PAGE  
25

Erasmus Weddigen
Tintorettos Oeuvre genäht, entworfen, gestückt und beschnitten.
Zur Unverlässlichkeit der Leinwandmasse.
dem Gedächtnis von Joyce Plesters (1927-1996)

Erster Teil 
"Völliger Ruchlosigkeit bedurfte es da, um Bilder zu beschneiden, damit sie in den Galerien symmetrisch mit anderen figurierten! (…) Der Meister empfindet seine Malerei einheitlich mit ihrer Begrenzung und in strengem Bezug zu derselben; er allein hat die Ränder anzugeben. Man soll daher auch dem Rahmenmacher nicht die mindeste Vollmacht lassen, über das Bild hinein zu greifen." 
Jacob Burckhardt
 

Kunsthistoriker und Konservatoren sind mit wenigen Ausnahmen gewohnt, die Objekte ihres Studiums, die mobilen Kunstwerke auf textilem Träger – sprich gemeinhin auf Leinwand
 – von ihrem überkommenen Zustand aus zu betrachten, d.h. ihren Status quo als gegeben anzunehmen und ihre Schlüsse von den derzeitigen Massen abzuleiten. Konzessionen an geringere Randverluste werden hingenommen, weil die meistgefährdeten Zonen, die der Montage auf einem Chassis, die Umschläge, die man mit Nägeln auf die Holzunterlage hämmerte, der Zeit und der Korrosion zuerst zum Opfer fielen. Oft verringerten sich so die Dimensionen eines Bildes sukzessiv bis zum Momente, wo Doublierung, Anränderung und Neuaufspannung angesagt waren, oder Format-Umänderungen innerhalb einer Sammlung ins Haus standen. Letzterer Umstand wird oft übersehen und kommt erst ans Tageslicht, wenn ein vertieftes Studium oder moderne Restaurierung das Objekt ins Labor befördert, wo ihm Streiflicht, Röntgenstrahl (Abb.1) Infrarotreflektographie (Abb. 2a&b) und neuere Segnungen der Elektronik zuleibe rücken. Allerdings verzichtet der Historiker noch viel zu oft auf all die graphischen mathematischen und physikalischen Hilfsmittel zur Kontrolle der Befunde, wo sie doch in Katalogen zu Ausstellungen oder in Monographien nutzbar gemacht werden könnten. Selbst angesichts quadrierter Zeichnungen (Abb. 3) nimmt er sich kaum die Mühe die Übertragungsparameter zu errechnen und an den realen Bildproportionen nachzuprüfen; ihn interessieren meist nur die Figurationen, ihre Genese und Nachwirkung.
Die mobil gewordenen Bilder der Spätrenaissance und des Barock waren der Formatmanipulation besonders ausgesetzt, weil grossflächige Gründe, die Tiefenausdehnung der Perspektiven, ein generöses Helldunkel, der Vorrang von Landschaft, atmosphärische Betonung von Körperlichkeit und das enorme Anwachsen der Bilddimensionen einen weniger disziplinierten Umgang mit dem Trägermaterial erlaubten: das Aufkommen grosser repräsentativer Sammlungskomplexe, die Manie und Manier symmetrischer Hängungen, die serielle Massenproduktion pompöser Schnitzrahmen, deren Kompliziertheit jegliche spätere Anpassung verbat, der von Qualitätsbedenken unbeschwerte Umgang des Mittelstandes mit dem Sammelgut, das man an Versteigerungen von Konkursen und Nachlässen meist unter Preis erhandeln konnte (in den Niederlanden das Beispiel Rembrandts), die Verstreuung von ursprünglich zusammengehörender Bestände in alle Welt (etwa die Kunstschätze der Gonzaga in Mantua), die konjunkturdämpfende Wirkung von Kriegen, Seuchenzügen, Hungersnöten (etwa im 30-jährigen Krieg), die Säkularisierung von Klöstern und Kirchen, die den Wertmassstäben des Kunstgutes schwer zusetzten, - dies und weitere Gründe mehr, wie Fernhandel, Kunstraub und die inflationäre Kunstproduktion selbst, bewirkten, dass die Werke ihre dimensionale Integrität zuerst einbüssten, wenn es galt, sie im Sinne des Zeitgeschmacks zu konservieren, zu transportieren, sie neu zu rahmen, ihren dekorativen Stellenwert oder ihr Modepotential neu zu bestimmen. Die Umwertung eines sakralen Kulturobjektes in ein profanes Schaustück veränderte zu allererst die Umgangsweise des Besitzers mit ihm, seine Präsentationsform, ja oft seinen Gehalt, wenn man Bildteile als überflüssig, störend oder weltanschaulich belastend erachtete: man schnitt ab, und stückte an, und sei es nur, weil zufällig ein geeigneter Schnitzrahmen bereitstand, oder es eine Lücke in der Bildergalerie zu füllen galt.

Die Verschleuderung und Verschleppung des venezianischen Kunst-Patrimoniums nach dem Niedergang der Serenissima, die uns Alvise Zorzi so eindrücklich in seinem Werk "Venezia scomparsa"
 dargestellt hat, zeitigte für die venezianische Kunst, die eigentliche Urheimat der Malerei auf Leinwand, vom 17. bis ins 19. Jahrhundert katastrophale Konsequenzen: Abertausende von Gemälden wanderten abgespannt, gerollt, gefaltet oder zertrennt über Alpen und Meere, lagerten in Sommerhitze und Winterfeuchtigkeit auf Planwagen, in salzgeschwängerten Schiffsbäuchen, in von Nagetieren verheerten Kontoren, Klosterhöfen und Estrichen, bis sie, oft schon als Ruinen, ihre Abnehmer erreichten.

Dass besonders die Altargemälde Venedigs infolge von Säkularisierung oder Auflösung von Kirchen und Klöstern am ehesten der Schere zum Opfer fielen, liegt auf der Hand, denn klimatischer Unbill und Vernachlässigung minderten schon früher ihren materialen Bestand. Gerade die gefährdeten weniger wichtig befundenen Randpartien verrotteten zuerst und überlebten einen zermürbenden Transfer ins private Ambiente nicht.

Doch auch die Frevel des 20.Jahrhunderts dürfen nicht verschwiegen werden: Das Wiederaufleben des Kunsthandels und des Restauratorenberufs nach den die Raubkunst fördernden Weltkriegen, das touristische Museumswesen von Ausleihen, wandernden Grossausstellungen, das neuerwachte Interesse an spektakulären Restaurierungen, Künstlermonographien, Zuschreibungs- und Entdeckungs-Sensationen, Sponsoring und Vermarktung fügten den Werken oft mehr Unbill an, denn schonende Erhaltung. Die Manie des Imprägnierens und Doublierens
, um Bilder präventiv vermeintlich pflegeleicht und transportierbar zu machen, die Technisierung und Beschleunigung der Standardbehandlungen in den Ateliers – im Norden die fatalen Wachs/Harz-Tränkungen, im Süden das 'foderare con pasta e ferro da stiro', die rationellen Hoch- und Niederdruck-Prozeduren kreierten im Hirn der Bilderchirurgen eine l'art pour l'art -Mentalität, die im Technologierausch das gequälte Bild auf dem Operationstisch und seinen Anspruch auf Schonung vergessen liess: Während Jahrzehnten fielen so im Süden wie im Norden die wertvollsten Zeugen der technischen Bildgeschichte Messer und Schere zum Opfer: anfänglich beseitigte oder begradigte man die ausgefransten von rostiger Nagelung zerlöcherten Spannränder, dann verunmöglichte das Ersetzen der nun als zu schwach angesehenen originalen Spannrahmen und Chassis' jede dendrochronologische, physiologische und typologische, d.h. atelierspezifische Analyse; nun vernichtete man der Bildglätte und einer perfekten Doublierrückseite zuliebe alle originalen Indizien von Web- und Nahttradition! Heute lassen sich zur Not im Röntgenbild die abgehobelten Nahtlinien erkennen; die autorspezifischen Einfach- oder Doppelfaden-Schwünge, die so individuellen Umfalt-Breiten, ja selbst die so flachen Stoss auf Stoss gefügten Webkanten-Schlingen sind der Forschung unwiederbringlich verloren.

So sind etwa die Fälle von pendants Legion, die getrennte Wege nahmen und verschiedene Schicksale erfuhren und die heute kaum noch als solche erkannt werden können, so unterschiedlich sind sie nun in Format und Erhaltungszustand. Nur eine gründliche Analyse des Trägermaterials und der Farben erweisen noch ihre virtuelle Zusammengehörigkeit, wenn diese nicht eindeutig dank historischer Berichterstattung überliefert ist. Die Untersuchung der Leinwände, ihrer Fasercharakteristik, ihrer webtechnischen Stofflichkeit und Nahtbesonderheit, ihrer ursprünglichen objektbezogenen Format-Ausstattung (Altäre!), und besonders ihrer atelierabhängigen Strukturökonomie könnten in den meisten Fällen auf Werkstatttradition, Autorwahrscheinlichkeit, serielle Abfolgesequenz und Datierung schliessen lassen. Leider sind hierzu nur einzelne Ansätze versucht worden, etwa um an die akribischen Untersuchungen von Joyce Plesters (Abb.4) zu erinnern, die nicht müde wurde, ihren Einzeluntersuchungen jeweils genaueste Details zum technischen Ateliergebrauch beizufügen, was heute eigentlich zu jedem Standard einer Bildbeschreibung gehören sollte. Allein das banale Diagramm der Leinwandbahnen ihre vertikale und horizontale Ausrichtung, ihre Laufrichtung, das Schnitt- und Nahtmuster von Webkanten, Umschlägen, Spanngirlanden oder Anstückungen sind oft wertvollste Indizien, zumindest ausschliessender Erörterung, bestenfalls aber der Autorenidentifikation. 
Das Leinwandnähen war ein mühsames Geschäft, das höchste Präzision und grosse Kenntnis der Zugkräfte und Belastungen voraussetzte und so orthogonal wie möglich, weil auch ästhetisch relevant, ausgeführt werden musste. Eines der Hauptpostulate war ein kostensparendes Vorgehen, d.h. Arbeitsökonomie und optisches Störpotential der Nähte in ein harmonisches Verhältnis zur malerischen Komposition zu bringen. Und nicht zuletzt war die Kenntnis der Gewebequalitäten und deren Lieferanten in den unsicheren Zeiten des 16. Jahrhunderts ebenso berufs- und ruferhaltend wie jene der Malmaterialien.

Im allgemeinen verzichten moderne Restaurierungsberichte, besonders aus Italien, auf mehr als lapidare Angaben zur Webart. Der Forscher kann sich heute selten auf Grund des oberflächlichen Augenscheins ein Urteil bilden: glattgepresste Oberflächen, Kittung und Retuche trüben seinen Blick. Lediglich die Konsultation von alten monochromen Abbildungen (Abb.5) und schlecht ausgeleuchteten Photographien geben oft überraschende Auskünfte über die Zustände vor den Eingriffen der Restauratoren, die bekanntlich ihren Endaufnahmen unter extremem Auflicht gern den Anstrich der Makellosigkeit verleihen. 
Und eine letzte Rüge an Editoren und Fotographen, die den Forschern das Leben schwer machen, weil sie Abbildungen veröffentlichen, die willkürlich beschnitten oder fotografisch verzogen sind, was zwar den Originalen nicht wehe tut, aber die genaue Beurteilung von Format, Proportion und Komposition verfälscht – ein grosses Handikap auch für das vorliegende Essay..

Nun aber zu Tintoretto.

Der Grund, warum man Tintorettos Leinwandfügungen im Verhältnis zu Farbanalysen, Maltechnischen Untersuchungen von Malgründen und Lasuren, Vorzeichnung und Pentiment nur wenig Beachtung widmete, liegt an der Komplexität der Frage und den verwirrenden Gegensätzlichkeiten. Ein privates Profanbild, eine pala d'altare, eine Scuolen-Ausmalung wie die von San Rocco liefern die verschiedensten Ergebnisse: mal ist eine Leinwandfügung sorgfältig auf die Komposition ausgerichtet, mal wird sorglos gestückt, als gelte es nur, die letzten Fetzen aufzubrauchen, mal ist Leinwandqualität, Fadenmuster und Webausrichtung konform, mal mischen sich Links- und Rechts-Köperbindung, breite oder schmale Fischgratgewebe und Normalwebart mit unterschiedlicher Fadendichte oder -stärke willkürlich. Ob letzteres der jeweiligen Konjunktur, einer Nachlässigkeit des Assistententeams, dem Handelsvolumen, der Liquidität des Ateliers oder der des Auftraggebers anzulasten ist, blieb weitgehend unerforscht. Dabei wäre ein Vergleich beschnittener und intakter Gemälde durch den Umstand erleichtert, dass unzählige Kompositionen Tintorettos noch in situ vorhanden sind.

Auf den unlängst durchrestaurierten Gemäldezyklus der Scuola Grande di San Rocco will ich hier nicht näher eingehen, da ich annehme, Giandomenico Romanelli
 und seine Restauratoren sind im Besitz der gesamten Dokumentation, aus der man künftig weitere unerschöpfliche Lehren zum Werkstattbetrieb der Firma Tintoretto destillieren wird. Disposition, Evolution und Art der Leinwandnähte und -gewebe dürfte darin ein spannendes Kapitel bilden, ist doch Tintorettos lebenslange "Sixtina" so gut wie unverändert auf uns gekommen.

Die Suggestion der Nähte

Als mich ein gewisser Wahnwitz - oder war es Selbstüberschätzung – 1964 bis 1969 dazu trieb in Rom und Venedig über Tintoretto zu dissertieren, war mein gleichzeitig zum Restaurator geschultes Auge überrascht, wie wenig Gewicht die damalige Kunsthistorie dem unterschwelligen materialen Erscheinungsbild von Gemälden Tintorettos beimass: wo doch im "störenden" Streiflicht die Pentimenti, die Bildfügungen, Spanngirlanden und Anstückungen mehr als in den Werken seiner Zeitgenossen buchstäblich aus den Rahmen purzelten! Meine Untersuchungen der Römer "Adultera Chigi"
 (Abb.6) im Istituto Centrale del Restauro waren der Anlass zu ungezählten Reisen durch Europa, um Gemälde des Meisters im "ungünstigen" Streiflicht und aus entlarvender Nähe zu betrachten. Hier im Prado erlaubte mir noch unbedarftem Novizen Direktor Sánchez Cantón ausserhalb der Besuchszeiten in die geheiligten Venezianer-Säle einzudringen und auf unbeaufsichtigten Leitern mit dem Messband zu voltigieren. Meine damaligen Ergebnisse darben zwar noch heute in der Schublade, doch die Begegnung mit dem "technischen" Tintoretto hat mich zutiefst geprägt, obwohl ich nie die Gnade erlebte, einen Tintoretto restaurieren zu dürfen. Was ich indessen damals an Informationen sammelte, sollte vielleicht mit verbesserten Techniken und erhöhter Akribie wiederaufgenommen werden, ein Kompendium wäre zu errichten, das die ja bis heute so schwierige Opera completa erneut zu begutachten erlaubte. Ein paar bescheidene Indizien will ich im Folgenden zur Ermunterung eines solchen Vorhabens beisteuern. Ich werde an einer Reihe recht willkürlich ausgewählter Werke versuchen, die Nähte-Charakteristik, ihre Format-Integrität und den ihnen zugrundeliegenden geometrischen und massspezifischen Werdegang an erläuternden und hypothetischen Graphiken aufzuzeigen (Abb.7).
Die fast imperative Vernähung von Webkanten hatte ihren Grund nicht nur in der Haltbarkeit und Unauffälligkeit der Nähte, sondern auch in ihrer Geradlinigkeit, die dem Auge ein Minimum an optischer und ästhetischer Störung boten. Des weiteren liessen sich die orthogonalen Normal- und die in diagonalem Muster gewobenen Köper-Leinwände untereinander problemlos mit einfachen oder doppelten Schlingstichen über ihre Webkanten vernähen. Nähte im perpendikularen Schussverlauf hingegen waren auf eine umgelegte Schnittkante angewiesen, zumeist buckliger, in der Länge etwas eingekurvt
 und wurden nach Möglichkeit in die Randzonen verlegt wie etwa in der "Madonna dei Tesorieri"
 (Abb.8) von 1567 (ehem. Palazzo dei Camerlenghi, heute Accademia), an derer oberem Rand ein geringer Streifen fehlen würde, wenn auf Grund des Netzes von piedi veneziani eine Rekonstruktion versucht würde.

Schön zu sehen, wie Leinwandnähte fast immer zur längeren Bildkante parallel gehen, im Vergleich verwandter Kompositionen wie der breitformatigen "Geburt Johannes des Täufers"
 (Abb.9) in der Petersburger Ermitage und der hochformatigen "Geburt des Täufers"
 (Abb.10) von San Zaccaria, deren zentrale Figurengruppe seitenverkehrt wiedererscheint: Die horizontale Mittelnaht des ersteren läuft zwar durch den Hals des Täuferkindes, aber bewusst unterhalb der dichten Frauengruppierung, die vertikale Mittelnaht des zweiten Bildes just im Zwischenraum zwischen den Protagonistinnen. Halbteilungen, Diagonalen und das piedi-Netz spielen in beiden Werken eine bestimmende Rolle. Solcherlei Beobachtungen lassen vermuten, dass Leinwandfügung, Format und Komposition sorgfältig aufeinander abgestimmt waren
.

Eine schnurgerade vertikale Mittelnaht von fast esoterischer Bedeutsamkeit hat die ehemals in der Casa Barbo eine Schlafzimmer-Decke zierende Darstellung der "Träume der Menschheit" (Ridolfi: "Capriccio de' sogni")
 (Abb.11), heute im Institute of Arts in Detroit. Die hochgradig philosophisch und astrologisch ausgerichtete Komposition folgt einer sowohl direktionalen wie symbolischen Führungslinie zwischen Erde und Himmel. Neben der präzisen Mittelnaht bilden mehrere Kreisformationen, Teilungen und Kreisschläge die Eingrenzungen von Himmelsbereichen und besonders die der auf der gläsernen Kugel balancierenden Männerfigur
.

Die meisten frühen Leinwandgemälde Tintorettos sind auf zentralen Blickachsen aufgebaut wie die Budapester "Cena in Emmaus"
 die zugegeben umstrittene "Kreuzigung"
 des Museo Civico in Padua wo der Bildmittelpunkt im Kreuzesnagel liegt und die horizontale Mittelnaht zweier Normalgewebebahnen verläuft, wenn nicht zentralperspektivisch wie die "Disputà"
 (Abb.12) in Mailand, die "Pala" von San Gallo
, die archaisch anmutende "Presentazione"
 der Carmini (Abb.13)(1541-42).
Die Radiographie und Streiflichtaufnahme der "Adultera Chigi"
 (Abb.14) förderte 1964 die phasenweise Entstehungsgeschichte des Bildes, die ich erneut im Jahr 2000 vorstellte (Abb.15). Die Florentiner "Entrata in Gerusalemme"
 (Abb.16)ist ähnlich strukturiert und war wohl als höhengleiches Gegenstück vorgesehen. In dieser Schaffensperiode treten die Fluchtpunkte immer mehr aus der Bildmitte wie in "Salomo und die Königin von Saba" in Venedig
, Chenonçeau
 (Abb.17) und Greenville
, den "Adultere" in Amsterdam
 (Abb.18) und Milano
, wo je auch immer normalgewobene Ballenbahnen von 3 piedi
 Breite zur Anwendung gelangten und die zumeist die obere Bildhälfte einnehmen. Die Dresdner "Adultera"
 (Abb.19) ist die Quintessenz dieser Entwicklung in der eine horizontale Mittelnaht zwei Normalbahnen verbindet. Bodenfliesen, der Arm und der beredte Handgestus Christi dissimuliert die Nahtzäsur, die auch von der Augenhöhe des knienden Bettlers links aufgenommen wird. Zugleich sind Augenhöhen der Stehenden und Fluchtpunkt koordiniert, der zentrale Mittelpunkt im leeren hochweissen Tuch des Disputanten just in der Fallinie der klärenden Schrift am Boden – eine Summa von überlegtem Gestalten
.
Wie anders etwa die viel spätere atmosphärische und familien-porträtistische "Adultera Kopenhagen"
 (Abb.20)- weitgehend der bottega - die dank ihrer Leinwandstruktur auf eine ehemalige Fussmassproportion von 4:7 spekulieren lässt, indem eine mittlere Standard-Köper-Leinwandbahn von etwa 120cm, unten wie oben mit je einem schmalen Reststreifen angestückt worden war).

Selbst wenn wir eine weitgehende Absenz von Architektur und Perspektive verzeichnen, sind in einem frühen Werk wie der kataklysmischen "Bekehrung des Saulus"
 (Abb.21) in Washington, über einer 'leeren Mitte' verschiedene geometrische Bezüge eingebaut, die nach einer graphischen Offenlegung so manches Gestaltungselement erklären helfen. Auch ein für spät gehaltenes Werk wie der tumultuöse "Raub der Helena"
 (Abb.22) des Prado entbehrt nicht strenger latenter aber auch kapriziöser Geometrien, obwohl sie einer verwirrenden Kampfsituation eingeschrieben sind. 

Dass die "Ultima Cena"
 (Abb.23) (1547) in situ zu San Marcuola
 kein eigentliches pendant zur "Lavanda dei Piedi"
 (Abb.24b)(nach 1550), heute Prunkstück des Prado, gewesen sein kann, wie Michael Matile unlängst veranschaulichte
, geht auch aus der unterschiedlichen Leinwandqualität und -stückung hervor: sowohl die Prado-Version als auch die fast identisch grosse Variante in Newcastle upon Tyne
 (a)– beides typische laterali - bestehen aus je zwei unteren Horizontalbahnen in Normalbindung und einem oberen Reststreifen, dessen Naht ohne zu stören durch die Architektur- und Himmelszone führt. 
Die vermutlich oben beschnittene, etwas kleinere "Lavanda"
 (Abb.25a) in Toronto, die den genannten vorangehen dürfte, besitzt hingegen eine Horizontalnaht, die von der hinteren Tischkante zur Dissimulation genutzt wird. 
Dies erprobte Jacopo zuerst in der zwar kleineren, aber rundum beschnittenen "Lavanda"
 von Wilton House (b), noch bevor er die Perspektive mit einem antikischen Torbogen koordinierte (in Toronto ist diese Idee erst im Ansatz vorhanden und als Pentiment noch ruinenhaft gestaltet).

Die "Lavanda" des Prado kann bekanntlich nicht von der Raumdisposition der heutigen Kirche abhängig gewesen sein, geschweige von ihrem altertümlich anmutenden zentral gemittelten Gegenüber, der als Altarbild ausgewiesenen "Cena". Ihr raffinierter, in der "Adultera Chigi" vorexerzierter perspektivischer Aufbau auf oktogonalen "serlianischen" Fliesen im Vordergrund beruht auf einfachen braccio-Einheiten (69,5cm oder 2 piedi). Die "Ultima Cena" verwendet hingegen noch eine simple Schachbrettanlage auf 13 runden Piedi-Massen, mit einem ausserbildlichen Fluchtpunkt. Die kompositorische Zäsur zwischen den beiden Werken von San Marcuola dürfte auch einen Wendepunkt in der künstlerischen Entwicklung Jacopos beschreiben: die Krise ist in der -Evolution der "Adultere" unmittelbar fassbar.

Köper

Tintorettos Jugendwerk ist neben der Holztafel durch die Verwendung des einfachsten und auch billigsten Gewebes in orthogonaler Webstruktur als Träger seiner anfänglich kleinformatigen Werke charakterisiert. Indessen ist die wohl früheste Verwendung von diagonal gewobenem und stabilerem Köpergewebe schon in der signierten und datierten "Sacra Conversazione Molin"
 (Abb.26) von 1540 festzustellen, deren Grösse und sorgfältige Grundierung einen anspruchsvollen Auftraggeber vermuten lässt. Die obere Bahn misst noch 117cm einer Köper-Standardbreite von ca. 120cm (Abb.27), die Naht führt unauffällig durch die Gürtellinie des Hl. Franziskus und die Radnabe vor Katharina; die Leinwandproportion entspricht klassischen 5x7 piedi. Bemerkenswert sind, einfache Viertelteilungen und eine gezirkelte Kreisanlage über alle Heiligenhäupter hinweg, besonders aber die absolute Nabelzentrik des Christuskindes, die Jacopo etwa gleichzeitig in der kleinen "Presentazione al Tempio"
 in Verona vorexerziert hatte.

Die genannte "Ultima Cena" von San Marcuola (Abb.28), noch der Dresdner "Adultera" entfernt verwandt, weist eine horizontale obere Köperbahn auf, weil eine Reststreifennaht dort unschön durch die Gesichtszone der Apostel geführt hätte. Die auf Wadenhöhe von "Fides" und "Charitas"
 verlaufende Naht nutzt die zweithintere Fliesenflucht des Bodens zur Dissimulation. Da diese Köperbahn heute nur 117,2cm breit ist, dürfte der obere Rand um etwa 5cm beschnitten worden sein, was uns die disproportionierte oben allzu gedrängte Komposition nahelegte, wenn sich nicht sogar ein weiterer Reststreifen mit rudimentären Architekturansätzen
 im Sinne der traditionalen "Cena" eines Santacroce, Bonifacio, Bordone oder Bassano bis hin zu Tizian im Escorial vorzustellen wäre! Jener hypothetische Reststreifen könnte anlässlich der Integration des Bildes in jener monumentalen Erweiterung des 18. Jhs beseitigt worden sein oder fiel der "Restaurierung von 1936 zum Opfer.
Die suggestive Pala aus den Incurabili mit "Hl. Ursulas Reise mit ihren Gefährtinnen"
 (Abb.29) (um 1554) in S. Lazzaro dei Mendicanti verwendet eine mittlere Köperbahn (122cm) und je seitlich verschieden breite Anschlussbahnen. Eine durchaus mögliche einzige Mittelnaht hätte wohl den Fluss der Komposition zu sehr gestört: die geometrische Mittelteilung des Bildes geht nämlich von der Körpermitte des fliegenden Engels aus, führt über den Schiffsmast zum leicht schräggestellten Bischofsstab. Eine allseitige Reduktion der Bildfläche ist anzunehmen, besonders dank der heute irritierend gedrückten Apsisrundung. Wenn das Altarbild der Mendicanti ein eindeutiges Omaggio an den phantasmagorischen Capaccio gewesen ist, so ist die "pala" von Vicenza, "S. Agostino erscheint den Krüppeln"
 (Abb.30) wohl als Konkurrenz zu Michelangelos Volumen-Körperlichkeit zu sehen. Die Leinwände ähneln in Schnitt und Qualität, nicht aber in der Untermalung dem "Sant'Agnese"-Altarbild der Madonna dell'Orto"
 (Abb.31), das pastoser und sorgfältiger ausgeführt wirkt. Vielleicht muss man diese Altarwerke zeitlich enger zusammenrücken.
Die grosse "Purificazione di Maria"
 (Abb.32) der Crociferi (1554/55; Accademia) mit geringen Randverlust wohl in den Proportionen von 7x9piedi, besteht hingegen aus zwei horizontalen gleichgrossen Köperbahnen (117/122cm). Der Saum des Altartuches dissimuliert die Naht, die Altarvorderkante ist zugleich vertikale Mittelteilung. Ein strenges Raster von Viertelungen und Diagonalteilungen akzentuiert das Geschehen. Auch das Emblem der Fassmacher, ein Fässchen, hält die Bildmitte.

Die intakte grosse "Kreuzigung"
 (Abb.33) der Scuola di San Rocco von 1565 ist aus vier sorgfältig vernähten Köper-Horizontalbahnen von 120cm Breite gebildet und einer Restbahn am oberen Rand. Die unterste Naht führt durch die Nasenpartie der ohnmächtigen Maria, was heisst, dass sich eine bessere Naht-Dissimulation von der Kompliziertheit der Komposition her verbat. Die Mittelstellung der Fussnagelung Christi ist wie so oft in Jacopos Kreuzigungen, Ausgang eines kompositionsbestimmenden Kreisschlages vom oberen Bildrand her.

Die feinere Fischgräten-Köperleinwand der "Versuchung des Hl. Antonius"
 (Abb.34) in San Trovaso (ca. 1577) besitzt eine Vertikalnaht (M. Volpin) die durch den Daumen der rechten Hand Christi führt. Wie der genaue Stich Agostino Carraccis von 1582 ausweist, dürften alle Bildränder etwas beschnitten worden sein  und das Originalmass etwa 8,5x5 piedi betragen haben.

Das laterale der "Ultima Cena"
(Abb.35a), noch immer in der Sakramentskapelle von San Trovaso, aber gemäss Matile an der falschen Wand, besitzt hingegen eine markante Mittelnaht auf der Ohrhöhe des schlafenden Johannes, die zwei Köperbahnen verbindet und eine Beschneidung der oberen vermuten liesse.
Das Banco-Dossale der Sakraments-Bruderschaft in San Polo, die caritative "Ultima Cena"
 (b) von etwa 1574 ist noch heute am ursprünglichen Ort und kaum formatverändert. Tintoretto benutzt ein bis anhin selteneres Fischgräten-Köpergewebe (von annähernd einem Meter Ballen-Breite in zwei Horizontalstreifen mit einem Restband von etwa 30cm), das in der Folge eines der Standardgewebe in der späteren Scuola Grande di San Rocco sein wird.

Gewebemischung und patchwork
Interessant ist auch die "Lavanda" aus San Trovaso (datiert von Gould ca. 1556) (Abb.36) in London, deren "patchwork" Joyce Plesters
 eingehend untersuchte: die untere Köperbahn geht über die gesamte Bildlänge, der obere Bildteil hingegen besteht aus vier perpendikular, bzw. senkrecht stehenden vier weiteren Köperbahnen, deren drei ursprünglich intakt waren, die linkste ein Reststück bildete. Gemäss der ungewöhnlichen Leinwandnutzung müsste die Entstehung eigentlich eher in die 60er-Jahre gehören, unweit der genannten "Cena" di San Polo. 

Die Restaurierung der Chorgemälde der Madonna dell'Orto und deren Publikation 1977 fokalisierte den Blick dank Joyce Plesters
 erstmals auf die Leinwand-Ökonomie der Riesenformate. Erstaunlich war die Entdeckung, dass verschiedene Webarten und Gewebestärken oft am selben Gemälde zum Zuge kamen, eine Praxis, die schon bei Paris Bordone zu beobachten ist; offenbar wechselte man erst, wenn alles Schnittmaterial im Atelier aufgebraucht war, zu regelmässigen Standardbahnen gleicher Webart. Das Anbringen von Reststreifen oder perpendikularen Stoff-Feldern in oberen, vom Betrachter entfernteren Bildzonen war, wie die genannten Beispiele zeigten, die Regel. Die Anordnung der Bahnen (von durchschnittlicher Breite bei Normalbindung ca. 1 Meter, bei Köper-, Fischgrät- oder Rautenbindung ca. 120cm) liefen logischerweise meist dem größeren Längenmass parallel und wurden Stoss an Stoss vernäht, wodurch ein Minimum an Fadenwulst entstand, also fast unsichtbar blieb; Anstückungen, ob original oder apokryph, zeichnen sich meist durch grössere Unregelmässigkeit und Aufwölbungen ab, da ja mindestens ein Leinwandpart umgefaltet oder fadendichter verschlungen werden musste. Oft laufen die nicht bahnkonformen Formate wie wir sahen, auf je einen schmalen seitlichen Reststreifen aus ("Präsentation des Gussmodells für das goldene Kalb"
 (Abb.37a), Madonna dell'Orto, seitlich der 5x110cm-Streifen), wohl um nicht eine kostbare, weil feine, fast unbemerkbare Webkante für den ohnehin grob zu nagelnden Chassis-Umschlag verschwenden zu müssen. Andernorts wurden breitere mit schmäleren Bahnen unterschiedlicher Webart so gemischt, dass sie im Rahmenmass "aufgingen", ("Jüngstes Gericht"
 (b), Madonna dell'Orto, Breiten von 120, 120, 115, 116, 110cm). Dass die als gleichzeitige Pendants gearbeiteten Riesenformate dieser Kirche unterschiedliche Leinwandqualitäten (grob/fein) enthalten war J. Plesters schon 1976 aufgefallen. Die Gründe dafür warten indessen noch heute auf eine Erklärung. Möglicherweise erforderte die "Präsentation des Gussmodells" ob der eingearbeiteten Portraits eine erhöhte Nahsichtigkeit, sprich Feinheit des Grundes, im Gegensatz zum gestisch quirlenden Universal-Kataklismus des "Giudizios", das für einen Fernblick genügte; in der Tat sind die dort eingefügten Donatorenbildnisse der Contarini von viel feinerer Webart!

Eine Mischung von Normal- und Köperleinwand tritt wohl frühestens im alttestamentlichen Zyklus für die Scuola della Trinità
 (Abb.38abcd) (1550-53; Accademia, Uffizien) auf, wo jeweils eine vermutlich heute beschnittene Köperbahn von durchschnittlich 113 cm einmal die obere ("Creazione degli animali" (a) horizontale Naht auf Höhe des Hasenohrs)und zweimal die untere Bildhälfte einnehmen ("Sündenfall" (b): Naht auf Evas Kinnhöhe; "Kain und Abel" (c) : Naht durch Kains rechtes Auge). Da das Fragment in Florenz mit der "Ermahnung Adams und Evas" (d) keine Naht aufweist, gehört es in die obere Hälfte einer Rekonstruktion. Der Nahtverlauf war nur im ersten Bild der Serie für die Komposition vorteilhaft. Eine Scuolen-Ausstattung scheint schon damals nicht mehr Jacopos höchste Anstrengung erfordert zu haben! Immerhin fallen die Nähte in geometrische Teilungszonen

Die Pala des "Auferstehenden Christus"
 (Abb.39) von San Cassiano (1565) ist laut jüngster Restaurierung (M. Volpin) durch zwei vertikale aber schief vernähte Köperleinwände und einem Normalstreifen gebildet (98/117/15cm) also ein eigentlich unökonomisches Stückwerk; immerhin liessen sich so zwei Webkanten verarbeiten.

Trotz ihres scheinbar einfachen Aufbaus beruht die Münchner Darstellung von "Christus im Hause Martas und Marias"
 (Abb. 40) auf einem genauen piedi-Netz und einer Mittel-Teilung. Die Mischung der Tuchqualitäten folgt Ökonomiegesetzen, auch wenn dadurch die Naht durch die prominente Marta-Figur nicht umgangen wird, was eine eher späte Entstehung vermuten lässt.
Schon in der Mitte der 50er-Jahre entstand die grosse "Kreuzigung"
 (Abb. 41) für die Scuola del Santissimo Sacramento in San Severo (heute Accademia) mit ungewöhnlichen horizontalen engen in der Webart unterschiedlichen Stückungen, die keiner üblichen Bahnbreite entsprachen (von unten nach oben: 48, 48, 68…cm.) Offenbar verwendete man für ein kostengünstiges Scuolen-Gemälde Reststreifen, wie das später in der Scuola Grande di San Rocco von Plesters und Lazzarini in der doppelstöckigen "Anbetung der Hirten"
 (Abb. 42) demonstriert wurde, wo die Mittelzone aus zahllosen kleinen Leinwandflecken zusammengesetzt ist
 oder in den schmalen hoch- wie gleichformatigen "Marien" (Abb. 43) (12x6 piedi) der Sala inferiore, deren ungleich ausgelegte oder leicht verzogene Köpertücher (119cm) vornehmlich horizontal ausgerichtet sind, aber einmal eine enge vertikale Randstreifennaht just durch das Haupt der einsamen Protagonistin laufen lassen!

Waren die vier nur mittelgrossen staatsallegorischen "Mythologien" für das Atrio Quadrato
 (Abb.44abcd) des Dogenpalastes ein prominenter Auftrag, der selbst eine namhafte Jury auf den Plan rief (Veronese und Palma Giovane), so erstaunt deren inhomogener und bisweilen stark gekrümmter Leinwandzuschnitt mit 2 bis zu 4 Stückungen! Offenbar arbeitete die Bottega 1578 ziemlich unbeeinflusst vom Ehrgeiz des Meisters, der in den 50-er Jahren noch so sorgfältig darauf bedacht war, Handwerk, Ökonomie, soziale Verantwortung und künstlerische Virtuosität auf einen gehobenen Nenner zu bringen. Auch die letzte fassbare Manifestation Jacomos, seine "Deposzione"
 (Abb.45) in San Giorgio Maggiore, die er weitgehend der engeren Bottega überliess, erweist eine Trennung der technischen Mittel vom malerischen Konzept.
Zweiter Teil
"…stava il Tintoretto per lo più del tempo che tralasciava il dipingere ritirato nello studio suo riposto nella più rimota parte della casa dove era di necessità per ben vedervi accendere in ogni tempo il lume". Carlo Ridolfi, Vita del Tintoretto 1642.
Was machte er da? Dass Jacomo in seinem dunkeln Stübchen die zahlreichen schriftlichen Quellen seiner Bildvorwände konsultierte, ist heute so gut wie gesichert. Aber es ist ebenso anzunehmen, dass er auch seine bildnerischen Konzepte vom Leinwandmass bis hin zum figuralen Programm aufs genaueste vorbereitete, auch wenn von zeichnerischen Relikten nur wenig übriggeblieben ist. Man kann lediglich die Werke selbst zum sprechen bringen sofern man deren Genese und etwaige Veränderung zu interpolieren versucht. Der Umgang mit dem Ausgangsmaterial des Malertuchs im Verhältnis zur Bildidee ist einer der simpelsten Untersuchungsmöglichkeiten.
Interaktion von Leinwandschnitt und Komposition

Wenn die michelangioleske "Pala di San Marziale" von 1548/9
 (Abb.46) 181cm (oder ehemals 191cm) Breite misst, hätte eine bequeme einzige Mittelnaht zweier Normalgewebebahnen ausgereicht, die Fläche zu füllen, doch wäre die bestimmende mittlere Figur des S. Marziale durch die zentrale Naht gestört worden. Den Seitennähten der gleichbreiten Anschlussstreifen ging Jacopo mit den gegenständigen Kopfwendungen von Peter und Paul geschickt aus dem Wege.

Die Bamberger "Himmelfahrt Mariens"
 (Abb.47a) konnte 1988 auf Grund der verwendeten vertikalen Leinwandbahnen eine präzisere Formatrekonstruktion erfahren, die selbst Aufschluss über die ikonographische Grundidee der "Unio mystica" ermöglichte
. Dass in der "Himmelfahrt" ein integriertes "modello" der emporgehobenen Seelen aus dem "Jüngsten Gericht" wiedererscheint und damit die m. M. zu späte Datierung der telleri aus der Madonna dell'Orto beträchtlich verändern würde, ist eine bis heute nicht genügend diskutierte Hypothese. Noch weniger scheint zu interessieren, dass die Leinwanddisposition und die Nahttechnik der implizierten Gemälde von verblüffender Kongruenz sind ("Himmelfahrt" und "Jüngstes Gericht" verwenden je eine längsverlaufende Köperleinwand
). 

Das mit der Bamberger "Himmelfahrt Mariens" fast identische Format und Köpergewebe der "Assunta"
 (b) in der Gesuiti-Kirche kann nicht zufällig sein, d.h. beide mochten vielleicht für denselben Hauptaltar der vormaligen Crociferi-Kirche konzipiert worden sein. Allerdings sind die Leinwandbahnen der letzteren, wohl auch der weniger vertikalisierten Komposition zuliebe, in horizontalen, 'geordneten' Registern ausgerichtet.

Dass technische Ökonomie und Atelierorganisation einschneidend mit den Grossbildaufträgen um 1547ff und dem Umzug (und späteren Hauskauf) Tintorettos an den Rio della Sensa in unmittelbarer Nähe der Madonna dell'Orto zusammenhängen, sollte gründlich neu erwogen werden. Die statistische Häufung von Formaten über 12-16piedi oder über vier bis fünf Metern ist auffällig, wie es erwiesen scheint, dass Tintoretto eine Vorliebe für ein Höhenmass von etwa 140 - 160cm oder 4 - 4,5piedi bewies. 
Komposition und Gewebeschnitt harmonieren auch in der "Rettung der Arsinoë"
 (Abb.48) in Dresden: Eine erste Normalbahn nimmt die untere Bildhälfte ein, deren Diagonale die Achse des Bootes bestimmt. Es schliesst die Bahn eines piede (36,4cm) an, deren obere Naht die Horizontlinie des Meeres bestimmt. Der oberste Streifen dürfte etwas beschnitten sein, vielleicht auch die seitlichen Kanten, da sich ein ehemaliges Format von 5,5x6,5 piedi aufdrängt. Dass Bildmittelpunkt und Kreisschlag zu den Bildrändern die labile Biegung der Arsinoë beeinflusste, liegt auf der Hand.

Geometrisch konzipiert ist auch das Londoner Altarwerk "Georg tötet den Drachen"
 (Abb.49) der 50er Jahre, das Marco Boschini geradezu als Miniatur bezeichnete. Das Apsisrund (aus dem Mittelfenster der Burg gezirkelt) trifft im unteren Kreisschlag den zentralen Nabel des toten Jünglings. Der Nabel ist, wie so oft in Tintorettos Werken, Zentrum eines weiteren Kreisschlages, der mit den Bildranddiagonalen zum mittleren unteren Bildrand die Neigung von Baum und Frauenkörper formen. Tintoretto nutzte hier eine vollständige d.h. nahtlose dünne, enggewobene Normalleinwand (3 piedi) und grundierte sie sorgfältig mit Gips wie in früheren Generationen üblich.

Die "Kreuzigungs-"Pala der Gesuati
 (Abb.50) von ca. 1560 besteht aus einer linken normalgewobenen Vertikalbahn (3 piedi) und zwei schmäleren Randstücken mit Horizontalnaht etwas unterhalb der Bildmitte. Eine Mittelnaht hätte den zentralen Kreuzbalken mit dem Gekreuzigten gestört. Die kreisförmige Komposition könnte strenger nicht sein: sie ist durch Apsis, Nabel Christi, Kreuznagel ausgezirkelt, und durch die Landschaftssenkung und den Schwung der Frauenkörper markiert. Trotz der Altarvergrösserung hat das Original seine ursprünglichen Masse (8,5x5 piedi) weitgehend behalten.

Das Thema der "Susanna" (Abb.51)
 hatte Tintoretto schon sehr früh in einer kleinen Holztafel aufgegriffen, lange bevor die in jeder Hinsicht vollendete Wiener "Susanna"
 (Abb.52) entstand in Normalleinwand besitzt eine Horizontalnaht der üblichen 3-piedi-Bahn im unteren Drittel (ca. 46cm vom unteren Rand), womit die Störlinie nicht die Brustzone der Schönen durchqueren sollte: nur der indiskrete Kopf des Beobachters duckt sich unter den Nahthorizont. Der Spiegel ist bewusst von der fast zentralperspektivischen Anlage ausgenommen und ist als optisches Agens auf die Blickrichtung Susannas ausgerichtet. 

Der wegen seiner Formatgleichheit zuweilen als zugehörig angesehene "Narziss"
 (Abb.53) der Galleria Colonna in Rom ist hingegen durch eine eher ungewöhnliche horizontale Mittelnaht geprägt, unter die sich der Kopf des Jünglings ins untere Bilddrittel beugt. Die "Echo-Apsis" der Ruine im Hintergrund gerät so in die Bildmitte von Naht und Vertikalteilung und drückt ein dominantes auditives Motiv aus. Zwar ergibt sich die Frage, ob beide Stücke vielleicht Teil einer den fünf Sinnen gewidmeten Kabinettausstattung angehörten, doch sollten die Holunderblüten am Baume über Susanna rechts korrekt identifiziert sein, könnte die höchst komplizierte und allusive "Susanna" (Abb.54) schon allein alle fünf Sinne repräsentieren: der duftende Holunder verspricht Honigsüsse, wie bittere Medizin, ihr Ohr ist sichtlich dem Rascheln des Alten im Gras und dem Krächzen der Elster ausgesetzt, während scheue Rehe in der Stille weiden und der kräuselnde Duft aus dem Parfümväschen schmeichelt ihr ebenso wie ihre sinnliche Selbstberührung und das kühle Wasser; die Spiegelung ist im Wasser natürlich und im Spiegel artifiziell…). Aber abgesehen von einer eher unwahrscheinlichen Nebeneinanderstellung von profan-mythologischem und alttestamentlichem Sujet sind "Narziss" und "Susanna" auch kompositorisch und maltechnisch zu weit voneinander entfernt, ein Pendant zu bilden.

Die viel nüchterne und unträumerische, ja den voyeuristischen Betrachter provozierende "Susanna" des Louvre
 (Abb.55) ist mit einer piedi-Proportion von 5x7 geringfügig beschnitten und besitzt ihre horizontale Normalbahn in der unteren Bildhälfte. Augenhöhe von Susanna und dem Alten, sowie der Nabelpunkt erlauben die Orientierung der wahrscheinlichen Fehlbeträge am Bildrand (Der Haarknoten der Dienerin dient zugleich der vertikalen Bildteilung). Der auswärtsgerichtete Blick wiederholt die Position des Spiegels, der den Betrachter als neuen "Besucher" anziehen soll. Die Alten werden in eine Rivalen-Nebenrolle verwiesen.
Das Dresdner auditive "Konzert von Horen und Grazien"
 (Abb.56) - wohl eine musiktheoretische Umsetzung des Senariums oder des Hexachords im Sinne de berühmten Musikologen und Familienfreundes Zarlino - führt die Webkantennaht irritierenderweise durch die von den Körpern der Jungfrauen interessierte obere Viertelung des Bildes, während die geometrische horizontale Hälftelung der Komposition den Nabel der Violaspielerin und das obere Schallloch der Zither berührt (letzteres diente wohl ursprünglich als absolute Bildmitte und Ausgangspunkt für die kreisförmige oder ovale Figurenanlage). Weniger klar und ergiebig wirkt di Analyse des ebenso musikalischen Themas im Münchner "Konzert Apollos, Eolos und der Musen"
 (Abb.57), in dem das Wirken von Mitarbeitern manifest wird.
Die Leinwand von "Vulkan überrascht Venus und Mars"
 (Abb.58) in München ist normalgewoben und hat ihr horizontales 3-piedi- Standardtuch von heute ca. 94cm logischerweise in der oberen kompositionsdichteren Bildhälfte. Die Naht verläuft unter dem Knie der Venus und geht im Fliesenmuster und Gewanddraperien auf. Die untere schmale Bahn ist indessen nochmals vertikal in der genauen Bildrandmitte unterteilt. Die absolute Bildmittelung ist wiederum Ausgangspunkt strenger Kreis- und Diagonalgeometrien, die Nabel (!), Brust und Fuss der Venus, aber auch Kopf, Rückenbogen, Augenpunkte Vulkans und Amors usw. einbeziehen. Der spiegelnde Schild des Mars hat seinen Kreismittelpunkt auf der Höhe des verräterischen Väschens; er liegt auch auf der perspektivischen Fluchtlinie, die über den ominösen Nabel führt und den ursprünglich schachbrettartigen Fliesenboden ausrichtet. Leinwandfügung und Komposition sind sorgfältig aufeinander abgestimmt.
 Da alle Bildränder sehr gelitten haben, dürften einige Zentimeterbeträge fehlen; ein ursprüngliches Format von klassischen 4 zu 6 piedi ist anzunehmen. Unser Bild ist ikonographisch und gestalterisch eingekreist von den beiden grösserformatigen ursprünglich wohl proportionsgleichen "Leda's"
 (Abb.59a&b) in Florenz, deren frühere, die "Leda Siviero bzw. Contini"
 (a) um die Geflügelmarktfrau links zum Quadrat formatisiert wurde. Hingegen sind die beiden ehemals formatidentischen Versionen von "Tarquin und Lukrezia"
 (Abb.60a&b) zeitgleich und nur durch eine plötzliche Motivänderung (z.B. des zeitlupenartig niederfallenden Bettzubehörs) etwa durch einen zögerlichen Auftraggeber unterschieden (Abb.61).
Problemhaft bleibt ein Urteil über die "Danae"
 (Abb.62) von Lyon. Solange keine Radiographien des Bildes existieren, bleibt ein ehemaliges Format in Quadratform Hypothese, obwohl das piedi-Netz, die provokativen erotischen Diagonalteilungen und die Elimination der plumpen Fensterform und der völlig verzeichneten Gitarre für eine apokryphe Bildverlängerung sprächen.
Stückung und Beschneidung

Bewundernswert korrekt und vollständig war der von Joyce Plesters und ihrem Team gelieferte Dokumentationsbericht von 1985 zur "Grablegung Christi"
 (Abb.63a&b) der Edinburgher National Gallery of Scotland, die nach einer vorbildlichen Restaurierung in die 1550er Jahre datiert werden konnte. Eine zentrale vertikale 3piedi-Normalbahn von 101cm war von beidseitigen webkanten-vernähten Streifen (12cm) gleichen Gewebes begleitet und reichte vermutlich bis in die halbrunde, heute fehlende Apsis, deren genaues Aussehen durch Graphiken J. Mathams und L. Kilians gesichert ist. Der zentralen Szenerie, die als Relikt den ruinösen Diebstahl vom Altar der dal Basso-Kapelle in San Francesco della Vigna und späteren Transfer in den Kunsthandel des 17. Jahrhunderts. überlebte, wurden in der Folge auf allen Seiten banalisierende Erweiterungen angestückt.

Das grosse "Sklavenwunder"
 (Abb.64) der Accademia (1547/8) ist aus vier horizontalen Köperbahnen genäht, deren oberste wiederum einen Restbetrag ausfüllt; mit der Rekonstruktion der vier seltsamen, einer Vertäfelung anzulastenden Zwickeleinschwüngen ist es möglich, die ursprünglichen Masse auf 12,5x16 piedi veneziani zu interpolieren
. Format, Nähte, Teilungsraster, Perspektive und Figurenprogramm sind streng untereinander vernetzt: alles zielt in die wundertätige Bildmitte. 

Das Brüsseler modello zur "Rettung der Gebeine Marci in Alessandria"
 (Abb.65) war meiner Meinung einst zwar auch zentralsymmetrisch, sowie quadratisch wie die drei endgültigen Gemälde der Reihe, doch mit Jacopos erstem grossen Wurf von 1548 nur ideologisch verwandt (etwa die drei rhythmischen Figuren-Gruppierungen). Es besass eine typische Anstückung im oberen Bildteil, an eine Standard 3-piedi-Normalleinwandbahn, die in der Folge wieder gekürzt worden ist. 

Jacopos von mir 2000 zur Diskussion gestellter übrige Gemäldezyklus der Scuola Grande di San Marco von 1562ff erlaubte rekonstruktive, evolutive und raumplanerische Überlegungen auf Grund der Leinwandfügungen. 
Die von Rosalba Tardito
 zusammengestellten Forschungen anlässlich der Restaurierung des noch immer als "Ritrovamento" missverstandenen "Wunderheilungen Marci" der Brera lieferte 1990 zwar hochinteressante Detailaufnahmen und Rekonstruktionsmodelle aber kein graphisches Leinwanddiagramm. Wenn auf Grund des noch weitgehend intakten Bildes (Abb.66) sich die übrigen 1807 übel beschnittenen zwei Pendants – die "Rettung der Gebeine vor der Verbrennung" und das "Sarazenenwunder"(Abb.67)) zwar grössenmässig rekonstruieren liessen
, heisst dies nicht, dass sie identische Leinwandfügungen besassen. Das von Tintoretto ultimativ in das heutige "Sarazenenwunder" umgearbeitete Architekturstück
 (Abb.68) mit einer ungewissen Darstellung aus der Markusvita innerhalb einer zum Bild der Brera seitenverkehrten Hallenanlage, war vermutlich das erste des Zyklus, und das im ehemals oberen Bilddrittel zwei quer- bzw. horizontal genähte Leinwandstreifen, offenbar aufzubrauchende Reste, verwendete. Erst die beiden folgenden Arbeiten der Reihe setzten sich somit mit neuem homogen vertikal aneinandergereihtem Gewebe fort. Die ursprünglich geplante Trilogie war ein den Eingangsreliefs der Scuola Grande (Abb.69) nachempfundenes Capriccio der Architekturperspektive (Abb.70). Wiederum nehmen Nähte, Konstruktion und Figuration aufeinander Bezug; sogar das "Sarazenenwunder" hat noch Anteil an Gestaltungselementen der vorausgehenden verworfenen Bildidee!
Berühmtestes Beispiel eines dank mythologischer und ikonographischer Unkenntnis heute um ein gutes unteres Bilddrittel beschnittenen profanen Bildes von Tintoretto ist die relativ späte "Geburt der Milchstrasse"
 (Abb.71a) der Londoner National Gallery. Ihre eng und fein gewobenen Köperbahnen (mittlere: 115cm breit) verlaufen ungewöhnlicherweise waagerecht (erste Webkantennaht ca. 13cm vom oberen Rand, die zweite gröbere ca. 20cm vom unteren) Bei der ehemaligen Hochformatigkeit würde man eine vertikale Ausrichtung der Nähte erwarten, doch hätte eine Mittelnaht das Bein der Juno der Länge nach durchquert und seitlich verlaufende Nähte mehrere Kopfzonen beeinträchtigt. Ergänzt man die untere 'Naht' um ein Standard-Tuch von erneut 115cm Breite erhalten wir ein Totalmass von 243cm Höhe, was genau 7piedi entspricht (zu 4piedi Breite)! Die Existenz zweier ganzer Köperbahnen unten erklärt auch die schmale Reststreifenapplikation oben. Die genaue Rekonstruktion ergibt sich mit Hilfe der von E. Mandowsky
 ins Spiel gebrachten Kopien (b) von selbst.

Die beiden äusseren Orgelflügeltüren
 mit der heute breitformatigen und 'rektangulierten' "Presentazione della Vergine
" (Abb.72) in der Madonna dell'Orto bestanden ursprünglich je zwei vertikalen intakten Köperbahnen perfektester Fügung, die nur durch die neuzeitliche Zweckentfremdung und Zusammensetzung an geringen Randmassen einbüssten. Deren Rückseiten, bzw. Innenflügel mit den "Martyriums-Visionen von Peter und Paul" (Abb.73a&b) besitzen ebenfalls je eine feine vertikale Mittelnaht. Die Kompositionen beruhen wie in der "Bamberger Himmelfahrt" auf strengen Mittelteilungen, Viertelungen und Kreisformationen, die vom Nahtgerüst und in geringerem Masse dem Fussraster (12,5x7, "Himmelfahrt" Bamberg 13x8, "Presentazione" 12,5x14piedi) ausgehen. Auch die Diagonalteilungen spielen eine wichtige Rolle. Die Position der kleinen Maria ist geradezu symptomatisch, auch wenn die aufrechte Naht direkt durch ihren Körper führt. Die Türflügel-Fuge hingegen sucht sich einen figurenfreieren Weg.

Gute Beispiele für ein turbulentes Formatisierungs-Schicksal sind etwa die beiden Hauptwerke (1552) der Akademie "Die Hl. Ludwig von Toulouse, Georg und die Prinzessin"(Abb.74a) sowie die "Hl. Hieronymus und Andreas" (b), ursprünglich als "pale centinate" für die Räume des Magistrato del Sale im Palazzo dei Camerlenghi
 geschaffen, die beide 1777 für eine Integration im Dogenpalast "rektanguliert" und seitlich wie oben erweitert worden waren: Die Normalbindung erlaubte je eine intakte Bahn von 1m, die aber kompositionshalber einmal links und einmal rechts verlief. Beider Anschlussnähte zum Restbetrag je eines halben Meters
 wurden einmal in der vertikalen Gewandfalte und dem schrägen (!) Stab des Hl. Ludwig und im anderen Fall im Kreuzbalkenrand des Hl. Andreas getarnt. Die kreisgeometrischen Kompositionselemente, die 1777 im leeren Raum der Bilderweiterung verloren gingen, spiegeln das Apsisrund und kommunizieren mit "neuralgischen" figuralen Ankerpunkten und Bogenschwüngen. Erst die zurückgewonnene Integrität der Leinwände macht die geniale Bildidee verständlich.

Ähnlich peinlich war die Formatvergrösserung der "Ultima Cena" und der inzwischen kopierten "Lavanda" in San Marcuola
 nach dem Kirchenumbau zwischen 1728 und 1736 durch Giorgio Massari, dem auch schwere malerische Eingriffe anzulasten sind. Zu hoffen ist, dass die Rückführung von 1937 auf den Originalzustand Leinwandnähte und –masse respektierte!

Hier sei daran erinnert, dass das "Miracolo del Paralitico"
 (Abb. 75a/b) Gegen- und Konkurrenzstück zum "Hll. Martin und Christophorus" Pordenones in der Kirche von San Rocco durch restauratorisches Missverständnis, der illusionistischen Capricci Tintorettos, namentlich die über die Komposition ragenden Beine, Teile der Kapitell- und der Sockelzone, mit denen der Kirchenschrank der Silberpreziosen ausgestattet war, verlustig ging, 
. Auch hier wurden die wohl ursprünglich vier
 Türflügel – sie schlossen in einer kompositorischen Zäsur in der Bildmitte und je entlang der beiden mittleren Säulen - zu einem rektangulären Bild zusammengefügt. Interessanterweise entstand die originale Gesamtkomposition (heute 238x560cm) aus anfänglich ungetrennten Horizontalbahnen in Normalbindung (2x3 piedi) und einem obersten etwas unregelmässigen Reststreifen. Nach den Nagelspuren zu schliessen, wurden die seitlichen Flügelpartien auf Türmass zerschnitten und ohne Umschläge auf je ein Türchassis genagelt. Eine sorgfältige Rekonstruktion dieses Meisterwerks der Illusionistik lange vor dem Barock steht indessen noch immer aus (Abb.76).

Beeinträchtigt ist auch die als Architekturcapriccio gedachte "Hochzeit zu Kana"
 (Abb.77a/b/c) von 1561 aus dem Refektorium der Crociferi (S.M. della Salute), die ursprünglich in einer rundbogigen Apsis mit seitlichen Wappen mündete. Die Sterilität der flachen Balkendecke wird erst durch den Verlust der Wölbung spürbar. Die vier horizontalen Normalbahnen sind von unten nach oben äusserst geradlinig und geschickt ins Architekturnetz eingepasst (Bodenfliesen, Treppenstufe, Decken-Traveen, hintere Tischkante usw.).

Noch heute weitgehend intakt sind indessen die grossen Presbyteriengemälde der Chiesa di San Rocco, die "San Rocco heilt die Pestkranken"
 (Abb.78a) von 1549 – des ersten nachweisbaren Auftrags der Scuola -und die "Stärkung des Titelheiligen durch einen Engel im Gefängnis"
 (b) von 1567. Ihr zeitliches Auseinanderklaffen ist auch in der Gewebefügung auszumachen: das jüngere nimmt mit seinen Nähten weit weniger Rücksicht auf die Komposition.
Schlussbemerkung
Vielleicht ist die Aussage berechtigt, dass sich Tintoretto im Komponieren seiner Schöpfungen weniger von Prinzipien wie dem goldenen Schnitt oder zentralperspektivischen Theorien
 leiten liess, als von handwerklichen Gesichtspunkten, wie Bildmassen
 in einfachen piedi- und bracci-Verhältnissen, Quadrierung, Übertragungsnetzen, hilfreichen wie simplen Hälftelungen und Viertelungen, Diagonalteilungen, Augenachsen und ganz besonders Kreisschlägen, um ikonographisch bedeutungsvolle Bild- und Figurenzonen zu verbinden und die Signifikanz und Evidenz von Gesten und Bedeutungsträgern zu steigern. Ein letztes Beispiel hierfür etwa das "Konzert der Musen"
 (Abb.79) von Hampton Court, eines der wenigen von Jacomo signierten Gemälden. Es ist nicht zu bezweifeln, dass das Zusammenspiel von Leinwandfügung, dem venezianischen Masssystem und der gestalterischen Komposition, ja dem ikonographischen Gehalt für den Künstler selbstverständlich war, da sich in einem materialen und abstrakten Gefüge die figuralen Ideen herauspräparieren
, fortentwickeln oder einbauen liessen. Nur so wird verständlich, dass Augenhöhen von Protagonisten, Nabelzonen
, wichtige Gewandakzente, Flugachsen von Engeln, Kreuzpunkte eines Geschehens, Auf- und Niedertakte der Komposition mit den Netzwerkscharnieren des materialen und metrischen, bzw. Fuss-masslichen Bildgerüstes übereinstimmen. Zahllose weibliche Aktfiguren, aber auch Christkinder erhellen, wie magisch den Meister oft der Nabelpunkt
 zur Ausgestaltung einer Komposition anregte. Aber auch Augenhöhen, entblösste Brüste, auslösende Fingergesten, Kreuzesbalken, Horizontlinien, Architekturzäsuren, "leere" Mittelpunkte, konzentrische Zirkelschläge, Diagonalen spielten neben simplen Hälftelungen und Viertelteilungen im Strukturraster eines Bildes eine bestimmende Rolle, die bei jeder kunsthistorischen Bildanalyse als prophylaktische Sehübung vorausgesetzt werden sollte. Aber nicht genug, denn auch die pure Leinwandmontage hatte ihr gewichtiges Wort im Kapitel einer Komposition oder spielte in den Fährnissen ihres späteren Schicksals eine nicht unbedeutende Rolle. 

Er benutzte das perspektivische Rüstzeug eher wie ein Bühnenmeister oder Theatermaler, nicht aber im Sinne der wissenschaftlichen Renaissance-Grübler Piero, Alberti oder Leonardo. Die visionäre Lichtführung und die Expression des Handlungsmomentes blieb letztlich wichtiger als die Ausgeklügeltheit des Konzeptes
. Szenische Prospektion ist stets der Körperprojektion unterworfen, nicht umgekehrt, Raumtiefe wird im Laufe der Entwicklung des Oeuvres zunehmend durch das Volumen und die Bewegung der Akteure diktiert. Die Evolution der "Adultere", "Lavande", "Assunte", "Ultime Cene" sind sprechender Beweis für eine kontinuierliche Interessensverlagerung. Dass auch der Zuschnitt der Leinwände zunehmend an Sorgfalt und ökonomischer Sparsamkeit abnahm, ist Indiz dafür, dass die Sichtdistanz zum Einzelbild zugunsten einer globalen Erfahrung des Gesamtraumes zunahm, die materialen Mängel verschwanden vor dem theatralen Spektakel
 zyklischer Bildfolgen, das handwerkliche Detail ertrank im Taumel der heilsgeschichtlichen Impression, die Flut der Aufträge an die Bottega trübten das wachsame Auge des Impresarios Jacomo Tentoreto, mit den Worten Vasaris "il più terribile cervello che abbia avuto mai la pittura". Gerne setzen wir den Akzent dieses Bonmots auf das Wort cervello, denn unter jeder invenzione, auch sei sie noch so kapriziös, verbirgt sich ein hartes und intelligentes Ringen um Konzept und Konstruktion jeder einzelnen istoria.
________

Ps. Grundsätzliche Einwände zu den vorgelegten Rekonstruktionszeichnungen können berechtigt sein, da wir nicht wissen, ob zwischen Auftrag, Planung Ausführung und Ablieferung eines Bildes sich die Bedingungen von (Altar-) Montage, Rahmung, Raumdisposition (z.B. laterali) unvorhergesehen änderten. Kleine Gemälde konnten vom Künstler erst nachträglich auf ein Chassis gespannt werden, Formatveränderungen bereits von ihm selbst vorgenommen werden. Die äusserlichen Piedi-Masse müssen sich nicht in den Entwurfsgeometrien spiegeln. Unsere Angaben zu Fehl-Massen richten sich nach dem kleinsten gemeinsamen Nenner von Proportion und einfachen handwerklichen Teilungsprinzipien und verzichten auf kurrente Spekulationen von 'Goldenen Schnitten' oder anderen esoterischen Bedeutungsverhältnissen. Kreisanlagen werden hier nur unter 'zwingendem Verdacht' einbezogen, sie waren einst mit Richtschnur oder Zirkel jederzeit verfügbar. 
Eine unerfüllte Option wäre gewesen, alle Gemälde unter einheitlichem Verhältnismassstab abzubilden, wie dies Joyce Plesters einst initiierte, denn der reale Vergleich der Formate liefert einen der Schlüssel zum nachschöpferischen Bildverständnis. Unsere Nachzeichnungen beruhen auf Abbildungsmaterial dessen Formattreue nur in beschränkten Fällen hinreichend geprüft werden konnte. Für die Hilfe zur mühevollen graphischen Bildbearbeitung danke ich meiner Frau Sonya von Herzen.
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Abstract:

Leinwandzuschnitt und Komposition scheinen im Arbeitsprozess Jacopo Tintorettos namentlich der früheren Jahre (ca. 1555-65) eine enge Interdependenz aufzuweisen. Die Grossaufträge der Scuolen und die spätere Bottega messen der Materialökonomie abnehmende Bedeutung zu.

Die Mischung von divergierenden Gewebequalitäten und Ballenformaten nimmt mit der Ateliervergrösserung und dem Auftragszuwachs der "Firma" Tintoretto zu.

Heutige Restaurierungsberichte und Bildmonographien widmen dem Thema von Bildschnitt, Formatisierung und Leinwandgebrauch im Verhältnis zu Komposition, Auftrag und Werkstatttradition zu wenig Raum. Der Status quo der Bildränder wird selten in Frage gestellt. Den gegenwärtigen und künftigen Restauratoren sei ans Herz gelegt, das geschichts- und informationsträchtige Nahtsystem zu schonen und gründlicher zu dokumentieren.
Datierungen, Abfolgeuntersuchung, und Zuschreibungen könnten mit mehr Aufmerksamkeit gegenüber den materialen Werkstattbedingungen zu neuen Ergebnissen führen. Noch fast unerforscht sind die Herkunft der Malleinwände, ihre Herstellung an Ort, ihr Importhandel und die entsprechenden Kosten im Atelierbetrieb, die ihre Anwendungsweise erheblich beeinflusst haben dürften.

� Jacob Burckhardt am 2.Februar 1886 über "Format und Bild" in den "Kulturgeschichtlichen Vorträgen", Leipzig 1929, S.248f.


� Sie konnte aus Flachs oder Hanf bestehen, die bei gealterten Proben nur schwer auseinanderzuhalten sind.


� Alvise Zorzi, Venezia scomparsa I & II, Milano 1977.


� Erasmus Weddigen, Zur Fragwürdigkeit des Doublierens, in: Mitteilungen dt. Restauratorenverband DRV, 1979/80, S.20-24 (Manuskriptübersetzungen von Anne Trembley: "Remise en Question du Rentoilage" und "Rimessa in Questione della Rintelatura").


� Vgl. die magistrale Photodokumentation mit Nahaufnahmen, die die verschiedenen Leinwandqualitäten erkennen lassen: Giandomenico Romanelli, Tintoretto, La Scuola Grande di San Rocco, Milano 1994


� PR 109* (*um die Referenz zu hier genannten Gemälden zu erleichtern werden die Katalognummern des Gesamtwerkes von R. Pallucchini und P. Rossi [PR] aufgeführt); zur Adultera Chigi s. E. Weddigen, L'Adultera del Tintoretto della Galleria Nazionale di Roma, in: Arte Veneta XXIV, 1970, S.81-92, sowie ders. J.T.f. Myzelien…, München 2000, S.11-37.


� Je geradliniger und straff die Webkanten verliefen um so konkaver bogen sich unter dem Gewebezug die perpendikularen Schnittkanten am Gewebeballen ein.


� PR 302; Venezia, Gallerie dell'Accademia, 221x521cm; untere Köperbahn 116cm wohl leicht beschnitten, Naht im Fliesenhorizont dissimuliert, kurvige Anstückung ca. 30cm links, obere Horizontalnaht der Normalbahn von 105cm Breite und 520cm Länge auf Kapitellhöhe des Portikus. Alle Portraits liegen auf der oberen Bahn. Vgl. G. Nepi Scirè in: Quaderni della soprintendenza ecc. 17, Restauri a Venezia 1993, S.41f.


� PR 169; St., Petersburg, Ermitage, 181x266cm, obere Normalbahn von 1m mit neuzeitlicher Randanstückung (ca.12cm) ehemalige Masse: 173x278cm = 5x8 piedi; Rekonstruktion mit Hilfe de Stiches von F. Horthemels (1688-1738) möglich; s. M. A. Chiari Moretto Weil (Hrsg.), J.T. e i suoi incisori, Milano 1994, Kat. 84, S. 86-87.


� PR 248; Venezia, Chiesa di San Zaccaria, 270x204cm; zwei Normalbahnen à je 3 piedi. Die erst in der Neuzeit zu "Geburt der Maria" umbenannte Darstellung war einst Altarbild des Nonnenchors von San Zaccaria (sic!); das Alter der Frau im Kindsbett, das Haupt des würdigen Mannes rechts und die alte Tradition eines Johannes-Titels lassen mich zur früheren Benennung zurückkehren, obwohl die prophetischen Engelsgestalten mit Taube (im Blickfeld des "Zacharias") auch zu einer Mariengeburt passten.


� Nicht so zu Zeiten der früheren Generation der Bellini, Mansueti, Belliniano, Carpaccio und anderen. Nähte – nicht immer ausgesprochen geradlinig – liessen sich durch dichtere und glättere Grundierungen unsichtbarer machen. Im Falle von dünnen und eng gewobenen Leinwänden (im Sinne der ungefirnisten "Tüchleinmalerei"), meist in matter Temperamalerei ausgeführt, besaßen Nähte einen geringeren ästhetischen Störfaktor. Es ist nicht uninteressant, dass seit dem Beginn der venezianischen Malerei auf Leinwand alle Arten von Geweben und Fadenspezifikation bereits in Gebrauch waren und man die einzelnen Künstler nach Vorlieben oder Gewohnheiten unterscheiden kann (wie Normalgewebe oder Köper, Bahnausrichtung hochkant oder waagerecht, Stückelung usw.) 


� PR 328; Detroit, Institute of Art, 425x217cm; von R. Echolz auf ca.1546 datiert, was mit Naht- und Webart-Charakteristik harmonieren würde. Zur Bedeutung s. F. Gandolfo, Il'dolce tempo',Mistica, Ermetismo e Sogno nel 500; Roma 1978, S. 237-249, 253, 258-261, 269.


� Die gläserne Kugel ist über der geringfügig nach links verschobenen Naht konstruiert und nicht über der geometrischen Mittelteilung.


� PR 42; Szépmüvészeti Múzeum, 156x212cm.


� PR 90; Padova, Museo Civico, 202x265cm; geringe Randverluste lassen auf die Proportion 6x8 piedi schliessen, die Mittelnaht trennt gleichbreite Bahnen von 3 piedi.


� PR 41; Museo del Duomo, 197x319cm. Horizontale präzise Mittelnaht zwischen zwei Standard-Normalbahnen ; nur eine zentralperspektivische Rekonstruktion erlaubt ein Urteil über das seitlich rechts etwas beschnittene Format (ca. 15,8cm) und über einen Fehler Jacopos in der linken Säulenstellung des Hintergrundes.


� PR 43; Venezia, Museo Diocesano d'Arte Sacra, 172x105cm.


� PR 40; Chiesa dei Carmini, 350x195cm, für den frühen und wichtigen Auftrag verwandte Jacopo einen engen fischgrätigen Köper, Vertikalnaht in der Mittelsenkrechten; Bogenzentrum der Apsis ist zugleich Fluchtpunkt der Perspektive.


� PR 109; Roma, Galleria Nazionale di Palazzo Barberini, 118,5x168cm; unten Normalbahn 97cm, zuoberst zwei schmale Anstückungen.


� PR 110; Palazzo Medici Riccardi, 118,5x213,3cm; unten Normalbahn 97cm, oben 21,5cm, Proportion 3,5x6 piedi.


� PR 104; neu: Venezia, Accademia, cat.1381; ehemals Bologna, dann Rom, Palazzo Venezia, 122x219cm (ca.3,5x6piedi), oben etwas beschnitten, Normalbahn 95cm oben, Naht auf Höhe der Gefässdeckel; Königin von Saba zentral, nicht die zur Fliesenflucht leicht divergierende Perspektive.


� PR 116; Chateau de Chenonçeau FR, 160x270cm überraschende horizontale Mittelnaht zwischen zwei 80cm-Normalbahnen. Wenn diese nicht einer selteneren Ballenbreite entsprechen, sind allseitige Beschneidungen wahrscheinlich; Augenhöhen, Horizont und Fluchtpunkt nur annähernd koordiniert, doch sehr genaue Perspektivkonstruktion mit der ein vielleicht ursprüngliches Format von 196,8x303,4cm wiedergewonnen werden kann.


� PR 105; Greenville, Bob Jones University, 150x237,5cm (4,5x7piedi) obere Normalbahn ca. 98cm; untere Naht im Schachbrettmuster dissimuliert. Zentrale Königin und leicht verschobene Architekturperspektive.


� PR 108; Amsterdam, Rijksmuseum, 160x225cm (173,75x243,25cm entsprächen einer Proportion von 5x7piedi) horizontale Normalbahn von heute 96cm oben und 64cm unten, Naht im Podiumsrand.


� PR 115; Arcivescovado, 158x278, 4,5x8 piedi. Normalbahn 93/97cm unten, Naht auf Schulterhöhe Christi dessen Handgestus absolute Bildmitte wie in Dresden.


� Piede veneziano = 34,75cm (Messbalken beim Arsenal) ein "braccio da lana" mass 68,3cm, jener "da seta" 63,8cm ein "piede da 12 once" 34,7cm gemäss F. Cognasco, Società e costume, Torino 1965, S.77f zu den venezianischen Masseinheiten. Die heute gemessenen cm-Masse schwanken zuweilen, je nachdem die Spannung auf dem Chassis in der Vergangenheit erhöht oder vermindert war, die Fadendrehung grösser oder geringer, Kett- und Schussfäden verschieden dick oder dicht verwoben waren, welche Vorleimungen oder Appreturen zum Zuge kamen, das Gewebe starken hygroskopischen Veränderungen ausgesetzt war, oder gewaltsame Doublierungen erlebt hatte. Nach den ersten Erhebungen Roland Krischels scheinen die telarioli oder Leinwandhändler vornehmlich in "brazzo"-Einheiten (bracci) abgerechnet zu haben. Im Fondaco dei Tedeschi trafen 1572 ""Tele di Leiwat" aus Nord-,Süddeutschland und der Schweiz ein. Wie weit Segeltuchhändler mit Malleinwänden handelten ist noch zu erforschen.


� PR 125; Dresden, Gemäldegalerie, 189x355cm, ein wohl heute oben und seitlich etwas beschnittenes 5,5 / 6x10,5 piedi-Format (=191/198x365cm) horizontale Mittelnaht in Normalgewebe unten 97, oben 86cm. Die alte seitenverkehrte Kopie in Budapest (Nr.104) misst 186,5x328cm und ist aus zwei gleichen Horizontalbahnen in der Bildmitte genäht, ähnlich den "Lavandas" in San Marcuola und San Trovaso. Stammten sie aus derselben Kopistenfabrik?


� Selbst der erahnbare Nabel der Ehebrecherin liegt auf der Augenachse Christi! Die Fliesenflucht ist geschickt etwas aus der Senkrechten in der Torbogenmitte geschoben, um dem Auge nicht Zwang anzutun.


� PR A26; Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, 132x242cm; s. Erasmus Weddigen, Ein Blick aus Tintoretto's Werkstatt in Venedig, "Adultera sine studio" in: Künstlerhäuser (Hg. E. Hüttinger), Zürich/München 1985, S.69-82. ital. Ausgabe: Una veduta dallo studio di Tintoretto a Venezia; in: Case d'artista dal Rinascimento a oggi (cura E. H), Torino 1992, S. 61-74.


� PR 79; Washington, National Gallery of Art, 152,4x236,2cm; Normalleinwand, linksseitig etwas beschnitten; ehemals wohl 156x243,25cm oder 4,5x7piedi). Brückenbogen und Treppenneigung sind geometrisch vorgegeben.


� PR 414; 186x307cm. (oben rechtsläufiger Köper, unten links-, dann wieder rechtsläufig; ehemals 191x312,7cm oder 5,5x9piedi; leichte Beschneidung links – Kopf des die Helena Unterstützenden - und unten anzunehmen, ). Die Besonderheit eines präzise vertikalen Mastes in der Bildmitte (vgl. Sant'Orsola" der Mendicanti-Kirche!) und zweier exakt parallel inklinierter Seile, sowie anderer geometrischer 'exotischer' Spitzfindigkeiten erweisenJacopo als Erfinder . Die kreisförmig arrangierte Protagonistengruppe links erinnert an seine typischen 'Figurenballungen', obwohl im Antlitz des jungen Paris die Hand Domenicos vermutet werden kann. Ältere Benennungen als "battaglia navale" oder battaglia fra cristiani e turchi" sind übrigens missverständlich: weder finden sich hier Kriegsschiffe, noch als feindlich zu bezeichnende Boote im Vordergrund; die verfolgende zum Teil berittene Armee kommt ausschliesslich vom Lande, ebenso die noblen 'Piraten' die vom fernen unbefestigten 'Palast' herkommend zwei Fischerboote bestiegen, um, ohne noch die Segel setzen zu können, heimlich abzulegen; die überraschten Nachzügler werden niedergemacht. 


� PR 127; Venezia, San Marcuola, 157x445cm; mit 451,75cm Länge: 13piedi breit. Die 13 vollständigen Bodenfliesen entsprechen der Männerzahl. Die horizontale Naht liegt genau auf der ersten Viertelteilung von unten, der obere Bildrand endet mit der Standardbreite, doch könnte ein weiterer Reststreifen von ca.16cm angeschlossen haben, was die Bildhöhe auf volle 5piedi gebracht und den Apostelhäuptern mehr Raum gegeben hätte: dieser hypothetische Betrag plus die Bildhälfte ergeben den ausserbildlichen Fluchtpunkt.


� Die jüngerzeitliche Kopie, 202x438cm in San Marcuola besteht lediglich aus zwei 1m-Bahnen mit Mittelnaht, das Längenmass wurde der kürzeren "Ultima Cena" (nun ein "pseudolaterale" ) angepasst.


� PR 128; Madrid, Prado, 208,3x533cm; 6x15,5piedi.


� M.Matile…


� PR 124; Newcastle-upon-Tyne, St. Nicholas, 213x532cm.


� PR 123; Toronto, Art Gallery of Ontario, 154,9x407,6cm; Naht auf der hinteren Tischkantenflucht und vertikal im letzten Bildviertel. Leicht beschnittene Normalbahn unten (92cm), seitliche Fehlbeträge. Rekonstruiert: 156,3x417cm = 4,5x12piedi. Perspektive auf Viertelteilungslinie errichtet und Architekturvertikalen von einfachen Teilungslinien geprägt.


� PR 122; Wilton House, Coll. Count Pembroke and Montgomery, 147x253cm; Normalbahn unten, , rundum Beschneidungen anzunehmen, rekonstruiert 156,3x278cm = 4,5x8piedi. Strenge Vertikalen im Teilungsnetz verankert (Katzenkopf in der Mittelteilung).


� PR 11; New York, Berry-Hill Galleries, 171,5x243,8cm, piedi-Masse 5x7 entsprächen 173,8x243,3cm). Der Nabelpunkt des Kindes erfuhr zu Ende des Malprozesses eine geringfügige, anatomisch falsche, aber suggestive Verschiebung (ca. 2cm) in Betrachterrichtung.


� PR 16;Verona, Museo di Castelvecchio, 87x116cm, links und unten etwas beschnitten  (90x123,5cm, horizontal laufendes Normalgewebe ohne Naht), wohl ehemals zentralsymmetrisch auf den Nabel des Kindes ausgerichtet. 


� Der Augenschein in Madrid brachte unerwartete Überraschungen: "Fides" erwies eine übermalte reliefierte Hostie über ihrem Kelch und "Charitas" einen überlängten Arm, auf dem sie neben dem Kind eine (heisse!) Bratenplatte balanciert: die beiden Allegorien wurden nachträglich als Dienerinnen humanisiert und in das die Humilitas betonende ärmliche Ambiente der Cena eingebunden.


� Im Hintergrundsdunkel lässt sich eine zentralperspektivische massige Säulenformation erkennen, etwa im Sinne der Mailänder "Disputà". Wenn man im 18.Jh. das Bild mit plumpen Architekturen erweiterte, wird man gut an der vorbestandenen oberen Naht angesetzt haben, statt an einem schmalen Reststreifen.


� PR 173; Venezia, S. Lazzaro dei Mendicanti, 330x178cm. Die prozessionale Anordnung der Jungfrauen ist ein Omaggio an Carpaccios "Incontro dei pellegrini col Papa" aus dem Orsola-Zyklus (Accademia; in welchem übrigens sowohl Normal- wie Links- und Fischgräten-Köper zur Anwendung kamen). Carpaccio hatte der junge Tintoretto schon in dem Bild der "Märtyrer vom Ararat" kopiert.


� PR 136; Vicenza, Musei Civici, Pal. Chericati; 255x174cm. Die Breite von 5 piedi (173,75cm) ist weitgehend original. Der intakte Köperstreifen verläuft links, und weicht der zentralen Heiligenfigur aus. Vielleicht ist eine ursprüngliche halbrunde Apsis anzunehmen und eine ehemalige Bildhöhe von 8 piedi (278cm).


� PR 371, Venezia, Madonna dell'Orto; 400x 200cm.


� PR 168; Venezia, Gallerie dell'Accademia, 239x298cm. Vgl. die vorzügliche Bildanalyse von Roland Krischel, Ein unbekanntes und einige wenig beachtete Gemälde des J .T. in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, LIII 1992, S.45-82.


� PR 283; Venezia, Scuola Grande di San Rocco; 536x1224cm; 15,5x35 piedi.


� PR 370; Venezia, San Trovaso, 285x165cm; streifiger vertikaler fischgrätiger Köper, geringere allseitige Beschneidungen anzunehmen.


� PR 259; Venezia, San Trovaso, 221x413cm (225x417 entsprächen 6,5x12piedi) alle Ränder sind stark durch Beschneidung und erneute Erweiterungen gestört. Der Hemdknopf Christi in der Mittelsenkrechten der Perspektive (auch der ehemaligen Fliesenflucht!) ist Zentrum eines Kreises, der Bildrand, vordere Tischkante und die engere Jüngerrunde bestimmt. Diese kompositorische Strenge der "Cena" könnte die exzentrischere, atmosphärisch diffusere und maltechnisch lasurhafte "Lavanda" in eine spätere Entstehungsphase verweisen. 


� PR 305; Venezia, San Polo, 228x535cm (225x538cm entsprächen 6,5x15,5 piedi) s. Matile 1997, S.93-96 und 219-221.


� PR 260; London, National Gallery, 200,6x400,3cm (225x417 entsprächen 6,5x12piedi) wohl beachtliche Fehlbeträge an den Rändern; Vgl. Lit. Plesters4,S.11-18, Abb.15. Wie M. Matile nachwies, sind "Cena" und die heutige "Lavanda" -Kopie in San Trovaso eindeutig vertauscht worden. Beide Werke weisen starke Rändermanipulationen auf, was hiesse, dass diese nach Neuordnungen der Kapelle zu Anfang des 18. und im 19. Jh. ausgeführt wurden (s. Matile 1997, S.234-240). 


� Joyce Plesters2 1977, S.84-93.


� PR 236; Venezia, Madonna dell'Orto, 1450x590cm.


� PR 237; Venezia, Madonna dell'Orto, 1450x590cm.


�Von ehemals 5 Gemälden sind drei in der Accademia, eines in den Uffizien; ihr ursprüngliches Höhenmass soll laut Edwards (1812) bei 156cm oder 4,5 piedi gelegen haben, die Breite bei 267cm oder 7,7 piedi, was die "Erschaffung der Tiere" (PR 149; 151x258cm) angeht; der "Sündenfall" (PR 151, 150x220cm) soll laut Edwards links um 45 cm gekürzt worden sein und dieselben Masse der "Erschaffung der Tiere" gehabt haben (4,5x7,7 piedi), die Breiten der übrigen variieren stark. "Kain erschlägt Abel" (PR 152; 149x196cm) war gleich gross mit der "Erschaffung Evas" (4,5x6 piedi= 156x208,5cm). Die "Ermahnung von Adam und Eva" (PR 150; 118x148cm) hat nur verstümmelt in den Uffizien überlebt, die "Erschaffung Evas" ist verloren, obwohl durch eine Zeichnung Farinati's gesichert.


� PR 291; Venezia, San Cassiano, 450x225cm.


� PR 298; München, Staatsgemäldesammlungen Alte Pinakothek; 197,5x131cm. Normalgewebe vertikal mit zwei seitlichen Randstreifen.


� PR 171; Venezia, Accademia, 282x445cm. Mittelnaht auf Schienbeinhöhe Christi, darüber Normal-, darunter Köpergewebe mit Naht auf Kinnhöhe Mariens. Häufung von Horizontalnähten am oberen Bildrand. Kreiskomposition aus der Fussnagelung über Handnägel, zentrale Figurierungen und beide Sekundärkreuze. Das Köpermass von 68cm oder einer Webstuhl-, bzw. Ballenbreite von einem braccio trafen wir in den "Wundern Marci" der Brera.


� PR 347; 542x455cm; Sala Grande ca.1579-81.


� Plesters6/Lazzarini 1996, S. 372, Abb.6.


� PR 373: Venezia, Palazzo Ducale, "Merkur und die Grazien" 146x155cm; PR 374: "Ariadne, Venus und Bacchus" 146x167cm; PR 375: "Minerva verjagt Mars" 148x168cm; PR 376: "Vulkans Schmiede" 145x156cm. Heute im Anticollegio des Dogenpalastes, rechtslaufende Köperleinwand, Bild-Höhen und -Breiten leicht variabel, geringe allseitige Verluste wahrscheinlich; ehemals wohl 148x156cm und 148x168cm messend, was den leicht unterschiedlichen Zwischenräumen innerhalb je zweier Lisenen im Atrio Quadrato,- dem ehemaligen Standort  entspricht die pompöse Neurahmung im Anticollegio nimmt auf die Breitenunterschiede Rücksicht, liess aber die ehemalige Anordnung, die genau den Lichtverhältnissen (Einfall von den beiden Fenstern gegen Westen) entspricht, unverändert.   .


� PR 468 und Cat. Esp. Madrid 2007 Nr.49; Venezia, San Giorgio Maggiore, 288x166cm Köper ganze Ballenbreite rechts, zwei Vertikalstreifen links; die Naht durchläuft das Haupt der Magdalena. Die geringe Perspektive mündet im seitlichen Fluchtpunkt und der Augenhöhe der ohnmächtigen Madonna; zentral positioniert ist der aufrechte Kreuzbalken.


� PR 133; Venezia, San Marziale, 376x181cm; die gedrückte Apsisrundung und die angeschnittenen Arme der Apostel lassen einen Fehlbetrag auf eventuell 11(oder 12?)x5,5 piedi (382 oder gar 417x191cm) Originalmass erwarten.


� PR 167; Bamberg D, Obere Pfarre, vgl. Erasmus Weddigen, Zur Ikonographie der Bamberger Assunta von J. Tintoretto in: Die Bamberger "Himmelfahrt Mariens", Arbeitsheft 42 d. Bayer. Landesamtes f. Denkmalpflege, München 1988, S.61-112.





� Laut A. Burmester 1988, ibidem, ist die Leinwand des "Jüngsten Gerichts" gröber gewebt, als die der "Himmelfahrt". 


� PR 170; Venezia, Gesuiti, "Assunzione della Vergine",: 435x268cm Köpergewebe in vier Horizontal- lagen (v. u. ca. 110/125/115/90cm; zweitoberster Streifen: wechselnde Webrichtung (G.Marin), PR 167; Bamberg D, Obere Pfarre, "Himmelfahrt Mariens",: 437x265 (nach rekonstruktiven Randerweiterungen und Restaurierung 452x278cm oder 13x8piedi) Links-Köpergewebe in drei Vertikal streifen (50/120/109cm). 


Bedauernswert, dass die Restaurierungsdokumentation zur "Himmelfahrt Mariens" der Crociferi (heute Gesuiti-Kirche) von Sandro Sponza, (in: Ausstellungskatalog div. Autoren, Restituzioni '94, Opere restaurate; Palazzo Leoni Montanari (17.9–31.10.1994) Vicenza 1994, Scheda 12, S.68–72) nicht im geringsten auf die Bamberger Forschungen einging und uns über die Leinwanddisposition keine genügende Auskunft gibt. Ein genauer Vergleich dürfte die Fragen zu Präzedenz und Datierung klären helfen. Die chamaeleonhafte Konversion Tintorettos zu mehr 'Veronesianischer' Schönformigkeit könnte unmittelbar nach einer Ablehnung der Bamberger "Assunta" auf Grund ikongraphischer Bedenken seitens der Crociferi (Motiv der mittelalterlichen oder ostkirchlichen Auffassung des "Sponsus-Sponsa" Gedankens und grösserer Betonung der Grabtuchlegende Mariens) stattgefunden haben.


� PR 203; Dresden, Gemäldegalerie, 153x251cm vielleicht ehem. 156x260,5cm.


� PR 206 und Cat.Esp.Madrid 2007,Nr.27 & Fig.145,146; London, National Gallery, 157,5x100,3cm was einer piedi-Proportion von 4,5x3 entspräche, Fäden 18/16 per cm. Auch die quadrierte Vorzeichnung im Louvre, Cab. d. Dessins no.5382, setzt die Nabelzone des Toten in eine Kreuzung des Quadraturnetzes, das sich proportionskonform auf das Original verschieben lässt.


� PR 249; Santa Maria del Rosario, bzw. Gesuati; 297x165cm; vgl. Restituzioni '91, quattordici Opere restaurate, Vicenza 1991, A. Augusti & F. Volpin, S.53-56.


� PR 55, privat; 27x38cm, vielleicht ein Cassonefragment, das alle narrativen Elemente der Wiener Version ausser den beiden Alten, enthält, die auf der rechten Seite abgetrennt worden sein dürften, da die Hintergrundsvilla zentriert angelegt sein muss: das aufgesteckte Haar, Mieder, Kamm und Spiegel, Baumreihe, Teich, Rotwild an der Tränke, perspektivische Pergola usw., aber die Idee einer bevorstehenden verräterischen Spiegelung ist noch nicht geboren.


� PR 200 und Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.31; Wien, Kunsthistorisches Museum, 146,6x193,6cm; weitgehend intakte Ränder mit app. –nun piedi-Proportion 4x5,5 (139x191cm). Restaurierung und technologische Untersuchungen auf die Ausstellung in Madrid hin;.


� PR 201; Roma, Galleria Colonna, 147x190cm. Ein Rekonstruktionsversuch (minimal 4,5x5,5piedi oder 156,3x191,2 führt unweigerlich zu einer Mittelposition der 'Echo-Halle'. Das Ballenmass von ca. (hier 76-) 80cm findet sich auch im "Salomo" von Chenonçeau (PR 116) und in der "Probatica Piscina" von San Rocco (PR 226). Es wäre zu untersuchen, ob alle (frühen) Anschlussstreifen zwischen 70 und 80cm einem Ballenmass angehörten, das ungefähr einer "tella da brazzo…" (braccio= 69,5cm) entspräche. Nur die Auffindung von auf das Chassis umgeschlagenen Webkanten könnte diese Frage klären.


� PR 144; Paris, Louvre, 167x238cm; 5x7 piedi entsprächen 173,7x243,3cm.


� PR 204; Dresden, Gemäldegalerie, 142x214cm, untere Bahn Normaltuch 104cm; es ist amüsant verschiedene Zirkelschläge, Viertelungen und Diagonalen nachzuzeichnen, mit denen das höchst musikalische Gemälde aufgebaut ist, das höchstwahrscheinlich auf die Theorien des befreundeten Musikers Zarlino zurückgeht. Vgl. Erasmus Weddigen, Tintoretto und die Musik, in: Artibus et Historiae 1984,10, S.67-119. H. Colin Slim (†), mit weit grösserer Erfahrung in der Materie, datierte auf Grund der beiden lesbaren 'neapolitanischen' Musikkompositionen, deren eine von G. Gabrieli, das Bild "nicht vor" 1566. Vgl. H. C. Slim, Tintoretto's Music-Making Women at Dresden, in: 'Imago Musicae' IV, 1987, S.45-76.


� München, Staatsgemäldesammlungen; 169,5x255,5cm Standard-Normalformat längsläufig unten; di Naht sucht der Figuration so gut als möglich auszuweichen. Vgl. Weddigen, Tintoretto e la musica, in: Artibus et Historiae 1986,V 10p.67-119. Im Hintergrund verwandeln sich die Pieriden in Elstern, Vorwand schon im Täfelchen von Verona.


� PR 155; München, Alte Pinakothek, 135x198cm.


� Erasmus Weddigen (zeichnerische Mitarbeit Sonya Schmid), Des Vulkan paralleles Wesen (Dialog über einen Ehebruch mit einem Glossar zu Tintoretto's 'Vulkan überrascht Venus und Mars'), München 1994 und idem, Jacomo Tentor f., Myzelien zur Tintorettoforschung, scaneg München 2000, Kap. Venus, Vulkan und Mars, die Inquisition der Informatik, S. 269-287. Des weiteren: Beverly Louise Brown, Mars's hot minion or Tintoretto's fractured fable, in: Quaderni di Venezia arti 3; J.T. nel quarto cent. d. morte, Padova 1996, S. 199-205. 


� Die grössere "Leda" der Uffizien (PR 384; 167x221,5cm) verwendet das in der Münchner Farce ultimativ eingebrachte Hündchen richtungsgleich wieder und kann so kaum die Rolle deren Pendant gespielt haben. Beide Leda-Darstellungen ermangeln einer Nahtuntersuchung trotz der Restaurierungen zur Ausstellung in Florenz, Pitti 1995, Kat. 12 & 13..


� PR 158; Firenze, Uffizi, 146,5x147,9cm; s. oben Weddigen 1994, Anm. 207, S.230f. 


� PR 450; Chicago, The Art Institute, 153,3x151,8cm; und PR 451; ehem. Kunsthaus Lempertz, z.Zt verschollen oder zerstört, 158x135cm; beide Gemälde in Normalleinwand mit identischer Mittelnaht (2cm über dem Nabel) und Figuration; ursprünglich war Variante 2 formatgleich mit dem Bild in Chicago und enthielt gemäss Radiographien sowohl die gestürzte Bettständer-Figur, das fallende Kissen und den Dolch, die vom Künstler selbst übermalt worden sind.


� PR 378, und Cat. Esp. Madrid 2007, Nr 46; 142x182cm; zwei horizontale Normalgewebe (93,5 / 49cm) mit Naht zwischen den Knien der Danae


� PR 292; Edinburgh, National Gallery of Scotland, 164x127,5cm; s. J. Plesters5, S. 501-517.


� PR 132; Venezia, Accademia, 416,5x544cm; s. E. Weddigen, 'Jacomo tentor f.', Myzelien zur Tintoretto-Forschung, München 2000, S.46-114. durchschnittliche Köper-Bahnen v.u.n.o.:115/124/122/54cm; die Zwickel sind apokryph in Normalgewebe ausgefüllt. Die Mittelnaht führt durch die Handwurzel Marci. Wenig darunter, bzw. zwischen den segnenden Fingern, endet sowohl die perspektivische Flucht wie die vertikale Mittelteilung: ein neuralgischer Kulminationspunkt vergleichbar mit dem mystischen Funkenschlag in der "Himmelfahrt Mariens" in Bamberg und dem imperativen Segensgestus Marci der Brera (s.u.)!


� Roland Krischel, Jacopo Tintorettos Sklavenwunder, Beiträge zur Kunstwissenschaft, Bd.40 München 1991 beschreibt in seiner vorzüglichen Monographie auch das Geschick des Bildes nach seiner Verschleppung nach Frankreich unter Napoleon. In Kap. d, Das Bildformat, S.34 ergänzte er indessen die Masse sogar auf unwahrscheinliche 13,5x16 Fuss oder 469x556cm, was annähernd vier kompletten Köperbahnen entspräche.


� PR 126; Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts, 108,5x125cm; heute 3x3,5piedi; Normalleinwand, Horizontalnaht ca. 8cm vom oberen Rand. Auch von W. R. Rearick (1996) auf 1562 datiert.


� Rosalba Tardito (Hrg.), Il Ritrovamento del Corpo di San Marco del Tintoretto: Vicende e restauri, Firenze 1990. Die Restauratoren G.R. Arosio und A.R. Nicola Pisano liefern indessen genaue Details zu Leinwandmassen und Schadensbild (S.20-22). 


� PR 243; "Rettung der Gebeine Marci", 398x315cm, rechte Seite fast intakt, auf sechs Normalbahnen einer eher seltenen braccio-Breite von 69,5cm zu rekonstruieren; PR 244, "Heilungswunder Marci", Brera, dieselbe enggewobene Normalleinwand (16/17 pro cm) besteht aus sechs webkanten-vernähten Streifen von 65/67,5/67/68/61cm was ein ehemaliges Endmass von annähernd 402x402cm anzunehmen erlaubte. PR 245; "Sarazenenwunder", 398x337cm, ehemals ebenso quadratisch, linker Rand mit nur minimalem Verlust, rechtsseitig um einen Fehlbetrag von ca. 63cm beschnitten; in der unteren Hälfte fünf Normalbahnen, die letzte rechts auf etwa 30cm gekürzt (davon 3 bracci-Bahnen und ein 3 piedi-Streifen, auf Höhe oberer Mastkorb: Horizontalbahn, darüber zwei weitere Ergänzungsstreifen mit Naht auf Ellbogenhöhe des Sarazenen, dessen Auge, sowie Nase Marci.; Der oberste Streifen ist fischgrätgemustert. Vgl. E. Weddigen, Jacomo Tentor f., (s. o.), S.121-154 und Abb.76-119.


� Abbildung der Leinwandrückseite vgl. S. Moschini Marconi, Gallerie dell'Accademia di Venezia (sec. XVI) Roma 1962, Fig. zu Kat. 408b. Der rechte Randstreifen mit auch von vorn sichtbaren Nagelspuren war während der Bildreduktion auf das verkleinerte Chassis genagelt und später wieder ausgelegt worden. Er entspricht dem an der "Rettung der Gebeine" wiederaufgefundenen Fragment von ca.20cm Breite, das die Eckkante des linken Portikus darstellte. Das Legendensujet stammte vermutlich aus der lebenszeitlichen Wundertätigkeit Marci, wenn die Trilogie mit diesem Bild links begann. Vgl.. Weddigen, Myzelien…2000, Rekonstruktion 115, S.171.


� PR 390; National Gallery London, 148x165cm; s. Plesters3, p.19-24.Cecil Gould datierte das Bild auf c. 1578. Der obere, nur wenig randbeschnittene Streifen ist im linken Drittel nochmals senkrecht unterteilt. Die als Faltschaden angesehene untere grobe Fehlstellenspur könnte trotz gegenteiliger Aussage N.S. Brommelle's von 1959 eine ehemalige Naht sein, die (transporthalber? Eine Faltung läge nicht auf der Bildhalbierung!) aufbrach und in der Folge für eine Doublierung abgehobelt wurde: Das Köper-Ballenmass erlaubte dort eine Breite von just 115- 120cm, während eine Breite von 135cm oder mehr ganz ungewöhnlich wäre. Joyce Plesters bat mich noch vor etwa 15 Jahren den bestehenden Ungereimtheiten der Nähte nachzugehen, indem sie mir einen Abzug des bekannten Radiographie-Mosaiks überliess. Leider kommt meine Antwort zu spät…


� Vgl. E. Mandowsky, 'The Origin of the Milky way' in the National Gallery, The Burlington Magazine, 72(1938),I,S.88-93.


� Die grossen und berühmten Orgeln Venedigs benötigten ein besonders effizientes Schutzsystem gegen Verstaubung, Vogelkot und Insekten, das der hohen lokalen Feuchtigkeit ohne Torsionen und Übergewicht widerstand; die Leinwandbespannung kam dieser Aufgabe vorzüglich entgegen. S. Die bemalten Orgelflügel in Europa, (Hg.) Stiftung Organa Historica Rotterdam, München/Berlin 2000. 


� PR 159; Venezia, Madonna dell'Orto, 429x480cm; (434x486,5cm entsprächen 12,5x14piedi). Die Bahnen massen durchschnittlich 120cm; die Flügel schlossen entlang der Rückenlinie des kleinen noch immer ungedeuteten Mädchens am unteren Treppenabsatz und verlief geschickt zwischen den die Treppe entlang Lagernden, ohne deren Gesichter zu beeinträchtigen. Seit der letzten Restaurierung besonders auch der ehemals rückseitigen Peter- und Paulsmartyrien sind die einstigen Einsprünge des Orgelkastens oben und unten wieder erahnbar geworden; vgl. Abb. In L. Moretti, A. Niero, P. Rossi, La Chiesa del Tintoretto, Madonna dell'Orto, Venezia 1994. Petrus gehörte zum linken, Paulus zum rechten Flügel. Die eingesetzten Flicken lassen erkennen, dass die linke Bildhälfte um etwa 6 cm mehr beschnitten sein muss und die ehemalige Bildbreite somit 14 piedi mass (486,5cm statt heute 480cm).


� PR 162 & 163; Venezia, Accademia und Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.16 & 17. vor wenigen Jahren von Luigi Sante Savio (†) restauriert. Den vergrösserten Zustand illustrierte Henry Thode, Tintoretto, Leipzig 1901, S.62. Die gestörten Apsiszonen sind weiterhin sichtbar.


� Die Leinwandökonomie erlaubte, auf je einem Bild die Webkante einer halben Bahn anzunähen! Vielleicht war Jacopo hier nicht genötigt vorgegebene Masse einzuhalten und konnte sparen…; Die Koordination einer schrägen Naht mit einem signifikanten Gestaltungselement wie dem Bischofsstab ist im Oeuvre einmalig. Verwunderlich ist auch die schräge Sockelzone im "Hieronymus"!


� Abb. s. Catalogo della Mostra del Tintoretto, Venezia 1937, XV, Abb. 2, S. 20. Weitere Beispiele in: C. Gamba, A proposito di alcune opere deformate del T., in: Venezia, Vol.I, 1920.


� PR 226; Venezia, Chiesa di San Rocco, 238x560cm. Sujet ist wohl "Jesu Krankenheilungen" (am Teiche Bethesda Joh.5,2-17, wie auch am See Tiberias Math.15,30-1). Suggeriert wird nicht nur die Heilung des Lahmen ("nimm dein Bett und gehe!" sondern auch weitere Wunder – in Analogie zu Pordenones gegenüberliegenden Schranktüren mit "Martin und Christophorus" und seitlich freskierten Leidenden. Die mehrfachen "Wunder Marci" im Bild der Brera sind eine direkte Folge dieser multiplizierenden Sehweise. Die oft denunzierte Absenz des zu schöpfenden Wassers am Teiche wird durch eine Zeichnung Fragonards in Pasadena relativiert, wo ein heute eliminiertes grosses Gefäss gezeichnet ist, über dessen Rand ein Tuch fällt, dessen Ansatz unweit rechts zu Füssen Christi noch zu sehen ist (Abb. s. Ausstellungskatalog div. Aut., Le Tintoret, une leçon de Peinture, Milano 1998, P. Rosenberg, Tintoret et Fragonard, S.24, Abb. Pasadena, The Northern Simon Fondation. In den mitunter seitenverkehrten Nachstichen von  V. Le Febre (1642-1682) oder J.G. Saiter (1750-60) ist die wohl schon früh (dank der Flügelschliessen) unkenntlich gewordene Schale durch den Künstler-titulus ersetzt worden. (Vgl. M.A. Chiari Moretto Wiel, Jacopo T.intoretto e i suoi incisori Venezia 1994 und: A. L. Lepschy, Davanti a Tintoretto, Venezia 1998, fig.23).)


� Um einem Gegenüber Fumianis angeglichen zu werden, erweiterte man im 18.Jh. die Architekturen und reduzierte sie wieder mit übertriebenem Eifer für die Mostra von 1937. S. Abb. Catalogo della Mostra del T., Venezia 1937, S.90.


� Es ist unwahrscheinlich (mit Ausnahme von Tietze allgemein unwidersprochen), dass man an einem Repositorienschrank nur zwei Türflügel mit über 280cm Ausladung anbrachte!


� PR 230; Venezia, Chiesa S.M. della Salute, 435x585cm; 12,5x14 piedi.


� PR 134; Venezia, Chiesa di San Rocco, 307x673cm, 9x20 piedi, 3 obere präzise genähte Bahnen in Normalgewebe (eines schmaleren Standardgewebes von ca. 80cm, das später offenbar nicht mehr zur Anwendung kommt) mit schmalstem unregelmässigem Randstreifen von 2-4cm, eine schmälere Bahn von ca. 65cm unten. Die Fliesen sind etwas höher vom unteren Rand in 20 Einheiten abzählbar. Die beiden oberen Nähte vermeiden nach Möglichkeit kritische Kompositionszonen, nur die mittlere Naht kann dem Kopf des zu Heilenden Kranken nicht ausweichen.


� PR 392; Venezia, Chiesa di San Rocco, 300x670, 9x20 piedi Köpergewebe, zwei obere Bahnen und ein unterer Reststreifen, vertikale leicht unregelmässige Anschlussnaht der mittleren Bahn unterhalb des Engels.


� Vgl. etwa Sergio Marinelli, La costruzione dello Spazio nelle opere di J. T. in: La prospettiva rinascimentale (cura M. D. Emiliani), Firenze 1980, S. 319-330.


� Vgl. Thomas Puttfarken, Massstabfragen über die Unterschiede zwischen grossen und kleinen Bildern, Diss. Hamburg 1971; und derselbe: From Central Perspective to Central Composition: The Significance of the Centric Ray, S D M J  XXI (Marburg 1986).


� PR381, Hampton Court, Royal Collections; 212 (195) x 304cm, signiert: "IACOMO / TENTORETO / VENETIA" Nähte oben und unten nicht original (6 und 9cm). Im Amsterdamer Riyksmuseum Gitarrenspieler-Fragment einer identischen Kopie. Intakte Köperbahn oben vermeidet die wichtigen Figurenbereiche.


� Die Analogie zum michelangiolesken Vorgehen sei hier im Momente des höchsten Konkurrenzdruckes durch die Michelangelo-Rezeption Jacopos betont.


� Nabelzentrische Kompositionen etwa: "Hl Familie mit Hl. Anna", privat PR 7.


� Der umbilicus Zentrum der menschlichen Figur ist für Tintoretto mehr denn Leonardeskes oder Alberti'sche humanistische Theorie; als Kopf einer zahlreichen Familie und umgeben von Frauen und Kindern dürfte er ein intimes Gefühl für Geburt, Leben und Sterben entwickelt haben; der Nabel ist sowohl Quelle alltäglichen Lebendigwerdens, als auch in seiner religiösen Überhebung Zielpunkt der göttlichen Emanation.


� So scheute Tintoretto fast immer, eine Fussbodenperspektive auf einer Fliesensenkrechten zu errichten, der imperative Richtungszwang auf das Auge wurde durch geringfügige Verschiebung gemildert; die perspektivische Irritierung war so eher geeignet, zur handelnden Figuration hin abzulenken.


� Vgl. Pierluigi de Vecchi, Invenzioni sceniche e iconografia del miracolo nella pittura di J.T. in: L'arte 1972,17; S. 101-132. sowie M. Levey, T. and the Theme of Miracolous Intervention in: Journal of the Royal Society of Arts 1965, S. 707-725.





