünglich formatgleiches Entwurfsstück im Palazzo Vecchio (Abb.16b) zu Florenz (A) weitere Indizien der Zugehörigkeit liefert. Nicht nur sind die Leda-Darstellungen einst weitgehend material- und zuschnitt-technisch gleichartig zur Münchner Venus gewesen, auch die gegenständigen Körperachsen, das geometrische Distanzendreieck von Nabel zu den Brüsten und jene zu den Bildteilungen und -rändern sind ähnlich. (Abb.17ab) A geht B voraus, weil die Leda in A ursprünglich eine steilere Kopfhaltung innehatte (Infrarotreflektogramm) anderseits wies B unter dem blauen Bettlaken Pentimenti von Bettkasten-Grottesken – nicht unähnlich der Münchner – auf. Die Münchner Venus besass indessen eine (seitenverkehrt) stärker perspektivische Armverkürzung am Bildaussenrand (Radiographie) (Abb.18a). Vermutlich reihte sich also München zwischen A und B. Die Berliner Skizze übernahm nach A den steiler aufgestützten Arm und 'Vulkan' ist im Sinne der Dienerin oder Marktfrau noch vertikaler aufgerichtet. Erst in B wird die schlaffe Linke der Leda in analoger Haltung zur Rechten der Venus mit dem Blättern von Buchseiten beschäftigt, was die ovidische Komik verstärkt. 

Allen voran geht indessen die Idylle von Vulkan Venus und Amor der Galleria Pitti in Florenz (Abb.18b), wo in ironischer Vorausahnung der Wagen Apolls am Firmament entlangkurvt und bekanntlich die vermeintlich familiäre Eintracht durch seine Petze stören wird, im Sinne Chamissos geflügeltem Wort, "die Sonne bringt es an den Tag".

Identisch ist in der Tat der Humor, der beiden Motiven von Leda und Venus zugrundeliegt. Die Schmach des Mars ist mit der Peinlichkeit Jupiters zu vergleichen, der sich von einer Hühnerfrau im Marktkäfig hatte als Schwan herbeischleppen lassen, in enger Gemeinschaft mit einer sicherlich 'verschmähten' Ente, während Hund und Katze ihren Schabernack mit dem Federvieh treiben dürfen, das ein ähnliches Los teilt wie der erotisch belegte Papagei im Bauer. Das Münchner Hündchen wurde radiographisch nachweislich erst in ultimo hinzugefügt, einesteils wohl, um die Entdeckung des Hahnreis (sic!) evidenter zu machen, anderseits auch, um beide Pendants narrativ und zoologisch aufeinander abzustimmen. (Abb.19ab)
Gewiss ist die Götterfarce mit Venus die raffiniertere, weil sie in Ableitung der antiken mythologischen Erzählung persifliert, während das Hühnergatter nicht viel mehr ist als ein deftiger boccacesker Marktwitz im Weichbild eines Kurtisanenboudoirs.

Der Raffinesse der ersteren wollen wir nun vornehmlich nachgehen.

Des Sonnengottes Apoll Verrat des Ehebruchs liess sich nur naiv wie in der frühen Buchillustration oder wie später durch Velasquez nach Anregung Antonio Tempestas als Apoll in persona darstellen (Abb.20ab) oder aber, wie wir sahen, als Lichtspiel, das durchs morgendliche Fenster in die verräucherte Schmiede Vulkans dringt. Tintoretto wählt letzteres, indem Licht durch ein Fenster sich in einem transparenten Väschen – traditionell ein Symbol der Wahrheit – bündelt (laut Vasari und dem Architekturtheoretiker Serlio dienten Kugelvasen damals auf den ersten Bühnen Venedigs als effektvolle limelights). In der Zeichnung steht dies Väschen noch auf dem Tisch, in München wandert es auf die Fensterbank in direkter Ziel- und Horizontlinie mit dem an der Wand lehnenden, nein – nicht Boudoirspiegel, wie immer durch die Literatur geschleppt – sondern dem hochpolierten Rundschild des Mars (Abb.21ab) (Beispiele des von der Inquisition verfolgten Marcantonio Raimondi in seinen berüchtigten "Modi" oder "Liebesstellungen", Bebilderungen obszöner Gedichte Aretins und des Genuesen Andrea Semino). Mars hat wie in boccacesken Ehe-Intrigen seinen Schild als Spiegel an die Wand gelehnt, der im ironisierenden Sinne der herkömmlichen Symbolik als 'prudenza', vor einem überraschenden Entdecker hätte warnen sollen. Allein die Waffen des Mars sind bekanntlich Hightech-Erzeugnisse des Götterschmiedes selbst und werden sich hüten, ihren Meister zu schädigen. Also geht der Spiegelungs-Warnschuss für das Pärchen ins Leere, 'vanifiziert' sich gleichsam, wie ja der alte ambigue Symbolgehalt des Spiegels von 'prudenza' zu 'vanitas' mutieren kann – nicht aber für Vulkan an der Esse! Sein treues Machwerk liefert ihm die 'verblendeten' (Nichts-) Nutzer aus: 

Tintoretto kompliziert zwischen Berliner Modello als Lichtstudie und Münchens Endprodukt den Verspiegelungsablauf. Er löst ihn – ich greife voraus (Abb.22a) – mit einem zweiten heute nur noch schwach im Schilde sichtbaren, diesmal attribut-konformen Venusspiegel ((Abb.22b) vom Genre Francesco Salviatis Geometrie in Turin), der auf einer bildaussenstehenden Kommode oder, wie wir letztlich feststellten, Kaminsims steht, von dem aus der virtuelle Sonnenstrahl Apolls nach seinem Durchgang durch Fenster, Väschen und Schild in den Esseraum hinausblendet, um den Schmied mit seinem an der Wand tanzenden Reflex zu irritieren, bzw. zu alarmieren: Vulkan dreht sich um, stürzt in das Cubiculum der Venus und braucht nur noch nach den Indizien des Ehebruchs zu suchen, bevor er das (sonst völlig ungerechtfertigte) Butzenfenster im Hintergrund aufreisst, die versammelte Götterschar zum sprichwörtlichen 'olympischen Gelächter' über die unglücklichen Zwei zu verleiten.

Die erniedrigende Beschämung des Mars ist in der vorliegenden Weise grösser, als läge er wie herkömmlich in den selben Laken der Venus: sein halbbekleidetes Niederscheppern unter den mit seinem Mantel belegten Tisch und das Verbellen des Hündchens machen ihn doppelt lächerlich, doch ohne ihn anstößiger Blösse auszuliefern. Venus bleibt für den voyeuristischen Betrachter doppelt begehrenswert, kann Mars ihr doch im Harnisch kaum allzunahe gekommen sein und ist die Fluchtbewegung der Holden in den Vordergrund ein genüsslicher optischer Fang für den visierten Betrachter. 

Wer ist nun diese Venus, die hier in ihrer bezaubernden aber keineswegs unzüchtigen Jugendlichkeit sich dem struppigen Schmid zu entziehen sucht. Eine gute Mutter ist sie kaum: den verschmitzten Eros hat sie buchstäblich gegenständig zu ihr auf der Truhe abgelegt wie ein Porzellanschweinchen – in der Tat handelt es sich um das wiederbelebte Zitat einer für Praxiteles reklamierten Antike aus mantuanischem Gonzaga-Besitz das schon Giulio Romano zu Modell lag (Abb.23ab) – Unsere Venus ist hingegen als Frau, wie oft im Werke Jacopos ein Topos, Gemeinplatz, ein Konstrukt semiidealer Weiblichkeit, wenn nicht Jungfräulichkeit, wie es nur erfahren und konzipiert wird von einem Manne mit verehrendem Respekt vor einer gleichgestellten, autonomen Frau. Der als unordentlich und kapriziös überlieferte Tintoretto hatte das Glück, in der um vieles jüngeren Faustina de Episcopis eine überdurchschnittlich gebildete, tüchtige und gesellschaftlich höhergestellte Ehefrau zur Seite zu haben, die Ordnung, Hausfrieden und Kindersegen in den gotischen Palazzetto am Campo dei Mori (Abb.24ab) brachte. Wenn ich noch immer annehme, dass der Hang zur Selbstdarstellung Jacopos auch vor dem dädalischen Faber und Erfinder Vulkan nicht haltmachte – auch im Sklaven des Sklavenwunders von 1547 (Abb.25ab) und in der Bamberger Himmelfahrt Mariens (Abb.26ab) ist er als 'Jacobus' zugegen – so ist sein bewunderndes und nie vulgär entkleidendes Frauenbild komplexer, weil es vermutlich eine Mischung aus physiognomischen Erinnerns an die Züge Faustinas und einem tizianischen Rezeptions-Ideal sein dürfte, das im Münchner Gemälde, nicht anders als in den Florentiner Ledas, in Ehebrecherinnen, Susanna-Darstellungen, Lukrezien oder Magdalenen als Venus-typos auftritt (Abb.27ab). Zusätzlich werden überpersönliche additive und oft androgyne Schönheitsvorstellungen eingebracht, die eigentümlich an den Umgang mit plastischen Vorbildern im Sinne Sansovinos oder besser Alessandro Vittorias, schliesslich sogar an modelli eigenen Fabrikats in Wachs oder anderer Modelliermasse gemahnen, von denen Boschini berichtete, Tintoretto habe jeweils "alcuni modellini di picciole figurine di cera da lui medesimo fatti", um "das Konzept seiner Historien durchzugestalten, auf einer Standfläche angeordnet indem er sie spiralig gewundene, pyramidale, bizarre, phantasievolle und lebendige Haltungen annehmen liess"
. So sind seine Frauen nie bis zur erotischen Vulgarität greifbar wie bei Palma Giovane (Abb.28a), seiner flämischen Schüler oder Rubens, aber auch nie statuarisch abstraktiv wie bei einem Vasari, noch aufreizend verzärtelnd wie bei Rottenhammer oder Pietro Liberi (Abb.28b). Die bis auf geringe Beispiele weitgehende Absenz weiblicher Ignudi in den zeichnerischen Hinterlassenschaften lässt vermuten, dass Tintoretto seine zumeist androgynen Frauentypen je nach ikonographischem oder narrativem Bedürfnis aus seinem heterokliten Modellreservoir zusammensetzte und mit parmigianesker Bravour aber auch physiognomischer Zurückhaltung reproduzierte. Dieses synthetische Vorgehen führt uns zurück zu unserem Münchner Modellfall:

In der Tat. Von Carlo Ridolfi, dem wichtigsten Biographen Jacomos, der noch mit dessen Sohn Domenico verkehrte, wissen wir, dass der Meister kleine Bühnen baute, sie mit Mobiliar und mit eigens bekleideten Wachs-Püppchen ausstaffierte, sie beleuchtete und sie so zur Beobachtung der Hell-Dunkel-Effekte und zur perspektivisch-figürlichen Konzeption seiner Bilder nutzte.
 Dieser sicher nicht ungewöhnliche Usus wurde bisher immer unbesehen tradiert, aber nie auf das WIE einer solchen Versuchsanlage hin befragt. Haben wir bisher dem ideellen Ablauf des Geschehens nachspüren können, frägt sich nun, ob unsere Annahme figurativ, optisch, katoptrisch, perspektivisch auch stimmt und nicht einfach spitzfindige Spekulation ist. Und war Tintoretto so raffiniert, seine Venus mit einem so komplizierten Apparat an Spiegelfechterei in seiner virtuellen Netzfalle einzufangen?

Da die Berliner Zeichnung und das Münchner Bild als aussergewöhnliche Indizien für einen solchen Usus sprachen, unterzogen wir beide einer zeichnerischen und rechnerischen Analyse 

Am Anfang (schon 1985) diente mir ein primitives Kartonmodell als Bühne worin sich die Lichtführung und Raumwirkung visionieren und mittels eines Spiegelchens der Verspiegelungseffekt beobachten und photographieren liess. (Abb.29a)
Erst 1994 analysierten, vermassen, zeichneten Sonya Schmid und ich unser Bild und den entsprechenden Entwurf mit anfänglich traditionellen Zeichentechniken (Abb.29b), die einfache geometrische Bezüge offenlegten, denen man auch künftig weitere Beachtung entgegenbringen sollte, indem man sie auf mathematisch-geometrische, esoterisch- astrologische (Mars/Venus), negro- oder katoptromantische oder weitere spekulative ikonologische Vernetzungen prüft. (Abb.30ab)
Schon die perspektivischen Aufschlüsselungen ergaben, dass hinter beiden Kompositionen eine evolutive Absicht stand und dass aus den anfänglichen Ungereimtheiten der Zeichnung (wie etwa uneinheitliche Fluchtungen (Abb31ab)) die endgültige klarere Bildanlage herauswuchs. (Abb.32ab)
Mit der Zuhilfenahme der CAD-analytik und schliesslich einer räumlichen Computer-Rekonstruktion (System Maya 1999) erhärtete sich unser Verdacht, dass Tintoretto ein verkleinertes räumliches Modell benutzt haben musste, um die Schattenwirkungen und Verspiegelungen so überhaupt sehen zu können (Abb.33ab). Es gelang, die Blickrichtungen zu invertieren, ja sogar den virtuellen Blick Apollos durchs Fenster zu simulieren (Abb.34ab), plastische Figuren zu entwerfen und den verräterischen Lichtstrahl ins Modell einzubeziehen (Abb.35ab,36ab).. Die Ergebnisse publizierten wir 1995
 in der Gewissheit, dass die damaligen CAD-Systeme künftig noch ausbaufähiger sein müssten. Nun, fünf Jahre später gelang es, die Figurendisposition beidemale dergestalt mit virtuellen Mannequins rechnerisch nachzubauen, dass sowohl die Stellung der Gruppe im Raum, ihre Überschneidungen und ihre wohlgemerkt computeristisch selbsttätige Spiegelung im Rundschild genau den Vorlagen entsprach (Abb.37ab Zeichnung, Abb.38ab Zeichnung Nahbild, Abb.39ab Seiten- und Aufsicht), was schliesslich ergab, dass Tintoretto sein Raummodell (Abb.40ab, Gemälde) und seine beweglichen Puppen nur in einem definierbaren Blickwinkel gesehen und mit einem Spiegelchen von ganz bestimmter, sehr geringer Oberflächenkrümmung (Abb.41ab) beobachtet haben konnte. Eine rein vorstellungsmässige Konzeption war, gemessen an der Kompliziertheit der katoptrischen Bühnenidee, so gut wie auszuschliessen, zumal die radiographisch und photographisch feststellbare Existenz eines 'Kaminsimses' von modellkonformer Höhe und der kleine, sonst unsichtbare Ständerspiegel sich in ihrer wenn auch rudimentären Anlage nachweisen liessen. Nur ein Modell erlaubte Tintoretto Korrekturen an der Raum- und Figurendisposition, die den Vorgang der 'poesia' so realistisch und logisch wie möglich abrollen liessen (Abb.42.a).

Heute wäre man in der Lage – und das bayerische Fernsehen hatte es für einen den ersten dieses Monats erscheinenden Film über Tintoretto anfänglich auch eingeplant, die Sequenz der Überraschung von Mars und Venus durch Vulkan mittels eines apollinischen Lichtblitzes computer-filmisch als Animation darzustellen. Vielleicht gelänge es im nächsten Anlauf Tintorettos Figurationen zum Laufen zu bringen. Uns, als kunsthistorischem Fussvolk ist natürlich verwehrt, die neuesten Mittel und Wege der hollywoodschen special effects zu nutzen, doch gelang es nachzuweisen, dass auch der Laie mit relativ bescheidenen Hausmitteln der Informatik schon heute zu überzeugenden Ergebnissen gelangen kann.

Während man seit längerem die holländische Interieurmalerei des 17. und 18. Jhrs. (Pieter de Hooch, Samuel Van Hoogstraten) auf perspektivische und katoptrische Finessen und Spielereien untersucht hat – ja Van Eycks Doppelportrait des Arnolfini-Brautpaars in London von 1434 ist geradezu deren Vorläufer! – ist eine Anwendung auf Werke eines so der "prestezza" und "sprezzatura" (Schnelligkeit und Ungezwungenheit) verschriebenen Meisters wie Tintoretto recht ungewöhnlich, da man ihn kaum verdächtigte, akribische Vorbereitungsstudien zu seinen Schöpfungen zu betreiben, ausser flüchtigen und summarischen Körperstudien die ihm den Spott einbrachten, er produziere nicht Glieder und Muskeln sondern Säcke voller Nüsse. Überliefert ist auch ein jeweils sorgfältiger Lokaltermin am Orte seiner künftigen Dekorationen, um Lichteinfall und Proportionen zu beobachten; allerdings ein übliches Vorgehen bei so gut wie allen architekturgebundenen Vorhaben der Zeit.

Der als zurückgezogener und verschrobener Grübler und Nachtarbeiter tradierte Tintoretto (Abb. 42b) hinterliess in Bild und Entwurf einen einmaligen und heimlichen Einblick in seine Experimentierküche: eine Still-Aufnahme seines Kreierens in Konkordanz von Befragung von Inhalt und Form: Der von seinen Zeitgenossen zur banalen aber unwirklichen deskriptiven Götterfarce verschliffene antike Vorwand wird mittels der Katoptrik 'realisiert' und zugleich bühnenwirksam ausgeformt, als sei's ein bildliches Libretto, eine Anleitung für, oder ein 'ricordo' von einer Karnevalsposse oder eines der beliebten Intermezzi zwischen zwei theatralen Akten. Die vier Akteure sind in einem immediaten Spiel erhascht und könnten sich im Folgemoment auch anders gebärden. Wie weit sind wir von den ausgetüftelten unveränderbar schönen liegenden Venusakten Giorgiones, Tizians oder Palma Vecchios (Abb. 43a) entfernt! Actio hat contemplatio abgelöst wie der Film das frühe Standfoto! An Lambert Sustris' früher Tizian imitierender Venusdarstellung lässt sich ermessen, was er, wie wir sahen, von Tintoretto lernte (Abb. 43b). Allerdings müssen wir auch zugeben, dass Tintoretto selbst am graphisch experimentierenden Tizian und seinem virtuosen Umkreis nicht wenig geschult wurde, denn woher stammte wohl das Kompositionsduo seiner atemberaubenden Lukrezia (Abb. 44ab Caraglio) und seiner Berliner Zeichnung? (Abb. 45ab Boldrini)
Tintorettos von Ridolfi mitgeteiltes frühes Genie in Sachen des Theaters ist mit unserer Analyse besser belegbar geworden. Licht ist hier nicht bildinhärentes stimmiges Helldunkel zu Plastifizierung der Körper, sondern Beleuchtung als szenisches Experiment, als Inszenierung. Man misst die Venus nicht mehr mit dem Massstab von Harmonien der Geometrie und Farbwerte, sondern mit dem Metronom von Rhythmus, Parataktik und Kontrapunktik ihrer Bewegung, ihrer Körpermechanik. Die Vermessenheit von Vulkans schönem Weibchen liegt nicht in den Verhältnissen von Goldnem Schnitt und der Ponderation der Flächenverhältnisse innerhalb des Bildgevierts wie einst, sondern in einem erstaunlich modern, ja filmisch wirkenden choreographischen Zugriff auf raum-zeitliche man möchte zugespitzt sagen dia-agonale Abläufe eines psychologisch sequenzierten Dramas, wie es erst das vergangene Jahrhundert in Theater, Musik und Kinematographie hervorbrachte. Erst das luministische und ablaufmässige Spiel mit Gliederpuppen innerhalb eines starren Raummodells erlaubte Tintoretto die kinetische Potenz seiner Bildregie und wohl noch vieler anderer Fälle, die es nun erneut zu erforschen gälte, zu erproben und sie in sein späteres Werk namentlich in seine Markuswunder, die teleroni der Madonna dell'Orto, die Zyklen in der Scuola di San Rocco, die gewaltigen visionären Schlachtenbilder im Dogenpalast einzubringen. Dass gerade diese kinetischen Qualitäten von der Nachwelt lange missverstanden wurden und zur zeitweisen Missachtung des Meisters führten, lag gerade in seiner revolutionären Anachronistik, bzw. Modernität, die ihm heute seinen verdienten Ruhm zurückerstattet.
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